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1/ UVEDENI: ODPOUTANE OBRAZY

,,Neni nic tézsiho, nez védeét, co viastné vidime
Maurice Merlau-Ponty

,,Co se meni v promeéné stylu, neni tedy pouze znazornovani predmetu, je to cely
zpiisob porozumeni byti a svétu [...] zpiisob, jak nechava [umélec] zjevovat
imaginarni, mozné [...]. Déjiny umeéni jsou schopny daleko vice nezli vsechny
ostatni duchovedy sestupovat k zdkladum ,ducha doby **

Jan Patocka

Vychodiska a cile prace

Postverbalni smétovani spole¢nosti, nové technologie, digitalizace a prorustani obrazt
vefejnou i soukromou sférou vede teoretiky uméni k zvySenému zajmu o vizualitu jako
takovou (W. J. T. Mitchell hovoii o ,,boufi obrazi“, ktera se piehnala pies planetu)."
S vizualnim vyjadienim je pak nezbytné spojend kategorie plrostoru2 a divacka

, ¥ Foox v . o v ;o ’ . 4
prostorova zkugenost.? Prave témto tématiim se vénovala ma piedchozi prace.

! Mitchell sleduje tuto smr$t’ obrazti v dob¢é medialni ,,bouie®, ktera se strhla v roce 2005 po
katastrofé¢ vyvolané hurikanem Katrinou. W. J. T. Mitchell — Mark B. N. Hansen (eds.),
Critical Terms for Media Studies. Chicago: The University of Chicago Press 2010, s. 35.

2 Zapadni tradice navazujici na Lessingovo t¥idéni uméni se tradiéné kloni k tomu, 7e obrazu
ptislusi prave kategorie prostoru. Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon ¢ili O hranicich
malirstvi a poesie. Praha: SNKLHU 1960. I poté, co obraz ,,0ziva‘““ ¢asem, je prostor stale
jeho primarnim vyjadfovacim prostiedkem, a to jak ve formalni, tak v narativni struktufe.
Teorie kognitivniho mapovani zase dokazuji, Ze prostorovost je pro ¢lovéka zakladni
kategorie pfi desifrovani vidéného obrazu. David Herman, Prirozeny jazyk vypraveéni. Brno —
Praha: Ustav pro &eskou literaturu AV CR 2005. Mark Turner, Literdrni mysl: O pivodu
mysleni a jazyka. Brno: Host 2005. Uri Margolin, Kognitivni véda, ¢innd mysl a literarni
vypraveni. Brno — Praha: Host 2008.

¥ Miizeme hovofit i o tzv. prostorovém obratu (spatial turn), ktery se tyka zejména
sociologického aspektu prostorové kategorie, tedy mapovani a lokalizace déjin ve vztahu ke
konkrétni geografii. Fredric Jameson, Postmodernism Or, the cultural Logic of Late
Capitalism. Durham: Duke University Press, 2003.

* Katetina Svatofiovd, 2 % D: Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Casablanca 20009.



V ni jsem obhgjila tezi, ze pro film je prostor primarni kategorie. Prostor
umoznuje nejen vypraveét piibéh, zkonstruovat jasnou fikci, ale zaroven je nejdulezitéjsi
pro desifrovani predkladanych obrazi. Prostor omezeny hranicemi a plochou platna se
totiz otvira do prostoru ve filmu, do fik¢éniho svéta, ktery divak miuze pochopit za
pomoci sestavovani kognitivnich map (mentalnich prostorovych konfiguraci
zobrazovanych informaci).” Prostor je tedy na jedné strand spoutdn limity média, na
druhé stran¢ umoznuje bezbiehou hru imaginace, a proto poskytuje pole oteviené
mnohostranné komunikaci mezi divakem a autorem, skute¢nosti a fikci, a také mezi
vice médii. V praci jsem tak obhgjila druhou tezi, ze film je ze své podstaty
intermédium. Stava se totiz ramem, ve kterém dochazi k vrstveni a nasobeni medidlnich
fragmentt, jez obohacuji narativni strukturu, pevné limity zdanlivé rozeviraji a ozivuji
vzdalené kulturni tradice, které se k témto fragmentiim véazou.

Dynamické podvojnosti prostoru filmu (tedy rozstépeni filmového prostoru na
prostor filmu a prostor ve filmu, a na viditelny filmovy obraz a jeho nevizualizovanou
strukturni podobu, tedy na misto a prostor, jak je definuje André Gardies®) jsou
v souladu s modernistickymi snahami osvobodit prostor, ¢as, jednotu zobrazeni i
divackého subjektu od renesan¢nich rnodelﬁ,7 avsak moderni véda tihnouci
k univerzalizujici totalit€, kulturni tradice a institucionalni ramec je bojkotuji. Vlastnosti
zobrazeni i vnimani jsou opét podiizovany pevnym strukturam. Podvojnost a proces
rozlamovani prostori a obrazii naruSuje V naznacich renesan¢ni ,univerzdlni“ a
,objektivni® prostor mnohem dfive, nez se etablovaly pohyblivé obrazy, naptiklad
iluminované rukopisy, renesan¢ni oltare, holandské anamorfotické obrazové instalace,
barokni kabinety, mises en abime, zati$i ¢i manyristické kolaze.? Stépeni obrazového
prostoru najdeme dale na konci 18. stoleti, provazi pozvolny nastup modernity a jeji
prubéh, ale i navazujici tendence avantgard do poloviny 20. stoleti, dekonstruktivni

postupy postavantgardy a postmoderny i digitalni ,,revoluci®. Zptisoby zobrazovani od

® Déle viz David Herman, Prirozeny jazyk vyprdvéni. Brno — Praha: Ustav pro eskou
literaturu AV CR 2005. Mark Turner, Literdrni mysl: O piivodu mysleni a jazyka. Brno: Host
2005. Uri Margolin, Kognitivni véda, ¢innd mysl a literarni vyprdaveni. Bro — Praha: Host
2008. Katarina Misikova, Mys! a piibéh ve filmoveé fikci. Praha: AMU 2009.

® André Gardies, L'Espace au cinéma. Paris: Méridiens Klincksieck 1993.

" Vychozim bodem je pravé renesance, protoze popiela predchozi mytické mysleni, vytésnila
nad-pfirozené, tajemné a nehmotné a veSkerym projevim iracionality vtiskla jasny fad a
smysl. Zaroven kladla diraz na odtélesnény zrak a obraz povysila na zakladni strukturu
mysleni a vnimani svéta. Cilem této préce je sledovat, jak a pro¢ se v mysleni a umeéni znovu
objevuji obrazy zbavené renesan¢niho, racionalniho fadu, jak a pro¢ jsou znovu spoutavany.
® Srov. Jay David Bolter — Richard Grusin, Imediace, hypermediace, remediace. Teorie védy,
14, 2005, ¢. 2, s. 5-40.



konce 18. stoleti do soucasnosti tedy tihnou k fragmentarizaci, je vSak nutné si
uvédomit, Ze vysledek byva vétsinou podroben syntéze.” Prostor a as je racionalnd
organizovan, podfizovan standardnim a univerzalnim méfitkim (hodin, map, médiim),
obraz i pohled je znovuspoutivan, dva filmové prostory se spojuji do jednoho
iluzorniho komplexu.

Avantgardni a postmoderni umeéni je neustale doprovazeno debatami 0 tom, jak
je mozné narusit diktdt dominantni jednoty a frustrujiciho diktatu centralni perspektivy.
Jednotliva dila se vSak velmi Casto stavaji pouze komentafem stavajicich struktur
zobrazovani. Jak si povSiml Jirgen Habermas, avantgardni umélci hlasici se k hledani
novych uzemi, ktera bude mozné v budoucnu zaplnit, se vSak svym dilem odklanéji od
budoucnosti stejné¢ jako od minulosti, snazi se zachytit piitomnost, Benjamintv
Jetzzeit.® Casto proklamované vytvaieni novych struktur'! je tedy spie syntetizujicim
popisem zahus§téné pfitomnosti.

Pfesah do nového paradigmatu, odlisnych oborti a diskursi i do sféry
kazdodennosti vS§ak muzeme zaznamenat, pokud se zaméiime na prostor ve vztahu
vymezeni, piekracuji stereotypni hranice a obyvaji nejriiznéjsi meziplrostory.12
Fragmentu nemusi byt nadfazena syntéza, stejné¢ jako obraz jiz neni definovan
prostorem. Prostor nyni tvofi spiSe rdmec, ve kterém tyto obrazové a medidlni
fragmenty volné& pluji, rozestupuji se a prekryvaji, dochazi ke schizofrenii formy a k

mnoZeni nespojitosti. MiZeme sledovat proces osvobozovani od stavajicich struktur,

% Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the nineteenth
Century. Cambridge: MIT Press 1992.

1o Jiirgen Habermas, Modernity versus Postmodernity. New German Critique, 22, 1981,
Winter, s. 3-14.

! Viz napt: Carl Einstein, In Georges Didi-Huberman. Pred casom. Dejiny umenia a
anachronizmus obrazov. Bratislava: Kalligram 2006, s. 178. Georges Bataille, Documents,
1929, ¢. 7, s. 369. Marja Warehime. ,,Vision sauvage and Images of Culture: Georges
Bataille, Editor of Documents. The French Review, 60, 1986, ¢. 1. Dawn Ades — Simon
Baker, Undercover Surrealismus: Georges Bataille and Documents. New York: MIT Press,
2006. O vztahu mezi ¢tvrtou dimenzi a kubismem pise i Jean Gebser, The Ever-Present
Origin. Athens — Ohio, Ohio University Press, 1986. Linda Dalrymple Henderson, The
Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art. Princeton: Princeton
University Press 1983.

'2 Tedy v souvislosti s ptivodnim Higginsovym vymezenim intermediality, které
intermedium fadi mezi tradi¢né pojimana umeéni a predméty reality. Pozdéji Higgins toto
vymezeni redefinoval a paradoxné ho tak pfiblizil ,,tradi¢néj$im* médiim a uménim. Dick
Higgins, Synesthesia and Intersenses: Intermedia. Leonardo, 34, 2001, ¢. 1, s. 49-54.



misto obrazii omezenych tradi¢nim ,,Albertiho oknem**®

vznikaji odpoutané obrazy.
Odpoutavaji se od plochy, okna, ramu'® a centralni perspektivy, monomediality &i
pfesné¢ vymezenych stylovych etap. Zarovenn opoustéji diskurs tradi¢ni uménovédy,
mohou byt vytvafeny ve védeckém prostfedi 1 v technologickych laboratofich. Pln¢
koresponduji s postupnym odpoutavanim divaka od fixované pozice, kterou mu urcoval

v s . r 1w 15
tradicni obraz, geometrické vidéni

v souladu s centralni perspektivou a moderni
technické nastroje. Obrazy vychazeji z viceCetnosti modelovych svéti, jsou artificialni,
fragmentarni, neukoncené a neukoncitelné, decentralizované, pluralizované a
diskontinualni. Tyto vlastnosti odpovidaji pfedstavé Jeana Gebsera o aperspektivé.16 Vv
tomto pojeti aperspektiva neznamena (postmoderni) popfeni perspektivy ani
dekonstrukci dosavadnich geometrickych systémi. Objevuje se v okamzicich, kdy se
proménuje definice reality a kdy se ukazuje, Ze v této realité jiz dosavadni racionalni
koncepty neplati. Zaroven je dana procesem sjednocovani, vrstveni, jenz tuto realitu
zpétné proménuje. Nove integralni skuteCnost pak zahrnuje viditelné i neviditelné,
obrazové i textové, zjevné i skryté, formu i obsah. Propojeni vice hledisek a vice svéta
tak popira statickou, univerzalni objektivitu.

V této praci budu zkoumat prostor, respektive koncepci, strukturu a prezentaci
celku objektd, tak jak ji stanovila renesance na zakladé eukleidovského modelu
prostoru, ve vztahu k odpoutanym obrazim a jejich pfedchidcim a proménu od

perspektivnich struktur k aperspektivnim. V ramci vyzkumu se zaméfim na jednotlivé

'3 Obraz byl ,,fezem zorného jehlanu, vedenym v uréité distanci od vrcholu, se svym
prinalezitym stiedem (hlavnim bodem), a s urcitymi svétly, podanymi ¢arami a barvami na
ploSe, ktera nam byla dana k malovani.“ Leon Battista Alberti, O malbé. Praha:
Nakladatelstvi Vladimira Zikege 1947.

! Petra Handkové upozoriiuje na to, jak vymluvna je proména metafor, které se v d&jinach
filmovych teorii vazou k filmovému platnu a ukazuji tak zménu ve vnimani obrazu jako
takového. Reflexe pohyblivého obrazu jsou spojeny s ustavovanim urcité hranice, ktera bude
oddélovat obraz od svéta kolem, esteticky zazitek od vSednodennosti a doda tak médiu dalsi
kvalitu ¢i specifi¢nost. Ontologickeé teorie v ¢ele s André Bazinem popisuji platno jako urcité
okno, které ukazuje vyiez ze skute¢né se odehravajici akce, kterou za jeho ramem tusime.
Jean Mitry pak proti této metafofe okna vystupuje s tvrzenim, ze filmové platno-obraz neni
odstfedivy a pouhy vysek skutecnosti, ale je dostfedivy a vnitiné organizovany a je tedy
ramem. Petra Hanakova, Viiv psychoanalyzy na vyvoj soucasné filmové teorie,
<http://film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/psychoanalyza.pdf.> [cit. 1. 6. 2010]. Petra
Hanakova, Dava renesance vzniknout filmovému divactvi? Problémy perspektivniho
ukotveni filmového pohledu. In: Petra Hanakova (ed.), V'yzva perspektivy: Obraz a jeho
divdak od malby quattrocenta k filmu a zpét. Praha: Academia, 2008. Tato odstredivé
dostfediva dynamika souvisi se zdkladni proménou v mysleni ve vztahu k uzavienosti a
otevfenosti struktury dila.

1> Petr Vopénka, Uhelny kamen evropské vzdélanosti a moci: Souborné vyddni Rozprav

S geometrii. Praha: Prah 2001.

16 Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986.



strategie odpoutavani obrazi a budu sledovat, do jaké miry se podileji na realizaci
alternativnich, modernistickych ideji. Pfi pohledu na tyto obrazy se stale ptam, zda jsou
odpoutané obrazy opravdu novym modem zobrazeni, nebo modem, ktery se rodi jiz
s renesanénim anamorfotickym zobrazovanim, a pfestoze je stale upozad’ovan, vytvaii
paralelu k dominantni centralné perspektivni tradici. Plati teze, Ze az multimedialni
technika digitalnich médii umoznila v nebyvalé komplexnosti simulaci hyperreality a
virtuality a realizaci optickych efektd, o kterych snilo jiz baroko?'’ Je pravda, Ze
technické a technologické nastroje pomohly realizovat nékteré rysy barokni imaginace,
jako je pohybliva perspektiva, odmitnuti pevného ramu obrazu, snaha ovladnout prostor
ve vSech smérech, mnohost, otevienost, hypertextovost, polycentrismus, rytmicnost,

ov we .y 1
cykli¢nost &i seridlovost?™®

Nebo tyto obrazy reaguji az na nové geometrické objevy,
které piinasi véda od pocatku 20. stoleti?

Jelikoz ,,novy typ pozorovatele byl vytvoren diive, nez kdy jej zahlédneme
zobrazeného na malbach a grafikach®,'® nelze sledovat pouze vysledny produkt, obraz.
Zaméiim se proto na pevné provazanou Ctyiclenku: mysl, percepce, odpoutany obraz,
prostor. Promény dobové mysli bezprostiedné ovliviiuji dobovou percepci svéta a
naopak. Jejich transformace mi pomohou deSifrovat dobové védecké vyzkumy
(Caso)prostoru, subjektu a jeho vnimani vtomto nové definovaném svété/prostoru.
Nezamétim se pouze na pohled, ale na perspektivu divaka (ve smyslu point-of-view) a
pfislusné percepcni paradigma. Natoceni perspektivy a zdjem o mysl/koncept ukazuji,
Ze je nutné zapomenout na pozici vnéjsiho, ptihlizejiciho divaka, kterého zastupuje
pravé dobové oko, a zaméfit se spiSe na védeckou praxi v pohledu.?’ Stejné tak je
podstatné sledovat dobové vyzkumy vlastnosti prostoru. Piekryvajici se védecké,
mySlenkové a percepéni pole ovliviiuji zplsoby reprezentace vidéného, zpusoby
zobrazovani. Protipolem védeckych vyzkuml subjektivniho vniméni a vlastnosti

prostoru jsou pak odpoutavajici se obrazy. Jejich analyza mi pomuze odhalit, jak moc se

" Timothy Murray, You are how you read: Baroque Chao-errancy in Greenaway and
Deleuze. In: Timothy Murray, Digital Baroque. New Media Art and Cinematic Folds.
Minneapolis: University of Minnesota Press 2008, s. 111-136.

'8 Henri Focillon, The Life of Forms in Art. New York: Zone Books 1989. Angela Ndalianis,
Neo-Baroque Aesthetic and Contemporary Entertainment. London — Cambridge: MIT Press
2004.

19 Jonathan Crary, Modernizace vidéni. Teorie védy, 26, 2004, &. 2, s. 37.

% Stephen Toulmin, The Return to Cosmology: Postmodern Science and the Theology of
Nature. Berkeley — Los Angeles: University of California Press 1982.



pravé védecké vyzkumy mohou otisknout do umélecké tvorby, co mohou prozradit o
divacké mysli i 0 jejim vnimani.

V tomto vyzkumu pro mé neni podstatna divackd pozice ve spoleCenské
struktuie, ackoli si pln¢ uvédomuji, ze praveé divakiv zdjem o jisty typ obrazu je spolu
S instituciondlnim rdmcem hlavnim impulsem mizeni a objevovani se jednotlivych
strategii a technologii zobrazovaci praxe.”* Historicko-socialni kontext tak bude
Castecné pritomny v dobovych vyzkumech subjektu a v zobrazovani, které tento subjekt
zachycuje a piedstavuje. Zohlednim i virtualni historii odpoutanych obrazii, nebot’ i ta
se podili na transformaci vSech c¢lenti zkoumané ctyiclenky. Budu sledovat i
obrazové/prostorové Vize bez ohledu na to, zda doslo k jejich realizaci.

V obou prtipadech, tedy v medialni praxi i teorii, se soustifedim na ceské
prostiedi. Pro pochopeni dobového vnimdni a jeho vztahu k dobové mysli zmapuiji
v&decké teorie ,,subjektivnich jevii optickych.”* Dobovy diskurs a zejména periferni a
Casto upozad’'ované objevy svétového vyznamu umozni oteviit problémy V ¢eském
diskursu doposud nefesené, predev§im ve vztahu K technikam pozorovatele Jonathana
Craryho, k teorii obrazu a fenomenologii vnimani. Tyto koncepty vyuZiji pii zkoumani
doposud neprozkoumané, ¢i takto nenahlizené Ceské medialni tvorby. V takto mistné
zacileném vyzkumu Ize jasnéji definovat problematické pojmy a sledovat vyvoj ideji
k jejich realizaci, vyvoj vztahu obrazu k medialni platformé.

Zkoumany material specifikuji sice lokaln€, nezaméfuji se vsak na jeden diskurs.
Vychdzim z toho, Ze: ,, [...] novou éru a novou realitu miZzeme rozpoznat ve vSech

formach soucasnych vyjadieni. Neni podstatné, zda se jedna o projevy moderniho

2! Thomas Elsaesser, Historie rané kinematografie a multimédia. In: Petr Szczepanik (ed.),
Nova filmova historie: Antologie soucasného mysleni o déjinach kinematografie a
audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 113—131. Mohlo by se zdat, Zze
jde o protimluv. Na jedné stran¢ divak touZzi po odpoutaném obrazu, na strané druhé mu
nedovoli, aby se prosadil v ramci oficialni vizualni kultury. Nicméné toto pnuti je jednim ze
zakladnich jevli modernity, ktera ptinesla do stavajici spolecnosti mnoho nejistot, a tedy i
vahani. Divak je totiz na jednu stranu ,,rozptyleny*, na druhou vedeny k ,,sousttedéni®. Touzi
sice po atrakci, a zaroven se ji obava a zavrhuje ji. Pozaduje medialni vyvoj a odmita ho jako
zpatecnicky ¢i jako krok k destrukci v§eho humanniho. Ambivalentni postoj muzeme
sledovat v ramci vyvoje techniky a technologie. S ambivalencemi a kontradikcemi se snazi
vyrovnat nékteré teoretické koncepce, za v§echny jmenujme napiiklad koncepci Jaye Davida
Boltera a Richarda Grusina, ktefi vidi toto pnuti (mezi bezprostiednosti transparentni
imediace a multimedialn¢ pfiznanym hypermedialnim interface) jako zékladni princip dé&jin
médii i filmového média. Jay David Bolter — Richard Grusin, Remediation: Understanding
New Media. Cambridge: MIT Press 1999.

%2 Tak nazyva vnimani, iluze, halucinace a pseudohalucinace psychiatr Svetozar Nevole.



uméni, vyzkumy ptirodnich véd ¢i badani humanitnich véd a véd zkoumajicich mysl.“23
V Ceském prostiedi vznikly velice origindlni odpoutané obrazy, a to nejen na poli
umeéni, ale i ve védeckém prostredi.

V tvodni kapitole se zaméfim na prostor ¢eské modernity na pielomu stoleti,
respektive na jeji vztah k prostoru atrakci. Teoreticky diskurs® stale upozorfiuje pravé
na proces rozpadani, diferenciace, nespojitosti; moderni spolec¢nost je charakterizovana
jako ta, ktera preferuje rozptyleni, preruseni a atrakci, potencialn¢ tedy osvobozuje
obrazy a vidéni. A¢ dochazi k prvnimu zasadnimu pohybu uvnitf prostorové sité vztah,
soudoby stav mysli a spolec¢nosti vSak uvoliiovani prostoru, ¢asu, divika a obrazu
nedovoluje. Jako vychozi material k ovéfeni této hypotézy pouziji obrazy, které byly
prezentovany na Vystavé architektury a inzenyrstvi (1898), tedy obrazy
panoramatické/imersivni, stereoskopické/fragmentarizované a filmové/pohyblivé.

Dalsim pokusem o odpoutani jsou multimedialni dila, ktera mnohem daslednéji
otazku by se mél pokusit zodpovédet vlastni vyzkum odpoutanych obrazi zaméfeny na
n¢kolik dil¢ich problému, které budou vzdy zastupovat dila konkrétni osobnosti
z ¢eského (medialniho) umeéni a Ceské védy, zejména od Ctyficatych let 20. stoleti.
Ptechod k vnitinim mentalnim obrazim zprosttedkuji piekryvajici se prostorové vrstvy
obrazti Frantika Kupky z pocatku 20. stoleti. Budu sledovat jak vngjsi, medialni®®
odpoutané obrazy, které se bud’ rozpadaji na kousky, nebo naopak vytvateji
vSeobklopujici celek, tak obrazy vnitfni, mentalni. Vlastnosti vnéjsich
fragmentarizovanych obrazti ukazu na ptikladu multiprostord, psychoplastickych a
virtudlnich prostortt divadelniho scénografa Josefa Svobody (Laterna magika,
polyekrén, polyvize, diapolyekran apod.). K analyze vnéjSich imersivnich obrazii mi
pomohou jednak ptedstaveni prazského planetaria, jednak multimedialni performance

reziséra Raduze Cincery.

2 Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986, s. 2.
2 Napt. Mary Ann Doane, The Emergence of Cinematic Time. Modernity, Contingency, the
Archive. Cambridge: Harvard University Press 2002. Anthony Giddens, Diisledky modernity.
Praha: Sociologicke nakladatelstvi 2003. Ben Singer, Modernita, hyperstimuly a vzestup
popularni senzacnosti. In: Petr Szczepanik (ed.), Nova filmova historie. Antologie
soucasného mysleni o déjinaCh kinematografie a audiovizualni kultury. Praha: Herrmann &
synové 2004, s. 190-204. Tom Gunning, Estetika uzasu. Rany film a (ne)davéfivy divak. In:
Tamtéz, s. 149-167.

% Toto dé&leni na vn&jsi, medialni a vnitini, mentélni obrazy piebiram od Hanse Beltinga.
Hans Belting, Jak si vyménujeme pohledy s obrazy: Otazka obrazu jakoZzto otazka téla.
lluminace, 21, 2009, ¢&. 1, s. 53-67.



V dalsi casti se budu zabyvat obrazy, které vychazeji z védeckych objevi
vicedimenzionalniho prostoru a z pfiznani existence neviditelného. Nemusi byt jiz nutné
vazané na fyzické, materialni vlastnosti médii, a jsou tedy spiSe obrazy vnitinimi,
mentalnimi. Ke vstupu do nového percep¢niho/zobrazovaciho paradigmatu vyuziji
vyzkumy psychiatra Svetozara Nevoleho a jeho projekt aparatu na ¢tyfrozmérné vidéni,
hyperstereoskopu. Doposud jmenované obrazy konstruuji prostor diskontinuitni a
fragmentarni (1 S jeho meziprostory), atemporalni a aperspektivni. Zaroven se dotykaji
aspekti imerse, integrace (ve smyslu multimedialnich prianikid), hypermediality,
nelinearity vypraveni a interaktivity, které spole¢né definuji digitalni virtualni prostiedi.
Je mozné uvazovat o téchto multismyslovych multimedialnich prostfedcich jako o jejich
predchtdcich. Abych tuto spojitost ovéfila, vybrala jsem pro zavére¢nou ¢ast této prace
instalaci Pavla Smetany Lilith, ktera spojuje védu a uméni a konstruuje aperspektivni
obraz.

Mym cilem neni pouze popsat zmapovat historickou promeénlivost tvah 0
(odlisném) vnimani, o pojeti prostoru a alternativnich strategiich zobrazovani, ale
zaroven zproblematizovat nékteré pojmy, které byly vytvofeny pro materidlni
dvojdimenzionalni zardmovany (centrdlné¢ perspektivni obraz), a =zacinaji byt
nedostatecné pro virtudlni obraz ¢i multimedidlni, vicedimenzionalni obraz, jenz se
Z ramu vymanuje. Teoreticka prace s historickymi modely
prostoru/zobrazovani/vnimani mi pak dovoluje vytvaret ahistoricka schémata popisujici
fungovani vztahu mezi jedincem / jeho prostorem / jeho obrazem. Zhodnoceni
historickych i1 aktudlnich védeckych vyzkumii percepce a teoretickych reflexi uméni
muze pomoci s hledanim ,nového jazyka®“, ktery by mohl zhodnotit dlouhodobé
napliiovani ideovych koncepti odpoutaného obrazu v historii. Jednotlivé analyzy
odpovidaji na vyzvu Jeana Gebsera, Ze jedin€ zkoumani konkrétnich manifestaci napfic¢

jednotlivymi diskursy mize odhalit souc¢asnou mysl.

Metoda

Ma predchozi kniha zkoumala historii zkoumani prostoru (a to na roviné filozofické a

ve vztahu k psychologickym vyzkumim vnimani), ve vztahu k prostoru reprezentace
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(Jak jej zkouma sémiotika a kognitivni naratologie), prostoru vypravéni (v souladu
s naratologickymi vyzkumy) a intermedialni komunikaci (jak ji popisuji teorie médii a
intermediality). Mym cilem bylo zmapovat pohledy na prostor svazané s tradi¢nim
zobrazovanim. Otazky, které si kladu v této préci, se jiz tomuto tradicnimu zobrazovani
vymykaji. Zamétuji se na volnéjsi prostor, ve kterém se kupi a protinaji fragmenty
médii, a na hledani nového jazyka a pfistupu. O to je problematictéjsi zvolit
metodologii, pouze jeden dil¢i pfistup nepostaci. Volba metody je inspirovana
teoretickym hledanim transdisciplinarni oblasti, ktera sm&fuje k synkretismu®® a ,,vrstvi*
na sebe poznatky jednotlivych disciplin, aby nalezla ,tieti prostor, ,,novou reflexi*
odli§ného materialu. Je také odpovédi na vyzvu filozofa a fyzika Mili¢e Capka: ,,nova
zkusenost vzdy vyzaduje urcitou reorganizaci mentalni struktury, a proto se snazime

< o ; . - L 27
novou zkuSenost vyloZzit v terminech zkuSenosti staré.*

Postup prace je tedy veden
intermediéalné-technickym, psychologicko-neurologickym a kulturné-filozofickym nebo
kulturné-historickym hlediskem, aby bylo mozné zhodnotit konkrétni material mimo
jeden stavajici diskurs a proniknout do divakovy mysli, kterd je odpoutanym obraziim
vystavena. Je tedy vysekem historie mysleni, jeho reprezentaci a zaroven historii
kli¢ovych pojmu. Definuji-li zasadni terminy, zna¢im tak hranice naseho uvazovani a
ziskavam nastroje k pochopeni dil¢ich promén (technickych, technologickych, divacké
zkuSenosti) a stavajicich kategorii (médii, obrazt, prostort).

Doposud nevznikla ucelenéj$i stat’ ¢i publikace mapujici ceské iluzivni a
virtualni prostory a odpoutané, vicedimenzionalni obrazy. Objevuji se ovSem dil¢i staté
piinasejici novy pohled na rané atrakce,?® studie sledujici pozd¢jsi odpoutané obrazy lze

nalézt v doprovodnych materidlech k V}’lstavélm,29 Vv monografiich o tvorbé¢ medialné

% Termin odkazuje naptiklad k vyzvam Jamese Elkinsona ¢i konceptiim Roye Ascotta,
nicméng¢ tyto pristupy se objevuji ¢asto v prispévcich na soucasnych konferencich (napf.
MutaMorphosis, Praha 2007, ¢i NECS, Viden 2007 a Ars Electronica, Linec 2007), nebo
jsou piimo 1 jejim hlavnim tématem (re:place, Berlin, 2007).

" Mili¢ Capek, Bergson a tendence soucasné fysiky. Praha: Filosoficka fakulta university
Karlovy 1938.

? Lucie Cesdlkové, Zahrada na sklenéném vrsku. lluminace. 16, 2004, 4, s. 71-88. Lucie
Cesalkova, Simulator moderni percepéni zkusenosti: Petiinské zrcadlové bludisté. lluminace.
19, 2007, ¢. 2, s. 89-95.

% Katalog vystavy Akce, Slovo, Pohyb, Prostor: Experimenty v uméni Sedesdtych let. Praha:
Galerie hlavniho mésta Prahy 1999., nebo texty k patizské vystavé Lanterna Magika:
Marion Diez (ed.), Lanterna Magika: Nouvelles tecinologies dans I’art tcheque du XXe
siecle = Lanterna Magika: New technologies in Czech art of the 20th century. Praha: KANT
2002. Srov. Miroslav Klivar, Estetika novych uméni. Praha: Svoboda 1970.
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vyznamnych uméled® nebo v dokumentech reflektujicich vyvoj divadelni tvorby.31

Vyzkum prostoru ¢eskych odpoutanych obrazii jako dédict narusovani plochy a ramu
obrazu a zaroveii jako predchiide virtualnich realit je zcela novym tématem.** Mozn4 i
proto, Ze tyto obrazy byly umistovany na kulturni periferii, za horizont lokalné
situovaného divaka. Prvni faze projektu je zaméfena na primarni vyzkum, a to v souladu
s metodami archeologii médii; pfi zpracovavani ziskanych dat je hlavni inspiraci
zejména postup nasledujicich teoretikti: Oliver Grau, Lev Manovich, Siegfried
Zielinsky, Erkki Huhtamo, Anne Friedbergova ¢i David N. Rodowick.

Druhé faze pak tento materidl vtahuje na pole teoretického vyzkumu vztahu
(percepce) divaka a prostoru obrazu. Inspiruji se analyzami teoretikd, jako jsou
Jonathan Crary, Josef Vojvodik, Linda Dalrymple Hendersonova, Lauren
Rabinovitzova, Friedrich Kittler, Renée van de Vallova, Mieke Balova ¢ Anne
Friedbergova; dale celkovym piistupem ke studiu vizuality, ktery se zrodil v némeckém
prostfedi =z tradice Bildwissenschaft a ktery v soucasné dobé rozviji zejména
Internationales Kolleg fiir Kulturtechnikforschung und Medienphilosophie. Podstatné
pro tento vyzkum byly i pfispévky a diskuse na konferencich MutaMorphosis, re:place a
Materiality and Code.*® Na filozofické roving je pak pro mé vychodiskem mysleni Jeana
Gebsera o vazbé stavu mysli zkoumané epochy a rtiznorodych reprezentaci. Zakladni
uvaha o klicové roli perspektivy, respektive aperpsektivy, pro pochopeni divacké
situace a novych zobrazovacich metod je inspirovana antologii Vyzva perspektivy:
Obraz a jeho divak od malby quattrocenta k filmu a zpét.34 Cela prace sleduje paralelné
se zvolenymi uméleckymi dily a védeckymi obrazy i historii vyzkumu percepce a
poznatkd kognitivnich véd. Tyto umoziuji jednak pracovat s daty na pomezi uméni,

techniky, technologie a védy, jednak nabizeji jednotny ramec pro odlisné discipliny,

% Helena Albertova, Josef Svoboda — Scenographer. Praha: Divadelni ustav 2005. Eva
Stehlikova (ed.) — Jifi Cieslar. Alfréd Radok mezi filmem a divadlem. Praha: AMU — NFA
2007.

%! Napt. Pavel Grym, K¥izovatky experimentu. Divadlo, 18, 1967, &. 3, s. 29. Jana
Kratochvilova, Vyvoj a charakteristika Laterny magiky jako specifické kulturni instituce.
Praha: FF UK 1985. Vaclav Janegek — Stépan Kubista, Laterna Magika aneb ,, divadlo
zdazraku “. Praha: Laterna Magika 2006.

%2 B&hem préce na projektu vznikl sbornik, ktery se vztahuje k nékterym aspektiim promén
prostoru zejména vlivem digitalnich technologii: Barbara Biischer — Jana Horakova (eds.),
Imaginary spaces: Raum, Medien, Performance. Praha: KLP 2008.

% MutaMorphosis: Challenging Arts and Sciences, Praha 2007. re:place 2007: The Second
International Conference on the Histories of Media, Art, Science and Technology, Berlin
2007. Materiality and Code, Chicago 2010.

% Petra Hanakova (ed.), Vyzva perspektivy: Obraz a jeho divik od malby quattrocenta

k filmu a zpét. Praha: Academia 2008.
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poskytuji synkretizujici piistup. Spojuje se v nich psychologie, sociologie, lingvistika,
neurologie a dalsi discipliny, coz mi umozni popsat divacké vnimani pifi stfetu
S jednotlivymi reprezentacemi a zaroveh mMi pomuze vyvarovat Se jednoduchych
analogii. Jednotlivé pfistupy se v takto casove€, mistné a materidlné¢ ukotveném ramci
neoddé¢litelné prolinaji a nejen poskytuji nastroje a pomahaji odkryt teoreticky potencial
téchto médii, ale zaroven technické obrazy a ideje solitérd opét navraceji do ¢eského

kontextu.
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2/ OBRAZY V PROSTORU

,,Obraz v obraze je obraz, ktery vi, Ze to miize byt i jinak, Ze je oddéleny i
neoddeélitelny od svého vnéjsSku, protoze vitbec neni autonomnim subjektem,
nybrz vypravujicim se vypravenim, ctvercem zmatené cestujicim po papire
S védomim, ze se ten papir na néj stale diva. Videni je pohled Obrazu i na
obraz i pohled z obrazu po Obraze.

Jan Krsnak

Pojmoslovna zastaveni: O obrazech, jejich osvobozovani a jejich dobé

Pielom mezi ,,starym* a ,,novym‘ myslenim, ,,starymi a ,,novymi reprezentacemi a
starymi“ a ,,novymi“’ prostory budu sledovat na metamorfézach mysleni od doby
modernity, které se riznorodé¢ odrdzi v (uméleckych) reprezentacich. Zaméfim se
zejména na odpoutané obrazy, které prebiraji nadvladu nad prostorem,” umoZiuji
zachytit nové mysleni a stat se tedy hlavnim pfiznakem odlisného paradigmatu,
vychyleného od tradice perspektivniho obrazu (vidéni) povazZovaného za jediny
spravny. Hovofim-li o tendenci obraz spoutat, ¢i ho naopak téchto pout zbavit, pak
musim nejprve vymezit nékteré zakladni pojmy, které se vSak jiz redefinuji v samotném
procesu odpoutavani. Zproblematizovani nékterych pojmi a jejich uvedeni do odlisného
kontextu mulZe nastinit vychodiska z debat, které se sice ptaji na moznosti analyzy
intermediélnich a transmedidlnich dé€l a novych médii, ale neustdle se drzi pojmoslovi
vychazejicitho ve vétsiné piipadii z monomedialniho uvazovani. Mym cilem neni text
zahltit neologismy, spiSe chci ukazat, jak nova média ,,staré” pojmoslovi komplikuji.
Analyza obrazi odpoutavajicich se od tradi¢nich vymezeni pak ukéze, kde pravé tyto

dosavadni pojmy a kategorie ptestavaji platit, a pokusi se zahdjit diskusi, jeZ by mohla

! Oznagenim ,,nové* odkazuji na uvazovani fenomenologi &i koncepce Jeana Gebsera a zarovei
na oznacovani jednotlivych epoch/zobrazovacich modt/stylt, které v urcitych strukturnich a
estetickych aspektech umoziuji znovuoziveni koncepci pevné spojenych s urcitou historickou
epochou, jako je napi. neo-baroko.

2 Pokud hovotime o ,prostoru®, je dilezité si uvédomit terminologicky posun. Zatimco tradi¢ni
umeéni se disledné vztahovala k mistu (place) a lokalizaci (divaka ve vztahu k ib&zniku, ¢asu a
prostoru obrazu diky dvéma osam), uméni nova mohou nahle obyvat volny prostor (space).
Michel Foucault, O jinych prostorech. In: Mysleni vnéjsku. Praha: Herrmann & synové 2003, s.
71-87.

14



vést k zasadnéjSi redefinici alesponn nékterych z nich. V vodu je nutné si takto
vymezit/ujasnit/znejasnit/naznacit pfedevsim tyto kli¢ové otdzky ohledné odpoutanych
obrazli a vymezit jejich zakladni ramec: Co jsou to obrazy? Kdy se obraz odpoutdvad?
Jaky je vztah odpoutanych obrazli k pojmenovani historickych obdobi, ve kterych se
toto odpoutavani nejcastéji objevuje? Jak pracovat s témito obdobimi pii ahistorickém

ohledani ur¢itého problému?

1/ Co je to obraz?

Vychazim ze zdanlivé jasného pojmu obraz, ktery byva vétsinou chapan jako oznaceni
grafického zobrazeni v dvojdimenzionalni zaramované ploSe. Neni vSak spiSe stycnou
plochou mezi nékolika prostory? OvSem: Mezi jakymi prostory?

Zapadni my3leni je podle Petra Vopénky formovano prostorovou dualitou.® Od
okamziku, kdy Pythagoras definoval geometricky svét, stal se tento svét mirou a
idedlem svéta aktualniho. Vé&da zacala sledovat pravé tuto Sablonu, zkoumat ji a
aplikovat poznatky z tohoto méfitelného a uspofadaného svéta na svét aktualni, ackoli
se idealni model ne vzdy piekryva s aktualnim.* Oba svéty pak maji své nejrizngjsi
obrazy, existuji vSak i obrazy, které se nachdzeji na spojnici téchto svéti. V téchto
obrazech se protind aktudlni materidlni existence, kterd tvoii nejvic ze vSeho obsah
zobrazeni (prostor v obraze), a virtudlni abstraktni, teoretické systémy, jeZ urcuji
koncepci a kompozici zobrazeni (prostor obrazu).

Fenomenolog Erwin Strauss fika, ze v ,,teorii se obraz proménuje v pfedmét“.5
Takto materializovany obraz vstupuje do idedlniho svéta spolu s dalSimi
(geometrickymi) objekty, aby mohl byt nahliZen skrze systematizovany model idealniho
svéta. Tato dualita prostoru utvaii i1 obraz jako takovy. Nejenze se obrazovy prostor
Stépi na prostor obrazu a prostor v obraze, ale nékteré prostoroveé struktury piiléhaji vice

bud’ k idealnimu, nebo k aktudlnimu svétu. Zatimco prvni z téchto dualit je platna pro

® Petr Vopénka, Matematika: Uchvatny piibéh lidskych déjin. Ptednaska, FF UK, Celetn4 ulice,
17. 5. 2010.

* Pravé v dobé renesance doslo k jejich ztotoznéni.

® Erwin Straus, K vidéni zrozen k divani povolan. In: Josef Vojvodik — Josef Hrdli¢ka (eds.),
Osoba a existence: Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie (1930-1968).
Brno: Host 2009, s. 309
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kazdy obraz, druha z nich je pak v ur€itych kontextech vyzdvihovana a prosazovana
jako dominantni. Pravé doba modernity a jeji pozdné moderni extenze mnohem
diislednéji nez jind obdobi vyuzivaji tuto dualitu obrazti. Technicky vyvoj modernity
posiluje materidlni stranku obrazu a jeho konstrukci, spolecenské promény pak vyzaduji
neustaly kontakt s aktudlnim prostorem. Fyzikdlni objevy a vyzkumy subjektivnich
vjemil umociuji neviditelny a nevidény, a tedy i ne-materialni prostor obrazu, ktery
naopak nalezi idealnimu (geometrickému) modelu. V dobé modernity vznikaji optické
aparaty, které tyto prostory spojuji do jednoho celku. Kombinace nové objevenych
principit vnimani a novych moZznosti techniky a technologie umoznuji, aby tyto
neviditelné paobrazy byly zviditelnény, aby byly teoretické modely pievedeny do
aktualniho svéta. V obrazech panoramatu, stereoskopu ¢i filmu se realizuje kombinace
aktualniho i ideédlniho svéta, vznikd svét zdanlivé virtudlni. Na tuto tendenci navazuje i
pozdné moderni obdobi, kdy se objevuji dalsi vynalezy aktivujici vnitini télesné procesy
pomoci akusticko-vizualnich aparatu.

Recipro¢ni vazbu mezi mentalnim obrazem a materialnimi prostiedky narusuje
jednak poznani, Ze neexistuje pouze jeden idedlni svét, jednak zanik specificity
jednotlivych medii. Zpochybiiuje se tak pojeti reality jako takové i nosice, ktery by ji
mohl zprostfedkovat. Rozmlzuji se jednoznacné kategorie idedlniho a aktualniho svéta,
a tedy i jejich praniku. S Rosalind Kraussovou miizeme mluvit o postmedidlni dobé,°
jez je podle Siegfrieda Zielinského velmi blizko dobé pfedmedidlm’.7 Nebo lze uzivat
pojeti média bez hranic, média jako nekonecné rozsahlé vSepohlcujici mnoziny, ze které
se formuji jednotlivé tvary, texty, obrazy, interface, formalni postupy atd.?

At uz ma médium pevné hranice, ¢i se tyto hranice rozpoustéji, je zieyme, Ze
iluzivni obraz 1 skutecnost jsou neustdle mediovany. Mentdlni obrazy jsou
materializovany a odliSné struktury se ptekryvaji v jednom obraze/médiu. W. J. T.
Mitchell ukazuje, ze hlavnim divodem neustalé materializace je to, Ze se vizualni
kultura neumi vyrovnat s mentalnimi obrazy. Hlavni piekazkou je pak neschopnost

lidské mysli ptedstavit si obraz bez vztahu k médiu. A to i piesto, Ze je evropské

® Myslim, Ze nejprve musim udélat ¢aru za slovem médium, pohibit nanos toxického odpadu a
vyjit do svéta lexikalni svobody. ,Médium* se zda pfilis infikované, tolik ideologicky,
dogmaticky, diskursivné zanesené.” Rosalind Krauss, ,,4 Voyage on the North Sea*: Art in the
Age of the Post-Medium Condition. London: Thames & Hudson 2000, s. 5.

" Siegfried Zielinski — Silvia Wagnermaier, Variantology 1: On Deep Time Relations of Arts,
Sciences and Technologies. Koln: Walter Konig 2007, s. 9-20.

® Siegfried Zielinski, Deep Time of the Media: Toward an Archaeology of Hearing and Seeing
by Technical Means, Cambridge: MIT Press 2006, s. 32-34.
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mysleni zvyklé pracovat s abstraktnimi neviditelnymi mnozinami, ¢isly, geometrickymi
tvary i znaky. Mentalni obraz je proto zprostfedkovavan a medidlni obrazy se méni na
obrazy médii. Média jsou pak zp&tn& popisovana pravé na zaklads svého obrazu.® Proto
je 1 do naseho vnimani ,,vklinén“ medialni filtr, reprezentace. VSechny sledované
prostory obyvané statickymi a rozpohybovanymi tvary vnimame pomoci tohoto filtru,
at’ uz je oznacovan jako fenomén, kognitivni mapa, tvoii ,,Gestalt, nebo je urCovan
subjektivnimi vjemy. V zapadni tradici je jeho podoba déna centradlné perspektivni
strukturou.’® Mediatorem je miizka, perspektograf, ktery vytvari urcité ramce, hranice a
sit¢ a vede nas k tomu, jak méame dané tvary do této miizky umistovat, respektive jak je
mame vidét a hierarchizovat. Recipro¢ni vazba je zdsadni pro praxi i pro teoretické
reflexe. Znam-li néfeho obraz (imaginarni strukturu), pak ziskavdm jeho tvar
(vyslednou reprezentaci), a ,,mam-li néjaky ,obraz‘, teprve tehdy vidim — re-prezentace
otevira prezentaci, obraz neukazuje, ale uci vidét, myslet. A v tomto smyslu ptekracuje
skute¢nost.“* Co je tedy obraz? Predloha, médium, & vysledna reprezentace?

Tradi¢ni 1 moderni zépadni kunsthistorie povazuje za obraz nejCastéji tieti typ
média. Obrazem vSak muiZeme nazvat vSechny sloZzky takto naznafené medialni
troj€lenky. Vychdzime tedy z obrazového fantasmatu, které miZze mit, slovy Victora
Kandinského, charakter objektivity, vnitini nutnosti S lokalizaci ve vné&j$im prostoru
(Leibhaftigkeit), i charakter subjektivity, vnitfni nutnosti s centrem ve vnitinim prostoru

(Bildhaftigkeit)."” Miize byt vidén i uzien,™ vnimdn i predstavovan.** Mize ztvariovat

®W. J. T. Mitchell — Mark B. N. Hansen (eds.), Critical Terms for Media Studies. Chicago: The
University of Chicago Press 2010. s. 39—42. Mysleni/snéni pak byva ve filmovych teoriich ¢asto
prirovnavano k obrazu/filmu (napt. Hugo Miinsterberg, pozd¢€ji Martha Wolfensteinova, Nathan
Leites, Serge Lebovic).

1% Srov. Petra Hanakova (ed.), Vyzva perspektivy: Obraz a jeho divik od malby quattrocenta

k filmu a zpét. Praha: Academia 2008.

! Miroslav Petti¢ek, Mysleni obrazem: Privodce soucasnym filosofickym myslenim pro stiedné
pokrocilé. Praha: Hermann & synové 2009, s. 77.

2 Victor Kandinsky, Kritische und klinische: Betrachtungen im Gebiete der Sinnstiuschungen.
Friedlédnder und Sohn 1885. Karl Jaspers, Die Trugwahrnehmunge. Zeitschrifi fiir die gesamte
Neurologie und Psychiatrie, 1911, ¢. 4, s. 289-354. Karl Jaspers, Allgemeine Psychopathologie
3. Berlin: Springer 1923.

B Carl Einstein, Traité de la vision, Les Cashiers du Museé national d* Art contemporain. 1996,
¢. 58, s. 30-49. In: Georges Didi-Huberman, Pred ¢asem. Brno: Barrister & Principal 2008, s.
250.

1 Svetozar Nevole, Pseudohalucinace, Casopis Iékari ceskych, 80, 1941, s. 1573-1576, 1610
1615, 1649-1651,1683-1689.
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realny svét v imaginarnim prostoru,15 byt neviditeln}'/m,16 stejné jako je literarni obraz,
geometrické obrazce ¢i matematického vzorce. Nebo mize byt Cistym projevem
idealniho svéta. Mizeme tedy chapat pojem obraz jako zastfeSujici oznaceni nejen pro
zardmovany materialni obraz, ale i pro obraz, ktery je zbaven hranic, plochy i média.
Proto v této praci pojem oObraz miZe oznaCovat obrazy piedstavované optickymi
hrackami a technickymi vynélezy, scény a obrazy z literarnich dél ¢i prezentace
vnitiniho svéta.

Obraz vSak muze byt i pruse¢ikem téchto dvou kategorii, tedy byt prinikem
aktualniho a idedlniho svéta. Za toto pojeti vyuzivajici vnitfnich a vnéjSich obrazl
soucasné se stavi Hans Belting a hovofi o jediném mozném obraze.'” Podle n&j obraz
existuje pouze v misté setkani obrazu s divakem, respektive s divakovym pohledem a
télesnosti. Mistem obrazli pak neni prazdny prostor, ale télo pozorovatele. Obraz pak
neni pouhym cilem pohledu, ale je jeho soucésti, ,,pozoruje* svého pozorovatele.™® Toto
pojeti miizeme povazovat za metaforu, metaforicnost se vsak ztraci v okamziku, kdy se
obraz skuteéné piesouva do mista interface. Nejvyraznéji lze tento posun vidét ve
virtudlnich prostfedich, kde télo vstupuje do prostoru obrazu a stdva se jeho soucasti.
Proces odpoutavani obrazu pak probihd na ose mezi obrazem odpoutdvajicim se,
spojenym s médiem a exteriorizaci, a odpoutanym, ktery se vdze na mentalni prostor a
je interiorizovan. Ve vnimajicim téle neni pouze prodluZzovan do o(d)brazu, ale tento
o(d)braz se skute¢né prekryva s mentalnim obrazem. Jednim z pfiznaki tohoto procesu
je zruSeni pevné temporality, ktera pfesné urcuje ptivod ,,tradicniho* obrazu a vsazuje
ho do jasné vymezené historické epochy. Vnitini a virtualni technologické obrazy
naopak zpochybiiuji dobu pivodu (obraz neni, ale stdva se) 1 historickou ukotvenost
(vnitini obrazy nas vedou spiSe do stavu bez€asi, technologické obrazy je Casto rusi
pfesné¢ dana vymezeni tfi ¢asovych os). Obraz staticky i pohyblivy je nyni natolik
rozpohybovany, ze nemuze byt omezen stavajicimi definicemi obrazu a medidlnim

vymezenim, ani miizkou perspektografu.

> Erwin Straus, K vidéni zrozen k divani povolan. In: Josef Vojvodik — Josef Hrdlicka (eds.),
Osoba a existence: Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie (1930-1968).
Brno: Host 20009.

18 Laura U. Marks, Invisible Media. In: Anna Everett — John T. Caldwell (eds.), New Media:
Theories and Practices of Digitextuality. New York: Routledge 2003, s. 33-47.

' Hans Belting, Jak si vyméfujeme pohledy s obrazy: Otazka obrazu jakozto otazka téla.
Illuminace, 21, 2009, ¢. 1, s. 53-67.

8W. J. T. Mitchell, What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images. Chicago: The
University of Chicago Press 2005.
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Aby bylo mozné urcit moment, kdy jiz nejsou tyto dva typy obraza odd¢litelné,
je nutné paralelné sledovat oba stupné odpoutavani, vnéjsi i vnitrni obrazy. Prvni
z téchto typt je predchidcem plné realizace typu druhého. Odpoutdvani uvniti obrazu
pojimame jako jisty druh aperspektivni malby, konceptualniho artefaktu, jenz je plné
viditelny a odehrava se ve vnitinim prostoru obrazu, pficemz je stale jeSté¢ ramovan a
vazédn na materidlni plochu obrazu. Ta se muze na jedné strané rozlamovat do
diskontinuit a fragmentd, na druhou stranu muze ptekracovat zorné pole divadka a
obklopit ho imersivnim obrazem. Tyto obrazy postupné splyvaji do beltingovského
»téla obrazu a napliuji virtudlni prostor. Umoziiuji ndm, abychom se piiblizili uméni,
které je blizké vnitinimu védomi, a vzdalili se uméni uréeného pro odtélesnéné vidéni.
Virtualita obrazti se nemusi vazat na nova média a pocitatove upravena prostredi. Spise
se blizi vymezeni Henriho Bergsona ¢i Pierra Lévyho, ktefi pojmem virtudlni oznacuji
jevy mozné, latentni, neukoncené v Case a prostoru a s vyznamovou otevienosti, ve
svém jadru skryvajici pravé potencial odpoutavani a odpoutanosti. Jaky je tedy vztah

mezi obrazem, odpoutdvanim a virtualitou? Jaky je vztah mezi skutecnosti a virtualitou?

Co je obraz?

2/ Kde je to odpoutavani?

Obrazy, které¢ se proménuji a pluji v prostoru, se neustale odpoutdvaji, jsou ,,riznymi
formami svobody*, ,,hrami“.*® Jednim z doprovodnych rysii t&chto her je (z)rugeni

distance. Tedy kritické distance, hovofime-li o kritickém soudu umeéleckého dila,

19 Gaston Bachelard, Poetika prostoru Praha: Malvern 2009, s. 23.
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fyzické distance, pokud sledujeme Ucast na dané fikci (obraze), a distance reflexivné
interpretativni, zaméfujeme-li se na chapani vyznamu, na odstup od prozivaného stavu i
od casového plynuti dané akce. Ztratu odstupu zptsobuje celd koncepce téchto d¢l,
ktera pocitaji s nasi ptitomnosti. V okamziku, kdy vystoupime z totalni imerse ¢i hyper-
imerse,® se pIn€ odpoutavajici se obrazy rozpadaji.

Bylo feceno, ze se odoutdvané obrazy uvolnuji od plochy, ramu, reprezentace a
centralni perspektivy, ze zaroven opoustéji zabér tradi€ni umeénovédy a mohou byt
vytvareny ve védeckém prostiedi i v technologickych laboratofich. Tento proces jsme
kontextualizovali pravé nastinénou definici obrazu 1 prostoru, vnémz se obraz
proménuje a ktery proméiuje. Podstatné je vSak i1 to, Ze tyto obrazy plné
odpovidaji postupnému odpoutavani se divaka od fixované pozice, kterou mu urcoval
tradi¢ni obraz, geometrické vidéni®* v souladu s centralni perspektivou 1 moderni
technické nastroje. Odpoutdvani jako takové by mohlo evokovat otevienost dila, jak ji
pojiméa Umberto Eco,? je viak dilezité si uvddomit ndkteré rozdilnosti. Eco otevienost
vymezuje takto:

,,1) ,oteviena dila‘ (i ta v pohybu) jsou spjata s autorem,

2) na vys$i trovni (,dilo v pohybu*) existuji dila, kterd jsou svou organickou

kompletnosti oteviena neustalému generovani vnitinich vztaht, které musi

adresat odkryt a vybrat si z nich pii aktu percepce totality pfichazejicich
stimuld.

3) Kazdé umélecké dilo, at’ uz je produktem explicitni nebo implicitni

poetiky nutnosti, je U¢inn¢ otevieno potencidlné nekonecnému poctu

riznych ¢teni, v nichz ziskava vzdy novou vitalitu a perspek‘[ivu.“23

Ecova otevienost tak znamend nejvice ze vSeho otevienost interpretacni a
otevienost dila ke komunikaci s jinymi médii a jinymi dily. Zdlraziiuje rovnéZ interakci

divaka, jeho otevienost k dialogu s textem / monologu nad textem.?* Vstup divaka do

2 Joseph Nechvatal, Immersive Ideals / Critical Distances. Kéln: LAP Lambert Academic
Publishing 2009.

2! Petr Vopénka, Uhelny kamen evropské vzdélanosti a moci: Souborné vydani Rozprav

S geometrii. Praha: Prah 2001.

22 Umberto Eco, Oteviené dilo, <http://cirkus-umberto.ic.cz/OperaAperta.pdf> [cit. 6. 7. 2010],
s. 27.

2 Tamtéz, s. 27.

% Takto pojimanou otevienosti a dialogi¢nosti se zabyvaji dale napiiklad Michail Bachtin
(Mikhail Bakhtin, The Dialogic Imagination: Four Essays. Austin: University of Texas Press
1981.) Roland Barthes (Roland Barthes, S/Z. Praha: Garamond 2007.) Valentin N. VoloSinov

20



struktur uméleckého dila je rozhodn€¢ nedilnou soucasti odpoutanych obrazti (od
nasazeni bryli, aby bylo mozné spatfit trojrozmérny obrazu, ptes pohyb po jednotlivych
vétvich hypertextu az k vyvolani obrazi ve virtualnich prostiedich). Neuzavienost
smyslu vsak neni jedinym prvkem, ktery bojkotuje mozné ukonceni/uzavieni dila.
Otevienost je soucasti celkového odpoutavani, tedy i opousténi jednoho apriorniho
geometrického prostoru. Fragmentdrnost obrazii je dllezitd pravé jako signatura
potencidlni neukoncenosti a neukoncitelnosti, otevienosti a stalého otevirani dila, a dilo
samo rovn¢z znemoziuje jakoukoliv jednoznacnou danost smyslu. A pravé
nedokoncitelnost ,,projektu je zaroven hybnou silou vzniku novych forem, jak je
implicitng piitomny v dile Waltera Benjamina®® a Michaela Bachtina. Vnitini pohyb
vyznami je rovnéZ vnitinim/vnéj§im pohybem formy (Casto rovnéz doprovazeny
pohybem divéka), opravdovou metamorfézou a abstraktnim ptelévanim. Eciiv pohyb
dila tak naznacuje zcela odliSny rozmér a vymanuje se z,,pouhé® otevienosti pro
odli$né interpretace a inscenace.

Odpoutavani obrazu se vzdaluje Craryho uvolnujicimu vidéni (unbinding
vision).?® Crary popisuje, jak promény od pocatku modernity proméfuji metody
zobrazovani. Dosavadni metaforu pohledu — cameru obscuru — nahrazuje stereoskop,
aparat, ve kterém se meéni osa pohledu, obraz tvoifi dva ubézniky a dva prostory
v obraze. Stereoskop je tedy v ur¢itém slova smyslu schopen osvobozovat obraz/vidéni.
Moderni mysl vSak stdle setrvava v totalit¢ camery obscury (jednoty idedlniho
prostoru). Proto je toto rozdvojené vidéni systematizované a sjednocené do jednoho
vysledného obrazu. Piesna konstrukce slouzi k tomu, aby dva tibézniky splynuly v jeden
a dva plosné obrazy vytvofily iluzi trojrozmérné jednoty. Uvolnujici se vidéni tedy neni
dokonceno, neni uvolnéno. Proces uvoliovani souvisi zejména
S problémem/problematizaci pozornosti. Crary popisuje, Ze prav€é pozornost se
proméiuje od pocatku modernity a Ze jeji vyzkumy graduji v dobé silici
epistemologické krize. Pozornost pohyblivého a pohybujiciho se divaka se tfisti a zacina

byt hlavnim ohniskem zajmu véd zkoumajicich percepci. Stereoskopické vidéni pak

(Valentin N. Volosinov, Slovo v Zivoté a v poezii. In: Michail Bachtin, Formdlni metoda
v literdarni védé. Praha: Lidové nakladatelstvi 1980, s. 227-258.)

% Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Walter
Benjamin, Vybor z dila I: Literdrnévédné studie. Praha: OIKOYMENH 20009.

% Jonathan Crary, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle and Modern Culture.
Cambridge: MIT Press 1999.
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ztélesnuje znamy problém ,rozptyleni jako pitedpokladu soustiedéni«,?’ je tedy

pohledem na obraz odpoutavajici se a znovu spoutavany.

Odpoutané obrazy jsou tedy nadfazenym pojmem, ktery implikuje bezprostiedni
piistup k obrazu, otevienost struktury a uvoliujici pohled. Nemtzeme je vSak ztotoznit
ani sEcovym, ani s Craryho vymezenim. Nebot' pravé tam, kde kon¢i Craryho
uvoliiovani pohledu, teprve zacind vyzkum odpoutanych obrazii. Otevienost smyslu je
pak pouze dil¢im problémem interaktivity obrazu. Odpoutané obrazy jsou mozna blize
fenomenologickym koncepcim, konkrétné Bachelardovu pojeti nejcistsi fenomenologie,
ktera sleduje obrazy v samotném proudu tvoifeni, aniz by vyzadovala jejich formalni
fixaci a ustaleni smyslu,”® a to i pfesto, Z¢ mozna jde o obrazy unikajici, zatim
nezachycené do dalsi sité perspektografu.

< L i

v 4Vl
o0

2

Obraz odpoutany, spoutany, vnitini ¢i vnejsi?

3/ Kdy se obrazy odpoutavaji?

Od padesatych a Sedesatych let 20. stoleti doslo k zasadnimu zpochybnéni pojmti Cas a
historie. Za nejznaméjsi predél v uvazovani o téchto pojmech jsou povazovany tazani

Ferdinanda Braudela, jak pracovat s temporalitou a zda neexistuje vice ¢asu, ke kterym

%" Tomas Dvorak, Rozptyleni jako predpoklad soustfedéni: Poznamky k pojeti recepce u
Waltera Benjamina. lluminace, 15, 2003, ¢. 4, s. 67-84.
2 Gaston Bachelard, Poetika prostoru. Praha: Malvern 2009, s. 187.
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se musi historik vztahovat.® Na tyto prvni impulsy navazaly pozd¢jsi historiografické
vyzkumy, které zcela prehodnotily vnimani ¢asu i pojeti d&jin.*® Historikové a teoretici
filmu, médii, vizudlnich uméni a dalSich kulturnich forem pod timto vlivem dospivaji k
problematizaci tradi¢nich historiografickych koncepti, pevné danych c¢asovych a
prostorovych soufadnic a kauzality déjinného vyvoje. Jednim z dtsledki téchto zmén je
1 vznik nového badatelského sméru — tzv. archeologie médii. Medidlni archeologové se
zaméfili na hledani pfitomnosti konceptti médii novéjSich v déjinach médii starSich a
vyzkum pocatkil jednotlivych jevli zaménili za sledovani historickych souvislosti a
rezonanci. Vysli pfedevs§im z Foucaltovy Archeologie védent, ktera napovida, ze
kazdé médium v déjindich neznamend jen obraz (sdéleni) neseny konkrétnim
materidlem, jednu urcitou kulturni formu a objekt, ale je soucasti SirSitho diskursu.
Médium jako diskursivni objekt je zasazeno do sité dalSich spolecenskych konstrukti,
témat a oc¢ekavani vazanych na urcité sociokulturni procesy a praktiky. Historicky a
teoreticky vyzkum opousti hledani pocatkti konkrétnich zobrazovacich metod a jejich
vrcholt. Film v souladu s timto badatelskym smérem uz neni chapan v Bazinové pojeti
jako zobrazovani, které zavrSilo lidskou snahu o zachyceni a fixovani skutetnosti.*
Obdobné je zpochybiniovan evolucni vyvoj filmu od Cernobilého obrazu k barevnému,
od némych obrazi ke zvukovym, od neobratnych triki k trikim ,,neviditelnym* apod.
Tuto genealogickou fadu narusil archeologicko-novomedialni pohled (i s tim, Ze oznacil
film jako odbocku ve sméfovani audiovizualniho diskursu), ktery zacal sledovat
jednotlivé jevy, problémy33 ¢i ideje bez ohledu na jejich pocatek. Zaméftil se tedy jednak
na vyzkum cyklicky se vracejicich objektti a motivl, které formuji medialni kulturu,
jednak na odkryvani zpiisobi, jakymi jednotlivé diskursivni tradice a formace utvareji
specifické medialni aparaty a systémy v riiznych historickych kontextech, a tak definuji

jejich socialni identitu.®* K obrazu v takto prom&néném historickém ramci se vztahuji

2 Pojeti ,.existence* vice moznych &ast navrhuje v historii Ferdinand Braudel, ve vypravéni
Paul Ricoeur, ve filmové teorii Michéle Lagnyova.

%0 7a redefinici historie stoji vyzkumy nového historismu. Viz Petr Szczepanik (ed.), Novd
filmoveé historie. Antologie soucasného mysleni o déjinach kinematografie a audiovizualni
kultur. Praha: Herrmann & synové 2004. Jonathan Bolton, Novy historismus: New Historicism.
Brno: Host 2007.

% Michel Foucault, Archeologie védéni. Praha: Herrmann & synové 2002.

%2 André Bazin, Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1979.

% Michéle Lagnyova, Staveni§té filmové historie: Socialnd-kulturni praxe. In: Petr Szczepanik
(ed.), Nova filmova historie: Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a
audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 45-87.

% Erkki Huhtamo, Od kybernetizace k interakci: p¥ispévek k archeologii interaktivity. Kino-
Ikon, 26, 2004, ¢. 2, s. 91.
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vizualni studia, ktera naznacuji, Ze pohyblivy obraz je v tadé vyobrazeni ,,pouze*
jednim z moznych, nikoli jejim vrcholem, Ze je spiSe konceptem, problémem. Zacina se
tak problematizovat vztah mezi obrazem a historickou linii, obdobim.

Na odpoutavani nahlizim pravé v souladu s a(na)rcheologickou dekonstrukci
déjinné linie a diskursivniho Clenéni a zaroven z hlediska vizualnich studii. Proto
povazuji odpoutany obraz za urity problém, ideu, kterd se diskontinualné objevuje
V d¢jinach Siroce pojimaného obrazu. Stejné jako se tyto obrazy nachéazeji mezi
jednotlivymi diive specifikovanymi médii a oblastmi umélecké tvorby a lidské
existence, tak je muzeme nalézt v rtznych historickych epochai(:h.35 Mym cilem je
nalézt pravé sty¢né rysy napiic¢ jednotlivymi obdobimi a gesta, ktera ptezivaji, v duchu

Warburgova Nachleben.®

Abych mohla definovat paradigma odpoutavajiciho se
vnimani v odpoutavajicim se prostoru, budu pracovat s ¢asovymi fezy a ahistorickym,
socialné nezafazenym divdkem. Proto pouzivdm spiSe pojem dobova mysl, ktery sice
vychazi z historického kontextu, pozd¢ji se vSak stava ahistorickym modelem, ,,cestuje®
I v dalSich obdobich a je ideové velmi blizky ,,putujicim konceptim®, o nichZz hovofi
Mieke Balova.*” Zaroven tak sjednotim disproporci mezi integralni/aperspektivni mysli
Jeana Gebsera, ktera neni vazana na jedno konkrétni Casové obdobi, a obdobimi
S pfesnou periodizaci.

Jean Gebser sledoval pravé mezniky v historii, ve kterych se lidské mySleni a
vnimani zacalo uchylovat k jinym strukturam a symbolickym formam® nez byly ty, jez
je formovaly doposud. Jeho vyzkum se neomezoval na jednu disciplinu, ale utvaiel se

na hranici mysticismu a védy, uméni a techniky. Gebser popsal vlastnosti jednotlivych

dobovych mysli a jejich projevy v riznorodych reprezentacich a na jejich zakladé¢

% Toto pojeti mimo jiné ukazuje i to, jak je problematické vztahovat se k ur¢itému historickému
obdobi. Pro filozofii je jednim ze zasadnich problému otazka, kde se pravé nachazime. Michel
Foucault. Citovano dle Steven Best — Douglas Kellner, The Postmodern Turn. New York —
London: The Guilford Press 1997.

% Aby Warburg, The Renewal of Pagan Antiquity: Contributions to the Cultural History of the
European Renaissance. Los Angeles: Getty Research Center Institute Publications 1999.

%" Mieke Bal, Travelling Concept in the Humanities: A Rough Guide. Toronto: University
Toronto 2002.

% Uvaha o symboli¢nosti jednotlivych kategorii, které nas obklopuji, neni ojedinéla. Mezi lety
1923-1929 vychazi prace Ernsta Cassirera, ktery tvrdi, Ze prostor a ¢as jsou symbolické formy a
projevuji se v jazyce, mytech a uméni. Ernst Cassirer, Filozofie symbolickych forem 1: Jazyk.
Praha: OIKOYMENH 1996. Ernst Cassirer, Filozofie symbolickych forem 2: Mytické mysleni.
Praha: OIKOYMENH 1996. Na toto pojeti pak navazuje Erwin Panofsky ve své zasadni praci

z roku 1927, kdy jako symbolickou formu hodnoti perspektivu. Erwin Panofsky, Perspective as
symbolic Form. New York: Zone Books 1991. Takto definované kategorie naseho vnimani i
reprezentaci svéta umoziuji propojit uvahy o strukturach mysli a uméleckych kompozicich.
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rozdélil d&jiny percepce a mysleni na nékolik etap. Nejprve definoval mysl archaickou
(dominuji ji latentni slozky bez prostorové dimenze a cCasu), dale magickou
(preperspektivni, s bezc¢asim, jednodimenziondlnim prostorem, ne-perspektivou, bez
individualniho subjektu), mytickou (neperspektivni, formovanou polaritami, dualitami,
oproti imaginaci se prosazuje zkuSenost a chépani smyslu; profiluje se vni jiz
dvojdimenzionalni prostor; ¢as je spojen jednak s dynamickym ritudlem, jednak s dusi)
a racionalni (proti nestabilité¢ stavi pfesny a omezeny systém trojdimenzionalnich
prostorovych uspotadani, perspektivy a Casové linearity). Gebser tvrdil, Ze tyto formy
mysli se pak mohou spojit do nové, jiz zminéné mysli integralnilaperspektivni.

Jak vSak jednotlivé typy mysli propojit s popisem vyvoje uréitého jevu a
s oznacenim jeho vyskytd na Casové ose? Nez proto definuji jednotlivé moznosti

mysSleni, pokusim se vymezit ¢asova obdobi, vV nichZ maji jednotlivé mysli svijj ptivod.

Moderni, pozdné moderni a postmoderni mysl

Teorie vizuality neustale nakladaji s modernitou jako se zcela novou epochou, které
zacinaji dominovat obrazy technické, reprodukovatelné povahy. Jaké pojeti modernity
je vsak platné pro uvazovani 0 problematice odpoutavani? Je modernita novymi
vynalezy obyvéana, nebo ji spiSe umoziuji realizovat rysy d¢l starSich historickych
epoch? Je modernistické myS$leni mySlenim ,,novym®, nebo se jednd pouze o reflexi
mySleni dosavadniho, o vyzdvizZeni konkrétnich vlastnosti pomoci ,,staré* terminologie
a teprve poté mliZe nasledovat hledani nového teoretického vymezovani? Sledujeme na
pocatku modernity nové paradigma, potvrzovani paradigmatu stdvajiciho nebo jakousi
,,odbocku*“? A jedna se o zlom v zobrazovani nebo pouze o proménu thlu pohledu na
dosavadni zobrazovaci modely?

Pojem moderni z latinského modo, modernus oznacuje nové, aktualni, soucasné.
V 5. stoleti se zacal pouzivat pro odliSeni kiestanské soucasnosti od pohanské
minulosti, které byl piifazen pojem stary neboli antiquus.®*® Modernita se nadale

objevovala a stale objevuje pro odliSeni obdobi rizné dlouhych a rozliéné¢ vymezenych

% Jiirgen Habermas, Modernity versus Postmodernity. New German Critique, 22, 1981, Winter,
S. 3-14. Ansgar Ninning (ed.), Lexikon teorie literatury a kultury. Brno: Host, 2006, s. 522—
525.
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od doby ptedchozi. Jednotlivé mySlenkové a spoleCenské zlomy a pieryvy jsou vétSinou
spojené s proménami v pojeti subjektu a vystupiiovanou (auto)reflexi.’® Jelikoz
zékladem medialné-archeologického pfistupu je pravé znovuobjevovani téchto zlomi,
vyznac¢im nékteré z nich, které jsou pro tuto praci klicové.

Sir$i pojeti modernity oznaGuje obdobi poéinajici renesanci, nebo je spojovano
se socialnimi zménami, které pfineslo osvicenstvi. V uz§im vymezeni je pak modernita
podminéna technologickymi a spoleCenskymi proménami, které se objevuji v 19. stoleti.
Jonathan Crary oznaduje za pocatek modernity jiz desata 1éta 19. stoleti,* David Harvey
ji vztahuje az k ekonomické krizi okolo roku 1848,% teoretici modernity spojuji toto
obdobi az s rozvojem mést dnesniho typu. V §ir§im vymezeni je modernita dobou, kdy
vznikd centralné perspektivni model prostoru a nasledné je upeviiovan vytvarnym
uménim, architekturou i hierarchii moci.*® Uzsi pojeti modernity je pak spiSe ve
znameni technologické a technické ,,revoluce®, rozvijeni masové zibavy a promény
vetejného prostoru. Piispiva k pfehodnoceni hierarchie zdbavy a uméni a k rozostfeni
hranic mezi médii. Prostor zac¢ina byt decentralizovan, dynamizovan, fragmentarizovan.
Zaroven zacind byt dilezité subjektivni vnimani. Prostor takto vymezené modernity se
vyrazné proméfiuje a obrazy se v ném odpoutavaji. Strach z tohoto rozvolnéni vsak tyto
obrazy opét standardizuje a upeviiuje do nové vznikajicich kategorii. Sir§i vymezeni
ohranicuje dobu, kdy bylo pfijato percepéni a zobrazovaci paradigma vazané na
centrdln¢ perspektivni geometrickou strukturu, uz$i vymezeni pak koresponduje
S prvnimi zménami v této struktufe. Rozrtiznéni postoji pak naznacuje, z jaké pozice
jednotlivi teoretici pfistupuji k témto zménam; zda je pro né zésadni proména percepce,

vvvvv

Craryho, které ¢astené prebirdm a castecné se vii€i nému vymezuji.

“* Tuto zménu Ize ptipsat Johannu Wolfgangu von Goethovi, pro kterého neznamenala
modernost historicky pojem, ale pojem moralné psychologicky, ktery je definovan na zaklade
lidské svobody a individudlniho chténi. Ansgar Niinning (ed.), Lexikon teorie literatury a
kultury. Brno: Host 2006, s. 522.

“! Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the nineteenth
Century. Cambridge: MIT Press 1992.

“2 David Harvey, The Condition of Postmodernity: An Enquiry into the Origins of Cultural
Change. Oxford: Blackwell 1989.

* Napt. vyznatné osobnosti maji ve vefejném prostoru vzdy vyhrazené misto v idealnim
pozorovacim bodé¢, ktery uréuje pomér mezi ibéznikem obrazu a okem pozorovatele. Srov.
Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture. London — New York: Routledge 1999.
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Hekticky se vyvijejici prostor i jeho reflexe mezi dvacatymi a Sedesatymi léty
20. stoleti piejaly nékteré rysy z obou pojeti ,,modernit“,** n&které zatratily, nékteré
dovedly do extrémni podoby. Pro riizné zlomy v uméni i v §irsi kultuie se zacal pozivat
pojem postmodernita.*® Za zakladni pilife postmoderniho svéta oznatuje Wolfgang
Welsch diferencovanost, rozvolnéni, dispersi subjektu, nesyntetizovatelnost smyslu a
pluralitu myéleni.46 Tyto pojmy nam mohou slouzit jako zakladni charakteristiky
nového zobrazovani, tedy i odpoutanych obrazi. Prohlaseni, ze se odpoutané obrazy
objevuji az s postmodernou schopnou akceptovat jejich plné odpoutd(va)ni, je vSak
piili§ zjednodusujici. Odpoutané obrazy se mozna nachazeji spiSe v dob¢, kterou lze
nazvat postmodernim obratem, ¢i pozdni modernitou, tedy v dynamickém pohybu mezi
modernitou a postmodernistou (v uméni, v&ds, spolecnosti).*’ Projekt modernity se jevi
jako ,,nedokonceny*, jak upozoriiuje Jiirgen Habermas, a postmodernu Ize vnimat spise
jako urc¢ity diskursivni konstrukt, ktery nema jasné vymezeni a definice® a do jisté miry
kombinuje star$i koncepce. Postmoderni mysleni dava tedy spiSe impuls k redefinici
kli¢ovych pojmi obou pojeti modernit v kontextu rozpoustéjicich se disciplinarnich
hranic. Véda v postmoderni dob¢ je sérii (re)definic a volnym prostorem pro pienos
modernich koncepci do postmoderniho ramce a naopatk.49

Mnoha umeélecka dila tohoto obdobi jsou pak poznamendna transpozicemi

pojmi a prechody mezi historickymi koncepty. Odpoutané obrazy mj. charakterizuje

* Stejné tak lze zaznamenat v riiznych etapach lidského mysleni tendenci k proméné stavajiciho
reprezentacniho a percepcniho fadu. Ackoli se v této praci soustfed’uji zejména na obdobi od
pocatku modernity v uzs§im vymezeni, nelze piehlédnout naptiklad vyznamny ptispévek

k proméné percepce a optiky z 18. stoleti od George Berkeleyho. George Berkeley, Esej o nové
teorii vidéni: Pojednadni o principech lidského poznani. Praha: OIKOYMENH 2004.

** Wolfgang Welsch, Postmoderna: Pluralita jako etickd a politickd hodnota. Praha: KLP 1993.
Jean-Francois Lyotard, O postmodernismu.: Postmoderno vysvétlované détem. Postmoderni
situace. Praha: Filosoficky ustav AV CR 1993.

“® Wolfgang Welsch, Postmoderna: Pluralita jako etickd a politickd hodnota. Praha: KLP,
1993, s. 7-8. Srov. Steven Best — Douglas Kellner, Postmodern Theory: Critical Interrogations.
New York — London: The Guilford Press — Macmillian, 1991. Steven Best — Douglas Kellner,
The Postmodern Turn. New York — London: The Guilford Press 1997.

4" Steven Best — Douglas Kellner, The Postmodern Turn. New York — London: The Guilford
Press 1997.

“® Tamtéz, s. 254. Nejednotnost tohoto pojeti se odrazi v protichtidném uZivani pojmu
postmoderna v architektute. Philip Johnson a Henry Russel Hichcock jim pojmenovali striktné
funkcionalistickou architekturu, kterd se ziika historické tradice a dekorativnosti. Naopak
Charles Jencks jim definoval symbolisticky styl napojeny na historické impulsy a zdroje.

*® Napt. Stephen Edelston Toulmin, The Return to Cosmology: Postmodern Science and the
Theology of Nature. Berkeley — Los Angeles: University of California Press 1982. David Ray
Griffin (ed.), The Reenchantment of Science: Postmodern Proposals. Albany: State University
of New York Press 1988. Murray Bookchin, Re-Enchanting Humanity. London: Cassell Press
1995. ad.
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pravé transparentné latentni piekryvani jednotlivych koncepci a vrstev a pro jejich
a(na)rcheologicky vyzkum jsou podstatnd vSechna tato historicka obdobi a pienosy.
Aby bylo zfejmé, od ¢eho se obraz odpoutdva, musi byt nastinény definice a ramce,
které pfijala modernita v $irSim vymezeni za platné a zavazné. Modernita v uzsim pojeti
z4sadn¢é prehodnocuje tyto normy. Obrazy jsou sice opét spoutdvany, ale proces
odpoutavani neni zapomenut a je dokoncovan v dob¢ postmoderniho obratu ¢i pozdni
modernity. Podstatné je, ze vSechna tato obdobi jsou provdzina a jednotlivé rysy
dosahuji v dalSich obdobi urcité extenze. Pravé provazanost jednotlivych koncepci a
ideji napfi¢ ¢asovymi etapami odrazi preferované pojeti mysli. Celé zminované obdobi
rizné€ pojimanych (post)modernit protind piesny, centralizovany systém zobrazovani,
které tihne k trojdimenzionalité a linii, na némz je zaloZena ,,tradi¢ni* koncepce obrazu,
od niz se pravé jednotlivé zobrazovaci mody odpoutdvaji. Pro vyzkum cyklicky se
opakujicich jevli a motivl je tedy Ucelné vyuzivat pojmy renesancni mysl (pro Sirsi
vymezeni modernity), moderni mysl (pro uzsi vymezeni modernity a pozdn¢ moderni
dobu), ptipadné postmoderni mysl (pro obdobi postmoderny). Zobrazovaci model, ktery

je zakladem vSech téchto obdobi, je pak uréovan mysli raciondlni.

Barokni mysl

Konceptualni ramec odpoutavani ma svij pavod jesté v jednom obdobi — v baroku,
respektive vaze se na barokni mysl, jak mlzeme fici s Christine Buci-
Glucksmannovou.”® Baroko je uménim diskontinuit, neukonditelnosti, artificialni
efektivnosti. Tyto vlastnosti vychazeji znestalosti forem, z dynamicnosti, z
dvojznacnosti celého obdobi, kterd stoji proti jednoznacnosti sttedovéku a renesance /
racionalni mysli. Baroko odrazi nejvice ze vSeho mysl mytickou, vztahujici se spiSe
k dusi nez k mysli. Prostor formuji polarity a duality a zaroven ho zakfivuje dynamika
dana ptitomnosti ¢asu. Cas odrazi cykli¢nost bliZici se ritualu. Protoze barokni mysl

tihne k ritualnosti, spiritualit¢ a k neviditelnym aspektim svéta, jsou pro ni

akceptovatelné obrazy-fantasmata, vnitini obrazy. Typ percepce na hranici mezi

% Christine Buci-Glucksmann, Baroque Reason: The Aesthetics of Modernity, Thousand Oaks:
Sage Publications 1994.
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vnitinimi a vn&jSimi obrazy, subjektem a objektem pak muzeme shodné s Mieke
Balovou oznagit za halucinacni.”*

Barokni mysl vSak nepopird mysl raciondlni, je spiSe jejim panddnem. Barokni
obrazy si ptjcuji pfesnou racionalni normativnost perspektivy a centralni kompozici a
rozvijeji ji v dynamické virtualité, aby mohly ptsobit jak na divaktv intelekt, tak na
jeho senzualitu a emocionalitu. Baroko a jeho vztah k ambivalencim a kontradikcim,
dynamismu, hravosti a odvaze k experimentu je pozdé&ji podstatnou inspiraci pro prace
avantgal’d.52 Frantisek Xaver Salda tvrdi, Ze baroko je prvnim modernim uménim® a
Max Dvotak barokni malbu oznacuje za konecné zhrouceni renesance. V soucasné dob¢
dochazi k nebyvalému zijmu o barokni odkaz v uménovédé i literarni véde, v
teoretickém diskursu se objevuji oznaeni neobaroko & digitdini baroko.>* V
(digitdlnim) uméni se objevuji Casté odkazy na baroko nebo je jim baroko piimo
aktualizovano.® 1 proto se stejné jako Timothy Murrray ptam, do jaké miry
multimedialni technika digitdlnich médii umoznila simulaci ,,hyperreality a ,,virtuality*

a realizaci optickych efekti, o kterych snilo jiz baroko?>®

A do jaké miry pronikaji ideje
barokni mysli do jinych historickych obdobi a jinych mysSlenkovych koncepci? Proc
tomu tak je?

Naznacila jsem zakladni rysy barokniho prostoru — prostor je diskontinudlni,
neukoncitelny, artificialni, efektivni, jeho percepce je halucinacni. Jednotlivé aspekty
vychézeji ze zakladni ambivalence barokniho mysleni. Na jedné strané se barokni mysl

pokousi o naruSovani stavajici normy a ohraniceni prostoru. Prostor je rozlamovan a

rozdrobovan ¢i zakiivovan, aby obklopil divdka. V obou pfipadech je decentralizovan.

*! Mieke Bal, Quoting Caravaggio, Contemporary Art, Preposterous History. Chicago —
London: The University of Chicago Press 1999, s. 45-77.

%2 Pro sledovani styénych rysti baroka, manyrismu a avantgardy a uvazovéani o avantgardg jako
pokracovateli ideji manyrismu a baroka avantgardou je stézejni prace Josefa Vojvodika: Josef
Vojvodik, Povrch, skrytost, ambivalence: Manyrismus, baroko a (Ceska) avantgarda. Praha:
Argo 2008.

>3 Frantisek Xaver Salda, O literarnim baroku cizim i doméacim. In: Frantisek Xaver Salda,

Z obdobi zapisniki I. Praha: Odeon 1987, s. 285-307. Dale viz Josef Vojvodik, Imagines
Corporis: Télo v ¢eské moderné a avantgarde. Bro: Host 2006.

> Napi. Angela Ndalianis, Neo-Baroque Aesthetic and Contemporary Entertainment. London —
Cambridge, MIT Press 2004. Timothy Murray, Digital Baroque. New Media Art and Cinematic
Folds. Minneapolis: University of Minnesota Press 2008.

> Napt. filmy Petera Greenawaye, Baze Luhrmanna, v jistém smyslu George Lucase ¢i Jamese
Camerona.

* Timothy Murray, You are how you read: Baroque Chao-errancy in Greenaway and Deleuze.
In: Timothy Murray, Digital Baroque. New Media Art and Cinematic Folds. Minneapolis:
University of Minnesota Press 2008, s. 111-136.
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Vyrazny vliv na decentralizaci méla Leibnizova monadologie,”” ktera zpochybiiuje
pevné misto pozorovatele a jeden staticky pohled a standardizaci vidéni nahrazuje
subjektivnim zfenim. Prostor dostavaji fantasmata. Na druh¢ stran¢ jsou veskeré formy
podrobovany pevnému fadu. Fragmenty jsou synchronizovany a podiizeny piesnému
rytmu cyklického, ritudlniho cCasu a tato pfesnd rytmizace subjektivni vjem
standardizuje. Aktudlni svét tak dopliiuje subjektivni fantasmata a nenechava je
odpoutat.

Fragmentarizaci obrazu na jednotlivé vyjevy, mezi kterymi t€ka divakuv pohled,
umozinuje prolinani odlisnych fiktivnich prostori (jak mizeme vidét napiiklad na
obraze Jana Jitiho Heinsche Svaty Igndc z Loyoly, 1685). V téchto prostorech se kupi
drobné detaily, které nas zrak sméiuji i mimo stfed obrazu, do jeho okrajovych Casti.
Decentralizace a ztrata pravothlého rozvrzeni prostor v obraze zaktivuje. Ten jiZz neni
tvofen rovnobézkami a kolmicemi pravidelné sité. Jak naznacuje Deleuze, postupné
zaktivovani utvaii kompozici prostoru slozenou z vektorti kiivek sméfujicich ke
konkéavnosti.”® Barokni prostor pfeplnény kfivkami, zahyby a nekonenymi zrcadlenimi
vtahuje divaka do stfedu obrazu. Jak tvrdi Mieke Balova, divak neni pouze fyzicky
umistén (umist'ovan) do obrazu, ale v jistém momenté piestava byt od obrazu oddélen.
Jsou to pravé drobnd, nekonecna zrcadleni, kterd oteviraji prostor a rusi tak distanci
mezi pozorovatelem a pozorovanym obrazem. Plsobi obdobné jako detaily schopné
zahrnout do sebe celek (jako jsou pravé zdhyby latky, které tvori t&10).>° Zrcadleni,
prekryvajici se subjektivni a objektivni prostor je tak v ur€itém smyslu ,,zaostfenim* na
subjektivni vjem, je ,,pohledem na vlastni hledisko*,*° ktery zahrnuje 1 moZnost
sebereflexe a sebeuvédoméni.®! Proto Erwin Panofsky oznaguje barokni perspektivu za

subjektivni protipol objektivni renesanéni perspektivy.

¥ Gottfried Wilhelm Leibniz, Monadologie a jiné prdce. Praha: Svoboda 1982. Vztahem mezi
Leibnizem a baroknim uménim se zabyva Gilles Deleuze, The Fold: Leibniz and the Baroque.
Minneapolis: University of Minnesota Press 1993.

% Tamtéz, s. 19.

% Mieke Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History. Chicago —
London: The University of Chicago Press 1999.

® Tamtéz.

81 Napt. Erwin Panofsky, Perspective as Symbolic Form. New York: Zone Books 1991. Jan
Mukarovsky, Studie z estetiky. Praha: Odeon 1996.
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Celek, ci fragment, kolmice, ¢i zakriveni, pritomna realita, i virtualni vzpominka na

budoucnost?

Barokni obrazy sice vyuZzivaji principy centrdlné¢ perspektivni malby, ale
deformuji je a porusuji pravidla.?? Rozmlzuji hranice jejiho rozvrzeni a zbavuji ji
objektivity. Diky fragmentarizaci a konkavnosti malby nehledi divak pouze na obraz,
ale i za n&j, nebo mezi jeho ¢asti. V trhlinach transparentni roviny a jejich zahybech se
skryva latentni rovina a umoziuje, aby do obrazu pronikalo neviditelné, mytické,
spiritualni. Josef Vojvodik pise: ,,V protikladu k chapani formy v renesanci, ktera
usilovala o jasné optické vnimani a postizeni kazdé formy, tvaru a jevu v jejich
celistvosti, manyrismus a baroko formu, tvar, kompozici zahaluji, zatemiuji a t¥isti,
anebo je naopak do t¢ miry ,zduchoviuji® a purifikuji, Ze je dé€laji transparentnimi,

«63

nehmotnymi a béZnym vniméanim ,neviditelnymi‘, nepostizitelnymi.“>” Barokni mysl

tedy pripousti ambivalenci a skrytost jednotlivych prostorit obrazu. Tato dualita tak

%2 Toto mysleni povazuji za jedno z prvnich ,,vynofeni“ se mytického mysleni po pfijeti
renesancniho, racionalniho mysleni/vnimani, respektive znovuobjeveni se aracionalnich projevu
mysli vdzanych na spiritualni, neviditelné, neznamé, subjektivni fenomény. Jelikoz se
nezabyvam predrenesannimi obrazy (a obrazy mimo zépadni tradici), ale jejich pozdéjSim
opoutavanim, nevyuzivam koncepci mytické mysli, ale mysli barokni.

% Josef Vojvodik, Povrch, skrytost, ambivalence: Manyrismus, baroko a (Ceskd) avantgarda.
Praha: Argo 2008, s. 18.
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obohacuje ,,tradi¢ni* §t€peni obrazu na prostor obrazu a v obraze o slozky imaginativni
a fantasmatické.®® Viechny vrstvy obrazu se ocitaji pravé na spojnici mezi viditelnym a
neviditelnym, skutenym a imaginarnim. Aktudlni pfitomnost je tak obohacovéana o
potencialni moznosti, o virtualni slozku obrazu.®

Na jedné strané tedy barokni mysl tihne k tfiSténi a zneviditeliiovani prostoru, na
stran¢ druhé pak k integralnosti a viditelnym efektim. Renesancni obrazy stavi svou
integralnost a efektivnost pravé na ucinku centrdlné perspektivniho zobrazovani a
dokonalosti iluze zobrazovaného svéta. Baroko popira a znejistuje tyto zakladni
koordinaty obrazu a perspektivni sité. Proto je integralnost a efektivnost zalozena na
jiném principu — na pojeti Casu jako cyklu, pravidelné dynamiky. Vnitini i vnéjsi
dynamiku prostoru obrazu oznaduje Max Dvofdk za ,stroj uchvéceni“.®® Tato
»strojovost® je zakladem sjednocujiciho rytmického opakovani motivi, forem a tvart.
,,Uchvaceni“ pak odkazuje k efektivnosti, ke snaze zaujmout smysly divaka, ohromit ho
a zpusobit mu zavrat. Podle Olivera Graua se divak ocitd na ,,centrifuze® a virtualné
cestuje po fragmentech obrazu, sleduje jednotlivé vyjevy fetézici se v jednotlivych
spiralach v prostoru v obraze.®” Grau popisuje divakovu iluzivni cestu po jednotlivych
vizualnich shlucich, ktera vede k hlavnimu (ne nutné centralnimu) bodu obrazu, k Bohu,
do svétla. Divak v tomto ,,stroji® vnima nejen multiplikace v prostoru obrazu a spirdlu
fragmentt, jez samy o sob¢ pusobi hypnoticky, ale také neztidka stoji se zaklonénou
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hlavou, coz zpusobuje pocit ztraty stability, a nastupuje fyzicka zavrat.™ Tato zavrat

dopliuje esteticky zazitek a umocnuje pocit jizdy na ,,centrifuze* do stfedu otevieného

® K této aktualng virtualni kompozici baroknich d&l se kloni i Gilles Delleuze, kdyz pise o
zahybu: ,,to co je sloZzeno do zahybu je zahrnuto dovnitf; je to inherentni. [...] feknéme, Ze co je
slozeno do zahybu je virtudlni a aktualné to existuje jen v urcitém obalu, v né¢em, v ¢em je to
zaobaleno.” Gilles Deleuze, Le Pli. Leibniz et le baroque. Paris: Editions de Minuit 1991, s. 31.
Citovano dle piekladu Josefa Fulky In: Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o spadlé
drapérii. Praha: Agite — Fra, 20009, s. 48.

% Tyto aspekty barokniho prostoru zajimaji pravé Aby Warburga a inspiruji ho, kdyZ sestavuje
fragmentarni a zaroven integralni ,,obraz® Mnemosyne. Matthew Rampley, Mimesis a alegorie.
Souvislosti, 2008, ¢. 4, s. 155-174.

% pPojem Amédéa Ozenfanta, ktery se ujal pro umélecké dilo, jez ma ,,uchvatit, strhnout a
vzru$it syntézou prvki, pasobicich stejné tak na smysly jako na intelekt, na smyslové i
intelektualni poznani.© Josef Vojvodik, Povrch, skrytost, ambivalence: Manyrismus, baroko a
(Ceskd) avantgarda. Praha: Argo 2008. s. 13.

®7 Oliver Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion. Cambridge: MIT Press 2003.

% Jan Evangelista Purkyné€, O idealnosti prostoru zrakového. Casopis ceskeho Museum, 11,
1837, &. 2. (Pfetisténo In: Jan Evangelista Purkyné, Sebrané spisy. Svatek 7: Ceské prace
fysiologické a morfologické. Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd 1958.). O
zavrati dale viz: Vaclav Hajek, Propasti vidéni: Zavrat’ a rovnovaha v moderni vizualni kultuie.
Déjiny a soucasnost, 29, 2007, 6, s. 33-35.
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prostoru. Metafora stroje tak presné¢ vystihuje synchronizaci a kinetiku fragmenta
obrazu s divakem v jejich stfedu, souhru transparence a konkavnosti. Transparentnost
s prisvitem latence, stejné jako povrch, jenz utvari zahyby a kiivky, zahrnuji divdka do
obrazu, fyzicky (konkavnosti), fyziologicky (zavrati), mentdln¢ 1 emociondlné
(zahlédnuti latence). Pravidelnost a fizenost percepce tak nestoji v opozici kK popisované
halucinacni percepci vystavéné na prolindni subjektivniho a objektivniho prostoru.

Virtualnost obrazu a jeho schopnost uchvacovat umoziuji divaka
zdanliveé pienaset do jiného ¢asoprostoru, simuluji byti v imagindrnim svété. Raciondlni
konstrukce renesancni malby odebirad obrazu latentni slozku a spiritualni rozmer.
Panoramatickd malba a stereoskopické obrazy nedosahly plné koordinace téla a mysli,
realistického obrazu a fantasmatu. Oproti nim barokni obrazy propojuji neviditelné
(Gasto spiritudlni & mystické)®® kvality s artificialnosti a inscenovanosti, kombinuji
tajemné a védecké, duchovni a technické poznatky — pfiblizuji se virtudlnimu prostredi.
Divék ptestava byt nadfazen obrazu, nastoluje se mezi nimi rovnocenna komunikace a
pevna vazba. Spoluutvaii obraz a iluzivni prostiedi, pristupuje na celkovou hru, a stava
se tak interaktivnim ¢lankem aparatu.

Mysleni modernity, které tihne pravé k této kontradikei technického a védeckého
oproti tajemnému a auratickému, se zda velmi ptihodné pro navrat baroknich koncepci.
Buci-Glucksmannova naznacuje, ze klicem k analyze estetiky modernity mutze byt
praveé souslovi barokni mysl (Baroque reason). Metaforou modernity je pro ni flaneur
bloudici nekone¢nym labyrintem méstskych ulic, ktery svilij vysledny obraz pochiizky
méstem sklada Gaste¢né z vidénych obrazil, Esteénd z obrazii fantazijnich.”® Spektrum
fantazijnich obrazii tvofi nefixované obrazy mihajicich se, mizejicich tvari a objektu,
odrazy ve vylohdch ¢i svétla v pasazich. Velkou ¢ast tohoto vjemu tedy tvofi
fragmentarni, dynamické, cyklicky se opakujici, a zejména neviditelné slozky, které
zname praveé z baroka. Zaroven je 1 obraz meésta slozeny z cyklicky se opakujicich
vjemu v Case, které¢ ho dynamizuji obdobné jako barokni prostor. Celkovy vjem pak
utvaii duality mezi skuteCnym a neskuteénym, vidénym a nevidénym. Neviditelné jevy
se diky technickym vyndlezim modernity postupné stavaji viditelnymi. Jsou
systematizovany a koordinovany a stdvaji se méfitelnymi. Postupné je tedy spiritudlni

rozmér vytésiovan artificidlni mechani¢nosti. MySleni opét pirechdzi od

% petr Uspenskij, Tertium Organum 2: Svét vyssich dimenzi. Bratislava: Eugenika 2006.
" Christine Buci-Glucksmann, Baroque Reason: The Aesthetics of Modernity. London: Sage
Publications 1994, s. 39.
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barokniho/mytického k renesan¢nimu/racionalnimu. Neviditelné a tajemné (stejné jako
dalsi rysy barokni mysli, napt. polarni rozvrzeni celku, dynamika, cyklicky ¢as, prostor-
labyrint naplnény fragmenty ¢i heterogenita) vSak pifeziva a S nebyvalou silou se
mobilizuji v okamziku, kdy spole¢nost doslova ,,prorasta* védeckymi teoriemi, které se
zabyvaji zkoumanim vicedimenzionality, Casoprostoru, integrity. Neobjevuji se tedy
pouze Vv baroku, ale pronikaji i do riiznorodé vymezenych (post)modernit i do konceptu
aperspektivni mysli a znovuozivuji mytické struktury, které potlaila renesance.
Piechody mezi renesanéni, barokni a moderni mysli jsou tedy z hlediska prostoru
(odpoutaného) obrazu prechodem mezi perspektivnim zobrazovanim/vnimanim a jeho
aperspektivni podobou. Kde se zrodilo perspektivni mysleni, které doposud dominuje

lidskému pohledu a uméleckému zobrazovani svéta?

Perspektivni mySleni

»~Propustte prece obrazy a slova na svobodu. Nechte je vznaset se, aniz byste je
obsazovali. Nespoutavejte je tim, z jim udélite smyslu. Nechte je vyklouznout, i
kdyz nevite, jak se budou vyvijet. Misto toho je vméstnavate do korzetii svych
vyznamii a Skrtite je.

Stephan Andrae

Podle Petra Vopénky nase védomi absorbovalo geometricky, idealni svét, jenz se tak
,»podivuhodné objevil vedle redlného svéta®, a to do té miry, ze ho jiz ,,nepfijimame jen
jako n¢jakou prchavou vidinu pravdy, ale pojiméame ho jako trvalou slozku byti“.71 Jak
jsme jiz zminili, zdpadni tradice se po celou dobu svého vyvoje snazi definovat tento
abstraktni, idedlni svét a nadfadit ho veSkerym jinym strukturdm. Raciondlni mysleni
pak prostory aktualniho svéta modifikuje podle tohoto apriorniho modelu a zbavuje je
jejich aktualnosti a specificnosti. Primarni ambivalence mezi svétem aktudlnim a
idealnim a snaha védct nejriiznéjSich oborti tento rozpor zasttit formuje celé zapadni

mysleni, a tedy i1 jednotlivé modely zobrazovani.

™ Petr Vopénka, Uhelny kdmen evropské vzdélanosti a moci: Souborné vyddni Rozprav
S geometrii. Praha: Prah 2001, s. 23-24.
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Jednim z prvnich idealnich modeld svéta/prostoru, ktery bylo mozno
méfit/zobrazit/vidét diky pravidelné geometrické siti a skrze ni, byl ,,ptolemaiovsky
svét“. Tento ,,sv&t“ byl chapan jako synteticky, jednotny.” Jeho prostor byl definovan
jako plochd deska ohrani¢end horizontem stabilizujicim vSepronikajici pohled.
Pozorovateli, ktery ztrati tento horizont, mtize hrozit i ztrata stability, ztrata svéta.”
V dobové predstaveé se svét podobal mapé, na niz pozorovatel hledi shora a zaujima tak
bozskou, vSevidouci pozici. Pozorovatel shlizejici na tuto mapu vysild k jejim
jednotlivym detailim paprsek ze svého oka, paprsky se Sifi prostorem rovnob&zng,
nerozbihaji se (jesté nebyly zndmy zékonitosti lomu svétla)74 a nehierarchizuji prostor.
Prostor je tedy sice chapan jako univerzalni, homogenni, harmonicky, ale tento celek se
sklada z jednotlivych paprski, detailt, disharmonii, diskontinuit. Prostor jako takovy je
pojimén jako volné misto mezi entitami, prostor obrazu pak tvoii soubor samostatnych
objektl, kazdy z nich je vidén pozorovatelem z jin¢ho Uhlu. Jednotlivé objekty takto
,rovnobézné koexistovaly v prostoru stejné jako jednotlivé paprsky a jednotlivé atomy,
pozadi tvotila souvisla vrstva (jednotici prostor vnéjsi bozské moci, a zaroven konecny
a ohrani¢eny kosmos). Proto se Ptolemaios pokusil zobrazit homogenni plochu/mapu
tak, jako by ji ¢lovék mohl vidét z vysky, a aby mohl zaznamenat zakiiveny zemsky
povrch na plochou desku, vytvoril tzv. ptolemaiovskou mrizku, systém rovnobézek a
polednikﬁ.75 Vytvoftil tak prvni ,,objektivni® systematizaci prostoru. Zaroven umistil
mezi idedlni a aktualni svét médium (obraz), které se stalo zavaznymi pro lidskou mysl

snazici se nahlédnout prostor.

2 Homogenni svét velmi zajimavé popisuje Joachim-Ernst Berendt pomoci audialni metafory.
Podle Berendta je ptolemaiovské prostorové uspotradani blizké piedstavé svéta-zvuku. Vse, co
vnimame, je podle néj soucasti zvukového spektra/svéta, vse, co existuje, také ,,zni“, a¢ to neni
sonorni. Tato metafora plné vystihuje celek svéta, ktery je schopny obsahnout i diskontinuity,
harmonie tyto disharmonie anuluje. Peter Sloterdijk — Bietislav Horyna (eds.), Pluralita, skepse,
tonalita: Studie Odo Marquarda a Petera Sloterdijka. Brno: Masarykova univerzita 1998, s. 59.
7 Peter Sloterdijk, Tonalita jako Nova syntéza. In: Peter Sloterdijk — Bietislav Horyna (eds.),
Pluralita, skepse, tonalita: Studie Odo Marquarda a Petera Sloterdijka. Brno: Masarykova
univerzita 1998, s. 59.

" Zakon lomu svétla poprvé vyslovil Snellius Willebrodus (v1. Jm. Snell van Rojen Willebrod)
na pocatku 17. stoleti.

7 J. Lennart Berggren — Alexander Jones, Ptolemy’s Geografy: An Annotated Translation of the
Theoretical Chapters. Princeton: Princeton University Press 2000.
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Fragment, ¢i celek?

Tehdejsi homogenni univerzum rozruSilo renesanéni mysSleni poznanim, ze
kosmos neni kone¢ny a krajina jako celek se ve své (nové pozorované) plasticité
nepiekryva s jejim pozorovanim. Svét tedy nelze uchopit v dosavadni celistvosti,
nevidime ho z bozského pohledu se vSemi jeho horizonty. Lze ho zachytit pouze
,»ovladnutim®, tedy tim, Ze mu vtiskneme tvar, uréime, jaky vysek této krajiny (a jakou
vyse€ rovnobézek a polednikil) zardmujeme a tedy 1 uvidime. Do chapani svéta vpadlo
védomi moci pohledu a distance mezi pozorovatelem a nekone¢nym horizontem. Divak
zacal byt vniman jako (zdanlivy) vladce obrazu svéta. Pohled na svét pocal urcovat
lidsky rozum a umisténi univerzalniho, nesubjektivizovaného jedince v prostoru svéta,
percepci ovladla matematicky meéfitelnd centralizace, mysleni a vidéni plné piekryla
zminovand geometricka, perspektivni struktura, kterou clovek zacal pojimat jako
Jtrvalou slozku byti.“’® Kompozici tohoto geometrického svéta, ktery zacal byt
povazovaného za jediny platny a objektivni, urcoval jehlan se zakladnou obdélnikového
tvaru, kterd se stal ramem lidského rozumu a pohledu.”” Lidskému oku tvoficimu vrchol
tohoto jehlanu byla v tomto modelu pfifazena osa pohledu do nekone¢na (nekone¢ného
vesmiru), k unikajicimu horizontu. Oko a jasnd (raciondlni) linie pohledu se staly
zékladem zapadniho mySleni a nazirani svéta, okulocentricnosti, o niz mluvi Martin

Jay,”® a nejen urcovaly vidéni jako takové, ale i koncepci svéta (Weltvorstellung), i

"® Petr Vopénka, Uhelny kamen evropské vzdélanosti a moci: Souborné vydani Rozprav

S geometrii. Praha: Prah 2001, s. 69.

" Leonardo da Vinci se zmifiuje o trojuhelnicich dvou, z nichZ jeden ma svij vrchol v oku,
druhy v horizontu. Pfidava vsak poznamku, Ze druhy vizualni trojuhelnik je podfizen prvnimu. I
Vv jeho pojeti tedy percepce (mentélni obraz) ovlada horizont (a centralné umistény ubéznik) a je
nadfazena prostoru.

"8 Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought.
Berkley — Los Angeles — London: University of California Press 2008.
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pohled na prostor (Raumschaung), jak si v§ima Erwin Panofsky.” Immanuel Kant
prohlésil prostor za apriorni a jeho jedine¢nost za nezpochybnitelnou a tim potvrdil, ze
tato unifikace je skutecné mozna.

Jednoduchy nastin toho, jak byl pfijat jeden geometricky model idedlniho svéta a
jak se poté promeénilo chapani vztahu mezi divakem, svétem a obrazem tohoto svéta,
implikuje 1 zménu na poli reprezentaci, které se tomuto modelu podfizuji. Podstatné je,
ze zanika napéti mezi unikajicim svétem/nekone¢nem a synekdochickym pohledem na
svét. Lidsky pohled, respektive rozum, vybird vyfez z nekonecna a €ini z n¢j zastupny
celek a tim sdm sebe stavi do pozice transcendentalniho subjektu, ktery vSak zobeciiuje
jak tento vyfez, tak i sama sebe. Dosavadni kolaz objektl a roztékanost pohledid je
homogenizovana a podfizena jednomu prostoru a pevnému stanovisti téla/oka. Stejné
jako je pro subjekt renesancni perspektiva moznosti, jak nastolit jasny fad pfirozené
polymorfii (jak tika Merleau-Ponty),80 tak pro divaka znamena zejména (dez)orientaci.
V okamziku, kdy raciondlni mysleni odd¢luje volné plujici obraz od Zzitého prostoru,
ramuje jej, zachycuje jeho vnitini kompozici do geometricky ptesné perspektivni sité¢ a
divakav pohled (pozici subjektu v nekonecnosti svéta) zaméiuje do jednoho bodu-
ubézniku, do kterého se sbihaji linie vypliujici tuto sit’, je definovan (klasicky) obraz.
Smétovani k tbézniku je pak iluzivni hloubkou, ubéznik sttedobodem prostoru v obraze
a zaroven nejvzdalen€jSim bodem ve fiktivni krajiné. Riznorodd zobrazovani stale
upeviiuji tuto dominantu, sit, hranici a rdm a pomoci kompozi¢nich zakonitosti
opakovang (re)definuji idealni pozorovaci bod pro (takto situovaného) divaka obrazu.®

Univerzalni pozorovatel univerzalizovaného svéta predurcuje, Ze reprezentace
bude v mnohém prinik mezi nekone¢nem a ohrani¢enosti, mezi prostorem obrazu a
uvnitf n¢j. Malifské platno pretind zminovany jehlan, v prostoru pied timto fezem se
naléza zity prostor pattici divakovi; body pretnuti tvofi rdm obrazu, neustdle zmiflované

413

Albertiho okno, za kterym se nachazi prostor v obraze, ,,otevira“ se fiktivni svét a

divakav ¢i malifiv mentalni obraz. Vznikaji tedy dva zcela odlisné prostory — prostor

® Erwin Panofsky, Perspective as Symbolic Form. New York: Zone Books 1991.

8 Maurice Merleau-Ponty, The Visible and Invisible. Evanston IL: Northwestern University
Press, s. 221-213.

8 Erwin Panofsky ukazuje, Ze perspektiva bud’ vychazi ze skuteéného divackého stanovists,
nebo divaka nechava, aby si sam vybral své misto pied obrazem. V obou pifipadech je vidét, ze
vztah divaka a obrazu je vztahem mezi urcitou geometrickou strukturou a lokalizaci
pozorovatele. Erwin Panofsky, Perspective as Symbolic Form. New York: Zone Books 1991.
Jak se tento vztah vyviji i v dal§ich vizualnich médiich, zejména ve filmu, a jak urcuje
subjektivitu divaka, se pta inspirativni kniha: Petra Hanakova (ed.), Vyzva perspektivy: Obraz a
Jjeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpéet. Praha: Academia 2008.
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fyzické realizace obrazu a mentalni prostor piekryvajici se s pohledem do svéta za
fyzicky ramec tohoto média. Médium samotné — sklenénd tabule okna (tedy povrch
platna) — je praveé timto kompromisem. Pfi percepci prepindme mezi dvéma percepcnimi
mody, které vzdy nalezi jednomu ztéchto prostorti, zapomindme na médium a
pozornosti kolisame mezi prostorem za obrazem a pied nim. Toto percepcni piepinani a
postupné zapominani na jednotlivé medialni prostory popisuje velmi ndzorné Jan

Evangelista Purkyné, proto si dovoluji ocitovat celou pasaz z jeho stati:

,,Postavme se pied obraz ouplné vyvedeny, néjaké okoli v kraji s obzorem
otevienym vypodobnujici. Ne hned pfi prvnim pohledu otevie se nam cela
té krajiny rozmanitost prostorna; nazirani pozaduje jistého ¢asu. Z pocatku,
zvlasté jestli jsme sobé potfebné zpusobilosti v rozhlidani malebném jesté
nepiiosobili, aneb jestlize oumysIné k tomu zfetel svlij obratime, nardzi na
smysl na§ hmotna blizkost ramce, lesk ode plochy skla aneb i od platna
barvami olejnymi potazeného vychazejici, riznost barev, svétlych i tmavych
mist, na ploSe jako mané rozpoloZenych, posléze i rozstaveni vSelikych
v komnaté predmétl, coz vSe nds odvodi a rozptyluje, i na odpor stoji
rozvinuti se svobodnému nazorného prostoru krajiny obrazové, ano zda se,
jako bychom divali se na pouhou plochu barvami pstrolavé poskvrnénou.
Poznendhla smysl nas se pamatuje v t€sném obrazu obrubé i rozprostira
se vSestrann€, zapomenuv nahodnych okoncenosti zpocatku se
naskytujicich femeslovymi obrazu vyminkami. Rovnovazné vzhled zda se
pokluzovati po klidném povrchu vody, az tam na vzdaleném biehu
odpocine; pak poletuje nad parnatymi vrcholky lesti odlehlych, az dostihne
zficenin starobylého hradu, zvysoka v kraj pohlizejiciho; potom se zase
vracuje k zatmélému poticku vpiedu mezi chrastim i1 bylinkami patrné
dopodrobna vyli¢enymi pies kiemelce se potulujicimu, blizi se k chaloupce
domécné zahradkou otocené, pak ndhlym skokem se pusti do nejzadnéjsi
dalekosti, kde pfimodralé pohofti, obroubené riZovou oblohou i potvornymi
oblaki postavami, vidokruh zakoncuje. [...] Hle jak Zivé vzezieni prohozuje

1 fadné rozstavuje to, co prvé Ip€lo toliko na povrchu plochy obrazové!“®

8 Jan Evangelista Purkyng, O idealnosti prostoru zrakového. Casopis ceského Museum, 11,
1837, ¢. 2, s. 191. (Preti$téno In: Jan Evangelista Purkyn&, Sebrané spisy. Svatek 7: Ceské prace
fysiologické a morfologické. Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd 1958, s. 114.)
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,»Vidokruh* popisuje pohled divdka na ,tradicni“ obraz (proto je také divak spiSe
kontemplativni, ,,potiebuje jistého ¢asu®), ale mizeme ho vztdhnout i k pohledu na
obraz camery obscury, ktera je podle Jonathana Craryho metaforou zobrazovani a
vidéni pred nastupem modernity.®® Nefixovanost obrazu camery obscury nepopira
zékladni vlastnosti tohoto prostoru, ktery Purkyné popisuje jako rozpadajici se na
materiadlni prostor dila (rdmu, plochy skla a povrchu platna) a prostor vlastniho
zobrazovaného svéta (voda, lesy, zficenina, chaloupky, pohoti a oblaka). Aby byl tento
rozpad mozny, percepce obrazu se musi podobat ptolemaiovskému svétu a jeho
konstrukce musi byt blizka renesancnimu mysleni. Obraz je celkem, nicméné tento
celek je ur€itym fragmentem, vyfezem svéta. Vjem je dany percepnim piepinanim,
tedy pnutim mezi rozptylovanim (odstfedivy pohled na svét kolem ramu) a
soustfedénim (dostfedivé pfijeti rdmu a ponor do svéta, ktery je takto zarélmovain).84
Divak v prostoru pted obrazem si diky ramu (,,povrchu plochy obrazové®) uchovava
védomi konstruovanosti obrazu. Soub&zné vytésiuje z védomi medialni prechod
(,,zapomenuv nahodnych okoncenosti®) a pfiblizuje se bezprostfednimu zazitku byti
V umélém svéte. Miize se zdat, Ze piepinani mezi jednotlivymi mody zplsobuje médium
obrazu. Nevychazi vSak toto t€kani spiSe z pfirozenych vlastnosti centralni perspektivy,
kterd potlacuje pfirozenou heterogenitu svéta, redukuje ji na systém dualit
(Gbéznik/horizont, pozorovatel/objekt, centrum/periferie atd.) a voli kompromis mezi
témito dualitami (platno, zlaty fez, prodlouzeni pohledu v prostoru obrazu)? Je obraz
touto redukci a priniky spoutdvan? NesnaZi se ram a plocha s/upoutat nasi pozornost,
aby potlacily skute¢nou medialni podstatu zobrazeni, ktera zcela narusuje predstavu
specificnosti jednotlivych prostfedki realizace a do jedné medidlni mnoziny ftadi
veskera zobrazeni podfizovana centralné perspektivnimu modelu?

Renesancni obraz jako fragment (synekdochu) miliZeme povaZovat za urcity
kompromis mezi dfivéj$imi heterogennimi pohledy. Tuto tezi rozvadi Maurice Merleau-
Ponty, kdyz ukazuje, Ze se malif snaZi sjednotit zobrazované objekty za cenu deformace
pfirozen¢ho pohledu (proto mhoufi oko, aby vidél vSe v fadu rozumu a geometrie) a ze

vysledny prostor nejvice ze vSeho kopiruje lidsky pohled uptfeny do prézdna (nicoty), do

8 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the nineteenth
Century. Cambridge: MIT Press 1992.

# Toto piepinani pozornosti miize byt posileno v piipadech hypermediace, tedy u obrazii, které
maji vice rami a vice prostord. Pii sledovani obrazu pak musime tékat mezi jednotlivymi
obrazy-svéty, a o to vice si uvédomujeme jejich strukturni vlastnosti. Jay David Bolter —
Richard Grusin, Imediace, hypermediace, remediace. Teorie védy 14, 2005, €. 2, s. 5-40.
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univerzalnost byla nahrazena kartezianskou totalitou, kterd v pivodnim vyznamu
zahrnuje jak moc (upevnéni pozorovatele i obrazu), tak nicotu (volny prostor mezi
jednotlivymi cili/osami pohledu). Nicotu potvrzuje 1 Nelson Goodman, ktery
zduraziuje, ze perspektivni obraz je ur¢eny pouze pro nehybné oko, které vSak je ve své
nehybnosti témé&t slepé.?® Podle Briana Rotmana je pfiznaéné, Ze k prosazovéani
centraln¢ perspektivniho modelu vidéni a zobrazovani dochazi ve stejné dobe, kdy je do
matematika pfijata nula.®” Podle Rotmana vychazi nicota (nulovost ubézniku) linearni
perspektivy zejména z toho, Ze nulu prevzali evropsti matematici z arabského systému,
a to i presto, ze nebyla prevoditelna do jejich dosavadniho zplisobu matematického
uvazovani. Nula symbolizuje nekonecny (existujici viibec?) ubéznik, pohled rozostreny
do nekonecna, kompromis. (A je to pravé nula, virtudlni ¢islo, kterd umoziluje vznik
technologickych obrazl fizenych pocitatem a stava se zdkladem digitalniho obrazu.)

Nicota/neexistence se také poji k obrazu projekci camery obscury, ktera je podle
Craryho metaforou renesanéni, tedy perspektivni mysli.®® Camera obscura nepiedklada
divakovi fixovany obraz, ale fantaskni projekci, pomijivy obraz s nulovou existenci,
neviditelné svételné viny vykreslujici viditelny obraz teprve dopadem na plochu platna.
Prinik mezi fantasknim/imaginarnim a redlnym obrazem tvoii obdélnikovy fez
svételnym tokem ve tvaru kuzZelu, ktery je zachytitelny jednim pohledem (aby bylo
mozné zapomenout na samotny proces projekce, tedy na ram a techniku). Obraz-
fantasma je promitan do ,,objektivniho* wvnéjSiho prostoru, prostor obrazu je
,objektivizovan“ a standardizovan technickym projektorem a prostor v obraze je
konstruovan podle pravidel perspektivniho renesan¢niho systému (camera obscura byla
také povazovana za dokonalou ukazkou ,,objektivity* perspektivni malby, jejiz proporce
Jiz nebylo nutné slozité¢ vypocitavat a rysovat). Na takto koncipovany (ne)existujici
obraz navazuje pak film, zastupce mysli moderni.

Kompromisnimu/neskutecnému pohledu a zobrazovani odpovidd i hledisko

divaka. Metafora okna neurCuje pouze rozvrzeni prostoru malby ¢i Vv malb¢, ale

% Maurice Merleau-Ponty, Svét vaimani. Praha: OIKOYMENH 2008, s. 19.

% Nelson Goodman, Jazyky uméni: Nastin teorie symbolii. Praha: Academia 2007, s. 27.
Nepftirozenost perspektivy ukazuje napi. Michael Kubovy, The Psychology of Perspective and
Renaissance Art. Cambridge: Cambridge University Press 1988.

¥ Brian Rotman, Signifying Nothing: The Semiotisc of Zero. Stanford: Stanford University Press
1987.

8 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the nineteenth
Century. Cambridge: MIT Press 1992.
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odkazuje i k umisténi obrazu ve vztahu ke stojicimu ¢i sedicimu divakovi. Prostor
tradicné pojimaného obrazu je koncipovan pro umisténi ve vertikdle (nahrazuje
skute¢né okno) a divakovi je vyhrazena pozice v ur€itém idedlnim bod¢ pred obrazem.
Ideélni bod urcuje vypocet vzdalenosti, ze které mize nas zrak prevést bod v plose na
bod ve vhodné vzdélenosti v iluzivnim prostoru. K plosnému zobrazeni ohrani¢enému
osami X, y je tak dopocitavana zdanliva hloubka na ose z (tedy ve sméru divackého
pohledu z okna). Tii osy vytvaieji zaklad pravouhlé sité, podle niz se fidi zobrazovani
prostoru obrazu i v obraze a ktera zaroven ,,upeviiuje pohled pozorovatele. Ptijima-li
divak iluzi trojrozmérnosti a véii-li, ze hledi do skute¢ného plastického prostoru,
dostavuje se u n¢j pocit nadfazenosti nad celkem. Propagovana ,realisti¢nost a
Lautenticita® obrazu se tedy opét ukazuje jeho pouha iluzivnost a kompromisni
parcialnost.

Anne Friebergova upozoriiuje na to, ze zabyvame-li se proménou obrazu, je
nosnéj$i sledovat stalé slozky obrazu nez slozky proménlivé. Neni pro nas ani tak
podstatné, co lze vidét za oknem (je-li obraz staticky, ¢i pohyblivy), ale co je pojitkem
jednotlivych obrazd.®® Hlavni metaforou podle F riebergové tak neni pouze transparentni
okno (plocha), ale celistvy okenni rdm (at’ uz se jednéd o ram pohledu, obrazu ¢i okraje
stény iluzivni malby), ktery upeviuje vidénou skuteénost, prostor obrazu i v obraze a
zéaroven tyto prostory oddéluje. V dobé modernity vSak dochézi k tolika zménam, Ze se
zaCind proménovat nejen okno, ale i ram, ktery se dynamizuje, narusuje, zmnozuje,
otevird a virtualizuje. Co se tedy proménuje a co je stalou sloZzkou obrazu? Co je
primarnim pojitkem? Nelze za tuto stalou slozku a médium spoutaného obrazu oznacit
centralné¢ perspektivni osu pohledu, perspektivni mySleni a vidéni ve shodé& s
okulocentrismem? Lze tedy mezi racionalni mysl a perspektivni mysl poloZit rovnitko?
(A co znamend, ze médium perspektivy prosazuje kompromis, syntézu a normu?)
Abych naSla odpovédi na jednotlivé otazky, budu nejprve zkoumat dila, kterd vznikaji
v dob¢ Ceské modernity, budu sledovat, zda jsou podtizovana raciondlni mysli ¢i se ji
vzdaluji a jaké je jejich médium. Budu se zabyvat jejich vztahem k perspektivni
struktufe a eukleidovskému modelu prostoru. Az provéfim zminéné hypotézy, pak
ptistoupim ke sledovani dél, kterd se piiblizuji konceptu integralni mysli a

aperspektivni struktute zobrazeni.

8 Anne Friedberg, The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge: MIT Press
2006.

41



3/ SPOUTAVANE OBRAZY MODERNITY

,wotva vsak jsem si pomyslil, jak marnym jest prani nase, jiz tu novy obraz
meéli jsme pred oc¢ima, zadliv jezera nazvany Karpfenwinkel ‘ a méstecko
Bernwied, kam parnik pracné se hnal. Po tretim zazvonéni otocila se lod’ ku
brehu vychodnimu a panorama se zménilo jako v kaleidoskopu. Bylat to
vesnicka Ambach se svou Stihlou gothickou vezi kostelni,

jez nam vstric kynula...*

Blahovést

Pravé obdobi modernity (v jejim uz$im pojeti) piineslo mnoho zmén a vychylilo
védecké poznani i uméni ze stability, rozptylilo soustfedén¢ho divédka a narusilo
dosavadni jednotici ub&nik vidéni, védéni i mysleni.! Doslo k mnoha spoleenskym
zménam vcetné otevieni vetejného prostoru, nové moznosti se oteviely pro cestovani a
urychlila komunikace. V oblasti vizualni kultury se zacaly stirat hranice mezi vysokym
a nizkym uménim, mezi uménim a zédbavou a uménim a trzni komoditou. Tyto zmény
m¢ély dopad i1 na piivodni vymezeni racionalni mysli.

Dosavadni renesanéni/racionalni mysl se zrodila v dobé, kdy pozorovatel
objevil, Ze mé ,,moc* nad okolni krajinou, Ze jen na ném zavisi, jak bude krajina
»zaramovana“ — jaky uhel pohledu zvoli a na jaky vyfez z okolniho panoramatu se
zamé&ii. Od tohoto okamzZiku byl de facto prostor ,,objeven®. Zardmovany prostor byl
homogennim polem, ve kterém byly pfedméty rozmistény podle tii os, a uchovaly si
svou totoznost bez ohledu na to, zda se v tomto ,,ramu‘ pfemisti nebo ho zcela opusti.
Zacal se daleko vice zkoumat prostor, respektive povrch. Prav€ na povrchu se mohly
sjednotit jednotlivé prostorové diference do zminované totality. Celek (totalita) pak byla
vnimana jako stala, univerzalni a objektivni struktura, kterd urCovala zakladni
epistemologické a existencialni duality, jako jsou periferie a centrum, vnitfek a vnéjsek,
subjekt a objekt. Renesan¢ni mysleni zaroven pocitalo s autonomnim ¢asem, jenz byl
linearni a tvofil jasnou kauzalni fadu viech udalosti. Cas nekomplikoval prostorovou

strukturu ani jeji statické uspotfadani. Zkoumani povrchu vedlo ke zdokonalovani

! Viz napt: Tomas Dvoiak, Rozptyleni jako predpoklad soustfedéni: Poznamky k pojeti recepce u Waltera
Benjamina. lluminace, 15, 2003, ¢. 4, s. 67-84. Petra Hanakova, ,,Kola se otaceji, loziska klouzou, pisty
pracuji“: Kinetika a vizualita modernity jako priivodci raného filmu. Iluminace, 17, 2005, ¢. 74, s. 71-88.
Petr Malek, Melancholie moderny. Praha: Dauphin 2008.
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technik k zachyceni plastickych objekti v dvojdimenzionalnim prostoru — zacala se
rozvijet centralni perspektiva, kterd od této dvojdimenzionality a povrchu odvadi
pozornost a zprostiedkovava pohled do dalky, respektive hloubky obrazu.

Jean Gebser upozoriiuje na to, Ze principidlni zména nastala v poloviné 19.
stoleti, kdy do lidské mysli ,,vtrhl ¢as*, jenz rozrusil staticky prostor. Nove objeveny Cas
fascinoval védu, techniku i uméni t¢ doby. Ve védé zacala byt zkoumdna nejen kvalita
Gasu, ale i jeho intenzita.® Cas piestal byt chapan jako plynuti se tiemi jasnymi
dimenzemi — minulosti, pfitomnosti a budoucnosti — a jednotlivé udalosti jiz nemusely
podléhat kauzalnimu fetézci. Celkové zrychlovani pak tento prozitek zvyznamnilo.
Pfitomnost neni jiz jednim bezvyznamnym bodem plynulého ¢asového toku, ale stala se
rozlehlosti,® do niZ se promitd byvsi a piedvidané, tedy véci predpiitomné a
,»moc* rozrusit kauzalni zfetézeni jednotlivych udalosti. Pifekryvani jednotlivych
Casovych fad a odlisné chapani kauzality vede k proméné vztahu k historii a k paméti.
Vznikaji techniky a média, které se snazi zachytit tento Casovy bod a vratit ho do
jasngjSich souvislosti. Johnatan Crary ukazuje, ze po ztrat¢ stability a s ptichodem
existencialni krize po nastupu modernity se védecky vyzkum zacind vénovat zejména
jedinci a jeho percepci jako takové.* S vyzkumem subjektivnich jevi se zagina zkoumat
1 subjektivni Cas a vnitini védomi Casu,” které mize byt jinak rychlé a nemusi byt
kontinualni. Cas je vniméan i na zakladé& vnitfniho védomi ¢asovosti prozitk.

Co tato proména zpusobila, budu nyni zkoumat na typech obrazi piedstavenych
na reprezentativni akci s nazvem Vystava architektury a inzenyrstvi: Spojend s vystavou
motorii a pomocnych strojii pro malozivnostniky, s pridruzenou vystavou vynalezi pro
zZivnostniky a s odbornou vystavou klempiri zemi Koruny Ceské.® Potadana byla v roce
1898, tedy pravé vdobé, kterou Jonathan Crary oznacuje pravé jako vrchol

epistemologické krize. Tato vystava fascinuje nikoli jen jako ,heterotopicky prostor

2 Téma zrychleného &asu se na prelomu stoleti objevuje velmi Gasto v &eské (fantastické) literatufe —
vénuji se mu naptiklad Jan Neruda. (Jan Neruda, Zcela vérna zprava o tom, jak bylo 24. tinora 1872. In:
Zerty hravé i dravé. Praha: F. Topi¢ 1895, s. 108.) a Svatopluk Cech, pozdéji Josef Skruzny. Napi. Josef
Skruzny, Ve stoleti spéchu. In: Josef Skruzny, Dobry den. Praha: Jos. R. Vilimek 1923.

® A to jak u Bergsona, tak zejména u Husserla a fenomenologicky zaméfenych teorii.

* Jonathan Crary, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. London: MIT
Press 1999.

® Edmund Husserl, Ideje k cisté fenomenologii a fenomenologické filosofii ., I1., Praha: OIKOYMENH,
2004-2006.

® O vystavé dale viz: Ivan Klimes, Cesky kinematograf v Kralovské obote 1898. lluminace, 10, 1998, &.
1,s.165-176.
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formujici vizualni zkuSenost modernity“,7 ale 1 jako mezi(Caso)prostor pro

interdiskurzivni, intermedialni a interdisciplinarni piehlidku obrazt-atrakci, ktera jako
jedina vystavuje rozlicné aparaty a vynalezy, jez vznikaly po vice nez jedno stoleti a
pokryvaji tak promény tvah i zobrazovani od (pre)moderni po pozdn¢ moderni mysl. V
sekci zabavy a oddechu se tedy nachazely ,,obrazy“ (pre)moderni, jako byly
panoramaticky obraz (konkdvné koncipovany imersivni obraz) a obrazy optickych
hracek, konkrétné¢ stereoskop (sjednocujici fragmentarni obraz). Vedle nich byly
vystaveny pozdné moderni aparaty, jako jsou projektory statického obrazu (statické
projekce nemateridlnich obrazi navazuji na celistvy obraz camery obscury) i obrazu
pohyblivého (obohacujici obraz o mobilitu/kinetiku). Byly zastoupeny oba typy
projektoru dioptrické a katoptrické, jak je pojmenoval Siegfried Zielinsky. Piedstaveni
dioptrickych obrazti doprovazi i prezentace (projek¢éniho) aparatu. Aparaty tohoto typu
jsou optické hracky, teleskopy, stereoskopy, mikroskopy ¢i rentgenové paprsky, a
umoziuji divaktuv pohled skrz a zprostfedkovavaji obraz prostoru za aparatem.
Katoptrické projekce pracuji mnohem vice s iluzi a virtualitou obrazu a ukazuji obraz-
spektakl sam o sobé¢, ktery existuje pouze diky projekci do vnéjsiho prostoru.?

Vystava predstavila rizné moznosti odpoutdvani pfipominajici barokni mysl —
na Urovni obrazu fragmentdrnost, zakriveni a dynamiku, v prostoru obrazu konkdavnost,
imersivitu, kinetiku, diskontinuitu, fragmentarizaci, virtualitu, a divak je pohlcen a je
mobilni, zaostiujici a preostiujici. Rysy vystavovanych dél rozprostiraji sit’ pojmd,
které jsou nepochybné pomickou pro definovani moderni mysli a jeji pozdné¢ moderni
extenzi. Co v8ak tyto pojmy znamenaji pro obraz/prostor/mysl divaka? Jak se tyto rysy
rodi a které z nich piezivaji? Které z nich zna¢i odpoutavani? Predstavime-li obrazy
prezentované na vystave, zda se, ze se rodi touha nejen po hledani dal$ich mechanismui
a jejich vystavovani na odiv, ale i po iluzich, které tento aparat skryvaji. Tedy touha po
odpoutavani a sou€asné strach z rychlosti, dynamiky 1 jakékoli promény technickych
moznosti, ktery vede ke (znovu)spoutavani obrazu. Potfeba vSeho neviditelného a
unikajiciho, které vSak bude urc¢itym mechanismem/médiem
zachyceno/zprostiedkovano. Divak postupné opousti stanovisté i stanovisko, zacina byt

mobilni, interaktivni, vstupuje do jeho prostoru, prohlizi ho a zkouma, pozdé&ji vSak je

" Petra Hanakova, Kolobéeh pohledii od renesancniho pozorovatele k ,, muzskému ** divakovi ve
Jfeministické teorii filmu. Disertacni prace KFS FF UK Praha 2006, s. 136.

8 Siegfried Zielinski, Show and Hide: Projection As a Media Strategy Located between Proof of Truth
and Illusionising. In: Siegfried Zielinski — Silvia M. Wagnermaier (eds.), Variantology I: On Deep Time
Relations of Arts, Sciences and Technologies. KéIn: Verlag der Buchhandlung Walter Konig 2005, s. 81—
100.
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opét usazovan na pevné stanovisté. Doslo-li k odpoutavani obrazu, pro¢ byl tento obraz
opét spoutan? Jak? Co znamena tento pohyb od imaginarniho k (hyper)realnému?
Pokud odpoutané obrazy opoustéji mimeticnost a tihnou k aperspektive, je dilezité
pochopit, co je toto imaginarni a (hyper)realné a co v dobovém kontextu znamena
skutecnost, prostor a percepce.

Abych mohla odpovédét také na tyto otdzky a definovat tak odpoutdvani
moderniho obrazu, budu se vénovat analyzam jednotlivych typi obrazli prezentovanych
na vystavé. Jelikoz hlavnim cilem vystavy bylo ukazat ,,zdatnosti ¢eské prace
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technické®, pfedstavit historii architektury a technicky vyvoj v nasich zemich, kulturni a
zabavni podniky program pouze dopliovaly. Nebyly tedy stiedobodem vystavy, a proto
Jim neni v dobovém tisku vénovano tolik prostoru jako architektonicko-technické ¢asti.
Zaroven clanky v periodikdch zaroven, i pro svou narodnostné oslavnou rétoriku,
neposkytuji tolik materidlu, aby bylo moZno dojit k zobecnéni jednotlivych
zobrazovacich strategii a vlastnosti prostoru. Vychazim tedy z obrazové ptehlidky na
vystaveé roku 1898, zabyvam se také dobovym kontextem a do jednotlivych podkapitol
zahrnuji dalsi reflexe vystavovanych aparati. Kontextualizace mi pak lépe umozni

definovat promény moderni mysli ve vztahu K této piehlidce i k obdobi, které se ucilo

vidét nove.

VY080 YHSAOTYEN

e

g Py Samsia ugyd \UQ\_

45



Panoramaticky, sféricky prostor: Kde prestava Salba a kde zacina
malba?

e e maws

Mezinarodni panorama

v Praze, Na prikopé v bazaru &. 27.

od 9 had rano do 9 hod vecer

Vystavuje od 5. do 11, led

Vychodni Afriku.
NejpohedIngjdi prircdovérne seznani 5 dilu svéla

Jednim z vystavenych objekti na Vystavé architektury a inZzenyrstvi [Spojené s vystavou
motord a pomocnych strojii pro malozivnostniky, s pfidruzenou vystavou vynalezl pro
Zivnostniky a s odbornou vystavou klempifi zemi Koruny &eské] ° byl panoramaticky
obraz Bitva u Lipan, ktery vytvofil malif Ludék Marold za spoluprace Vaclava Jansy,

10 Maroldova

Karla RaSky, Karla gtapfera, Theodora HilSera a Ludvika Vacatka.
panoramaticka malba byla inzerovdna jako jedna z atrakci, kterd ma osvezit divaka
vycerpaného odbornymi exponaty: ,,Vystava architektury a inZzenyrstvi vykazuje hojny
pocet podnikli, v nichz mize kazdy navstévnik, jiz pon¢kud umdleny prohlidkou
vystavenych pfedmétii odbornych, znaveného svého ducha osvéziti a posilniti. Prvni
takovy podnik, ktery také vskutku ze vSech praci vystavenych prvni byl hotov, je
kruhové panorama Bitva u Lipan.“!* Obecné méla panoramata zejména vzdélavaci a
,propagacni* funkci. Jejich obrazy vyzdvihovaly minulé narodnostni Gspéchy a zaroven
prezentovaly stat ¢i mésto jako pokrokové, moderni, technicky a architektonicky
vyspélé. Proto byly vytvareny kompozice a kumulace silnych momentti, znakl a obrazt

(blizkych Zivym obrazim) viadé za sebou, nikoli zaznamy skute¢nych akei.'?

°V Praze byly na pielomu stoleti organizovany &tyfi takovéto vystavy. V roce 1833 byla zaloZena tzv.
Primyslova jednota, ktera mé¢la za kol ,,povzbuzeni zivnostenského ducha v Cechach®. Diky tomuto
vyboru byla na konci stoleti pofadana série vystav, ktera méla predvadét vyrobni postupy, pokrok, atrakce
a zabavu. Jednalo se 0 VSeobecnou (Jubilejni) zemskou vystavu (1891), Narodopisnou vystavu
Ceskoslovanskou (1895), Vystavu architektury a inzenyrstvi (1898) a Jubilejni vystavu prazské obchodni
a zivnostenské komory (1908). Jaroslav Halada — Milan Hlavacka, Svétové vystavy: Od Londyna 1851 po
Hannover 2000. Praha: Nakladatelstvi Libri 2000.

19 Bghem vystavy bylo umisténo v dvanactitthelné, uvniti kruhové budové podle projektu stavebniho
vyboru tesafského mistrem Frantiskem Vajtrem. Josef Kafka (ed.), Vystava architektury a inZenyrstvi:
Spojena s vystavou motorii a pomocnych strojit pro malozivnostniky, s pridruzenou vystavou vynalezii pro
zivnostniky a s odbornou vystavou klempirii zemi Koruny ceské v Praze 1898: Hlavni katalog a pritvodce.
Praha: Nakladem Vykonného vyboru 1989, s. 34. V roce 1908 byl obraz pfemistén na zdi kruhové stavby
podle projektt Frantiska Cizka a panorama bylo znovu pii piileZitosti poradani Jubilejni vystavy prazské
obchodni a Zivnostenské komory. Josef Petiik, Vznik Maroldova Panoramatu. In: Maroldovo panorama
Bitva u Lipan: Propagacni spisek pro informaci ddrcii. Praha: SIA 1932, s. 8-10.

1 Vystava architektury a inzenyrstvi. Atrakéni a zabavni podniky III. Svétozor, 30, 1897-1898, &. 32, s.
426.

12 Clanek ve Zlaté Praze upozoriiuje na to, 7e historikové jisté nebudou s timto pojetim bitvy souhlasit. Na
obraze 1ze nalézt mnoho historickych nesrovnalosti a upravenych faktl. Bitva je zpodobnéna tak, aby
vystihla ,,arodny moment“ — v jednom okamziku je vidét jak obrat v boji, prvni moment porazky, tak uték
vojsk. Karel Cupr, Panorama bitvy u Lipan, Zlatd Praha, 15, 18971898, ¢. 37, s. 438.
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Narodnostné buditelské kolaze 19. stoleti vétSinou zachycovaly valeCna vitézstvi
daného naroda nebo vykreslovaly osliujici podivanou na méstskou vystavbu.
Realizacim panoramatu Bitvy u Lipan ptfedchéazely dlouhé debaty 0 mozném ptesahu
spektakularity nové zobrazovaci metody i 0 tématu zobrazeni, které mélo dostate¢né
ilustrovat hrdinské skutky (Ceského) naroda. Zvolena byla bitva U Lipan se zamérem
ukazat ,,zapas za idee Husovy*,"® ,boj eské demokracie proti panim®. Volba tohoto
motivu vyvolala vsak i negativni reakce, byla oznacovana za chybnou, jelikoz naopak
ukazuje, ,,ze v zaplavé krve zahynula ¢eska demokracie a udolano bylo nejnarodnéjsi a
nejvznesenéjSi hnuti, jakym se dé&jiny naSich piedki mohou vykazati [...]“.14
Nejdulezitéjsi vsak bylo, aby zde byla vystavovana dila, kterd budou reprezentovat
moderni &eskou praci a ,,sbratieni prace technické s uménim*.®> Panorama ty pozadavky
spliiovalo a pro sviij uspéch bylo zpiistupnéno i po skonceni vystavy. ,,I v tomto ohledu
uzpisobeni pomért nasich. Velké, vpravdé umélecké panorama, podstatou ceské,
citeln¢ bylo postradano v programech vyssich a uslechtilejSich pozitkd, jejz nabidnouti

chceme hosti, prichazejicimu z ciziny nebo z venkova do mati¢ky Prahy.*'®

Budova panoramatu bitvy lipanské.

Vzniku panoramatu’’ obecn& predchazely promény definice skutecnosti a statusu

subjektivni percepce. Zpochybnéni skute¢ného vjemu a apriornich soudii o aktudlnim

13 Josef Kafka (ed.), Vystava architektury a inZenyrstvi. Spojend s vystavou motorii a pomocnych strojii
pro malozivnostniky, s pridruZenou vystavou vyndlezii pro zZivnostniky a s odbornou vystavou klempiru
zemi Koruny cCeské v Praze 1898: Hlavni katalog a priivodce. Praha: Nakladem Vykonného vyboru 1898,
s. 35.

! Karel Cupr, Panorama bitvy u Lipan, Zlatd Praha, 15, 1897—1898, &. 36, s. 423.

15 Josef Kafka (ed.), Vystava architektury a inZenyrstvi: spojena s vystavou motor a pomocnych stroji
pro malozivnostniky, s pfidruzenou vystavou vynalezt pro Zivnostniky a s odbornou vystavou klempiit
zemi Koruny ¢eské v Praze 1898: Hlavni katalog a privodce, Praha: Nakladem Vykonného vyboru 1898,
S. 8.

16 Karel Cupr, Panorama bitvy u Lipan, Zlatd Praha, 15, 1898, ¢. 49, s. 586.

1" Za prvni panorama je povaZovano panorama Roberta Bakera z roku 1792.
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svété iniciovalo zejména vydani Kantovy Kritiky cistého rozumu (1781). Kant tvrdi, Ze
vidéni se nepoji k redlnému, pravdivému svétu a zpochybnuje tak dosavadni viru v
realitu. VSechny vjemy jsou podle n¢j Cisté individualnimi ,,obrazy*/zaznamy tohoto
svéta. Proto se pravdivost iluze mize nahle jevit mnohem podstatnéjsi nez skute¢ny
otisk reality. Kantovy filozofické tvahy vedou k roz$tépeni idealniho a aktualniho
svéta, které se dosud piekryvaly. Postupné se tak zacina rozostfovat hranice mezi
virtualitou a (hyper/trans)realitou,™® subjektem a objektem.

Pfijeti individudlniho vjemu jako relevantniho pfistupu ke svétu je hlavnim impulsem
ke zkoumani subjektivnich jevl optickych. Prvni vlna té€chto vyzkum, ktera inspiruje
pravé vznik panoramatického obrazu, se =zabyva fyziologii neproblematického
subjektivniho vidéni. Neproblematického proto, Ze vidéni je Vv téchto vyzkumech
chapano jesté jako soucast organismu, télesnosti. Vyzkumy se jesté nezabyvaji vnitinim
ustrojenim oka, vztahem k ostatnim smyslim a mozkové ¢innosti, ani tim, jak je mozné,
ze muze vidét neviditelné fenomény. V této prvni vyzkumné fazi je vidéni rozpoznano
jako konkavni'® — vidény vytez skutenosti jiz neni chapan jako dvojrozmémy plochy
obdélnikovy tez jehlanem, ale jeho tvar tvofi polokouli, jez se staci okolo pozorovatele
a obklopuje ho. Zacina se zkoumat i celistvost vidéni a ukazuje se, Ze vnimani celku
ovlivituje i periferni vidéni, pfestoZe toto vidéni je rozostiené.”® Aby bylo divakovo
pfirozené vidéni plné a vjem piesvédcivy, musi mu byt pfedloZen obraz, ktery bude
konkavni a bude pfesahovat rozsah jeho thlu pohledu. Jen tak mlZe podle dobového
mysleni obraz pln¢ zaujmout pozornost divaka a poskytnout mu zazitek ,,byti* v obraze.
Obraz, ktery piesahuje zorné pole divaka, vSak paradoxné posiluje fragmentarni
percepci. Jelikoz je zorné pole mensi nez plocha sledovaného obrazu, pozorovatel
zaznamenava pouze Casteéné vyiezy, které spojuje do konkrétni predstavy o celku.

Kdyz Walter Benjamin tikd, Ze panoramaticky obraz je ,,onim nepatrnym fragmentem,

'8 Hyperrealitou minime Baudrillardovo pojeti zdvojeni realného. Jean Baudrillard, Simulacra and
Simulations. In: Mark Poster (ed.), Selected Writings. Stanford: 1988. Transrealita vychazi z Turgenévova
pojeti ,,druhé reality*, svéta fantoma, simulaci a medijnich vizi. L. V. Pumpjanskij, Turgenév i Flober. In:
I. S. Turgenév, Socinénija X. Moskva — Leningrad 1930, s. 15. Citovano podle Renate Lachmann,
Memoria fantastika. Praha: Hermann a synové 2002, s. 260.

19 Kfivodaré vidéni“ definoval jiz Leonardo da Vinci v Pojednani o maliistvi. Na jeho zaklad& objasiiuje
metodu pro pienaseni malby figury na zakiivené zdi. AZ mnohem pozdéji si v8ak védci a tviirci
uvédomuji, co tato konkdvnost znamena pro vnimani a tedy i systém zobrazovani.

% Rozpoznani konkavnosti jako piirozené vlastnosti vidéni inspiruje napiiklad Hermanna Guido Haucka,
ktery na zakladé¢ tohoto poznatku rozliSuje vidéni na kolinearni (typické prave pro perspektivu) a
sjednocené (Hermann Guido Hauck, Die subjektive Perspektive und die horizontalen Curvaturen des
dorischen Styls, Stuttgart: Conrad Wittwer 1879). Na né&j navazuje Erwin Panofsky, kdyz ukazuje, Ze tyto
dvé moznosti pohledu jsou vlastné dvéma koncepty svéta a vizualni kultury. Panofsky tak definuje obraz
jako viditelny (Sehbild) a sitnicovy (Natzhautbild), pticemz ukazuje, Ze tyto obrazy nejsou shodné. Erwin
Panofsky, Perspective as a symbolic form. New York: Zone Books 2002.
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ktery jsme si zvykli oznacovat ,pfiroda‘ « 2

neni tak podstatna mimeti¢nost tohoto
obrazu (,,pfirody*), ale pravé ona fragmentarnost vidéni. S fragmentarnosti percepce
pocita i iluzivni pfedstava trojrozmérného svéta, ktery je diky témto feziim vniman
mnohem reéalnéji a divak zapomind, Ze zobrazeni je stale jen plochou.

Konstrukce prostoru panoramatické malby dovoluje odpoutat obraz od tradi¢né
pojatého ramu i plochy zobrazeni. Ram nemizi zcela, ale zastupuje ho ,,prostorovy*
ramec budovy, ve které je obraz umistén: ,,Oba horizontalni kraje kruhového, vlastné
cylindrického obrazu jsou zakryty, hofeni okrajem velikého stitedového stinidla, spodni
v dovedné upraveném plastickém terrainu.“?* Albertiho okno a jeho transparentni,
dvojdimenzionalni vypln je nahrazena sférickym zakiivenim stén. Obraz je doplnén
plastickymi objekty, ,,vystupy* z platna mificimi k divakovi. ,,V posledni chvili naseho
prodleni nechavame spocinouti oslnénému oku na frapantnim ,skute¢ném* terénu, ktery
i s Cetnymi atrapami a pieCetnymi rekvizitami vytvofil chvalné znamy vSeumél mezi
na$imi maliti Karel Stapfer. Nehledic ani k mistrovsky napodobenému vale¢nému vozu
s husitskou monstranci a jinym uzasnym podrobnostem, hlasi se o nasi pozornost hlavné
zpiisob, jakym dovedl Stapfer klamavé prevésti skute¢ny terén do malovaného, takze na
nckterych mistech tézko poznati, kde prestdvd Salba a kde zacind malba.“® Lev
Manovich tvrdi, ze pokud se lidské zorné pole a obraz prekryvaji,?* reprezentace
vstupuje do Fadu simulace a divik do centra obrazu.®® Miuze skenovat cely povrch
obrazu, ptfenaset pozornost a otacet hlavu za perifernimi obrazy. Pravé tuto vlastnost
vykazuje panorama, které konvenuje s dobovou snahou tviirc o vytvoifeni ,,nahradni‘
krajiny, do které bude mozno ,,vstoupit.?® Imersivni obraz se tak vzdaluje tradinému

platnu, které¢ zaujimad pouze vytez divdkova pohledu, jak uvadi Lev Manovich. Jiz

dobova reflexe viak operuje s touto distinkei: ,,co diorama®’ ukazuje jako obraz se &tyt

21 Walter Benjamin, Agesilaus Santander. Praha: Herrmann &synové 1998, s. 256.

22 Karel Cupr, Panorama bitvy U Lipan, Zlatd Praha, 15, 1897-1898, &. 37, s. 439.

% Tamtéz, s. 439.

#Mnohem pozdéji se pokousi simulovat realitu Sirokouhly film, ktery rovnéz piesahuje zorné pole
divaka. Jifi Polasek v roce 1957 pise: ,,Ve snaze upoutat filmového divaka a vytvofit mu na promitaci
plose dokonalou ilusi skutec¢nosti, uziva kinematografie témet na celém svété Sirokothlého filmu. (Jifi
Polasek, Anamorfotické zobrazeni a optika v kinematografii. Filmovy technik 1957, ¢. 10, s. 152-154.) A
tato tendence je jesté vyrazn€j$i u omnimaxu a ¢asteéne i IMAXu.

% |_ev Manovich, The Language of New Media. Cambridge — Massachusetts: MIT Press 2001.

% To potvrzuje i to, 7e jedna z prvnich funkci panoramatu méla byt ,,simulace* vojenskych operaci. Jeho
vzniku pfedchéazely detailni zaznamy krajiny Thomase Sandbyho, ktery ve sluzbach Skotské armady
vytvarel panoramatické pohledy pro vojenské mapy. Panoramatické obrazy se svou realnosti a
sugestivnosti mély umoznot lepsi planovani vojenskych operaci a ucit vojaka dikladnéji pozorovat
krajinu. Oliver Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion. Cambridge: MIT Press 2003.

27 Zatimco panorama bylo na vystavé vystavovano jako pozoruhodné atrakce, diorama tam pouze
ilustrovalo geodetické prace v oddéleni zeméméricském.
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stran uzavieny, to panorama rozvinuje zdanlivé beze vSeho prostorného obmezeni.“*®

Pozorovatel se zac¢ind osvobozovat z pevné dané pozorovatelské pozice (télo se miize
volng pohybovat kruhovymi chodbami panoramatu a mysl plout v &ase a prostoru)®® a
jeho pohled se zacina spojovat s novou (estetickou) zkusenosti pohledu na/za horizont
vidéni. Uvolnovany pohled ,,vede [divaka] na vySinu, odkud se mu rozevird pohled
kolkol dokola az k samotnému horizontu kraje, nejinak, nezli jako by stal venku ve
skute¢nosti a byl pHmym pasivnim oviem ulastnikem zobrazené scény.“*® Dalsi
komentaf z vystavy potvrzuje, ze divak pii pohledu do fiktivni krajiny zcela zapomina
na jeji umélost: ,,Obraz sam piekvapi nas svoji pfirozenosti a skuteCnosti, zejména
obraz krajiny lipanské. At se divame na kterékoli misto, s kteréhokoli bodu,
nenalézame nikde stopy po obraze na platn€, nybrz domnivame se byti ve skutecném

, . . 31
okoli vsi Lipan.*

Panorama je tak apardtem virtudlniho cestovani prostorem.
Historické motivy pomahaji ptfenaSet divdka i v Case, Z moderni doby do stfedu
historické udalosti, do centra skuteéné bitvy. Karel Cupr vyzdvihuje, Ze Marold ,,dovedl
nam zpiitomnit i rozpoutanost bitvy v té€ presvédcivosti a jimavosti, jaka nas pres veky
pfenééi“.32 Témito rysy panorama piedznamenava soucasné¢ atrakce a virtualni
prostfedi, které se zcela odpoutavaji od aktudlniho svéta a jejich krajina je pouze
virtualni. Divak mize nejen vstoupit do (digitalniho) svéta, jenz simuluje svét skutecny,
ale i prozit tam zcela individualni zazitek.

Mezi dobovymi simulacemi a simulacemi novych médii je vSak zcela zasadni
rozdil pravé ve vztahu ke skutecnosti. Zatimco digitalni prostiedi virtudlnich realit
dovoluje odpoutat/oddélit divaka od aktualniho svéta, atrakce na poc¢atku stoleti se opét
k aktualnimu svétu vraceji. Pravé tato doba je, jak upozornil Nicholas Mirzoeff, na
jedné stran¢ poznamenana fascinaci virtualitou, na druhé strané zvySenou potiebou
posilovat vazbu na realitu.®® Obraz panoramatu je uréovéan pravé touto ambivalenci. Je
formovan snahou o vytvofeni virtudlniho zaZitku 1 novymi moZnostmi konstrukce
(nahradni) reality a dokonalé iluze skute¢ného prostoru. Virtualita a realita se v obraze
spojuji a jedno podminuje druhé. Vznika tak obraz, ktery podava skutecnost ,,tak, aby

obrazovost co nejvice setiel a hranice mezi plastickou redlnosti a ploSnosti malby pied

%8 Karel Cupr, Panorama bitvy U Lipan, Zlatd Praha, 15, 1897—1898, &. 37, s. 439

? Virtualni pohyb prostorem koresponduje s rozmahajicimi se dobovymi zalibami, jako je balonové
létani, které umoziuje vidét ,,jinak™.

* Karel Cupr, Panorama bitvy u Lipan. Zlatd Praha, 15, 1897-1898, &. 37, s. 439,

81 Vystava architektury a inzenyrstvi. Atrakéni a zabavni podniky I11. Svétozor, 32, 1897-1898, &. 36, s.
426.

%2 K. Cupr, Panorama bitvy u Lipan. Zlatd Praha, 15, 1898, &. 36, s. 423.

* Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture. London — New York: Routledge 1999.
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nasima o&ima smazal.“** Obraz dotvai mnoho detaild, které zduraziuji realistiCnost
celého zobrazeni. Malit ,,s obdivuhodnym mistrovstvim namaloval frapantné skutecnou
krajinu klamavé, takika az do zenithu nad samého divéka se klenouci nebe, jehoz
obloha je plna uzasnych detaill Jansovy virtuosity, tak rafinované podanych jako
podrobnosti krajiny, studované a malované k vystizenym ucelim svého urdeni.“*® O
nejasné pozici virtuality/skutecnosti a tedy odpoutavani/spoutavani vSak svédci hlavné
ptitomnost trojdimenzionalnich objektd. Jejich funkci je zrusit hranici mezi zitym
prostorem a prostorem malby, “Salbou a malbou®. Na druhou stranu upozoriiuji na
aktualni svét, byt je tento svét umélym konstruktem. Trojdimenzionalni objekty
zduraznuji hapticnost celého zobrazeni a vzbuzuji v divakovi dojem fyzické ucasti
v bitveé. Henri Bergson tvrdi, ze pokud je evokovana dotekovost a zapojen hmat, pak
jsou prozitky vnimany daleko sugestivnéji/realnéji, dokonce produkuji skute¢né
Vzporninky36 a zahlazuji tak zkuSenost z virtuélniho pfenosu.

K realité¢ se odpoutavany obraz snazi priblizit i formalni konstrukei vlastniho
obrazu. Ackoli se obraz stac¢i a jeho linie jsou nahrazovany kiivkami, neopousti
centralné perspektivni model a miizku perspektografu. Vznik obrazu byl sice popisovan
jako ,,ndhodnd* konstrukce bez pfesné matematické kompozice, pouze podle zkusSenosti
malift, nicméné jeho formdlni podoba je dokonalou iluzivni malbou. ,,Pivodné obraz
ten konstruovdn na zakladé¢ presnych zakonii perspektivy, kde stfedisko paprskil
promitacich vzato bylo ze vzdalenosti deseti metrii od obrazu. AvSak pozdéji od piisné
konstrukce této upusténo, a umélci pracovali spoléhajice na vycviceny sviij zrak a
osvédCenou zkuSenost. K urychleni praci, k ziskani cCasu a dosazeni tak brzkého
ukonéeni dila tohoto uzito vSemoznych prosttedki. Pracovano nejen ve dne, ale 1 pozdé
do noci pfi svétle elektrickém — zvétSené obrazy pomoci projekéni lampy vrhany na
napjaté platno a zde kontury dle nich kresleny.“37 Centralné perspektivni malba se snazi
napodobit co nejvyssi miru realisti¢nosti v souladu s renesan¢ni mysli (,,na nejvyssi
stupefi klamavosti pfivedeny jsou malby s dokonalou perspektivou v panoramach*).*®
Tuto kompozici nenarusuje ani to, Ze se proménuje vztah obrazu k hloubce a prostoru:

»luse se stupnuje, kdyz poptedi jich je pomérné klidné, vyplnéné postavami fidce

% Karel Cupr, Panorama bitvy u Lipan, Zlatd Praha, 15, 1897-1898, &. 37, s. 438.

% K autentickému a sugestivnimu pohledu do volné krajiny ma pispivat celkova konstrukce, ktera
napodobuje upravy panoramatu Charlese Langloise z roku 1865. K. Cupr, Panorama bitvy u Lipan. Zlatd
Praha, 15, 1897-1898, ¢. 37, s. 439.

% Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha: OIKOYMENH 2003.

¥ Vystava architektury a inzenyrstvi. Atrakéni a zabavni podniky III. Svétozor, 32, 1897-1898, &. 36, s.
426.

%8 Martin Pokorny, Sily piirody a uZivani jich. Praha: 1. L. Kober 1868, s. 159.
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roztrousenymi a minimalni akce fysické, scény pak velké rusnosti, dramaticky
rozproudéného pohybu stavi se v prostiedi, nebo pozadi, tedy do dalek, odkud obrazova
nehybnost nepfichazi k divaku nezkricenym, neztlumenym dojmem.“* Sirokowhly
obraz vyzaduje posileni plochy obrazu, pohled do krajiny pak hloubku. Panoramaticky
obraz neni tedy zbaven horizontu ($itky) a ubé&zniku (hloubky), tyto ubézniky se vSak
nasobi. Pozorovatel pii pohybu v prostoru panoramatu vybira z celku jeden fragment,
ktery se diky perspektivni konstrukci panoramatického zobrazeni upina k nékterému

Z Ubéznika a divakovo oko je tak opét situovano do vrcholu renesancéniho jehlanu.

MALBA PANORAMATU BITVY U LIPAN NA VYSTAVISTI V KRAL. OBORE

Realita, ¢i virtualita?

Centralni perspektiva urcuje i divackou pozici a pozici pohledu. Divak se mohl
ptiblizit obrazu a vstoupit na podium / do obrazu a opustit tak jedno centralni stanoviste.
V tomto prostoru vSak zustal uzavien bez moznosti pohledu mimo prostor obrazu.
Nemohl srovnavat iluzi s aktualnim svétem, a byl nucen pfijmout jejich jednotu, jak
bylo typické pro renesanéni ivahy 0 prostoru. Zaroven (opét v souladu s renesanéni
mysli) nebyla zrusena distance mezi nim a obrazem, divak se nemohl pfiblizit k obrazu
natolik, aby rozeznal hranici mezi ,,malbou a Salbou*. Kdyby se piiblizil obrazu, hrozilo

by totiz, ze se iluzivni svét zcela zborti. Panorama se tedy vSemi prvky zaméfuje na

%9 Karel Cupr, Panorama bitvy U Lipan, Zlati Praha, 15, 1897-1898, &. 37, s. 439.
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realistickou iluzi, samotné médium zasazuje vice do skutecnosti a simuluje podminky
percepce aktualniho prostoru.

Zatimco soucasnd virtudlni prostiedi zprostiedkovavaji existenci v neexistujicim
prostoru/simulakru, panoramata spiSe poskytuji divakovi rozsireny zdzitek™® na hranici
reality a virtuality. Toto piekryti imaginarniho a iluzivniho svéta vede ve vysledku k
zdvojovani reality, k hyperrealize, za kterou se ztraci (propagovana) pivodnost a
originalita. Panoramaticky obraz v kontextu modernich zobrazovacich prostfedkl
predsatvuje misto zlomu — je na puli cesty mezi starym a novym, mezi plochou a
prostorem, mezi spoutanym a odpoutanym obrazem, mezi védou a uménim. Je tak
jakymsi hybridnim médiem, jak ho definuji Martin Rieser a Andrea Zappova.** Spojuje
architekturu, malbu a sochafstvi, realistickou malbu a transparentni iluzi. V
panoramatickém vjemu se stiida ohromeni z dokonalosti iluze (po vstupu do
panoramatu dochazi k odbourani mentalni distance a k prociténi zobrazovaného
vjemu/imediace) a udiv nad dokonalosti umu umélce-konstruktéra (po né&jaké dobé
divak prohlédne, Ze zobrazovany svét je pouze iluze/hypermediace).*? Panorama by tak
mohlo byt jednim z typu hybridnich platen, ktera ptedchazeji zrodu interface. Jednotlivé
rysy odpoutavani jsou soucasné natolik svazané s tradi¢nim obrazem, Ze lze sotva
mluvit o zasadni redefinici prostoru, obrazu a divaka. Interface realizuji az dalsi média,
ktera méni celkovy princip konstrukce obrazu a evokuji virtualni prostor v mnohem

vetsi mife — v Cele se stereoskopem.

%0 lvan Sutherland, Head-Mounted-Display. In: Randall Packer — Ken Jordan (eds.), Multimedia: From
Wagner to Virtual Reality <http:// www.artmuseum.net> [1. 8. 2008]

! Martin Rieser a Andrea Zappova sleduji distinkce narativita/antinarativita, linearita/nelinearita a
interaktivnost/neinteraktivnost a na jejich hranicich se pak podle nich naléza hybridita a prostor
hybridnich platen, ktera pfedstavuje napiiklad multi screen, materialisticky film nebo expanded Cinda.
Martin Rieser — Andrea Zapp, The New Screen Media: Cinema/art/narrative. London: British Film
Institute — Center for Art and Media 2002.

*2 Oliver Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion. Cambridge: MIT Press 2003. Stephan
Oettermann, The panorama: History of a mass medium. New York: Zone Books 1997.
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Odpoutavany/spoutavany 2 a %2 D prostor: Télesné vidéni

Na Vystavé architektury a inzenyrstvi byly vystaveny aparaty ukazujici fenomény, které
vladly dobovému diskursu a vyzkumu jiz od poloviny 19. stoleti, kdy se jesté vice
proménuje chapani objektivity, univerzalnosti, skutecnosti. V t¢ dob¢ se ambivalentni
vztah Krealit¢ v obrazovych médiich stupiiuje. Pro tehdejSi chapani percepce a
skutecnosti jSOu priznacné zejména uvahy Ernsta Macha. Mach se ostfe vymezil proti
Newtonoveé objektivnimu pojeti Casu a prostoru a casoprostor oznacil za plné
subjektivni kategorii a relativni jev. Dosavadni objektivni, realisticky a materialni
prostor, v zapadni tradici vazany na centralné perspektivni vidéni, narusilo tedy védomi
subjektivniho, imaginarniho a ideédlniho prostoru, ktery zatim nebyl definovén, ale
rozhodn¢ se piestal prekryvat se svou pivodni geometrickou strukturou. Svét tak zacal
pozbyvat pevnych konstant. Proto se vyzkumy fenoménd i vztahti mezi nimi zacaly
odvijet od vyzkumil smyslového vniméni.

Védce casteCné prestavaji zajimat vyzkumy subjektivnich jevii optickych ve
vztahu Kk objektivnim jevim vné&jSiho svéta a ,,provazanosti vnitiniho mikrokosmu
s fyzikalnim makrokosmem*.*® Kladou mnohem v&t§i diraz na samotny vyzkum
subjektivnich vjeml a smysli o sobé. Muzeme sledovat dvé mozné cesty, které formuji
badatelskou praci v oblasti subjektivniho vnimani — na jedné stran¢ stoji zkoumani
Johana Wolfganga Goetha, na stran¢ druhé pak vyzkumy Theodora Fechnera a Jana
Evangelisty Purkyného. Goethiiv pfistup se vyznacoval opatrnym empirickym
pozorovanim. Nejznaméjsi je jeho fenomenologicky zaméfena prace z pocatku 19.
stoleti, v niz zkoumal vnimani barev a jejich G¢inky na citové prozivani. Lidské oko
piipodobnil ke slunci, popsal ho jako aktivniho spolutviirce barevného spektra, ktery k
barvam  pfipojuje  komplementarni  slozky. Oproti  Goethovu ,,neskodnému‘
introspektivnimu  pozorovani ,,v pfirozeném stavu“ lze postavit studie Gustava
Theodora Fechnera® a Jana Evangelisty Purkyného, které naopak vychazeji
Z experimentalnich vyzkumii sebe sama v extrémnich podminkach a spiSe nez popisem
pozorovatelstvi jsou podrobnou ,,pitvou” prozitku Soku. Tyto experimenty jim dovoluji

proniknout hloubé&ji do principt lidského vnimani. Purkyné dospél K tomu, ze vidéni je

*3 Lada Hubatova-Vackova, Vnitni zrak: Jan Evangelista Purkyng, laboratof vizuality a moderni uméni,
Umeni, 53, 2005, €. 6, s. 566-585.
*“ Vice viz Friedrich Kittler, Optical media. Berlin Lectures 1999, Cambridge: Polity Press 2010, s. 148.
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aktivni souhrou mezi sitnicovym vjemem a mozkovou ¢innosti. Tyto poznatky pak
podnitily dal$i zajem o subjektivni vnimani. Zacinaji se objevovat dalSi popisy
paobrazii, jako jeden za vSechny uvedu citaci z knihy Martina Pokorného o
Subjektivnich ukazech zreni: ,,PUsobeni na sitnici, jimz dojem svétla povstava, nemusi
miti vzdy ptivod ve skutecnych paprscich svételnych; mohou toho byti pfi¢inou i jiné
doteky na nervy zfeci, napf. tlak neb udetfeni na bulvu, proud elektricky, teplo, aneb
docela vnitini pficiny: nepravidelny pfitok krve a jiné. Nejvice vSak tkazl takovych
vznikd pfedchozim plsobenim svétla samého, k nimz tedy trvani dojmu svétlového po
jeho pominuti pocitati mizeme, 1 nazyvame ukazy ty vesmés subjektivnimi aneb
fysiologickymi, t. j. as tolik co osobnymi, ¢ili pivodu vnitiného, na rozdil ukazl
objektivnych, skutednych, pivodu vngjsiho.«*

Dva odlisné pfistupy badani v oblasti subjektivnich vjeml ukazuji rozkolisany
postoj moderni mysli k nové objevovanému svétu/divakovi a K vnitinimu/vnéjsimu
prostoru. Vyzkumy na jedné stran¢ potvrzuji existenci mentalnich, vnitinich obrazi, na
stran¢ druhé ukazuji moznosti, jak Ize tyto obrazy vyvolat ve vnéj$Sim prostoru. Jinymi
slovy dokazuji existenci objektivné neexistujicich obrazi, tedy mentalnich odpoutanych
obrazi-fantasmat, ale zdroven podnécuji védu a techniku, aby tyto obrazy odtajnila a
svou technickou konstrukci spoutala a zardmovala. Vnitini obrazy jsou vnimany jako
specificke, ale zaroven nesobéstacné, vymykajici se zdkontim vngjsiho svéta, ale pfitom
jsou zvnéjsku stale regulovany. Goethe zdlraznuje, Ze jsou to pravé matematické vztahy
mezi obrazy, které jediné spolehlivé vypovidaji o skute¢nosti svéta.*® A Jonathan Crary
tvrdi, Ze vjem odpovida moderni zkuSenosti, a je tedy jednak abstraktni a méfitelny,
jednak neracionalni a nenormalizovatelny.*’ Toto napdti vyustilo do vyzkumi
Hermanna von Helmholtze a Gustava Theodora Fechnera, oba badatelé se domnivali, Ze
vSe je pravda a kazdy vjem je mozno odd¢lit od vnéjSiho svéta. Zaroven se zajimali
pravé o moznosti externi kontroly t&chto vijemd.*® Vznika tak rozpor mezi vnitinym
(,,ousobnym*) a objektivnym (,,vysobnym*) prostorem, ktery miize propojit pouze
télesnost. Zatimco doposud se zkoumal pouze odtélesnény pohled, nyni se zacinaji
sledovat dusevni procesy ve vztahu k (mobilnimu) télu, tedy nejen k télesnym reflextim,

ale i k ostatnim smyslim. T¢lo a zrak spojuje pozornost, ktera umoziuje redukovat

* Martin Pokorny, Sily piirody a uzivani jich. Praha: |. L. Kober 1868, s. 161.

“® Johann Wolfgang von Goethe, Smyslové-mordlni iic¢inek barev. Hranice: Fabula 2004.

#7 Jonathan Crary, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. Cambridge:
MIT Press 1999.

* Tamtéz.
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moderni rozptyleni, hyperstimulaci a zmirnit ostatni ambivalence moderni mysli.* Jiz
od poloviny 19. stoleti se pozornost a jeji obnova té§i vaznému védeckému zajmu,
ustiednim tématem se pak stava v osmdesatych a devadesatych letech, v dobé
epistemologické krize.” Crary upozorfiuje na to, ze pozornost je v této dob¢ vnimana
jako proces, ktery lze fidit z vnéjsku, jako reflex, nikoli jako podvédomé (jak ji chape
Freud nebo Schopenhauer) ¢i zamérné chovani jedince (V Bergsonové ¢i Jamesové
poleti).>* Zkouméana je tedy zejména jako fyziognomicky proces, a proto neni ani tak
podstatné misto jejiho vzniku, vnitini subjektivni prostor, ale praveé vnéjsi prostor
ramujici a podnécujici, respektive meziprostor-interface mezi té€lem a prostiedim, okem
a télem a aparatem a vnéjSim impulsem. Vyzkum pozornosti a reakci na vnéjsi impulsy
je nezbytné spjat se zkoumanim koordinace pohledu, tedy procesu zaostrovani na
prostorové konfigurace. Vznikaji optické aparaty, které omezuji pohled, fidi ho a méfi,
izoluji ho od vné&jsiho svéta.>

Z vyzkumu pozornosti vyvstaly dvé otazky, které ovlivnily vyvoj odpoutanych
obrazu: Jak je mozné, ze vidime jednotu, kdyz vse sledujeme dvéma o¢ima? A pozd¢;ji:
jak je mozné, Ze vidime plynuly pohyb?

Ackoli se v historii percepce objevovala casto otazka,”® jak je mozné, Ze
nevidime dva obrazy, kdyz na svét hledime dvéma ocima, zasadni vyznam ziskala az
okolo roku 1820, kdy jiz byla plné obhajena subjektivita a pozornost zacala byt
spojovana s fyziologii. Otadzka se jiZz netykala pouze zraku, ale i mysli. Fyziologové
zacinaji zkoumat kiiZeni o€nich paralax a fungovani nervli pfenasejicich obraz do

mozku. V roce 1838 popsal Charles Wheatstone principy binokularniho vidéni ve studii

* Helmholtziiv oponent Ewald Hering naopak tvrdi, Ze rozptylovanim pozornosti a t&kanim pohledu

Z mista na misto mtze divak jediné ziskavat informace o mistnich ptiznacich a tak i pfehled o prostoru.
Mize tak zrusit vazbu k plose. Ewald Hering, Beitrdge zur Physiologie. Leipzig: Wilhelm Engelmann
1861.

*® Jonathan Crary, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. London: MIT
Press 1999. V této dobé plisobi napt. Gustav Fechner, Wilhelm Wundt, Edward B. Titchener, Theodor
Lipps, Oswald Kiilpe, Ernst Mach, William James.

%! Jonathan Crary, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. London: MIT
Press 1999.

%2 yedecké vyzkumy prvniho dvacetileti 20. stoleti se jesté vice zajimaji o t&lesnost ve vztahu k vnimani.
s teorii klasického podminiovani, popisuje reflexy nepodminéné a podminéné. Pavlovovy vyzkumy nejen
obhajuji externi podmin€nost subjektivity, ale zaroven ukazuji, ze je mozno zkoumat psychické jevy za
pomoci metodologie exaktnich véd (pomoci neuralnich pojmu). Tato redukcionisticka Pavlovova
koncepce prevzala dominantni ulohu v Eeské psychiatrii prvni poloviny 20. stoleti. Zajem o vné&jsi vlivy
na subjektivni prozitky se projevuje i v dalSich vyzkumech, naptiklad v operativnim podmifiovani
Burhues Frederic Skinnera (tedy sledovani reakci v uzavieném ,,stroji“, tzv. skinnerové boxu), ve
zkoumani chovani ditéte v jednotlivych vyvojovych stupnich (Jean Piaget, Lev Vygotskij) apod.

%3 Vyzkumy dvojitého vidéni probihaly jiz od antiky.
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Prispevky k fyziologii videni a trojrozmérnost definoval jako vysledny obraz vidény
dvéma ,,aparaty“.>* Pokud se sledovany objekt nachazi ve velké vzdalenosti, osy
pohledu se zdaji byt paralelni a obrazy vidéné jednotlivyma ocima jsou témét totozné.
Tato teze plati pro tradi¢ni obraz V ploSe s kompozici podle centralni perspektivy
vnimany distancovanym divakem. Selhava vsak, pokud se odstup divaka od obrazu
zmenSuje. Konvergence o¢i se zvétSuje a jednotlivé obrazy jsou stale rozdilngjsi. Nelze
takto vérné zobrazit blizky objekt.

Trojrozmérnost obrazu byla dobové vykladdna jako dusledek binokularni
paralaxy, tedy jako kiizeni ocCnich nervii, které zplsobuji, ze se sledované obrazy
prekryvaji v mozku a vytvéfeji iluzi trojrozmé&rnosti.”> Wheatstone vysel z toho, Ze
pokud kazdému oku poskytneme jeden obraz, neuvidime pouze plochy povrch, ani dva
rozdilné obrazy, ale trojdimenzionalni objekty blizké redlnému piedobrazu.®® Obraz je
pak synteticky, spoutany diky dvojitému nebo paralelnimu videni. Na zakladé téchto
poznatkl pak Charles Wheatstone sestrojil stereoskopicky aparat, ktery Jonathan Crary
oznatuje za jednu zhlavnich metafor nového pohledu.”” Prvni model stereoskopu
tvotfila dvé zrcadla svirajici pravy uhel, takze kazdé odrazelo jeden obraz nebo
skuteCnost, tedy Slo o odraz reality rozlozeny a slozeny do trojdimenzionalniho
iluzivniho obrazu promitaného do prostoru mezi divakem a aparatem, plujictho mezi

aktualitou a virtualitou. Obraz jesté nebyl spoutan centralné perspektivni kompozici,

technickou konstrukci ani nebyl omezen hranicemi fikce. Divak tak mohl sledovat

> Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision.
<http://www.stereoscopy.com/library/wheatstone-paper1838.html> [1. 8. 2007]

*® Pozd&jsi badatelé ke k¥izeni paralax piipojuji i konvergenci a akomodaci oka, virtualni pohyby a
¢innost vestibularniho systému. Svetozar Nevole, O étyirozmérném vidéni: Studie z fysiopathologie
smyslu prostorového, se zvlastnim zretelem k experimentalni otravé mezkalinem. Praha, Lékatské
knihkupectvi a nakladatelstvi 1947. Soucasné vyzkumy poruchy mozku (split-brain) odhalily, ze
interpretace vidéného je zavisla na oddélenych ¢innostech mozkovych hemisfér. Prava hemisféra se vyviji
u ¢lovéka diive. Diky ni miizeme rozpoznat tvare. Slouzi k neverbalnimu a metaforickému vyjadfovani,
je nevédoma a smyslova. Leva hemisféra, které je pfifazovana K racionalité, vybira z pfedestienych vjemui
ty podstatné, definuje jeden konkrétni vyznam, deSifruje detaily. Diky pravé hemisféte miizeme vytvaret
metafory, leva nas uéi jim rozumét. Gregory P. Garvey, The Split: Brain Human Computer User
Interface. Leonardo, 35, 2002, ¢. 3, s. 310-325. Srov. Nicholas J. Wade — Michael Swanston, Visual
Perception: An Introdustion. London — New York: Routledge 1991. Nové vyzkumy percepce ukazuji, ze
obraz neni integrovan do jednoho celku. Dochézi k alternacim jednotlivych obrazl a k binokularnimu
soupefeni. Pokud se divaime do stereoskopu, mozek dostava stiidaveé rozdilné informace. Je znejistén a
jeho vjem je blizky halucinacni percepci. Tyto vyzkumy piehodnocuji sporu, zda vidime plosné, ¢i
prostorove.

*® Charles Wheastone, Contributions to the Physiology of Vision.
<http://www.stereoscopy.com/library/wheatstone-paper1838.html> [1. 8. 2007]

%" Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the ninetheen Century.
Cambridge: MIT Press 1992. I proto tento model obrazu zatazuji az po vynalezu filmu. Ve vztahu

k prostoru a obraztim v prostoru je stereoskop dal§im ,,vyvojovym* stupném, ptekonava v tomto ohledu
film.
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inverzi aktualniho svéta. Obdobné obrazy vytvaiel i Helmholtziv telestereoskop, ktery
pomoci zrcadel ptiblizoval vzdalenou krajinu nebo dva vzdéalené vyseky skuteéného
prostoru.®®

Wheatstonetiv hranol spojujici vnéjsi realitu do iluzivniho obrazu byl vSak velmi
brzy nahrazen jinymi modely, které eliminovaly vnéjsi skutecnost a divaktv pohled
uzaviely do obrazového ramce / do stavajiciho paradigmatu. David Brewster tento
odpoutany virtudlni obraz ,spoutal“ pomoci nového stereoskopu (tzv. amerického
stereoskopu) a Oliver Holmes pozd¢&ji navrhl jeho odleh¢enou verzi) ho predstavil na
Svétové vystavé v Londyné v roce 1851.%° Novy stereoskop pevné urcoval vzdalenost
cocek (22 inche mezi CoCkami odpovidd primémé vzdalenosti oc¢i), za nimiz Se
nachazel dvojity ram pro dvojitou fotografii. Obraz byl spoutdn nejen aparatem, ale i
fotografickym médiem, které ,,zaruCuje autoritu skute¢nosti“ a byvd samo o sobé
chapano jako nezpochybnitelny ditkaz pravdivého zobrazeni,®® jako otisk reality.®
Fantasticky plujici obraz skutecnosti je tak nahrazen jejim zmrtvélym otiskem, ktery
vsak paradoxné byva povazovan z mnohem prukaznéjsi a ,,zivEéj$i“, nez sama skute¢nost
/ nez odraz skute¢nosti v piivodnim stereoskopu.

Plivodni stereoskopicky obraz byl pomérné blizko perspektivnimu rozvrzeni a
virtualité. Prvni aparat byl nahrazen modelem, jenz se vazal na reprodukci skute¢nosti a
skutecnost samu vytésnil. Jeho obraz byl podfizen centralné perspektivnimu modelu
prostoru, mimetické tradici a presné technické konstrukci. Jonathan Crary oznacuje
stereoskop za metaforu nového vidéni. Lze vSak mluvit o novém zobrazovacim a
percepénim paradigmatu? Neni stereoskop spiSe dal$im hrani¢nim aparatem (médiem),
ktery na jedné strané¢ piedznamenava odpoutdvani obrazu (imaginarnosti, plutim
vysledného obrazu v prostoru blizkému anamorfotickému zobrazovani apod.), na druhé

strané vSak extremizuje technickou fixaci obrazu a dokoncuje tak projekt renesanéni

% Nebyly zprostiedkovavany pouze vzdalené krajiny, ale i pohledy do vesmiru. V roce 1858 Warren De
la Rue ptiblizuje lidskému zraku dva rozdilné obrazy mésice. Jejich spojenim Ize pozorovat nekolisajici
povrch a zachytit vzdalené. Takto se vyuziva stereoskopie i dnes. Naptiklad Indian Space Research
Organization (ISRO) vypustila sondu, aby ziskavala informace o povrchu Mésice. Vyuziva k tomu pravé
stereoskopické snimky. Stejné tak NASA vytvaii 3D obrazy Slunce, aby je piiblizila lidskému zraku.
Snimky jsou fotografovany ze dvou druzic, které maji dva roky sledovat slune¢né erupce a tak umoznit
vyzkum ovliviiovani Zemé Sluncem.

% Kde mimo jiné zaujal Frantiska Fridricha, ktery zacal vytvéiet stereoskopické fotografie Prahy.

8 Roland Barthes. Citovano podle Maryla Hopfingerové, Slovo a obraz. In: Petr Mare§ — Petr Szczepanik
(eds.): Tvorivé zrady: Soucasné polské mysleni o filmu a audiovizualni kulture. Praha: Narodni filmovy
archiv 2005, s. 357.

81 Na prelomu 19. a 20. stoleti se fotografie vyuzivaly k portrétni identifikaci, rozpoznani mista ¢inu, pfi
rekonstrukei zlo€int a soudnich pitvach. V fadé obort fotografie slouzila k dokumentaci znaleckych
posudkd.
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perspektivy? Nemuzeme stereoskop vnimat spiSe jako metaforu ,,rozptyleného pohledu
962

ree
1

jako zékladu sousttedéni® nez jako pocatek nového paradigmatu

V &eském prostredi se stereoskopie rozvijela od padesatych let 19. stoleti,®® kdy
vyvoj  mokrého, kolodiového  procesu  zjednodusil  (stereo)fotografovani.
Stereofotografie se mohly snadnéji Sifit a také vzbudily pozornost §irsi vetejnosti. Od
Sedesatych let zalind upadat zajem o portrétni fotografie a  pravé
stereodaguerrotypie/stereofotografie je vytésnuje. Rozvijely se fotografie vSech zanru
(od exotickych obrazkii, ptfes zachyceni jednotlivych profesi a zanrovych obrazki,
klasického uméni, mést, détskych scén, historickych vyjevi az po obrazky ,,pikantni*).
Vizitky a fotografie se zac¢inaji prodavat v pouzdie s kukatkem a dosahuji veliké obliby.
V Ceském prostredi byli nejznaméjsimi stereofotografy Jan Maloch, FrantisSek Kratky a
Frantisek Fridrich. ® Od osmdesatych let se pak zacina stereofotografovani piesouvat
z ateliéru do exteriérl, zacinaji se vyhleddvat ,ndméty ze zivota“ a prosazovat
autenticita zobrazovéani.®

Stereofotografie byly nezbytnou soucasti vystav. Na Jubilejni zemské vystave
(1891) byly ptedvadény v Pavilonu turistii stereoskopie ¢eskych krajin od Frantiska
Kratkého, Jindficha Eckerta a Josefa Picka. Na Narodopisné vystavé ceskoslovanské
usporadané roku 1895 FrantiSek Kratky nejen dokumentoval prostiedi vystavy
fotografickym apardtem se dvéma objektivy, ale mél tam dokonce vlastni pavilon
Nérodni panorama, kde prezentoval své kolorované stereoskopické snirnky.66 Na
vystavé byla zde rovnéz vystavena kukatka s obrazy krajin ¢eskoslovanskych od Josefa
Kafky a J. Turka.!” Na pocatku devadesatych let vSak jiz byla hlavni vlna z4jmu o
stereoskopické fotografie ¢astecné na ustupu. Na Vystavé architektury a inzenyrstvi se

tu navstévnici mohli setkat s panoramaty, a to s kolorovanymi kresbami a s barevnymi

82 Tomas Dvorak, Rozptyleni jako predpoklad soustfedéni: Poznamky k pojeti recepce u Waltera
Benjamina. lluminace, 15, 2003, ¢. 4, s. 67-84.

% Prvni fotoaparaty s dvéma objektivy se vyrab&ly od roku 1863, stereoskopické fotografie se zacaly
rozsifovat az s érou fotografickych vizitek po roce 1859. Pavel Scheufler, Prehled vyvoje fotografie

v letech 1839-1971 |. 1839-1889. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi 1987, s. 29

% Ceny stereofotografii u nich viak byly vyssi: zatimco praim&rny délnicky plat byl 4 zlaté, série 12
stereofotografii ze zahranici stala od 6 do 12 zlatych (nejdrazsi byly fotografie zachycujici mote).

Z domaciho prostiedi byly fotografie v§ak mnohem lacingjsi. Nesitily se tak lavinove jako na americkém
kontinentu, kde byly jednak dostupnéjsi, jednak byly pevné spojeny s emigraéni vinou. Jejich obliba
Vv ¢eskych zemich byla tedy bud’ mdédni zabavou pro bohatsi, nebo napliiovala pozadavky nového
vzdelavani.

% pavel Scheufler, Fotografické album Cech 1839-1914. Praha: Odeon 1989. Pavel Scheufler, Stard
Praha Frantiska Fridricha. Praha: Naprstkovo muzeum 1995.

% pavel Scheufler, Frantisek Kratky: cesky fotograf pied sto lety. Praha: Baset 2004.

% Josef Kafka, Hlavni katalog a privvodce: Nirodopisné vystavy Ceskoslovanské v Praze 1895. Praha:

Vykonny vybor 1895, s. 397.
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fotografiemi se stereoskopickymi skly, ,,jez krajiny, mésta nebo vyjevy zvétSuji na

t,“68 ,»S€ stereoskopickymi, malovanymi a elektrickym svétlem

skute¢nou velikos
osvétlenymi obrazy z Carokrasnych Benatek.“®® V Ceskoslovanské vesnici bylo
vystaveno panorama Narodni jednoty v poSumavské, v némz se predvadély diapozitivy
dovezené z Pafize, které plasticky zobrazovaly rizné svétové krajiny. Prave proto, Ze
byly tyto obrazy bézné¢ dostupnym ,,zbozim®, nebylo jim vénovano v komentafich
vystavy pfili§ mnoho pozornosti. Drobné zminky vSak potvrzuji ambivalentni vztah
k stereofotografii na konci stoleti. Fotografové jednak hledali zptsoby, jak dosahnout
realistictéjSiho a autentictéjSiho obrazu (fotografie z vystavy, Kralovské obory,
Benatek), jednak jak divaka ohromit (megateleskop, stercoskopické diapozitivy,
trojrozmérné promitani apod.). Trojrozmérné fotografie stoji na pomezi mezi redlnym,
imaginarnim a virtualnim, iluzivnim a materialnim. Tato pnuti se objevuji nejen
V obsahové néplni jednotlivych snimkd, ale jsou i strukturnim znakem stereoskopické

fotografie jako takové.

Viz ty divné trorstva svilky, Viz |y divné Lvorstva syitky,

1 v tchéw snu dokola ! 1 vtiehém spu dokola
Ve do nefvaltingjii nitky | Ve do n)vaitni niky
| Bdi & vie a plapold. Bdi a vie a plapoli
* Gelakoveky, Celakovaky.

Obawa 1780,

Obraz, ci basen?

Prehlidky stereoskopickych snimkid nepiejimaji od panoramat pouze jejich
pojmenovani, ale extremizuji nékteré jejich rysy. Pokracujici proména pojmu skute¢nost
a autenticita neustale potvrzuje kolisani mezi realnym a virtualnim obrazem/prostorem.
A pravé nékteré doprovodné rysy tohoto kolisdni mezi skutecnosti a virtualitou navazuji
na panoramaticky obraz. Patii k nim zejména virtualni cestovani v Case a prostoru a
simulace byti ve fiktivnim svété. Autentické zazitky na pomezi reality a virtuality se

vazou na dalsi dobové vyzkumy lidské percepce, na synestetické vztahy mezi pohledem

%8 Ottitv Slovnik naucny: \lustrovand encyklopedie obecnych védomosti. Praha: J. Otto 1890.
% Josef Kafka, Hlavni katalog a privodce: Ndarodopisné vystavy Ceskoslovanské v Praze 1895. Praha:
Vykonny vybor 1895, s. 397.
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a télesnosti (hmatem). Uz divdka panoramat provokovaly trojdimenzionalnimi objekty
k latentnimu prozitku haptického vjemu, byl mu vsak upfen vstup do obrazu a distance
anulujici tuto iluzi zGstala zachovana. Stereoskop tuto distanci zrus$il a vjem hmatu se
typicky synestetickym pojmenovanim — telesné videni." Hapti¢nost vidéni se projevuje
jednak v materialni, fyzické rovingé, kdyz prikladame aparat k o¢im, jednak v roviné
virtualni, tedy v prostoru interface, kde se za sebou fadi jednotlivé obrazové plany.

Iluzi télesnosti muzeme vnimat i na metaforické arovni. Stereoskop byl totiz ve
své dobé¢ chapan chapan jako nastroj, ktery se snazi pevnéji umistit divaka mezi objekty
chaotické moderni doby. Pfesné vedeny, izolovany pohled do stfedu ustupujicich plant
ma mnohem lepsi schopnost ,,situovat™ télo do jasné dané a lokaln¢ piesnéji definované
pozice, nez to umoznovaly napf. mapy. Dovoluje rovnéz zaostfit pohled na jasné
ur&enou geografickou oblast, aniz by predkladal zraku celek.”* Helmholtzovy vyzkumy
smyslového vnimani ukazuji, ze ¢lovék povazuje zrak za smysl, ktery je mozno
oklamat.”® Oproti tomu hmat spojuje s realnosti. Zarovei se ukazuje, Ze tyto dva smysly
jsou velmi blizce propojené. Pokud slepy ¢loveék nédhle prozie, neoddéluje nejprve hmat
a zrak: ,,Proziev ponejprv tak malo o vzdalenostech pfedméti souditi umél, Ze byl toho
minéni, co zfi, ze podobnym zptsobem se dotyka jeho o¢i, jako to, co hmatem citi, jeho
kéize.“® Proto je hmatova vizualita natolik piesvéd&iva. Mista, ktera jsme vidéli
ve stereoskopu, se nam zdaji znama. ,,Dotek oc¢i“, tedy hmatovy pfiznak u vizualniho
vjemu, pomaha piekonat ostrou hranici mezi virtudlnosti a realnosti, a to dokonce do té
miry, 7e si naSe mysl vytvai (virtulni) vzpominky,’® které relativizuji pavod
jednotlivych obrazi (minulost je virtualizovana a opti¢nosti aktualizovana, ptiivodni

moznost oziva pied divakovym vnitinim zrakem), tedy i autenti¢nost a skutenost. >

"0 Martin Pokorny, Sily piirody a uZivani jich. Praha: |. L. Kober 1868, s. 168.

™/ soukasnosti dochazi ke stejnému posunu. Mapy na internetu nabizejici pohled shora na zplodténou
krajinu jsou dopliiovany o trojdimenzionalni vhledy mezi domy ulic ¢i plastické pozorovani krajiny
(google maps 3D street viewer).

2 Hermann von Helmholtz, Science and Culture: Popular and Philosophical Essays. Chicago: The
University of Chicago Press 1995.

"Jan Evangelista Purkyng, O idealnosti prostoru zrakového. Casopis ceského Museum 11, 1837, 2, s. 118.
(Pfetisténo In: Jan Evangelista Purkyné, Sebrané spisy. Svatek 7: Ceské prace fysiologické a
morfologické. Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd 1958, s. 114.)

™ Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha OIKOYMENH 2003.

"> Autenti¢nost a skute¢nost relativizuji i promény velikosti sledovanych vyjevi. Ackoli sledujeme celek,
pfiblizeni k o¢im a rozestoupeni planti se nam muize zdat jako detail. O tomto rysu virtualniho ptiblizeni
vice viz: Daniel James Ellison, Italy through the Stereoscope: Journeys in and about Italian Cities. New
York: Underwood & Underwood 1903.
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Extrémni napéti mezi virtualitou a realitou/aktualnosti poskytuje stereoskopii
lepsi podminky pro virtualni cestovani V prostoru a ¢ase nez panorama. Tento fenomén
se rozsifil natolik, ze znami cestovatelé vytvareli stereoskopické ptirucky s komentaii.
Vlastniky stereoskopu proménovaly na ,,obyvatele celé zem&* a ,,pfinaSely jim svét na
prah jejich domovi.“"® Frantigek Kratky nabizi v devadesatych letech 19. stoleti své
stereoskopické obrazy z Cech i ze svéta a seSity pod ndzvem Letem ceskym svétem
doporutuje zejména turistim. Tyto ,7ivé privodce“’’ nahrazuji mapy, zastaralé
zastupce distan¢niho vztahu ke svétu.”® Na Vystavé architektury a inzenyrstvi bylo
vystaveno panorama Narodni jednoty poSumavské, které inzerovalo zazitky ze ,,vSech
koné&in svéta“’® prostiednictvim stereoskopickych diapozitivi dovezenych z Pafize.
Ptekonavani (a vlastnéni) prostoru doprovazi i touha po prekonani ¢asu a po simultanni
Caso(prostorové) existenci. Stereoskopie ma schopnost pfemistit divaka do historie a
trojrozmérné pruvodce doprovazeji popisy historie nejriznéjSich zemi (pro vétsi
autenti¢nost individualniho prozitku psané v prvni osob¢) apod. Vedle téchto realisticky
koncipovanych stereofotografii se objevuji i fiktivni naméty. FrantiSek Kratky Cci
FrantiSek Naske nabizeli soubory historickych fikci, komponovanych scén a
trojrozmérnych pohadek.®! Pienos divaka do jiného &asu® a prostoru, ktery je bud’
skute¢ny, ¢i fantas(ma)ticky, se stal cilem i dal$ich médii, naptiklad kinematografie.
James Monaco tvrdi, Ze od pocatku filmu miiZeme sledovat dv¢ linie filmové tvorby.

Prvni z nich je podle né&j expresionistickd a snazi se 0 maximdlni moznou transformaci

™8 Judith Babbits, Stereographs ad the Construction of Visual Culture. In: Lauren Rabinovitz — Abraham
Geil (eds.), Memory Bytes: History, technology and digital culture. Durham — London: Duke University
Press 2005.

™" Jako ptiklad mohou slouzit trojrozmérné privodce napi: James Henry Breasted, Egypt through the
Stereoscope: A Journey through the Lando f the Pharaons. New York: Underwood & Underwood 1905.
Daniel James Ellison, Italy through the Stereoskope: Journeys in and about Italian cities. New York:
Underwood & Underwood 1903. Tyto privodce vyzdvihuji, Ze potencialni vyletnici se zase mohou pte-
dem pfipravovat na prochidzku mezi mrakodrapy vzdalenych mést a naucit se orientovat v ulicich.
Ptedstava, Ze obrazovy material umozni divakovi vérné a ,lépe* cestovat prostorem, pfedem se naucit
trasu nebo si pfipomenout jiz absolvovany turisticky vylet, se pfenasi i do soucasnosti. Na stejném
principu je zalozen napf. princip prohlidky ulic Street View od firmy Google.

’® Daniel James Ellison, Italy through the stereoscope; journeys in an about Italian cities. New York:
Underwood & Underwood 1903.

" yystava architektury a inzenyrstvi. Ndrodni listy, 38, 1898, &. 163, s. 3.

8B, T. Ivanov — A. L. Levington, Stereoskopiceskaja fotografija. Moskva: Gosudarstvenoje izdatelstvo
Iskusstvo 1959.

82 Jak ukazuje 3D snimek Rewind Rome, ¢astym tématem je stale ,,navrat do minulosti. ,,Nejefektn&jii a
nejdramatictéjsi jsou gladiatorské scény z Kolosea. Divaci na predvadécee uskocili dozadu, kdyZz na né
virtudlni gladiator Bestia vytahl mec. Hlasatelé a trubadufi organizuji davy a publikum zada palec vzhiru
¢i dolii od cisafe Maxentia s vykiiky ,Mitte!* (Smilovéni) & ,ugula® (Smrt!).“ Vojtéch Cepelak, Vstupte
do Rima 310 let po Kristu: A ve 3D. Kultura. iHNed.cz; 9. 11. 2008.
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zobrazovaného svéta (Meliés). Druhy typ pak Monaco spojuje srealismem. Mohli
bychom ho oznalit za flaneurské ,nezuCastnéné” piihlizeni aktualnim udalostem
(Lumiére).® Tuto dualitu pak miZeme sledovat i v souasnych trojrozmérnych
projekeich ¢ v king IMAX.3

Neustalé t€kani mezi aktuadlnim a virtudlnim prostorem se projevuje i tim, ze
ponor do obrazu je ¢asto povazovan za blizsi lidskému vnimani nez skute¢ny pohyb v
realném prostiedi. Hlavnim divodem (napf. u stereoskopickych fotografii) omezovani
divakova periferniho pohledu a jeho koncentrace pouze do jednoho mista. Optické
aparaty redukuji chaos do fadu vizualnich obrazii a diky této redukci umoziuji
pozorovani svéta®® Jan Evangelista Purkynd toto soustredéni popisuje takto:
,Podobnym zptsobem milovnici malovnych um wuzivaji trubky prohlédaci, anebo
k tomu prsty ruky stuluji, aby pomahali nazorni ¢innosti odervati se zouplna ode vsi
roztrzitosti, kterd by od bezprostiedni blizkosti nevhodnych predméti na mysl
narazela.“®® Mnozi se tedy aparaty, které sméruji divakiv rozptyleny pohled na presné
lokalizované misto, vraceji mu tak konkrétni cil a divdkovi poskytuji selektované
informace s jasnou funkei.

Koncentrace divaka, virtualni pfenos a vytvafeni ,falesné” paméti Cini ze
stereoskopu u¢innou vzdélavaci pomicku, coz potvrzuje i pozdé€jsi Freemanav vyzkum,
ktery ukazuje, ze zak se u¢i mnohem lépe proto, ze dostava uceleny blok informaci®’ a

jeho pozornost neodvad&ji okolni d&je.%® V Ceském prostiedi byla stereoskopie pravé

8 James Monaco, Jak ¢ist film. Praha: Albatros 2004 s. 401. Tento model je sice v teoriich
zpochybniovan, nicméné pfinejmensim ve zptisobu snimani ho povazuji za platny. O téchto debatach vice
viz: Katefina Svatonova, 2 % D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Casablanca 2009, s. 14-16.

# IMAX inzeruje zazitky z exotickych prostiedi: ,...staiite se svédky jedine¢ného prirodniho tikazu
migrace ryb a nechte se vtahnout pod vodu u pobiezi Wild Coast v Jizni Africe, kde probiha laéné krmeni
a impozantni boj o pfeziti. <http://www.imaxpraha.cz/Default.asp> [1. 6. 2010]. Pfenos do fantaskniho
svéta pak Ize dolozit nejlépe na soucasnych 3D projekceich: ,,Ne nahodou ted’ po dvojim zhlédnuti 3D
fantaskniho snimku Avatar okolo sebe slycham ,,chtél bych se tam vratit zpatky*, ,,chtéla bych byt znovu
tam a zdstat tam je§té dlouho.” VS§imnéte si — ne, ,,chci to vidét znovu", ale ,,byt tam*! Pravé tohle je na
nepied¢i. Aktudlné, 17. 12. 2009.

8 Tuto schopnost stereoskopickych obrazii napf. inzerovala jedna z nejvétsich stereoskopickych
spole¢nosti Elmer a Bert Underwoodovi.

8 Jan Evangelista Purkyné, O ideélnosti prostoru zrakového. Casopis ceského Museum, 11, 1837, &. 2, s.
115. (Ptetisténo In: Jan Evangelista Purkyng, Sebrané spisy: Svatek 7: Ceské prdce fysiologické
a morfologické. Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd 1958, s. 114.)

8 Frank N. Freeman, Visual Education: A comparative Study of Motion Picture and Other Methods of
Instruction. Chicago: Chicago University of Chicago Press 1924. Srov.: Judith Babbits, Stereographs and
the Construction of Visual Culture. Lauren Rabinovitz — Abraham Geil (ed), Memory Bytes: History,
technology and digital culture. Durham — London: Duke University Press 2005.

8 K vzdélavani pomoci obrazii piispéla i silnd imigra¢ni vina do Spojenych stati. Negramotnost a
neexistence spole¢ného jazyka na $kolach vedlo k hledani novych vyukovych pomicek, které by byly
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takto vyuzivana. FrantiSek Kratky jiz od pocatku své kariéry nemluvi o stereofotce
pouze jako o okrasné pohlednici, ale zdaraziuje jeji funkci jako ,,ucebné pomicky
k vyucovani zemépisu a d&jepisu®. Proto také vydaval edici Zemépisné obrazy pro skolu
a dium, které se vyuzivalo ,.k nazornému vyucovani piirodopisu a zemepisu se zvlastnim
zietelem k hospodarstvi a primyslu.” I ucitelé vétili v zazracné schopnosti téchto
telesnych obrazii a tvrdili, ze ,,jeden takovy obrazek nahradi dlouhé vyklady.“ Také
Pavel Scheufler to doklada citaci feditele skoly v Sadské: ,,Stereoskopické obrazy firmy
Frant. Kratky v Kolin¢€, jejichz se od roku 1890 na zdejSich Skolach uziva, nejen
znamenit¢ podporuji vyuCovani zemépisné a jinym predmétim, nybrz i umeéleckym
pojetim a provedenim i vkusnou upravou slouzi vyborné k vzdélani a vkusu a citu pro
krasu, takz piedei podobné sbirky cizi.“®® Obdobnou zkugenost zaznamenavali i jinde:
,»Sto stereoskopickych fotografii ur€ité zemé Vas uspokoji daleko vice, nez stejné
mnozstvi rozptylenych pohledil na riizné zemé. Mnoho naSich zdkaznikli umistilo nase
Vzdélavaci stereoskopické cesty do svych knihoven vedle znamych praci. Skoly a
vefejné knihovny povazuji naSe Stereofotografie za velice uzite¢nou pomiicku pii své
praci“.*® Zaci mohou vstoupit do exotickych krajin a sledovat zpiisob Zivota jinych
civilizaci, ucastnit se katastrof a pievratnych bitev. Dé&ti ziskavaji pohledem do
stereoskopu informace sugerujici dojem, jako by se ocitly pfimo na misté. S pomoci
stereoskopu muze zak konecné nahradit mlhavou imaginaci, probouzenou c¢etbou a
pohledy do map, ,,skute¢nym® pienosem na konkrétni misto. Zarovenn ma student-
cestujici mozZnost setrvavat pohledem na sledovaném objektu podle vlastnich potieb,
nikoli podle potfeb média (jako je tomu napiiklad u pohyblivého filmového pasu).
Pedagogové vérili, Ze silny vizudlni vjem zlepsi pamét zakt. Vychovny potencial
nepiestaly zddraznovat ani stereoskopické fotografie, které se znovu objevuji od

tiicatych let 20. stoleti,” ani dnesni stereoskopické kino.*

v§em srozumitelné. Stereoskopické fotografie pattily pravé k nim. Viz Judith Babbits, Stereographs and
the Construction of Visual Culture. In: Lauren Rabinovitz — Abraham Geil (ed), Memory Bytes: History,
technology and digital culture. Durham — London: Duke University Press 2005.

8 pavel Scheufler, Frantisek Krdtky: Cesky fotograf pied sto lety. Praha: Baset 2004, s. 19.

% Daniel James Ellison, Italy through the Stereoskope: Journeys in and about Italian cities. New York:
Underwood & Underwood 1903, s. 687.

91\ &eském prostiedi se objevuji naptiklad u¢ebnice od Rudolfa Prunera doprovézené stereoskopickymi
kresbami. Rudolf Pruner, Plastické obrazy zoologické. Praha: Rudolf Pruner 1936. Rudolf Pruner,
Prostoroveé videné modely (anaglyfy) pro vyucovani geometrie na hlavnich a nizsich stiednich Skolach.
Praha: Ceska graficka unie 1943. Rudolf Pruner, Plastické obrazy zoologické. Praha: Rudolf Pruner 1936.
% Ani dnesni stereoskopické kino nepiestalo zdiiraziiovat vychovny potencial stereoskopickych obrazi:
,Filmy IMAX vznikaji ve spolupraci s renomovanymi institucemi, jako jsou napf. National Geographic,
Discovery a NASA. Tyto vzdélavaci snimky nabizeji novy uhel pohledu na obklopujici svét a umoziuji
studentim a zakiim podivat se do mist, na které by se v redlném zivoté nikdy nedostali — do éry
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U¢inné a levné priblizeni vzdaleného, nebo i neviditelného, prostoru vede
rovnéz védce k tomu, aby stereoskopii pouzivali pro vlastni vyzkum. V dobé poradani
Vystavy Ernst Mach kombinuje rentgen a stereoskopickou fotografii pfi vyzkumu
pohybu, Vojtéch Safatik a Karel Vaclav Bedfich Zenger vytvaieji stereoskopické
astrofotografie pii zkouméni vesmiru.®® Stereoskopie se pouziva v meteorologii,
napfiklad k fotografovani kulového blesku a lepSimu urceni jeho rozsahu a tvaru
v prostoru.’* Ve svétovém kontextu nalezneme mnoho dalsich piikladd vyuziti
Stereoskopie.95 Hlavnimi argumenty pro jeji jedineCnou vyuzitelnost napiiklad bylo, ze
pii sledovani povrchu zemé nedochazi ve stereoskopu k zadnému zplosténi (i na tomto
prikladu se projevuje strach z plochy). Stereoskopie naopak méla konetné odhalit
,pravdu“ reality a ukézat plasticky, a tedy skute&ny povrch a jeho rozméry.®® Stejné
jako malifi byli posilani do panoramatu, aby se naucili zachytit spravné proporce
piirody,” tak si stereoskop brali do ruky soudci, aby se piiblizili pravdé o zkoumaném
ptipadu. Rodinnd kronika v roce 1865 piSe, Zze bankéii vyuzivaji stereoskop k poznani
falesnych bankovek od pravych: ,,Postavenim dvou bankovek vedle sebe do
stereoskoptl, z nichZ jedna skute¢né jest prava, porovnavaji se pismeny, znamky a t. d.
bankovky nejisté a nerovna-li se tato kazdou ¢arkou oné, jest patrné faleSna. Mnoho

padélanych bankovek se takto uz poznalo a stane se stereoskop bezpochyby brzo tak

dinosaurt, podmoftskych hlubin, dovnitf lidského téla ¢i dovnitf atomu atd. Diky specialni projekéni
technologii IMAX si mohou obohatit §kolni vylet o cestu do Keni, na horu Mount Everest anebo dokonce
do vesmiru. Jednim z cild kina IMAX je pomoci u€itelim rozvijet ve studentech vice uceleny a
integrovany pohled na svét ktery nas obklopuje. Prostfednictvim filmu si uvédomi spojitosti mezi
jednotlivymi podméty, objevi zptisob, jakym svét funguje a ziskaji ,zkusenosti ze svéta, o kterém se ucili
ve $kole. Prozitek pii zhlédnuti filmu, doplnény fadou vyukovych aktivit ¢erpajicich z metodickych list
k danému filmu, se pozitivné odrazi v upevnéni, rozsifeni a propojeni védomosti Sirokého spektra
vSeobecné vzdélavacich predméti.* <http://www.imaxpraha.cz/> [6. 8. 2008]

% pavel Scheufler, Fotografické album Cech 1839-1914. Praha: Odeon 1989.

* Ziva, 24,1914, €. 6, 5. 183.

% Na Ukrajiné se stereoskopie vyuzivala v Nauéno-vyzkumném experimentalnim institutu o&nich nemoci
pod vedenim oc¢niho lékate Vladimira Petrovice Filatova pii zkoumani pfili§ malych ¢asti téla,
nepozorovatelnych pouhym zrakem. Podobné zaméiena byla nauéné fotolaboratot E. G. Saera
specializovana na 1é€bu o¢nich poruch. Jednotlivé faze nemoci byly fotografovany a sestavovany do alb,
aby bylo mozné sledovat priib&h nemoci a zvolit 1é¢bu. K. A. Timirjazev, pod vedenim profesora P. M.
Orlova, vyuzival stereofotografii k pochopeni metod zeméd€lstvi ve vztahu ke krajing jejich uzivani. B.
T. Ivanov — A. L. Levington, Stereoskopiceskaja fotografija. Moskva: Gosudarstvennoje izdatelstvo
Iskusstvo 1959. Ve Velké Britanii se rovnéz stereoskopické fotografie pouzivaly v mnoha védeckych
oborech (v astronomii, geografii i 1ékafstvi) a pfi riiznych vyzkumech (pti zkoumani rentgenovych a
mikroskopickych obrazil, sledovani povrchu mésice apod..) Arthur W. Judge, Stereoscopis photography:
Its Application to Science, Industry and Education. London: Chapman & Hall LTD 1950.

% Boris Timofejevi¢ Ivanov — Andrej Leonidovi& Levington, Stereoskopiceskaja fotografija. Moskva:
Gosudarstvennoje izdatelstvo Iskusstvo 1959.

°" Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture. London — New York: Routledge 1999.
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nutnym nacinim v obchodnich domech jako jsou dukatové Véiky.“98 Hyperrealistické
zdvojovani je tedy povazovano za vjem, ktery se zda pravdivéjsi nez skute¢nost sama.

Kolisani mezi realitou a fikci navazuje na panoramatické zobrazovani, rozviji
vSak mnohem dale virtualni rozmér obrazu. Nebot zejména Stercoskop pomérné
radikalné proméiuje prostor dila. Stejné jako prostor tradicniho zobrazeni se déli
stereoskopicky prostor na prostor obrazu a prostor v obraze, ktery se dale §tépi na dva
prostory, dva obrazy. Prostor obrazu odd¢luje od divaka extenzivni ram. Pokud
sledujeme obrazy bez tohoto rdmu, vidime dva samostatné, vétSinou fotografické obrazy
a kazdy ma sviyj vlastni prostor vV obraze. Jejich kompozi¢ni struktury jsou skoro stejné,
obsahuji vSak nepatrnou odchylku. Zdvojeni je tak velice znepokojivé svou témer
neviditelnou jinakosti® a zdanlivou totoZnosti. NejenZe byla nahrazena skutecnost jeji
reprodukci, ale ve vysledném vjemu i tato reprodukce vlastné mizi. Obrazy se
prekryvaji v neexistujicim prostoru interface, kde vytvareji fantasmatickou jednotu. Pti
sledovani obrazu/ti dochézi pro tuto chvili k vitézstvi imaginace.

Pfesun obrazu do prostoru interface znamena vytvafeni nedefinovatelného a
neovladatelného obrazu. Mezi divakem a obrazy, mezi aparatem a obrazy, mezi
jednotlivymi obrazy. Tento prostor 1ze oznacit za virtualni, at’ uz se jedna o prvni model
stereoskopu, ktery piipousti pluti realnych obrazit v prostoru (tedy virtualitu spojuje
s aktualitou), ¢i model druhy, jenz je standardizovan a vytésnuje aktualni okolni realitu
fotografickym otiskem (a virtualita je tak spiSe mySlena ve smyslu vytvareni vlastniho
neexistujiciho svéta). Lze fici, Ze obraz vznika na virtualni plose, virtualnim plé‘[né,100
které nahrazuje Albertiho okno ¢i malifské/filmové platno. Pravé mizeni zardmované

plochy obrazu znamena podle Lva Manoviche zisadni posun Vv percepénim

% an., Rodinnd kronika, 1865, ¢. 9, s. 220.

% Které mize na divaka pisobit i (po)divnosti (unheimlich).

100 Z4jem o virtualni platno a virtulni obrazy je soucasti dlouhodobé fascinace neviditelnym a jeji
(mechanického a kontrolovatelného) zviditeliiovani. Tyto obrazy pifedchazeji mnohem pozdéjsimu
aparatu Ivana Sutherlanda (1970), ktery poprvé predstavil tzv. digitalni virtudlni realitu. Sutherland
vytvotil helmu se sestavou kamer a displeji. Divakovi je pfed kazdé oko promitan obraz okolniho
prostiedi, jenZ je transformovan a abstrahovan pocitatem. Sutherland tvrdi, Ze divak dosahuje
,;rozsiteného zazitku“. Ivan Sutherland, Head-Mounted-Display. In: Randall Packer — Ken Jordan (eds.),
Multimedia: From Wagner to Virtual Reality <http://www.artmuseum.net> [1. 8. 2008] Lev Manovich
oznacuje tento typ displeje jako ,,human-computer interface”. Lev Manovich, The Language of New
Media. Cambridge: MIT Press 2001, s. 69. Pro Manoviche je podstatné, ze tato instalace dokoncuje
identifikaci divakova zorného pole s platnem i rozpad platna jako takového. Obdobny princip prekryvani
virtualniho a redlného prostoru se objevuje i v uméni. Pracuje s nim napiiklad Alfons Schilling v dile
Velky pozorovatel z roku 1974.
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paradigmatu.’® Evokovana neviditelnost je tak legitimizovana a fyzicky neexistujici
fantasma je pro divédka rovnocennym obrazem. Otisk reality se zdvojuje a mizi stejné
jako puvodni original. Stereoskopicka fotografie tak pfedznamenava hyperrealismus,
jak ho pojima Jean Baudrillard, simulakrum.'%?

Stereoskopické obrazy v takto virtualnim prostoru lze tedy oznacit za virtudlni

obrazy.'%

Poprvé tento pojem pouzil na pielomu 18. a 19. stoleti paradoxné pravé sir
David Brewster, ktery vysel ze zrcadlového od(b)razu, jenz nema skutecné, materialni
ukotveni.'® Toto pojeti miZzeme rozvést tvrzenim Anne Friedbergové, Ze virtualni
obrazy uchvacuji materialitu druhého tadu, vztahuji se sice k materialu, ale pouze
v roving éinku, nikoli formaln&.'® Stereoskopicky obraz je pfesné timto virtualnim
obrazem ve svém uc¢inku, ktery vSak pfiSel o formalni a materialni virtualitu.
Fantasmaticky ptelud a imaginarni slozka obrazu byly podfizeny kvazirealistické,
hyperrealistické strategii, aniz by se vSak virtualita vytratila Gplné. Zlstala pouze
ucinkem, ktery bude moci byt dale rozvijen dal$imi aparaty a médii.

Virtualni obraz, stejné jako jeho divak, je na jednu stranu odpoutany, na strané
druhé ho uréuji vné&jsi impulsy. Spoutava ho tedy piesna konstrukce (a zejména piesné
vzdalenosti o¢i a jednotlivych obrazil) a fotografie, které jsou disparatni a tvoii
vysledny obraz. Napéti mezi odpoutanosti a spoutanym obrazem se projevuje tim, Ze
virtualni a¢inek odporuje redlné¢ formé. Iluze tfetiho rozmeéru totiz vznika pomoci
jednotlivych dvojdimenzionalnich plant v fadé za sebou, které nejsou shodné s dvojitou
strukturou formalni konstrukce obrazu v ose X. Tato struktura odpovida i tomu, Ze
mnoho stereofotografii vznikalo v divadelnim aranzma za pomoci dekoraci a loutek.'®

Jednotlivé plany reprezentace se snazi simulovat zprostornéni ploch a narusuji proto

plochost hloubkou'®” a plochu prostorem. Prolinani plonosti a prostorovosti naznacuji i

101 74sadni zm&na zobrazeni (a percepce) se podle Lva Manoviche odehrala pravé diky posunu od
realného platna, ptes dynamické platno, platno zobrazujici vse v redlném case, k interaktivnimu platnu a
platnu virtualnimu.

192 jean Baudrillard, Simulacra and Simulations. In: Mark Poster (ed.), Selected Writings. Stanford:
Stanford University Press 1988.

103 Nelze tici, Ze virtualni obraz je nutng obrazem odpoutanym. Odpoutany obraz podle tohoto pojeti
ztraci vazbu na racionalni, geometrickou mysl a na centralni ptisnou perspektivu. Virtualita se sice
shoduje s transparentnosti a latenci, dvéma podstatnymi podminkami aperspektivni mysli, nemusi vSak
byt provazéana se svobodnym Casem a zejména prostorem.

1% David Brewster, A Treatise on Optics. Chestnut Hill: Adamant Media Corporation 2005.

195 Anne Friedberg, The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge: MIT Press 2006.

106 Loutky se casto pouzivaly ke kompozicim baletnich scén (zatimco skuteéni herci se uzivali zejména u
kompozic ,,mravoli¢nych a erotickych®. Pavel Scheufler, Frantisek Krdtky: Cesky fotograf pied sto lety.
Praha: Baset 2004.

07 L 4sz16 Mohol-Négy s zamysli nad prostorem a jeho charakteristikou. Ukazuje, Ze to, co vnimame jako
prostor a prostorové zobrazeni, je vlastné pouze objemem, ¢i modifikovanou plochou (obdobné uvazuje o

67



nazvy stereoskopu, které byly prosazovany v ¢eském prostiedi — tvarozor, tvarojev,
tvarojem, tvaromalba, télesohled."® Obraz v tomto stfetu pak neni jednotny, jako je pfi
pohledu na anamorfotické obrazy vystupujici zobrazeni nebo fluidni obraz hologramu.
Pohled do stereoskopu pak kopiruje rozmisténi plant / divadelnich kulis a téka mezi

nimi. Zdanliva trojrozmérnost obrazu je tedy spise 2% dimenzionalitou.

Subjektivni, ¢i objektivni? Skutecnost, ci fikce?

Stereofotografie propojuje rysy nékterych ostatnich aparati rodicich se z promén
moderniho prostoru. Pohled do stereoskopu umoznuje ptenést divaka do stiedu obrazu
ptekryvajiciho zorné pole oka (jako panorama), zvétsSit sledovany objekt a ptiblizit ho
k o¢im (realizovat Sok z detailu, jak ho zname z kina), jednotlivé fragmenty spojit do
celku (jako film) a tento celek zachytit jednim pohledem (jako camera obscura) ¢i spojit
pohled s obrazem (jako kaleidoskop). Odpoutana percepce a odpoutavani obrazu se tedy
rodi pravé z tohoto podlozi, které urcuje neustalé odpoutdvani a spoutdvani, t€kani mezi
realitou a virtualitou. Stereoskopicky aparat a jeho 2% dimenzionalni obraz umoziuje
nedistan¢ni setkani s obrazem v prostoru interface a vytvaii iluzi odpoutaného obrazu,
ktery se vzdaluje od svého ramu a plochy. Zaroven vsak upeviiuje thel pohledu, fixuje
vzdalenost oc¢i, uruje miru rozostfenosti pohledu, omezuje zorné pole divdka a
kompozici obrazu svazuje centralné perspektivni hierarchizaci prostoru — obraz
spoutava. V tomto pnuti mezi plochou a prostorem se odrazi nékolikandsobné zmatenti,
zda vnimame dvoj- ¢i trojrozmérn€, zda jsme soustfedéni ¢i rozptyleni, zda naruseni

nezpochybnitelnych entit ¢asu a prostoru znamend prostorovost, &i zplo§téni apod.'%®

so$e FrantiSek Kupka). Pro prostor je podstatna ,,neproniknutelna hloubka“. Z tohoto hlediska je
stereoskop se svym zacilenim pozornosti na hloubku prostorovym uménim. Laszl6 Moholy-Nagy, Od
materidlu k architekture. Praha, Triada 2002. Frantisek Kupka, Tvoreni v uméni vytvarném. Praha: S. V.
U. Ménes 1923.

1% Frantisek Bagkovsky, Slovnik cizojazycny obsahujici vyklad cizich slov v ¢estiné uzivanych aneb ceské
nahrady za né. Praha: Grund 1895.

199 Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens, Ohio: Ohio University Press 1986.
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Stereoskopické zobrazovani se proto hlasi k vykreslovani objemu, ptfitom vSak pracuje
S plochymi obrazci, snazi se zprostiedkovat vice thli pohledu, ale ve vysledku tomu
zcela zabranuje. Nejasnost vychozi pozice pak spéje k percepci, kterou lze oznacit tak
paradoxnim spojenim, jako je télesné videni.

Stereoskop spojuje nespojitelné extrémni pozice a stava se tak hybridnim
platnem v pravém slova smyslu. ,,Platnem* mezi vnitinimi obrazy subjektivnich
fantasmat a vnéjSimi materidlnimi obrazy-dikazy, pldtnem mezi dvéma casy, dvéma
diegetickymi prostory, dvéma realitami. Aktualni se tak stava virtualitou (faktické
detaily se v prostoru interface proménuji do halucina¢niho obrazu). Ve virtualité se opét
realizuje aktualni existence (diky virtudlnimu cestovani se neprozité zazitky otiskuji do
paméti), vizualni obraz je vniman jako télesny a materialita se stava imaginaci.

Ackoli miizeme mluvit o takto oxymoérnim prostiedi, extrémy jsou aparatem
smifovany a op¢€t se objevuje kompromis vazany na centralné perspektivni usporadani i
pfesné ohraniceni. Tézko lze tedy mluvit o aperspektivité ¢i jiném vidéni. Spolu s
Erwinem Panofskym muizeme oznacit modernitu jako epochu, jejiz percepce je fizena

, 1 o . 110
koncepci prostoru vyjaddienou linedrni perspektivou.

Pro pohled znamena
perspektivnost pohled do dalky/hloubky obrazu, ktery je synteticky, jak poznamenal
Merleau-Ponty a odkazuje na Arnolda Metzgera, jenz tika, ,,ze se hloubka vynoiuje ve
chvili, kdy uZ neni mozné vidét zietelng dva body soucasn&.**! Tedy dva neptekryvajici
se a navzajem posunuté obrazy se nahle ,ustaluji jako odstinéni réze véci v hloubce, *2
Metzger tak popisuje proces, kdy se dva nezavislé obrazy spojuji do jednoho
syntetického. Merleau-Ponty zachovava jistou nezavislost téchto obrazti (hloubka
dovoluje urcity rozsah pohybu oc¢i a povoluje akomodaéné konvergencni usili), tato
jednota pak spociva v simultdnnim prozivani dvou obrazl. Hloubka je pro néj ,,dimenzi
simultannosti par excellence*.**® Prave stereoskop je zalozen na pohledu do hloubky,
respektive simuluje pohled do dalky, simultannost odpovida spiSe soubéznému prozitku
virtuality a reality nebo realit, synteti€nost obrazli neumoznuje simultdnni percepci.
Stereoskop jako hlavni metafora divactvi modernity je pak syntézou par excellence,
kterd je de facto kompromisnim pohledem do nicoty. Hybridni platno zistdva na
pomezi mezi odpoutanymi a spoutanymi obrazy a bytostnou synteti¢nosti zabrafiuje

otevieni svého prostoru aperspektive, kterou tato prace sleduje.

19 Erwin Panofsky, Perspective as symbolic form. New York: Zone Books 2002.

" Maurice Merleau-Ponty, Viditelné a neviditelné. Praha: OIKOYMENH 1998, s. 223-224.
"2 Tamté, s. 223.

"3 Tamtéy, s. 223.
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Kineticky prostor: UZasna Zivost a piekvapujici plasti¢nost

Mobilita obrazu, ¢i pozorovatele?

Ptehledné a jednoduché rozvrzeni (v) prostoru v dobé pied nastupem modernity
uréovalo jednoznacné pfifazeni predmétu/jevu k presnému bodu na Casové ose, kterd
zastupovala nepferusované a stejné rychlé plynuti od minulosti do budoucnosti a diky
své neproblemati¢nosti mohlo byt ve vztahu k prostoru prakticky opomenuto. Tato
stabilni (centralné perspektivni) struktura prostoru pak definovala i kompozici obrazu a
divak tohoto obrazu kopiroval pozici pozorovatele v krajin€ a jeho zplisoby pozorovani
— jeho pohled byl sousttedény a upieny k horizontu/ibézniku.

Vlivem industrializace a technického vyvoje prestal vSak byt moderni prostor
chéapan jako sit’ presnych a setrvalych umisténi. Moderni mésto je: ,,polydynamicka a
polyrythmicka krasa [...] velikych tepen ve méstech, tovaren a p¥istavniho a nadrazniho
ruchu, orchestr sirén a menuetll semaforovych barev.“** Dynamizace a rytmizace
umoznila, Ze do prostoru vstoupil Cas, ktery zaktivil jeho kolmé osy a proménil
homogenni prostor na fluidni strukturu ne nutné¢ kompatibilnich (a viditelnych) ¢asti,

které jsou neustale ptetvareny, ptreskupuji se a cirkuluji. Cas zastupovany zejména

14 Karel Teige, Svét, ktery se sméje. Praha: Akropolis 2004, s. 87.
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rytmem a pohybem se stava nedilnou soucasti zobrazovani prostoru — na jedné strané je
dosavadni celek rozbijen na kousky (chronofotografie), na druhé strané je sjednocovan
(film; mihajici se obrazy za oknem vlaku rytmizuje zvuk ptejezdu prazeu,
automatizovanou praci fazuje pravidelny rytmus jednotlivych ukont, objevuji se aparaty
na méfeni srdeCniho tepu a jeho arytmie apod.). Rytmizace je pravé tou elementarni
kvalitou, ktera odpoutavajici se obraz v nové vznikajicim chaotickém ¢asoprostoru opét
spoutava. Dochézi k dobové fascinaci setrvacnosti, presnosti a pravidelnosti.'*

Nova chaoti¢nost a relativizace vztahii a tvart zbavuje jedince nadvlady nad
fragmentem/celkem prostoru a jeho pohled objektivity. Soustiedéného pozorovatele
umisténého do idealniho pozorovaciho bodu nahradil mobilni flaneur,"® ktery téka
uvolnénym pohledem po rychle se ménicich okolnich vjemech a neustalych
metamorfozach tvari a ktery za subjektivnim ,ramem* sleduje podivanou,
panoramatickou prehlidku obrazi a znaku. Dokonavost subjektivniho pohledu
nahrazuje nedokonavost, pohled divani se, vybér zorného pole hledani bodd, na které je
vhodné zaostfit. Merleau-Ponty upozoriiuje na to, ze moderni ,,prostor prestava byt
odliSeny od véci v prostoru a Cira idea prostoru se spojuje s konkrétni podivanou, kterou
nam nabizeji smysly.“"" Subjektu je sice odebrina moc nad jasné definovanym
prostorem, posilena je vSak jeho senzitivita a individualni vjem, které mu umoznuji
Z neurcitosti a nedokonavosti sestavit smysluplny, nerozpadajici se obraz.

Dale se rozviji vyzkum subjektivnich vjemd. Sledovani dynamiky
(spolecenského) prostoru podnitilo védce ke zkoumani subjektu v rychlosti, jeho
percepénich aktivit ve vztahu k chaosu, neustalym proménam, rozptylovani, t€kani ¢i k
odlisné vizualni paméti. Véda uz opustila vyzkum nekomplikovanych percepénich
procestt oka-aparatu (patfi Knim napf. objev sférického vidéni), télesného vidéni
(inspirovalo vznik stereoskopu) a zaméfila se na slozitéjsi fyziologické a podvédomé
procesy lidského vnimani. Se zrychlovanim spolec¢enského a kulturniho Zivota jiz neni
dostateCny vyzkum statického trojrozmérného vidéni a zaCind se zkoumat vidéni
v pohybu. Zacina se rozvijet psychofyzika, fyziologicka psychologie a optika a snazi se

nalézt odpovéd’ zejména na otdzky, jak je mozné, ze vidime plynuly pohyb? Jak je

15 Déle viz: Siefried Zielinski, Audiovisons: Cinema and Television as Entr’Actes in History.
Amsterdam: Amsterdam University Press 1999.

1% Anne Friedberg, Window Shopping: Cinema and the Postmodern. Berkeley: University of California
Press 1993.

" Maurice Merleau-Ponty, Svét vnimdni. Praha: OIKOYMENH 2008, s. 18.
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mozné tento plynuly pohyb zrekonstruovat? A jiz znamou: Co se d&je s nasi
(ne)pozornosti?

Fyziologické vyzkumy sice dokladaji subjektivitu a iluzivnost jako zaklad
poznavani svéta, nevzdavaji se vsSak vztahu k materialité. Jak naznacuje Friedrich
Kittler, muze jit nejen 0 zkoumani fyzického téla/oka, které jsou pro Craryho zakladem
nového paradigmatu, ale i 0 materidlni vlastnosti objekti a entit, napf. svételnych
paprskii.'*® V&da se tedy za¢ina zabyvat systematizaci/méfitelnosti jednotlivych entit —
pohybu, rychlosti apod. Snaha zachytit/rozlozit pohyb (chronofotografie) se méni na
zobrazovani v pohybu (film). Vznikaji aparaty, které ve vn&jSim prostoru demonstruji
principy statické dynamiky mentalnich obrazu (fenakistiskop, zootrop, kinematograf).
S nartistem spolecenského Zzivota upada zdjem o aparaty pro soukromého divaka
(stereoskop) a od osmdesatych let 19. stoleti je mnohem vice zadana projekce.'*®
Ptechod neviditelnych entit do vné&jSiho prostoru, jejich méfitelnost a systematizace a
zaroven jejich mechanizace pomoci technickych aparati tak umoznuji jejich regulaci.

Vystava nebyla pouhou architektonicko-inzenyrskou piehlidkou, ale byla
doplnéna odbornymi ptfednaskami. Tykaly se jednak vystavovanych objektl, jednak
slouzily 1 k popularné-védeckému vykladu. Rétorickou ¢ast doprovazely nové optické
aparaty na projekci statickych ¢i pohyblivych obrazli ve vefejném prostoru a pro vice
divaki  najednou.’® Soulasti prednasek byly katoptricko-dioptrické  projekce,
vyuZijeme-li tFidéni promitanych obrazi Siegfrida Zielinského,*?! které prezentovaly
jak pohled do aparati, tak zviditeliovaly projekci samu. Diraz na vidéni obrazu
proménil zpiisob pfednaseni, tradovany od starovéku az po 17. stoleti a zaloZeny pouze
na slovu (linii a kauzalit€). Takto proménénd rétorika nekon¢i modernitou,
V soucasnosti je pozornost posluchact ¢im dal vice strhavéana k digitdlnim vizualizacim

a pfednaSejici postupné mizi z divdkova zorného pole. Prostor pfednasky se rozlamuje

18 Friedrich Kittler, Optical media: Berlin Lectures 1999. Cambridge: Polity Press 2010, s. 148.

19 pavel Scheufler, Fotografické album Cech 1839—1914. Praha: Odeon 1989.

120 Obraz optickych hragek, ktery je piinasen k vasim o¢im a na préh vageho domu, se objevuje i

v protofilmu, naptiklad v kinetoskopu. Pozdéji se obraz vymyka soukromému, skrytému a tedy ¢astecné
tajemnému pohledu a potieba po zviditeliiovani a méfitelnosti ho posouva do vnéjsiho prostoru, prostoru
kinematografické projekce <http://www.victorian-cinema.net/machines.htm> [1. 8. 2009]

1l Siegfried Zielinski, Show and Hide: Projection As a Media Strategy Located between Proof of Truth
and Illusionising. In: Siegfried Zielinski — Silvia M. Wagnermaier (eds.), Variantology I: On Deep Time
Relations of Arts, Sciencse and Technologies. KéIn: Verlag der Buchhandlung Walter Konig 2005, s. 81—
100.
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do vice ,,oken®, audialni projev je nahrazovan psanym slovem a obrazy, rozptylovany
divak se paradoxné sousttedi 1épe, je-li jeho pozornost rozptylovana.

Na Vystavé se konaly cestopisné prednasky, napi. cestovatele Enriga Stanka
Vraze, které doprovéazely stereoskopické projekce obfich rozméria.'”? Popularné-
veédecka Cast prednasek se zamétila na geologické, ptirodopisné a astronomické obory.
Karel Vaclav Bedfich Zenger'® referoval v piednasce Kosmické obrdzky o poznatcich
z vesmiru, které ilustrovaly ,krasné obrazy, provadéné elektrickou lampou projekéni,*
tedy jednim z typt laterny magiky — skioptikonem. J. N. Oldfich tento aparat zase
byla hodnocena takto: ,,Krdsné obrazy mikroskopického slohu hornin v polariza¢nich
barvach, zhotovené v laboratoti geologického ustavu ¢eské univerzity, pusobily velice
nazorn€ a poucné na posluchacstvo. Zejména velice poucny byl obraz nasi zemé¢, na
némz jasné vidéti bylo nejen povrch s vodstvem, horstvem a nejvyssimi sopkami, ale i
vnitini uspofadani hornin, jejich b&h a vnitini vzhled zemé s jejim Zhavym jadrem.«**
Projekce piedstavovaly a zviditelnovaly jevy neviditelné lidskému zraku, tedy obrazy
pro lidsky zrak nepfiméfené velké ¢i malé. Projektory tak piizptusobily nezmérné
velikosti lidskym méfitkim. Extrémni polohy téchto zobrazeni (tedy nesmirné malé a
nesmirné velké) odpovidaji dobové =zalibé v efektivnosti/spektakularit¢ 1 touze
uvidét/ovladnout neviditelné, neznamé. Tento protiklad se fadi k dalSim, které¢ formuji
moderni mysl — zjem vzbuzuji obrazy imaginarni i hyperrealné, viditelné i neviditelné,
antropocentrické 1 technicistni, organické i mechanické, nau¢né i popularni apod. Tyto
protiklady a napéti pak smitfuje aparat, ktery je prevadi na spole¢ny mod ¢i kod. Jejich
obrazy tak spoutava.

Projektor (na Vystave skioptikon), ktery doposud ptedvadél staticky obraz, mohl
zacit divakim promitat ,,pfedméty v pohybu vérné napodobenérn“,125 tedy obraz
mobilni, dynamicky, dobové Casto pojmenovavany jako hybny obraz. Tento vynélez byl

na vystavé predstaven navitévnikiim jako ,,soukromy podnik Ceského kinematografu“ a

122 O pisobivosti téchto prednasek doprovazenych obrazy dale viz Prednasky naseho cestovatele p. E. St.
Vraze. Fotograficky obzor, 6, 1898, ¢. 6, s. 89-90.

12 K. V. B. Zenger se vénoval védecké fotografii. Na vystavé amatérskych fotografii potadané v roce
1896 vystavoval Lichtenbergerovy obrazce zachycené na fotografické desce, elektrické vyboje, které
provadeél prof. V. Strouhal. V. Novak, Vystava fotografti amatérti ¢eskoslovanskych. Svétozor, 31, 1896—
1897, ¢. 45, s. 538.

124 _7, Vystava architektury a inzenyrstvi: Atrakéni a zdbavni podniky. Svétozor, 32, 18971898, &. 37, s.
440.

' Tamtéz, s. 440.
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byl umistén naproti jiné kinetické zabavé, Kiizikové fontans.**® Kinematograf oZivuje
obrazy v distan¢nim prostoru projekce (jakym disponovala camera obscura) pied
staticky umisténym divakem (kterého muizeme nalézt v dopravnim prostfedku, ¢i na
piednasce).

Zminovala jsem, ze Kantova Kritika cistého rozumu se projevila oddélovanim
aktualniho a idealniho svéta/prostoru. Prostorova dualita charakterizuje filmovy prostor.
Prostor filmu je tvofen prostorem filmu a prostorem ve filmu, kdy vnitini
rozpohybovany prostor jako by se po celou dobu projekce snazil uniknout z ramu.
Vnitini prostor se opét piiklani k dobové vazbé na virtualitu a je konstruovan v souladu
s idedlnim svétem, vné&jsi prostor pak potvrzuje existenci aktualniho, skute¢ného svéta.
Uz toto spojeni skryva dals$i rozpor — vnitini prostor se snazi zachytit okamzitou
ptitomnost skutecnosti, vnéjsi prostor naopak ptiznava umélost svéta a tuto skute¢nost
prenasi do imaginarniho svéta. V obou slozkach obrazu je tak pfitomno jak virtuélni, tak
realné. Virtualita ve filmu se vdZe na imagindrni, mentdlni obrazy, realné aspekty maji
pevnou vazbu na materialni aspekty obrazu.

Imaginarnost a virtualitu filmového obrazu potvrzuje jistd mira efemérnosti. Jak
si v§ima Walter Benjamin: ,,Sotva nam [filmovy obraz] padne do oka, jiZ zde neni.
Nemiizeme na ném utkvét.*?” Vysledny obraz je pak obdobou zmifiovaného pohledu
flaneura nekonecnym labyrint méstskych ulic. Pfesné kontury jsou podobné rozmlzené,
misty se prekryvaji, mizi a znovu se objevuji — obraz nam neustale unikd. Mizeni a
volné pluti obrazu je ¢astecné blizké paobrazf’lm.128 V teoretickych reflexich se jiz velmi

brzy zacinaji objevovat uvahy, které prokazuji, Ze film je médiem plné zavislym na

126 \/ oficialnim priivodci je zmifiovana projekce téchto zabérii natoenych Janem Kiizeneckym, které
dokumentuji Zivot aktualni udalosti v Cechach: Poplach hasicii v obecnim domé staroméstském,
Svatojanska pout’ ve vesnici, Posledni vystrel z déla na basté svatého Tomase, Purkyiovo namésti na
kralovskych Vinohradech, prazsky, Rychloviak v Podbabi, Priivod moravsky, Voltegovani Sokola
prazského, Cvicent s kuzely Sokola malostranského a hrané scénka: Svabovo zmatené dostavenicko. Josef
Kafka (ed.), Vystava architektury a inZenyrstvi: Spojend s vystavou motorii a pomocnych strojii pro
malozivnostniky, s pridruzenou vystavou vynalezii pro zZivnostniky a s odbornou vystavou klempirii zemi
Koruny ceské v Praze 1898: Hlavni katalog a priivodce. Praha: Nakladem Vykonného vyboru 1989, s.
118. Na vystavé vSak byly promitany i dalsi filmy: Smich a plac, Vystavni parkar a lepic plakatii),
Zofinska plovirna. Karel Smrz, Déjiny filmu. Praha, Druzstevni prace 1933. Tyto filmy odpovidaji
dobové predstave, ze ,,zvlasté dobfe se na filmu vyjimaji hadky a rvacky, t€locviéné vykony, vychézejici
cestujici z vlaku, pouli¢ni vyjevy* apod. Svertozor, 30, 1896, ¢. 52, s. 624

127 Walter Benjamin, Umélecké dilo ve v&ku své technické reprodukovatelnosti. In: Dilo a jeho zdroj.
Praha: Odeon 1979, s. 37.

128 Tyto uvoln&né paobrazy popisuje Jan Evangelista Purkyné takto ,,Kdyz se zpo&atku &lovéku
vyvijejicimu se k sebeuvédomeéni zda, ze cely vnéjsi svét se vznasi v nitru jako sen, fantazie a skutecnost
se podivuhodné prolinaji; tak postupné stavi v§e mimo sebe a sebe proti vS§emu a orientuje se v kruhu
svého byti.“ Jan Evangelista Purkyné, Ptispévky k poznani zraku ze subjektivniho hlediska. In: Petr
Szczepanik — Jaroslav Andél (eds.), Stdle kinema: Antologie ceského mysleni o filmu 1904-1950. Praha:
Narodni filmovy archiv 2008, s. 73.
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lidské imaginaci. Film jako divakovu mentélni (re)konstrukci fiktivniho svéta chape
napiiklad Hugo Miinsterberg, Rudolf Arnheim apod. S timto pojetim se setkavame
dodnes napfiiklad v kognitivnich teoriich, konstruktivismu a ¢aste¢n¢ i v neoformalismu.
Nejradikalnéji pak uvazuje Friedrich A. Kittler: a¢ zaméfen na technické aspekty
aparatu, povazuje filmové obrazy za urcitou podobou ,,vnitinich psychickych® forem,
které mohou diky virtudlni povaze kinematografie dosdhnout autonomie. Film pak

129 Kittler tvrdi, ze zatimco

podle n¢j znamena konecné vitézstvi imaginarnich obrazi.
zédznam zvuku se vaze k realite, filmovy obraz z reality vybird fragmenty (a je tedy sdm
sledem fragmentt) a je pouze na divakov¢ imaginaci, zda z obraz vznikne celistvy,
kontinualni obraz. Jelikoz kinematograficka projekce se neodehrava v soukromi, ale je
promitana do vetejného prostoru, je toto volné pluti obrazi nezddouci. Film je strhavan
zpét k materialité, takze o ném nelze mluvit jako o vnitinim odpoutaném obraze, pouze
jako o médiu na rozhrani imagindrniho a redlného prostoru, Purkynova prostoru
ousobného a vysobného. Jak se tedy obraz brani spoutdvani? Jak je spoutavan? Co
zpusobuje toto napéti mezi imagindrni iluzi a technickym aparatem?

Imaginarni povahu filmového média komplikuje napéti mezi plosnosti a
plasticitou. Kinematograf byl na jedné stran¢ vyzdvihovan pro svou schopnost predvést
,uzasnou zivost a piekvapujici plasticnost™, na strané druhé pravé tato plasti¢nost byla
povazovana za ruSivou. Dojem prostorovosti obrazu je podporovan nékolika zptisoby.
Kamera umoziuje promeénit tthel zabéru a narusit ptisné pravouhlé rozvrZzeni prostoru.
Nekteré linie tak zaktivuje. Konkavnost vnitiniho prostoru se pak neslucuje
s pravouhelnosti ramu. Rany film se velmi Casto pokousel zddraznit také hloubku
(stejné jako renesancni iluzivni renesan¢ni malba). lluzi tieti dimenze podporuje i pohyb
obrazu. Plasticita je ve filmu dana zejména pohybem kamery, ¢i objektd pied ni.
Piikladem mohou byt pohyb snimaného objektu smérem ke kamete (Vyjezd parni
strikacky k ohni, Svatojanska pout ve vesnici), ve svétovém kontextu Griffithova prace
S kamerovymi jizdami ve frontalni ose ¢i stereoskopické zobrazovani. Diky napéti mezi
pravouhelnosti a konkavnosti, dvojdimenziondlnim obrazem a iluzivnim tietim
rozmérem Se vSak prvnim filmovym divdkim zdala perspektiva kinematografu
nepfirozend a obraz zkresleny, jak upozoriuje Jurij Civjan."*® Aby plasticita byla

dominantnim rysem filmového obrazu, musel by divak zapomenout na plochu platna a

129 Eriedrich A. Kittler, Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Stanford University Press 1999.
130 Jurij Gavrlovi¢ Civjan, K symbolice vlaku v po&atcich filmu. In: Jan Bernard (ed.), Tartuskd skola:
Sbornik filmové teorie 2. Praha: Narodni filmovy archiv 1995, s. 64—66.
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na jeho ram. To v8ak neumoziuje také pfitomnost projektoru a umisténi filmového

platna v divadeln€ rozvrzeném séle.

2D, ¢i 3D?

Z dobovych vyzkumi lidské percepce vime, Ze vidéni trojrozmérného svéta na zaklade
dvojrozmérné projekce bylo v rozporu se samotnymi fyziologickymi vlastnostmi oka.
Prostor ve filmu je podiizen centraln¢ perspektivni kompozici obrazu, kterd je
povazovana za dokonaly model pro vytvofeni iluze tfetiho rozméru. Dobové vyzkumy
percepce vSak ukazuji, ze lidské oko vidi dvojrozmérné. V devadesatych letech 19.
stoleti potvrzuje dvojrozmérné vidéni Alois Riegl, ktery se problematikou vnimani
plochy zabyval pti vyzkumu historie ornamentu. Riegl naznacuje, ze disproporce mezi
iluzivni pfedstavou prostoru, prostorem reprezentace a skutecnym prostorem tvoii triadu
provéazanych, nikoli vSak prekryvajicich se element: forma, objektivni povrch a
subjektivni povrch. Forma existuje v zitém prostoru a je zakladem vSech objektd a jejich
podstatou. Vnitini vlastnosti téchto forem je objektivni povrch. Sleduje-li vnimatel

objekt, pak si vytvaii subjektivni povrch, ktery je pouhou iluzi.**!

Také Jan Evangelista
Purkyné ukazuje, jak je si vzdalena vn&j$i forma a jeji vniini pfedstava: ,,prostor

ousobny imaginarni toliko na nasi vnitini ¢innosti zalezi i1 ji zménitelem jest, kdezto

B Alois Riegl, Historical Grammmar of the Visual Arts. New York: Zone Books 2004.
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prostor piredmétny od naSich vnitinich vlad nezavisly toliko zméndm podpada,
uvozenym zevnitinimi a pfedmétnymi Cinnosti, ku kterym arci také nés télesny zivot
nalezi.“**? Subjektivni povrch (vnitini piedstava) nemusi byt totozny s objektivnim
povrchem, ani s formou (vngjsi formou), ktera je otiskem skute¢nosti. Pro¢ se tedy
subjektivni vnimani neodpoutava a nevtahuje se K tfem a vice dimenzim?

Riegl piipousti, ze se v naSem védomi objevuje piedstava hloubky, ktera je plné
subjektivnim a iluzivnim rozmérem. Hloubka je vSak podle né vzpominkou na
hmatové, tedy nikoli vizudlni, Vjemy.133 Veskeré vidéni je tedy pouze dvojrozmérné,
V kazdém okamziku miizeme vidé€t jen vyiez reality, vidime pouze jednu stranu lidského
téla zjednoho konkrétniho mista a v jednom konkrétnim case. Dvojdimenzionalni
vnimani se vSak nevaze pouze na védecké tivahy predminulého stoleti. Pro film je
podstatné, ze ve védeckém diskursu setrvava i ve fenomenologicko-psychiatrickych
vyzkumech na pocatku 20. stoleti. Vilém Foster ve své praci ,,Prispévek k teorii o
vnimani prostoru® vychazi z téchto zjisténi: ,,Zrakové vnimani tietitho rozméru neni

o 4 A W O W 14 M b v l 4
piivodni. Zrakem bezprostfednd miZeme vnimati jenom plognost.«™

Vjem plosnosti
vznikd diky podrdzdéni skupiny sitnicovych bunék, které vedou do mozkové kiry
informace. Védecké vyzkumy té doby chapaly vidéni jako statické, pasivni. Jelikoz
iluze trettho rozméru vyzaduje ke své konstrukci zvySenou aktivitu, jevil se
dvojrozmérny vjem jako zékladni, ,,pivodni, nebo primitivni®, jak pise J. Kries v roce
1923.1%° Vjem dvou dimenzi je tak podle dobovych teorii ,,normalni®, realisticky a
objektivita trojrozmérného prostoru je zpochybnovéna: ,,Smyslovym vnimanim teprve
poznavame objektivni vlastnosti prostoru, nelze tedy znalost téchto objektivnich
vlastnosti klasti pred smyslové vnimani a &initi jeho podminkou.“** O dvacet let
pozdéji se K plosnému vidéni vyjadiuje i Svetozar Nevole: ,,Za primarni prostorovy
prozitek byva u zraku 1 hmatu povazovdna dvojrozmérnost, a to jako néco
morfologickou organisaci pfislusnych smyslovych organiti prost¢ daného a dale

P i <137
subjektivné neanalysovatelného. 3

132 Jan Evangelista Purkyng, O ide4lnosti prostoru zrakového. Casopis ceského Museum, 11, 1837, &. 2, .

120.

1331 trojrozmérnost hmatu byva zpochybiiovana s namitkou, Ze dvojrozmérnné perceptory nemohou
posoudit trojrozmérnost. Srov. Svetozar Nevole, O ctyirozmérném vidéni: Studie z fysiopathologie smyslu
prostorového, se zvlastnim zietelem k experimentdlni otravé mezkalinem. Praha: Lékaiské knihkupectvi a
nakladatelstvi 1947.

B34 vilém Forster, Piispévky k teorii o vniméni prostoru. Ceskd mysl, 28, 1922, ¢. 1, s. 23.

135 Johannes V. Kries, Allgemeine Sinnenphysiologie. Leipzig: Verlag von Vogel 1923.

136 vilém Foster, Piispévky k teorii o vniméani prostoru. Ceskd mysl, 28, 1922, ¢. 1, s. 144.

37 Svetozar Nevole, O étyirozmérném vidéni. Studie z fysiopathologie smyslu prostorového, se zvldstnim
zretelem k experimentalni otravé mezkalinem. Praha, Lékarské knihkupectvi a nakladatelstvi 1947.
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,»-..zfejmo tedy jest, ze dokonalost prostorozoru, zvlast¢ jakovou nas zrak se kocha,
neni pocitim jeho i vS§em vibec pivodné vstipena, ze toliko libovolnych védomych
pohybii konanim s poéity slouc¢enym ziskana i zdokonalena byti mize. Z toho nasleduje,
Ze 1 prostorozoru oucinnost a vyvinutost u rozlinych jednotlivcli v nejrozmanitéjSich
postavenich a postupnostech se nachazi, pfiméfené¢ nadani, upotiebeni, cviceni a
vyvinuti jejich prostorotvorné pohyblivosti.“*** Pro dobovou mysl a oko je vak stale
hlavnim vyukovym modelem centralné perspektivni geometrie a ten odpovida spoutané
struktufe obrazu. Nepfirozenost filmové perspektivy muize piekonat osvojovani
perspektivniho vidéni a zddraziovanim tietiho rozméru obrazu. Divak pak muze
Hprekryt® filmové platno perspektivni mifizkou. Proto pozdéji divak jen tézko
»zapomene* na nauc¢enou geometrickou strukturu a vidi ,,blizici* se objekty jako obrazy
zveétsuji se v plose, které jsou stale vétSimi detaily-Soky, rupturami.

Centralné perspektivni struktura umoznuje nejen strukturovat imaginaci, ale i
ovladat télesnost divaka a jeho fyzickou situovanost v prostoru. Podobné jako
renesancni zobrazovani opét strukturuje pohled, pomoci kamery virtualné piiblizuje
divéka do stfedu obrazu a ur¢uje mu ptesny thel pohledu, ktery je v rané kinematografii
Vv jistém smyslu stabilni (rand kinematografie pracuje bud’ se statickou kamerou, nebo
S jizdou, ale nikoli s prudkymi zménami thlu pohledu). Zatimco v panoramatu se mohl
divak pohybovat prostorem a geometricka struktura urcovala pouze jeho pohled, pti
filmovém predstaveni je divak ve statické poloze a jeho télu je urceno piesné stanoviste.
Vnitini a vngj$i ,,platno* jsou tedy chapany jako dvé odlisné struktury. Ackoli tihnou k
odpoutavani, jsou strhavany zpét vlastnostmi raciondlni mysli. Jestlize je subjektivni
povrch strukturovan geometrickou/renesanéni mysli, jak je tedy spoutdvan objektivni
povrch?

Zatimco prostor v obraze se odpoutava, vnéjSi ram prostoru obrazu je pevny,
piekryva se s plochou projekéniho platna. Kinematografické obrazy stejné jako projekce
pii pfednéskach, se snazi popfit toto rozSt€peni prostord, vnitini disproporce obrazu a
nestabilitu pohledu. Proto sice ram nové umozituje vhled do rozpohybovaného,
odpoutavaného svéta, tedy nikoli pouze do jeho ¢asoprostorového vyiezu, nicméné stale

zustava ramem.

138 Jan Evangelista Purkyng, Dalsi psychologické badani o prostorozoru. Casopis ceského Museum, 14,
1840, ¢. 4, s. 130. (Ptetisténo In: Jan Evangelista Purkyné, Sebrané spisy: Svatek 7: Ceské prace
fysiologické a morfologické. Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd 1958, s. 130.)
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Pohyblivy obraz byl pfedstaven jako technicka novinka, kterou lze nejlépe popsat
pravé technickymi parametry:**
,Promitdni obrazu déje se pomoci obloukové elektrické lampy s rucnim
regulovanim a proudem 15 Amp a 50 Volt se svitivosti 1600 svicek. Kondensacni
CoCkou vrha se svétlo na diapositivy, takze tyto nachazeji se v ohnisku svazku
paprskového, a myslime-li si postup pii vzniknuti obrazu na desce v aparatu
fotografickém, jest pochod zde, pfi promitani obrazu, zcela obraceny, takze
Z obrazu na desce dostaneme na promitaci plose obraz ve skute¢né velikosti neb 1
zvetseny 140 ,Obrazy filmu pohybuji se rychlosti takovou, ze vystiida se 900
obrazli za minut, takze oko — jelikoz doba trvani dojmu je mensi nez 1/10 vtefiny
— nevidi jednotlivych obrazli, nybrz vysledni dojem z nich: pfedméty v pohybu
vérné napodobeném. '

Prezentace techniky a mechaniky odpoutdvd pozornost od samotného procesu
vidéni, od iluzivnosti pomijivého obrazu. Do centra pozornosti se naopak dostava stroj,
ktery umi tuto iluzi regulovat. Kamera/projektor jsou dokonce natolik mocné, ze

mohou pomalé dé&je zrychlovat, rychlé zpomalovat.'*?

Efekt zpétného chodu se
pouzival naptiklad pii projekci filmu Zofinska plovdrna a tim vznikl dojem, Ze plavci
vyskakuji z vody. Aby byl pohyb uvnitt rdimu vniméan jako vérny a skute¢ny, je nutno
rozpohybovany obraz fiktivniho prostoru zpravidelnit, podrobit pfesnému rytmu
stroje.**? Strojova pravidelnost rytmického posuvu filmového pasu vede ke stirani
mezer mezi jednotlivymi fragmenty, k posilovani této kontinuity. Fragmentarizace a

odpoutavani se presto do filmového plynuti dostdvaji zpét — diky detailim, které

139 popis technickych parametrii obrazu a aparatt na jeho zaznam a piedvadéni je piiznaény jak pro ranou
kinematografii, tak pro kinematografii postklasickou ; tedy pro kinematografii atrakci (Tom Gunning,
Estetika izasu: Rany film a /ne/duvétivy divak. In: Petr Szczepanik /ed./, Novd filmova historie.
Antologie soucasného mysleni o déjinach kinematografie a audiovizualni kultury. Praha: Herrmann &
synové 2004, s. 149-167.) a postklasicky model, jak ho definuji napt. Thomas Schatz, Timothy Corrigan
ad. (Petr Szczepanik /ed./, Novd filmova historie: Antologie soucasného mysleni o déjindch
kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004.), i pro digitalni film. Informace
0 technickém vylepSovani je pak zakladni v konkurenénim boji.

107, Vystava architektury a inzenyrstvi: Atrakéni a zdbavni podniky. Svétozor, 32, 1897-1898, &. 37, s.
440.

M Tamtéz.

142 Na to upozoriiuje napiiklad Kinematograf Lumiériv, Svétozor, 30, 1895-1896.¢. 52, s. 624.

3 pokud viak nebyl jests filmovy dispozitiv piesné definovan, dostavame se do zcela jiného medialniho
prostoru. Lisa Cartwightova popisuje, ze 1€kati vyuzivali médium filmu, ,,biograft epilepsie®, k vyzkumu
analyz jednotlivych policek zaznami zachvatl a Casto obrazy vraceli, sledovali filmové smycky a
zamétovali se na detaily. ,,...ma tedy film, stejn¢ jako piisnéjsi klinické metody, naptiklad mikroskopie,
tendenci soustfedit se na detail a abstrakci a umoznuje tak posedlost detailnimi analyzami.* Film jeste
nemél standardizovany format, ani ustalenou rychlost nataceni, oproti chronofotografiim byl zalozen

na nepravidelnostech a nahodilostech, s proménlivym rytmem. Pozdgji vSak film projekci podiidil
jednotnému rytmu.
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vytvéieji mezeru v plynulém vypravéni a jsou jakousi Casovou a prostorovou lupou do
prostoru fikce. Tyto detaily ptisobi pravé jako momenty Soku doprovazejici skopickou

slast. 14

Tento Sok, tolik podstatny pro moderni vnimdni, muze byt vniman i
v Benjaminové smyslu, ktery ho povazuje za formalni princip filmu.** Pro Benjamina
je film vyznaénym a ambivalentnim médiem, které ozivuje mrtvé — ztracené a minulé —
obrazy/fragmenty. Divéci pfihlizeji Sokantnimu stfidani filmovych obrazli a jejich
postoj je uZ jen ,recepci v rozptyleni“.*® V momentech téchto 3okd, detaild a
diskontinuit v linii ¢asu muze divak zahlédnout jiny ¢as a v rupturach spatfit
proménény prostor, prostor porézni a nejednotny. Dalsi zabéry tuto diskontinuitu a
anomalii vytésiuji a zahlazuji ,,normalnim* tokem dominantniho spoutaného obrazu.
Pocitky z rozptyleného chaosu jsou opét sjednoceny v plynulém posuvu filmového
pasu, protoze pravé na zablesky minulosti a plivodnosti se moderni mysl pokousi
zapomenout.

Pohyblivy obraz tedy neptekonava bariéru nastavenou technickymi prostiedky a
zakonitostmi geometrické mysli. Nadvladu nad prostorem, materii a divackou télesnosti
nemiize prevzit ani obraz, ani divacka imaginace. Pouzijeme-li obrat W. J. T. Mitchella,
obraz jeSté¢ nemiize néco pozadovat,™’ ale ptizptisobuje se pozadavkiim divéka,
respektive dobového mysleni o tomto divakovi a jeho potiebach. Kinematograficky
obraz tedy pfipustil existenci subjektivniho vidéni, avSak o to silngji je spoutavan

vnéjSimi mechanismy zajist'ujicimi objektivitu a univerzalnost.

**k%k

Vystava architektury a inZenyrstvi ukazuje, jak se rtzné typy zobrazovani vyvijely
soub&zné s proménami vyzkumu percepce a navazovaly na né. Nové vynalezy/koncepty
¢asto navazuji na barokni mysleni ¢i koncepce a kartezidnskou tradici oddélujici mysl a

ducha, rozum a smysly, oko a mysl.**® Spolecenské promény viak jejich obrazy zaroveti

% Tom Gunning, Estetika uzasu: Rany film a (ne)dvéivy divak. In: Petr Szczepanik (ed.), Novd

filmova historie: Antologie souc¢asného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha:
Herrmann & synové 2004, s. 149-167.

%5 Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Walter Benjamin,
Vybor z dila I: Literdrnévédné studie. Praha: OIKOYMENH 20009.

8 Tamtéz.

YW, J. T. Mitchell, What Do Pictures Want? The Lives and Loves of Images. Chicago: University of
Chicago Press 2005.

18 Cimz odkazuji na stat’ Maurice Merlau-Pontyho Oko a mysl. Maurice Merlau-Ponty, Eye and Mind. In
The primacy of perception: and other essays on phenomenological psychology. Evanston IL:
Northwestern University Press, 1964, s. 156-193.
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vyrazné¢ modifikuji a pfedznamenavaji tak dal§i moznosti pro odpoutavajici se obraz.
Vystava predstavila vynalezy a aparaty, které objevovaly od konce 18. stoleti do konce
19. stoleti. Proto na nich Ize velmi dobte ukazat, jak se vyvijely dobové pozadavky a
dobova reflexe prostoru, obrazti a divaka. Ukazuje se, Zze diky odlisnému casu
znovunalézaji umélci a védci 19. stoleti prostor v jeho celistvosti (ktery zachycuje

panorama),'*

pak odhaluji, ze svét neni homogenni, ani materialné jednotny, nybrz
porézni a rozpadajici se na fragmenty a atomické castecky (jak mlzeme vidét u
stereoskopu). Zacina se jevit jako dynamicky pulsujici a rozpohybovany, nikoli staticky
zafixovany a zaramovany (reprezentovany filmem). Pfedstava skutecnosti metamorfuje
v souladu s proménami prostoru a mysli. Pfesné vymezena realita je naruSena na jedné
stran¢ virtualitou (virtudlnim platnem a interface), na strané druhé je ji odebran status
objektivity (a zacina se zddraziovat subjektivni vjem). Cilem vyzkumu je tedy subjekt,
ktery disponuje imaginaci a individualnimi vjemy. Z obrazl zastoupenych na vystavé je
ziejmé, ze se nejprve zkoumalo statické odtélesnéné vidéni, dale vidéni, jez postupné
zaCina byt vnimano jako soucast téla a ostatnich smysli. Na konci stoleti je
impulsy. Védecky vyzkum subjektivnich jevi tak ucinil oblouk. Vychozim bodem
moderniho uvazovani bylo znejisténi objektivni a statické struktury svéta a priznani
existence subjektu a subjektivnich vjemu o sobé.

Zminila jsem metaforu chodce sledujiciho mizejici obrazy a jejich nerealné
odlesky v labyrintu moderniho mésta. Tato metafora spojuje barokni mysl a moderni
prostor, mytickou a racionalni mysl. Zminované naruSovani zékladnich jistot o prostoru,
Case a divakovi, pnuti mezi dvéma zpiisoby mysleni a strukturovani svéta produkuje
rizné duality moderni mysli. Podle nich se fidi jednotlivé zobrazovaci praxe. Moderni
obrazy jsou tedy obrazy mezi fantas(ma)tiCnosti, touhou po tajemném a
neproniknutelném, po spiritualité a zaroven potiebou materiality potlacujici vSe zahadné
a pozadujici dikazy, systematizace a hierarchie. Jsou na pomezi subjektu a objektu a
naznacuji tak, ze by se mohly ram renesancniho obrazu-svéta / svéta-obrazu a jeho

plocha zalit rozplyvat a mohly by splyvat se subjektivnim vidénim. Tékaji mezi

9 Michel Foucault pise, Ze 20. stoleti je stoletim prostoru, tedy Ze rozprostranény prostor byl vystiidan
umisténim v prostoru. ,,Rozprostranénost, ktera diive nahradila lokalizaci, nahrazuje dnes umisténi, které
je definovano vztahy blizkosti mezi body nebo prvky.“ Michel Foucault, O jinych prostorech. In: Mysleni
vnéjSku. Praha: Herrmann a synové 1996, s. 73. Ve francouzském originale: ,,De nos jours,
I‘emplacement se substitue a 1‘étendue qui elle-méme remplagait la localisation. L‘emplacement est défini
par les relations de voisinage entre points ou ¢léments; formellement, on peut les décrire comme des
séries, des arbres, des treillis.“ Michel Foucault, Des espaces autres. In: Dits et écrits. Patiz : Gallimard
1994, s. 46.
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O a virou v mimeti¢nost a

zdgjmem o amimetiCnost a syrové ¢i zivelné vidéni®®
indexikalitu. Nejednotnosti svéta a rozlehlosti ¢asu stupniuji ambivalentni postoj k plose
a k povrchu. Jak se plocha zobrazeni zacala proménovat v povrch, miizeme pozorovat
na panoramatickém obrazu. PloSnost byla nahrazena zakiivenym povrchem, pravouhlé
osy kiivkami. Stereoskopicky obraz zase ukazuje, jak pfestava platit, ze povrch je
dostate¢nym zastupcem prostorovosti. Ve stereoskopu se dva plosné obrazy spojuji tak,
aby vznikl dynamicky prostor mimo plo$né zobrazeni a povrch jednotlivych objektt.
Prostor, povrch i plocha ziistavaji oddélené, samostatné. Zastupcem prostoru miize byt
povrch, pokud je vSak transparentni (jako télesny povrch prosviceny rentgenovymi
paprsky). Transparentnost povrch popira, ale diky jeji pritomnosti*™ se otevira volny,
osvobozeny prostor, bez zadniho planu, bez ubézniku, ke kterému se musi upinat
nehybné oko. Povrch ozivd zhloubky a je tak viditelny i neviditelny. Prostor se
virtualizuje. Postupujici virtualizace a stale se zrychlujici promény kulminuji na konci
19. stoleti a vedou ke Crarym zminované epistemologické krizi. Tehdy vznika aparat,
jenz uréuje percepci pozdné moderni doby — kinematograf. Zacaly vznikat obrazy, které
se odpoutavaji od rdmu a plochy a mohou byt virtualni. Od osmdesatych let 19. stoleti
je vSak tento subjekt opét usazovan do konkrétni pozice, jeho pozornost je zaostfovana.
Obrazy jsou znovu spoutavany centralné perspektivni kompozici, plochou, ramem ¢i
rytmem. Virtualita se vSak neztraci a obraz tak pickracuje z roviny reprezentace do
(hyper)reality.

Pravé diky velkému mnozstvi dualit 1ze moderni obrazy umistit na hranici mezi
tradi¢ni modely a definice a pozdné moderni extenze a redefinice. Moderni obrazy tedy
nékteré motivy z barokni / mytické mysli, zasazuji do renesan¢niho/racionalniho ramce
a podnécuji tak tvahy o dosavadnich omezenich i1 o novych moznostech. V latentni
sféfe vSak zlstavaji zachovany jisté aspekty odpoutavajiciho se obrazu, jako je praveé
fragmentarizace, imersivnost ¢i kinetika, které ,,ptezivaji“ do dalSich zobrazovacich

modu. Pocatek dalSiho stoleti je poznamenan silicim pfesvédcenim, Ze mysSleni

%0 Merleau-Pontyho pojeti syrové &i zivelného vnimani ma velmi obdobna vychodiska jako Gebserovo
pojeti aperspektivni mysli. ,,Tvrdim, Ze renesanéni perspektiva je kulturni fakt, Zze vnimani samo je
polymorfni a jakmile se podfidi systematické orientaci, stava se eukleidovskym. Odtud otdzka: jak je
mozné vratit se od této perspektivy, jak ji utvati kultura, k ,,syrovému® ¢i ,,zivelnému* vnimani?*
Merleau-Ponty vsak pfipousti eukleidovské vnimani jako cestu ke stabilité, ktera je piekratovana
transcendenci. Maurice Merleau-Ponty, Viditelné a neviditelné. Praha, OIKOYMENH 1998, s. 216.

1 Definujeme-li transparentnost jako pohled skrz, pak je mozno se ptat: Pohled skrze co? A pohled kam?
Zpétné by se mohla tato transparentnost chapat jako Albertiho transparentni okno, kterym hledime do
prostoru fikce. Proto kladu diiraz na existenci tohoto povrchu, nikoli pouze na jeho zprihlednéni. Srov.
John Kulvicki, On Images: Their Structure and Content. Oxford: Clarendon Press 2006, s. 49-81.
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V univerzaliich a centralné perspektivni vidéni/mysleni je mozna spiSe ,,pohodIné*, nez

e 152 . . o —_ ey .
¢“.” Postupné zpochybniovani univerzalnich, statickych a sobé&sta¢nych entit

»pravdiv
Casu a prostoru, dobové rozostfovani hranice mezi subjektivitou a objektivitou a tékani
mezi mysli mytickou, mentalni a integralni znovuozivuji tato piezivajici obrazova gesta

a dovoluji jejich aktualizaci, jejich extenzi v aperspektivnim modelu zobrazovani.

152 Jak poznamenava James Jeans, je obecn& vhodnéjsi piedstavovat si vinu v prostoru, kterd méa pro
kazdy elektron tfi rozméry, podobné jako je nejvhodnéjsi predstavovat si makrosvét jako fadu predméth
umisténych v trojrozmérném prostoru a déni v ném v prostoru ¢tyirozmérném. James vSak zdaraznuje, ze
nelze povazovat takové mysleni za jediné spravné. James Jeans, Prostorem a c¢asem. Praha: Délnické
nakladatelstvi 1948.
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4/ POZDNE MODERNI MYSL: OBRAZY V CASOPROSTORU

,»Je-li nam tedy prehlednd, systematicky uspordadana a opticky predmétna
skutecnost cizi, protoZe vytycivsi jeji hranice, jsme z ni okamzité vylouceni —
patrné je to jina skutecnost, ktera nam muze byt viastni: miizeme ji nejprve urcit
zdporné — je to skutecnost nepiehlednd, neomezend, nesoustavna: skutecnost
,bezobrazna ‘. ——— Jednim slovem lze tuto skutecnost (kterou se pokousime
prokazat jako ¢loveku viastni a neodcizenou) nazvat zmet (nebo také zmateni,
chaos). Predstava chaosu v nds ovsem miize budit hriizu a dés! — pokud jsme totiz
mimo néj, pokud jej nahlizime zvenci. Vychazime-li ale z toho, ze odpovidajici a
nam spise viastni je skutecnost nepredmétnd, neprehledna — bezobraznd, a
Jjedndame s ni takto ze své situace — pak ji soustavné ovérujeme v jeji
neprehlednosti, neukoncenosti, chaoticnosti — a obraz, jako vysledek naseho
Jednani se skutecnosti, neni okamzitou konstrukci — nybrz oziejménim (evidenci)
skute¢nosti jaka je.*

Véra Linhartova

Bylo feceno, Ze 19. stoleti je ve znameni velkého rozvoje védy, techniky a technologie a
transformace spole¢enského prostoru. Dochazi k proméné percepéni zkuSenosti, a i
proto se objevuje mnoho novych optickych aparatt, které se vnimateli snazi pfinasSet
stale nové impulsy a zazitky. (Mechanické) novinky, mobilita, rozptyleni tiisti jednotny
obraz a zacileny pohled, divak-obyvatel moderniho prostoru ziskava svobodu pohybu
Vv prostorovém labyrintu nové€ vznikajicim po rozpadu celistvosti. V sedmdesatych
letech 19. stoleti vymezil Nietzsche ,,dionysky* princip tvorby vychazejici z télesnosti,
opojeni a vracejici se k archaickému, mytickému prozitku oproti principu
»apollinskému®, jenz je zaloZen na racionalnim, kauzalnim, linedrnim vnimani svéta a
vychazi z viry v technicky pokrok.! Tato dvé vymezeni lze vztihnout i na mygleni této
doby. Na jedné strané se objevuji principy, které se projevuji zdjmem o imaginarnost,
fantas(ma)ti¢nost, virtualitu a fragmentarizaci homogenniho prostoru a koresponduji tak
S barokni, mytickou mysli. Na stran¢ druhé jsou prosazovany formy, které slibuji
zobrazit skutecnost a fidi se tradicnim konceptem mimesis, odpovidaji renesancni,

raciondlni mysli, pfisné kauzalité¢, jednotnému rytmu a zaméiuji se na zobrazeni

! Friedrich Nietzsche, Zrozeni tragédie z ducha hudby, ¢ili, Hellénstvi a pesimismus. Praha: Vysehrad
2008.
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celistvosti, fadu. Proto (virtualni) moderni obrazy modifikuji ram, plochu a prostor, ale
ve vysledku jsou spoutavany pravidly konstrukce a kompozice.

Toto napéti vede k postupnému hrouceni dobovych jistot a kolapsu tradi¢niho
modelu vidéni a vnimani. Vyzkumy percepce se posouvaji od zdjmu o odtélesnéné
vidéni, pies zkoumdani télesného pohledu ke sledovani pozornosti, ktera neni
nevédomym procesem ¢i svobodnou vili, ale je organizovana vné¢jSimi podnéty.
Zacinaji se hledat nové vnéjsi hranice, které zabrani, aby se fragmentarnost nezvrhla do
absolutniho chaosu a aby byla ,,zaZzehnana“ epistemologicka krize. Hledani nového
ramu ma opét vliv na reprezentace a vnimani prostoru. Méstsky prostor modernity je
zptehlediiovan linedrnimi prihledy, ulice jsou ,,zabydlovany* uvolnénymi ,,obrazy*
(vitrinami, atrakcemi, dopravnimi prostfedky, reklamami, fontdnami a vefejnym
osvétlenim), které vSak maji své jasné ohraniceni, atrakéni parky jsou sice plné impulst
a Soki, ale jsou podfizovany jednoté, dopravni prosttedky umoziuji ¢lovéku cestovat
mezi vizualnimi podnéty, odebiraji vsak télu pohyb v této méstské ,,galerii. Mezi
divakav tékajici pohled a dynamické promény mésta je instalovano mnoho rami, které
zZ chaotického toku ,,vybiraji* jednotlivé fezy. Takto selektivné a restriktivné pracuji i
jednotlivé vizudlni atrakce, optické aparaty a intermedidlni fuze. Vnitini tfisténi
prostoru Vv obraze vede k upeviiovani centralné perspektivni kompozice a rozpad
vngjsitho prostoru obrazu k dimyslnéjSim technickym aparatim. NejvyraznéjSim
pfikladem je vynalez kinematografu, ktery fascinuje dobové publikum oZivovanim a
rekonstrukci skutecnosti a jejiho jiZ neexistujiciho ¢asu a prostoru. Zaroven extrémné
stimuluje imaginaci spojujici fragmentarni diskontinudlni fezy do kontinualniho
myslenkové obrazového toku. Imaginativnost ,mySleni obrazem* je pfesné
strukturovana, rytmizovana a mechanizovana a chaosu je opét vtiskavan rad. Jak bylo
feceno, ackoli je moderni prostor vniman jako fragmentarizovany a rozttistény, tak je to
mozna naopak pravé syntéza, kterd definuje modernitu.

Tato kapitola se vénuje mysli, ktera navazuje na Crarym vymezené
odpoutévajici se vidéni — pozdné¢ moderni mysli. Mizeme sledovat, jak se tato mysl
v mnoha ohledech pokousi dokoncit ,,projekt* modernity, ale tomuto dokoncovani brani
objevovani novych kontext. Stale ,,pfeziva™“ ambivalentni vztah ke skuteCnosti a

virtualité, pokracuje ekonomicko-technicka racionalizace spolecnosti a skute¢nost se
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jevi ¢im dal vice um¢la, neautenticka a prélzdnél.2 Po celou dobu tohoto vyprazdiiovani
pokraduji vyzkumy subjektu a jeho vnimani.® Subjekt je stale aktivngjsi, a proto mu k
utvafeni piedstavy o svété jiz nestaci pouze (odtélesnény, pasivni) pohled, ale
»vyzaduje* pocitkova data, zkuSenost a akty minéni. Jednotnd subjektivita se tfiSti a
zacCinaji se rozpadat i dosavadni duality racionalni mysli, napf. mysl a télo ¢i substance
subjektu a substance objektu. Podstatné je, Ze predchozi odd€lené vnéj$i a vnitini
prostory se zalinaji sblizovat, coz neodporuje postupnému oddalovani subjektu a
aktualniho svéta. Jestlize obrazy predchoziho obdobi utvaiely zejména zmény
spolecenského prostoru a divackého pohledu na tento prostor, nyni je ovliviiuje zejména
model prostoru, ktery je rekonstruovan a dekonstruovan zménami mysleni. Zatimco
predchozi kapitola zkoumala, jak prostorova geometrickd mtizka perspektografu
spoutavd vnimani svéta a jeho reprezentace, tato kapitola sleduje, jak se tato mfizka
uvoliyje, jak se vni piekryva subjekt a objekt a jak spoleéné dovoluji odpoutat
zobrazovani. Pro zkoumani promén prostoru/obrazu, proto lze na chvili opustit
vyzkumy percepce a piejit ke sledovani teoretickych oborid, které se vénuji
prostorovosti jako takové, respektive proméné vztahu mezi idealnim a aktualnim/Zitym
svétem (a fenomenologicky chapanym prozitkem tohoto svéta). Pravé tato badani o
prostoru jsou totiz inicianim momentem ke vzniku vice ¢i mén€ plné¢ odpoutanych
obraz(.

Je znamo, Ze na pocatku 20. stoleti doslo k zasadnimu odklonu od eukleidovské
geometrie. Této proméné idealniho modelu svéta vSak piedchazela dlouha debata ve
védeckych kruzich a dobové mysleni bylo dlouze pfipravovano na zménu. Uvahy o
novém prostoru se rodi jiz v dobé modernity. Tu vSak ovlada geometrické, eukleidovské
mysleni natolik pevné, Ze jakékoli odchylky nejsou piijatelné. Neeukleidovska,
vicedimenzionalni geometrie byla dlouho jevem skrytym, okultnim, mySlenkovym

modem, ktery byl odsouvan na okraj zajmu vefejnosti i seriéznich védeckych rozprav.

? Josef Vojvodik, Prvni dvacetileti aneb Fyziognomie moderny mezi tradici a inovaci, nevédomim a
,,piisnou védou“, entuziasmem a uménim extrému. In: Vladimir Papousek (et al.), Déjiny nové moderny:
Ceska literatura v letech 1905-1923. Praha: Academia 2010, s. 55-61.
¥V psychologii se na po&atku stoleti vedly spory o to, co je jejim vlastnim predmétem. V poloving stoleti
se v psychologii objevuji vyzkumy, které se snazi celou metodu zvédectit, objevuje se experimentalni
psychologie, jejiz metoda je nejprve introspektivni, pozdéji matematicky méfitelna. Proti tomuto proudu
vystupuji zastanci tzv. rozuméjici psychologie (Wilhelm Dilthey, Eduard Spranger, Hans W. Gruhle),
kteti popiraji ptirodovédnou povahu psychologie a stavéji se proti pfirodovédnému vysvétlovani
psychickych procesti. Psychologové se od pocatku stoleti pokouseji zamétit pouze na psychické procesy a
oddélit jejich vyzkum od zkoumani procest fyziologickych, které nalezeji ptirodnim véddm. Milan
Nakoneény, Zdklady psychologie. Praha: Academia 1998.
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V matematickém svété je pruraznéjsi aZz na konci stoleti 19. stoleti, tedy jiz v jiném
Case, nez ktery patfil optickym hrackam a vynalezim modernity. Trvalo tedy ptiblizné
sto let, nez se tyto vyzkumy rozsifily a byly vSeobecné¢ uznény (od prvnich zminek
Vv desatych letech 19. stoleti az do dvacatych let 20. stoleti, do zvefejnéni obecné teorie
relativity). Proména koncepce prostoru je natolik slozitym a komplexnim jevem, Ze
soustfedit se na Ceské prostiedi by nutné¢ znamenalo zasadni redukci. Paradigmatické
zmény budu proto sledovat v kontextu svétového mysleni a konkrétni ptiklady pak budu
cerpat z Ceského prostiedi, které bylo v tésném kontaktu se zahrani¢nim dénim.

Jelikoz bylo mysleni jiného prostoru dlouho skryté a nepiedstavitelné,
predstavovalo zasadni problém pro vytvareni vlastnich (re)prezentaci. Proto budu
sledovat, jak se tyto tvahy promitaly do dobové imaginace a jak ovliviiovaly mentalni
obrazy, geometrické obrazy a obrazce, literarni pfedstavy a imagindrni média zobrazena
v literatufe. Nejprve se zam&im na obrazy, které ptedstavovala véda — jednotlivé
geometrické pfimky, osy, teny ¢i diagondly jsou modelem pro mysleni/zobrazovani,
ale zaroven piedstavuji specifické médium, obrazy. Tyto obrazy mély ve své rané fazi
imaginarni povahu, byly neprokazatelné, nepfedstavitelné a nezachytitelné, jak
zdirazituje Siegfried Zielinski.* Bortily se v okamziku, kdy byly spoutiny plochou a
ramem (kone¢ného svéta) a podfizeny centralné perspektivnimu modelu racionalni
mysli. Tyto obrazy jsou abstraktni, vyzaduji zvySenou imaginaci a pluji volné v prostoru
a miZeme je nazvat odpoutanymi. SpiSe nez k raciondlni mysli se vazou na mytické a
magické mysleni. Odpoutavajici se vicedimenzionalni obrazy se proto také prolinaji se
spiritistickym mysleni a nalezneme je ve spiritistické a okultni literatuie. Ackoli se tyto
obrazy rodi v exaktni v&édé, je jejich piesah do prostoru vyssich dimenzi spojen
S ,,dionyskym®, extatickym vytrZzenim.

V dobg, kdy dochazelo ke zpochybniovani eukleidovské geometrie, se objevuje
mnoho literarnich fikci, které se snazi tento novy prostor ,.zobrazit“> vysvétlit poznatky
soudobé fyzikalni teorie a geometrie. Proto mi pfi vyzkumu promény dobového
paradigmatu pomutze pravé dobova (a zejména sci-fi) literatura. Popisy
ctyfdimenziondlniho svéta v literatufe zaroveii vnimam jako dalSi typ odpoutanych

obrazli. Dvojdimenziondlni prostor knihy nam zprosttedkovava vicerozmérny virtualni

* Siegfried Zielinski, The Deep Time of the Media: Toward an Archaeology of Hearing and Seeing by
Technical Means. Cambridge: The MIT Press 2006.

® Literarni obrazy tak konvenuji dobové zalib& v imaginaci a snech, kterou iniciuji Freud svym
vyzkumem snti a Husserl zajmem o prostorového védomi, jak vysvétlim dale.
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prostor / fantasticky svét, jenZ mize mit dimenzi vice.? Je tedy povahy pln¢ imagindrni,
je mentalnim obrazem, ackoli je iniciovdn materidlnim médiem — v tomto piipadé
knihou, a pfedznamenava tak plné odpoutdvani obrazu. Ziroven muizeme V této
literatute sledovat imagindrni média,’ tedy vyrazy lidské ctizadosti, jez sice nemusely
byt v dané dobé realizovémy,8 avSak ovlivnily dal$i uvazovani o budoucnosti médii,
vyvoj filozofie, védy a techniky. Ctenaf je pravé pomoci téchto imaginarnich médii
(védeckofantastickych obrazil) doprovazenych utopickymi a dystopickymi vizemi®
piipravovan na promeénu vnimani svéta a chapani svého byti, na vstup do fadu nového
védomi neeukleidovské geometrie.

Dalsi oblasti, do které se promitaji uvahy o vicedimenzionalnim prostoru, jsou
vytvarnd dila. Pokud nemiize nové objevované prostorové usporddani zachytit
geometrie, zda se prakticky vylouceno, aby se to dafilo tradiéni malbé. Kdyz v roce
1900 FrantiSek Kupka maluje obraz Pocatek Zivota, stoji stale rozkrocen mezi starou a
novou predstavou prostoru. Vladimir Papousek upozoriiuje na to, Ze prave tento obraz je
prikladem stfetu riznych podob imaginace. V tradicnim perspektivnim prostoru se
objevuji najednou figury, které se vazou na nové védecké objevy a nekoresponduji
S timto prostorem.10 Az poté zaCind Kupka hledat moznosti zobrazeni tohoto nového
prostoru. Neni ndhoda, Ze tato doba navazuje na piedchozi zobrazovaci mody popsané
v piedeslé kapitole, které se snazily zachytit nové videni prostoru, ale nikoli odlisny
prostorovy model. A pravé tvorba nového prostoru napajend z mnoha myslenkovych
koncepci 19. stoleti uzavie tuto kapitolu.

Pro¢ vsak se viibec zacalo uvazovat o jiném idealnim modelu prostoru? Jak bylo

mozno zpochybnit prostorovy model, ktery byl tak pevné konstituovan? Jak tento novy

® Problémem vztahu knizniho média a virtualniho prosotru, ktery vznika pii ¢teni, se zabyva Bernhard
Siegert v rozpracovaném projektu na IKKM, Weimar.
" Termin Siegfrieda Zielinského. Siegfried Zielinski, The Deep Time of the Media: Toward an
Archaeology of Hearing and Seeing by Technical Means. Cambridge: The MIT Press 2006.
® Eric Kluitenberg, Second Introduction to an Archeology of Imaginary Media. In: The Book of imaginary
Media: Excavating the dream of the ultimate communication medium. Rotterdam: NAi Publishers 2006,
s. 9.
% Pnuti mezi fascinaci a obavami z nezndamého je pfesnym odrazem nadgeni a strachu v dob& modernity,
kdy se zacinaji objevovat pohyblivé atrakce, které chodce/navstévnika pfitahuji a zaroven dési. Zatimco
fascinace inspiruje umélce k zobrazovani novych fyzikalnich objevi stejné jako k odpoutavani obrazt a
zduraziiovani interface, tak obavy vedou k pfedvadéni téchto objevl ve fikénim prostoru a k spoutavani
odpoutanych a rozpadajicich se obrazi.
19 Vladimir Papousek, Paradigma nové moderny — promény literarnich diskursi v letech 1905-1923. In:
Vladimir Papousek (et al.), Déjiny nové moderny: Ceskd literatura v letech 1905-1923. Praha: Academia
2010, s. 45.
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model ovliviioval prostor, mysl, percepci a odpoutany obraz? Jak proménil subjektivitu,

skutecnost a jejich vztah?

Zakriveny prostor: Romance o mnoha dimenzich

LyAutor, jak se zda, postavil si jako cil psat tak, aby mu nebylo viibec rozumét.”

Michail Vasiljevi¢ Ostrogradskij

LZaprisaham té, aby ses nepokousel zviadnout teorii rovnobézek [...] Pro smilovani
Bozi, snazné té prosim, vzdej to. Stran se ji co télesnych rozkosi, protoze té stejné jako
ony miize pripravit o vSechen cas, vzit si tvé zdravi, klid ducha a Zivotni stésti.*
Farka$ Bolyal, otec Janose Bolyaie

Dynamicky a fragmentarni prostor byl pfijat za platny a pfirozeny, a ideédlni a aktudlni
model prostoru prestaly byt povazovany za synonymni a univerzalni pojmy.
Transformace smysleni o prostoru zménila mtizku, ktera vstupuje mezi pozorovatele a
pozorovany svét. PootoCila jak divacky pohled na svét/prostor, tak transformovala
prostor jako takovy 1 jako pfedlohu pro zobrazovani. Abychom ziskali pfedstavu o této

miizce, je nutno sledovat hlavni hybatele téchto zmén — védce a spiritisty, ktefi ukazuji,
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ze tato miizka ma mozna zcela jiny tvar. A zaroven zkoumat, jak jejich teze ovliviuji
umenti.

Problematizace ustalené struktury svéta se objevuje jiz pred nastupem pozdné
moderniho mysleni. Ptispé€li k ni napiiklad David Hume teorii subjektivnich koncepci
piirodnich zékont ¢i Gottfried Wilhelm von Leibniz relativizaci prostoru na zakladé
teorie monad. Kant tyto teorie oznacil za spekulativni a ocitajici se mimo zdjem védy a
tim odmitl jejich vliv na existenci stabilniho prostoru. Namitky viéi popteni relativnich
jevi a viuci Kantové ustalené piedstavé apriorniho prostoru opét vznaseji matematici a
fyzici az na konci 19. stoleti. Védci zacali uvazovat o jiném, neukleidovském modelu
prostoru a o jeho vicedimenzionalité. ,,Nové“ uvazovani stavi integralnost proti totalité,
¢tyfdimenziondlni kontinuum proti prostoru trojdimenziondlnimu, zaktivenost proti
pravouhlosti, aperspektivnost proti renesanéni perspektivé. Uvahy o prostoru se spojuji
s teoriemi Casu — proti autonomnim entitam prostoru a ¢asu védci navrhuji ¢asoprostor,
proti linii ¢asu a kauzalnim vazbam diskontinuitu. Ackoli tato relativizace pozice
Cloveéka ve svéte, nejistota skuteCného svéta a fantasmati¢nost vnimani navazuje na
idealistické filozofie 17. a 18. stoleti, pro matematiku 19. stoleti byly tvahy
zpochybiiujici Kantovo pojeti jednoho prostoru natolik smélé, Ze po néjakou dobu
zistaly pouze ve sféfe fiktivni a vizionarské.™

Matematici se k neeukleidovské koncepci prostoru zacali obracet v okamziku,
kdy pripustili, Ze doposud nezpochybiovany eukleidovsky model prostoru je mozna
zpochybniteln)'/.12 Jiz ptili§ dlouho totiz trval boj s ,,matematickym monstrem®, patym
eukleidovym postulatem o rovnobézkach, ktery tika, ze ,,protina-li pfimka dvé jiné

piimky a tvofi-li s nimi na téze stran¢ dva vnitini thly, jejichz soucet je mensi nez dva

1 Gebser upozoriiuje na to, ze kdyz Petrarca vystoupil v roce 1336 na Mount Ventoux, uvédomil si, ze
prave clovek, je ,,zodpovédny* za zaramovani pohledu do prostoru a zaroven ze prostor krajiny je
skute¢né trojrozmérny. Petrarca ,,pouze‘ pochopil a pojmenoval sféru tohoto trojrozmérna, ta v§ak zustala
plné v imaginarnim poli. Az teorie perspektivy a jeji geometrické rozkresleni vytvotily z tohoto
imaginarniho svéta objektivné uznavanou prostorovou strukturu. Obdobné se mizeme v pocatcich teorii
Casoprostoru setkat s imaginarnimi vymezenimi, nikoli jesté s jejich ,,objektivizacemi®. Jean Gebser, The
Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986, s. 340—-343.

12 pi popisu promény jednotlivych teoretickych konceptil vychazim predevsim z nasledujicich praci:
Margaret Wertheim, The Pearly Gates of Cyberspace: A History of Space from Dante to the Internet.
New York: WW Norton & Co. 1999, s. 189-192. Srov.: Henry Parker Manning, Geometry of Four
Dimensions. New York: The Macmillan Company 1914. Linda Dalrymple Henderson, The Fourth
Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art. Princeton: Princeton University Press 1983.
Rudy Rucker, The Fourth Dimension, Toward a Geometry of Higher Reality. Boston: Houghton Mifflin
Company 1984. Leonard Mlodinow, Euclid’s Window: The Story of Geometry from Parallel Lines to
Hyperspace. New York: Free Press 2001. Petr Vopénka, Uhelny kdmen evropské vzdélanosti a moci:
Souborné vydani Rozprav s geometrii. Praha: Prah 2001. Donal O’Shea, Poincarého domnénka: Hledani
tvaru vesmiru. Praha: Academia 2009.
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pravé uhly, pak tyto dvé pfimky patficné prodlouzeny protinaji se na té stran¢ od prvni
pfimky, na které soudet zmin&nych vnitinich Ghla je mensi nez dva pravé uhly.«'
V upravé Davida Hilberta pak tento postulat znél takto: ,,kazdym bodem prochazi
vzdycky pravé jedna pfimka rovnobézna s jinou pfimkou.“14 Zatimco tento postulat je
pravdivy v nekone¢ném prostoru, v konecnosti platny neni. Mnohé pochybnosti o
pravdivosti tohoto postulatu vsak matematikim nebranily, aby se ho nesnazili
,dopocitat“ a potvrdit. V roce 1697 se italsky matematik a filozof Giovanni Girolamo
Saccheri pokusil o opa¢ny postup a vyuzil dikaz sporem. Tento typ logického dikazu
vychazi z predpokladt, které nelze obhajit. Jestlize operace dojde k nesmyslnému
vysledku, je ovéteno, ze predpoklad byl skutecné nepravdivy a plati jeho negace.
Saccheri pravdépodobné poprvé pracoval s tezemi a modely svéta, o kterych predem
veédél, Ze jsou odsouzeny k zaniku, ze neexistuji. V ptipadé patého postulatu vSak zjistil,
7ze tento doposud neexistujici prostor s vice paralelnimi pfimkami se po dikazu
nehrouti, a proto existuje, je mozny. Vytvofil tak zaklad neeukleidovské geometrie, aniz
ji vSak popsal a uvédomil si disledky svych tvrzeni. Tyto pokusy pfedznamenavaji
proménu pojmu skuteCnost, a tedy i zdkladu pro dal§i reprezentace. V prostoru
(mentalniho) obrazu bylo mozno zaéit uvazovat o neexistujicich prostorovych
strukturach, které vSak mohou byt skute¢néj$i nez skute¢nost. Tyto objevy sice
neproménily geometerické mysleni, ale zahajily sérii cyklicky se vracejicich motiva, jez
formuji uvazovani o jiném prostoru, a podnitily vznik specifickych medidlnich aparati a
uméleckych d&l.

Dalsi deformace os perspektivni miizky se objevuji v prubéhu 19. stoleti,
soubézné s promeénami zobrazovaciho prostoru, o kterém se zmitlovala piedchozi
kapitola. Védecké uvahy o jiném prostoru byly vSak stiale povazovany spiSe za
Sarlatanstvi. V roce 1816 dosel Carl Friedrich Gauss k hypotéze, v dobovém kontextu
velmi smélé. Pokud je paty postulat neplatny, pak nelze povazovat za pravdivy ani
eukleidovsky geometricky model jako celek. Gauss zacal uvazovat o jiné geometrii,
ktera by vyfesila problém s rovnob&znosti, pfestal se vazat na pravothelnost a prostor
popsal jako zakiiveny. Zakladni podoba prostorové struktury byla podle n& konkavni

(stejn€ jako pohled a obraz panoramatu) a plasticka (jako zvinéna krajina). Odklonil se

3 Bukleidés, Zdklady: Kniky I-IV. Nymburk: Oteviend prosp&sna spoletnost 2007.
“ David Hilbert, Grundlagen der Geometrie. Leipzig: Teubner 1899.
> Vychazim zde z definice archeologie médii, jak ji definuje Erkki Huhtamo. Erkki Huhtamo, Od
kybernetizace k interakci: Piispévek k archeologii interaktivity. Teorie vedy, 26, 2004, €. 2, s. 5-24.
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od pouhych tii os prostorového usporadani a do prostorového modelu zapojil dalsi osu,
tim se prostor zacal jevit jako vice nez tfidimenzionalni. Pro Gausse nebyl tento
vicedimenzionalni prostor neptedstavitelny, protoze tvrdil, Ze obdobné je mozno se
uzaviit pouze do dvojdimenzionalniho svéta pisma, a proto si lze rovnéz predstavit
tvory, ktefi vnimaji Ctyt ¢i vicerozmérné.

Gaussovy teorie byly ve dvacatych letech 19. stoleti povazovany jesté za ptilis
neuvdfitelné na to, aby mohly byt zvefejnény a obhéjeny.’® Jelikoz Gauss si
uvédomoval hranice dosavadniho abstraktniho mysleni, naznacil tuto teorii pouze

o s nad¢ji, ze v budoucnosti moznad piijmeme jiné pojeti

V dopisech svym prateltim
prostoru, které je v tuto chvili zatim nepiedstavitelné.’® Vefejnost mohla ,,nahlédnout
do jiného prostorového usporadani az diky Ferdinandu Karlu Schweikartovi a jeho
synovci Franzi Taurinovi, které tyto teorie zvetejnili. V téze dob¢ uvazovali obdobnym
smérem jest¢ madarsky matematik Janos Bolyai a rusky matematik Nikolaj Ivanovic¢
Lobacevskij, ktery piedstavil svou koncepci na univerzité v Kazani a v knize z pfelomu
let 1829 a 1830 O nacalach geometrii.*® Ani tam viak nebyla neeukleidovska geometrie
pfijata pozitivné a byla ohodnocena jako nesrozumitelny pocin Sileného védce.
Lobacevskij vystoupil proti Kantovu pojeti prostoru a ¢asu, jez jsou znamy a priori.
Podle Lobacevského je prostor konceptem a posteriori odvozuje ho lidska mysl na
zéklad€ vné&jsi zkuSenosti. Vicerozmérny model prostoru a posilovani role subjektivniho
vjemu pii poznavani svéta tak zmnoZuje hlediska pozorovatele. Novy model prostoru
urCovaly praveé tato zmnozena hlediska / osy pohledu. Neni ndhoda, Ze soub&zné s takto
proménlivym hlediskem se vyvijel stereoskopicky aparat, ktery i pfes svoji synteti¢nost
umoznoval prohlizet dané objekty zvice stran a sestavit trojdimenzionalitu

Z jednotlivych plani/os.

'® Gauss se sam svého objevu zalekl, obdobné jako Petrarca, kdyz pochopil, e prostor je uspoiadan jinak,
nez se doposud myslelo a Ze se tedy jistoty svéta borti. Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens —
Ohio: Ohio University Press 1986, s. 343. Obdobné¢ otec Janose Bolyaie, kdyz slySel, Ze jeho syn pracuje
na patém axiomu, se ho snazil odradit, jak mtizeme vidét v mottu této kapitoly. O tomto strachu pfi
pohledu do dosud nevidéného prostoru pojednava ,,matematicka novela“ Tryznivé tajemstvi. Petr
Vopénka, Tryznivé tajemstvi. Praha: Prah 2003.
17 Znama je jeho korespondence s pritelem Franzem Taurinem, Heinrichem Wilhelmem Olbersem a
Friedrichem Wilhelmem Besslem.
18 Margaret Wertheim, The Pearly Gates of Cyberspace: A History of Space from Dante to the Internet.
New York: WW Norton & Co. 1999, s. 189-192.
19 Jan B. Pavlicek, Zdaklady neeukleidovské geometrie Lobacevského. Praha: Piirodovédecké
nakladatelstvi 1953.

92



I pies drobné odliSnosti jednotlivych védeckych modela prostoru20 vSichni
jmenovani védci popirali postuldt o rovnobéznosti a tvrdili, Ze danym bodem lze vést
nekoneéné mnozstvi rtiznych rovnobézek k dané piimce. Tyto piimky vedou do
nekonecna a neprotinaji se. Pokud neplati zdkon o rovnobézkach, neplati cely paty
axiom, a tedy ani zakon o pravouhelnosi. Dvé pfimky mohou tedy protnout tfeti, aniz by
se protnuly vzdjemné, a jejich vnitini thly budou pak mensi nez dva pravé thly. Soucet
vnitinich Ghla trojahelniku pak muze v téchto pfipadech tvofit méné nez 180 stupni.
Eukleidovsky pozorovatel pak vidi zakfivenou plochu. Tito védci tedy vyvratili do té
doby nezpochybnované pojeti pravotihlého systému téi os/ploch, které se protinaji
Vv jednom bodé¢, a tak zpochybnili jednak uzaviené hranice prostoru zobrazeni, jednak
existenci pouze jednoho ubézniku. Centralné perspektivni rozvrzeni predméth
v prostoru/obraze se nahle stalo konstruktem, nikoli odrazem skute¢nosti. Jelikoz
mySleni stidle dominoval tento konstrukt, nebylo mozno znizornit jinou podobu
prostoru, nez jakou znazornoval eukleidovsky model, hyperbolicka geometrie zustala
zatim pouze utopickou vizi** a jeji koncepce oZivovaly n&které typy mentalnich obrazi,

kterym se budu vénovat zejména ve vztahu ke spiritismu.

Podoba odlisného modelu prostoru postupné zacala nabyvat konkrétnéjSich,
predstavitelnéjsich podob. Georg Friedrich Bernhard Riemann se v roce 1859 rovnéz

postavil proti patému axiomu a proti plochému povrchu. Oproti Gaussovu,

% Tito teoretici uvazuji obdobng o prostoru, pojmenovavaji ho viak odli¥né: Schweikart mluvi o
astralické geometrii, Lobacevskij o imaginarni, Gauss neeukleidovské, Bolyai o geometrii absolutni. Petr
Vopénka pouziva shrnujici oznaceni hyperbolicky geometricky svét.

L A to i piesto, Ze pro jmenované védce byla novym svétem, do kterého nahliZeli stejnym zptisobem,
jako bylo do té doby nahlizeno do klasického geometrického svéta.

93



Lobacevského a Bolyaiovu zapornému zaktiveni definoval zakfiveni kladné, podle
kterého plati, Ze soucet thli Vv trojuhelniku muze byt vétsi nez 180 stupit. Tento model
prostoru byl pfijateln&jsi, protoze si ho lze ptedstavit na povrchu zemékoule. Pokud
naértneme na jejim povrchu trojuhelnik, je ziejmé, ze pro né&j neplati eukleidovské
axiomy. Podle Riemanna se toto zaktiveni prostoru rozpind i ve vesmiru. Kfivosti a

deformace se §ifi z jedné ¢asti do druhé po zpiisobu vin a umoznuji tak pohyb a zaroven

zpusobuji gravitaci.

Riemannovo zakresleni pozitivniho zaktiveni sice mélo jiz jasnéjsi definici a védci mu
zacali vénovat pozornost, jest¢ vSak trvalo pomémé dlouho, nez bylo dopracovano,
pfijato a nez vstoupilo do (ne)matematického svéta jako Riemann:iv model prostoru ¢i
elipticka geometrie.”? O vicerozmémosti dale mluvil matematik Eugenio Beltrami. V
roce 1868 obhdjil sviij koncept pseudosféry — jednotlivé primky se zaktivuji a prostor je
nekone¢ny a otevieny.

Ackoli zacalo byt piedstavitelné, Ze soucet uhlu v trojihelniku se nerovna 180
Riemann tvrdil, Ze nase smysly jsou schopny uvazovat pouze ve tfech dimenzich, a
proto je pro nas jakakoli dal$i dimenze (a tedy i gravitace) neviditelnd a hlavné
nepiedstavitelna. Obdobné Beltrami zduvodnoval neviditelnost pseudosféry tim, Ze nase
oko nemiize zahlédnout zahyby, zakiiveni a podpovrchovou rozpohybovanou, protoze
se po staleti koncentrovalo na horizontalni a vertikalni osu. Problém neptedstavitelnosti
¢tyfrozmérného obrazu/svéta spociva pravé ve vazbé lidského vnimani na plochu.

Geometrické mysli je totiz umoznéno vidét pouze miizku perspektografu / okno,

22 Riemannova teorie gravitace v zakfiveném a zakfivujicim se prostoru neeukleidovského rozvrzeni byla
pozdé&ji rozvedena Albertem Einsteinem ve specialni teorii relativity (1905) a znaméjsi obecné teorii
relativity (1919), které byly vétsinové piijaty.
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maximaln¢ si predstavit iluzivni hloubku, ktera je zminovanym kompromisem mezi
prostorem a plochou. Prostor jako takovy je v téchto intencich neptedstavitelny. Ctvrty
rozmér je pro nas neskute¢ny pravé tak, jako by pro obyvatele mysliciho pouze ve dvou
dimenzich byl nemyslitelny rozmér t¥eti — hloubka.

Tento motiv je zakladem fikci zpochybnujich trojdimenzionalitu svéta. Pod
vlivem teorii o vicerozmérném prostoru napsal Gutav Fechner povidku Space Has Four
Dimensions (1846), jejiz hlavni motivy pozd¢ji rozvedl Edwin Abbott ve znamé knize
Flatland: A romance of Many Dimensions (1884).® Flatland je piibdhem o
dvojdimenzionalni zemi, kde existuji pouze dvojdimenziondlni objekty a obyvaji ji
stejn¢ tak plosi lidé, pro néz je existence hloubky pouhou fantazii. Flatland je jinou
podobou ptolemaiovského svéta, ktery je vypodobnén jako plocha deska, zdanlivé
obklopend horizonty, jehoZz chod urcuje pravidelné vychéazejici slunce. Horizonty
ohranicuji a stabilizuji pohled a chrani ¢lovéka pfed psychickym padem a ztratou
svéta.?* Ctvrtd dimenze se v tomto pojeti ukazuje jako model zcela nezavisly na
doposud znamych strukturach mysli. Abbott se timto romanem pta, zda to, Co se nase
smysly naucily vnimat, je skute¢né realita. Romany o ,,plochozemich® a matematické
konstrukce jiného prostoru tedy zpochybnuji skutecnost, obecné piijimané postulaty a
celou koncepci idealniho svéta jako eukleidovského a kantovského. Jestlize tedy neni
dosavadni skutecnost skutecnosti, co tedy nase smysly vnima;ji? Jsme nauceni vnimat
odli$nou strukturu prostoru a casu? Maji naSe vjemy zpétny dopad na to, co se ucime
vnimat? Otazky, které tyto teorie a literarni obrazy naznacuji, sméfuji dal$i zkoumani ke

snaze piehodnotit Kantovu pfedstavu prostoru a priori.

2\ roce 1960 vychazi obdobné koncipovany roman Dionyse Burgera Sphereland, ktery je
geometrickym uvedenim do Einsteinova vesmiru. Dionys Burger, Sphereland: A Fantasy About Curved
Spaces and an Expanding Universe. New York: Thomas Y. Crowell Co 1960. Pandanem k Flatlandu je
pak kniha Rudy Ruckera Spaceland odehravajici se ve &tvrté dimenzi. Rudy Rucker, Spaceland. New
York: Tom Dohertty Associates 2002. Na Flatland se dale odvolavaji knihy: Alexander Keewatin
Dewdney, The Planiverse: Computer Contact with a Two-Dimensional World. New York: Poseidon Press
Book 1984. lan Stewart, Flatterland: Like Flatland, only more so. Cambridge: Perseus Publishing 2001.
 Debatu ohledné této koncepce a (novo)syntetizujicich tendenci miizeme najit napriklad ve stati Peter
Sloterdijk, Tonalita jako Nova syntéza. In: Peter Sloterdijk — Bietislav Horyna (eds.), Pluralita, skepse,
tonalita: Studie Odo Marquarda a Petera Sloterdijka. Brno: Masarykova univerzita 1998, s. 59-80.
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$And therdfore as a stronger grve it welcome.”

Povrch, ¢i plocha?

Prostor ¢tvrté dimenze: Astralni zrak

»Kdyz se dobre orientujete v pdté dimenzi,
zveétsite jakoukoli mistnost do pozadované velikosti natotata.*
Michail Bulgakov

Saccheriho logickd prace s neexistujicimi proménnymi a projekty hyperbolické
geometrie posiluji viru v neviditelné fenomény svéta a ptispivaji k pfijeti jejich
reprezentaci — obrazii/fantasmat.?> I nadale trva touha uvidét neviditelné a pfibliZit se
virtudlnimu svétu. VSe neviditelné, jak potvrzuje Petr Vopénka, nam totiz umoziuje
zahlédnout idealni svét(y) prosvitajici pod svétem redlnym.? Proto neviditelné
fenomény svéta mohou pomoci pii prezkoumdvani pravdivosti dosavadniho idealniho
prostorového modelu. Stin ¢tvrté dimenze se miiZe snadno proménit na stin dimenze
tieti v dvojdimenzionalnim zobrazovani. Prostor je tak ve své podstaté iluzi, stinem,
ktery je nutno spravné interpretovat a zatfadit k mentadlni, zkuSenostni struktufe.
Zkoumani prostorovych koncepci proto vede k zajmu o vnitini prostor, subjektivni
vniméani a mentalni obrazy. ,,Novy* prostor neviditelné dimenze a postupné hrouceni
jistot zitého svéta pronikd mezi zajmy teoretikii a ,,praktikd* pracujicich s lidskou

psyché. ProC se koncepce geometrického prostoru, do té doby tolik odtazité od subjektu,

 Thomas Harrison, The Emancipation od Dissonance. Berkeley: University of California Press 1996.
% petr Vopénka, Matematika: Uchvatny piibéh lidskych déjin. Prednaska. FF UK v Praze, Celetna ulice,
17.5. 2010.
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stavaji nejen soucasti fenomenologicky orientovanych vyzkumii psychiatrie a
psychologie,?’ ale i mystickych a okultnich spist?

Jean Gebser tvrdi, ze musime postupné aktivovat Ctyfi stadia byti, ¢tyfi mozné
percepéni mody, abychom se piiblizili vnitini dynamice véci, nekonecnu a tedy 1 Ctvrté
dimenzi. Prvni ztéchto modi je omezen samotnym pohledem (je blizky prihledu
klicovou dirkou), druhy je vazany na logické uvazovani (jako bychom stali v jednom
bod¢ a méli k dispozici pouze jeden uhel pohledu), dalsi faze zahrnuje i psychologickou
rovinu (plné€ vykresleny prostor nyni umoznuje i pohyb). Posledni zptsob percepce je
spojen s esoterickym uvazovanim, zbavuje pohled jakychkoli pfekazek a otvira vstup do
nekonecna (pohled je jiz bez jakychkoli limitd). Gebsertav vyklad odrazi dobové tivahy
o prostoru vysSich dimenzi jako o zdzemi pro rozvoj duse. Jelikoz je zékladni osou
spiritistického mysleni pokrok a snaha po dokonalosti,?® spiritisté se nadSené zajimaji o
védu a kombinuji mytické mysleni s védeckym pojmoslovim a definicemi.”® A pravé
geometrickd vys$i dimenze, V této dobé povazovand za stejné¢ imaginarni a obdobné
vychylenou z normality, by mohla dovolit spatfit vy$si rozmér univerza.

V osmdesatych letech 19. stoleti mély velky vliv (i na ¢eské prostiedi) kniha
Alfreda Percyho Sinneta The Occult World,*® teze ,,astralniho zraku® teosofického
spisovatele Charlesa Webstera Leadbeatera, ,.kubické vidéni Johanna Carla Friedericha
Zollnera, pojeti ¢tvrté dimenze Charlese Howarda Hintona ¢i matematicky mysticismus
Petra Damianovide Uspenského.®! Charles Webster Leadbeater a Annie Besantova

spojuji ¢tvrtou dimenzi V oblasti reprezentace s geometrickymi strukturami, které podle

%7 Je tieba si uvédomit, Ze na po&atku stoleti je psychologie ustavena jako véda o dusi. Koncept due ma
vsak obsah nejen filosoficky a védecky, ale i nabozensky a myticky. O psychologickych aspektech mytt a
nabozenstvi pojednava naptiklad Wilhelm Wundt, Vélkerpsychologie: Eine Untersuchung der
Entwicklungsgesetze von Sprache, Mythus und Sitte. Leipzig: Kroner 1904.
% \/ souladu s epitafem na nahrobku tviirce spiritistické filosofie Allana Kardeka, které spiritisté pievzali
za své: ,,Naroditi se, zemfit, znovu se zroditi a pokrac¢ovati bez ustani az k Giplné dokonalosti, tot’ zakon.*
Miroslav Plecha¢, Spiritismus v Podkrkonosi. Praha: Vydavatelské oddéleni Ymky 1931, s. 11.
2 Spiritisté sami sebe prohlasuji za moderni védu, ktera se snaZi experimentaln& dokézat existenci duge.
Jejich usilim je smifit dlouholety spor mezi védou a ndboZenstvim. Miroslav Plecha¢. Spiritismus
V Podkrkonosi. Praha: Vydavatelské oddéleni Ymky 1931.
% Tom H. Gibbons, Cubism and ,, The Fourth Dimension* in the Context of the Late Nineteenth-Century
and Early Twentieth-Century Revival of Occult Idealism. Journal of the Wartburg and Courtauld
Institutes, 44, 1981, s. 130-147. Na ptelomu stoleti vznika v Evrop€ mnoho spiritistickych spolki,
vydava se mnoho spiritistické literatury a periodik. Rudolf Steiner, hlavni piedstavitel némeckého
spiritismu, piSe Okultni védy, Arthur Edward Waite publikuje Zdkladni Tarot. Umélci zadinaji prosazovat
abstraktni uméni (Wassily Kandinsky, O duchovnosti v uméni. Praha: Triada 2009.), Wilhelm Worringer
spojuje nefigurativni a symbolické umeéni se ,,spiritualni prostorovou-fobii® (Wilhelm Worringer,
Abstrakce a veiténi: Piispévek k psychologii stylu. Praha: Triada 2001.) atd.
¥ Gebser ho viak oznaduje za pseudo-esoterika, jenz ¢as ,,nestoudn& zprostoriiuje®. Jean Gebser, The
Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986.
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nich umoziuji 1épe odhalit spiritudlni pritomnost.** Zgllner v knize Transcendental
Physics ukazuje, ze ¢tvrta dimenze je spjata s oblasti nadptirozena, nikoli s materialnim
svétem, a proto muze slouzit K osvétleni ne¢kterych spiritualnich jevi. Charles Howard
Hinton vazal Ctvrtou dimenzi na pohyb, tedy na prozitek Casu ve tiech dimenzich
prostoru, proto predstavoval ¢tvrtou dimenzi vnitinim pohybem (hyper)krychle smérem
do svého stiedu. Uspenskij na rozdil od Hintona nepfipisoval ¢tvrté dimenzi piesuny
objektii (v) prostoru, ale pohyb ve vnitnich strukturach, neustalé preskupovani atomi.*®
Velice podobnym zplsobem popisuje toto ,,vnitini pnuti* surredlnd novela Voyage au
pays de la quatrieme dimension Gastona E. Pawlowského: ,,Svét ¢tvrté dimenze
nepfetrzité¢ plyne. Proto v ném nemtize existovat zadny pohyb, ktery bychom mohli
vnimat ve svété trojdimenzionalnim. Veskeré vymeény totiz vychazeji z vymény kvalit
mezi sousedicimi atomy“.34 JelikoZz neustdvajici pohyb, pohyb ¢Etyfdimenziondlni, se
V tomto pojeti odehravd mezi atomy lidského téla, lidska mysl ho (zatim) nemize uzfit.
S magickym rozmérem ¢&tvrté dimenze se setkame i v dalSich letech. Maurice
Maeterlinck piSe ve stati ,,The Fourth Dimension*,*® 7e ¢tvrtd dimenze neznamend nic
jiného nez vécnost, percepcni a vSeobklopujici simultaneitu a nekonecnost (Cas je pro

“36) a priblizuje se tak tedy appolinairovskému ,,prozitku

néj ,,poletujicim prostorem
nekoneénosti. V jeho pojeti pak ziistava prava skuteénost skrytd. Casoprostor neni
pouze geometricka a fyzikdlni kategorie, ale pronikd vSemi oblastmi lidského byti,
prekracuje hranice mikrokosmu a makrokosmu a vstupuje do naSeho fyzického i
psychického svéta, do védomi.*’

Jestlize je tedy, podle Gebsera, Ctyfdimenzionalita spojena s esoterickym
uvazovanim a otvira vstup do nekonec¢na, je pohled do jejich struktur zbaven tradi¢nich
omezeni (ramu, platna, materialni pfedlohy) a centralné perspektivniho modelu ve

prospéch abstrahujiciho veiténi.® Ve &tyfdimenzionalnich ,,0brazech* se spojuje

%2 Charles Webster Leadbeater — Annie Besant (et al.), Thought Forms. London: The Theosophical

Publishing 1901.

¥ Uspenskij rovnéz mluvil o Sesti dimenzich, tfi oznacoval za prostorové a tii z nich za Gasové.

% Linda Dalrymple Henderson, The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art.

Princeton: Princeton University Press 1983, s. 107.

% Maurice Maeterlinck, The Fourth Dimension. In: The Life of Space. London: Allen & Unwin 1928, s.

9-112.

% Tamtéz, s. 90.

%7 Magické mysleni spojené se &tvrtou dimenzi pronika zpétng i do védy. Naptiklad v ranych vyzkumech

nuklearni fyziky se mluvi o jednotném Casoprostoru, ktery je zakfiveny a relativni, a tato jednota a

relativita v sob& zahrnuji magickou vrstvu.

% Nikoli vzdalenému Lippsovu popisu lidské potiebé po vciténi a Worringerovo zdiraziiovani touhy po

abstrakci, jez se zde mohou spojovat. Theodor Lipps, Asthetik: Psychologie des schénen und der Kunst.
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,objektivita® svéta (atomické struktury téla) a ,,¢ird subjektivita® (zfeknutim se zraku a
uvazovanim ve vyssich sférach ,,nekonecna®). Vznikaji tak konstrukty, jez se ptiblizuji
abstraktni malb& & pohledu do &tvrté dimenze,®® na ploe jednoho dila, jednoho
,rozsiteného* zazitku. Tato bezhrani¢nost pohledu a rozsifeny zazitek vyzaduji
specificka cviceni, stejné jako je vyzadoval centraln¢ perspektivni model. Pokud lidsky
zrak (védomi) neni ucen tomuto pohledu, nemize vétSinou pohlédnout do vnitinich
struktur vlastniho téla, stejn¢ jako z ného nemuze vystoupit a reflektovat ho z vnéjsku.
Uzteni neviditelného (Ctvrtého rozméru) je tak mozn0 pouze v piipadu vySinuti
z normality, vtransu ¢&i pii spiritistickych seancich, tedy pii halucinacni percepci.
Béhem téchto seanci se mize odhalit integralni ¢tyfdimenziondlni svét, ve kterém se
nachazeji vSechny bytosti a prozivaji vjem nekone¢nosti. Lze zahlédnout neviditelnou
sféru ne-lidi, kterd mize paralelné existovat vedle Casu a prostoru svéta materialni
reality. Znama teozofka, ktera byla médiem pii mnoha spiritistickych seancich, Mabel
Collinsova pise: ,,Tyto bytosti ziji na zemi a bezpochyby by ted’ byly povazovany za
tvory Ctyfrozmérové. Ve Ctvrtém rozméru je snadno Cist mysSlenky, nahlizeti do
minulosti a budoucnosti a prochazeti hmotou nebo na ni pﬁsobiti“.40 T¢lesnost (télo
média) Ize tedy vnimat jako misto experimentu s vlastni netélesnosti, jako prostor, ktery
umoznuje prolomit vnitini védomi a dosdhnout tak na c¢tvrtou dimenzi, respektive
zahlédnout nekonecno, jak o tom svédCi naptiklad experimenty Johanna Carla
Friedricha Zollnera.* Ctyfdimenzionalni kontinuum muiZe byt také zdzemim pro
kone¢né prolnuti vnitiniho prozitku s nekone¢nym vesmirem, miize umoZnit pohled na
sebe sama z pozice této vesmirné jednoty.*” Toto odpoutani od b&Zného vyseku vidéni
je zobrazeno v romanu dalsiho zajemce o okultismus Julia Zeyera Dim U tonouci

hvezdy. Vize postav o kosmické jednoté provazi az fenomenologické rozstépeni na

Leipzig: Voss 1880. Wilhelm Worringer, Abstrakce a vciténi: Prispévek k psychologii stylu. Praha, Tridda
2001.

¥ Wilhelm Worringer, Abstrakce a veiténi: Prispévek k psychologii stylu. Praha, Triada 2001.

“0 Mabel Collins, Okultismus proti spiritismu. Okultistickd a spiritualistickd revue, 1, 1921, &. 1, s. 55.

“! Z&lIner zapo&al roku 1875 intenzivni vyzkum t&chto spiritualnich jevid a to ve spolupraci s médiem
Henry Sladem. Podle ZolInera se totiz jevy ze ¢tvrté dimenze aktivuji praveé az ve védomi
Ctyfrimenzionalnich bytosti, tedy médii, ktera komunikuji s touto spiritualni sférou. Johann Carl Friedrich
Zollner, Transcendental physics: an account of experimental investigations: From the Scientic Treatises.
London: Harrison 1880.

*2 Oliver Fox pise o tom, jak pii meditaci, mize dojit k rozlomeni vlastniho védomi a ndhlému zahlédnuti
vyssi sféry, dosazeni kosmického védomi. Oliver Fox, Siginkova Zlaza dveimi do astralu, Okultni a
spiritistickd revue, 1921,
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vztah ,,mundanniho ega“ a nezu&astnéného pozorovatele:** ,,Bylo to jako blesk a sen,

: : . e e § o 44
jako zjeveni a nazirani zaroven; zjevil jsem se sob¢ a ziral na sebe.*

Zeyer tak lici
stav, kterého chtéji spiritisté dosdhnout, aby unikli do vysSich sfér, ptestoupili do
,astralu®, tedy do jiné dimenze bézné vnimaného ¢asoprostoru.

Médium spiritistickych seanci je na pielomu 19. a 20. stoleti a na jeho pocatku
povazovano za prostiednika pohledu do vnitiniho prostoru téla, na vesmirnou gravitaci
a do a-dimenzionalniho prostoru. Rozpinajici se mentalni obraz v prostoru (vize, sen ¢i
halucinace) tak umoziuje podniknout cestu do neznamého ,,zahybu®“ reality, do
odliSného idedlniho prostoru, ktery se bézny lidsky pohled jeste¢ nenaucil vidét.
Pfesahuje sféru fenomént, aniz by je popiral, a je iracionalni flexibilitou a fluiditou.
Zacinaji se hledat rizné materialni reprezentace, obrazy, které by tyto neviditelné
fenomény a fantasmata zviditelni. V téchto snahdch miZzeme spatfovat ndvaznost na
barokni mysl, kter4 je rovn&Z zaujata latentni sférou obrazu/svéta.* Diky ni a skrze ni
lze procitit odliSné ¢asoprostory a propojit introspekci s projekei do vnéjsiho prostoru,
aby bylo mozno dosahnout vys$$iho pozndni. Pokud sledujeme mozné zplsoby
perspektivniho zobrazeni prostoru, pak by latence nebyla pouhou vrstvou prosvitajici
povrchem, jako tomu bylo v baroku, ale s touto transparenci by splynula, byla by
zviditelnéna.*® Pravé &tvrta dimenze zastupuje tuto latentni sféru, umoZiuje navazat
vztah s neviditelnymi a ,,novymi‘ prostory, vstoupit do nich a procitit rozsitené¢ védomi
a vnimani. A pravé v priniku védy, umeéni a techniky je nalézén zpiisob, jak tyto dvé

roviny spojit do integralni jednoty.*’

® Miroslav Petticek, Fikce obrazu: Bergsonova imagologie. In: Jakub Capek (ed.). Filosofie Henri
Bergsona: Zakladni aspekty a problémy. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 40-47.
* Julius Zeyer, Diim U tonouci hvézdy. Z paméti neznamého. Kvéty, 33, 1894, &. 8, s. 127—133. Roman
vychazel na pokracovani a jeho dalsi ¢asti nalezneme: €. 9, s. 259-269; ¢. 10, s. 379-392; ¢. 11,s. 511—
523; ¢&. 12, s. 632-642. Knizné: Praha: F. Simacek 1897.
* Josef Vojvodik, Povrch, skrytost, ambivalence: Manyrismus, baroko a (Ceskd) avantgarda. Praha: Argo
2008.
%® Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986, s. 6-7.
*" Josef Vojvodik, Povrch, skrytost, ambivalence: Manyrismus, baroko a (Ceskd) avantgarda. Praha: Argo
2008, s. 6.
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Subjektivni ¢asoprostor: Mnohonasobné reality

,, ...nebot mnohost, to neni jen to, co ma mnoho casti,
nybrz to, co je ziraseno mnoha zpiisoby.
Gilles Deleuze

rec
1

Na pocatku stoleti se za¢ind vyrazné¢ meénit ,,intuitivni® prolinani védy, odpoutavajicich
se obrazil a psychickych prozitkd svéta. Stale pokracuji vyzkumy subjektivniho vnimani
na jedné strang, na stran¢ druhé se rozvijeji védecké teorie o ¢asoprostorovém modelu
svéta a upeviluji své postaveni v ramci dobového védeckého diskursu. Oba mysSlenkové
proudy navazujici na moderni mysleni se zacinaji mnohem vice S§tépit a vytvareji
heterogenni pole pozdné moderni mysli. Dosavadni holisticka spolecnost je nahrazena
spole¢nosti individualistickou, rozporuplnou, fragmentarizovanou. V moderni mysli je
prostor vnimén jako rozpadajici se a tfiStici se, teprve pozdné¢ moderni mysl vSak
ukazuje, Ze se muze vyskytovat vice paralelnich existenci a vice individualnich pohledt
na heterogenni, nestejnorody a neprovazany prostor. Riemann svou teorii eliptické
geometrie mimo jiné dokazal, Ze jeden matematicky objekt muze nést rizné struktury.
Pokud jsou vsak struktury homeomorfni, tedy z topologického hlediska stejné, pak
mohou byt z jednoho Ghlu pohledu ekvivalentni, ale z jiné perspektivy se budou jevit
rozdilng€. Potvrdil tedy, Ze odliSné vypadajici objekty mohou byt stejné a naopak, ze
stejné vypadajici objekty mohou byt odlisné. Tento piiklad dokazuje, jak zacina
dobovym myslenim prorastat védomi heterogenity. Vedle sebe mohou existovat
prostory latentni 1 transparentni, aktudlni 1 virtudlni a skute¢nost nemusi byt
jednoznacna.

Podstatné pro toto rozriznovani prostorti jsou biologické teorie Jakoba von
Uexekiilla, ktery se na pocatku 20. stoleti vymezil viici chronologickému vyvoji pficin a
nasledkit Darwinovy evolucni teorie. Uexekiill tvrdi, ze nemiiZze existovat Zadny
objektivni prostor, protoze kazdy organismus urCuje, co z vnéjSiho prostoru nese
vyznam a jaky tento vyznam bude. Sam si tak vytvaii svij zivotni prostor (Umwelt).

Paralelni existence n€kolika prostor se blizi ivaham Henri Bergsona®® o soub&zném

*® Prvni Bergsonovy spisy vychazely v Cechach v letech 1916 (Komika charakteru. Praha: Josef Pelcl),
1919 (Vyvoj tvorivy. Praha: Jan Laichter) a 1927 (Duse a telo. Praha: Alois Hynek).
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vyskytu nékolika Casovych vrstev. Na Bergsonovo mysleni navazuje Alfred Schiitz,
ktery ve stati ,,0 mnohonasobnych realitich“*® ukazuje, jaky mé&l tento posun od
homogenity K heterogenit¢ dopad na skuteénost a jeji vnimani. Schiitz vychazi
z piedpokladu, Ze jsme obklopeni nekone¢nym mnozstvim realit (Ize fici Umweltit), ale
pouze jedina znich na sebe upozorniuje a je realitou vSeobecné nazyvana. Pravé
V navaznosti na Bergsona pojimé lidské védomi jako strukturu s nékolika stupni tuzeb
,podileni® se na zivoté. Zatimco sen je ve vztahu k ziti nejméné aktivni, ve vyvijené
¢innosti aktivita naopak prevlada. Schiitz rozliSuje na zaklad¢ tohoto pojeti jednotlivé
slozky manifestaci naseho chovani od zjevnych pies poloskryté (subovert) az po skryté.
Rozlisuje aktivni ¢innost, jez pravé probiha (actio), a ¢innost, jez probihala (actum).
Aby jedinec rozpoznal jednu z prozivanych realit, je nucen vystoupit z plynuti ¢asu a
aktivity a interpretovat ty, které pravé probihaji. Dulezité je, ze v tomto momenté se
jednotlivé Casy zaCinaji Stépit a reality se zalinaji ptekryvat, rozbihat a zase sbihat,
minulost je konfrontovéana s individualni interpretaci i s piedjimanim budoucnosti.”®
Realita se tedy ukazuje v n¢kolika ¢asovych vrstvach — jako realita ptitomnosti, realita
vV momenté zastaveni a reflexe a realita sledovana v v bez€asi. Stejné vicenasobny je
pak i subjekt a jeho vjem, respektive jeho perspektivy a hlediska. | v aktudlnim svété tak
mize platit homeomorfie.

Heterogenita prostoru/hledisek ma vyrazny dopad na proménu percepce.
Moderni vnimani 1ze podle Rosalind Kraussové rozdélit na empirické, které vyzaduje
naslednost, kontury jednotlivych objektli a linie, a na vnimani, jeZ se vaze na cisté
formy, na celistvost, neziika se neviditelného a nevidéného a vylucuje ze svého stiedu
Gasovost, tedy i kauzalitu a linearnost.”* Empirické vidéni je svazano pouze se zrakem,
zatimco vidéni ¢istych forem je spiSe sledovanim, vniméanim, vicesmyslovosti. Obdobné
se méni pozornost — pozornost uréovana z vnéj§ku se stava odpovédnosti subjektu, bez
ohledu na to, zda se jedna o nevédomy proces (Freud), ¢i dobrovolnou aktivitu
(Bergson). Vychazime-li z teze Rosalind Kraussové, 1ze sledovat, jak moderni mysl
nadfazovala empirické vidéni. Obrazy piedstavované na vystavé architektury a

inZenyrstvi ukazuji, Ze pokud se vynofila ¢istd forma vidéni (virtudlni pfenos prostorem,

“9 Alfred Schiitz, On Multiple Realities. In: Collected Papers I. Problem of Social Reality. Hague:
Martinus Nijhof Publishers 1962, s. 340-345.
% 7¢ je pro lidské mysleni podstatna konstrukce piib&hi s jejich budoucim rozmérem, tedy se sadami
hypotéz, dokazuje kognitivni psychologie, zejména v posledni tieting 20. stoleti.
> Rosalind Krauss, The optical unconscious. Cambridge — London: The MIT Press 1994, s. 2—20.
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rozostieny ob/d/raz Wheatstonova stereoskopu, obrazy na interface, nerytmizovany film
apod.), byla odsouvana do submisivni pozice, nebo okamzité vytésnéna. V pozdné
moderni dob¢ vSak narlsta zéjem o tyto Cisté formy a empirické vidéni ziistava vlastni
pouze veédé. Vyzkumy duSe a percepce svéta se piestavaji zabyvat vyhradné
fyziologickou podstatou vjemu, zaméfuji se spiSe na nevédomé procesy, na prozitky a
zkuSenost, na zazitek prostoru, tedy na formaln¢ orientované vnimani.

Vroce 1903 proto Wilhelm Maximilian Wundt redefinuje psychologii a
oznacuje ji jako védu, ktera se zabyva veSkerym obsahem zkuSenosti ve vztahu
k subjektu a veskerymi vlastnostmi, které jsou se subjektem bezprostiednd svézany.>?
Dosavadni zkoumani duSe a pozornosti je tak nahrazeno vyzkumem zkuSenosti,
respektive subjektivni zkusenosti (zakousejiciho subjektu). Objektivni zkuSenost (objekt
zkuSenosti) je pak oznacena za predmét pfirodnich véd. V téze dobé vychazeji prvni
Husserlovy prace zkoumajici vztah obrazu aktudlni pfitomnosti a imaginarnost
pamétové stopy, které mohou byt ve vzpomince znovu ozivovany (obdobné film).
V roce 1900 vychazi také Freudav Vyklad sni a legitimizuje nevédomé prozivani svéta
a zkoumani imaginarnich obrazi mysli. Freudiv vyklad rovnéz reflektuje rozstépeni
subjektu na ja (ego), nad-ja (superego) a ono (id), toto rozd€leni doprovodnym jevem
diferenciace zdanlivé jednoty moderniho svéta. A¢ je psychoanalytickd metoda velmi
odli$na od uvazovani fenomenologli, obéma je spole¢ny vztah k subjektivnimu svétu 1
ke vztahu skute¢ného a imaginarniho. Obé myslenkové linie zkoumaji v jistém smyslu
odpoutané obrazy v mysli; psychoanalyza se zaméfuje na (snové) obrazy popisované
pomoci jazyka, fenomenologie zkouma obrazy o sob&. Fenomenologické uvazovani
narusuje predstavu svéta jako univerza naplnéného jednotlivymi materidlnimi objekty
bez vzajemnych vztahil a sleduje ,,projekty vlastni existence®.>®

Vyzkumy percepcniho pole vedou ke stidle vétSi heterogenité, stejné tak se
rozruziuje védecké badani o vicedimenzionalnim prostoru. Predchozi faze védeckého
zkoumani prostoru jako by se netykaly jedince, a pouze popisovaly Gzemi, do kterého
sice miiZze tento jedinec vstoupit, ohranicit ho, ale neni schopen ovlivnit jeho strukturu.

Nyni dochéazi k prolnuti subjektivniho a objektivniho svéta. ,Jiny* prostor lze

2 Wilhelm Wundt, Uvod do psychologie. Zabieh: Maly 1923.
*% Odkazuji na nazev inspirativni prednasky Josefa Vojvodika na FF UK v Praze, konané v letnim
semestru akademického roku 2008—2009.
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zahlédnout pouze ,skrze* Ctyfdimenziondlni téleso ¢i té€lo a prostiednictvim takto
chapaného t&la.**

Prave z tohoto ptedpokladu vychazel Henri Poincaré, dalsi z védcti zkoumajicich
,Jjiny*, a to relativni, dynamicky a vicedimenzionalni prostorovy model, pevné svazany
se zkuSenosti, intuici a lidskym podvédomim. Zaroven si Poincaré uvédomoval jeho
asovost, a proto zadin uvaZovat o jedné, homogenni entit — Casoprostoru.”® Poincaré
délil (Caso)prostor na geometricky a ,reprezentativni, respektive konceptualni. V
konceptualnim prostoru rozliSoval prostor vizualni, taktilni a motoricky, a pfedpokladal,
ze ma stejn¢ dimenzi jako Clovek svalla v t&le.>® Metafora téla je velmi pfiznacna pro
koncepce vicedimenzionalniho prostoru pocatku stoleti. Poincaré uvazuje o potencialni
moznosti ¢tyfrozmérného vidéni. Podle néj jsou totiz, obdobné jako pro obyvatele
fiktivniho Flatlandu, jednotlivé geometrické postulaty pouze urcitou sdilenou konvenci,
vnimani dvoj- ¢i trojdimenzionalniho prostoru je tedy naucené a navyklé, nelze ho
povazovat za objektivni realitu. Poincarému nejde 0 Cisté prostorové utvary jako
Gaussovi, Lobacevskému, Bolyaiovi, ale pfimo o vjem tohoto obyvatele Flatlandu.
Ctvrta dimenze pro n&j byla také jakousi obdobou ,vnitiniho pnuti®, geometrickou
konvenci ur¢ovanou subjektivnim vidénim, subjektivnim prostorem.

Obdobné vymezeny subjektivni prostor zkoumal Ernest Mach.>” Mach odmital
reprezentaéni epistemologii, podle niz veskeré vnimané fenomény koresponduji
s mimopsychickou fyzikalni realitou. Zamétil se tedy na vyzkum vztahtt mezi
jednotlivymi fyzickymi a psychickymi vjemy. Jako zastance empiriokriticismu se Mach

soustfedil na zkoumani zkuSenosti a piispé€l tak k vyzkumlm subjektivnich jevii (nejen)

> Hendersonova popisuje tento pohled jako see-through view of 4D body. Linda Dalrymple Henderson,
The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art. Princeton: Princeton University
Press 1983, s. 57.
*® Jednim z poznatki zkoumané relativity prostoru podle Poincarého je, ze hmota a energie jsou dva
projevy téhoz fenoménu, cas nedé€liteln€ souvisi s prostorem a pii vysokych rychlostech se natahuje.
>® Henri Poincaré, Science and Hypothesis. London: Walter Scott Publishing Co. 1905. Gerald Holton,
Henri Poincaré, Marcel Duchamp and Innovation in Science and Art. Leonardo, 34, 2001, ¢. 2, s. 127—
134,s.127-134.
%" Machovy prace se pohybuji na hranici n&kolika teoretickych disciplin, tedy fyziky, psychologie (&ili
psychofyziky), chemie a filozofie. A¢koli Mach ostie vystupoval proti metafyzice a odmital filozofii (ve
svém spisu Erkenntnis und Irrtum piimo pise: ,,Jiz jsem si zcela ujasnil, Ze nejsem zadny filozof, ale ze
jsem pouze ptirodovédec.”), nelze opomenout jeho filozoficky pfinos (a je pfiznacné, Ze filozofové se
ziikali jeho dila ve prospéch fyziky a naopak). Od Sedesatych let 19. stoleti piednasel na prazské
Filozofické fakult¢ Karlovy univerzity experimentalni fyziku.
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0ptick35ch.58 Jednotlivé pocitky a rozdilné okolnosti pak podle n¢j podminuji vysledny
vjem. Pozorujeme-li naptiklad tuzku ponofenou do vody, je tato tuzka opticky
nalomena, hapticky vSak zistdva rovnd. Smyslové vniméani tedy podle n¢j neni
nepravdivé, nybrz relativni. Pouze subjektivni vjem a dispozice v dany okamzik urcuji
formu svéta, ktery sledujeme. Jelikoz vjemy nelze pouze skladat z jednotlivych,
izolovanych poditkd, ale jde o celostni akt, je pii vyzkumech vSech jevi vzdy nutno
vychazet z celku. Rozdilné formy stejné struktury (tuzka) pak tvofi celek lze je
prirovnat ¢asti hologramu, ktera v sobé vzdy celek obsahuije. *°

Uvahy Henri Poincarého a Ernesta Macha oteviraji vstup do subjektivniho
prostoru lidské zkusenosti a legitimizuji mysleni prostfednictvim fenoménd. Z lidské
zkuSenosti se pak utvafi i prostor a je subjektivnim vjemem stejné jako jakékoli
fyzikalni objekty a mentdlni prozitky. Tato zkuSenost, tedy i Casoprostor a svét
fyzikalnich jevl, neni stala, nelze ji univerzalizovat, je mozno ji pouze pfijmout jako
relativni jev, jenz se neustale a kontinualn¢ proménuje. (Vicedimenzionalni) prostor lze
podle téchto teorii vnimat pouze ve vztahu k subjektu. Znamena to tedy, ze se v téchto
teoriich vytraci vnéjsi svét/prostor?

Tyto prostorové struktury a jejich koncepci fe$i Mach pomoci symetrii. Mach
veskeré pocitky hodnotil na jedné stran¢ jako geometricky symetrické (tato symetrie
odrazi eukleidovsky, homogenni, neproménlivy model), na strané¢ druhé fyziologicky
symetrické (proménuji se na zdklad¢ fyziologie vnimatele a podminek, ve kterych se
vnimatel nachazi, uréuji vznik veskerych prostorovych orientaci).®® Oddglil tak od sebe
dva modely prostoru, o kterych mluvi Kraussova ve vztahu k moderni percepci. Mach
»zachoval® prostorovou koncepci zndmou z renesance a racionalniho mysleni, novy
prostor tvofeny vice dimenzemi pak pfifkl jednotlivci a jeho vnimani. Tato prostorova
dualita se pfenasi i do fenomenologie a je zakladem Husserlovych percep¢nich symetrii.

Edmund Husserl popsal vnimani objektivniho prostoru, které je syntetické a ,,pocita“

*® Tak pozd&ji nazval oblast svého zkoumani Svetozar Nevole v jednom ze svych spisi. Svetozar Nevole,
O vidéni barev a osvétleni v subjektivnich jevech optickych, zvlasté ve snech. Sbornik lékarsky, 50, 1948,
¢.2,s.37-88.
%9 Mach tak predznamenal jev, ktery byl pozdéji oznaden jako Gestalt-kvalita, &i Gestalt-fenomén a stal se
zakladem tzv. Gestalt-psychologie.
% Ernst Mach, Die Mechanik in ihrer Entwicklung. Berlin: Akademie Verlag 1988. Srov. Rudolf Dvoi4k,
Ernst Mach: Fyzik a filozof. Praha: Promethus 2005. Marie Bayerova — Tomas Vli¢ek, Kubismus, véda,
filozofie — vztahy a inspirace. In: Jiti Svestka — Tomas Viéek (eds.), Cesky kubismus 1909-1925:
Maliistvi, sochaistvi, architektura, design. Praha: i3 CZ — Modernista 2006. Julius Suchy, ,,Arnost
Mach*. Ceskd mysl, 1906, &. 7. <http:/nb.vse.cz/kfil/elogos/archives/mysl-7/SUCHY1.htm> [29. 12.
2008].
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se ttemi dimenzemi, a za protikladné pak oznacil vnimani vizualniho pole, které
vymezuji dimenze dv&.*

Husserl je dale pfesvédcen, Ze umélec musi vidét (a hledét) ,,jinak* a
fenomenolog ,,0dlisné* myslet. Aby byla tato jinakost mozna, museji se oba uzaviit
V sebepoznani, v Cisté subjektivit¢ a v umélych strukturach mysleni a vidéni, které se
li$i od struktur povazovanych za objektivné pravdivé. Jediné tak se podle n¢j miize
obraz stit vice nez napodobou a muize naplnit své poslani funkéniho média.
Purkynovsky prostor ,,ousobny“ tak zacal byt povazovan za stejn¢ hodnotny jako
prostor ,,objektivni‘, pfedmétn}'l.62 Touha vidét a myslet jinak umoznila naruSovat
zobrazovaci tradice, odstoupit od mimetismu, uvolnit formalni postupy a posunout
hranice ,,normalniho* vidéni. Fenomenologické zaostfeni na Cistou subjektivitu mize
sice zprostiedkovavat pohled nekorigovany centralné perspektivni geometrii a
Llinearnim®“ myslenim, tento pohled vSak jest€ neni zachytitelny, zobrazitelny.
Aperspektiva je v téchto pojetich zcela izolovana od vnéjsiho prostoru, patii vlastné
pouze subjektivnimu svétu a nekomunikuje s vnéj$im prostorem. Co se musi stat s timto
subjektivnim vjemem, ab mohl byt povazovan za autonomni odpoutany obraz?

Henri Bergson® tvrdi, Ze ¢as se v kazdém okamziku rozdvojuje: zatimco jedna
Casova fada nas neustale miji, druhd uchovava minulost. Virtualni obrazy jako Cisté
vzpominky jsou vZdy aktualizovany a prekryvaji se. Jak piSe Deleuze, vzpominkovy
obraz nezprostfedkovava minulost, ale reprezentuje minulou pfitomnost, kterd se stala
minulosti.** Paralelni existence vice casovych linii vyvraci kauzélni fadu® a
sekvencnost vjemu, ktera byla doposud prosazovana jako dominantni (a spojovana
s uméleckymi druhy, jejichz zékladem je slovo nebo melodie®). Pokud by totiz tato

kauzalita platila, nemohl by existovat zrcadlovy, ,,virtualni obraz, ¢istd vzpominka
Yy p

8 Edmund Husserl, Kartezidnské meditace. Praha: Svoboda Libertas 1993.
62 Jan Evangelista Purkyné popisuje vnitini prostor oproti jejich vngjsimu kontextu:.,... prostor ousobny
imaginarni toliko na na$i vnitini ¢innosti zalezi i ji zménitelen jest, kdezto prostor predmétny od nasich
vnitinich vlad nezavisly toliko zménam podpadd, uvozenym zevnitinimi a pfedmétnymi ¢innostmi, ku
kterym arci také nas t€lesny zZivot nalezi.“ Jan Evangelista Purkyné, O idedlnosti prostoru zrakového.
Casopis ceského Museum, 11, 1837, ¢. 2, s. 191. (Pietisténo In: Jan Evangelista Purkyné, Sebrané spisy.
Svatek 7: Ceské prace fysiologické a morfologické. Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd
1958, s. 120).
(Hmota a pamét).
® Gilles Deleuze, Film 2. Obraz-cas. Praha: Narodni filmovy archiv 2006.
% Stejné tak se Bergson stavi proti kauzalité exaktnich v&d, proti neustalému zietézovani pricin a
nasledku. Jeho odlisné pojeti védy tak mélo odpoveédét na krizi tehdejsSich véd a spolecenského vyvoje.
% Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon ¢ili O hranicich maliistvi a poesie. Praha: SNKLHU 1960.
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zachycend v Case aktualizujici nové vjemy. Percepce by byla neustalym procesem
se nemohl stat minulosti a zlstal by ,,zmrazen. Totéz by platilo pro lidskou existenci.
Ta se podle Bergsona rovnéz zrcadli, zdvojuje aktualni podobu ve svém virtudlnim
obraze. Miroslav Petficek se zaméfuje pravé na tento obraz, ukazuje, ze je obrazem-
pohybem, nikoli nehybnosti, ani nehybnym fezem pohybu.®” Dalo by se Fici, Ze tato
pohybliva imaginace ,,fluktuuje* mezi subjektem a objektivni pfitomnosti, mezi ,,véci‘
a ,,pfedstavou“,68 a je tedy obrazem nevnimatelnym, pln€¢ odpoutanym v prostoru
interface. Jeho existence je pevné spojena s paméti, s obéma slozkami Casu, a tedy
S trvanim, vrstvicim se ¢asem.

Cas mezi objektem a subjektem, respektive ¢as subjektivni vztahujici se
k vngjsimu plynuti, se snazila legitimizovat fenomenologie, ktera upozornovala na
existenci subjektivniho Casu, €i bez&asi.*® Stejné€ jako byl objev odliSného prostoru a
zéakonitosti hmoty v dobé zvefejnéni povazovano za fantastickou konstrukci, odporujici
klasické fyzice, nebyly pfijaty koncepce jiného casu a jeho vrstveni. | proto se
bergsonovska kondenzace Casu stdva soucasti fantastické literatury, jak mizeme vidét
vV Arbesové Svatém Xaveriovi, kde je vztazena k bezprosttednimu lidskému védomi a
lidskému vnimani. Uvadi se tam, Ze vyvojové etapy lidstva jsou na sebe vrstveny,
zachovavaji své ,virtudlni obrazy* ptipravené k aktualizaci, vytvareji zakiivené sféry
okolo zemského byti a jen nase omezené smysly je nevidi. ,,Z vyjevi, jeZ se udaly na
nasi zemékouli, tedy ani jediny nezanikl a kazdy zrcadli se v nekone¢ném vesmiru.“"

Heterogenni existence zminovanych fyzikalnich, biologickych 1 fyziologickych
systémi se pak spojuje v tvahach Ernsta Cassirera, ktery opét v ndvaznosti na Bergsona
tvrdi, Ze ve védomi neexistuje nic izolované, védomi piitomného bodu je vzdy
doprovazeno nejsouci minulosti a budoucnosti. Cassirer zaroven ukazuje prostor a ¢as

(71

pouze jako symbolické formy, které se projevuji v jazyce a uméni.’~ Heterogenita,

zpochybnitelna skute¢nost a relevance subjektivniho vnimani je tak pienesena z oblasti

% Miroslav Petticek, Fikce obrazu, ,,Bergsonova imagologie®. In.: Jakub Capek (ed.), Filosofie Henri
Bergsona: Zakladni aspekty a problémy. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 40-47.

% Henri Bergson, Hmota a pamét: Esej o vztahu téla k duchu. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 28.

% Eugéne Minkowski, Lived Time: Phenomenological and psychopathological studies. Evanston:
Northwestern University Press 1970. Minkowski se zabyval zejména zitym ¢asem a Zitym
synchronismem, psychopatologii ¢asu, narusenym ¢asovym prozivanim a bez¢asim. Fenoménem
vnitiniho ¢asu se zabyvali i jini fenomenologové napt. Ludwig Binswanger; Erwin Strauss zkoumal
rozdilnost mezi ¢asem svéta a osobnostnim ¢asem.

0 Jakub Arbes, Svaty Xaverius, Newtoniiv mozek. Praha: Albatros 1973, s. 165.

™ Ernst Cassirer, Philosophy of Symbolic Forms. New Haeven: Yake University Press 1953, 1955 a 1957.
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vlastni filosofii do sféry uméleckych obrazt. Ty se ocitaji mezi mnoha heterogenitami a
pozbyvaji statické struktury i jednoznacného vymezeni. Postupné piiznavani Cetnych
realit naznacuje, ze mozna neexistuje pouze jeden prostor (a ¢as) a pouze jedna
reprezentace, ale ze idedlni svét ma pravdépodobné vice podob. Spoutdvané obrazy jsou
tak nahle uvolnény, odpoutany. Od pocatku 20. stoleti je tedy mozné, Ze 1 aperspektivni
mysleni miize nabyt samostatnosti a bude moci rozvijet své reprezentace, které vytvori

pandan k dominantnimu zobrazovacimu fadu.

Objektivizovany prostoroc¢as: Opozd’ujici se zrcadlo

March on, symbolic host! with step sublime,
Up to the flaming bounds of Space and Time!
There pause, until by Dickenson depicted,

In two dimensions, we the form may trace

Of him whose soul, too large for vulgar space
In n dimensions flourished unrestricted.
James Clerk Maxwell

SoubéZné¢ s proménou subjektivniho prostoru, ktery vytvareji aperspektivni,
vicedimenzionalni, mentalni odpoutané obrazy, se rozviji definice prostoru
»objektivniho“. Bylo pfijato nékolik teorii, které jesté vice odd€luji idedlni model
prostoru od prostoru aktudlniho, Zité¢ho. Jednou z téchto vlivnych koncepci byla muta¢ni
teorie Huga de Vriese (1901), jez nové piistoupila k vyvoji lidského druhu a
zpochybnila dialekticky vyvoj organismt.. De Vries popiel vyvoj a kauzalni ¢asové
fady, a tim pfispél k ,dionyské* skepsi vici spoleCenskému a technologickému
pokroku. Podle novych objevu teoretické fyziky prestal byt predmét nositelem energie a
ucinku, stala se jim energetickd vina pfifazena k hmoté. Hmotny bod byl rozpustén
v systémech korespondujicich vin, které tvofi prvky nového obrazu mikrosvéta, jak
popsal Max Karl Ernst Ludwig Planck.” Podle Jamese Clarka Maxwella a Hendrika

Antoona Lorentze je jednotkou hmoty energeticky uzel. Riemannova teorie gravitace

2 Max Karl Ernst Ludwig Planck predstavil kvantovou teorii v roce 1900.
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Vv zakifiveném a zakiivujicim se prostoru neeukleidovského rozvrzeni byla rozvedena
Albertem Einsteinem jiz ve specialni teorii relativity (1905) a poté formulovana ve
znaméj§i obecné teorii relativity (1919). Ctvrtd dimenze se stala geometrickou a
epistemologickou kvalitou a Casu a prostoru byly pfiznany dynamické vztahy. Tyto
teorie odmitly pojeti Casu jako samostatné, stejnomérné plynouci, jednotné a hlavné
absolutni veli¢iny. Vedle dosavadnich otazek: Co je to skute¢nost? A jak jsme v ni
umisténi? se objevila nova: Co je soucasnost?” na ni se snazil odpovédét Hermann
Minkowski. Navazal na Einsteinovo popieni existence koherentniho ¢asu o sobé a
prohlésil, Zze je mozno hovofit pouze o vice casech. Tvrdil, Ze dosavadni koncepce Casu
a prostoru byla velmi reduktivni a pfedkladala nam pouze stiny prostoru a ¢asu, které
byly oddéley od sebe tak, ze se skladaly pouze do tii rozméru. Jediny prostor a Cas je
pak ve spojeni téchto dvou entit, v prostorocase.

Narus$eni ¢asové jednoty a samostatnosti zpétné ptisobi na prostor a jeho vztahy.
,»Vpad Casu” tedy proménil nejen moderni mysl (kterou dynamizoval a rozptylil), ale i
mysl pozdn¢ moderni. V dobé modernity byl ¢as jest¢ chapan jako kontinudlni, i kdyz
ne nutné jednotny a stejn¢ rychly, a mohl byt podiizen jednotnému rytmu. Pozdné
moderni svét vSak spolu s rovnobézkami ztraci i osy, podle kterych miize byt Cas
sjednocen. Cas je vniman jako piehnuty a pirehybajici se, je problematizovana jeho
linearnost. V heterogennim poli s posilujici subjektivitou jiz neexistuje ,,autorita®, podle
niZ by mél byt ,,sefizen®. Prvni teoretici odliSného prostoru dodavali, ze pro ¢lovéka je
tento prostor zatim nepiedstavitelny. Stejné vysvétleni doprovazi nové koncipovany cas,
respektive Gasoprostor. Ve vlivné science fiction Stroj casu Herberta George Wellse™
védci vysvétluji toto nové pojeti Casoprostoru a vysveétluji, pro¢ si nelze piedstavit jeho
zaktiveni: ,,Kazdé skutecné téleso musi mit Ctyfi rozméry — délku, Sitku, vysku a
trvani. Hned vam vysvétlim, z jakého divodu vétSinou piehlizime tento fakt. Ve
skute¢nosti mame co do ¢inéni se ¢tyfmi dimenzemi. Tti z nich vymezuji prostor, Ctvrta

je Cas. Mame vsak tendenci neCinit podstatny rozdil mezi onémi tfemi dimenzemi a

"3 Explicitné ji vyslovil Henri Poincaré, aviak byla to otazka, které pronasledovala cely pocatek stoleti.
Peter Galison, Einsteinovy hodiny a Poincarého mapy: Rise ¢asu. Praha: Mlada Fronta 2005, s. 29.
" Poprvé se objevuje cestovani &asem v Dickensove knize A Christmas Carol (1843). Jde viak pouze o
imaginarni pfenos, nikoli o skute¢né cestovani casem. Robert M. Philmus, ,,The Time Machine*: Or The
Fourth Dimension as Prophecy. PMLA, 1969, ¢. 3, s. 530-535. Prvni vydani knihy Stroj ¢asu je z roku
1895; do ¢Gestiny byl ptelozen v roce 1905 (Praha: J. Otto).

109



mezi dimenzi Ctvrtou, protoze se stava, ze naSe védomi se v ni obCas pohybuje jen
jednim smérem — od poéatku do konce naseho Zivota”.”

Proménény nahled na Cas (Casoprostor) a nehmotnou energii ovlivituje mentalni
obrazy a uméleckou tvorbu. Kolisani mezi tajemnym, zahadnym, nepoznanym a piesné
popsanym a popsatelnym prostorem a ¢asem inspiroval nejvice ze vSeho autory science
fiction k vyobrazeni imaginarnich médii (technicka ptesnost), K uzfeni jiného Casu a
prostoru (zahada). V literarnich zobrazenich se objevuje motiv cestovani napfi¢ ¢asem,
Casto praveé diky neviditelnym energetickym vindm nebo dokonalym vynaleziim. V roce
1877 vychazi v ceském Casopise Lumir roman Jakuba Arbesa Newtonitv mozek, ktery
tematizuje vyzkum zakiiveného prostoru, gravita¢nich poli a energetickych proudii.
Kouzelnik v pfibéhu béhem svého predstaveni predstavuje vynalez na ptrenos Casem,
ktery vyuziva elektfinu popisovanou jako ,,0d pravéku zndmy motor pievzacného
druhu“’® a povazovanou za rychlejsi nez tok svétla. Elektfina vyznamné zastupovala vse
neviditelny, zahadny svét, jenz tolik fascinoval,”” a viemocné, duchem nadané energie.
Takto o ni naptiklad uvazoval Goethe v roce 1907: ,Elektiina je prostupujici zivel
provazejici veSkerou materialni — dokonce 1 atmosférickou — skutecnost. Je o ni vskutku
tieba uvazovat jako o dusi svéta.“ ® Ladislav Velinsky v roce 1906 v knize Prispévek
k FeSeni otazky o mysleni clovéka nahrazuje duSi pojmem zivotni elektfiny, ktera
ovlivituje veskeré mysleni a paranormalni jevy.” V roce 1912 rozvadi tento motiv v
povidce Pripad inZenyra Patrika, v niz je Uzce spojeno mysleni a elektfina, telepatii
umoziuje pfenos mySlenek elektromagnetickymi vlnami, které generuji mozkové
vzruchy. Stejné tak Ize pomoci elektfiny prenaset i astralni t&lo.® Tento motiv byl prave
blizky Jakubu Arbesovi.

Z této neviditelné, zazraéné latky v Newtonové mozku ,jest mozno sestrojiti

pfistroj v podobé zdanlivych zcela obycejnych brejli, pfed kterymiZ i nejdokonalejsi

"> <http://ld.johanesville.net/wells-01-stroj-casu> [1. 6. 2010]
'® Jakub Arbes, Svaty Xaverius, Newtoniiv mozek. Praha: Albatros 1973, s. 161. Do b&zného pouzivani
byla elektfina zavedena v roce 1880.
"7 Fascinaci elektiinou od pocatku stoleti se vénuje monotematické &islo Easopisu Teorie védy, 15, 2006,
2, pro nas jsou podstatné zejména staté: Christopher Asendorf, Nervy a elektiina, Teorie vedy, 15, 2006,
¢. 2, 5. 25-50. Geoffry Batchen, Zviditelnéni elekttiny, Teorie védy, 15, 2006, ¢. 2, s. 51-76.
"8 Johan Wolfgang Goethe, Schriften zur Naturwissenschaft 2. In: Simtliche Werke, Jubilidumsausgabe,
sv. 4, Stuttgart: Eduard von der Hellen 1907, s. 333. Citovano z Christopher Asendorf, Nervy a elektfina,
Teorie védy, 15,2006, €. 2, s. 25.
" Ladislav Velinsky, Prispévek k feSeni otdzky o mysleni clovéka. Praha: Grund — Springer 1906.
8 Ladislav Velinsky, Bizarni novely. Zizkov: M. Klikova 1912
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dosavadni mikro- i teleskopy musi ustoupiti do pozadi.“®* Motiv mikro- i teleskopu jako
starého nastroje pro pohled do dalky symbolicky vyjadiuje rozdil mezi modernim a
pozdnémodernim virtudlnim cestovanim. Romanova postava muze prozivat zdanlivy
pohyb nehybného téla, ktery se snazilo zprostfedkovat jiz baroko svymi freskami a poti
I odpoutavajici se obrazy modernity jako byl sterecoskop (,,pfinasel jim svét na prah
jejich domovii)® & panoramata (ktera dovedou ,,zpFitomnit i rozpoutanost bitvy v té
presvéd&ivosti a jimavosti, jakd nas pies veky piendsi“).®® Oba aparaty pienasely
divaka zejména prostorem, respektive piinaSely fragmenty svéta k nému. Pozdné
moderni aparaty se vSak snazi pienést divaka pry¢ z jeho stanovisté na misto, které je
vzdaleno V prostoru, nové pak i v case. Tyto aparaty se tak snazi zprostiedkovat
simultanni eXiStenCi,84 navazujici na Poincarého otazku, co je soucasnost. Zatimco
doru€en na ,,prah jeho domu®, mohl nyni cestovatel tento prah opustit a vyslat do
vzdaleného svéta sam sebe, sviij hlas.

V Newtonoveé mozku ,,moznot’ brejlemi témi zcela jasn€ a urcCité rozeznati obraz

ze vzdélenosti miliardy mil.* 8

Nejedna se vSak pouze o pienos obrazii do
kouzelnického stanu, ktery by byl roven virtudlnimu cestovani v prostoru blizkému
atrakcim zabavnich parkt, aparatim a panoramatim. Cestovateli je totiz sugerovan
pocit, ze stan/pfitomnost opousti, leti nad krajinou do minulosti a na odrazenych
svételnych vlnadch muze sledovat z pfitomného bodu minulé vyjevy. Obdobné je ve
Stroji ¢asu mozn0 opoustét pritomny bod, ,,spoustét” se ¢tyfdimenzionalnim prostorem,
dostihovat svou vlastni minulost, piekonavat absolutni rychlost a negovat linearni vyvoj
Casu. ,,Dostavame se stale dal od ptfitomného okamziku. NaSe duchovni bytost, jez je

nehmotnd, a tudiZ nemé zadny rozmér, prochazi dimenzi ¢asu neménnou rychlosti od

kolébky az do hrobu. Je to stejné, jako bychom se spoustéli doli, v ptipadé, Ze bychom

8 Jakub Arbes, Svaty Xaverius, Newtoniiv mozek. Praha: Albatros 1973, s. 161.
8 Judith Babbits, Stereographs ad the Construction of Visual Culture. In: Lauren Rabinovitz — Abraham
Geil (ed), Memory Bytes. Durham — London: Duke UnlverS|ty Press 2005.

8 Karel Cupr, Panorama bitvy U Lipan. Zlatd Praha, 1898, &. 36, s. 423
8 Tedy simultanni existence v mist&, ze kterého telefonujeme a kam telefonujeme, simultanni proZivani
minulého zdznamu zvuku a obrazu a jeho pfitomnou reprodukci, moznost rychlého cestovani apod.
Odstiedivou a dostfedivou simultaneitu popisovali i autofi stati zabyvajici se na poc¢atku 20. stoleti
moznosti zachytit ctvrtou dimenzi v uméleckém dile. Napi: Max Weber, The Fourth Dimension from a
plastic Point of View, Camera Work 1910, ¢&. 31. Guillaume Appolinaire, The Cubist Painters. Berkeley:
University of California Press 2004.
8 Jakub Arbes, Svaty Xaverius, Newtoniiv mozek. Praha: Albatros 1973, s. 161.
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svoji existenci zacali padesat mil nad zemskym povrchem.“®® Wells vyuziva imaginarni
stroj Casu, aby zprostiedkoval fiktivnim postavam cestu do minulosti a popiel tak
kauzalni fetézce linearniho ¢asu/byti.

Robert M. Philmus tvrdi, ze ve Stroji casu je celd koncepce Casu/Gasoprostoru
symbolicka a Wells ji vyuziva k tomu, aby popsal otevieny stav védomi.¥ Interpretuje
stroj Gasu jako mechanismus, ktery ndm umoZiiuje vstoupit do vlastniho nitra.?® Je viak
otazkou, zda pomoci jednotlivych obrazii nedochazi spise k fragmentarizaci tohoto
nitra. Zminila jsem, Ze cestujici jiz neni majitelem otisku vnéjsiho svéta, ale naopak sviij
otisk promita do vnéjsiho svéta a podili se na integralni, distanéni mozaice. Projekce
fragmentarni existence do neviditelného, vzdaleného prostoru tak pomaha utvaret zcela
novy virtualni svét ve fyzicky neexistujicim meziprostoru a piispiva tak k tomu, aby
byla virtualita uznana za pravoplatnou slozku naseho svéta. I proto je (mobilni) telefon
(nezavisly na svém zdroji) klicovou metaforou virtudlnich, fyzicky neexistujicich
prostori.®® Snad nejznamgjii definice virtuality ik, e si ji lze predstavit jako prostor
vznikajici pfi telefonovani: neni ani na misté¢, znc¢hoz volame, ani tam, kam
telefonujeme, ale rozkldda se nckde mezi nimi“.* Telefonni linka tak zastupuje
interface, neviditelny, ale mechanizovany meziprostor. S takto koncipovanym
virtualnim, technickym meziprostorem se setkdvdme v romanu Alberta Robidy

Elektricky Zivot.®* Jednim z imaginarnich médii se v ném stava telefonoskop,*” ktery

8 <http://ld.johanesville.net/wells-01-stroj-casu> [1. 6. 2010]
8 Robert M. Philmus: ,»The Time Machine®: Or The Fourth Dimension as Prophecy. PMLA, 3, 1969, s.
530-535.
8 Chapani (odpoutanych) obrazi vidénych b&hem cesty jako obrazi mysli je v souladu s metaforami,
které ptiblizuji mysl k aparatu sestavajiciho z n€kolika soucasti (napt. Sigmund Freud popisuje mysl jako
aparat koordinujici védomi, podvédomi, nadvédomi) s teoriemi, které si v§imaji, ze zapadni mysleni
desifruje pohled na svét pomoci (pohyblivych) obrazi (Warburgovo kinematographish /Georges Didi-
Huberman, ,,Knowledge: Movement: The Man Who Spoke to Butterflies,* In: Philippe-Alain Michaud,
Aby Warburg and the image in motion, New York: Zone Books 2004, s. 7-21./) nebo obrazi ve
virtualnich prostfedich. (Robert M. Philmus, ,,The Time Machine*: Or The Fourth Dimension as
Prophecy. PMLA, 3, 1969, s. 530-535.)
8 Stejnd tak je priznacné, Ze telefonni sité jsou dileZitym prostfednikem, ktery umoziuje prenaseni
digitalnich obrazi mezi jednotlivymi pocitacovymi displeji.
% Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture. London — New York: Routledge 1999. s. 91.
%1y Cechach vychazel na pokraovani ve Zlaté Praze v roce 1896.
%2 Telefonoskop rozviji schopnosti pistroje na pienos ,,vzdaleného hlasu®, telefonu, a obohacuje ho o
televizni pfenos obrazu v realném case, ktery nezbytn€¢ umoziuje distancni kontrolu. (,,Vidi Jifi zcela
dokonale na ktistalové desce telefonoskopu, tohoto skvélého vynalezu, ktery byl u¢inén zdokonalenim
obycejného telefonografu [...]. Pomoci ného Ize netoliko rozmlouvati na veliké vzdalenosti, a to se v§emi
osobami, které maji spojeni se siti elektrickych dratl, jez se rozbihaji po celém svété, nybrz Ize je i vidéti
S celym jejich okolim. Jest to pro mnohé rodiny pravé §tésti, mohou se tak shledati kazdého vecera, vidéti
se a spolu hovotit. Chtéji-li, mohou také spolu obédvat, kazdy ovsem u zvlastniho stolu a od ostatnich
vzdaleného, ale piece jenom ve skute¢ném krouzku rodinném. Albert Robida, Elektricky Zivot. Praha:
Clinamen 2001, s. 14-15.).
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umoziiuje pienaset s hlasem i obraz®® a meziprostor tak napliiuje odpoutanymi obrazy,
které jsou z mista své existence teleportovany do distanéniho prostoru. Tato
simultaneita obrazti se na jedné strané snazi naplnit touhu po paralelni existenci, po
zivote ve vice Casoprostorech, po rychlém poznéavani a cestovani a zaroven odkazuje
K heterogenité subjektu v pozdné modernim uvazovani. Na strané druhé tento motiv
pfinasi, stejné jako sestup do minulosti ve Stroji casu, existencialni tizkost z rozpadu
subjektivity a z nadvlady techniky. V roce 1878 piSe pravé s touto obavou Jan Neruda
ve fejetonu o ,telegrafu optickém®, ze ,,vSechny lidské smysly budou opatieny
elektrickymi piistroji“, pozdgji Karel Capek v Bajkdch z let budoucich 1i¢i zemsky
povrch, ktery je natolik zamofen, Ze se Zivot musi piesunout do podzemi® a Ferdinand
Krejci lici orwellovskou vizi unifikované totalitni moci v romanu Prevychovani: Romdan
budoucnosti.” Tato dystopické vize se pilis nelisi od aktualnich obav z kyberprostoru a

postmoderniho strachu z artificialnosti budoucnosti.

Tyto obrazy ukazuji, jak se vyvijely tvahy o jiném ¢asoprostoru. Sledujeme-li vyvoj
Ctyfrozmérného prostoru mezi aktualitou a virtualitou, pak mizeme shledat oblouk
podobny modernim tivahdm o prostoru. I zde mizeme nalézt postupné odpoutavani
obrazl/prostoru/mysli, které¢ je pozdé&ji objektivizovano a c¢asteCné spoutdno. Na

pocatku téchto uvah se objevuji imaginace, tehdy zdanlive §ilené, o jinych dimenzich

% Jan Neruda v povidce 1890: Spravedlivd povidka v nejmodernéjsim slohu vynalezend od Antonina
Barborky popisuje aparat, ktery umoziiuje pfenaset nejen hlas, ale i chut’. Jan Neruda, 1890. Spravedliva
povidka v nejmodernéjsim slohu vynalezena od Antonina Barborky. Humoristické listy, 20, 1878, ¢. 46—
49,
% Karel Capek, Bajky z let budoucich, In: Bajky. Praha: Véclav Palivec 1931.
®Ferdinand Krejéi (pod pseudonymem Jan Barda), Prevychovani: Romdn budoucnosti. Praha: Ferdinand
Krejci, 1931.
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blizké spiritistickému uvazovani. Dovoluji vSak oteviit prostor, aby bylo mozné
zahlédnout nekonecno a pfiblizit se skutecnosti. Rané védecké koncepce sice prevedly
neviditelny svét do ¢isel a vzorct a ucinily ho métitelnym, avsak neustale odkazovaly
na mysticky pfesah ¢i magicky rozmér vicedimenzionalniho prostoru. Az do pocatku
20. stoleti tyto védecké teze nebyly povazovany za prikazné. Jakmile byly ptijaty, byly
zaroven subjektivni Casoprostory objektivizovany a jejich obrazy zacaly byt opét
Casteéné spoutavany. Podminkou provozu imaginarnich médii telefonoskopu a stroje
Casu je jiné usporadani prostoru a jiny vztah ke skute¢nosti, soucasnosti a virtualité.
Jejich konstrukce je jiz pln€é mechanizovand a automatizovand. Objektivizované
védecké vyzkumy dopomahaji nejen k proméné od odpoutaného obrazu k jeho
spoutavani ve vné&j$im prostoru (ke spoutani cCtyfrozmérného kontinua), ale i
k oddélovani subjektu od jeho svéta, ktery je najednou prazdny, neautenticky,
neskutecny.

Typickym ptikladem rozstépeni subjektu a obavy ze vzdalovani se svétu jsou
pak pozd¢jsi literarni dila, ktera vyuzivaji piimo obraz K prezentaci subjektivniho
prozitku odlisné struktury prostoru. Takovymto obrazem® je zrcadlo z povidky Jana
Weisse Zrcadlo, které se opoz“d’uje.97 Zrcadlici se obraz je jakousi latentni slozkou, ktera
neprosvitd pod transparentnim povrchem, ale osamostatiiuje se a nabyva vlastni
transparentni podoby — zpodobnuje tak Bergsonovo pojeti €asu. ,,Zmrazené/zmrazujici

zrcadlo*®

tak uchovava minuly obraz i poté, co referent zmizel nebo se proménil, a
pfedstavuje ho vedle pfitomného plynuti, rozstépuje tak jednotu cCasu, linearity a
ptipojuje k aktualnimu i jeho virtualni podobu. Foucault tika: ,,Zrcadlo je koneckonct
utopie, nebot’ je to umisténi bez mista. V zrcadle se vidim tam, kde nejsem,
V neskute¢ném, virtudlnim prostoru, ktery se otevira za povrchem zrcadla; jsem tam,
kde nejsem, jakysi stin, ktery mi umoziuje, abych se vidél tam, kde nejsem piitomen.
Ale zrcadlo je také heterotopie, totiz existuje ve skuteCnosti a pravé odtud, z tohoto
mista zpétn¢ pilsobi na misto, kde se nachazim.“*® Zrcadlo je tedy neptesné

definova(tel)nym prostorem mezi virtudlnim a aktudlnim, realizaci virtualniho v

aktualni pfitomnosti. ,,Zmrazené zrcadlo* bez konkrétniho umisténi zhmotnuje paradox

% Nebo napiiklad krystal z povidky Karla Hlouchy Driiza, kterym lze pohliZet do vnitinich prostorii a
meziprostort lidského svéta. Karel Hloucha, Ostrov spokojenosti a jiné prosy. Praha, Jos. Vilimek 1925.
% Jan Weiss, Diim o 1000 patrech — Zrcadlo, které se opozduje. Chomutov: Milenium Publishing 2001.
% pojmenovani Umberta Eca. Umberto Eco, O zrcadlech a jiné eseje. Praha: Mlada Fronta 2002.
% Michel Foucault, Mysleni vnéjsku. Praha: Herrmann & synové 1996, s. 71-87.
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mezi bytim a nebytim, zastavenim a trvanim. Imaginadrni médium opozdéného zrcadla
tedy kombinuje nékolik aspekti odpoutavajiciho se aperspektivniho, integralniho
obrazu. Vytvafi dojem simultanniho byti ve vSech ¢asovych rovinach, ukazuje povrch
zrcadlici ,,hloubku® a latenci i transparenci, ale nespojuje je do integralniho celku. Jeho
obrazy se pohybuji mezi skute¢nosti a zdvojenou skutecnosti, ktera pozbyla sviij piivod,
tedy mezi hyperrealitou a simulakrem ptedstirajicim tuto skutecnost, mezi existujicim
obrazem a jeho virtudlni iluzi, mezi mimetickou napodobou a anamorfotickou
transformaci piedlohy, ale zejména mezi symetrii a asymetrii a centralizaci a
decentralizaci. Z hlediska odpoutavajiciho se obrazu osciluje tento obraz mezi
odpoutavanim od prostoru, ¢asu, centralni perspektivy a linearni mysli a zrodem nového
aperspektivniho svéta a svéta mimo konvenéné vnimany cas a prostor, z hlediska
subjektivniho ob(d)razu pak vyjadiuje d€s z této ztraty svéta a vlastni integrity.

Tyto obrazy se zatim objevovaly pouze Vv literatufe ¢i véd¢, protoze jesté nebyla
vytvofena nova ,,miizka“ pro zaznam prostorovych kompozic, ktera bude odlisna od
miizky renesan¢né perspektivniho obrazu. | proto jsou tyto obrazy natolik vzdaleny
lidské ptedstavivosti a v dobovém diskursu nékdy povazovany za désuplné. Opetnému
sceleni oddélujicich se svétl, za zachovani amimeti¢nosti a aperspektivnosti, pak mize
pomoci odlisné koncipovana tvorba podle novych zakonitosti prostoru. Max Weber se
pta, nepfipada-li to pravé uméni funkce osvobozeni vnitiniho svéta, Gaston de
Pawlowski prohlasuje, Ze ,,bez existence pravého svéta o ¢tyfech rozmérech, ktery zna
nas duch a ktery je mimo ¢as a prostor [...], uméni by bylo blouznénim*,'® a umélci
hledaji moznost, jak prezentovat subjektivni prostor a rekonstruovat autentickou
zkuSenost (tohoto nové definovaného Ccasoprostoru). Zatimco jednotlivé mezifaze
odpoutavani se Ctyfrozmérného obrazu lze demonstrovat pouze na imaginarnich
obrazech literatury a geometrie, pak pro integralni obraz vSech téchto fazi Ize nalézt jiz
priklady z vytvarného uméni. Jsou jimi obrazy FrantiSka Kupky z pocatku stoleti.
Vracime se na zacatek této kapitoly, kde bylo fec¢eno, Ze po roce 1900 se Kupka za¢ina
zajimat o zobrazeni nového prostoru. Co mu pomohlo k tomuto hledani? Jak muize byt
tento novy prostor ptfeveden do prostoru uméni? Pro€ jiné umélecké obrazy, které maji

obdobna vychodiska jako FrantiSek Kupka, nenapliiuji predstavu odpoutanych obrazii?

190 y/]adimir Papousek et al., Déjiny nové moderny: Ceskd literatura v letech 1905-1923. Praha:
Academia 2010, s. 27.
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Odraz ci obraz?

Pi‘ekryvajici se prostory: od vnéjsiho prostoru K subjektivnimu

casoprostoru

»Bez existence pravého svéta o ctyrech rozmérech, ktery zna nas duch
a ktery je mimo cas a prostor [ ...], ument by bylo blouznenim.*
Gaston de Pawlowski

«101 102

Jaroslav Andé¢l definuje dilo ,,symfonika barev Frantiska Kupky - adjektivy

nelinedrni, chaotické a komplexni.'® Zamé&iuji-li se na Gebserovy pozadavky

aperspektivni mysli a na vlastnosti étyfdimenzionality, pak se jim tyto pfivlastky

101 Symfonik barev piezdivali Kupkovi vidensti piatelé, podepisoval se tak v dopisech umé&leckému
kritikovi Arthurovi Roesslerovi.
192 Brantisek Kupka (1971-1957) zil stiidavé v Cechach, v Rakousku a ve Francii, v jeho dile se proto
spojuji zasadni vlivy rtiznych kulturnich prostiedi a poznatky z nejrizngjsich vyzkuma. yl vyrazné
inspirovan kiivkami a geometrickymi liniemi ¢eské secese, ornamentikou, symbolismem Josefa Manese a
dekorativnosti Mikolase AlSe a jiho¢eského lidového uméni, zejména pod vlivem profesora Aloise
Studni¢ky, ucitele kresleni, znalce lidového uméni, obhdjce ornamentalnich abstraktnich koncepti,
obdivovatele nazarénistické skoly, a dale svym videniskym profesorem Augustem Eisenmengerem (1830—
1907), nazarénistou specializujicim se na freskovou malbu. Zaroveti ho také ovlivnily teorie rozbijeni
obrazu a kolazovitého usporadani a jejich projevy v dilech francouzskych kubistti a futuristti. NeZ se zacal
zajimat o védecka a filozoficka pojimani neviditelnych prostora, zazil extrémni projevy ,,subjektivnich
jevi optickych®, rozsifeného védomi a mediumnich seanci. Meda Mladkova, Stredoevropské vlivy v dile
Frantiska Kupky. In: Frantisek Kupka: Ze sbirky Jana a Medy Mladkovych ve Washingtonu. Praha: Ceské
muzeum vytvarnych uméni 1996.
103 yaroslav Andél, Poutnik mezi chaosem a fadem. In: Jaroslav Andél — Dorothy Kosinska, Frantisek
Kupka: Pritkopnik abstrakce, malii kosmu. Ostfildern — Ruit: Gerd Hatje 1997, s. 86.

116



napadné priiblizuji. Nelinearita koresponduje s odklonem od centralni perspektivy a
kauzality, rozpor chaotické komplexnosti pak stoji za diskontinuitou a fragmentarnosti i
za integralnosti. Tato charakteristika jiz nezahrnuje dalsi aspekty Kupkovy tvorby,
blizké aperspektivni/Ctyfdimenziondlni mysli jako je atemporalnost, latence ¢i
transparence, prolinani subjektivniho a objektivniho prostoru. VSechny tyto rysy se
objevuji v obrazech vzniklych mezi lety 1906-1911: Sen (1906-1909), Plany podle
barev (1909), Plochy podle barev — Velky akt (1909-1910), Podobizna hudebnika G.
Follota (1910-1911) a Zena trhajici kvétiny (1910-1911). Uvedena dila zavriuji tuto
kapitolu, protoze ukazuji, kam spéla debata ohledné¢ nového prostoru a nového
zobrazovani, a tvofi pandan k mentalnim vicerozmérnym odpoutanym obraziim, byt
svazanych s tradicnim médiem obrazu. Na ptikladu zviditeliovani neviditelného je
vidét vyvoj pozdné¢ moderni mysli a oblouk, ktery ucinily teoretické diskuse na konci
minulého stoleti a ktery se Klee mezi perspektivou a aperspektivou, od objektu
k subjektu a zpét. Jeho obrazy z pocatku stoleti jsou prinikem proplétajicich se a
hekticky se vyvijejicich poznatkl védy, techniky, filozofie a spiritismu. K pochopeni
nového zobrazovani ndm sice pomulze predstaveny diskurs pozdné moderni mysli, je
vsak tieba jesté jednou rozplést jednotlivé myslenkové linie, které se v téchto obrazech

protinaji a spojuji.

Pohled vné, ¢i dovniti?

Stejné jako je mozno obraz Pocdtek Zivota (1900) povazovat za symbolickou rozluku
s perspektivné rozvrzenym prostorem a geometrickym pohledem podle kartezianskych
soufadnic, tak 1ze obraz Vyhled z okna kocaru (1901) pokladat za rozchod s prostorem
vnéjs$im, objektivnim. Dale se Kupka vénoval spiSe vnitinimu prostoru, ,,nitru kocaru®,
jak ukazuje obraz Subjektivni svét — duse umélcova, zkoumal hranici mezi pohledem a

abstraktni pfedstavou, mezi vzpominkou a sledovanou skutec¢nosti. Mimo jiné tak
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reagoval i na spis Stilfragen (1893) Aloise Riegla, ktery vySel ve Vidni v dobé jeho
studii a ve shod¢ s proménami teoretického mysleni se vymezoval vic¢i dominantnim
materialistickym pojetim (napf. proti uznavanym teoriim Gottfrieda Sempera) a vnéjsi
form& a zam&foval se na vnitini Zivot ¢lovéka.’®™ Proménou pohledu ,,z¢ k pohledu
»dovniti Kupka navazuje na moderni vynalezy z oboru optiky, na vyzkumy
subjektivnich jevl (nejen) optickych a na spiritistické seance.

FrantiSek Kupka se od pocatku osmdesatych let 19. stoleti zajimal o spiritismus,
mystiku a esoteriku a byl praktikujicim médiem.® Mediumni praxe mu pfinesla
jedinecnou zkuSenost nesrovnatelnou s hypotetickymi popisy nékterych mystikii. Pravé
tento snovy prozitek exteriorizované subjektivity a opousténi téla, jenz je blizky
,nadhledovému efektu*,"® mu pomahal proniknout hloubg&ji do prostoru subjektivniho a
individualniho. Jiny pohled se blizi Husserlové podmince ,,nové* tvorby a spiritistické
touze zahlédnout pod povrchem véci skute¢nost neohrani¢enou ustalenymi normami.
Kupkova empirie odpovida Bachelardovu popisu vztahu s jinou realitou: ,,V takovych
snénich [...] se stiraji detaily, barvité vybled4, hodiny neodbijeji a prostor se prostira
bez hranic.«*%’ Kupku tato intimni zkuSenost S nezmérnosti/neviditelnosti/nekonecnosti

povzbudila k hledani dalsich moznosti jejiho zviditelnéni.'%®

194 Meda Mladkova, Stredoevropské vlivy v dile Frantiska Kupky. In: Frantisek Kupka: ze sbirky Jana a
Medy Mladkovych ve Washingtonu. Praha: Ceské muzeum vytvarnych uméni 1996.
195V roce 1884 ho sedlaisky mistr Siska zagal zasv&covat do spiritismu, o p&t let pozdgji si Kupka zacal
vydélavat jako médium, a to jak v Cechéch, tak v Paiizi. Meda Mladkova, Sttedoevropské vlivy v dile
Frantiska Kupky. In: FrantiSek Kupka: Ze sbirky Jana a Medy Mladkovych ve Washingtonu. Praha: Ceské
muzeum vytvarnych uméni 1996. Na prelomu 18. a 19. stoleti bylo spiritismem a okultismem ovlivnéno
vice ¢eskych maliil, zejména v kontaktu s prazskou Theosofickou spole¢nosti, naptiklad Josef Vachal ve
svych obrazech vizi no¢nich dési astralnich plani, dale i Jan Zrzavy a Bohumil Kubista ¢i kreslici
médium Karel Lissa. Vice viz Marie Rakusanova, Uméni ,,outsiderti” a jeho historicky, spolecensky,
politicky a umélecky kontext. In: Art Brut: Shirka abcd. Praha, abcd, 2006, s. 278—295. Srov.: Stana J.
Bélohradsky, Déjiny, pivod a ticel kreseb medijnich vitbec a v Cechdch zvlasté. Podmoklice: Stana J.
Bélohradsky 1913.
1% prozitek ,,nadhledového efektu* popsal v dopise piteli Arturu Roesslerovi (1897) takto: ,,V&era jsem
zazil stav rozpolceného védomi, v némz se mi zdalo, Ze pozoruji zemékouli zvnéjsku. Byl jsem ve velkém
prazdném prostoru a vidél tiSe se otacejici planety.” Citovano dle Jaroslav And¢l, Poutnik mezi chaosem a
fadem. In.: Jaroslav Andé€l — Dorothy Kosinska, Frantisek Kupka: Prikopnik abstrakce, malii kosmu.
Ostfildern — Ruit: Gerd Hatje 1997, s. 86.
197 Gaston Bachelard, Poetika prostoru. Praha: Malvern 2009, s. 191.
1% podstatné bylo zejména jeho osobni setkani s rakouskymi a némeckymi teozofy, nazarénistickym
umélcem Karlem Wilhelmem Diefenbachem (Karl Wilhelm Diefenbach /1851-1913/ byl pfirodni mystik,
prosazujici i extrémnimi cvicenimi a praktikami navrat k ptirod¢. Jeho abstrakce vychazela ze zajmu o
vztah mezi hudbou a malbou a o percepci barev v zavislosti na zivotnim stylu.) Pochopit prozitky média
mu pomohly také debaty o okultismu a védeckych teoriich neviditelnych geometrickych uspotadani (tedy
1 0 teorii ¢tvrté dimenze) se skupinou malifti a sochaft, teoretiki, védct a filozofu v ateliéru jeho pfitele
Jacquese Villona v ateliéru v Puteaux. (K Villonovi chodili naptiklad: Robert Delaunay, Raymond
Duchamp-Villon, Fernand Léger, Jean Metzinger, Jean Gris, Gino Severini, Francis Picabia, Marcel
Duchamp, Guillaume Apollinaire, Alexandre Merceau, Olivier Raynal, Maurice Princet, Barzun. Posledni
118



Jak bylo feCeno, spiritisté byli Gizce napojeni na védecké vyzkumy ptirodnich
v&d a snazili se o jejich smifeni s nabozenstvim.'® Kupka byl velice ovlivnén myslenim
Wilhelma Hiibbe Schleidena, generalniho tajemnika Némecké teozofické spolecnosti,
ktery mimo jiné tvrdil, Ze atomistickd teorie je zdkladem jak pro chemické procesy, tak
pro dusevni pochody. Proto se Kupka zacal zajimat o nejnovéjsi poznatky z fady
védeckych obori — mechaniky, optiky, biologie, fyziologie, neurologie, astronomie ¢i

chemie.!1°

Nezustal pouze u Cetby teoretickych knih a navstév prednéasek fyziologie na
Sorbonng, ale snazil se piiblizit i védecké praxi. V Pafizi proto chodil do elektrickych
laboratoii a dilen pozorovat elektrické svétlo a proménlivost barev''! a pracoval také
v biologické laboratofi.'*? Setkaval se s jevy, které nepostradaly romantizujici opar
magickych pokust, a¢ byly vlastni exaktni védé. Tvrdil, ze véda vyznamné pomaha
obohatit umélcovo vidéni svéta i jeho tvorbu. ,,Fyziologie a biologie budou snad brzo
povinnou mluvnici pro kazdého umeélce a fakta téchto véd pozméni snad (urcujice je)
viechny malifské a sochafské &initele.“**® Jeho zaniceni dokazuje i adorace dobové
popularni fyziologické ptirucky La psychologie naturelle (1898): ,,JJaka byla pak moje
radost, kdyZ jsem se nahodou setkal s teorii, shrnujici velmi dobife védomosti o
mechanismu barvy a zazitku. Je to velmi skromna a velmi lacina edice ,La psychologie
naturelle* od Williama Nicatiho. Je to vyborny pravodce a pfitel umélct ve

fyziologickych otazkach. Mohu ji doporugiti svym druhiim.«**

Kupka navazal 1 na
ceskou védeckou tradici vyzkumi percepce a duSevnich prozitkli svéta, zejména na
badani Jana Evangelisty Purkyného a jeho experimenty s paobrazy, které se ,,rysuji“ na
sitnici oka diky mechanickému stlaCovani oc¢ni bulvy &1 svételnym impulsim
zvngjsku.™® Po stu letech zkoumal Kupka fyziologické studie oéni sitnice a povaZzoval

je za zcela zésadni pro pochopeni nastrojii uméleckého femesla. '

jmenovany, vlastnim jménem Henri Martin je autorem koncepce blizké simultaneismu. Simultaneismus

rusi fikci nehybného pozorujiciho oka a pocita s pohybujicim se divakem. Odmita tedy pfedstavu

pasivniho pozorovatele a misto néj se zajima o divaka, jehoz oko ptirozené skenuje prostor.)

199 A7 na vyjimky, jako byl napi. Rudolf Setiner

10 Frantisek Kupka, Tvoieni v uméni vytvarném, Praha: S. V. U. Manes 1923.

" Meda Mladkova, Stiedoevropské vlivy v dile Frantiska Kupky. In: Frantisek Kupka: Ze sbirky Jana a

Medy Miadkovych ve Washingtonu. Praha: Ceské muzeum vytvarnych uméni 1996, s. 42.

Y21 udmila Vachtova, Frantisek Kupka. Praha: Odeon 1968.

'3 Frantisek Kupka, Tvofeni v uméni vytvarném, Praha: S. V. U. Manes 1923, s. 209.

"4 Tamtéz.

115 Navaznost na tuto konkrétn& abstraktni neviditelnou viditelnost miZeme hledat v uméleckych

experimentech (napfiklad materialnim/strukturdlnim filmu), které na jedné strané zviditeliiuji médium

(stejné jako Purkyné pii popisu ,,aparatu® oka), na strané druhé na zkoumani vnitiniho svéta divaka (jako

je popis paobrazli). O jeho vyzkumech a velkém vlivu na Ceské prostiedi, respektive vytvarné umeni dale
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Jelikoz Kupku fascinovalo nejen vnimani prostoru, ale i usporadani svéta jako
takové, zacal se zabyvat i teoriemi prostoru a pojetim ¢tvrté dimenze. Do zna¢né miry
byl ovlivnén tezemi Henriho Poincarého,*’ zejména jeho pojetim dynamické percepce,
relativismu®*® a vnitiniho dynamismu (blizkému pojeti Uspenského a Hintona, ktei
popisuji ¢tvrtou dimenzi jako vnitini metamorfézu a tékani v atomickych strukturach).
Obdobné jako Karl Blossfeldt'*® se zacal zajimat o ,.symetricky vnitini pohyb“,'® o
pojeti ¢tvrté dimenze jako procesu stahovani a roztahovani (molekul) uvnitt lidského
organismu. Oba zduraznovali pnuti mezi jednotlivymi bunikami, které odpovida
vesmirné fluktuaci, zajimali se makrokosmus prekryvajici se s mikrokosmem.*?* |V
piirodé je vie v pohybu, at’ v pozorovatelném, nebo neviditelném.“*** A dale: ,.kazdy
organismus dobyva své okoli, rozsifuje se, vzrustd a pfijima zjevnou podobu svého
vlastniho dynamismu s dynamismem vitkolnim.“*# Aby bylo mozno zahlédnout ¢tvrtou

dimenzi, musi vnitini dynamice struktur odpovidat i dynamika percepce. Jak vsak

(re)konstruovat tento vnitini dynamismus?

viz.: Lada Hubatova-Vackova, Vnitini zrak: Jan Evangelista Purkyné, laboratof vizuality a moderni
uméni, Uméni 6, 2005, ¢. 53, s. 566-585.

18 Tamtéy.

Y Inspirovaly rovnéz Eeského psychiatra Svetozara Nevoleho.

18 podle Poincarého postulatii nelze zachytit bod v prostoru, jelikoZ neni staticky (obdobné& jako u
Riemannovy spiraly) a nelze ur¢it sttedobod, od kterého by bylo moZno tento bod v prostoru odvozovat,
respektive viuci kterému by bylo mozno ur¢it jeho polohu.

119 Karl Blossfeldt (1865-1932) byl némecky fotograf, sochaf a pedagog, piedstavitel némecké
mezivaleéné avantgardy znamé jako Nova vécnost (Neue Sachlichkeit). Didi-Huberman upozorfiuje na to,
ze fotografie Nové vécnosti navzdory svému realismu, nebo pravé diky nému oteviraji nové prostory,
roz§ituji nejen perceptivni pole, ale i pole senzorické. Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o
spadlé draperii. Praha: Agite — Fra 2009, s. 80. Realismus je tak transparentni vrstvou, pod niz se
oteviraji skryté vrstvy subjektivniho prostoru, respektive vn¢jsi skutecnosti.

120 jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986. Karl Blossfeldt,
Urformer der Kunst: Photographishe Pflanzenbilder. Berlin: Warsmuth 1928. Peter Damianovitch
Ouspensky, The Fourth Dimension. In: A New Model of the Universe: Principles of the Psychological
Method in its Applilcation to Problems of Science, Religion, and Art. New York. Vintage Books edition.
s. 91

121 \/ intenci Paracelsovy myslenky ,,Kosmos Anthropos, tedy zajmu o lidské t&lo, jako mikrokosmickou
obdobu makrokosmu. Josef Vojvodik, Kosmos Anthropos aneb navrat (zapomenutého) téla. Slovo a
smysl 1, 2004, ¢. 1, s. 191-206.

122 K arl Blossfeldt ve svém dile Urformer des Kunst navazujicim na némecké P¥irodni filozofy ukazuje
,.pavodni formy umeéni* pomoci série 120 detailnich fotografii rostlin. Tim, Ze klade diiraz na detailni
zvétSeni, zachycuje a rozevira Cas (podle Waltera Benjamina miizeme toto rozevirani pojimat jako ,,lupu
Casu®) a vnimani obraci smérem k doposud nepoznanym sféram naSeho svéta. Jeho fotografie silné
akcentuji detail a ornament a pfiblizuji sSe k mikroskopickym obrazciim. Ornamentalnost, detailnost,
Casové fezy, staceni do vlastniho prostoru, organickd umélost, zdiraznéni nepozorovaného,
mikroskopicka kaleidoskopicnost odkazuji ke Kupkové tvorbé, k jeho ilustracim subjektivnich vjemd,
abstraktnim platniim (zejména zachycujicim vnitini organi¢nost) a geometrickym studiim. Blossfeldtav
,.herbai“ je tak odrazem Kupkovy viry, Ze podstatou vSech véci je, Ze se pfiroda rytmicky projevuje

v geometrickych strukturach. FrantiSek Kupka, Tvoreni v umeni vytvarném, Praha: S. V. U. Manes 1923,
S. 40.

2 Tamtéz, s. 74-75.
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Aby mohl Kupka znazornit vnitini dynamismus a pfizptsobit mu percepci, bral
si na pomoc 1 optické aparaty. Kupkové védeckému fyziologickému pftistupu
konvenovaly optické aparaty z doby modernity, zejména mikroskop a kaleidoskop.
Proménlivé kaleidoskopické obrazy umoziuji experimentovat s tékajicim, okamzitym
(blizko Jetzzeit) rozbijenim celistvého vjemu. Rozptylujici demontaz a fragmentarizace
obrazu pak diky aparatim vede k montézi dalSich (pa)obrazl pro divdkovu imaginaci.
Ackoli se stale jedna o obrazy medialni a materialni, nikoli o skute¢né¢ mentalni obrazy,
tyto aparaty umoznuji ,,zahlédnout™ aperspektivni struktury a pomoci tak vytvofit jejich
reprezentace, které se blizi abstraktni ornamentalistice a kaleidoskopickym a
mikroskopickym mozaikam.'** A& jsou tyto aparaty, znamé z Vystavy architektury a
inzenyrstvi, spojeny s modernim myslenim, mohou pfesahovat do prostoru pozdné
moderniho, ktery je svdzan s abstrakci, virtualitou, vicerozmérnosti. Jak lze proménovat
tuto perspektivu ve vztahu k modernim aparatim lze oziejmit na srovnani Kupkova
zpisobu konstrukce prostoru s konstrukcemi kubistickymi, futuristickymi a
chronofotografickymi.

Kubistické a futuristické postupy jsou velmi casto spojovany s novym
percepénim a zobrazovacim paradigmatem. Carl Einstein tvrdi, Ze kubismus proménil

125

vidéni a obménil soufadnice naseho mysleni,” obdobné Georges Bataille upozoriuje

124 Technika a technologie jsou pro Kupku predevsim nastrojem, které odhaluji neviditelny zivot, tedy
fungovani piirody. Na rozdil od futuristd, ktefi vyzdvihuji stroj na piedestal, aniz by se pfiblizili jeho
optice, kterd by je vSak mohla ucit vidét ,,nove®.
12 Carl Einstein, viz: Georges Didi-Huberman, Pied ¢asom: Dejiny umenia a anachronizmus myslenia.
Bratislava: Kalligram 2006, s. 178.
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na to, ze pravé dislokace tvarti zpisobila dislokaci myéleni.126 Avantgardisté se
pokouseli vytvofit obrazy pro proménéné vnimani Casu (pod Bergsonovym vlivem),
prostoru (inspirovani objevy vicedimenzionalniho prostoru).®” Prvni diskuse o nutné
zméné¢ modelu reprezentace napadaji statiCnost a stagnaci prostorovych kompozic i
pasivitu divaka. Podle Emila Filly pieziva pasivita od renesan¢ni malby, ktera byla

uréena pouze pro jedno oko v jednom konkrétnim bodg.'?®

Pozd¢ji téz impresionisté
zkoumaji zejména povrch. Tato staticnost vSak neodpovidda moderni mysli ani
aktualnimu prostoru, ktery je vniman jiz jako rozpohybovany a dynamicky. Proto Emil
Filla oznacil impresionistickou plosnost za jednozna¢ného ,vinika“, ktery lidské
(dobové) oko naucil pasivnimu pohledu a pfipoutal ho pouze k povrchu.
Impresionismus tak pro néj nevytesil problém statické, pasivni a monokularni percepce
obrazu. Filla piSe: ,NaSe oko bylo zkazeno. Naucilo se potfebé¢ vnimatelnosti
impresionistickych vytvort hledati jen dojem povrchu, ucilo se percepci charakteru
pasivniho.“'?® Umélci, ktef{ se vymezovali vii¢i impresionismu, tuto pasivitu narugovali
a ucili oko vidét nove: ,,0ko — tento nejmocnéjsi nastroj poznani, musi se cvicit a ucit
znat, pozndvat, a ma se ucit zvlast¢ dnes, kdy jeho funkce byla zanedbéna,
zmechanizovéna a zkazena.“**® Aktivni/mobilni pohled vSak nemtize byt iniciovan
plosnou kompozici. Filla navrhuje ¢asoprostorovy fez zorného pole nahradit mozaikou,
aby oko mohlo tékat od bodu k bodu, od linie k linii, od detailu k detailu, od detailti
k celku. Proto se tvorba kubistli a futuristl vyznacuje rozpadem plochy a prostoru a
vznikem kolazovité*“, fragmentarni struktury, ,konstrukci a montazi“ — obrazim

blizkych mikrokospu a kaleidoskopu.'®*

Joset Vojvodik piSe: ,,Koldz/montaz smétuje
nejen k demonstraci vzajemného obnazovani reality a fikce, prostoru a plochy, kubické
malifstvi jde je$t¢ dal neZ samotny princip montdZe v tom smyslu, Ze usiluje o

konfrontaci dvoj- a trojrozmérnosti malifskymi prostfedky homogenné vytvarené

126 Georges Bataille, Documents, 7, 1929, s. 369. Maria Werehime. ,,Vision sauvage* and Images of
Culture: Georges Bataille, Editor of Documents. The French Review, 1986, ¢. 1. Dawn Ades — Simon
Baker. Undecover Surrealismus. Georges Bataille ana Documents. New York: MIT Press, 2006.
1270 vztahu mezi &tvrtou dimenzi a kubismem piSe napf. Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens,
Ohio, Ohio University Press 1986. Linda Dalrymple Henderson, The fourth dimension and non-euclidean
geometry in modern art. Princeton: Princeton University Press 1983.
28 Emil Filla, Préce oka. In: Prdce oka. Praha: Odeon, 1982, s. 127-128.
' Tamtéz, s. 127.
0 Tamtéz, s. 129.
B Josef Vojvodik, Povrch, skrytost, ambivalence: Manyrismus, baroko a (Ceskd) avantgarda. Praha:
Argo 2008.
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obrazové plochy.“132 Pravé zde se skryva hlavni paradox a z hlediska odpoutanych
obrazli hlavni problém kubistické tvorby.

Spolu s futuristickym manifestem muzeme toto kolisani mezi homogenni
plochou a prostorem oznacit za snahu zachytit dynamiku doby a zpodobnit plasticky
dynamismus.**®* Umélci se snazi podfidit jednotlivé obrazové fragmenty ,,.zékonim &isté
plastiky a prostoru®, tvarovat objekty z hmoty, kterd je zarovenn dematerializovana i
subordinovana ¢asu/pohybu. Chté¢ji zobrazit novy rytmus, jenz se objevil se ,,zrychlenim
Casu®, zachytit dynamicky tok a piedvést pohyb v obraze, zachytit ,,plasticky lyrismus®,
najit ,,kontinuitu v prostoru®, ,,Cistou formu* a ,,plasticky rytmus®, ,,nové vse pretvorit*
do ,,zivé formy*“.™** Forma jejich d&l skuteén& utvaii vniting kineticky prostor, ohledava
nestabilni skuteCnosti a téka mezi statikou (dvojdimenziondlnich fragmentl) a
dynamikou (trojdimenzionalitou a proménlivymi uhly pohledu). Tento typ ,,analyz

«135

Vrealném Case se principidln¢ pfiiblizuje pokusiim proto-kinematografického

obdobi, chronofotografiim Eadwearda Muybridgeho,'*® které se snaZily pomoci série

statickych fotografii zachytit pravé pohyb.*’

Problematicka viak zistava plasticita.*®

Ackoli se avantgarda zamétuje prave
na plasti¢nost pohledu a plasticitu hlediska (plastic point of view), jak naznacuje debata

mezi Maxem Webrem a Guillaume Appolinairem nad Weberovou stati ,,The Fourth

132 : r ’ . ’ . . . . , v ,
%2 Josef Vojvodik, Prvni dvacetileti aneb fyziognomie moderny mezi tradici a inovaci, nevédomim a

,.prisnou védou*, entuziasmem a uménim extrému. In: Vladimir Papousek et al., Déjiny nové moderny:
Ceska literatura v letech 1905-1923. Praha: Academia 2010, s. 59.
133 S timto oznaGenim byva nejcast&ji spojovan Jean Metzinger a Jules Gleizes. LeRoy C. Breunig,
Apollinaire on Art: Essays and Reviews 1902—-1918. Boston — Massachusetts: MFA Publications 2001.
3% Umberto Boccioni, Plastic Dynamism.
<http://www.391.org/manifestos/umbertoboccioni_plasticdynamism.htm> [1. 8. 2008.]
135 Friedrich A. Kittler piSe: ,,Jednotlivé vystiely (doslova fe¢eno) z Muybridgeho vydatené vicedilné
studie Animal Locomotion, mohly neznalym malifim pomoci pochopit, jak vypada skute¢ny pohyb
analyzovany v realném ¢ase.* Komentuje tak jednotlivé zabéry série pohybu zvifat, které Muybridge
zaznamenal fotografickymi puSkami, a tvrdi, Ze tyto zabéry ilustruji redlny pohyb. Toto tvrzeni plati,
pokud se soustfed’ujeme na malife, jenz chce rekonstruovat ,,redlny* pohyb zvifete. Pokud vSak chce
vytvoftit obraz redln€ vypadajici, musi vytvofit syntézu jednotlivych pohybti. Friedrich A. Kittler,
Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Stanford University Press, 1999, s. 124
136 Alexander R. Galloway upozoriiuje na existenci normélni chronofotografie (napt. Eadwearda
Muybridgeho) a geometrické chronofotografie (napt. Etienna-Julese Mareye). Zatimco prvni z nich fadi
obrazy za sebou, druha je naopak nami sledovany princip palimpsestového piekryvani obrazu, které
nalezeji odlisnym ¢astim. Piispévek na konferenci Materiality and Code, University of Chicago, Chicago,
IL, USA, 27. 2. 2010.
37 Friedrich A. Kittler, Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Stanford University Press 1999.
138 plastické masy tak mohou vstoupit v prostoru do dynamického dramatického vztahu, jak uved! Emil
Filla v komentafi dila Honoré Daumiéra. Emil Filla, Prdce oka. Praha: Odeon 1982, s. 6.
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Dimension from a plastic Point of View* (1910),139 nejde o plasticnost ve smyslu
Zprostoriiovani, ale o odlisnou uméleckou perspektivu, postoj, esteticky ideal. Lze ji
tedy spojovat spise s idealnim prostorem a inverzi tradi¢ni perspektivy. Ackoli inverzni
perspektivé je vlastni odstiedivy prostor,140 V tomto piipad¢ spiSe komponuje prostor
dostfedivy. Vznikd velmi uzavieny prostor s pfesn¢ definovanymi soufadnicemi
jednotlivych statickych fragmentl-fezli. Divakovi je odebrana pozice jednoho bodu
(horizontu, ubézniku) pro pohled a jednoho casového okamziku (idedlni syntézy
udalosti, okamzitého pohledu, mimoiadné imprese), ¢as a prostor v obraze se vSak sale
fidi fyzikalnimi zédkony, S nimiz pracuje perspektivni/racionalni mysleni. Jelikoz jsou
plosné fragmenty ftazené vedle sebe a vzdy odrazeji jednotlivé faze pohledu
pohybujiciho se divaka, vykazuji jasnou (filmovou) kauzalitu. Gebser tvrdi, Ze aby bylo
mozn0 dosahnout atemporalniho a aperspektivniho mysleni, je tieba osvobodit prostor v
obraze od této linie, kauzality, Gasu a prostoru a nalézt nové kvality prostoru a Gasu.'*
Prostor podle n¢j dosdhne nové kvality, kdyz spoji latentni a transpartentni rysy
prostoru, respektive propoji rovinu virtualni a redlnou, a za¢ne byt nové ,,obyvan‘.
Temporalnost se proméni tehdy, jakmile se vymani ze sekvenénosti, kterou kubismus a
futurismus v jednotlivych ¢astech mozaiky jesté uchovava. Divak obrazu pak bude moci
prestat t8kat mezi fragmenty a nalézt novou vizualni & multismyslovou zkusenost,'*?
blizkou subjektivnim jevim optickym. Kubismus a futurismus jsou tedy spiSe
dynamickou kfiZzovatkou, mistem setkavani, sadou komentaili, nikoli prinikem
heterogennich subjektli a objektil pti zachovani jejich vnitinich charakteristik a pohledi.

I proto tvrdim, Ze divék sleduje avantgardni koldZe zmaten,**® nikoli vsak s novou

139 Willard Bohn, The Rise of Surrealism, Cubism, Dada, and the Pursuit the marvelous. New York: State
University of New York 2002. Pam Meecham — Julie Sheldon, Modern Art, A critical Introduction. New
York: Routledge 2005.
0 Boris Uspenskij tvrdi, Ze zatimco ram u obrazovych kompozic podfizenych linearni perspektivé tvoii
hranici mezi divakem a fikénim svétem, u obrazii s inverzni perspektivou je jakymsi samostatnym
prostorem mezi vnitini a vnéj$i pozici pozorovatele a pro dialog mezi nimi. Boris Uspenskij, Poetika
kompozice. Brno: Host 2008, s. 78-106.
11 Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986.
142 Gebser hodnoti kubismus jako uméni, které nové pracuje s ¢asem a prostorem a aperspektivnim
pozadavkim tak odpovida. Jelikoz vSak kubismus ,,zaznamenava“ jednotlivé fezy ¢asové a prostorové
kontinuity, domnivam se, Ze se zde skryva zasadni rozpor. Gebser odporuje své predstavé bezcasi a
odlisné prostorové konfigurace. Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University
Press 1986.
143 Jako ditkaz miizeme chapat i Gasto pfipominanou skute¢nost, Ze modernita svym rozptylem, rychlosti a
tfisténim prostoru pfinasi méstskym obyvatelim casté psychické problémy. Proto se mluvi o modernité
ve spojitosti s hyperstimuly, tedy s ¢etnymi smyslovymi ,,itoky* na obyvatele, s uzkosti, désem,
chaosem, dystopickou panikou, znepokojenim a Sokem. Dobova mysl nebyla zdaleka ptipravena na
nastup modernity a jejich doprovodnych znaki. Ben Singer, Modernita, hyperstimuly a vzestup popularni
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mysli. Vratime-li se k Rieglovu pohledu na dvojdimenzionalitu vnimani,***

pak jsou
kubistické a futuristické fezy ¢asoprostorem presnymi piiklady takto pojimaného vidéni.
Nevytvareji tak obrazy pfiblizujici ¢tvrtou dimenzi, ale naopak dimenzi druhou. Ackoli
ptelom stoleti byl ve znameni radikdlniho vystoupeni proti ploSnému zobrazovani'*®
impresionistl, pravé kubismus a futurismus koldZovitosti a mnohothelnosti strhavaji
plastické vidéni zpét k povrchu a k plose. Plasticitu jako projev dalsi dimenze obrazu
muzeme sledovat spiSe v dilech pracujicich se zakfivenim, svétlem a barvou,
s abstraktnimi kompozicemi a rozmlzovanim kontur a linii, jak doklada pravé tvorba
FrantiSka Kupky. Kubisté také vyuzivaji moderni dioptrické aparaty v jejich piivodnich
intencich. Dioptrické projekce/obrazy doprovazi i prezentace a reflexe aparatu. Aparaty
tohoto typu umoznuji divakiv pohled skrz a zprostiedkovavaji obraz prostoru za
aparatem. Pomahaji jim spojovat jednotlivé fragmenty bézné nevidéného prostoru do
nového celku, zviditeliiovat a komentovat cely tento proces vidéni ¢i pfedvadéni. A to
v souladu s reflexivnim aspektem modernity jako takové. Jak vSak proménuje toto

zobrazovani FrantiSek Kupka? Jak se mu dafi odpoutat se od plosnych fragmentt a

vstoupit do prostoru?

Juxtapozicni, ¢i rentgenové zobrazovani?

Kupka se mimo uvedené aparaty spojované s modernim prostorem zajimal i o
fotoaparat a kinematograf, avSak 1 negativné komentoval jejich pouzivani pro studeny a
mechanicky zplsob, jimz pftifazuji ¢asu prostor. Z modernich aparati si tedy vybiral ty,

které mu ,,napomah[aly] k soustied&ni pozornosti v organech zraku*,**® dovolovaly mu

senzacnosti. In: Petr Szczepanik (ed.), Nova filmova historie: Analogie soucasného mysleni o dejinach
kinematografie a audiovizuadlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 190-206.
144 Alois Riegl, Historical Grammar of the Visual Arts. New York: Zone Books 2004.
' Emil Filla, Prace oka. In: Prdce oka. Praha: Odeon 1982.
18 Frantisek Kupka, Tvoieni v uméni vytvarném. Praha: S. V. U. Ménes 1923, s. 44.
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»zachytit vSechny abstrakce“*” a zaostfit na obrazy ,,vrhané na projekéni sténu

. . , . g 148 vy e ’ 149
subjektivni  vidiny*. Umoziovaly mu tak vytvofit ,,pomocny prostor®,

fenomenologicky ,,obraz“,150 ale de facto i ,,interface*, na kterém lze uchovat okamzité
stavy prostoru, spojit v nich vnéjsi distinkce a diskontinuitni fezy prostorovosti
s distinkcemi vnitinimi, aniz by nutn¢ dochazelo k homogenizaci téchto fragment1°1.151
Vznika tak imaginarni ,subjektivni film*“ poskladany z jednotlivych vizudlnich
reprezentaci vyzkumi percepce’™ a umoziuje mu do znatné miry rozkli¢ovat
Casoprostorové vztahy a zaujmout jiny postoj k dosavadnim strukturam poznani. Tyto
obrazy problematizuji moderni duality, jez vymezuji své vlastni prostory subjektu proti
prostorim objektt, tedy viditelného a neviditelného, materidlniho a abstraktniho,
organického a anorganického ¢i existujiciho a neexistujiciho. Podstatné je pravé to, ze
Kupka tyto aparaty vyuzival jinak, nez <¢inili avantgardisté. Mikroskopem a
kaleidoskopem se da hledét na jednotlivé objekty, také s nimi pracuje kubismus,
futurismus a normalni chronofotografie a rozmist'uji fragmenty objekti v ploSe. Lze
vSak 1 pohlizet mezi objekty a do vlastniho subjektivniho prostoru, jak se pokousi
Kupka. Inspirace obrazy téchto aparati ukazuje, jak se vlivem vicerozmérného prostoru
a spiritismu proménuje (Kupkv) zajem o odtélesnéné vidéni ve fascinaci prozivajicim
télem s autonomnim subjektivnim prostorem, ktery je blizky fenomenologickému
pojeti.

Tuto hypotézu dokazuje Kupkovo zaujeti objevem ,magickych® paprski
Wilhelma Conrada Rontgena (1895) a aparatem, ktery dovoluje prostoupit hmotu a
zcela nové strukturovat jednotlivé fragmenty. Také tento objev neziistane nepovsimnut

kubisty. V &eském prostiedi zaptsobil zejména na Bohumila Kubistu.™® Kubista

Y7 Frantisek Kupka, Tvoieni v uméni vytvarném. Praha: S. V. U. Ménes 1923, s. 123,

® Tamtéz, s. 61.

9 Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha: OIKOYMENH 2003.

%0 Miroslav Petiiek, Fikce obrazu. Bergsonova imagologie. In: Jakub Capek (ed.), Filosofie Henri
Bergsona: Zakladni aspekty a problémy. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 40-47.

> Gilles Deleuze, Bergsonismus. Praha: Garamond 2006, s. 39-40.

152 tento ,,subjektivni film* pozdg&ji sleduje i Svetozar Nevole ve stati O ndhlém znovuproZiti Zivota ,, jako
ve filmu“ pii nebezpect smrti a o jevech podobnych. Casopis ceskych lékaiti 1943, &. 46, s. 1306.

153 Bohumil Kubista oproti svym piatelim (V. Benes, E. Filla, A. Prochézka) az fanaticky vé&fil, Ze
pomoci védy Ize najit svébytny vytvarny vyraz. Proto studoval u profesora Posejpala optiku a zakonitosti
ucinkl barev a svétla. Dale se zabyval matematikou, deskriptivou, geometrii, rozkresloval a propocitaval
dila velkych malift, aby, jak pise F. X. Salda, zachytil kompozi¢ni tajemstvi obrazu matematickou
formuli, také Wundtovou psychologii a Schopenhauerovou filozofii. F. X. Salda, Za Bohumilem

Kubistou. Kmen, 1918, ¢. 2, s. 313-314. Frantisek Kubista, Bohumil Kubista. Praha: Melantrich 1941.

Fascinace matematikou, matematickou pfesnosti a promyslenosti zasdhla mnoho umélci a védei riiznych
technickych obort. Ve svétovém kontextu miizeme sledovat zasadni vliv na malife iluzivnich prostort
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pravideln& navitévoval experimentalni fyzikalni laboratoi profesora Ceiika Strouhala,
ktery spolupracoval s Vaclavem Posejpalem a Bohumilem Kucerou na vybudovani

moderniho fyzikalniho ustavu.***

Pro Kubistu byl rentgen ditkazem zachytitelnosti
nezachytitelnych paprskti a soubort ,,silokfivek®. Zaroven pro n¢j zastupoval aparat
umoziujici proniknout pod povrch véci, dostat se blize k nadzemské energii nebo
k Schopenhauerové smyslové neuchopitelné podstaté jevl, duchovni podstaté. Pohled
,,skrz* materialni svét i ideje, ,,za* fenomény byl pro kubisty sice vychozi inspiraci, v
tvorbé samotné se vSak vyrazné neotiskl. Napiiklad obraz Hypnotizér m¢l piiblizit
,,subjektivnimu filmu“ pacienta, forma obrazu vS8ak dodrzuje kubistickou geometrickou
montaz, zminovanou juxtapozici jednotlivych povrchovych fezd. Kubistovi slouzil
rentgen jako nastroj k simultdinnimu zmnoZzeni pohleda diky vSepronikajicim paprsktim,
které dostfedivé krouzi kolem objekti a jednotlivych kontur. Jeho obrazy jsou ve
vysledku opét dosttedivé.

Kupkovi rentgen spiSe pomaha otevirat vnitini prostor, vstupovat piimo do
objektu a priblizit se zcela novému zobrazovani pro nového divdka. Tento zplsob
kompozice se poprvé objevuje v jeho obraze Sen (1906-1909), ve kterém se piekryvaji
stiny a pluji volné prostorem bez gravitace stejn¢ jako ve snu. Déle pak jsou jim
poznamenany obrazy Pldany podle barev (1909), Plochy podle barev — Velky akt (1909—
1910), nebo Zena trhajici kvétiny (1910-1911). Rentgenem se inspiroval i Marcel
Duchamp, avsak nebyl s jeho vlastnostmi zcela spokojen. Podle jeho minéni se rentgen
stale drzi staré ptfisné linearity a je redukovan na danou a ohrani¢enou télesnou
strukturu. Proto si Duchamp z rentgenu vybiral zejména schopnost ,,rozsekat™ realitu
(telesnost), ktera pak tvoii zaklad reality (télesnosti) zcela nové, zcela nove se vrstvici

V (ne)sjednoceném (Caso)prostoru. Avsak neni prave toto rentgenové vrstveni popienim

Mauritse Cornelia Eschera (1898-1972): ,,Kdyz stojim s otevienymi smysly tvaii v tvai zdhadam, jez nas
obklopuji, a uvazuji o svych pozorovanich a analyzuji je, pfichdzim do styku s matematikou. Pfestoze
nemam exaktné védecké vzdélani a znalosti, citim se ¢asto spfiznén spis s matematiky nez s vlastnimi
kolegy.“ Maurits Cornelius Escher, Grafika a kresby. Praha: Slovart 1999, s. 9.

154 Vojtéch Lahoda, Kubistické teorie Seskych malifi. In: Cesky kubismus 1909—1925. Malifstvi,
socharstvi, architektura, design. Praha: i3 CZ — Modernista 2006. Mezi inorem a kvétnem roku 1896
referoval Cenék Strouhal spolu se svymi asistenty o pokusech s rentgenovymi paprsky X ve fyzikalnim
Gistavu na prednasce ve druhé tfidé Ceské akademie v prazském Klementinu. V roce 1925 pak vysla prvni
udebnice o rentgenovych paprscich od profesora Vaclava Posejpala. Vaclav Posejpal, Roentgenovy X
paprsky. Praha: Jednota ¢eskoslovenskych matematikii a fysikti 1925. Ve dvacatych a tficatych letech se
tato fascinace objevuje i v poezii. Naptiklad u Jittho Wolkera v Tezké hodiné, v basni pfimo nazvané U
rentgenu: ,, To neni Faustova jizba a duse zde nevchazi v prokleti, / to je Roentgeniv piistroj s magickou
krasou XX. stoleti / ultrafialové paprsky pronikaji tu maso, svaly a blany, / lidské télo se zde otvira jak
dopis zaSifrovany, / nebot’ dnes t€lo je duSe a na ném psano jest, / zda se ¢lovek narodil pro Stésti anebo
pro bolest.“ Jiti Wolker, T¢zkd hodina. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1980.
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centralni perspektivy jednotlivych vrstev obrazu? Neumoziiuje nahradit statiku
zobrazeni procesualnosti? Neni pravé tato parcializace figur a téla v prostoru tim
zésadnim krokem k dekonstrukci formy, o které mluvi Carl Einstein?'*® Hleddme-li
spolu s Crarym metafory vidéni jednotlivych paradigmat, nemohl by byt pravé rentgen
oznaCen za metaforu tohoto nového aperspektivniho vidéni? Abychom si mohli
odpoveédét, musime nejprve pochopit, co piesné mize znamenat toto rozevieni obrazu a
vstup do ngj.

,Otevirani obrazu“ muze pusobit pouze jako metafora, dulezité je, ze rentgen
rozklada objekty na transparentni a latentni vrstvy obrazu. Kdyz popisuje Kupka volbu
vzacnych motivi, zdiraziuje, ze umélec mize hovofit se svym divakem pouze pomoci
motivu, kterym prosvita jina, ,,virtualni rovina“. Motiv spojuje Bergsonovy virtudlni a
aktualni roviny, prisecikem minulého uplyvani a pfitomného bodu. Stejné jako se
Duchamp nesnazil zachytit ¢&tvrty rozmér, ale najit jeho protnuti s prostorem
trojdimenzionalnim, napiiklad v dile Dust Breeding, kde tento prisecik tvoii prachova
vrstva,’*® tak se Kupka nepokousel zachytit podoby véci a objekti piirody, ale prisecik
jejich neviditelného vnitiniho prostoru s plochou obrazu, prinik mezi rovinou virtuality
a aktualnosti, mezi paméti a bezprostiednimi dojmy.157 Z téchto prinikii pak podle ngj
vznikd umélecké dilo. Mechanizované chronofotografické, futuristické a filmové vidéni
a mysleni odpovida spiSe snaham rozbit ¢as na jednotky, zprostornit je a smontovat je
do raciondlnich struktur spfesnymi intervaly (totéz muZeme sledovat u
biomechanického divadla, sovétské filmové montazni Skoly a tovarniho systému prace).
Tato dila neobsahuji latentni, virtudlni vrstvu moznych aktualizaci, a to mystickych,
subjektivné mikrokosmickych nebo nepiehlédnutelné makrokosmickych, ale jsou spise

casoprostorovym vzorcem univerzalnosti.

155 Georges Didi-Huberman, Pred c¢asom: Dejiny umenia a anachronizmus obrazov. Bratislava:
Kalligram 2006.
1% Katetina Svatoniova, Uméni zviditelnit neviditelné aneb subverzivni potencial sbirek prachu. In: Mit a
byt: Shératelstvi jako kumulace, recyklace a obsese. Praha: VSUP 2008, s. 109-121.
7 Frantisek Kupka, Tvoieni v uméni vytvarném. Praha: S. V. U. Ménes 1923, s. 41.
128



Proto si dovoluji tvrdit, Ze rentgen dokoncil to, co zapocal mikroskop a kaleidoskop.
Virtualni prostor v obraze Kupkovych dél se sklada z jednotlivych vrstev/stind ,,na
sob&“, je ,,montazi“ v prostoru, jeho tfech osach'®® (tedy i v ose frontalniho pohledu).
Sledujeme tedy ,,transparentni sféricky povrch®, oko divaka nehledi do prostoru za
plochu obrazu (jako u renesanc¢ni centralni perspektivy) ¢i pfed né€j (jako u anamorfozy),
neskenuje jiz povrch (jako u impresionismu), netékd mezi fragmenty (jako u
kubistického obrazu), divak pohlizi mezi vrstvy obrazu, mezi jednotlivé plany, které se
vrstvi ,,rovina za rovinou“.*®® Carl Einstein zdtraziioval, Ze aby bylo moZno vytvofit
novou formu, je nutné dekonstruovat, respektive dekomponovat predchézejici vizualni
zkuSenost, promeénit formalni a psychickou pohyblivost, rozrusit kauzalitu a rozstépit
pohled.® Pravé rozostieny pohled, podle Poincarého, dovoluje zahlédnout &tvrtou
dimenzi.*®*

Rozstépeni pohledu se blizi zazitku z vystavy dél Francise Bacona. Bacon trval
na tom, aby jeho obrazy byly vystaveny pouze zasklené, a to i na mistech, které

nemuseji byt k vystaveni zaskleného obrazu nutné idedlni. Sklo nema slouzit jako

ochrana obrazil, ale pomaha piekryt prostor obrazu odrazem Zzitého svéta, pfidat do

158 Carl Einstein hovori o Braquové tvorb& jako o obrazech-prerusenich. Pierusenim neoznaduje pouze
distanci od divaka, ale i pferuseni sama v sob¢, disociaci rovin, prostorti, prostoru a predmétu, vnitiniho
¢asu, tektonického a halucinaéniho apod. Georges Didi-Huberman, Pied casom: Dejiny umenia a
anachronizmus obrazov. Bratislava: Kalligram 2006. Obraz-prerusent jako zaklad nové reprezentace
odtrzené od napodoby antropocentrického racionalizovaného prostoru je mozna daleko vice napliovan
v obrazech Frantiska Kupky, které realizuji pravé tuto disonanci ve vSech smérech, zejména diky
vrstvicim se, transparentnim plocham a odli$né figurdlnosti. Pferuseni a rozevirajici se izolovanost se

V jeho pozdégjsich dilech stupniuje, zvnéjsnéni vnitinich prostora se ustavuje jako jeden ze zdkladnich
stavebnich principt jeho abstraktnich maleb a je povySovan na ornamentalni formu.

19 Frantisek Kupka, Tvoreni v uméni vytvarném. Praha: S. V. U. Manes 1923, s. 155. V roce 1902 je
timto vrstvenim jednotlivych transparentnich vrstev rentgenu fascinovan Henri Poicaré. Linda Dalrymple
Henderson, X Rays and the Quest for Invisible Reality in the Art of Kupka, Duchamp, and the Cubists.
Art Journal, 47, 1988, ¢. 4, Revising cubism, s. 323 — 340.

1%0 Georges Didi-Huberman, Pred casom: Dejiny umenia a anachronizmus obrazov. Bratislava:
Kalligram 2006.

181 ptedchazi tak pohled do hyperstereoskopu, kterému se budeme vénovat v zavérecné kapitole.
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prostoru obrazu dalsi vrstvu, ktera bude ¢asové a prostorové zcela specificka a obohati

cely zazitek o individualni rozmér v realném Gase.'®

Tato koncepce rozsifené reality
nas nuti neustale zaostiovat pohled, abychom vidéli malbu, a ani tak ji neni mozné
pohledem zachytit, aniz bychom nevidéli zaroven i zrcadleni. Obdobnymi zakonitostmi
se Fidi percepce obrazi-stini (vrstev rentgenového pohledu) v obrazech FrantisSka
Kupky.

Tyto stiny jsou obrazem bez hranic, jeho tvar je nestabilni a ,,fluktuujici
v prostoru®, nebo spiSe na prostoru, je plochy, jedno-dimenzionalni*®® (podle Gebsera je
jednodimenziondlni obraz svazan s magickou mysli a je tedy preperspektivni/ne-
perspektivni a tvofen v bezcasi). Nema stabilni tvar a umisténi, a proto tedy je i neni na
povrchu i v hloubce, obdobn¢ jako odraz v zrcadle. Pfi vnimani stinu proto nase oko
pfeostfuje a nemtiize presné¢ urcit polohu tohoto stinu, rozeznat jeho kontury.
Jednodimenzionalni stin tak obohacuje obraz o novou kvalitu, o novou dimenzi.
Potvrzuje existenci pfedobrazu, a zaroven ji ¢ini neviditelnou. Je jakymsi fantomem,
pulsujicim nad povrchem zobrazeni, stejné jako v rentgenovém vidéni.'** Stiny dovoluji
zbavit obraz linii, jasnych kontur a zdiraznit barevné plochy. Wolfgang Schone
naznaCuje, ze pravé tento diraz na barevné plochy vzdaluje obraz ,realistickému
prostoru. Podle jeho minéni antinaturalistické/amimetické barvy propujcuji svétlu
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nadpozemskou  podstatu, otviraji  dalsi ,,odhmotnéné* roviny prostoru

naturalistickému zobrazeni, pfiblizuji ho intuitivnimu vnimani a subjektivnim vjemim a
— jak uz si v§ima Goethe® — vzbuzuji zesileny emociondlni uc¢inek. Pro Maxe Webera
je tato prace sbarvou a svétlem, sméfujici k plasticité obrazu, nadstavbou nad
trojrozmémym obrazem, rovinou vy$§i reality, &tvrtou dimenzi obrazu.'®’ Takto
koncipovany prostor tedy odkazuje k dalsimu stupni odpoutivani obrazu a jeho
vicerozmérnosti. Obraz tak muize vyjadfit odlisné kvality obrazu, které mohou podle

ve v v . p v RTIVE . . 1
Gebsera ptidat ke dvéma/tfem dimenzim ,,rozmér vyvolavajici imaginaci a emoce®. 68

162 yystava Caravaggio — Bacon. Galleria Borghese, Rim, 2. fjen 2009 — 24. leden 2010.

183 Victor Stoichita, A Short History of the Shadow. London: Reaktion Books 1997, s. 230.
184 Obdobné se v avantgardni fotografii (napiiklad u Jaroslava Résslera, Jaromira Funkeho, Josefa Sudka)
vrstvi nékolik obrazi diky mnohonasobnym expozicim, jednotlivé vrstvy-stiny pluji v prostoru obrazu, v
bezcasi a bezprostorovosti.
185 Wolfgang Schone, Uber das Licht in der Malerei. Berlin: Gebriider Mann 1954.
1% Johann Wolfgang Goethe, Smyslové-mordini ii¢inek barev. Hranice na Moravé: Fabula 2004.
167 Max Weber, The Fourth Dimension from a plastic Point of View. Camera Work, 1910, &. 31.
1%8 Jak pozaduje pravé Appolinaire pii definovani nového vidéni. Guillaume Appolinaire, The Cubist
Painters. Berkeley: University of California Press 2004.
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Jestlize Kupka fika: ,,Pojmout objem znamena pojimat existenci trojrozmérného télesa —
nepifipoustime-li ovSem moznost rozméru cCtvrtého (a snad i patého, bude-li

objeven),«®®

pak pravé rentgen pomaha nahradit objem meziprostory. Rentgenovy
obraz umoziuje pohlizet mezi neustdle dynamicky fluktuujici vnitini struktury
organické hmoty v souladu s teoriemi ¢tyfdimenzionalniho pohledu. Dvojlomna
koncentrace na subjektivni vjem a zaroven na jednotlivé plany obrazu muze vytvaret
prostor interface pro odpoutavani nejen pohledu, prostoru v obraze, ale i prostoru
obrazu. ZvySena citlivost praktikujictho média k subjektivnimu vnimani pfispivala
k tomu, ze pro Kupku byl tento interface ,,plochou’ (bergsonovskym ,,obrazem‘), na niz
se stfetavaji vn&jsi vlivy i veskeré subjektivni paobrazy a imaginace, vnitini pnuti,'”
meziatomické pohyby a energetické viny. Rentgen je tak v jistém smyslu technickou
obdobou zkuSenosti spiritistického média, hlediciho pod povrch kazdodenni reality, a
ptevracejiciho vnéjsi prostory a odhalujiciho nejvnitingjsi zahyby, prostor i plochu této
reality; zpochybmiuje skuteCnost, ackoli se nevzdava piedlohy, fragmentarizuje a

decentralizuje ji; sjednocuje transparenci a latenci; proménuje casovost jednotlivych

189 Frantisek Kupka, Tvoieni v uméni vytvarném. Praha: S. V. U. Ménes 1923, s. 137.
170 Tamtéz.
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otiskli a naruSuje kontinuitu — vSe pak integruje do jednoho obrazu. Jeho paprsky
radikalné proménuji hranici mezi viditelnym a neviditelnym, respektive definici toho,
Cco je to obraz i co je to videéni. Technologie kopirujici vidéni média v arteficialni roviné
umoznila dekonstruovat tradi¢ni zobrazeni tcla, obratit interioritu na povrch,
proméiiovat akt pozorovatele-voyeura na akt vidouciho-jasnovidce.’™ A naopak
konceptualizace tohoto apardtu a jeho transpozice do heterogenniho pole pozdni

modernity ho zbavila vlastnosti media ur¢eného pro moderni mysl.

4

Latence, ¢i transparence?

Po roce 1912'7? se plujici stiny z prostoru v obraze vytraceji a Kupkovo dilo uréuje
touha po komplexnim zachyceni chaosu vesmiru (Kosmické jaro 1.—-Il., 1911-1912),
pozdé&ji organického Zivota (Pribéh o pesticich a tycinkach, 1918-1920), jako by se
jeden v druhém zrcadlily. Kupka se tak piiblizuje pozadavku Carla Einsteina na
proménu umeéni, které by takto ziskalo novy smysl: ,,Zapomnéli jsme, ze prostor je
pouze labilnim kfizovanim ¢lovéka a vesmiru. Vidéni proto ziskéava lidsky smysl pouze
tehdy, kdyZ aktivizuje vesmir a vpusti do né&j své nepokoje. Vizualizaci zboZsténi se

rovna akci a vidét znamend rozpohybovat jest€¢ neviditelnou realitu. <" Kupka

"1 Georges Didi-Huberman, Pred ¢asom:Dejiny umenia a anachronizmus obrazov. Bratislava: Kalligram
2006, s. 241. Nehled¢ na to, ze Kupklv zajem o pohyb je zcela jiny. Kupka se inspiroval daleko vic
prirodou neZ technikou. Technika a technologie pro néj byla zejména nastrojem odhalovani neviditelného
zivota. FrantiSek Kupka, Tvoreni v uméni vytvarném. Praha: S. V. U. Ménes 1923, s. 45.
172\/ tomto roce Kupka vystavuje jiz plng abstraktni obrazy (Amorfa — Dvoubarevnd fuga, Tepld
chromatika) na Podzimnim salénu, které vyvolaly kritiku. Rok 1912 je ptelomovy pro vice umélci. Pod
nazvem Section d”Or vystavovali v Patizi Marcel Duchamp, Robert Delaunay a Fernand Léger. Bohumil
Kubista se naptiklad odklani od kubismu pro jeho pfiliSnou stati¢nost a priklani se k futuristickému
dynamismu. Na zékladé pozorovani, jak tito dva umélci pracuji s dynamikou prostoru (tedy s virem a
odstfedivou dostredivosti, fezy napfic prostorem v tvorbé Frantiska Kupky a s rozfazovanim do linearni
fady v dile Bohumila Kubisty) je signifikantni pro celkovou rozdilnost pfiblizovani se ¢tvrté dimenzi a
otvirani prostoru v kontextu s mapovanim prostoru dosud existujiciho.
173 Tyto uvahy Carl Einstein vztahuje k malb& George Braqua. Carl Einstein, Georges Braque. New York:
E. Weyhe 1934. Citace z Georges Didi-Huberman, Pred ¢asom: Dejiny umenia a anachronizmus
obrayov. Bratislava: Kalligram 2006, s. 240. Zustava otazkou, zda je to pravé dilo kubistickych malifd,
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pokracoval ve zkoumani prostoru, ¢asoprostoru a meziprostoru, které je mozno zachytit
telepatickymi emanacemi, ,,tykadly v prostoru*.*”* Inspiraci ,,vizionaiskym* pohledem
na vesmirné struktury a zaroven astronomickymi fotografiemi, modely a planetarii
(kterymi se budu zabyvat v dalsi kapitole) zarocil naptiklad v jiz zminéné sérii dél
Kosmické jaro. Tyto abstraktni obrazy rovnéz opoustéji centralné perspektivni pohled a
pokouseji se arteficidlni cestou dosdhnout organické syntézy v dynamickém viru.
Celkové kompozice vyuziva pietinajicich se linii, které prave diky rozbujelym hranicim
svych tvarti narusuji pfedstavu kauzalniho spoje, plynulého toku, a spiSe ilustruji
vrstveni jednotlivych casovych dimenzi, latenci a transparentnost, aktualitu a virtualitu.

,Linie“ neilustruji hloubku, ale odstfedivé dostfedivymi diagondlami znovuuto¢i na

plochu, kterd umoziluje otvirat ,,nekonecny prostor*.

Jmenované obrazy do roku 1912 vytvafeji virtudlni plany s privilegovanym vztahem
k Casu a prostoru. Tyto kategorie jsou v nich fragmentarizované, zakftivujici se,

175

neidentifikovatelné, jsou simultanni a obsahuji paralelismus vjemu, > tedy jde o
dilezité kategorie aperspektivnich maleb a mysleni modernity. Zakladnim principem je
pak zrcadleni a jist¢é mira repetitivnosti, minulosti v pfitomnosti, pifitomnosti

V budoucnosti a reduplikaci se tak zpochybnuje konecnost.*"® Obraz za&ina vypliovat

které na tento pozadavek odpovédélo. Domnivam se, Ze toto prolinani kosmu, subjektu a dila se daleko
vice objevuje prave v abstrakcich Frantiska Kupky.
17 Frantisek Kupka, Tvofeni v uméni vytvarném. Praha: S. V. U. Manes 1923, s. 77.
175 Frantisek Kupka vedl dlouhé debaty s Richardem Weinerem, ze kterych vyplyvé, Ze se nesnazi
zobrazit sledy pohybu, ale celkovy posun. Mizeme tedy vnimat jeho snahu o zachyceni piedmétu
V pohybu, jako touhy po pohledu na metamorfujici pfedmét, Hintonovu krychli, nez snahu vtvofit obraz
po zptsobu futuristt ¢i tvlirct chronofotografie.
178 Victor Stoichita ukazuje, jak se kontinuita stejného, ktera se stava zékladnim principem tvorby Andy
Warhola, a to nikoli pouze v jeho znamych sitotiscich, ale pravé i v jeho praci se stinem ve fotografii
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volny/nekonecny prostor a miize naznacovat cestu k ,,novému‘ vnimani, jez se napaji z
metamorfoz uvnitt subjektivniho prostoru. Odpoutavani obrazu nelze dokoncit, jelikoz
je poutano jednim ramem, plochou, odehrava se tedy pouze v prostoru v obraze. I sam
Kupka si tyto limity uvédomuje a rad by odpoutal obraz do prostoru: ,,atmosféra a
vSechno lezi ve tietim rozméru. Od té doby jsem travil cas pokusy dokazat, Ze volna
tvorba je mozna [...] dbam o jediné meze, moznosti ve smyslu malby — malby
dekomponované, vytvarejici formy a nové situace. Lekce maSinismu. Dosel jsme az
tam, kde jsem byl v roce 1912. Novy duch, nova technika“.*’" Kupka je nucen drZet se
tradicniho média, které mu toto odpoutani jesté plné neumoziuje. Jelikoz vSak byl
V neustalém dialogu s védou a technikou, mohl ve svych tezich operovat s pojmy, které
se pozdéji snazil zrealizovat jiny solitér, Svetozar Nevole, a které se plné vazou az na
virtualni prostiedi, jak Kupka piedvidal: ,,VSimajice si pokroku, jenz se dé&je v riznych
oborech, miizeme ptredpokladat a tusit moznost jinych — novych — prostfedkt sdélovani:
sdélovani piiméjsiho magnetickymi vlnami, jako ¢ini hypnotizér (?). V této véci nam
budoucnost chysta piekvapeni, mizeme ocekavat, ze se objevi Grafové a Agrafie,
jejichz schopnost nam ukéze neviditelné, subtilni, jest€¢ malo osvétlené udalosti jak ze
svéta vnéjsiho, tak z umélcovy duse. Témito stile dokonalejSimi prostfedky bude snad
umeélec moci ukazat divaku film svého bohatého subjektivniho svéta, aniz bude nucen
namahavé€ pracovat jako dnes, kdyZ vytvari obraz nebo sochu. Divak nebude zas muset

uzivat o€i, nebot’ se predpoklada bezprostedni spoj eni.«“!"®

(Self-portratit, Shadow), odkazuje k nekone¢nému platnu. Victor Stoichita, A Short History of the
Shadow. London: Reaktion Books 1997, s. 200-243.
77 Jaroslav Andél — Dorothy Kosinska, Frantisek Kupka: Pritkopnik abstrakce, malii kosmu. Ostfildern —
Ruit: Gerd Hatje 1997.
178 Frantisek Kupka, Tvoieni v uméni vytvarném. Praha: S. V. U. Ménes 1923, s. 181.
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5/ K POSTMODERNI MYSLI: ODPOUTAVANE PROSTORY

Miizeme sledovat novou logiku videni, ktera odpovida tomu, jak se nase okna a
ramy platen stale vice rozpadaji a jsou virtualne zmnozovany?*
Anne Friedbergova

_Zakladni principy Zivota jsou na jedné strané Fizeny hierarchickym uporadanim,
na strané druhé pak viastnostmi otevienych systemi.
Ludwig Von Bertalanffy

Zatimco odpoutané obrazy modernity nejvice proménovaly vyzkumy percepce, pro
odpoutané obrazy pozdné moderni mysli byly zasadni vyzkumy idealniho prostoru
svéta. Vidime, ze odpoutdvani urCuje zvySeny zdjem o subjektivni vjemy (jak ve
védeckém vyzkumu, tak ve filozofickych tvahach) na jedné strané, o pretvareni
objektivniho svéta (technickymi vynalezy a novymi modely idealniho prostoru) na
strané druhé. Béhem procesu odpoutavani/spoutavani obrazu je ziejmy jednak piiklon
k racionalit¢ a fadu (at’ uz ho nazyvame empirickym vjemem, nebo apollinskym
ptistupem), jednak k virtualité¢ a fantasmatim (hledajicim ¢istou formu nebo dionyské
principy). V obou postojich je pfitomné tékani mezi skutenosti a virtualitou,
viditelnym a neviditelnym, latenci a transparenci, reflexi a jejim pomijenim. Tedy
motivy spojené S barokni mysli. Zatimco barokni mysl umoznovala, aby se tyto
protiklady prekryvaly ¢i stietavaly v jednom prostoru, moderni mysl se je pokousela
oddélit, stejn€ jako modely idedlniho prostoru a aktudlniho svéta. Reprezentaci svéta
pak podfidila pevné¢ danému fadu idealniho prostoru, ktery urovala eukleidovska
geometrie.

Pozdné moderni mysl vSak pfichdzi se subverzi vii¢i stavajicimu tadu, kdyz
pfedstavuje ,,novy“ model prostoru, ktery je zakfiveny, vice nez tfidimenziondlni a
rozpohybovany ¢asem. Rovnéz vyzkumy percepce ukazuji, ze dosavadni ,,pohodlné®,
ve smyslu spoutané, vidéni nemusi byt univerzaln¢ platné. Jedinec je nyni plné
vnimajici a jeho reality mohou byt rizné. Homogenni, holistické uvazovani je naruseno,

dochazi k zmnozeni hledisek a postojui, coz ovliviiuje jak obrazové kompozice, tak
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vnimani. Védomi heterogenity tak umozniuje opétovné rozklizeni jednoty — odpoutani.
Na ptikladu Frantiska Kupky jsem ukazala pozdné moderni vztah k realité a virtualité i
zpusob vyrovnavani se S touto heterogenitou a s novymi védeckymi poznatky. Prostor v
Kupkovych obrazech se ,brani“ uzavienosti, dostifedivosti a tenduje k odstiedivym,
otevienym a Vicedimenzionalnim kompozicim. Jako hlavni metaforu tohoto nového
obrazu/vidéni jsem zvolila rentgen, ktery umoznuje synchronizovat riznorodé
protiklady. Stejn¢ jako dovoluje soubéznou existenci transparentnich a latentnich vrstev
obrazu, integruje do svého pole i dalsi ambivalence ptfitomné v barokni mysli. Vné&jsi,
objektivni prostor se postupné kiizi s prostorem subjektivniho prozitku, za¢ind se S nim
prolinat a z jejich priniku se napaji abstraktni/nefigurativni obraz. Na Kupkové tvorbé
z pocatku stoleti se tak ukazuje proména percepcniho/zobrazovaciho paradigmatu.
(Pozdni) modernitu mizeme tedy chapat jako dobu otevirani se prostorovych hranic —
pro subjekt pak toto otevirani znamena vétsi autonomii a zaroven znejisténi, pro obraz
nové moznosti odpoutavani.

V poslednich dvou kapitolach budu zkoumat, jak se proménuje prostor (dila) na
pomezi pozdni modernity a postmodernity S takto rozvolnénymi hranicemi a jak ho
meéni vstupujici obrazy. Zaroven se zamétim na to, co se déje s témito obrazy ve volném
prostoru, po odpoutani od tradi¢niho vymezeni spojeného s racionalni mysli. Nejprve se
zam&im na analyzu archivu obrazii Aby Warburga a Josefa Svobody. Budu zkoumat
utvareni otevieného prostoru, vztahy fragmentu a celku a vlastnosti fragmentu jako
takového v pozdné modernim uvazovani. Poté se zaméfim na povaleénou dobu a budu
sledovat, co se déje s timto prostorem-obrazem po zapojeni techniky do tohoto prostoru.
Budou mé& zajimat vlastnosti technickych obrazii* rozestupujicich se a rozpinajicich se
v prostoru, tedy multimediadlnich obrazi Josefa Svobody a Radtze Cindery.
Predstupném k mentalnim obraziim a virtualnim prostfedim pak bude analyza obrazli
planetaria. Jaké jsou tedy tyto odpoutané obrazy mezi realitou a virtualitou, mezi
imersivitou a fragmantarizaci? Jak se v téchto novych technizovanych prostorech, které
nabizeji divakovi vstup do vlastniho prostoru, méni percepéni paradigma?

Podle Gebserova vymezeni aperspektivni mysli neni diilezité pouze uvolnit
obraz od prostoru a prostor od aperspektivy, ale odpoutat ho i od Casu, prozit ho

V bezc€asi. Zatim jsem se vénovala zejména vztahu obrazu K prostoru. Pozdné¢ moderni

! Oznaceni technické obrazy se v této kapitole nevaZe na zpiisob zdznamu, ale na prostiedky predvadéni.
Technickymi obrazy tedy minim ty, které jsou ozivovany mechanickymi aparaty.
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mysl odhaluje ¢as jako soucast prostoru a prostoru ud€luje vnitini dynamiku a pohyb.
Tento Casoprostor pak komplikuje kontinudln€ plynouci ¢asovou tadu, jak jsem ukazala
napf. na pojeti Henri Bergsona ¢i Alfreda Schiitze. Fragmentarn¢ imersivni (technické)
obrazy naru$ujici kontinuitu a zapojujici pohyb pracuji odli$né nejen s prostorem, ale i
s ¢asem. Budu se tedy ptat i na to, jaky je jejich vztah k ¢asu a co znamena odpoutavani

se od doposud jasn¢ definované linie a tii ¢asovych dimenzi.

Od pozdné moderniho labyrintu obrazi: Ikonologie intervalu

,, O zmeéti pozustatku, jez vladne pred nasima oc¢ima, by bylo mozné uvazovat jako o
alegorii utrzkii obrazii a znakii, jez se na sebe tlaci —V rytmu urcité Traumarbeit — 7a
semknutymi vicky snictho boha. To, co vsichni vidime otevienyma ocima, by byla figura
figurability, znazornitelnosti samé, chci Fici figura onéch neustdle vznikajicich ,zmatkii
mezi slovy (knihy), zvuky (hudebni ndstroje), védami (armildrni sféra lezici pobliz
Apollona) a samozrejmé cary obrazii, povalujicimi se vsude... "

Georges Didi-Huberman

,»Metoda tohoto dila: literarni montdz. Nemam co ¥ici, pouze ukazat.

Walter Benjamin

Anthony Giddens zdaraziuje, Ze pochopeni postmodernity je mozné pouze poté,
co pochopime modernitu,” a Anja Tippnerovd upozoriluje na to, ze teoretici a
historikové konstruuji zcela bezproblémové piechod do postmoderny a zapominaji na
vazby na avantgardu.® Abych mohla pochopit zlom, ktery nastava mezi pozdn& moderni
a postmoderni mysli je nutno sledovat navaznosti nového ,,projektu® postmoderny na
(pozdni) modernitu a jeji nové cile. Mnoho momentil tato mysl piejima, casto vsak
proméiiuje jejich vyznam. Jiz od barokni mysli se objevuji dvé vzajemné se prorustajici
prostorové formy — prostor fragmentarizovany a imersivni. Pravé ztéchto dvou

prostorovych koncepci vychazeji média a technické vynalezy modernity. V kapitole o

2 Anthony Giddens, Diisledky modernity. Praha: Sociologické nakladatelstvi 2003.
% Srovn. Marie Langerové — Josef Vojvodik (et at.), Symboly obludnosti. Myty, jazyk a tabu ceské
postavantgardy 40.—60. let. Praha: Malvern 2010, s. 127-164.
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Vystavé architektury a inzZenyrstvi jsem ukézala, ze v modernité vznikaji jednak
imersivni prostory panoramatu® kopirujici neohrani¢eny vyhled do krajiny, jednak se
rozvijeji fragmentarizované multiprostory stereoskopického obrazu rozkladajici
skute¢nost na jednotlivé obrazové plany v fad¢ za sebou.” Snaha o nalezeni nového fadu
pak vede Kk tomu, Zze imersivni obraz dostava architektonicky ram a fragmentarizované
obrazy jsou zceleny v jeden vjem, a fragment je tak v jistém smyslu podminkou
celistvosti. Bylo feCeno, Ze pozdné moderni mysl piijima ptedstavu otevieného
prostoru, do né¢hoz mohou pronikat obrazy opoustéjici své dosavadni geometrické
kompozice a limity. Pfedchozi zobrazovaci mody vytvorily podminky pro existenci
obrazti rozpinajicich se ¢i plujicich v prostoru. Tento prostor je tedy
vypliovan/ptekryvan fragmenty a zakiivujicimi se vSepohlcujicimi obrazy. Prostor se
borti sdm do sebe a svou celistvost nachdzi ve fragmentarnosti. Fragment zacind byt
nadiazenou jednotkou prostoru, destrukce je povysena nad konstrukei a tato rozstépena
forma prostoru zahrnuje divaka do svého stiedu a pohlcuje ho. Obraz se na jedné strané
zviditeliiuje touto parcializaci, na stran¢ druhé mizi diky ztotoznéni se se svym
prostorem. Prostor-obraz je tak fragmentarné imersivni a divak je piipravovan na
interakci s obrazem v oblasti interface, tedy na komunikaci s virtualitou.

Pro (pozdni) modernitu je tedy podstatné prolinani fragmentu a celku a jejich
propojovani. Tento synekdochicky vztah potvrzuji 1 vyzkumy percepce a smér
v psychologii nazvany Gestalt psychologie, ktery tvrdi, Ze celek a vyznam nejsou pouze
souborem jednotlivosti, ale Ze vyznamy se rodi z celého percepcniho pole, jsou ovlivnén
konfiguraci s jejimi vnitinimi pravidly. Fragment se tedy ve vysledku podoba
hologramu, jenZ v sobé zahrnuje 1 dalSi informace o celku, a je tedy samostatny,
V}'/znamotvorn}'/.6 Zaroven je celek tvofen jednotlivymi ¢astmi, imersivni prostor neni
kontinualni a homogenni, nybrz heterogenni a fragmentarni. Proto je tieba se ptat nejen
na modely idealniho prostoru, které sledovala minula kapitola, ale také na fragment jako

takovy, jako zakladni jednotku nového imersivniho celku i jako zastupce tohoto celku

*Viz Oliver Grau,Virtual Art: From lllusion to Immersion. Cambridge: MIT Press 2003.

® Srovn. Anne Friedberg, The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge: MIT Press 2006.

® Gestalt psychologii zalozil Max Wertheimer na pocatku 20. stoleti. P¥i jizd& vlakem sledoval svételny

bod. Uvédomil si jeho zdanlivy pohyb, tedy vnimanou jednotu, ktera v§ak neodpovida realnym

podnétim. (Pozdéji tento zdanlivy pohyb nazval terminem ,,fi-fenomén®). Koncepce gestaltistli reagovaly

na neustalé oddélovani jednotlivosti v psychice jedince a vyzdvihovaly naopak celistvost, popisovaly, jak

je vjem determinovan celkem percep¢niho pole. Na Wertheimerovy prace navazali Kurt Koffka a

Wolfgang Kéhler, Rudolf Arnheim, Kurt Lewin, Wolfgang Metzger, Hans Wallach, Bluma Zeigarnikova,

Tamara Demboova, Karl Duncker, Maria Ovsiankinova, Herta Kopfermannova nebo Kurt Gottschaldt.
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po zptisobu hologramu. Jaky je tedy fragment sdm o sob&? Co se s nim déje v pozdni
modernit¢ a postmoderné? Jak tento fragment pomaha vytvaiet celek? Jak promény
casti a celku redefinuji zakladni klicové pojmy této prace: skutecnost, virtualitu, mysl,
prostor?

Vlastnosti pozdné moderniho fragmentu (a obecnéji pozdné moderniho prostoru
a mysli) 1ze ukazat na ptikladech dvou fragmentarné imersivnich obrazt. Prvni z nich je
obrazovy atlas Mnemosyne, ktery vytvarel Aby Warburg od roku 1925 az do své smrti
roku 1929 v temném prostoru Denkraum.” Warburg na ¢ernych deskach rozmistil
fotografické reprodukce nejriznéjSich zobrazovacich modi, tedy fotografie soch, map,
fresek, reklamnich letakt, poStovnich znamek ¢i vystiizkt z novin. Spojil tak obrazy
z ruznych dob, kontextl, diskursi a hierarchii, aniz by je slovné komentoval. Jeho cilem
bylo nejen zachytit kulturni, socialni a individualni pamé&t, ale i objevit navracejici se
obecné konstanty a formy ,,patosu®, jez piezivaji (Nachleben) v lidskych gestech a
jejich reprezentacich.®  Zaroveni tak vytvofil odli$nou, nelinearn& rizomatickou
prostorovou strukturu organizace dat, ¢asi, vzpominek. Ptiblizné o dvacet let pozd&ji
zatal sbirat riznorodé obrazy Josef Svoboda.’ Shromazdoval a tematicky tfidil
nejriiznéjsi fotografie mést, krajin, pfirodnin, technickych a mechanickych soucastek,
diapozitivy, tiskoviny, plakaty, ornamenty, vzory latek apod. Material je zaznamem
ptirodnich jevt (slozky stromy, voda, stromy a voda, tropicka vegetace), abstraktnich
obrazcu (slozky tapety, pozadi), obsahuje i obrazy z cest (slozky fotografii ze zahranici
napi. New York, Vancouver, plakati ze zahrani¢nich pfedstaveni a jinych tiskovin);
kombinuje pfirodni a umélé, figuralni 1 nefiguralni, vysoké a nizké i1 rizna média, coz je
opé€t blizkeé Warburgové sbirce. Jeho celoZivotni sbirka mu slouZzila jako podklad pro
technické obrazy a scénografie, kterym se budu vénovat v dalsi podkapitole. A¢ tento
archiv vznika ve zcela jiné dobé a s jinym cilem, je v mnoha aspektech obdobou
Warburgova dila, vyrusta na ruinach (pozdni) modernity a ¢aste¢né ma jeho vlastnosti.

Dovolim si proto toto transhistorické srovnani. O atlasu Mnemosyne vzniklo mnoho

" Tedy ,,myslenkového prostoru pro kladeni nejriizngjsich otizek a meziprostoru pro vytvafeni
nezvyklych spojeni. Georges Didi-Huberman, Formy piezivaji: Dé&jiny se oteviraji. Souvislosti, 19, 2008,
¢. 4, s. 140.
8 Ci neustale pfitomné pocatky, jak pojmenovéava opakujici se motivy Jean Gebser. Jean Gebser, The
Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986.
® Archiv je dochovan v jeho ateliéru na Barrandové. Veskeré materialy mi poskytla jeho dcera Sarka
Hejnova a vnuk Jakub Hejna.
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praci,10

av8ak nikoliv o archivu Josefa Svobody, protoze tento archiv zistal skryty jako
soukroma sbirka materidlu pro vytvareni vefejn¢ prezentovanych obrazl na vystavach a
v divadlech. Vypovida vsak mnohé o fragmentarné prostorovych kompozicich pozdné
moderni doby a umozni pochopit odlisné postmoderni kompozice nejen Svobodovych
mechanickych obrazi.

Skrze Svobodiv obrazovy archiv tedy prosvita mnoho zakladnich aspektl
(pozdn€) moderniho fragmentarniho prostoru. Je dilezité si uvédomit, Ze uvazovani
prvni tietiny 20. stoleti bylo natolik posedlé fragmentem,** e Theodor W. Adorno
ozna¢il montaz heterogennich fragmenti za paradigmatické umélecké médium
moderny.'? Ackoli se teoretikové snaZi popsat vznik nového z dosavadniho svéta
rozpadlého a rozpadajiciho se svéta, spoleCenskou situaci jako povrchovy ornament
,masy* ¢i kaleidoskopickou skladanku karnevalu, vzdy jde o nahlé objeveni struktury,
»polyfonniho souzvuku®, vnémz se vSak jednotlivé hlasy a zvukové plochy
nepiekryvaji. Od pocatku 20. stoleti je prostor vniman jako soubor mnoha objektd,
jejichz vazby jsou velmi volné (relativni) a jejichz fad maze byt pouze zalezitosti formy,
castecné sbératelsky nahodile konstruované.

Tato fragmentarni struktura je pfic¢inou i dusledkem ofevienosti prostorové
struktury, jez je podle Michaila Bachtina a Waltera Benjamina ptiznakem nového,
moderniho dila. Bachtin uvadi jako piiklad otevienych struktur dialog a roman,
s dirazem na polyfonni prozu, Benjamin pak alegorii a montdz.*® Fragmentarnost tak
umoziuje vidét ,,noveé celek, dovoluje zmnoZzovat hlediska a ndzory. Proménu chapéani
celku a fragmentu lze ukazat na odlisném piistupu k prostoru modernich médii. Casto
byvéa zminovan piibéh o tom, ze kdyz Aby Warburg obdrzel od svého pftitele Emila
Biba film, nebyl zaujat plynulou projekci filmu, ale posloupnosti poli¢ek fazenych na
filmovém pasu.'* At uZ se jedna o legendu, ¢&i nikoli, ukazuje se, jak je nahle podstatna
diskontinuita statickych obrazi a vnitini dynamika. Podle minéni teoretiki modernity

fixace na celek vede ke stagnaci, protoze neskyta mezery K zapInéni. V mezerach se pak

19 phillippe-Alain Michaud, Aby Warburg and The Image in Motion. New York: Zone Books 2004.
Georges Didi-Huberman, Pred casom: Déjiny uméni a anachronizmus obrazov. Bratislava: Kalligram
2006. Tématické ¢islo ¢asopisu Souvislosti, 19, 2008, ¢. 4.
' Srovn. Petr Mélek, Melancholie moderny: Alegorie, vypravéc, smrt. Praha: Dauphin 2009.
12 Theodor W. Adorno, Estetickd teorie, Praha: Panglos 1997.
3 Tim Beasley-Murray, Mikhail Bakchtin and Waltetr Benjamin: Experience and Form. Hampshire —
New York: Palgrave Macmillan 2007.
Y Phillippe-Alain Michaud, Aby Warburg and The Image in Motion. New York: Zone Books 2004.
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usazuje ,,plisen starnuti.”® Doposud byl vnimany jako zaklad poznéani kontinualni
celek, podobny filmovému pasu v pohybu. Detail pak tuto jednotu nepatifi¢né
rozruSoval. Nyni vSak pravé detail miize rozrusenim casoprostorové kontinuity oteviit
vstup do jiného svéta, do jiného prostoru, jak tvrdi napiiklad Jean Epstein,™ Luis Delluc

& Béla Balasz. Detail se tak stava Gstfedni gnozeologickou kategorii.'’

&
=
I3
£
S
z)

Rozklad prostoru tedy jesté neznamena rozpad formy. VVztah mezi detailem a ,,novym*®
(¢i nové nahlizenym) celkem Ize vidét napiiklad u ruskych montaznikd, pro které byla
fragmentarizace skute€nosti a nasledné spojovani téchto, ¢asto riznorodych, fragmentt
zakladnim principem tvorby. Stithem zviditeliovali nejen samotné médium, ale
predev§im spoje a meziprostory fragmentd, které podle nich nejvice ze v§eho mohou
aktivovat divakovou pozornost a imaginaci. Poznavani svéta tedy vychazi jednak
z detailu/fragmentu, jednak z montaze. Georges Didi-Huberman tento postoj piiblizuje
¢tenim Waltera Benjamina a upozorfiuje na Benjaminovo prohlaseni, ze obraz
demontuje dé&jiny tak, aby byly poznatelné, tedy ze pouze vidéni diskontinuit nam
umoziuje pohlédnout za iluzi kontinuity. Didi-Huberman pouziva metaforu hodin a
zduraziuje, ze jejich chod pochopime az poté, co je rozmontujeme, a pise: ,,Takovy je
tedy dvoji rezim, ktery popisuje sloveso rozmontovat: na jedné strané vitivy pad, na

druhé strané¢ porozumeéni, strukturalni dekonstrukce.«'® Novy prostor tedy muze byt

> Walter Benjamin, Paul Valéry: K jeho Sedesatym narozeninam. In: Literdrnévédné studie. Praha:
OIKOYMENH 20009, s. 266.

18 Nikoli nahodou byl pravé detail povazovan za obzvlasts fotogenicky. Epstein pise: ,,Pozoruji, vétiim,
dotykam se. Velky detail, velky detail, velky detail.” Jean Epstein, Dobry den, filme. In: Poetika obrazii.
Praha: Herrmann & synové 1997, s. 104.

Ve dvacatych letech 20. stoleti se k fragmentu, detailu a montaZi obraci mnoho autort reflektujicich
film — detail, rozruSujici kontinualni ¢asoprostor, mize znamenat vstup do jiného svéta, do jiného
prostoru, jak ukazuje naptiklad Jean Epstein, ale i Luis Delluc ¢i Béla Balasz; tento jiny prostor mize

prostor, ruSti montaznici upozoriuji fragmentarizaci celku na meziprostory a médium a detail (Sok) ma
aktivovat divakovou pozornost.
'8 Georges Didi-Huberman, Formy piezivaji: D&jiny se oteviraji. Souvislosti, 19, 2008, &. 4, s. 140.
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Vv

neviditelné.

Jak s montazi téchto detaild/fragmentti pracuji sledovany atlas a archiv obrazi?
Odlisnost téchto kolekci je ziejmé&jsi ve srovnani s dosavadnimi projekty podobného
typu. Renesancni encyklopedie, ve shod¢ s raciondlni mysli, linearné tadily slova a
svazky za sebe a jejich vybér byl uzavieny a tematicky vymezeny. Barokni kabinety
kuriozit byly sice sbirkou riznorodych objektl svéta, jejich cilem vSak bylo oslavovat
variabilitu v ramei pevného boziho Fddu.'® Warburgiiv/Svobodiiv archiv fadi libovolné
obrazy do hypertextové struktury blizké labyrintu, ktera naznacuje, Ze pravidla nemuseji
byt az tak pevna a fad univerzalni. Je spiSe typem negativni encyklopedie sestavené z

% nikoli

obrazii, detailt, znakd a ve vysledku se nejvice ze vieho bliZi ornamentu,’
reprodukcim skutecnych objektl. V heterogennim prostoru-svété se kaleidoskopicka
mozaika fragmentl jevi jako jedina mozna reprezentace a fragment jako podminka
nového dila.?* Tato mozaika (labyrint) je benjaminovsko-bachtinovsky oteviend, jeji
montaz opousti prostor dila a strukturuje cely prostor, respektive ¢asoprostor.
Otevienost a montaz jednotlivych fragmentt v prostoru je blizka Ecovu pojeti
mobilnich kompozic, ,.které se mohou hybat ve vzduchu a zaujimat rozdilné prostorové
pozice. Neustdle vytvafeji vlastni prostor, ktery zapliiuji formou.“** Prostor-forma
S vnitinim pohybem ptedpoklada, ze tyto fragmenty nebudou strnulé, jako ve formalné
ptesném Kubismu, ale budou autonomni a mnohovyznamové. Polyfonie fragmentu,
které jsou na celku zavislé, a pfesto pln¢ autonomni, nedovoluje ustrnout, ale stale se
méni, podstupuje metamorfozy, stava se z ni dynamickd architektura, novy celek ve
vyvoji, ktery podobnostmi a opakovanim neustale variuje znamé motivy. Atlas/archiv je
tak stejn& jako jeho jednotlivé obrazy dynamogramem? znaki, obrazii a gest, montazi a

riznorodych konfiguraci. Vznikd Ecovo ,dilo Vpohybu“,24 které se sestava

19 Vivian Sobchack, Nostalgia for a Digital Object: Regrets on the Quickening of QuickTime. In: Jeffrey

Shaw — Peter Weibel, Future Cinema. Cambridge: ZKM — MIT Press, 2002, s. 66-72.

% Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 172-175.

! Toto pluralitni pojeti Gasu a prostoru se projevuje ve viech uménich. V hudb& ho mizeme vidét u Igora

F. Stravinského a Arnolda Schoenberga, v literatufe u Jamese Joyce, Virginie Woolfové a Marcela

Prousta, ve fotografii u Mana Raye, stejné tak u avantgardnich filmaia Sergeje M. Ejzenstejna, Fernanda

Légera, Abela Ganceho. Srov.: Martin Hilsky, Modernisté: Eliot, Joyce, Woolfovd, Lawrence. Praha:

Torst 1995.

22 Umberto Eco, Oteviené dilo, s. 16. <http://cirkus-umberto.ic.cz/OperaAperta.pdf> [cit. 17. 6. 2010]

% Tento pojem vychazi ze spojeni engramu, vizualniho symbolu, empatie a pohybu, které se podle

Warburga nachazeji v obrazech. Matthew Rampley, Mimesis a alegorie. Souvislosti, 19, 2008, ¢. 4, s.

171.

 Umberto Eco, Oteviené dilo, s. 16. <http://cirkus-umberto.ic.cz/OperaAperta.pdf> [cit. 17. 6. 2010]
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Z nekompletnich strukturnich jednotek. Nekompletni dilo je tak jesté ,,otevieng$i* a

Vv jeho ramci se nasobi komunikace jednotlivych fragmentt a vstupnich elementd.

V prvni kapitole jsem vymezila vlastnosti odpoutanych obrazii vii¢i otevienym dilim
Umberta Eca. V tomto piipadé snimi vsak jejich vnitini uspotadani koresponduje.
Pozdné moderni, a zejména postmoderni dila navazuji mnohem tésnéj$i vztah k
divakovi. Formalné vyznamova otevienost nasobi moznosti interpretace. Phillippe-
Alain Michaud tvrdi, ze pokud obraz ptekryva celé naSe pole vnimani, pak odmita
matici srozumitelnosti a pfitahuje nové znalosti,”® a rozsifuje tedy poznavani. Forma
pak podporuje vzajemnou komunikaci na vice rovinach — mezi fragmenty v prostoru i
mezi divakem a dilem. Prostorova montaz v kombinaci s decentralizaci totiz vede
k inverzni perspektivé, ktera narusuje hranici mezi divakem a fikénim svétem. Boris
Uspenskij pficita této inverzni perspektivé vznik samostatného prostoru mezi vnitini a
vnéj$i pozici pozorovatele, prostoru pro otevieny dialog.26 Protoze je tento prostor
otevieny, nedokonceny, pak je role divaka neodmyslitelnou souc¢ésti predvadéni dila a
Casto pouze divak dokoncuje dilo. Otevienost k dialogu odebira jednotlivym
fragmentim konec¢nost a vazbu na univerzalni ad. Proto mize Warburg popsat svij
atlas jako ,,ikonologii intervalu (Zwischenreich), kunsthistoricky material k vyvojové
psychologii oscilace mezi teorii pri¢innosti zaloZené na obrazech a na znacich.“?’ Pravé
fragmentarni prostory labyrintu a zadroven nahodilost sbéru objektl bez jasného planu a

101“28

bez pevné danych ,hyperlink Vv prostoru vysledného labyrintu nuti divaka fyzicky

% phijllippe-Alain Michaud, Aby Warburg and The Image in Motion. New York: Zone Books 2004.

% John Berger, O pohledu. Praha: Agite — Fra 2009, s. 66.

" Warburg Archive, No. 102.1.2, s. 6. Citovano dle Matthew Rampley, Mimesis a alegorie. Souvislosti,
19, 2008, ¢. 4, s. 155-174.

% Jak Svoboda, tak Warburg nepovazovali nikdy sviij archiv za dokonéeny a ani definitivni nebyla jeho
struktura. O obou je zndmo, Ze do archivu vstupovali a jednotlivé fragmenty neustale pieskupovali.
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tékat, patrat mezi fragmenty, potulovat se od nediilezité¢ho k podstatnému a probouzi tak
jeho duSevni ¢&innost.”® Proto Warburg zdiraziiuje meziprostory, ve kterych lze

zahlédnout smysl, ,, ,intimni skryté vztahy*, ,spojitosti‘ a ,analogie’ « 30 ZkuSenosti se

tak variuji a je mozné nahradit singularni percepci plurélem.31

Vnitini dynamika, demontaze a néaslednd montdz se nevaze pouze k formalni
strance obrazu a jeho prostoru, ale i K pojimani &asu,® dg&in a spolecenského
uspofadani,®® a tomu odpovida i zamér obou praci. Pavodni cil Svobodovy mozaiky
bylo uchovat minulost obrazi pro pfitomnost, pro Warburga pak najit gesta, ktera
pfezivaji napfi¢ minulosti. Jaka je vazba obrazu a ¢asovych tad? Jak se proménuje
pamet diky témto montdzim rtiznorodych médii? Sbér materialu pro archiv/atlas i jeho
cil napovidaji, Ze hlavni téZistém fragmentl je vazba na existujici skute¢nost. Vztah
k realit¢ vychazi z principu vzniku dila, tedy ze zminen¢ho shéru a sberatelstvi.
Miroslav Petficek upozoriiuje na to, Ze pravé postava sbératele touziciho po jakychkoli
fragmentech, je minimalng stejn& dileZitou figurou jakou je bohém & flaneur.®* Tento
sbératel hleda casti aktualniho svéta, aby je mohl zatadit do své sbirky. Jednotlivé
nalezy jsou pak pro n&j stejné prikaznym materidlem jako je médium fotografie pro
dobovy diskurs (napt. John Berger piSe: ,,Oproti vS§em ostatnim vizudlnim obraziim
fotografie sviij objekt nezpodobiiuje, nenapodobuje a neinterpretuje, nybrz podava jeho

stopu*®

). Fragment svéta a fotografie, zaklad obou archivii, jsou tedy chapany jako
indicie puvodnosti, né¢eho dfive pfitomného, jako doklad rtiznorodého déni svéta i
star§ich uméleckych, fiktivnich dél. Umoznuji tak citovat puvodni kontext a reflektovat
ho. A¢ se zde nechci zabyvat problémem intertextuality, pro definovani povahy téchto
citaci je velmi ucelné vyuzit téi jeji modely, uvadéné podle Renate Lachmannové.

Kritériem pro systematizaci intertextualnich vztaht jsou podle ni tii typy komunikace

% Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha, Herrmann & synové 2002, s. 22.

% Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii. Praha: Agite — Fra 2009, s. 145-146.
%1 Noél Caroll se pta, pro¢ se fika percepce (sg) nikoliv v pluralu? Noél Caroll, Modernity and Plasticity
of Perception. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 59, 2001, ¢. 1,s. 11-17.

%2 Proto ukazuje Didi-Huberman, jak Benjamin pracuje s metaforou kaleidoskopu, ktery ma schopnost
neustalé transformace, bez jakéhokoli zakona ptedvidatelné kontinuity. Vyjadiuje tak pfesné naptiklad
dobu modernity a zaroveri je teoretickym modelem, ukazujicim strukturu ¢asu. Georges Didi-Huberman,
Pred ¢asem. Brno: Barrister & Principal 2008, s. 154.

% Didi-Huberman, Pied ¢asem. Brno: Barrister & Principal 2008, s. 122. Motiv rozpadu, ze kterého
vzejde novy celek je opakujicim se tématem u Abyho Warburga, u kritikti modernity, zejména u Waltera
Benjamina a Sigfrieda Kracauera.

¥ Miroslav Petticek, Stésti sbératele. In: Martina Pachmanova (ed.), Mit a byt. Shératelstvi jako
kumulace, recyklace a obsese. Praha: VSUP 2008, s. 18.

% John Berger, O pohledu. Praha, Agite — Fra 2009, s. 66.
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mezi starym a novym textem/obrazem: participace, tropika a transformace. Zatimco
tropika bojuje proti cizim obraziim tak, Ze se snazi piekonat jejich piivod a fadi je do
vlastniho dila, transformace si tyto obrazy pfivlastiiuje, uzurpuje a jejich ptavod zcela
zakryva. Oproti tomu pak stoji participace, ktera je dialogickou ucasti na ostatnich
obrazech.*® Ucast se projevuje opakovanim existujiciho a znamého a konstrukce svéta
obrazu je pak tematizaci, pamatovanim a rozpominanim. Lachmannova popisuje dva
druhy paméti. Pamét’ informativni, ktera funguje linearné¢ a disponuje dimenzi Casu, a
pamét’ kreativni, jez je utvarena v prostoru.37 Kreativni paméti pak mini ,,archiv, kde
jsou potencidlné aktivni veSkeré texty, které jsou také rezistentni vici Casu. Proto
vtomto skrytém prostoru vznika novy prostor ozivujici staré a zapomenuté obrazy,
komunikujici na zaklad¢é participace. Atlas/archiv pracuje pravé stouto participaci,
muze zachytit osobni a socialni pamét’ a ptispét ke vzniku kreativni paméti. Teoretici
modernity poukazuji na to, Ze takto lze zachranit skuteCnost, kterd je ¢im dal vice
ohrozovana.

Tato vazba na jiz neexistujici skute¢nost dodava fragmentim piiznak bytostné
ztraty, krutosti asu“® a melancholie. Fragmenty/participace jsou blizké
Benjaminovskym*® a Kracauerovskym ohlizenim do minulosti — jsou blizké aufe,
psyché a hlasim z minula. Jednotlivym obraziim je vlastni ,,tipyt ztraty* a skepse.’® K
této melancholii pfispiva i jejich fazeni do obrovského labyrintu ¢ernych tabuli, podle

Roberta Burtona ustiedniho toposu melancholie.**

Labyrint podle né&j lezi mezi
makrokosmem a mikrokosmem, obsahuje v sobé fad i disharmonii. Svobodtv archiv,
stejné hypertextoveé rozveétveny jako labyrint, je od této melancholie ¢aste€né oprostén
(nejedna se ani o pathosformeln), protoze nehleda spojitosti a prezivdni, nesnazi se o
komplexni vypovéd a syntézu hodnot znakil jednotlivych obrazli, ale pokousi se
shromézdit co nejvétsi riznorodost tvari a forem bez ohledu na misto jejich pivodu.
Pro pochopeni pojeti vztahu mezi fragmentem a skutecnosti je dulezité zjistit,

jak tyto odpoutané obrazy naklddaji s minulosti a ¢asem jako takovym. Celkova

dynamika obrazi, montaz v prostoru a princip participace popiraji stalost a stagnaci

% Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha, Herrmann & synové 2002, s. 39—40.

¥ Tamtéz, s. 50.

% Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii. Praha: Agite — Fra 2009, s. 148.
% Walter Benjamin, Umélecké dilo ve v&ku své technické reprodukovatelnosti. In: Walter Benjamin,
Vybor z dila I: Literdrnévédné studie. Praha: OIKOYMENH 2009.

“% Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii. Praha: Agite — Fra 2009, s. 154.
! Robert Burton, Anatomie melancholie. Praha: Prostor 2006, s. 410-423
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fragmentt V jakékoli z Casovych fad. Z umrtvenych objektl a fezli skutecnosti (jakymi
jsou napriklad fotografické zabsry” & kvétiny fazené do Blossfeldtova
herbare) vytvareji novou skutecnost pti zachovani jejich historicity. Tento cely proces
se d¢je praveé diky zminovanému opakovani. Opakovani se blizi mytickym strukturam
mysli a cyklickému navratu jejich motivi a ¢asu. Proti mytické struktufe vystupuje
pozdné¢ moderni mysl s hypertextovymi ¢i rizomatickymi strukturami, a tedy i s
nahodilosti jednotlivych opakovéani. K popfeni stability reprezentace piispiva i
nekonecna substituce jednotlivych obrazii, jak Benjamin ukazuje na alegorii, jejimz
zékladnim principem je pravé neustdlda proména funkci jednotlivych prvki a
presvédéeni, Ze vie miZe predstavovat cokoli jiného.”* Neznamena tedy pravé tento
krok odpoutavani se od minulosti?

Népoveédou mohou byt dobové teorie 0 mozném pojeti Casu, respektive 0 nové
objevovaném vztahu mezi virtualni potencialitou a aktudlnim naplnénim. V tomto
ohledu je zéasadni prace Henriho Bergsona z roku 1922 Trvani a soucasnost, kde
Bergson tvrdi, ze pravé trvani pii Sté€peni (tedy pfi vnitini fragmentarizaci) méni SvVou
povahu a touto proménou pak definuje virtualni a subjektivni struktury.** Zakladem
oziveni minulosti (aktualizace virtudlniho) a mozné existence vice fad je na jedné strané
diferenciace, na stran¢ druhé podobnost a opakovani. Podobnosti gest a jejich piezivani
a zaroven jejich neustdlé odchylky jsou pravé timto délenim nedélitelného trvani a
vytvafenim simultanni existence minulého a budouciho. Simultaneita ¢ast a jevt vznika
diky prostoru mezi jednotlivymi fragmenty, ¢asy a citacemi. Pravé v archivu/atlase se
opakuji jednotlivé motivy a gesta. Simultaneita dovoluje nahradit linearnost vyvoje
vicero Casovymi fadami tedy soubé&znou existenci minulych a budoucich gest a figur,
predeslym projektem (nostalgie, ztraty) a projektem novym(budoucnosti, oziveni
zapomenutého).”® Fragmenty pak nemusi upeviiovat svou pozici v minulosti, ale
vytvaieji sviyj odraz v jinych ¢asech, slovy Aloise Riegla — zapominaji na sviij vyvoj — a

mohou zaloZit vlastni teorii Gasu, jak komentuje Didi-Huberman.*

“2 Jak pise Roland Barthes o fotografii: ,,V3ichni ti mladi fotografové, ktefi se tuzi po celém svéte
odhodlani zachytit jeho aktualitu, netusi, Ze jsou agenty Smrti. Roland Barthes, Svetld komora. Praha:
Agite — Fra 2005, s. 87. Susan Sontagova pak mluvi o fotografii jako posmrtné masce. Susan Sontagova,
O fotografii. Praha — Brno: Paseka — Barrister & Principal 2002.
“ Walter Benjamin, Piivod némecké truchlohry. In: Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon 1979.
* Gilles Deleuze, Pojem diferenciace u Bergsona. In: Gilles Deleuze, Pusté ostrovy a jiné texty. Praha:
Herrmann & synové 2010, s. 35-59.
% Jak ukazuje i Walter Benjamin, The Arcades Project. New York: Belknap Press 2002.
*® Georges Didi-Huberman, Formy pieZivaji: D&jiny se oteviraji. Souvislosti, 19, 2008, &. 4, s. 140.
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Pozdn& moderni fragment tedy definuje i nap&ti soub&zné*’ existence minulosti a
budoucnosti, respektive piedminulosti a ptedbudoucnosti,*® starého a nového, nostalgie
a touhy neohlizet se zpét. Svoboda upozoriiuje na to, ze simultannost pro n¢j neznamena
nekolik deéji probihajicich soubézné v jednom cCase a na ne€kolika oddélenych mistech,
ale vyjadiuje volné a mnohostranné ¢asoprostorové operace, v niz je zviditelnén jeden a
tyz d&.* Vznika tak novy prostor, ktery je pravé prostorem mezi (intertextulni
vazbou), je zminovanym prostorem ne-piitomné paméti. Tedy, jak fika Bergson,
historické védomi ozivuje d&jinnost a vSe existujici, aniz by je vSak ve skutecnosti
umoznovalo zpiitomnit. Atlas/archiv, prinik historického védomi a historicity jako
takové, tedy aktualizuje pamét, nikoli viak v pfitomnosti.>

Lachmannova upozornuje na to, ze: ,,je nutné si uvédomit, Ze ani mimetické sily,
ani mimetické objekty, jejich pfedméty, neziistdvaji v pribchu Casu tymiz; ze v pribéhu
staleti mizela z jistych poli mimeticka sila, a tim pozd¢&ji 1 dar mimetického uchopenti,
mozna aby se pielévala do jinych.“** Dochazi tak nejen ke zpochybnéni Casu, ale i
napodoby, respektive skute¢nosti. Participaci, podle Lachmannové, totiz
nalezi metonymie, ktera proménuje realistickou napodobu na ornament. Obrazy-
ornamenty dovoluji osamostatnit obrazy, které mohou tak byt nositeli své vlastni
funkce, nemusi byt odrazem jinych obrazii. Stejné tak se Svoboda vzdaluje této potiebé
realismu, kdyz tvrdi, Ze podle n¢j novy divak netouzi po divadle iluzi, ani po
skute¢nosti a jeji kopii, ale chce mnohem vice dojmy a pocity.52 Zapadniho uméni se
stale pokousi obraz zdokonalit tak, aby stale 1épe a vérnéji napodoboval svou predlohu —

aktualni svét. Tyto obrazy se vSak témto cilim vzdaluji a nesnazi se jiz napliiovat

*" Je tedy zfejmé, 7e i pojem simultaneity je od jejiho moderniho vymezeni prom&ihovan. Konec stoleti
takto oznacoval paralelni existenci tady i tam, nebo umoznoval vlastnit fragment ze vzdaleného svéta —
vazal se k pritomné existenci. Pozdn€ moderni fragment simultaneitou mini soub&znost.
“8 Albert Schiitz, On Multiple Realities. In: Collected Papers I.: Problem of Social Reality. Hague:
Martinus Nijhoff Publishers 1962.
* Soukromy archiv Josefa Svobody.
1 proto je ve fragmentech modernity pritomna tato skepse, ktera hled4 nové na zékladé rozpadajici se
minulosti, pouze vsak ozivuje pamét’, vzpominku na tento rozpad nebo na vse skryté.
*! Walter Benjamin, Nauka o podobném. In: Agesilaus Santander. Praha: Herrmann & synové 1988, s.
82-83.
%2 Soukromy archiv Josefa Svobody. Opét se zde objevuje navaznost na barokni imaginaci, ktera se
snazila zdtraznit subjektivni prozitek, a na jeji formalni piepjatost, ktera rozvoliluje vztah mezi vyrazem
a jeho zdrojem. Barokni prostor tak miize povzbudit lidskou subjektivitu a sebeprozitek, at’' uz splyva se
zavrati, udivem, ¢i s fascinaci. Avantgarda se inspiruje baroknim vztahem k imaginaci; chce, aby divak
pii pohledu na obraz doséahl ,,svobodné seberealizace* a své umélecké chténi (Kunstwollen) nepodiizoval
pfesné mimeti¢nosti a racionalizaci, aby se pfibliZil emociondlni a senzualni skutecnosti.
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unifikovanou perspektivni strukturu. Ne-pfitomnost a amimeti¢nost tak dilo stavi mimo
aktualni realitu a fiktivni obrazy, jez jsou nedilnou soucasti téchto archivu.
Mnohonasobné znejistovani vztahu k minulosti a tihnuti k abstrakci narusuji
pfedstavu o tom, co je skutecnost, autenticita. Pak se i fragment muze odpoutavat a
piiblizovat se bezcasi. Muze byt soucasti neukoncitelnych her, fizeného chaosu a
dynamického toku, bez nutné vazby na univerzalni jistotu. A vracime se opé€t na zacatek
— podle Husserla mize byt pfiznana fiktivnost nejen neutralizaci reality, ale i podlozim
pro konfrontaci s patologii ireality. Inscenovanost fragmentt tedy divakovi zapomenout
na potfebu syntézy, celku, na ,,normalitu a otevira mu pohled do jiné skutecnosti.
Participace na souboru nekone¢né otevienych struktur bez pfitomného bodu muze
dopomoct k rozsifovani propasti subjektu a svéta, jak jsme ji naznacili na konci minulé
kapitoly na ptikladu Zrcadla, které se opozduje. Aby Warburg popisuje obdobné
zrcadleni a ztraceni sebe sama V archivu obrazi. Trhlina mezi skute¢nosti a imaginaci
pro n¢j znamend nebezpeci, které se rodi s dostfedivou silou odstfedivych struktur
(parcializace spojené s celistvosti). Obava se totiz, aby se sam v tomto labyrintu znalosti
a Casl ,,neztratil®, hovofi o zavrati, jez se ho zmociiuje pfi pohledu do tohoto archivu a
doprovazi zahlédnuti aury a ,,hlasu z minulosti.® Obava ztraty souvislosti, zavrat' z
pohledu mezi fragmenty a pohled do jiného cCasoprostorového uspofadani svéta je u
Warburga i jednim z doprovodnych ryst jeho psychické nemoci.>® Neni viak nahoda, Ze
pravé patologicnost se stdva metaforou odpoutdvani, rozostieni pozornosti, rozptyleni,
které navazuje na ,,neuroti¢nost™ a rozptyleni modernity, aniZ by nachazelo opacnou
polohu v soustfedéni. Patologi¢nost formy se projevuje téisténim ¢asové a prostorové
homogenity. Psychotikovo vidéni se velice vyrazné vymyka jasnému systému centralni
perspektivy, obrazy se rozlamuji do jednotlivych rovin, fragmentt, jeho subjektivni ¢as
,puka“. Toto vnimani koresponduje s vnitini rozpolcenosti jednotlivce v dobé
nesmifitelnych protikladu, a to od doby modernity, pies avantgardni sméry dvacatych az
tiicatych let, az k postavantgardnim uméleckym smériim od pocatku let ¢tyficatych.

Nedavéra ke svétu a skuteCnosti vede umélce téchto sméri k irealnému, snovému,

%% phillippe-Alain Michaud, Aby Warburg and The Image in Motion. New York: Zone Books 2004.

> Mimo psychické nemoci se Warburg zajimal i o esoteriku, ktera rovn&z umozituje odlisné vidéni. Aby

Warburg trpél depresemi a ptiznaky schizofrenie. Mezi lety 1921-1924 se 1¢¢il ve Svycarském sanatoriu

Bellevue v Kreuzlingeru u fenomenologicko-antropologicky orientovaného psychiatra Ludwiga

Binswangera. Byl tedy ovlivnén fenomenologickymi vyzkumy, které se zaméfuji praveé na zkoumani

(halucinac¢nich) obrazi a individudlni reprezentace a konstrukce svéta a kterym se budeme vénovat déle.
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excentrickému, lyrickému ¢i fantazijnimu principu umélecké tvorby — a projevuje se i
fragementarnosti.

Labyrinty obrazii-paméti ukazuji, jak se proménilo pozdné moderni uvazovani.
Stejné jako se odpoutaval idealni model prostoru, tak se odpoutdva i jeho materialni a
materializovana podoba, obraz je tudiz pfes zna¢nou materialnost fantas(ma)ticky a
iredlny. Zatimco pozdné moderni mysleni kolisd mezi skutecnosti a virtualitou,
postmoderni mysl je mnohem vice ukotvena ve virtualité. Doposud byla virtualita
vazana spiSe na iluzivnost. Pojem virtualni nebyl opozitem ke skute¢nosti ani
Vv okamzicich promény idedlniho modelu prostoru. Virtualni bylo piidanou hodnotou
(Casu, prostoru), ktery proménoval dominantni zobrazovaci mod. Jak se proménuje tato
virtualita v postmodernim mysleni? Meziprostory a labyrinty obrazii se uz piiblizuji
touto virtualnimu fadu, ktery odpovidd definici Pierra Lévyho.”® Lévy oznaluje
virtualitu oblast jevt latentnich a potencialné moznych. Jeho koncepce ukazuje aktualni
a virtudlni ve vzajemné, obousmérné vazb¢. Aktualizace nachazi feSeni pro veskeré
mozné jevy, zatimco virtualizace znali néavrat k pivodni otdzce a problému.
Virtualizace vede K bezcasi, abstrakci, obecnosti mnohosti, vSestrannosti,
opakovatelnosti, viudypritomnosti nebo nemateridalnosti. Obraz se mezi aktudlnim a
virtualnim rozpada na fragmenty, prostor je diskontinudlni, mezi jednotlivymi vrstvami
Casu atempordlni, blizky ornamentu, a tedy aperspektivni. Je otevieny, nekonetny a
neukoncitelny, a tudiz neumoziiyje totalitu/kompromis, jediné feSeni. Jeho mnohost
nemize byt sjednocena. Zaroven nepostradd transcendentilni rovinu a za rovinou
transparentni je vidét latentni (Cas, skutecnost). Jeho struktura se tak piekryva
s Gebserovou piedstavou o aperspektivni mysli, tedy s definici odpoutaného obrazu. Jak

se vSechny tyto aspekty proménuji v postmoderni mysli? Jak je proménuje technika?

% pierre Lévy, Becoming Virtual: Reality in the Digital Age. New York: Plenum 1998.
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Technicky fragmentarné imersivni prostor: Sité, jez si spolu hraji

,,Cim vice je clovék ztracen ve vnéjsku, v cizoté a nejistoté tohoto ztraceni, tim
vice se musi uchylovat k duchu prisnosti, peclivosti, presnosti, byt pritomen

V absenci skrze mnohost obrazii, jejich urceny, skromny zjev (oprosteny od
fascinace) a energicky udrzovanou koherenci.”

Maurice Blanchot

Heterogenita pozdné moderni mysli definuje nejen vSechny urovné existence, ale i
jednotlivé reprezentace; mysl, prostor i obraz se zacinaji §tépit. Toto rozklizeni l1ze slovy
Albiny Dratvové popsat takto: ,,Nyné&jsi roztiiSténost zasahuje moznost jednoty mysleni
i smérnice jednani a vede k téméf nesnesitelnému individualismu, ktery je blizek
depersonalismu.“*® Protinanim jednotlivych koncepci a jejich vzdalovanim dochazi
k depersonalismu ¢i Kk chaosu, tedy k vytvafeni ,.chaotickych® struktur. V téchto
chaotickych strukturach muzeme vidét, jak se hledani podoby odpoutanych obrazl
vydava dvéma distinktivnimi cestami. Na jedné stran¢ navazuje na avantgardni koncept
zohlednujici vSe, co poskytuje nové impulsy pro divakovu imaginaci a zprosttedkovava
tak ontologicko-eticky, ¢i esteticky motivované vnimani. Tato cesta dovoluje vzniknout
,halucinatornim objektiim-ilusim a objektiim-fantomim*,>" jez nejsou vazany pouze na
jedno médium. Jedna z moznosti, jak znovuobnovit nedokonceny projekt modernity se
tedy nachazi v subjektivni zkuSenosti a mentalnich obrazech. Zatimco avantgarda se
Casto priblizuje mentalnim prostorim pomoci umélych svétd,”® budu zkoumat samotné
mentalni obrazy ve vztahu k jinak koncipovanému prostoru, nebot’ se mi tento piistup
jevi jako pfinosnéjsi pro hledani odpoutanych obrazi v jejich syrové podobé. Témto

obraziim bude vénovana nasledujici kapitola.

*® Albina Dratvové, Hleddni ztraceného kosmu. Praha: Véclav Petr 1948, s. 5.
% Nezvalo oznadeni, které pouziva Vratislav Effenberger. Vratislav Effenberger, Realita a poezie:
K vyvojové dialektice moderniho uméni. Praha: Mlada fronta 1969, s. 247.
% Teige vysvétluje tento piiklon k umélému takto: ,,Pro nas slovo uméni pochazi od slovesa uméti a jeho
produktem je umélost, artefakt.” Karel Teige, Konstruktivismus a likvidace ,,uméni®. Disk 2, 1925, s. 4—
8. Tato umglost pak Usti zejména do artificialismu v druhé poloviné dvacatych let (Vitézslav Nezval,
Karel Teige, Jindfich Styrsky, Toyen), jenz se upina k plné umélému, imaginarnimu svétu, ktery je vim
jinym nez odlitkem skutec¢nosti. V navaznosti na avantgardu pak postavantgarda a povale¢ny surrealismus
opét poukazuji na to, Ze prave sila poezie mize ,,destilovat v realitu novou, umélou v tom smyslu, jako je
umeélé vSechno umeéni®. Vratislav Effenberger, Poklad vidéni. (1958) nepublikovany rukopis. Citace dle
In. Marie Langerova — Josef Vovodik (et. al.), Symboly obludnosti: Myty, jazyk a tabu ceské
postavantgardy 40.— 60. let. Praha: Malvern 2009, s. 143.
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Tato podkapitola sleduje druhou cestu hledani formy pro odpoutané obrazy,
jinou podobu ,,patologi¢nosti®, jiz pfedznamenal pozdné moderni obraz-archiv. Henri
Ey vztahuje tuto druhou ,,patologickou‘ linii k virtuozité, presnosti, k puntickarskym
pravidlim — tedy ke strojovosti.”® Tento zpisob pak naléza svij otisk ve vngjsich
rytmizovanych, téiSticich se mechanizovanych obrazech. Hledaji se tedy nové technické
aparaty a mechanismy, které umozni tento otisk a budou vyhovovat propagované
,civilizaci stroje (le siécle de la machine).*® Pozdn& moderni vidéni touZici pro
transcendentalnich hodnotach 1ze metaforicky ptiblizit pomoci rentgenového rozkladani
reality na transparentn¢ latentni vrstvy. Pro postmoderni fragmentarnéimersivni prostor,
aparat modernity — kaleidoskop.®* Kaleidoskop je v kontextu ostatnich optickych hradek
jedineény pravé svou spektakularitou, které dosahuje neustalou metamorfozou
abstraktnich, ornamentalnich tvart bez jasné¢ danych V)'/znatrnﬁ.62 Kaleidoskopicky obraz
se zaroven odpoutava od reality. V pfipad¢, ze je v kaleidoskopu pouze sklenény hranol,
nikoli barevné stfipky, do vysledného spektaklu sice o(d)braz skute¢nosti vstupuje, je
vSak rozbijen, deformovan a pluralizovan a méni se na iredlny, iraciondlni obraz.
Moderni mysl nedovolovala plné odpoutani formy, proto byly tyto obrazy dokonalé,
uzaviené, dostfedivé a symetrické, ¢imz opét tihly ke sjednoceni. Nicméné pro nas je
kaleidoskop podstatny tim, Ze piiznava jako svij hlavni cil hru, artificialitu celé
produkce, nekonecnost, neukoncitelnost a nedefinitivnost obrazu. Heterogenni otevieny
prostor pozdni modernity a postmodernity nevyzaduje moderni synteti¢nost.
Kaleidoskop piedznamenava fragmentarné imersivni mod zobrazovani, ktery pracuje
s aktualitou 1 virtualnosti, vtahuje divaka do prostoru V obraze, at’ uz ho nuti tékat
pohledem po jednotlivych castech a zapojovat se do meziprostord, nebo ho €ini soucasti
obrazu tim, ze ptekryva jeho zorné pole a vybizi ho k aktivité. Blizi se tak integrdlnosti
(Jako protikladu k renesan¢ni celistvosti) a Vehikularité (hie, artificialnosti, propojeni
jednotlivych slozek do stroje vzbuzujiciho uzas). Maria Barbara Staffordova tvrdi, ze

paradigmatickou podminkou postmoderniho prostoru je ,,oddé€leni oka od ruky, pficiny

% Henri By, Psychiatrie a surrealismus. In: Josef Vojvodik — Josef Hrdli¢ka (eds.), Osoba a existence.

Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie (1930-1968). Brno: Host 2009, s. 148-150.

80 Karel Teige, Konstruktivismus a likvidace ,,uméni“. Disk 2, 1925, s. 4-8.

® Jeho pivodni podoba byla patentovéna roku 1817 Davidem Brewsterem.

82K aleidoskopické hie se zajimavym zptsobem vénuje Georges Didi-Huberman v kapitole Kaleidoskop a
hlavolam: ,,Cas se plete jako preclik...*. In: Georges Didi-Huberman, Pred casem. Brno: Barrister &
Principal 2008, s. 130-160.
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od nasledku, podmétu od reakce, divodu od projevu.“63 Umélci tedy hledaji aparaty,
které umozni rozestupovani médii a jejich prekryvani. Celkova dynamizace spolecnosti
k tomuto hledani jest¢ pridava vuli k technickym a technologickym experimentim.
V této kapitole mé¢ tedy zajiméa forma obrazii, které se rozpadanim na kousky ziikaji
racionalni jednoty, a zaroven zaplnuji prostor a neguji tak vymezeni tradi¢niho obrazu,
obdobn¢ jako tomu bylo v archivu/atlase. Druhym urcujicim aspektem téchto obrazi je
pak jejich technicka stranka. Bude se tedy jednat o obrazy odpoutavané novymi aparaty
a médii.

Nutnd spektakularita, kterda se vaze ktechnickym obraziim, odkazuje
k Lefebvrové definici abstraktniho prostoru. Lefebvre vymezuje abstraktni prostor jako
opozitum Kk prostoru absolutnimu, jenz je spojeny s racionalni mysli a centralné
perspektivni koncepci zobrazovani a vidéni.** Abstraktni prostor je vnitiné heterogenni
a mnohotvarny a vydava se za koncept. Je vSak pouhym spektdklem, ktery se sklada
z efektli, zrcadleni, pfeludi, a je tedy pIné transparentnim povrchem, blizkym
Baudrillardovu simulakru, pod kterym se skryva prazdnota. Tato (skepticka) predstava o
prostoru do zna¢né miry koresponduje pravé s takto vymezenymi technickymi obrazy,
kterymi se budeme zabyvat. Bude tedy béhem tohoto zkoumdni obrazii pfitomna,

vvrooe

analyzy obrazii pak ovéii jeji platnost. Budu tedy sledovat odpoutané obrazy mezi
Lefebvrovym konceptem absolutniho prostoru a Gebserovym prostorem integréllnim.65
Odpoutanost postmodernich obrazli tedy urcuje rozvolnény neeukleidovsky
prostor, nova pfitomnost ¢asu a dynamiky a techn(olog)izace spolecnosti. Prvni dvé
podminky vychéazeji z pozdné modernich védeckych vyzkumi, byt jsou neustéle
revidovany a proménovany. Pro prostor odpoutanych obrazu jako takovy je vSak stale
zasadni a platny zlom ve fyzice a geometrii na pocatku 20. stoleti a pfijeti heterogenity
jako zakladniho principu svétového ,.fadu“. Proto se nebudu podrobné zabyvat ani
vyzkumem percepce, jak jsem Cinila ve tieti kapitole, ani historii pojimani prostoru,
jako v kapitole ¢tvrté. I tak vSak povazuji za nutné alesponi stru¢né nastinit, jak se

v druhé poloving 20. stoleti proménil védecky diskurs, ktery varioval podobu idealniho

modelu prostoru i pohled na svét.

%% Barbara Maria Staffordova, Vizualizace védéni od osvicenstvi k postmoderné. Teorie vedy, 30, 2008, ¢.
2,s.15.
% Henri Lefebvre, The Production of Space. Oxford: Blackwell Publishing 1991, s. 229-292.
% Jsem si védoma rozdilnosti pisatelské pozice t&chto autort i apolitiGnosti celé této prace, coZ je
Vv rozporu s teoretiky postmoderny. Pro definovani postmoderniho prostoru je vSak dialog téchto teoretikii
pfinosny, ne-li nezbytny.
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Dv¢ svétoveé valky a jejich vynalezy, zrychlujici se vyvoj aktudlniho svéta a
pozd¢ji priizkum vesmiru opét vraceji do védomi Cas, ktery ovliviiuje jednak védecké
teorie 0 povaze Casoprostoru, jednak iniciuje debaty o povaze temporality, o tom, zda
existuje vice Cast a jaky je historicky a individualni ¢as. Lze zaznamenat n¢kolik teorii,
které se zaméfuji na neustalou proménlivost, otevienost ¢asoprostoru svéta i lidského
organismu, neustaly pohyb (neviditelnych casti svéta), neurcitost, ndhodu a pozdé&ji
chaos.®® Pro tehdejsi mysleni jsou podstatné zejména vyzkumy Jacquese Monoda,®’ Ilji
Romanovice Prigogina, Isabelle Stengersové a Edwarda Lorenze; tito badatelé zacali
rozvadét také teorii chaosu.

Objevuji se teorie synchronicity, tedy nepfi¢inného spojeni jevi a jejich
opakovani, a to jak ve fyzice (Wolfgang Pauli), tak v psychologii (Carl Gustav Jung).
Nepfi¢innost jevi pak potvrzuje odmitnuti determinismu Pierra Simona de Laplace,
ktery tvrdil, Ze vSe ve vesmiru je pevné dané, preduréené. Dynamizaci a definitivnim
popienim univerzalistické kauzality je mozno se zfici pfi¢innosti, misto ni se zacina
zdiiraziiovat samotny proces vyvoje,®® ktery viak neznamena jedinou moznou, linearni
cestu, ale mize se uskuteciiovat paralelné vice sméry. Podstatné je, Ze se véda nezabyva
tim, co je pevné a trva, jako pravée klasicka fyzika, ale zkouma to, co se snazi integrovat
nihodné a numé.® Jen tak lze pochopit proménlivé koncepce, které se zabyvaji
sebeorganizaci, jez je vlastni biologickym procesim, a nikoli newtonovskému
systému.70

Uvahy o relativit® jevli, &asu, prostoru a byti vjejich sttedu a o
vicedimenzionalnim prostoru Se velmi ¢asto vymezuji vuéi Einsteinovym teoriim

relativity. Kurt Goédel na zakladé teorie o kosmologickém modelu rotujiciho Casu a

Gasovych smyGek navrhl cestovani ¢asem.”” David Bohm popsal svét/vesmir jako

% Teorii chaosu piedpovedél opét Henri Poincaré na konci 19. stoleti. Nad3eni vzbudila az po stu letech,
kdy byla prohlasena za zasadni objev, ktery uréuje tzv. postmoderni fyziku. Henri Poincaré, New Methods
of Celestial Mechanics. New York: American Institute of Physics 1993.
8 Anton Markos, Ndhoda a nutost: Jacques Monod v zrcadle nasi doby. Cerveny Kostelec: Pavel
Mervart 2008.
% Evolucionismus a vyvoj techniky se promitaji pravé i do filozofického diskursu, kde se objevuji velké
syntetizujici ideje (marxismus kopiruje tuto linii pfimo pomoci dialektické trojélenky teze-antiteze-
syntéza).
% Anton Marko§, Nahoda a nutnost: Jacques Monod v zrcadle nasi doby. Cerveny Kostelec: Pavel
Mervart 2008.
" Miroslav Petticek, Véda a uméni ve véku novych médii. In: Michal Giboda (ed.), Mosty a propasti
mezi védou a uménim. Ceské Bud&jovice: Tomas Halama 2010, s. 93.
™ Ilya Prigogine — Isabelle Stengersova, Rdd z chaosu. Praha: Mlada fronta 2001.
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hologram, ktery v kazdé své ¢asti skryva celek, a prostor definoval jako sadu frekvenci,
jez nage vnimani nikdy nemize uchopit v celistvosti.”

Jako hologram lze vSak chapat i na§ mozek, jak tvrdi Karl Pribram.” Podle
Pribrama mozek vybird z frekvenci svéta pouze potiebné a pomoci matematickych
operaci je transformuje do smyslového vnimani. Vnimany svét je v téchto pojetich
pouhou iluzi, omezenym pfisunem dat z vné&j$itho prostoru. VSechny tyto teorie
prispivaji k dalsimu ptehodnocovani skutecnosti, reality a autenticnosti. V této nejistoté
a ,,chaosu“ se zacinaji hledat moznosti, jak skute¢nost znovunalézt, ziskat ¢i stvofit
pomoci nového vidéni. Jak je tedy tato autentinost a skuteCnost nalézana, Ci

(zre)konstruovana?

Normalni videéni?

Tento pohyb v dobovém diskursu ovlivituje umélecké koncepce. Synchronicita a
kompatibilita jevil napfi¢ riznymi sférami podnécuji dal$i propojovani uméni, védy,
techniky, a technologii.”* Umélci pracuji s fizemi jednotlivych médii, které se blizi
pivodnimu vymezeni intermediality Dicka Higginse. Intermédium Higgins fadi do
prostoru mezi tradi¢né pojimana uméni a predméty reality.”” Alfréd Radok, jenz
reziroval nékterd dila, kterym se vénuje tato kapitola, pak sam potvrzoval, Ze vychazel
z mnohem S$irSich inspiraci, nez nabizela umélecka oblast; nechal se ovlivnit studiem
exaktnich véd, zejména matematiky a chemie, a snazil se vSe ,,molekularné* rozkladat

. s e v v 76 ’ r v 7
na nejmensi ¢asti, aby mohl vytvofit novou skutecnost.”” Ve vytvarném umeéni se znovu

"2 David Bohm, Causality and Change in Modern Physics. London: Routledge 1957.
™ Karl H. Pribram, Mozek a mysl: Holonomni pohled na svét. Praha: Gallery 1999.
™ Napt. C. P. Snow, Aldous Huxley, Jacob Bronowski, Martin Green.
> Dick Higgins, Synesthesia and Intersenses: Intermedia. Leonardo, 34, 2001, ¢&. 1, s. 49-54.
"8 Ji¥{ Cieslar, O Alfrédu Radokovi s jeho bratrem Emilem. Literdrni noviny, 1, 1990, ¢. 15,s. 6
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objevuji uvahy o integraln¢ koncipované ctvrté dimenzi 1 o simultannim
vnimani/mysleni, 0 nové zkuSenosti, ale i o ,,novém* Case, vicerozmérném, o Case
plastickém.”” Lucio Fontana piSe na konci &tyficatych let ,.bily manifest,”® ktery
prosazuje nove, Ctyirozmérné uméni. Objevuji se umélci, ktefi se jiz nechtéji vazat na
zaveésny obraz, ale snazi se do obrazu zahrnout ,,Ctyfi dimenze byti, ¢as a prostor“,79
techniku a technologii chapou jako mozZnost, jak tohoto cile dosahnout. Na konci
padesatych let se umélci napf. op-artu pokouseji transformovat vidéni®® za pomoci
nejruznéjSich mechanismi a aparati. Ty umoziuji jednak zviditelnit neviditelné slozky
prostoru, jako je svétlo, pohyb, prach, energie, jednak propojit relativni jednotky
s kontextem a vytvofit tak casoprostor. ,,Novy* ¢asoprostor a umelé prostory v ¢eském
prostfedi prosazuji naptiklad: Stanislav Zippe, Stano Filko, Dalibor Chatrny, Tomas
Rajch &i Jiti Bielecki.?! Umélci vyuZivaji na jedné strané metodu hypermediace, tedy
dramatizuji interface, zviditeluji hranice médii vstupujicich do hybridniho a
heterogenniho tvaru a vytvareji tak fragmentarizovany prostor. Na stran¢ druhé pracuji
S imediaci, tedy se zastiranim medialnich hranic, ¢imz vznika prostor imersivni. Jak
fragmentarizaci, tak imersi se pokouseji vytvofit obraz pro nové vidéni a posilit vazbu
mezi subjektivnim vidénim a vnéj$im obrazem.* Namisto objektivni racionalizace

vSech vstupu (ktera je typicka pro renesanci) pfijimaji tato technickd uméni estetiku

Soku a emocionalitu, apeluji na multismyslovost a snazi se vytvotit umeni pro vsechny

"7 Josef Kroutvor, Cas a rozpad prostoru. Vytvarnd prace, 16-17, 1970, &. 19-20.
"8 Ve svétovém kontextu je pro tento posun zkuenosti i obrazu dilezity Yves Klein a umélci skupiny
Zero.
" Lucio Fontana, Bily manifest. Vyrvarné umeéni, 18, 1968, &. 10, s. 448-451.
8 Tyto snahy pokracuji dale k dilim zmifiované videfiské umélecké skupiny Haus-Rucker-Co a Alfonsu
Schillingovi, kteti se snazi deformovat audiovizualni vjemy.
8 Tito umélei tvofili dila, jeZ nékterymi vlastnostmi nepochybné spadaji do zkoumané oblasti
odpoutanych obrazt. Jelikoz mym cilem neni podat panoramaticky obraz umélecké scény, ale sledovat
obraz jako ur¢ity model, ve kterém se odrazi dobovy diskurs, uvazovani o prostoru, mysli a percepci, tak
se omezuji pouze na jejich vycet a odkazuji na kapitolu z knihy knihu Vita Havranka, ktera se prave
témto instalacim v prostoru vénuje. Vit Havranek, V prostoru. In: Akce slovo pohyb prostor: Experimenty
v umeni Sedesatych let. Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy 1999, s. 178-198.
82 Touha vidét jinak se objevuje napfiklad v projektu videfiské umélecké skupiny Haus-Rucker-Co, ktera
se snazila deformovat navyklé stereotypni smyslové (zejména audiovizualni) vjemy (Tranformers, 1968),
¢i napiiklad v sedmdesatych a osmdesatych letech u Alfonse Schillinga, jenz se pokousel o simulaci
jinych smyslt a konstrukci aparatli na inverzni vidéni, na prolinani a prekryvani obrazii vnéjsiho svéta.
Lenka Dolanova, Binokularni mysli: Stereoskopické uméni Alfonse Schillinga a Dana Sandina. Déjiny a
soucasnost, 29, 2007, 6, s. 41-43. Alfons Schilling, ICH/Auge/Welt: The Art of Vision. Videti — New
York: Springer — Verlag 1997.
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smysly, jez nebere v potaz pouze kult oka, ale je syntetict&jsi a polyfonngjsi,®® a
proniknout i k mimosmyslové, halucina¢ni skute¢nosti.

V poloving 20. stoleti se objevuje analogie mezi lidskym organismem a strojem
a pocitac byl oznacen za myslici stroj,84 vyviji se kybernetika, zac¢ina se zkoumat um¢la
inteligence. Prosazuje se koncepce Védotechniky,85 jak nazval sjednoceni védy, techniky
a spolecnosti Jean-Frangois Lyotard. Védeckad rétorika je postupné propojovana s
rétorikou technického diskursu a technika vstupujici do obrazli vede k technologizaci
estetiky a estetizaci technickych reprezentaci. Obrazy se spojuji s technickymi pfistroji a
vytvaieji simulativni obrazy, soucasti prezentace obrazi je neziidka i jejich technicky
popis. Dilo pak miiZze byt piedstavovano naptiklad takto: ,,vyménovani diapozitivii ve
112 projekénich plochach bylo plné automatizovano pomoci specidlniho kdédového
systému s fotoodpory. Na kodovou matrici o kapacité 840 kodovych poli s 1680
fotoodpory se promital z programového projektoru obraz, zaznamenany na 35 mm
kinematografického filmu. Kazdé policko bylo rozdéleno na 840 bilych a ¢ernych bodu.
Svétlo prochézejici bilymi body ptisobilo na fotoodporovou matrici; proud z fotoodport
se prenasel do silnoproudé casti ovladaciho zafizeni diapolyekranu“.86

V multimedialnich dilech, ktera se snazi vybodit z jednoho modu zobrazeni i
jednoho metodologického zazemi a konceptu, a vytvofit novy, komplexni ¢asoprostor
pro aktivniho divédka, mizeme sledovat né€kolik tendenci, jez se rozpinaji mezi
hypermediaci a imediaci, skutecnym a virtualnim, pfirozenym a umélym, ndhodnym a
fizenym. Osou této prace je vyzkum proméiujici se fragmentarnosti a imersivni
celistvosti mezi pozdn€ moderni a postmoderni mysli. Sledovala jsem vztah celku a
fragmentu, jaky pfiznak Casu a prostoru v sobé fragment nese a co tento fragment
znamena pro odpoutané obrazy. Ukdzalo se, Ze ¢ast a celek se ve virtudlnim prostoru
zacind prekryvat, takZe odpoutavajici se fragmentarni obrazy a obrazy imersivni si
nejsou vzdalené tolik, jak by se zdalo. Formalné vychazeji z odlisného principu —

fragmentarni obrazy jsou ze své podstaty syntetické, imersivni jsou pak analytické.

% Filla takto komentuje dilo manyristického malife El Greca, jednoho ze svych zasadnich vzort. Emil
Filla, Prdce oka. Praha: Odeon 1982, s. 15.
8 Vannevar Bush, As We May Think. <http://www.theatlantic.com/magazine/archive/1969/12/as-we-
may-think/3881/> [cit. 5. 7. 2010]. Norbert Wiener, Cybernetics: Or Control and Communication in the
Animal and the Machine. Cambridge: MIT Press 1965.
8 Jean-Francois Lyotard, O postmodernismu: Postmoderno vysvétlované détem: Postmoderni situace.
Praha: Filosoficky ustav AV CR 1993.
% Jedna se o popis Svobodova diapolyekranu. Miroslav Galuska, Vaviiny z Montrealu. Brno:
Ceskoslovensky novinaf 1968, s. 39. Diapolyekran vyuzival projekci 60 000 diapozitivii promitinych na
pohyblivé krychle — a tim umoziioval v jednom poli zohledniovat jak celek, tak detail.
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Avsak pravé v okamziku, kdy je idealni model prostoru vniman jako rozpinajici se a
dynamicky rozpohybovany, lze tak chapat i jeho jednotlivé casti. Fragmenty zapliuji
prostor a vytvareji casoprostorovou jednotu, byt je porézni a mnohovyznamova. Tento
princip je podobny jako u mozaiky, ktera sklada ze samostatnych fotografii novy obraz.
Podobné — rozpadanim se na dalsi pixely — vznikd dokonalejsi digitalni obraz. Stejné tak
se protina a prolina hypermediace a mediace. Pravé toto piekryvani odkazuje
k integralnosti, jez je podminkou aperspektivniho, odpoutaného obrazu. V této kapitole
se proto zaméfuji na dvé zdanlivé nesourodé vizualni formy — na roztfisténé obrazy
Josefa Svobody a obklopujici prostory Radiize Cinlery a poté Prazského planetaria.
Tato dila vyuzivaji rizna média a spojuji je v jednom prostoru. Hovoii se o nich jako o
novych multimedialnich, ¢i intermedialnich dilech. Tato ,,novost™ je nejvice ze vseho
chépana jako zapojeni ,,nového* prvku do stavajici struktury (nové divadlo, nové
filmové uméni), nebo oznacuje zapojeni techniky do uméleckého tvaru. Domnivam se,
Ze tyto obrazy vSak spiSe napliuji pfedstavu Rosalind Kraussové, ktera upozoriuje, ze
se nachazime postmedidlni dob&, vniz se objevuji rozlisSné formy, prostory a
temporality, které nelze uzaviit do jedné formy, protoZze nemaji jednotnou technickou
podporu.?” Proto se domnivam, Ze tato dila, v nichZ nelze urit jedno jadro a jejichz
specificnost nelze stanovit, je potieba hodnotit pravé v této fragmentarné imersivni
integralnosti, v oblasti interface divakova vnimani a obrazu/prostoru. Sleduji dale, zda
je opravdu toto prolindni v ,,bezhrani¢nim* Casoprostoru mozné, jak se méni celek a

fragment a jejich vztah k ¢asu, skute¢nosti, virtualité.

Rozpad, ci celistvost?

¥ Rosalind Krauss, A Voyage on the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition. London:
Thames & Hudson 2000, s. 5.
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Josefa Svoboda®® a Raduz Cincera® vytvareji technické postmedialni obrazy
v prostoru. Vicemultimedialita odkazuje k tfi§téni jednoty obrazu, ktery se v prostoru
instalace spojuje do celistvého imersivniho prostiedi. Sledovana dila byla vétSinou
vystavovana na mezinarodnich vystavach, jejichz cile navazovaly na vystavy 19. stoleti.
I ve 20. stoleti m¢ly vystavy predvést novinky daného naroda, reprezentovat smétovani
vyvoje lidské civilizace a divakim pfinést zabavu. 1 na téchto vystavach se
zduraziovala kinetika, rozptyleni, tentokrat se vSak mnohem vice kladl diraz na
technickou a technologickou stranku vystavnich paviloni. Vystavy poskytovaly
umélctm prostor kK nejriznéjsim experimentim, dovolovaly jim propojovat nejriznéjsi
postupy, média (filmové projekce, projekce diapozitivii, televizni obraz, statické
obrazy-kulisy, fotografie ¢i ziva performance) a jejich ruznorodé transformace.
Vystavené aparaty jsou tedy pandanem k aparatim tieti kapitoly o Vystavé architektury
vystavach EXPO’58 a EXPO’68, tedy v letech, kdy vrcholi snahy o proménu prostoru
zobrazovani. Jsou vSak doplnéna dal§imi technickymi obrazy tychz autort bez ohledu
na dobu vzniku. Nebudu se zabyvat ani historii jednotlivych dél, ani jejich obsahovou
analyzou. Pro odpoutané obrazy v prostoru, a jejich divaka a naznaceni nékterych
aspektlti postmoderni mysli jsou tyto obrazy podstatné jako typ, jako model urcité formy
obrazi v prostoru. Celou kapitolu pak uzavird analyza obrazu planetaria jako protipolu

panoramatu otevieného na vystavé roku 1898. Jak se tedy méni obrazy mezi vystavou

8 Josef Svoboda, scénograf a jevistni vytvarnik, spojoval pii svych scénografiich & instalacich pro
vystavy vice médii v jednom prostoru. Jednotlivé obrazy vychazely z vizualniho materialu umisténého
V popsaném obrazovém archivu. Od pocatku padesatych let 20. stoleti zacal uplatiiovat ve svych
inscenacich filmové projekce na ruzné tvary a velikosti platen. V roce 1950 ve scénografii pro Topolovu
hru Jejich den prohloubil divadelni prostor filmovym obrazem-oknem do dal$iho prostoru. Tyto
fragmenty jesté stale tvofily kulisu divadelniho prostoru. V roce 1958 Svoboda navrhl spolu s Alfrédem
Radokem a Emilem Radokem prostorovou koncepci Ceskoslovenského pavilonu a jeho programu Jeden
den v Ceskoslovensku pro svétovou vystavu EXPO’58 v Bruselu, kde byla pfedstavena i znama Laterna
magika. Svoboda vytvofil mnoho dal$ich multimedialnich odpoutanych obrazii, vystavovanych pravé na
vystavach EXPO jako napf. polyekran, diapolyekran, polyvize, nebo v prostoru monotematicky
zaméfenych, vyuzil tieba systém noricama pii oslavé pétisetletého vyroéi Albrechta Diirera
v norimberském muzeu. Obdobné prvky uplatnil i ve scénografii pro ,,divadelni® pfedstaveni Laterny
magiky.
8 Radiiz Cingera se po roce 1967 zagal specializovat na multimedialni prezentace pro svétové vystavy,
tematické parky. Na svétové vystavé v Montralu EXPO’67 predstavil interaktivni kino kinoautomat. Na
vystavé EXPO’86 v kanadském Vancouveru prezentoval actorscope a sféricky kaleidoskop vytvoteny pro
rockovou operu The Scroll. Oba aparaty vyuzivaji filmovych obrazi k vytvoteni imersivniho prostredi.
V roce 1990 mél premiéru jeho cinelabyrinth, obdoba kinoautomatu umisténého v prostoru. Od
devadesatych let pracoval s pseudoholografii, kterd kombinuje filmovy obraz a scénografické prvky na
jevisti tak, aby vznikal dojem trojrozmérného obrazu.
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v dob¢ historické modernity, kdy se technické vynalezy teprve zacinaly rozvijet, a
vystavou druhé poloviny 20. stoleti, kdy jiz byly pfirozenou soucasti zivota spole¢nosti?

Ve Svobodové a Cinderové tvorbd se objevuji rtizné typy technickych obrazi:
obrazy rozlamujici jednotu vizualniho pole do n&kolika obrazi-fragmentd, (polyekran,*
diapolyekran, polyvize®* Josefa Svobody a sféricky kaleidoskop Radize Cindery),
vytvaieji  interaktivni labyrinty obrazi (kinoautomat, cinelabyrinth), obrazy
s piekryvajicimi se médii (Laterna magika™ a scénografie® k piedstaveni Intoleranza
Josefa Svobody a actorscope Raduze Cindery) a obrazy vytvatejici komplexni umély,
imersivni svét (Svobodovo virtudini platno, Cinderova pseudoholografie a obrazy
planetaria).

Bylo feceno, Ze jednim z disledkd technizace médii je osamostatnéni fragmentu.
Svoboda bud vytvarel kinetické split-screeny, tedy ohrani¢enou plochu pokryl
jednotlivymi platny, na které byl promitan obraz. Druha mozZnost pak byla blizka multi-

screentim a platna riznych tvard byla rozmisténa v celém prostoru divadelni scény c¢i

% Byl uveden na vystavé EXPO’58 a tvorilo ho 8 projekénich ploch (Gtverce a lichob&zniky), 2 nad
umisténim divakdt, 2 pod jejich tirovni, 2 po stranach a 2 ve stfedu. Kazda plocha byla osazena dvéma
projektory umoziujicimi prolinani obrazt. Projekci dopliioval stereozvuk.
*1 Pro vystavu EXPO’67 v Montrealu piipravil audiovizualni komplex, ktery se skladal ze &tyk systémi.
Prvni z nich, Polyvize, byl pfesnou souhrou projekci na pohybujici se trojrozmérna t€lesa a netradi¢né
koncipovana platna. Druhy, pojmenovany Textilni stav, byl sestaven ze tfi strunnych obdélnikd, které se
pohybovaly a piekryvaly, a tim zhustovaly ¢i fedily projekéni plochu. Tlakova nadoba se sestavala
z projekei na osmnact statickych kruhovych ploch. Posledni ¢ast vystavniho celku vznikla ze spoluprace
Josefa Svobody a scendristy a reziséra Emila Radoka. Jejich program nazvany Zrozeni svéta ukazoval
evoluéni vyvoj, civilizaéni rist a zdokonalovani techniky a technologii. Systém tvofilo sto dvanact
vysouvajicich se krychli, tedy112 krychli-projekénich ploch, na které 224 projektort (kazda krychle byla
osazena dvéma diaprojektory) promitalo diapozitivy — bylo tak mozno vytvotit 160 odlinych obrazii.
%2/ roce 1956 oslovilo Ministerstvo skolstvi a kultury Narodni divadlo v Praze, zda by mohlo vytvorit
navrh Ceskoslovenského pavilonu na chystanou vystavu v EXPO’58 Bruselu pofadané pod tistiednim
heslem Bilance svéta pro svét lidstejsi. V architektonické soutézi ziskali cenu FrantiSek Cubr, Josef
Hruby a Zden&k Pokorny, hlavnim scenaristou expozice byl Jindfich Santar. Pavilon mél ptedstavit Jeden
den v Ceskoslovensku, a to po viech strankach, mél tedy ukazat vybrané sektory hospodafstvi, uméni a
kultury, jak jsou tyto vrstvy propojené a jak nase zemé pod vedenim KSC vzkvéta. Téhoz roku byl ptijat
navrh Alfréda Radoka (rezie) a Josefa Svobody (scénografie) na predstaveni nazvané Laterna magika. V
roce 1958 mél premiéru bruselsky program v prazském kiné Sevastopol. V roce 1960 vznikl tzv. 2.
zéjezdovy program, ktery byl pfedvadén na rozkladacim jevisti z lehkého kovu, vyuzival tfi promitacky
(2 na klasicky format a 1 na Sirokouhly film) a diaprojektor. Promitalo se na osm projekénich ploch, jez
bylo mozno odchylovat od promitaci osy, ohybat, otaéet, volné€ s nimi pohybovat a proménovat jejich
velikost. Od poloviny sedmdesatych let méla Laterna magika stalou scénu. Déle viz: Pavel Grym,
Ktizovatky experimenu, Divadlo, 1967, ¢. 3, s. 29. Jana Kratochvilova, V'yvoj a charakteristika Laterny
magiky jako specifické kulturni instituce. Praha: FF UK 1985. Helena Albertova, Josef Svoboda —
scenographer. Praha: Divadelni tistav 2008. Vaclav Jane¢ek — Stépan Kubista, Laterna Magika aneb
,divadlo zazrakii“. Praha: Laterna Magika 2006. Eva Stehlikova (ed.) — Jifi Cieslar (et. al.), Alfréd Radok
mezi filmem a divadlem. Praha: Akademie muzickych uméni — Narodni filmovy archiv 2007. Soukromy
archiv Alfreda Radoka.
% Prostorovost t&chto obrazi i jejich odpoutanost je déna i piivodnim v§znamem slova skenografia, ktery
oznacuje prostorovy pohled, ¢i oziveni jevisté obrazy.
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vystavniho salu. V obou piipadech byly projekéni plochy pohyblivé a kazda z nich byla
osazena vlastnim projekénim aparatem. V okamziku, kdy kazdy obraz ma svou
lokalizaci v prostoru a nalezi mu samostatny projekéni aparat, pak jednotlivé fragmenty
nabyvaji plné samostatnosti. V reflexich Svobodova dila se setkavame se
zdiraznovanim fragmentarizace jako zakladu kolaze, napt. diapolyekran, tvofeny 112
pohyblivymi krychlemi s vlastnimi diaprojektory byva popisovdn jako mozaikova
projekce,* & kineticky reli¢f.” Grek Gieskam oznacuje diapolyekran za predchiidce
video-zdi, které vytvaiel naptiklad Num June Paik, a popisuje je jako trompe I’oeil, ve
kterych dochazi k interakci mezi hercem, nafilmovanou akci a postavami.96

I pres tuto fragmentarizaci maji postmoderni obrazy opét sklon k celistvosti
Casoprostoru, a to v souladu s dobovym uvazovanim o prostoru jako syntetickém a
hybridnim. Tento ¢asoprostor neni minén jako sloZeni Casti kaleidoskopického obrazu,
ale spiSe jako propojeni a pospojovani kontextu dila, ktery pak tyto jednotky
usouvztaziiuje.”’ V této dobd 0Ziva nejen sen o vytvofeni jednotného dila z fragmenti
odlisnych uméni (a tak o oziveni koncepce Gesamtkuntwerk), ale i z figur, jak mizeme
vidét 1 na spartakiddach vznikajicich ve stejné dobé. Jejich koncept se pfenasi dale a
umeéni se ocitd ve sféfe spartakiddy, jak poznamenava Vladimir Macura.® Ritual, ktery
sémantizuje a ideologizuje veskeré své casti, jez podfizuje jednomu univerzalnimu,
strojovému rytmu. Umélci Casto hovoii o touze vytvorit dokonaly stroj, jenz by
synchronizoval jednotlivé fragmenty v relativnich vztazich — casoprostorovy stroj. O
Gesamtkuntwerk v technickém provedeni se pokousel Josef Svoboda v prvnim navrhu
architektonického feSeni divadla pro predstaveni Laterny magiky, jenz nebyl realizovan.
Divadlo mélo opustit tradi¢ni kukatkovy prostor a mélo se stat divadlem-ateliérem
sloZzenym z vnéjsi a vnitini krychle se systémem skrytych projekénich ploch postupné
odhalujicich realné i promitané objekty.99 Dale Svoboda sestrojil nékolik mechanism,

které m¢ly realizovat audiovizualni polyscénickou instalaci v rozsifeném

% Miroslav Galuska, Vaviiny z Montrealu. Praha: Ceskoslovensky novinaf 1968.
% Jarka M. Burian, Josef Svoboda: Theatre Artist in an Age of Science. Educational Theatre Journal, 22,
1970, ¢. 2, s. 123-145.
% Greg Giesekam, Staging the Screen: The Use of Film and Video in Theatre. New York: Palgrave
Macmillan 2007.
%7 Obdobné funguji pocitatové hry a soucasna virtulni prostfedi. Podstatné je vytvofit homogenni
kontext (plan hry), z néhoz se aktualizuji pouze nékteré obrazy.
% Vladimir Macura, Stastny vék. Praha: Academia 2008, s. 155.
% Antonin J. Liehm, Ostre sledované filmy: Ceskoslovenskd zkusenost. Praha: Narodni filmovy archiv
2001, s. 84-85.
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hyperprostoru.100 Zduraziioval nutnost vnitini kinetiky jednotlivych scén i celku, kterou
tvofi nejen pritomnd akce, ale i projekce, laserové paprsky, svétlo a jeho difuse a
odrazy, prach na scéné, rytmus vSech slozek, prostor a cas. Pravé toto spojeni
neviditelného a viditelného utvaii asoprostor/hyperprostor. Obdobné o tom pise Radok:
,Nejenze jsem v této kombinaci jevisté a filmu mohl demonstrovat, co je to Cas a
prostor, ktery se vymyka skutecnosti zivota, ale mohl jsem dokadzat sdm sob¢ a
divakovi, jak lze vyuZit priseéiku asu a prostoru.“*™*

Podstatnd je metoda tohoto propojovani samostatnych jednotek do sourodého
Casoprostoru. Jednotlivé casti-krychle diapolykranu ¢i  jednotliva média jsou
samostatnymi prvky v ramei celku, tvoii viak aktivni uzly kontextu/hypertextu.'®® Jen
diky spojeni v rovin¢ kontextu/konceptu muze vznikat novy, homogenni tvar. Pnuti
mezi samostatnym fragmentem a jeho kontextem se pak projevuje tim, ze dilo je plné
dynamické, fragmenty se neustale pteskupuji, dochazi k dekonstrukci obrazu a
dekontextualizaci jednotek.103 Celistva forma se tak rozpada, ale sit’ ,hyperlinkd“
spojuje do integralniho labyrintu obrazi. Obrazy-fragmenty Josefa Svobody v pribéhu
pfedstaveni proméiuji vzajemné vazby, Vv nékterych momentech jsou samostatnymi,
abstraktnimi, geometrickymi kaleidoskopickymi tvary v jednom prostoru, nékdy se vSak
tyto ¢asti spojuji do jednoho obrazu (napt. jednotlivé obrazy se proménuji v ¢asti
balont, které postupné¢ vzlétavaji; amimeticka, surredlnd hra geometrickych tvarti se
spojuje do obrazu houby; postavy na jednotlivych platnech Laterny magiky spolu pfimo

komunikuji).

190 Tento Svobodou uzivany vyraz viak také odkazuje na své sitové uspofadani po vzoru hypertextu a
podobné kinoautomatu.
1%L Spory 0 odcizeni Burianova konceptu viz: Eva Stehlikova: Alfréd Radok mezi filmem a divadlem. In:
Eva Stehlikova (ed.) — Jifi Cieslar (et. al.), Alfréd Radok mezi filmem a divadlem. Praha: AMU, NFA,
2007, s. 214-285.
192 jay David Bolter, Writing Space: The Computer, Hypertext, and the History of Writing. Hillsdale,
London: Lawrence Erlbaum Associates 1990, s. 143.
1% Tato metoda mize byt spojena s roziifenim televizniho vysilani, které s sebou piinasi tzv. zapping.
Pfi televiznim vysilani jsou vkladany obrazy do obrazu, dochézi k pfepinani mezi obrazy i mezi studii.
Wanda Strauven, Tracking, Zapping, Zooming. Pfednaska, NECS, Istanbul, 2010.
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Prolinani a dopliiovani CasteCnosti a celistvosti V jednom c¢asoprostoru je jednim
z klicovych motivi, ktery ovlivituje zakladni aspekty téchto odpoutavanych obrazi. Na
jedné strané tak mizeme vidét odpoutanost obrazi, jejich prolindni a ,,putovani, které
odpovida chaosu a relativité jevl, na druhé stran¢ pak totalitu a absolutnost jejich
zazemi, v souladu s vicedimenzionalnim prostorem a jeho technickou synchronizaci.
Jarka M. Burian piSe, Ze v piipadé fragmentarizovanych mechanickych obrazi lze
sledovat napéti mezi zvySenou iluzivnosti (realisticky filmovy obraz) a odcizenim
(Brechtovské rozbijeji této iluzivnosti). Pokud tuto ambivalenci pfijimame jako soucast
odpoutavajiciho se obrazu, ktery jiz neni vazan na dvojdimenzionalitu obrazu a plochu,
ale obyva cely prostor, pak miizeme mluvit o ,,psychoplastickém prostoru.lo4

O ¢C

Navazani ,,hyperlinki“ a propojeni ¢asti do celku tedy zajistuje mechanismus
stroje. V prostoru dila tato nova homogenita vznikd a je potvrzovana jednak
postmedidlni proménou medialni specificity, jednak montazi. Svoboda definuje sviij
hlavni cil takto: ,,Nechci staticky obraz, ale néco, co se vyviji, co md pohyb, nikoli
nutn¢ fyzicky pohyb, to je samoziejmé, ale dynamickou vypravu, schopnou vyjadiit
zmény vztaht, nalady snad jen pomoci osvétleni, a to po celou dobu trvani akce.* Snazi
se tedy vytvofit obrazy, které se vrstvi a piekryvaji, nikoli pouze tadi vedle sebe. Aby
toho dosahl, modifikuje specifické vlastnosti jednotlivych medialnich obraza. Statické
diapozitivy jsou promitany po zptusobu filmu, takze se vytvareji napéti mezi pohybem a

stati¢nosti. Vznikaji tak filmy — afilmy.®® Afilmy se vyznaguji odlisnym rytmem, ktery

104 Josef Svoboda, Tajemstvi divadelniho prostoru. Praha: Odeon 1990.
% Inspirovano Lyotardovym pojmem acinema. Jean-Frangois Lyotard, Acinema. In: Andrew E.
Benjamin (ed.), The Lyotard Reader. Oxford: Blackwell Publishers 1989, s.169-180.
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je jesté proménovan divadelni akei,'® hudebnim rytmem 1 nejriznéj$imi a/rytmickymi
zvuky.™” Obdobng vyuziva afilmovou imobilni mobilitu Cinéeriv Kinoautomat,
vV némz je kontinuita filmového predstaveni zastavena prostorové ¢asovymi detaily.
Ptibéh se rozdvoji, a divaci sleduji dva totozné obrazy vedle sebe, ocitaji se pied
statickym splitscreenem. Paradoxni neni pouze toto zastaveni pohyblivého pasu, ale i to,
ze se jedna o jedno zkopirované policko v fadé za sebou. Obraz je tedy staticky, ackoli
je film promitan.’® Afilmy (jako ptiklad medidlni transpozice) jsou p¥iznatné pro
transformaci médii v novém prostoru i pro celkovy koncept organizace obrazového
pole. Takto proménénd média jsou pak kombinovana Vv prostoru do nového celku.
Technika umoziuje proménit imaginovanou prostorovou montaz (statického prostoru
atlasu/archivu) na montaz skute¢nou; stiih neni vazan pouze na filmovy material
uzivany pii projekcich, ale umoziuje plasticky komponovat cely prostor (jak dokladaji
Svobodovy scénografie Laterny magiky, polyekranu, polyvize & Cinderiv
cinelabyrinth). Montazni organizaci nepodléhaji pouze fragmenty ptitomného
filmového pasu, ale celého prostoru, divadelnich slozek i hercti, pohybu i rytmu.
Popisovana afilmova pohyblivost-nehybnost je jednim z rysu abstraktniho prostoru, 0

199 K onceptualni montaZ v prostoru vytvarejici zejména

kterych mluvi Henri Lefebvre.
kontext a proména zakladni medialni charakteristiky se pak tomuto prostoru (a jeho

jednoduchym efektlim) vzpiraji a spiSe se ptiblizuji integralnosti forem.

196 Emil Radok vzpomina na vasefi svého bratra pro vnitini rytmus, ktera ho vedla k analyze a nové
syntéze divadelniho rytmu a jeho ozvlastnéni pomoci filmového rytmu. Jifi Cieslar, O Alfrédu Radokovi
s jeho bratrem Emilem. Literdrni noviny, 1990, ¢. 15, s. 6.
%" Hudbu pro Laternu magiku skladal Zden&k Liska, ve své praci Gipuzival rizné hudebni Zanry
nahravané komornim i symfonickym orchestrem a kombinoval je se zvukovymi plochami jako naptiklad
se zvuky tovarniho provozu, stroji, lidskymi hlasy.
1% Film byl promitan ze dvou kotouct dvéma projek&nimi aparaty, které se viak b&hem predstaveni
nezastavovaly. Na filmu proto musela byt predtocena pauza, kdy vystupoval moderator a daval hlasovat
divakam.
1% Henri Lefebvre, The Production of Space. Oxford: Blackwell Publishing 1991, s. 229-292.
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Kontextovost prostoru a neustalé metamorfozy obrazu tak, ,,zdtraznuji proces ¢i prab¢h
spise neZ ukon&ené umélecké dilot®, jak upozornil William J. Mitchell.*® Vznika novy
prostor-médium, Casoprostorové celistvy a zaroven rozvétveny. Josef Svoboda o své
praci fika: ,,vzdavame se statického prostoru s jeho omezenymi prostiedky a misto toho
vytvaiime prostor novy, ktery vice odpovida dneSnimu Zzivotnimu stylu a mentalité
nagich divaka“.*** Chee vytvorit prostor jako ,,produkt moderni senzibility s vlastni
estetickou hodnotou.™? Svoboda se snazi pouzit techniku k tomu, aby mohl divakovi,
zvyklému na rychlé fazeni obrazi, poskytnout né¢kolik simultannich déju. Vytvaii tak
novou kolaz, dynamickou projekéni plochu s nespojitostmi a diskontinuitami,
piipravenou na vstup divaka do prostoru dila — tedy psychoplasticky prostor. Vysledny
obraz neni jen statickym souborem objektii v prostoru, ale dynamickou siti, ktera zacala
byt souhrou ,,zavijeni, rozvijeni a pfeh}'/baini“,113 mnozinou ,,implikaci, komplikaci,
explikaci, aplikaci a reduplikaci“."** Tento prostor tvofi mnoZstvi uzli vzajemné
propojenych riznymi typy asociativnich spojeni. Je tak bezrozmérnou ,,pavucinou
interpretantil, kde zkazdého bodu sitd lze dosahnout libovolného jiného bodu*.*
Prostor naplnény obrazy ,,cekd™ na individudlni interpretaci a zaceleni jednotlivych
mezer. Tato nova aktivita je na jedné strané vykladana se zna¢nou skepsi (napi. Anne
Friedbergova), nebot’ pozornost budouciho divaka je neustale rozptylovana novymi
vjemy, které znemoziuji zaméfit se na detail, jeho pohled musi tékat po obraze a divak
tak rozméliuje svou identitu. Z opacné pozice pak k novému divakovi pfistupuji napf.
teoretici hypertextu, kteti vidi tuto hypertextovou sit’ jako zaklad nového percepéniho
paradigmatu (napf. Janet Murrayova) a ve shodé snelinearnim uvazovanim po
zhrouceni perspektivy. Divak se aZ nyni mize plné ponofit do mySlenkového procesu,

jak to dfive nemohl pfi kontinudlnim, linedrnim fazeni obrazii. Neni tedy tento nové

koncipovany obraz spiSe polyfonni strukturou subjektivniho rdzu nez ztratou identity?

10 \william J. Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era. Cambridge —
London: MIT Press 1992.
11 josef Svoboda, Nuovi luoghi a Nuovi materiali. Sipario, 24, 1969, 284, s. 54—56. In: Véra Ptackova,
Josef Svoboda. Praha: Divadelni Gstav, 1984, s. 68
12 Josef Svoboda cituje Josefa Capka a jeho stat’ O moderni basnicky vyraz: ,Nebot’ opravdova moderni
senzibilita je skutecné milovnikem rychlosti. Ba fekl bych, Ze rychlost, totiz rychlost podani a rychlost
vjemu se stala modernimu ¢loveéku urcitou hodnotou estetickou a ukazuje, ze toto plati jest¢ mnohem
vice pro kinetické uméni.* Josef Capek, O moderni basnicky vyraz. In: Co md clovék z uméni a jiné
uvahy o uméni. Praha: Vytvarny odbor Umélecké besedy 1947, s. 73.
3 Miroslav Petiicek, Véda a uméni ve véku novych médii. In: Michal Giboda (ed.), Mosty a propasti
mezi védou a uménim. Ceské Budg&jovice: Tomas Halama 2010, s. 94.
"4 Tamtéz, s. 94.
115 Umberto Eco, Meze interpretace. Praha: Karolinum 2004, s. 157.
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Nenavazuje tak na ivahy o mnohosti realit, které se zacinaji objevovat s teoretiky, jako
je Alfred Schiitz ¢i Jean Gebser?

Oba pristupy vidi divaka jako nezbytnou soucast prostoru obrazu. U Svobovych
dél se stava z divéaka participant a miize se aktivng, vice ¢i mén¢ zdanlive, podilet na
seskupovani fragmentd, u dél Cinéerovych pak imersant™® vstupujici pfimo do prostoru
obrazu podobné jako do panoramatu. Divak je ,,pohlcen” do této sit€¢ a neni jiz
pasivnim, odtélesnénym pozorovatelem, ale navazuje pfimou komunikaci s prostorem v
dile. Proto tento typ odpoutanych obrazii/prostorti jiz nelze dodefinovat a dokoncit,
protoze nejvice ze vSeho vznikd na spojnici mezi dilem a divakem (a jeho individualnim

“17 je tedy i t&lem divackym.

vjemem). Fenomenologické ,,artikulujici se té€lo svéta
Divak tedy dopliiuje svym pohledem/télem a svou mysli roztfistény svét. Toto
zacelovani vSak nemtiZe probihat pouze na roviné vyznamu, blizkému otevienosti
Romana Ingardena, a komunikace, jak piSe Eco, protoZe dila jsou tvofena mnohem
spletitéjsi siti otevienych struktur. Jednotlivé kolaze obrazl jiz neaktivuji stabilni vjem,
ale 1 hru iluzi, kaleidoskopickou nekone¢nou variovatelnost vné&jSich i vnitinich
,paobrazi““. Svoboda ¢asto pracuje pravé s touto iluzivnosti vjemu, s klamem (vyuziva
zrcadleni a projekci na polopropustné materialy ¢i textury pohlcujici svételné paprsky),
ktery dotvari pfedstaveni neustdle transformovanych a metamorfujicich obrazii a
zdiiraziiuje tak vidéni/vnimani, jez se stava médiem.*'® Zatimco divak filmu sleduje
platno a aktudlné zobrazovana mista, aby si vytvofil vlastni kognitivni mapu celého
prostoru, imersant téchto odpoutavanych obrazi je postaven pied prostor, aby si
fyzickym postojem v prostoru a natoCenim hlavy vytvofil vlastni prostorové fezy a

v . .. 1, . , I 11 v w
ur¢oval individudlni pohled. Pro technické obrazy v ,roviné¢ pohledu®, ® feceno

118 Syobodovy nerealizované navrhy na idealni divadlo mély rovnéz propojit prostor divaki a prostor
herct. Jiz foyer divadla by byl koncipovan jako paralelni dramaticky prostor, ktery by divaka
»pripravoval® na pozdé&jsi zazitek. Prostor podle jednotlivych inscenaci zcela proménitelny mél mit i
posuvné galerie, vzdy pro 100 divaku, tyto galerie by byly umistény na vzduchovém polstaii a mohly by
se béhem hry libovolné pohybovat, pfemistovat. Tento ndvrh byl tedy velmi blizky kinetickym atrakcim
Vv zabavnich parcich (napt. Star Tours v Disneylandu), které zapojuji divaky do piedstaveni, poskytuji jim
kineticky zazitek a v doplitkovém prostoru je piipravuji na naslednou podivanou, jiz se budu zabyvat
V Zapéti.
" Miroslav Petii¢ek, Véda a uméni ve véku novych médii. In: Michal Giboda (ed.), Mosty a propasti
mezi védou a uménim. Ceské Bud&jovice: Tomas Halama 2010, s. 94.
18 \/ poznamkéch Josefa Svobody se objevuji zminky o tom, Ze jeho cilem neni dosahnout syntézy
jednotlivych prvki na jevisti (jako se snazila avantgarda 30. let), ale zachovat jejich Cistotu. Spojeni a
prolnuti téchto fragmenti ma podle n&j nastat az v oku a v mysli divaka. Soukromy archiv Josefa
Svobody.
9 Hans Belting, Jak si vyméiiujeme pohledy s obrazy: Otézka obrazu jakozto otizka t&la. lluminace, 21,
2009, ¢. 1, s. 53-67.
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S Hansem Beltingem, je dilezité individudlni ,,zceleni* v roviné konceptu a v roviné
percepce, Vv prostoru interface. Identita divaka se tedy nemusi nutné rozpadat mezi

jednotlivymi obrazovymi okny. Vzdyt, neni to pravé t&lo, kde je situovan obraz?*?

P¥ikladem piimého vstupu do obrazu je Cincertiv projekt Kinoautomatu,*
piipraveny pro vystavu EXPO‘67 v kanadském Montrealu, hodnoceny jako prvni
interaktivni kino vyzadujici participaci divaka na rozvijeni filmového ptibéhu. Moznost
volby vlastniho filmu je do jist¢ miry zdanlivd (jednd se o typ interakce, kdy divak
nevytvari vlastni ,,Krajinu®, pouze voli z jednotlivych alternativ; z hlediska dila se pak
jedna o interakci, ktera je vlastni samotnému médiu).**? Vypravéni tvori sit’ odbodek,
nikoli n&kolik zcela jinych piibhi.'?® Filmové-divadelni piedstaveni narusuje kauzalitu
a prisn¢ linearni vystavbu pfib&éhu, je zaloZeno na neustalych pierusSovanich (a to jak
divadelnimi a divackymi vstupy tak ve filmové struktuie samé), na diskontinuité
vypraveci linie,*** ktera umoziuje rekonstruovat kontinuitu divdkem zvolené fabule.
Soucasti atraktivnosti obrazu je neustalé ptipominani moznosti interaktivity. Projekce je
také pieruovana Zivymi vstupy moderatora, ktery upozorfiuje na moznost volby.'?®
Prostor pfedvadéni je rozSifovan na prostor hledisté, a dokonce je zviditeliovan
projektor, ktery ,,plni“ divackd ptrani. Obraz je zastaven, aCkoli jeho pfirozenosti je
pohyb, a ¢ekd na divakovo rozhodnuti. V tomto imersivnim médiu neni tedy
zviditelnovana pouze technika, ale i interaktivita jako takova, souhra celého

mechanismu/organismu specifického predstaveni s divakem.'?

120 Hans Belting, Jak si vymé&iujeme pohledy s obrazy: Otézka obrazu jakozto otazka t&la. lluminace, 21,
2009, ¢. 1, s. 53-67.

121 Autory namétu a scénafe Kinoautomatu byli Radiz Cingera, Pavel Juracek, Jan Roh4g a Vladimir
Svitacek. Premiéra byla na Svétové vystavé EXPO* 67 a v roce 1971 v prazském kin€ Svétozor, jehoz sal
byl kvuli tomuto projektu rekonstruovan. V roce 1972 byl Kinoautomat zakazan jako ideologicky
nepristupny.

122 Toto t¥idéni prebiram z prace Marie-Laure Ryanové. Marie-Laure Ryan, Narrative as Virtual Reality:
Immersion and Interactivity in Literature and Electronic Media. Baltimore: Johns Hopkins University
Press 2001.

12 Divaci rozhoduji o dalsim pokracovani piibshu osmkrat béhem piedstaveni. Na zaklads jejich
rozhodovéani miize vzniknout az 128 riiznych verzi filmového vypraveéni.

124 Fragmentarizace obrazové a narativni slozky je pak tematizovana v posledni ¢sti filmu, kdy se
rozlamuje samotny obraz na fragmenty, zameénitelné a zaméiiujici se v ramci celku.

125 George P. Landow povaZuje tyto metatextové a metafiktivni imperativy za dikaz faleiné
(inter)aktivity divaka. V zavéreéné scéné projekce Kinoatomatu jsme pak seznameni s kli¢ovymi uzly
celé sité prib&hu, ktera je jakymsi metatextem odhalujicim princip konstrukce pfedchoziho piibéhu,
naznacujicim odlisné varianty a odbocky.

126 Takto multimedialng utvateny hypertext s Zivymi slozkami by mohl byt zkouman i pomoci teorii siti
(Bruno Latour, Michael Callon, John Law). Cely hypertext by tak byl siti, jeho u€astnici jednotlivymi
(organickymi i anorganickymi) uzly. Podstatné by byly procesy, které se v ramci této sit€ uskuteciiuji.
Tato teorie se vSak mnohem vice vénuje socialnimu/sociologickému aspektu této sité, odhlizi od uzla

vvvvvv
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Vroce 1990 Raduz Cincera tento interaktivné imersivni princip rozvedl v
v Cinelabyrinthu, ktery predstavil na vystavé EXPO’90 v japonské Osace.
Cinelabyrinth tvotila soustava promitacich sini s 22 laserovymi projektory. Prubéh déje
si volil divak nikoli stiskem tlacitka, dalkovym ovladanim, ale mohl volit vlastni
trajektorii pohybu, cestu filmovym bludistém.'?’ Divak-participant je hradem,'?® ktery
utvari vlastni pfibéh (vlastni text v pfedem vytvofeném kontextu zprostornéného
narativu). Divak vstupuje do centra obrazu — ten piekryva jeho periferni pole a stava se
tak simulaci, ve shodé s definici Lva Manoviche.'® Je mu tak simulovano byti ve svéte,
byt fiktivnim, ale s obdobnymi (i kdyZ manipulovatelnymi) pravidly jako ma svét
skute¢ny. Obraz se snazi napodobit pohyb prostorem, o jehoz celku nemame zadny
piehled a jehoZz souvislosti nemizeme uziit. Ve snaze dopatrat se jich a pochopit
univerzum obrazu-svéta, postupujeme dale labyrintem, stavame se soucasti obrazu-hry.
Interaktivni zapojovani t€lesnosti, chiize po sitové struktuie a obklopeni obrazem
podporuji viru v realnost svéta fikce. Télesnost, kterou vyloucil dvojrozmérny obraz pro
jeji trojrozmérnost,"** maze byt do trojdimenzionalniho prostoru projekce op&t vracena.
Divak se stava soucasti predstaveni, prostoru mezi plujicimi obrazy. Télesnost je pak

jesté vice aktivovéna v prostorech virtudlnich obrazi, kterym se budeme vénovat v dalsi

kapitole.
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127 Mensi, zjednodusena verze tohoto dila, spojeni Cinelabyrinthu a Kinoautomatu pod nazvem

Cineautomat, kdy divak volil pokracovani opét stiskem tlacitka, pak byla pfedvadéna v zabavnim parku
Futuroscope ve francouzském Poitiers.

128 piivodné mély labyrinty ritudlni vyznam a byly symbolem t&7ké cesty k Bohu, pouti, aZ pozd&ji se
staly zabavou a hrou, jak miizeme vidét naptiklad na:<www.labyrinthsociety.org> [cit. 1. 6. 2008]. Avsak
i v této podobé je ucasti na filmovém predstaveni jisty prvek ritualu. I na proméné labyrintu, ktery se
oprostuje od melancholie, vidime proménu zakladnich vlastnosti fragmenti.

19| ev Manovich, The Language of New Media. Cambridge: MIT Press 2001.

130 Marie-Laure Ryan, Narrative as Virtual Reality: Immersion and Interactivity in Literature and
Electronic Media. Baltimore: Johns Hopkins University Press 2001.
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Spojeni  hyperrealismu imersivnich obrazii (chlize v labyrintu) a zcizujici
fragmentarizace, ktera tuto realisticnost narusuje (jednotlivd projekéni platna),
,heutralizuje realitu. Eugen Fink hovofi ve své kosmologické filozofii pravé o he,
ktera se stava jakousi ,, ,kosmickou metaforou® veskerého vyjevovani a mizeni jsoucich
véci v &aso-prostoru svéta®."*! Mizeni a vyjevovani se vztahuje i na rovinu kazdodenni
,hry. Nase denni realita se neutralizuje a (znovu)objevuje, ztracime souvislosti (i mezi
pfedméty) a znovu je nelézame. Stejné tak prochdzime obrazem-labyrintem, pohledem
hledame detaily a zase je opoustime. Pti aktivni participaci na hie se zfikdme kritického
soudu, tedy mySlenkové distance, a sobklopujicim svétem se tak snadno
identifikujeme. Tato metafora fenomenologické kosmologie nam ptiblizuje jednak pocit
skute¢n¢ho byti vobraze i1 pocit moci nad obrazy, jednak opét potvrzuje
neukoncenost/neukoncitelnost dila. NaSe cesta se sice na konci uzavird
(v Cinelabyrinthu a Kinoautomatu zname konec piibéhu a setkdvame se s dalSimi
ucastniky hry), je vSak neukoncend, jelikoz nezname dalsi vétve labyrintu-idedlniho
textu, ktery Barthes popisuje takto: ,,V tomto idealnim textu se nachéazeji ¢etné sité, jez
si mezi sebou hraji, aniz jakdkoli z nich mize dominovat ostatnim; takovy text je
galaxie signifikantli, nikoli struktura signifikéti; nema zadny zacatek, je reverzibilni;
dostavame se do n¢j rliznymi vstupy a o zadném z nich nelze s jistotou prohlasit, ze je

to hlavni vstup [...]<

Neexistuje-1i hlavni vstup, neexistuje ani hlavni obraz, jadro
vypravéni, ani jedna osa, po které postupujeme. Obraz je sice celistvym/imersivnim,
nicméné jeho koherence se rozpadd pravé diky tomuto té€kajicimu pohledu, diky
moznosti rozdilnych hll pohledu. Vybirdme fragmenty z celku stejné jako jednu cestu
bludistém, kterou skladame do integralniho celku, volime strategii a sestavujeme ,,text*
z kontextu. Tato nekoherence a vnitini fragmentarizace jen utvrzuje ,,hravost™ celého
komplexu, ,,siti, jeZ si spolu hraji*, pficemz tato hravost podporuje zdbavnou funkci celé
prostorové instalace. Systém odbocek a alternativ v hledani hlavniho ubéZniku
vypravéni hypertextu i imersivniho obrazu opét odkazuje k aperspektivni struktuie
celku, k multidimenzionalnimu prostoru.

Kazdodenni zazitek, kdy nesledujeme jeden bod na horizontu, ale tékame

pohledem, ktery nikdy nemiize zachytit celistvy obraz, posiluje dojem aktudlniho byti

B1 Eugen Fink, Hra jako symbol svéta. Praha: Cesky spisovatel 1993, s. 77.
132 Roland Barthes, S/Z. Praha: Garmond 2007, s. 13.
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v obrazu, ve hie. Jednotlivé obrazy a vjemy jsou pak simultdanni, oproti ptredchozim

obdobim tato simultaneita zobrazuje jevy neslucitelné, nenavazujici, ale pritomné a

e y . « 133
viditelné Vv jednom ¢asovém bodé¢.

134

Divak se pak svymi volbami a svou ucasti podili
na tomto zpfitomiovani. Za autentické je povazovano vSe bezprostiedni,
emocionaln¢ intenzivni a pﬁvodni.135 Zména V pojeti Casu popira zakladni vlastnosti
fragmentu z pozdné moderni doby. Zatimco pozdné moderni fragment byl povazovan za
dukaz a participoval na existujicich jevech tak, aby byla zachovana jejich vazba na
minulost, postmoderni technicky fragment vyuziva bud’ tropiku, nebo transformaci.**®
V obou ptipadech novy kontext bojuje proti svému zdroji, proti predchiidcim, a snaZzi se
original pfivlastnit a zastfit. Vztah nového a starého vyznamu je pak nejvice ze vseho
metaforicky. ,,Pfedstavuje predesly text v textu novém jako klamny obraz, podobnost

«137 7atimco fragment se zrodil ze

vyvolava origindl, ale zaroven jej zakryva a pretvari.
zanikajici ptivodnosti, v postmodernich technickych obrazech je pivodni afinita mezi
autenticitou a fragmentem zni¢ena.™*® Specifické vrstveni &asd, Ssynchronicita,
paralelnost, fragmentarizace a dynamika obrazu ho pfiblizuji abstraktnimu prostoru
Henriho Lefebvra nebo abstraktnimu uméni a, jak si v§ima Eva Stehlikova, utvareji
pamét’ pocitovou.139

Duvodem ,zapominani“ na skute¢nost mize byt jednak spektakularita a

transparentnost obrazu, jednak dominance technického aparatu. Henri Lefebvre

133g5ke Dinkla, Virtual Narrations: From the crisis of storytelling to new narration as mental potentiality
<http://www.mediaartnet.org/themes/overview_of_media_art/narration/> [1. 7. 2010]
134 Jean Baudrillard zdtraziiuje pravé piitomnost jako zaklad postmoderniho mysleni. Pro ngj je pravé
tento Zivot v piitomné , reality show* pfiznakem mizeni, ztraty reflexe a kritického mysleni. ,,Cas bez
zaznamu, ¢as ,nazivo‘ je neodpustitelny. TakZe se celé pole komunikace posouva do fadu
neod¢initelného, protoze v ném je vSechno interaktivni, dané a uskuteéiiované neprodlené, bez onoho
pozastaveni, a¢ pranepatrného, kterého je tviircem ¢asového rytmu smény.* Jean Baudrillard, Dokonaly
zloc¢in. Olomouc: Periplum 2001, s. 39.
13 Josef Vojvodik, Cesky surrealismus, (post)avantgarda a diskuse o realismu a realité v pritbéhu
Styticatych az Sedesatych let dvacatého stoleti. In: Marie Langerova — Josef Vovodik (et. al.), Symboly
obludnosti: Myty, jazyk a tabu ceské postavantgardy 40.—60. let. Praha: Malvern 2009, s. 127-164.
1% Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 39-42.
7 Tamtéz, s. 41.
138 \Jazba na minulost se viak misty objevuje, jak mizeme nejlépe vidét na prikladu jedné &asti programu
Laterny magiky vytvoieného na hudbu Bohuslava Martinti Otvirdni studdnek — tato prace novymi
prostiedky aktualizovala a rekontextualizovala tradi¢ni, folklorni motivy a pfiblizila se tak jest¢ mnohem
vice Svobodovu archivu obrazl-paméti. Otvirani studanek bylo soucasti tzv. druhého zajezdového
programu. Pfedstaveni, dokoncené roku 1960, na motivy kantaty Bohuslava Martint se skladalo tfi volné
provazanych casti, uvodu, variace na lidové motivy a zavéru s komedialnimi prvky. Pro nevhodny,
nostalgicky a expresionisticky vyraz bylo pfedstaveni zakdzano; vV roce 1966 byla obnovena premiéra a
ptedstaveni se stalo soucasti programu Variace 66. V roce 2003 byla inscenace rekonstruovana
Spole¢nosti Bohuslava Martintl a Laternou magikou.
% Eva Stehlikova: ,,Alfréd Radok mezi filmem a divadlem®. In: Eva Stehlikova (ed.) — Jifi Cieslar (et
al.), Alfréd Radok mezi filmem a divadlem. Praha: AMU — NFA 2007, s. 214-285.
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zdurazituje, ze abstraktni prostor je povrchem ukryvajicim prézdnotu, je sadou
transparentnich zrcadleni a efektt, které neskryvaji zadné tajemstvi. Technika pak podle
kritiky postmoderny vytvati faleSnou pamét’, nikoli historickou pravdu. Jak fika Jacques
Derrida: ,technika nikdy nepfinese svédectvi“.}*® Pocitatem fzené obrazy
piedznamenavaji pozdéjsi odklon od analogovych médii k médiim digitalnim, ktera jsou
tvotena informacnimi jednotkami, bity. Z téchto biti se muze vytracet imaginace a
senzibilita,"*" které jsou zakladem pnuti mezi latentnim a zjevnym, mezi starym a
novym, a které podporuje kreativni pamét’. Kyberneticky model jako neosobni nositel
paméti spousti ,,Stroj* tematizace a rekontextualizace jednotlivych pamétovych stop.
Pamét’ je pfenechana tomuto automatizovanému a automatickému procesu a autenticka
vzpominka je spise jakousi dodanou hodnotou, ,,ornamentalnim simulakrem®, jak tika
Lachmannova.*? | proto se William J. Mitchell pt4, zda je v této dob& autenticky obraz
jesté vibec moiny?l43 Nemiuze vSak toto odcizeni se skute¢nosti znamenat odmitnuti
linearity a kauzality a dominantni ptedstavy redlnosti a realisticnosti? Napodoba, ke
které jesté mohlo tihnout piivodni médium, je radikalné dekonstruovana (post)medidlni
kolazi a metamorfézami a piestava byt podstatnou. A to i Vv pfipad¢, kde ma film
zastupovat realitu, jako napiiklad v Laterne magice. Stejné jako se detail stava pii
zvétseni ornamentem (,,fotografické zvétSeni neni totiz bez architekturdlnich a

ornamentdlnich ~disledk*%)

, stava se timto ornamentem 1 napodoba reality
transformovana jinym médiem. Detail vytrZzeny z ¢asového a prostorového kontextu, je
ur¢itou anomalii, kterd nuti divdka hledat feSeni v nelinearnosti, vystoupit z prostoru
dila a sledovat jeho kontext.**> Ornamentalni anomalie puvodni napodoby tak zbavuje
médium primarni funkce i specifi¢nosti a nuti divdka hledét na cely komplex obrazt
jinak, jak si jiz v8imal Emil Filla: ,,Pomoci fotografie, pomoci zvlast¢ zvétSenych
detailli u¢i se oko opét vnimat, je vedeno k postfehiim, které pfed origindlem svym

zkazenym zpusobem piehlizelo. Uv€domuje si predné moZnost a nutnost nové se

10 jacques Derrida — Bernhard Stieger, Echographies de la télévision, Paris: Entretiens filmés, s. 107.
Citovano podle Josef Vojvodik, Cesky surrealismus, (post)avantgarda a diskuse o realismu a realité

Vv prubéhu ¢tyficatych az Sedesatych let dvacatého stoleti. In. Marie Langerova — Josef Vovodik (et. al.),
Symboly obludnosti: Myty, jazyk a tabu Ceské postavantgardy 40. —60. let. Praha: Malvern 2009, s. 127-
164.

141 Jean-Frangois Lyotard, Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 219.

142 Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 50.

143 Wwilliam J. Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era. Cambridge —
London: MIT Press 1992.

144 Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii. Praha: Agite — Fra 2009, s. 148.

145 Na textu toto ukazuje Michel Riffaterre, La Production du texte. Paris: Seuil 1979, s. 86. Citovano dle
Michail Jampolskij, Film a teorie intertextuality. lluminace, 12, 2002, ¢. 2, s. 25.
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divati.“**® Agkoli se obraz vzdaluje origindlu a pozbyva autenticity a jednotlivé bity
neguji transcendentalni ptesah, v samotné struktufe siti obrazli vznika urcity prostor pro
imaginaci, takze technicky obraz mize byt tim, CO umoznuje prezentovat vnitini obrazy
ve vnéjSim pros‘coru.147 Opét se vracime k problému re-prezentace skute¢nosti ve vztahu
k percepci. Jiz bylo zminéno, Ze teoretikové hypertextu obhajuji tyto typy obrazi jako
nové moznosti divacké participace a vyzdvihuji skutecnost téchto struktur. Ptiblizeni

v . r sy ror_ 1 - 148
skute¢nosti zakladaji na odmitani chronologie.

Janet Murrayova tvrdi, ze lidska mysl
pracuje pouze s fragmenty prostoru.149 Proto pouze hypertextové/rizomatické struktury
zobrazovani podle ni zachycuji skutecny zivot. Murrayova pouziva metaforu
kaleidoskopu, ktery jednotlivé jevy zrcadli, misi a transponuje na jind mista. Obdobné
zduraznuje George P. Landow, Ze lidé nemysli linearn¢ a ani jejich zkuSenost nepracuje
s linearitou.®® Obhdjci tohoto typu zobrazovani pak tvrdi, Ze je pouze otazkou &asu, kdy
se zmensi nedlivéra k decentralizovanému vypravéni a k rozbijené jednoté.

Nové moznosti percepce nabizi psycholog Arthur Rothenberg koncepci tzv.
janusovského mysleni/vnimani. Rothenberg ukazuje, ze dosavadni linearni (racionalni)
mySleni vyzaduje postupné zpracovavani informaci a neuzndva existenci protikladi.
Postmoderni doba vsak ptedklada alternativy naraz, pravé jako je tomu v dosud
jmenovanych obrazech. Janusovsky zplsob vnimani vSak umoziiuje piijimat tyto

protiklady a vnimat je komplementeirné.15l

Toto pojeti navazuje na FEinsteinovy a
Bohrovy koncepce prostoru. Rothenbergiv percepéni model je zaroven zakladnim
pfedpokladem vnimani ¢tvrté dimenze a integralniho prostoru. JelikoZz mulZe byt
»aktivovan® praveé pii téchto fragmentarnich, aperspektivnich obrazech, pak 1 pfes
ambivalentni vztah ke skute¢nosti, autenticit¢ ¢i latenci jsou tyto obrazy velmi
podstatnou kapitolou v déjinach odpoutavani obrazt. Debata mezi ,,skeptiky a tésiteli” o
podstaté spektakularnich obrazti ukazuje, Ze i ptes technicistni zaklad mohou rozvijet

imaginaci divaka a nemusi napliiovat pouze abstraktni prostor Henriho Lefebvra.

148 Emill Fila. Prdce oka. Praha: Odeon 1982, s. 126.
147 Takto obhajuje technicky obraz Karel Teige. Marie Langerové, Ryha fe¢: Vnitfni monolog. In: Marie
Langerova — Josef Vovodik (et. al.), Symboly obludnosti: Myty, jazyK a tabu ceské postavantgardy 40.—
60. let. Praha: Malvern 2009, s. 171.
18 Obdobné uvazuji zastanci automatického psani.
149 Janet Murray, Hamlet on the Holodeck: The Future of Narrative in Cyberspace. Cambridge: MIT
Press 1997, s. 281.
150 George P. Landow, Hypertext a kriticka teorie: Hypertextovy Derrida, poststrukturalista Nelson? In:
Biograph, 1998, 6, s. 9-21. Srov. George P. Landow, Hypertext 2.0. Baltimore — London: The Johns
Hopkins University Press. 1997
51 Arthur Rothenberg, Goddess: The Creating Process in Art, Science, and Other Fields. Chicago:
University of Chicago Press 1997.
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Ukézalo se, ze odpoutdvané obrazy vypliuji prostor, jenz byl diive jejich
ramem. Jejich fragmenty zaroven nalézaji spojnice ve svém kontextu, v technickém a
architektonickém feSeni. Pokud tedy Miroslav Petficek tvrdi, ze zakladnim
piedpokladem uméleckého dila je rdm dodavajici obrazu kompozici, figuraci, zlaty fez a
systém,152 pak je ziejmé, ze v odpoutanych obrazech dochazi k redefinovani vlastnich
podminek existence. Ram jiz neoddéluje realitu a fikci, divédka a obraz, hybridni tvar
prispiva k tomu, Ze jiz neexistuji hranice a plocha prostoru, Albertiho okno mizi. Za¢ina
se ukazovat, ze vn€j$i materialni odpoutavajici se obraz sviij ram piekryva a tedy prave
prostor je to, co se odpoutava. Jiz na zacatku jsem zminovala, Ze tento prostor ma
rozvolnéné hranice a uvolnéna pravidla kompozice. Vyraznéji se zacina do této
struktury zapojovat ¢as, jenz toto odpoutdvani umociiuje. Zaroven vidime, Ze tento
prostor je koncept, ktery v aktualnim provedeni ma mnoho meziprostord pro divakovu
imaginaci. Odpoutavani se tak odehravéd nejen v roving prostoru, ale i ve sféfe Casu.
Obraz-prostor se odpoutava od skute¢nosti a souc¢asnosti a ¢im dal podstatnéjsi pro ngj

je virtualita.

K virtualnim prostoriim: Holonogicky prostor vesmiru

,»Divak musi byt schopen zcela ztratit sam sebe v imaginarnim, nekonecném sveéte,
i kdyz se platno snazi vzbuzovat pravy opak.*
Frederick John Kiesler

Pozdné moderni fragmentarné imersivni obraz se vyznacuje vztahem k virtualité blizké
definici Pierra Lévyho, jenZ za virtudlni oznaCuje jevy mozné a potencidlni, které
mohou byt aktualizovany, ptipadné ziistat v roviné dalSich otazek. Postmoderni obraz
pozbyvajici vazbu na skute¢nost se blizi spiSe vymezeni Jeana Baudrillarda — virtualnim

, 153
e

oznacuje vSe neexistujici, iluzivni a falesné,”> simulakrum. Mechanicky zaklad celého

obrazu se zaroven blizi definici spjaté s technickym a védeckotechnickym kontextem,

152 \ 10 s . . poe . , o N
°2 Miroslav Petticek, Mysleni obrazem: Privvodce soucasnym filosofickym myslenim pro stiedné

pokrocilé. Praha: Herrmann & synové 2009, s. 38.
153 Toto pojeti prevladalo i v 18. stoleti.
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ktera pojmem virtudlni oznaduje veskeré nové a neznamé produkty.’®* Prostor se
virtualizuje a dematerializuje pomoci nejriznéjSich neviditelnych prosttedkli obrazi,
jako je svétlo, energie, rytmus, odrazy. Musi vSak byt vzdy tyto obrazy prazdné a

zastinovat latentni a potencialni vrstvy obrazu?

lluzivnosti a zrcadleni vyuzivaji dalsi dva zpusoby zobrazovani doposud
sledovanych umélcti, které potvrzuji sméfovani prostoru-obrazu k virtualite¢ —
Svobodovo virtudini platno™® a Cinerova pseudoholografie.’®® Film nata¢eny proti
cernému pozadi se prenasi pomoci polopropustného zrcadla do prostoru trojrozmérné

scénografie a divak tak ziskdvd dojem trojrozmérného obrazu plujiciho volné

>4 Marie-Laure Ryan, Narrative as Virtual Reality: Immersion and Interactivity in Literature and
Electronic Media. Baltimore: Johns Hopkins University Press 2001.
1% Nazev ,,virtualni platno* se objevuje v souvislosti s piedstavenim Laterny magiky Graffithi. Tuto
metodu v8ak Svoboda vyuzil jiz v Polyvizi. Spolu s Emilem Radokem tento systém navrhli v roce 1967
pro EXPO‘67 Montreal a predstavili na ném program Promeény, ktery prezentoval ¢eskoslovensky
industridlni vyvoj a zaroven mél pomoci jednotlivych mechanismt pfedstavit novy obraz ptirody. Vyuzili
v ném polopropustna naklonéna zrcadla a prihledné valce. Projekce do celého prostoru se tak odrazela,
dopadala na pohybujici se krychle, které obraz deformovaly a ménily jeho velikost, dochazelo k prolinani
fikce a reality. Svoboda zde vychazel z psychologie vnimani a pocital s optickymi klamy, které jednotlivé
obrazy mohou vyvolavat. Projekce vyuzivala 20 diaprojektort, 5 rotujicich projektorti na film a projekéni
platna neobvyklych tvarti. Srov.: Véra Ptackova, Josef Svoboda. Praha: Divadelni ustav 1984, zejména s.
66.
%8 Holograficka metoda viak vytvaii obraz, ktery je viditelny pouze pod uzkym Ghlem. Divak je mnohem
vice fixovan do pevného bodu a je zavisly na svételnych podminkach; neviditelny obraz ¢eka, az bude
oziven nerozbihavym paprskem a dosahne tak nejlepsi mozné kvality, az poté obraz opousti ram. Pfesnost
metody vzniku tohoto obrazu, ktera vyzaduje koordinovanou soustavu zrcadel a laserovych paprski a
zcela nehybné prostiedi fixuje/spoutava tedy nejen divaka, ale i objekt reprezentace. Falesna
pseudoholografie nijak nevyuziva této piesné matematicko-fyzikalni operace a tudiz nenastavuje dalsi
»geometrickou miizku®, odliSnou od mfizky centralné perspektivni. Reprezentaci jednoduchou sérii
odrazti na (ne)transparentni podklad naopak zpochybniuje tento novy perspektograf. Ziistava zachovana
Pribramova metafora mysli jako hologramu, hologramu jako mysli, ve kterém dochazi ke zhutnéni ¢asu a
prostoru, vymazani hranice, ¢asoprostorové lokalizace a kauzality. Karl H. Pribram, Mozek a mysl:
Holonomni pohled na svét. Praha: Gallery 1999.
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Vv prostoru. Zcela mizi hranice mezi redlnymi objekty a filmovymi stiny,157 konstrukce
iluzivniho svéta se prolina s jevistni instalaci v redlném casoprostoru, kdy ani jedna
Z téchto rovin neni pouze kulisou té druhé, takze vSechny tyto prostfedky pfispivaji
k celkové virtualizaci/fantas(ma)ticnosti média. O(b)draz pulsuje mezi viditelnosti

(transparentnosti) a neviditelnosti (latencf),™®

mezi troj- a dvojdimenzionalni
obrazy/stiny.™® Obdobné se virtualizuje pfedvadéné t&lo. Herci vstupuji do prostoru a
komunikuji se svym obrazem-projekci.'® Lefebvre hodnoti odrazy jako prazdné,
protoze pouze odrazeji obrazy a osliuji divdka, aby neprohlédl, ze za nimi se jiz nic
nenachazi. Zrcadlovy odraz vSak nemusi nutné prostor (zobrazeni/mysli) redukovat a
vyprazdnovat. Nehled¢ na vyznamy, které¢ Foucault pfisuzuje utopiim a heterotOopiim, je
pro odpoutané obrazy podstatné jeho tvrzeni, ze zrcadlo je pfesné tim prostorem mezi
nimi — prostorem mezi (mezi médii, mezi divakem a objektem, mezi obrazem a
odrazem, které podnécuji odpoutané obrazy), ktery existuje ve skutecnosti (je aktudlni),
aniz by mél své vlastni misto (je virtualni). Propojuje tak nékolik prostort (dvou- a
trojdimenzionalni, misto divaka a neexistujici misto obrazu). Zaroven je heterochronni
a vznika jen proto, Zze se Clovék ,.dostane do urcité roztrzky s tradicnim dasem.“'®
Zrcadlovy obraz tak muze byt virtudlni, ale i aperspektivni, achronni, abstrakini,
diskontinuitni a fragmentdrni. Pravé této prace S meziprostory vyuzivaji ob& virtualni
platna a umociuje ji dalsi typ zobrazovani, ktery zde budu sledovat — obraz planetaria.
Analyzou planetarniho obrazu navazuji na aperspektivni obrazy Frantiska
Kupky, jejichZ cilem bylo zpodobnit vesmirny prostor — mysticky, imaginarni kosmos
vyssich dimenzi. V Sedesatych a sedmdesatych letech 20. stoleti tento magicky pfiznak

kosmu mizi a zac¢ina se mluvit 0 Space-age;162 Startuji prvni vypravy do vesmiru a

zacind vesmirny zavod, ve kterém hraje nesmirnou roli nejen zdokonalovani techniky,

57 Autofi uplatiiuji tento efekt zejména u témat spjatych kouzelnymi motivy, s legendami a starymi
povéstmi. Tato metoda byla vyuzita ve Svycarském Martigny a Badenu (1993), v Mnichové (1994) a v
Praze na vystaveé 100 let ceské kinematografie (1996).
158 Stejn& jako svétlo, které plné piekonava hmotu a je tak idealni k vytvoreni virtualniho objemu. Lasz1é
Moholy-Nagy, Od materidlu k architekture. Praha: Triada 2002.
159 Etymologie slova scéna odkazuje i ke slovu skia (ska/i/), tedy k zati, zablesku stinu, ale i stinu.
190 Tato simultanni ,,existence, teleportace a virtualizace piihlizejiciho t&la je jednim z principt
digitalnich virtualnich prostiedi, avatarti pobyvajicich ve virtualnim svéte. Tento typ ,,depersonalizace®
komentuje modifikace pocitacové hry Ivora Diasiho Das Egoshooter. Program nejprve nasnima podobu
hrace a tu pak aplikuje na postavy ve hie. Hrac tak bojuje se sebou samym, rozdvojuje se, zlistava jak
uvniti fikéniho svéta, tak v realném svété, a cela instalace je tak mechanizovanou obdobou
depersonalizace.
181 Michel Foucault, Mysleni vnéjsku. Praha: Herrmann & synové 2003, s. 81.
182 Frank J. Malina, On the Visual Fine Arts in the Space Age. Leonardo, 1969, ¢&. 3, s. 323-325.
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ale 1 jeji prezentace.163 Kinetické uméni a futurismem inspirované umélecké smeéry
zaCinaji pracovat S vesmirnymi naméty a za pomoci techniky se pokouseji
zprostiedkovat divakovi I stav beztize ve volném prostoru, nékdy na hranici uméni,
teoretickych reflexi, techniky a védy (jak ukazuji napt. kinetické opt-obrazy Franka J.
Maliny). Simulace stavu beztize a virtualni cestovani do vesmirného prostoru jsou

Gastym motivem v popularni kultufe a v zabavnich parcich.'®*

TONORROULGT)

V roce 1960 bylo v prostoru prazského zabavniho parku (pobliz Maroldova
panoramatu a Ktizikovy fontany) postaveno planetérium.165 Uz pojmenovani instituce

podle technického projekéniho zafizeni'®® naznacuje, ze soucasti predstaveni je vzdy i

193 Imaginace vesmirného dobyvani je hojné tematizovana velmi popularnimi sci-fi filmy a serialy. O
jejich vazbé na celkovou politickou situaci i o zpisobech zobrazovani viz Vivien Sobchack, Screening
Space: The American Science Fiction Film. New Brunswick — New Jersey — London: Rutger University
Press 2004.
164 Zdokonalovani prostiedkil na poznani kosmu navazuje na touhu uvidét neviditelné. Vesmirnym
obraziim se mizeme pfibliZzovat; nas zrak, izolovan od pozemské reality, se pomoci dalekohledt a
teleskopt virtualn€ pesouva do vesmirného prostoru a mize zkoumat vlastnosti a konstelace hvézd.
Vesmirny prostor v§ak mize byt rovnéz ,,snesen® na zem, napf. vytvofenim jeho obrazu. Stejné jako
percepéni paradigma nejprve urCuje mod camery obscury, tedy zobrazovani, které jsme schopni uchopit
jednim podhledem z nadfazené pozice a z pozice vhodné ke studiu, tak reprezentace vesmiru se nejprve
objevuji v podobé globl, map hvézdné oblohy, na které 1ze shlizet ze vzptimeného postoje, z bozské
pozice, ,,zvnéjsku*, nikoli pouze vzhlizet vzhiru do vesmiru, a dovoluje nam ovladat tak neovladnutelné
neznamo. Postupné se obraz zbavuje tohoto typu lidské nadvlady, opét dochazi k zdtraznéni vyluéné
spjatosti s vesmirem (Walter Benjamin, K planetariu. In: Walter Benjamin, Agesilaus Santander. Praha:
Herrmann & synové 1988, s. 254-256.) a uchdzeni se 0 kosmos v duchu techniky. JiZ neni podstatné to,
aby Clovék vidél zmenSeny model vesmiru, ale aby byl schopen ho ovladat opticko-technickou cestou,
aby ho mohl napodobit, jak je tomu pravé v planetariich.
165 planetarium se stavélo mezi lety 1958—1960 podle plani architekta Jaroslava Fragnera, bylo dvakrat
rekonstruovano, a to zejména po technické strance, a stéle je ¢inné. Jeho zfizovatelem jsou Hvézdarna a
planetarium hlavniho mésta Prahy, do jejichZ spravy spada dale Stefanikova hvézdarna, Hvézdarna v
Dablicich, Kopule M. Kopernika na Kleti u Ceského Krumlova (spoleéné pracovisté s HaP Ceské
Budgjovice).
1% Termin planetdrium oznagoval ve 14. stoleti stolni zafizeni znazorfjici pozici hvézd vii Zemi,
pozdéji ukazovalo obihani planet kolem slunce. V druhé poloviné 17. stoleti sestrojil Charles Boyle
mechanicky aparat, ktery byl sestaven z ozubenych kol a htideli a do pohybu se uvadél to¢enim kliky. Po
zatoCeni se rozpohybovala cela slunecni soustava. V 17. stoleti se pak proménuje cela koncepce
planetaria — divak vstupuje do otacejici se koule a sleduje hvézdy, otvory v jejim plasti (modernéjsi typ
tohoto zafizeni lze v souc¢asné dobé vidét v Adlerové planetariu v Chicagu, Illinois). Mezi lety 1919 az
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prezentace technické aparatury. Od vzniku planetaria v roce 1960 do roku 1988 byly
obrazy nebes promitany pomoci optomechanického projekéniho Zeissova planetaria.
Tento typ planetaria vznikl ve dvacétych letech 20. stoleti. Pivodni pfedstaveni je tak
pienaseno do nového kontextu, a proto predstaveni stoji na hranici raznych
zobrazovacich moda. Vroce 1991 bylo nahrazeno automatickym systémem
Cosmorama, které ma 232 projektord, 202 objektivii, 16 motorti a 12 mikropocitact a
muze promitat 9135 hvézd, respektive jejich reprezentaci, které tvofi otvory v médéné
desce. V roce 2009 byl do planetaria nainstalovan novy projekéni systém SkySkan
Definity, jiz pln¢ automatizovany, jehoz digitalni projekci 2 projektora fidi 12 pocitact.
Programy planetaria pokracuji v tradici pfednasek z doby modernity, v nichz se
prezentuje nejen urcité pole vyzkumu, ale 1 nova technické aparatura (jako jsme mohli
vidét na Vystave architektury a inzenyrstvi pifi Zengerové vykladu Kosmickych obrazkii
pomoci skioptikonu). Jejich piedstaveni se fidi Riesmanovym mottem z roku 1929:
,Planetarium je Skola, divadlo a film zéaroven, posluchidrna pod hvézdnou oblohou,
divadlo, kde ulohu herci hraji sama kosmicka télesa.«™®” Navazuje tak na krédo Ceské
astronomické spolecnosti z roku 1917, které fika, ze je nutné ,8ifeni a popularizovani
vysledkii moderni astronomie*,'®® a _piistupnou formou seznamuje se zdkladnimi
znalostmi a nejnovéj§imi poznatky astronomie, astronautiky, geografie i piibuznych
v&de 1% Nepatii mezi Cisté védecké reprezentace a vzdélavaci programym a nepokousi

se vytsnit fiktivni obrazy,'™" estetické a expresivni sloiky.172 Zptsoby predvadéni se

1922 byl vynalezen Zeissuv projektor, ktery umoznoval promitat hvézdy do prostoru kruhové kopule.
Pojmenovani planetarium tak opét zacalo znamenat zafizeni, kterym Ize simulovat pohyb hvézd a nase
byti pod hvézdnou oblohou (vztahuje se vSak i na samotnou budovu a instituci). Alison Griffithova,
,,Pohyblivé obrazy nebes“: Pohrouzeni do vesmirného divadla planetaria. Iluminace, 20, 2008, ¢. 3, 68—
106. André Heck (ed.), Information Handling in Astronomy: Historical Vistas. Dordrecht: Kluwer
Academic Publishers 2003.
187 David Riesman, The Zeiss Planetarium. General Magazine and Historical Chronicle, January 1929, s.
241. <http://www.planetarium.cz/pl-info.html> [cit. 1. 2. 2010]
188 Jaroslav Soumar, Historie hvézddrny a planetaria hi. m. Prahy: Vesmirné miniatury ¢. 7. Praha:
Stefanikova hvézdérna 1996.
199 pavel Piithoda, Kosmorama a planetdrium. Praha: Hvézdarna a planetarium hl. m. Praha 1991, s. 2.
170 potadaji se tam lekce sférické astronomie, kursy orientace a namoini a letecké navigace, kursy pro
Skoly, potady pro détské publikum (véetn€ doprovodnych akci, jako jsou ukazky robotil ¢i kosmickych
skafandri).
"1 Multivizualni predstaveni spojuji dokumentérni zdznamy s fikénimi narativnimi strukturami. Objevuji
se nejen historické naméty (Most mezi brehy ¢asu), pohadkové motivy (Skiiitek na cestach), sci-fi
vypraveéni (Adaptace sci-fi romanu Arthura C. Clarka Vesmirna Odysea), exoticka témata (Mauna Kea:
Kralovna ohné a hvezd), ale i ¢teni poezie (potfad Vesmir v nds byl vizualnim doprovodem recitace versa
Markéty Prochazkové). V planetariich se vybiraji i aktualni témata: napiiklad v planetariu Mikulase
Kopernika v Brné jsou uvadény potady o $pionaznich druzicich. Sal je také vyuzivan ke koncertlim a k
nejruznéj§im komerénim akcim <http://www.hvezdarna.cz> [cit. 1. 2. 2010]. Obdobné prazské
planetarium naptiklad vytvotilo vizualizaci pro prezentaci vydani alba Jeana Michaela Jarryho Oxygen.
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planetarium fadi mezi zivé audio-vizudlni performance. Jeho piedstaveni vétSinou
doprovazeji slovni komentare; mezi medidlnimi definicemi proto mizeme najit i
oznadeni ,,rozhlas s obrazky*. ,,Zivé* je i promitani samotné; jednotlivé projektory byly
po dlouhou dobu provozu ru¢né ovladany technickym tymem, nyni jsou projekce fizeny
pocitacem, stale je vSak potieba na celé predstaveni dohlizet a pfipadné vstupovat do
obrazové podivané.

Pudorys salu kopiruje panorama,’”® dominuje mu vsak kopule, na niZ je
umisténo projekéni platno. Sféricky, konkdvni obraz tak opousti obdélnikovy tvar
staCejiciho se pasu na sténach a ptebira formu stropnich, iluzivnich maleb. Nejenze se
V planetariu spojuje n€kolik prostorti riznych médii, ale dalsi média se podileji i na
pfedstaveni. Planetarium tak pifedstavuje interdisciplinarni, interdiskurzivni a
intermedialni fazi, respektive je typem postmédia. Zaroven spojuje nékolik aspektt
riznych mysli/obrazi. Planetarni obraz propojuje barokni mySleni (ambivalence,
iluzivni zakfivujici se obraz v kopuli), moderni obraz (panorama, film) a obraz pozdn¢
moderni (model vicedimenzionalniho prostoru, fragmentarni kompozice celku-paméti) a
pretvaii je do nového tvaru odpoutaného, aperspektivniho, integralniho prostoru/obrazu.
Je zéroven ozvukem neeukeidovskych prostori a predstupném posledni kapitoly,
mentalnich odpoutanych hyper-obrazii. VSechny tyto aspekty, pozice ,,mezi* a prekryti
prostoru obrazem mu umoziuji specifickym zplsobem odpoutdvat prostor od
dosavadnich vymezeni, spoutavajici techniky a od prazdnoty absolutniho prostoru.

Stejné jako u Svobodovych a Cinerovych dél se tyto obrazy ocitaji mezi
fragmentarnosti a imersivitou. Toto spojeni vSak piesahuje prostor dila a pifedvadéni,
vztahuje se na celou budovu planetaria. Predsali planetaria se podobad vstupnim
prostoriim tematickych atrakci v Disneylandu, jako jsou naptiklad znamé Star Tours.
Divak ptfed simulaci letu do vesmiru vstupuje do transmedidlniho prostoru
stylizovaného podle nejriznéjSich motivl série Hvezdné valky, aby se vice identifikoval

s fikénim svétem. Stejné tak pfipravuje divaka na ,,vstup do vesmiru kruhové foyer

172 Ladislav Kesner takto ukazuje zékladni odlignost mezi védeckymi a uméleckymi vytvory. Ladislav
Kesner, Obrazy a modely ve védé a mediciné. In: Marta Filipova — Matthew Rampley (eds.), Moznosti
vizudlnich studii: Obrazy — texty — interpretace. Brno: Spole¢nost pro odbornou literaturu 2007, s. 155—
184.

13 A panorama na okraji kopule je jeho podstatnou sou&asti.
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planetaria s atmosférickym designem a riznymi typy médii.’’”* Jednota prostoru je
roz¢lenéna do jednotlivych expozic a obrazi, jako jsou napiiklad: malé planetarium
promitajici hvézdnou oblohu, mens$i kupole S projekcemi tematickych obrazi 0
dobyvani vesmiru, piivodni Zeissovo planetarium, interaktivni, multimedialni vystava o
déjinach vesmiru a astrologie. Tyto prvky netfiSti pozornost divaka, ale naopak

posiluji pfesvédcCivost simulace byti pod nebeskou klenbou, v obraze, ,ktery zaplavuje
4.7

cely vesmir®, jak fika Gaston Bachelar

Heterogenizace prostoru se vztahuje i na samotné piedstaveni. Zaklad projekce tvofi
homogenni obraz nebes a hvézdné oblohy stejné jako v prvnich planetariich.'”® Jak
ukézaly Svobodovy a CinGerovy technické obrazy, zabava postmoderniho typu vsak
predpoklada pravé tfisténi pozornosti a hledani novych objektl zajmu, proto jsou do
predstaveni zahrnuta riizna dal$i média a jejich obrazy, zejména film a diapozitivy. '’
Na sféricky povrch jsou promitany nejriznéjsi detaily ¢i pohyblivé, filmové obrazy
vesmirnych téles, modernich stroji na dobyvani vesmiru, historickych osobnosti ¢i
fiktivnich ptib&éhi. Vétsinou se v prostoru kopule promita vice fotografii najednou a
divak ma tak nekteré obrazy za hranici periferniho vidéni. Perspektiva téchto obrazi je

vSak zdeformovana a osy zakfiveny, protoze je vSe promitano na sféricky povrch.

7% Obdobné jsou tvorena predsali multiplext a neni bez zajimavosti, Ze jsou zdobena pravé vesmirnymi
motivy, maji nas tak ptipravovat na neobvykly zazitek, vstup mezi ,,hvézdy* filmovych platen a na
virtualni cestu do jinych, fikénich svétu.
'™ Gaston Bachelard, Poetika snéni. Praha: Malvern 2010, s. 164
178 Slouzila ke studiu hvézdné oblohy obdobné jako panorama se vyuzivalo ke zkoumani krajiny.
7 Planetarium tedy zprostiedkovava pohled do otevieného nebe, tento pohled viak rusi vrstva obrazii.
Obdobné napéti mezi odpoutanim a spoutanim pohledu nastava i v piipadé¢ presné lokalizace projekce. Na
obvodé¢ planetaria vystavéného podle panoramatického obrazu (tedy na horizontu) je umisténa
panoramatickd malba. Nejprve tvofilo obvod panorama Prahy vyrazené do médéného plechu, projekeni
plochy planetaria. S postupujici virtualizaci celého prostoru bylo nahrazeno kruhovou projekei slozenou
z n¢kolika diapozitivl.. Nejprve se promital panoramaticky obraz Prahy od malife Vladimira Kopeckého
(symbolicky zastupujici pohled na Prahu od Karlova mostu, ktery byl mozny v roce zalozeni planetaria;
planetarium tak pomysin€ umist’ujici do historického jadra mésta na povodi feky Vltavy), pozd€ji povrch
Meésice a Marsu. Pocatecni piesna lokalizace a Casové vymezeni je vSak po zacatku predstaveni zruseno,
obraz se odpoutava.
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Zobrazovani tak aktualizuje barokni vidéni a obrazy Cini aperspektivni. Vektory kiivek
sméfujici ke konkavnosti'™® vtahuji divéka do prostoru obrazu a naruuji distanci mezi

pozorovatelem a pozorovanym.'”

Rozpadani jednoty do dal$i obrazovych ploch
umocnila instalace série diaprojektori umisténych po obvodu Cosmoramy, které
umoznovaly projekci faleSného panoramatického obrazu, slozeného =z nékolika
diapozitivi. Pds mohl bud tvofit jeden obraz, jehoz casti se diky technické
nedokonalosti nékdy omylem piekryvaly ¢i rozestupovaly, nebo série kauzalné
pospojovanych fotografii, sekvencné¢, trhavé rozpohybovanych, afilmové imobilné
mobilnich.*® Podobng jako planetarium zaktivuje pravouhlé osy a ram zobrazovani, tak
deformuje pohyb znamy z filmové projekce. Dochazi nejen k fragmentarizaci prostoru,
ale 1 Casu, tedy rozkladani casové kontinuity. Jednotlivé fragmenty a rozestupovani
homogenniho ¢asoprostoru pomahaji pohlédnout do prostoru ,,za“, zahlédnout latentni
vrstvu za vrstvou transparence. Fragmenty uz nezprostfedkovavaji skute¢nost jako
V pozdn€¢ modernim atlase/archivu, ani neslouzi k pouhému rozptyleni pohledu jako
Vv postmodernich obrazech-kolazich. Jsou spiSe ptiznakem virtualniho. Fragmenty jsou
Sice samostatné, jsou vSak druhym planem obrazu. Netvoii tak uzly hypertextu iniciujici
komunikaci s divakem. Rozestupujici se prostor planetaria je specificky tim, Ze
V prostoru ,,za“ se skryva nekonecno takze pisobi dostiedivou silou, ktera divaka

virtualng vtahuje do prostoru ,neproniknutelné hloubky“,*®" zbavuje ho reflexe a

182

distance stejné¢ jako pohled do dalky ™ ¢i pfitomnost ve ,,stroji uchvaceni.

178 Gilles Deleuze, The Fold: Leibniz and the Baroque. Minneapolis: University of Minnesota Press 1993,
s. 19.
1% Mieke Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History. Chicago — London, The
University of Chicago Press 1999.
180 Takto byla napfiklad vizualizovana evoluce &lovéka v adaptaci romanu Vesmirna Odysea.
181 1 45716 Moholy-Nagy se pt4, kdyz se snazi definovat prostor bez tize: ,,Co jiného je prostor, nez
neproniknutelna hloubka?* Laszl6 Moholy-Nagy, Od materialu k architekture. Praha: Triada 2002.
182 Erwin Straus: ,,K vidéni zrozen, k divani povolan®: Uvahy o vzpiimeném postoji. In. Josef Vojvodik —
Josef Hrdli¢ka (eds.), Osoba a existence: Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie
(1930-1968), Brno: Host, 2009. Délka a hloubka jsou jednim ze zakladnich témat panoramatickych
piedstaveni. Neustale je pfepocitdvana poloha Zemé vii€i ostatnim planetam, zdiiraziiovana vzdalenost,
jak v kilometrech, tak ve svételnych rocich. Vstup ¢asu do obrazu pak dynamizuje cely obraz, povrchova
sit’ perspektografu se proméiiuje na objem a obraz v plose neguje sviij povrch.
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Podle Miroslava Petiicka je pro lidské vnimani idea tohoto nekonecna mnohem

prijatelngjsi, protoze ¢loveék pak nemusi hledat hranice universa a ptat se, co se za nimi
skryva.'®® Toto nekone¢no tak odpovidd bezhraniénimu Gasoprostoru, ktery jsem na
zacatku této kapitoly ukézala jako idealni geometricky model pro zobrazovani. Opét se
tak potvrzuje, ze obraz ptekryva prostor i Ze se tento prostor odpoutava. Petr Rezek
upozoriuje na to, ze objem ,,musi byt pochopen jako majici hloubku“ a ze nejzazsi
hranici tohoto objemu je pak plocha, ktera nakonec miiZe postradat ,,nahofe a dole«.'®*
Tedy tento prostor-obraz se odpoutava od jasné¢ vymezenych koordinati tradi¢niho
obrazu a zprostiedkovava prozitek nekoneéna, respektive dalky a hloubky, nikoli
sledovani povrchu. Jaky je tedy tento prozitek? Erwin Straus tika: ,,Dalka neramuje
prostor déni, ve kterém to, co uvidime z odstupu pied nami, lezi jako misto mozného
budouciho pfiblizeni. Délka se naSemu pohledu otevird v kontemplativnim zfeni, nikoli

8 otevira se vpohlédnuti, nikoli v

v &innosti, pifi které po néem sahame;’
prichazeni.*® Prostor je tak zbavovan tize a divak miZe pohledem zachytit cely objem,
vzdalené i blizké, mize tak dosahnout prozitku lehkosti a stavu bez tize,'®" halucinacni
percepce.’® Otevira se pfed nami tedy prostor/objem, ktery dovoluje zfici se tize a

zaméfit se na virtualni prozitek budouciho pfibliZeni.

183 Miroslav Petticek, Mysleni obrazem: Privodce soucasnym filosofickym myslenim pro stiedné

pokrocilé. Praha: Herrmann & synové 2009, s. 72.

184 petr Rezek, Protoarchitektura a architektonika. Praha: Ztichla klika, 2009, zejména s. 31-44.

185 Tuto tezi miizeme vnimat jako polemiku s Bachelardem, ktery tvrdi, 7e dalka vytvaii miniatury ve

vsech bodech obzoru a tyto miniatury tuto dalku popiraji a nabizeji se naSemu vlastnéni. ,,Vlastnime na

dalku a s jakym klidem!* Gaston Bachelard, Poetika prostru. Praha: Malvern, 2009. s. 176

18 Erwin Straus: ,,K vidéni zrozen, k divani povolan®. Uvahy o vzpiimeném postoji. In. Josef Vojvodik —

Josef Hrdlicka (eds.): Osoba a existence: Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie

(1930-1968), Brno: Host, 2009, s. 307.

187 petr Rezek, Protoarchitektura a architektonika. Praha: Ztichla klika 2009, zejména s. 31-44.

188 prozitek zavrati a stavu bez tiZe je podporovan i podmifiovan uréitym spojenim s momentem

mystického vytrzeni a uritého prozitku vzneSena, ktery naléza v planetariu své pevné misto. Pfedstaveni
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Erwin Straus vSak mluvi o pohledu do dalky v zitém prostoru a tento pohled
srovnava S uzienim dalky v prostoru zobrazeni. Straus hovoii o odtrZeni obrazu a jeho
ideje, tedy o odlouceni vnéjsiho a vnitiniho obrazu, které popisuje takto: ,,V nazirajicim
pozorovani véci samych nedospiva vSak ptvodni obraz jesté k dokonalému odpoutani.
Eidos je doposud vazan na hylé. Odlouceni, afereze, se uskutecniuje teprve vytvorenim

e . . Yoo 189
obrazu, ktery je zaroven napodobenim a pietvorenim.*

Jak bylo feceno, v planetarnim
obraze vSak obraz uchvacuje prostor a ztotoziiuje se s nim, vn&jsi a vnitini prostor se
piekryvaji. Tyto obrazy jsou zaroven napodobou skute¢nosti i jejim picetvorenim.
Dominantni obraz je skutecnou kopii nebeské oblohy zpohledu ze zemé
v urcitych Casech. Jedna se tedy o dokonalou napodobu, kopii, ktera je tak i vnimana:
,Pocit reality je velmi silny, podléhame dojmu, Ze kopule nad ndmi se rozeviela a
vidime skute¢né nebe.® Na strand druhé pravé stroj planetdria mnoha efekty
proménuje tento skuteény obraz. V planetdrnim obrazu se spojuje nékolik
zobrazovacich modu, které¢ jsou rtizn¢ deformovany a podléhaji dominantnim rysim
jinych médii — diapozitivy jsou sekvenéné promitany jako film, centralni perspektiva je
zaktivovana sférickym povrchem, povrch iluzivni malby je negovan kinetickym
obrazem. Dochazi k neustalym hram s medialni specifi¢nosti a jejimi transpozicemi do
prostoru jinych médii. Walter Benjamin ve spojitosti s planetariem tika, ze jeho cilem

neni ovladnuti pfirody, ale poméru mezi pfirodou a lidstvem. ,,V technice se mu

planetaria v sob& spojuje ,,uctivy pohled* (pouzivam termin Alison Griffithové ,revered gaze“. Alison
Griffithova: ,,Pohyblivé obrazy nebes‘: PohrouZeni do vesmirného divadla planetaria. lluminace, 20,
2008, ¢. 3, 68-106.) se kvazireligiézné spiritistickymi ¢i mytologickymi momenty. Zazitek pii pohledu na
hvézdnou oblohu planetaria simuluje pohled na barokni klenbu, ktera se ma rovnéz iluzivné otevirat do
volného prostoru, ma zrusit pfechod mezi skutecnym a virtualnim prostorem. Toto vzneSeno umociuji
podminky percepce a umisténi divaka v sale — divak hledi, s hlavou lehce v zaklonu, na strop kopule nad
nim a kopiruje tak polohu divaka v chrdmovém prostoru. Tato vazba neni ndhodna. Napf. plzeniské malé
planetarium bylo umisténo v kopuli vysvéceného kostela a o ziskani kostelniho prostoru se pokouselo i
prazské planetarium. Kvazireligozita se v8ak objevuje i v narativni struktufe, mj. potad ,,Za tajemstvim
betlémské hvézdy* kombinuje nabozenskou symboliku Vanoc a astronomicky vyklad o této hvézdé.
Potad Ztracena rise boha slunce je prezentovan takto: ,,Stfedni a Jizni Amerika — témét magické pojmy
pro ty, kdo ziji na jinych svétadilech. Pro¢ se zahady brani racionalnimu vysvétleni? Mozna proto, ze zde
raciondlni lidé ani nezili? Nechapeme zahady proto, Ze je posuzujeme vyhradné o¢ima nasi vlastni doby a
nasi vlastni védy? Nejdiive bychom se méli snazit pochopit mysleni a filozofii té€chto starych narodii...
Pak si mozné ptizname, Ze pravou pti¢inou nedorozumeéni je magie, zptisob poznavani svéta, provazejici
tehdejsiho ¢loveka od zrozeni do smirti... Pokusime se proniknout do tajemné mytologie ztracenych
civilizaci stfedni Ameriky a do jejich chapani svéta i vesmiru.” Tiskova zprava Planetaria Praha (15. 3.
2006) <http://www.planetarium.cz/TZPL/TZPL0603.pdf> [cit. 2. 4. 2010]

189 Erwin Straus: ,,K vidéni zrozen k divani povolan®. Uvahy o vzpfimeném postoji. In: Josef Vojvodik —
Josef Hrdlicka (eds.): Osoba a existence. Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie
(1930-1968), Brno: Host, 2009, s. 307.

190 Pocit reality je velmi silny, podléhame dojmu, Ze kopule nad nami se rozeviela a vidime skute¢né
nebe.* Pavel Ptihoda, Kosmorama a planetarium Praha. Praha: Hvézdéarny a planetarium hlavniho mésta
Prahy 1991, s. 8.
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[Cloveéku] organizuje fysis, v niz se jeho kontakt s kosmem utvaii nové a jinak nez
v narodech a rodindch. Sta¢i pomyslet na zkusenost rychlosti, s jejichz pomoci se nyni
lidstvo vyzbrojuje k nedozirnym cestdm do nitra ¢asu, aby tam narazilo na rytmy,
S jejichz pomoci se budou 1é¢it nemocni, tak jako kdysi na vysokych horach nebo u
jiznich mofti. Lunaparky jsou prvni formou sanatorif.“!** Pravée vSechny tyto metody
pomahaji ovladnout vztah mezi divakem/dilem a skutecnosti.

Benjaminova poznamka upozoriiuje nejen na Upravu tohoto vztahu mezi
skutecnosti a umélym obrazem, ale i na moznost virtudlniho cestovani pomoci
planetaria, ve fenomenologickém pohledu pak na piiblizeni se budoucimu rozméru.
Podstatné je, ze planetarium simuluje pohyb prostorem. Pivodni planetarium i pozdéjsi
Cosmorama piedvadéji podobu hvézdné oblohy, kterou mize pozorovat divak s dobrym
zrakem pii ideédlnich pozorovacich podminkach. Projekce novéjSiho sytému SkySkan
Definity se jiz odpoutavd a zprostfedkovavd pohledy z rliznych mist ve vesmiru.
Hvézdy uz nejsou zavéSeny na nebeské klenbé nad Zemi, ale divakiv zrak se miize
pohybovat V prostoru mezi nimi, proplouvat do hlubin vesmiru. Pavodni optické
systémy prodluzovaly zrak hvézdare, souCasny digitdlni systém pak spiSe kopiruje
pohled kosmonauta. Divak mize nyni do obrazu ,,vstoupit™: ,,SkySkan Definity [je]
skute¢nou ,hvézdnou branou‘ do hlubin vesmiru.“*** Oproti ostatnim atrakcim vsak
planetarium umoziuje i cestovani Casem. Zatimco Maroldovo panorama virtudlné
pfenaselo divdka do jednoho konkrétniho historického momentu, do roku 1434,
planetarium umoziuje virtualni cestovani do nitra ¢asu od minulosti do budoucnosti. Na
jedné stran¢ se tam setkdvame s historii vesmiru, a tedy Casem univerza, jenzZ znaci
urCitou casovou nekonecnost. Na druhé strané je tato Casovd neomezenost
neutralizovana pfesné definovanymi historickymi okamziky v d&jinach lidské, omezené
paméti. Napiiklad 26. zafi 2009 mél premiéru pofad Praha korunovana hvezdami,
vnémZz se kombinuji pohledy do vesmiru s historii mésta Prahy. Divaci jsou
seznamovani s prazskymi astronomickymi pamatkami, vyznamnymi astronomy

zejména Rudolfinské doby, a poté se opét vraci do vesmiru, kde ,hledaji planety

91 Walter Benjamin, K planetariu. In: Walter Benjamin, Agesilaus Santander. Praha: Herrmann & synové
1998, s. 255-256. Planetarium se tak pfipojuje k jinym atrakcim zabavnich parkt, které mohou mit tento
,»lééebny* potencial, protoze vstupuji mezi ¢lovéka a neovladnutelnou piirodu, v tomto piipade natolik
vzdalenou, ze se pro nas stava neviditelnou, a natolik neprobadanou, Ze k sob¢ poji mytické/magické
mysleni.
192 <http://www.planetarium.cz/pl-info.html> [cit. 2. 4. 2010]
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podobné Zemi«.* V potfadu se tak prolina historie vesmiru (¢asovd nekonec¢nost)
S historii mésta (pfesné Casové urceni), autentické obrazy s fiktivnimi, které ilustruji
dramatické Keplerovo zkoumani vesmiru.

Zasadni novinkou planetaria je schopnost ovladnout vztah ¢asu, respektive
moznost manipulovat s ¢asem, bez ohledu na historickou linii. Technicka aparatura
muze zprostiedkovat obraz jakékoli denni doby (sledovat vychod a zipad Slunce
Vv tésném sledu) i libovolného dne astronomického roku, mize ukdzat i minulou podobu
planet a hvézdnych konfiguraci. Proto byva planetarium Cosmorama piimo oznacovano
za stroj gasu.® V moci planetaria je Cas zrychlovat i zpomalovat a otacet hvézdnou
kopuli v souladu s dennim pohybem, ktery vSak nemusi odpovidat pohybu ro¢nimu,
dochazi tak k heterochronni roztrzce s asem.'® Casové protipohyby hvézdnych
konstelaci vytvareji staticky casovy moment, vnémz se prekryvd minulost
s budoucnosti, benjaminovsky Jetzzeit, ,,casovou lupu, kterou Didi-Huberman popisuje
jako ur¢ité sblizeni fotografického ,detailu a kinematografického zpomaleni.'®®
Jednotlivé c¢asové manipulace tak utvareji virtudlni cas, o kterém mluvi Anne
Flriedbergovai.197 AC by se tedy tento efektivni promitany obraz mohl zdat blizko
vymezeni abstraktnimu prostoru a jeho virtualni slozka pojeti Jeana Baudrillarda, podle
néhoz zastieSuje vSe faleSné a iluzivni, napliiuje spiSe definici integralniho prostoru a
virtualni v obraze lze pak spiSe oznacit za mozné a potencialni podle definice Lévyho a
Bergsona.

Pohyblivé obrazy nebes tedy obsahuji virtudlni sloZzku prostoru i casu.
Metamorfozy Casu a staticka pohyblivost, kterd vznikd protichtdnym pohybem
casového plynuti, utvareji pnuti mezi aktudlni existenci a jejim zdvojenym zrcadlovym
obrazem ve virtudlnim prostoru, mezi blizkym a vzdalenym. Hranice a limity Zitého
prostoru jsou soucasti Kandinského charakteru objektivity (Leibhaftigkeit), ale pravé
posilovani zavrati z nekone¢na je astednym piiklonem k subjektivits (Bildhaftigkeit),*®

ktera se objevuje v okamzicich ztraty hranic vnéjSiho svéta a pozemského ¢asoprostoru.

193 <http://www.planetarium.cz/TZPL/TZPL0907.pdf> [cit. 1. 2. 2010]

194 <http://www.planetarium.cz/pl-info.html> [cit. 6. 5. 2010]

19 Michel Foucault, Mysleni vnéjsku. Praha: Herrmann & synové 2003, s. 81.

1% Georges Didi-Huberman, Pred c¢asem. Brno: Barrister & Principal 2008, s. 148.

%7 Anne Friedberg, The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge: MIT Press 2006.
198 Victor Kandinsky, Kritische und klinische: Betrachtungen im Gebiete der Sinnstiuschungen.
Friedldander und Sohn 1885.
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Tento halucinaéni rozmér pak prispiva k pluralizaci a disociacim,™ k rozrugent totality
ve smyslu univerzalniho a pfiblizuje se ke Gebserové integralnosti (stejné jako prostor
vrstvici se kolaze).

Bylo feceno, ze obrazy jsou pohyblivé, jsou promitany na povrch polokoule a
obsahuji transparentni i latentni slozku. Pravé zakfiveni prostoru a jeho vnitini
dynamika byly podstatné pro teoretické tivahy o ¢tvrté dimenzi. Podle Jeana Gebsera je
jednou z moznosti, jak si predstavit ¢tyfrozmérnost, ,,pohyb a zaroven transparentnost
sférického povrchu“.200 Veskeré aspekty takto pulsujiciho obrazu pfispivaji k tomu, ze
planetarium lze skutednd oznait jako ,,mikroskop &tvrté dimenze®®® jak se pise
v dobovych ohlasech. Dochazi k odpoutavani prostoru-obrazu, ktery divakovi naznacuje
prozitek nekonecného prostoru a ptiblizeni virtudlnimu prostoru o ¢tyfech dimenzich.
Jeho aperspektivni, integralni zobrazeni bliZici se ¢tyfdimenzionalité je tak postmoderni
spojnici mezi teoriemi odliSného prostoru z minulé kapitoly a predznamendnim
virtudlniho prostfedi a vnitiniho odpoutaného obrazu kapitoly nasledujici.

Zatimco nasledujici kapitola bude sledovat mentalni ctyirozmérny obraz,
planetarni obraz naznacuje jeho mozné zahlédnuti ve vnéjSim prostoru. Stale se jedna
zejména o atrakci. Jeji jednotlivé programy jsou koncipovany tak, aby fragmenty
celistvy obraz skute¢né rozptylovaly, nikoli ,,oteviraly” do dalsich prostoru. I tak se zde
nabizi urcity model zobrazovani, ktery v potencidlni roviné¢ poskytuje prozitek
odlisného vnimani prostoru. Erwin Straus upozorfiuje na to, ze pokud sledujeme obraz,
tedy urcity zaramovany vysek fikéniho svéta, pak muizeme hovofit o konvergenci,

sbihavosti pohledu.202

Pti pohledu do Zzitého prostoru ¢i pii simulaci skute¢nosti vSak
dominuje naSemu vidéni divergence, rozbihavost. Tato divergence umoznuje nadradit
pohled do dalky. Divak je tedy zbaven vazby na povrch a jeho pohled je rozbihavy a
t€kajici. Pohled rozptylovany fragmentarnim obrazem je synchronizovatelny
zmiovanym janusovskym vnimanim/vidénim. Toto pojeti vSak vyzaduje pfitomnost
paralelnich jevi, odlisnych obrazovych impulst. Planetdrni obraz vSak neni ani tak

protikladny, jako spiSe mnohondsobny a rozklizeny. SpiSe lze tedy pouzit pojeti

%9 David Quigley, Carl Einstein: A Defence of the Real. Vienna: David Quigley 2007, s. 181.
20 jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986, s. 346.
20 john O’Neil, Progress of Science: magnifying time. New York Herald Tribune, 15. 9. 1935, In: SC-
AMHN (box 1, News Clips 1926-67). Citovano dle Alison Griffithova, ,,Pohyblivé obrazy nebes*:
Pohrouzeni do vesmirného divadla planetaria. lluminace, 20, 2008, ¢. 3, 68—106.
22 Brwin Straus: ,,K vidéni zrozen, k divani povolan®: Uvahy o vzpfimeném postoji. In: Josef Vojvodik —
Josef Hrdli¢ka (eds.), Osoba a existence. Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie
(1930-1968). Brno: Host 2009, s. 307.
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holonogického videni Arthura Koestlera. Koestler odmita ptfedstavu, ze nase oko hledi
do jednoho pfesného mista (ibézniku), a je tedy dostfedivé a konvergentni. Naopak
tvrdi, ze vidéni je nejen sférické a periferni, ale i prostorové a simultdnni a umoziuje
divakovi zachytit vice ubéznikt najednou.203 Toto pojeti syntetické percepce pracuje
S integralnim, imersivnim prostorem, ktery je Castecné virtualni,?%* takovym je pravé

planetarni kopule a mlize jim byt mentalni obraz ¢i virtudlni prostiedi.

*k*x

Planetarni obraz uzavira kapitolu, v niz jsem se pokusila charakterizovat nékteré
aspekty postmoderniho prostoru/mysli na zakladé vybranych piipadd vnéjsich,
materialnich, technickych obrazl. Tyto obrazy definuje obecné pfiznand heterogenita
ideédlniho 1 aktudlniho svéta. Heterogenita a pluralita mySleni podporuje vznik obrazi,
jejichz povaha by byla pro raciondlni mysl protikladnd, zatimco pro mysl barokni je
kompatibilni. Postmoderni mysl pak dovoluje obraziim vstoupit do prostoru a splynout
S nim. Zacina byt nejisté, zda mluvime o odpoutanych obrazech, ¢i prostorech. Zamétila
jsem se na tfi typy postmedialnich fragmentarné¢ imersivnich prostoru-obrazt, abych
mohla definovat proménu vztahu casti a celku od pozdni modernity k postmoderné.
Pravé tento vztah totiz urCuje, co je povazovano za skuteCné, autentické, celistvé,
virtualni. Ve srovnani s pozdni modernitou, kterd se skrze fragmenty melancholicky
louc¢i s minulym, a hledi na budouci novou celistvost, je postmoderni fragment soucasti
postmedidlni mozaiky, kterd se snazi o inscenovany, zabavny bezprostfedni efekt.
Planetarni obraz se pak ocitd na hranicich mezi nékolika typy mysli. Jeho postmoderni
zabavnost umoznuje odpoutavani od prostoru a casu, jeho halucina¢ni percepce a
potencial ¢tyfdimenzionality ndm umoznuje nédvrat k védeckému diskursu z pocatku
stoleti, ktery je ur€ovan tivahami o idedlnim neeukleidovském prostoru. Analyzy tfi
typti obrazl se snazily ukazat, jak se proménuji nékteré dosavadni pojmy, které se

vazou k odpoutanym obraziim. Skutecnost se postupné zacina rovnat piitomnosti,

203 Arthur Koestler, Beyond atomism and holism — the koncept of the holon. In: Arthur Koestler — John
Raymond Smythies (eds.), Beyond Reductionism: New Perspectives in the Life Science. New York,
Macmillian 1969, s. 192-227.

24 Toto pojeti se blizi pojmu Icarian gaze Christine Buci-Glucksmannové ozna&ujicim panoramaticky,
halucina¢ni, plujici pohled do nekone¢na, bez centralni perspektivy, (Christine Buci-Glucksmann, L’oeil
cartographique de ’art. Paris: Galiléé 1996.), nebo ¢asteéné i Ascottovu postbiologickému cyberception,
pohledu (Roy Ascott, The Architecture of Cyberception. In: Leonardo Electronic Almanac, 2, 1994, ¢. 8,
MIT Press Journals).
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virtualni iluzivnimu, autentické bezprostfednimu, simultanni paralelnimu. Zacind se
znejasiiovat pozice divaka, ktery t€ka mezi fragmenty, i jeho zazitku mezi rozptylenim a
kontemplaci. Tato kapitola se tak snazila ukdzat nc¢které postoje a moznosti, jez vSak
nelze jednozna¢né rozsoudit diky zménam, které s proménami technologii stale
probihaji.

Jak ukazuji nékteré typy instalaci, i pies sviij technicky zdklad nemusi nutné tyto
obrazy vypliovat abstraktni, vyprazdnény prostor, jak ho definuje Henri Lefebvre.
Pokud vyjdeme z percepce, kterou forma téchto obrazii umoziuje, a pfipustime moznost
t€kani po hypertextové struktuie janusovského typu ¢i holonogické vnimani celku, pak
se spiSe priblizujeme aspektim integralniho prostoru, ktery Lefebvrovu redukci
nepfipousti. Zalezi tedy na obsahové néplni téchto forem, zda budou pouhym efektem.
Nyni se budu vénovat tomu, jak se vedle technickych obrazl vyvijeji obrazy mentélni,

tim ziskam celistvéjsi obraz tohoto postmoderniho prostoru a moznosti virtuality.
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6/ K INTEGRALNI MYSLI: VNITRNI ODPOUTANE OBRAZY

wJe soucasné pravda, zZe svét je to, co vidime,
i to, Ze se musime ucit videt*
Maurice Merleau-Ponty

., Nyni prichazeji ke slovu ¢asové a prostorové naroky, jaké vznasi pozZivac hasise. Ty
JSOu jak znamo absolutné krdlovské. Tomu, kdo pozil hasis, neni Versailles veliké a
vécnost netrva dlouho. A na pozadi techto ohromnych dimenzi vnitiniho proZivani,

absolutniho trvani a nezmeérného sveta prostoru prodléva ted’ zazracny, blazeny humor
nejradeji u kontingenci sveta casu a prostoru. Pocituji tento humor, kdyz se u Bassa
dozvidam, Ze tepla kuchyné a to vSechno tam nahore se pravé zavira, zrovna kdyz sem
Jjsem se usadil, abych se prostoloval do vécnosti. Poté pak o nic mensi pocit, Ze toto
vSechno ziistava stalé, trvalé, svétlé, navstévované a oZivené. *

Walter Benjamin

Bylo feceno, ze pozdné moderni mysl svoji heterogenitou a pluralitou rozvoliuje
Casoprostorové hranice prostoru a jednoznaéné koncepce idedlniho modelu
prostoru/svéta. Bezhrani¢nost dovoluje obrazim/fragmentim, aby piekryly celé
prostorové pole a obklopily divadka. Obrazy prekryvajici prostor pak komplikuji pojem
skutecnosti, jenz obzvlast v dobé okolo svétovych valek a nastupujicich totalitnich
rezimll zadina byt velmi problematicky. Zda se, ze skuteCnost mizi, ale zacinaji se
hledat moznosti, jak ji znovu ,,nalézt“.1 Jednou z nich je konstrukce umélého svéta za
pomoci technickych aparati zdlraznujicich ptitomnost, bezprostiednost a spontannost
jako priznak autenticity.? Nové, ,skute¢né“ zazitky tedy jsou zaloZeny na efektu a
automatizaci. V minulé kapitole jsem se zabyvala tim, jak tyto obrazy komponuji

heterogenni, avSak celistvy prostor a zprosttedkovavaji odlisné zazitky. Meziprostory a

! Mohlo by se zdat, Ze hledani a konstruovani skute¢nosti samu skute¢nost popira. Renate Lachmannova
upozorniuje na dva typy realismu. Jeden z nich je méfitelny, zbavujici se tajemna a vyzadujici pfesny
popis. Druhy pak patra po tom, co jesté neni objasnéno, zkouma vse utajené a vnitini. Snazi se nalézt
technické prostiedky, jak rozsifit sféru vnimani a uvidét dosud nevidéné — skutecné. Lachmannova
upozorfiuje na to, ze takto ptistupoval k obraziim jiz Aristoteles. Renate Lachmann, Memoria fantastika.
Praha: Herrmann & synové 2002, s. 262.
2 Srov.: Josef Vojvodik, Cesky surrealismus, (post)avantgarda a diskuse o realismu a realits v prib&hu
Styticatych az Sedesatych let dvacatého stoleti. In: Marie Langerova — Josef Vovodik (et al.), Symboly
obludnosti: Myty, jazyk a tabu ceské postavantgardy 40.—60. let. Praha: Malvern 2009, s. 127-164. Marie
Langerova, Ryha fe¢: Vnitini monolog. In: Tamtéz, s. 171.
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imobiln¢ mobilni kompozice mohou vytrhavat divaka z bézné zkusenosti s prostorem ¢i
casem a jeho vidéni vzdalovat od geometrického perspektivniho modelu a vnimani
uvoliiovat od struktur racionalni mysli. Pravé v téchto ¢asoprostorovych odchylkach se
k aktualnimu a transparentnimu ¢asoprostoru piidavaji slozky virtualni. V momentech
odpoutavani obrazu mtize dochézet k piekryti vnéjSich a vnitinich obrazi, pricemz tyto
vn¢jsi, materialni slozky jsou nadfazené a koordinuji vnitini vjemy.

Ve stejné dob¢ se objevuje jeste¢ druha moznost, jak rekonstruovat skutecnost a
zaroven odpoutavat prostor-obraz. Vychazi ze samotného vnitiniho odpoutavani
mentalnich obrazl, které bud’ piekryvaji vnéjs$i prostor, takze ziistavaji pouze obrazy
vnitinimi, nebo jsou prezentovany aparaty a odehravaji se v oblasti interface.® Dochazi
tedy kopaénému pohybu nez u wvnéjSich obrazii — virtualni je aparatem/mysli
aktualizovéno. Skute¢né se hledd pravé v subjektivnim prozitku, ¢asto spojeném s
odlisnym vidénim, a proto se zainaji znovu zkoumat subjektivni vjemy, které maji
v Cechach dlouhodobou tradici. V geském prostiedi dlouhodobé puisobil fyzik a filozof
Ernst Mach,” ktery ozivil zijem o zkoumani subjektivnich vjemii a navézal tak mimo
jiné na vyzkumy Johanna Nepomuka Czermaka, Johanna Wolfganga von Goetha a
hlavné Jana Evangelisty Purkyného. Jeho tivahy o celistvych aktech vnimani a o
percepénich symetriich pak pfedznamenaly Gestalt psychologii a vyznamné inspirovaly
Edmunda Husserla,® jeho Zaky i fenomenologicky orientovanou psychiatrii. V uméni je
redefinovana skutecnost, stejn¢ jako realismus a napodoba. Zobrazovani ,,fenomenické
skutecnosti® a subjektivniho obrazu se pozd&ji vénuji napiiklad Cedti surrealisté.’

Postupné opousténi realismu a piiklon k irealismu se projevilo v teoretické koncepci

® Takto obhajuje technicky obraz Karel Teige. Viz: Marie Langerova, Ryha fe¢: Vnitini monolog. In:
Marie Langerova — Josef Vovodik (et al.), Symboly obludnosti: Myty, jazyk a tabu ceské postavantgardy
40.-60. let. Praha: Malvern 2009, s. 171.

* Mach pii svém pobytu v Praze experimentaln& zkoumal zejména zrakové a sluchové vnimani (se
zam&fenim na vjem hudby) a snazil se fyziologicky vysvétlit rozli¢né nejasné a nedouréené psychické
fenomény.

® Uréita navaznost na Machovy myslenky je zcela ziejma. Pravé Husserla Mach navrhl jako jednoho ze
svych zastupcti na Videnské univerzité. Husserlovy prace jsou samoziejmé velice vzdalené ivaham
Machovym — Husserl ho kritizoval za jeho psychologismus. Viz: Ivan Blecha, Edmund Husserl a ceskd
filosofie. Olomouc: Nakladatelstvi Olomouc 2003.

® Karel Teige v komentati k vystavé Styrského a Toyen pise: ,,maginativni svét, jemuz realisté a
pozitivisté chtéji upfit redlnost, nabyva v téchto obrazech-objektech tak evidentni ndzornosti, jakou se
vyznacuje fenomenické skute¢no®. Karel Teige, Uvod do katalogu tieti vystavy Styrského a Toyen, 1938.
Citovano dle: Vratislav Effenberger, Realita a poesie: K vyvojové dialektice moderniho uméni. Praha:
Mlada Fronta 1969, s. 250.

"Vratislav Effenberger, Realita a poesie: K vwvojové dialektice moderniho uméni. Praha: Mlad4 Fronta
1969, s. 50.
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vnitiniho modelu Karla Teigeho.® Pro Teigeho je vnitini model stejnd realny jako model
vn&j§i, tudiz jeho d&e nejsou neskutecné. Vnitini model je ,,utékem do skuteénostic,’
ktery miZze realitu spiSe roz$ifit, nez zastfit. Pomoci vnitintho modelu se tak
piiblizujeme novému vnimani, respektive novému poznavani aktualni skuteCnosti a
zitého svéta.'® Karel Teige pisSe: ,,Oscilace na pomezi snu a reality, hry a Zivota
umoznuje tuto identifikaci. Védomi, ze obraz je hrou a snem, je oslabeno a vira ve
skute¢nost zobrazené¢ho déjstvi je umocnéna proti omezenému realismu, jenz Se
omezoval na data smysll, infantilnim pfanim a nevédomym, hlubinnym a obecné
lidskym tendencim se dostava halucinovaného uspokoj ent.“! Jiné, pozmeénéné videéni se
nezaméiuje na hravost jako popisované technické instalace, ale na odhalovani jiné,
vnitini reality, kterd muze byt mnohem skutecnéjSi nez povrchova, viditelna
»skutenost®. Vnitini zeni tak 1ze povazovat za novy percepéni model, jak pise Teige:
,»V procesu smény zevniho modelu za vnitini model, na draze od vné&j$iho k vnitinimu
realismu (surrealismu) je revolu¢ni udobi, negujici zevni model, pfeménou jedné velké

historické etapy v druhou.“*

Pro Teigeho je tento model protipdlem realistického
mimetismu, tedy obrazu fizeného raciondlni mysli. Avantgardni sméry vychazejici
Ztohoto zézemi se zamécfuji zejména na vytvafeni umélych kompozic a plné
fantazijnich svétt. Tato kapitola se vSak bude vénovat pouze tém obraziim, které
vychazeji ze subjektivniho vniméani, ,,paobrazim®, jez mohou byt zvnéj$nény ¢i, zlstat
skryty.

Na vyzkumy subjektivniho vnimani navazovala v dobé rodici se postmoderni

mysli*®* fenomenologicko-antropologicka psychiatrie, kterd zkoumala obrazy svéta,

Casto (patologicky) deformované. V nasem prostiedi se ve ¢tyficatych letech 20. stoleti

8 Karel Teige, Vnitini model. Kvart: Shornik poesie a védy, 1945-1945, ¢. 4, s. 149—-154. Knizné: Karel
Teige, Vybor z dila I11: Osvobozovani Zivota a poezie. Praha: Aurora 1994.
® Takto nazyva Vratislav Effenberger teorie vnitfniho modelu a dobové hledani skutednosti. Vratislav
Effenberger, Realita a poesie: K vyvojové dialektice moderniho uméni. Praha: Mlada Fronta 1969, s. 297.
1% Zbyngk Havliek pise, Ze prostiednictvim imaginacemi inspirovanych Gitrzk skute¢nosti poznava
nejaktualnéjsi svét, ktery mu ,,patii tak malo®, a mize dojit k vyssimu druhu syntézy, kterd je
kvalitativné jina, nez nam popisuje i maximalni svoboda asociaci. Zbynék Havli¢ek, Metoda Monte
Carlo, duben 1963, rukopis. Praha 1963. In: Vratislav Effenberger, Realita a poesie: K vyvojové
dialektice moderniho uméni. Praha: Mlada Fronta 1969, s. 328.
! Takto Karel Teige zachycuje dobovy posun ve vnimani snu a skute¢nosti v piedmluvé k cyklu 12
kreseb Toyen na podzim roku 1945. Karel Teige, Vybor z dila I1I: Osvobozovdani zZivota a poezie. Praha:
Aurora 1994, s. 494,
12 Karel Teige, Vybor z dila III: Osvobozovani ivota a poezie. Praha: Aurora 1994, s. 475.
13 7a jednoho ze zakladatelti fenomenologicko-antropologické psychiatrie je povazovan Ludwig
Binswanger, u n€hoz na klinice se 1é¢il pravé Aby Warburg. Jeho prvni dila vznikala soubézné
s Warburgovym archivem.
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tomuto psychiatrickému sméru vénoval prakticky jediny psychiatr, Svetozar Nevole,**
jenz se inspiroval zminovanymi symetriemi Ernsta Macha, vyzkumy subjektivniho
vhimani Jana Evangelisty Purkyné, fenomenologickym myslenim Karla Jasperse a
fyzikalnimi tvahami o Ctyfrozmérném prostoru Carla Friedricha Gausse, Georga
Friedricha Bernharda Riemanna a Henriho Poincarého. Nevole neni pouze opatrnym
pozorovatelem odlisné konstruovanych obrazii, ale vstupuje mezi n€, a podobné jako
Purkyné vychazi z experimentalnich vyzkumii sebe sama v extrémnich podminkach.
Zaroven je jeho uvazovani blizké soudobym teoretikiim a filozofiim, jako byl napiiklad
Maurice Merleau-Ponty a zejména Jean Gebser, které je mozné vnimat jako ,,mluv¢i®
nového percepcniho paradigmatu a jejichz koncepce jsou pro odpoutané prostory zcela
zasadni. V Ceském prostiedi se priblizuje vySe zminovanym ,,pfedobrazim® Karla
Teigeho a jeho teorii vnitiniho modelu. Na zakladé téchto vlivi vytvofil pivodni
koncepci, kterou aplikoval na vyzkum jevl okrajovych, skrytych a vétSinovou
spole¢nosti nepiijimanych.

Stredobodem této kapitoly jsou vyzkumy cCeského psychiatra Svetozara
Nevoleho, protoze jednak zavrSuji dosavadni mysleni o prostoru odpoutanych obrazi a
jejich vjemu, jednak se dotykaji mnohych aspektii ,,nového* percepéniho paradigmatu,
ktery je v souladu s koncepci perspektivni/integralni mysli Jeana Gebsera. Nevoleho

poucenost zahrani¢nim i ¢eskym stavem badani o mentalnich obrazech, inspirace

4 Svetozar Nevole (1910-1965) promoval na Lékaiské fakulté Univerzity Karlovy v Praze v roce 1935.
Jiz za studii se zacal zajimat o principy vnimani, respektive o vztah subjektivnich vjema (nejen
optickych) k vnimani ,,normalnimu®, nezménénému, tedy vétsinové piijimanému jako objektivni a realné.
V ceském védeckém badani v t€ dobé dominovalo pozitivistické mysleni, které nenabizelo jeho
vyzkumim vhodnou metodologickou zakladnu. Proto v letech 1937—-1938 odjel na studijni pobyt

do Pafize, kde byl asistentem u profesora Henriho Clauda. Psychiatr a neurolog Claude ptedstavil Francii
Freudovy teorie psychoanalyzy a pod jeho vedenim vznikla pfi pafizské univerzité prvni laboratof
psychoterapie a psychoanalyzy zaméfena na vyzkum psychickych poruch, poruch mozku, schizofrenie a
hysterie. Claude se postupn¢ zacal orientovat na fenomenologickou psych(pato)logii, jejiz metoda
fascinovala Nevoleho natolik, ze zistal jejim dozivotnim zastancem. Po navratu z Francie zacaly byt jeho
vyzkumum kladeny ¢etné piekazky. Za valky byl perzekuovan, po roce 1948 (kdy se jesté stacil
habilitovat a stal se prvnim docentem v oboru psychopatologie a Iékatské psychologie), v prostiedi

a t€lo hodnoti jako mechanismus bez subjektivnich prozitkl a subjektivniho zieni, mu byla znemoznéna
prace v oblasti teoretické psychiatrie a pedagogicka praxe. V roce 1951 byl téméi dva roky véznén,
jelikoz na jeho klinice byl nalezen stihany piekladatel a spisovatel Josef Kostohryz. Az do roku 1965, kdy
spachal sebevrazdu, se vénoval jiz ,,pouze* praktické psychiatrii. Nevole publikoval pies 50 stati,
vrcholem jeho badani vsak zGstaly stat¢ a monografie, jez vznikly do roku 1948. Srov. Katefina
Svatonova, Jak vime, Ze jsme bytosti trojrozmérné? Svetozar Nevole jako solitér ceské psychiatrie.
Déjiny a soucasnost, 31, 2009, ¢. 7, s. 21-24. Pozoruhodnou praci o Svetozarovi Nevolem jako
manyristickém mysliteli napsal Josef Vojvodik, Subjektivni prozitek ¢tvrté dimenze, Svetozar Nevole
jako typ manyristického badatele a jeho fenomenologie alterovaného vnimani jako forma transcendentalni
redukce. In: Josef Vojvodik, Povrch, skrytost, ambivalence: Manyrismus, baroko a (Ceskd) avantgarda.
Praha: Argo 2008, s. 240-281.
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mySlenim napfi¢ jednotlivymi diskursy a zaroven jeho kriticky ptistup K jednotlivym
teoriim mi dovoluje vénovat se zejména jeho textim. Zamétim se detailné na néktera
témata z jeho tvorby, ktera — po nezbytné kontextualizaci — ukazuji mozné modifikace
mentalnich odpoutanych obrazt a jejich hlavni charakteristiky. Mentalni obrazy, které
se presouvaji do vnéjsiho prostoru a lze je vider, pak bude reprezentovat projekt
hyperstereoskopu, ktery Nevole navrhl pii neurologickych zkoumanich lidského
vnimani iluzi, tfetiho a ¢tvrtého rozméru obrazu. Teoreticky tak popsal aparat, ktery
umoziuje lidskému pohledu pftiblizit jiné vidéni jinak koncipovaného prostoru — uvidét
jinou skutecnost, V niz predchozi syntézu nahrazuje souhra rysi tvofici integralni
mysl/vnimani: diskontinuita, fragmentdarnost (i s jejich meziprostory), atemporalnost a
nejdulezitéjsi aperspektivnost. Tento aparat je také protipdlem technickych obrazi
z minulé kapitoly, které se uchazely o toto jiné vidéni v duchu techniky. V zavéreéné
¢asti této kapitoly pak nastinim moznou existenci soucasnych odpoutanych obrazl ve
virtudlnim prostoru na ptikladu virtualni instalace Pavla Smetany Lilith, v niz se spojuji

oba tyto typy hledani jiné skutecnosti.

Aperspektivni prostor: Obrazy z o¢i samych

»A divtipny psycholog by mohl vyuzit psychotropni obrazy. Nebot existuji
psychotropni obrazy, které stimuluji psychiku, strhujice ji do urceného pohybu.
Gaston Bachelard

,, At se divam na cokoli, vsechno mé presahuje a udivuje, a ani presné nevim, co
vidim. “
Albeto Giacometti

Erwin Straus piSe: ,,Tabule ma své misto v prostorové-¢asovém kontinuu hmotnych
véci. Obraz mu vSak unika. Moci tohoto nedostatku — jak 1ze situaci piesné formulovat

— predstavuje obraz néco, co sdm neni, néco, co skutecné¢ nebo virtudln¢ nalezi tomuto
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kontinuu.“*® Tradiéng pojaty obraz tuto unikajici skuteCnost zardmovava, a tim ji
zvyznamiuje. Podle Henri Bergsona se obdobnymi principy fidi vnimani svéta, jez neni
neproblematické: ,,Cely problém je v tom, Ze si vnimani pfedstavujeme jako fotografii
véci, pofizenou z ur¢itého mista specidlnim pfistrojem — organem vnimani — a posléze
vyvolanou v mozkové hmoté jakymsi chemickym ¢i psychickym procesem. Je vSak
mozné nevidét, ze fotografie, pokud zde vibec n¢jaka je, jiz byla pofizena, sejmuta

v samém nitru v&ci pro viechny body v prostoru?«t

Vnéjsi obrazy se fidi touto
ontologickou/fotografickou snahou, snazi se (re)prezentovat aktualni svét a Casto jsou
,pouze®“ kopii modelu idealniho svéta, jak ukazuje pravé tradice perspektivniho
zobrazovani. Vnitini obrazy jsou pak nuceny k tomu, aby stimto idealem splynuly,
stejn¢ jako jsou teoretické geometrické modely idealniho svéta vybizeny ke ztotoznéni
se se svétem nasi kazdodennosti. Proto je obraziim, a zejména fantasmatiim, prisuzovan

kiehky status.'’

Fantasma je s aktualnim sv€tem spojeno smySlenym vztahem
zminované podobnosti, 1 pfestoze je obrazem nepifitomného. Je tedy uréeno napétim
,mezi ,pfitomnym* a ,nepfitomnym°, ,referen¢nim‘ a ,nereferenénim‘, ,pravdivym* a
,klamn}'/m‘“.18 Vedle téchto fantasmat vSak existuje i1 tradice, kterd na podobnosti
netrva, a Aristoteles jeji obrazy oznacuje pojmy imago a simulacrum.

Tyto obrazy jsou proménovany a odpoutavany v dobé, kdy je neustale
zpochybniovana objektivni a univerzalni skute¢nost a jsou naruSovany zakladni
soufadnice aktualniho/idealniho svéta uréeného k napodobé. Bergson tvrdi, ze ze
zevniho svéta vidime a slySime pouze to, co z n¢j nase smysly dobyvaji. Smysly pak
zjednodusuji skutecnost pro lidské védomi. Nevole navazuje na tyto Givahy a tvrdi, ze
na§ organismus z chaosu svéta vybird figury, které pro n€j maji urcity smysl. Tento
vybér je tedy zcela subjektivni a je podle n€j doprovazen dalsim aktivnim sledovanim
okoli. Vnimané obrazy jsou dotvafeny na zdklad¢ stavajicich osobnich zkuSenosti a
dalsich smyslovych vstupti. Okolni svét, at’ mu dominuje jakykoli idealni model, je pak
definovatelny jako horizont moznych konstituénich vykoni védomi, a veskeré

Casoprostorové byti ziskava smysl jen ve vztahu k subjektu védomi. Proto Nevole tvrdi,

5 Erwin Straus, ,,K vidéni zrozen, k divani povolan®. In: Josef Vojvodik — Josef Hrdli¢ka (eds.), Osoba a
existence: Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie (1930-1968), Brno: Host 2009, s.
311.

18 Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 28.

7 Renate Lachmannova upozoriiuje na to, Ze takto pfistupoval k obrazéim jiZ Aristoteles. Renate
Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 217-264.

'® Tamtéz, s. 131.
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e i normalni vniméni je vlastng ilusi“,"® a nikoli objektivni realita. Napovida tak ve

shodé s dobovym myslenim, ze skutecnost je (individualni) konstrukt, ktery je neustéale
potieba ohledavat, prozkoumavat a konstruovat. V takovéto skutecnosti (iluzi svéta) se
pak muzeme propadat do dalsi roviny konstrukci, do svéta snd, iluzi a halucinaci, které
maji vice ¢i méné volny vztah k vnéj$§im podnétim. V patologicky pozménéném
vniméni vznikaji obrazy zvyznamnéné obdobn& jako v umélecké tvorb&.?’ Nabyvaji
autonomie a specificity, odstranuji sviij ,,nedostatek* a piekryvaji vnimany ¢asoprostor.
Tyto obrazy a vjemy se stavaji pfedmétem debaty o tom, co v§e¢ muze byt obraz, a
zéroven reaguji na neustdlou potfebu mimeti¢nosti. Jejich produkce dana dusevni

1 nebo sn&nim* se vzdaluje

poruchou, drogovou otravou, eidetickymi vlohami
raciondlnimu mysleni, a proto se jejich kompozice nedrzi eukleidovskych norem
Casoprostoru ani Albertiho pravidel spravné konstrukce obrazu, respektive piesné
napodoby skute¢nosti.”®

Vrozporu  sdominantnim  pojetim Vv eské  psychiatrii  Nevoleho
fenomenologicko-antropologicky orientované koncepce ukazuji, Zze geometrické,
perspektivni vniméni je naucené, a je tedy ,,symbolickou formou®, jak fika Panofsky.
Toto pfijaté vidéni nemuize byt spojovano ani S pravdivosti, ani s objektivitou a
realnosti. Vracime se tak opét na prelom 19. a 20. stoleti, kdy pravé toto téma urcovalo
debaty o skuteném modelu idealniho prostoru. Je-li zpochybnéna skutecnost a

objektivné platna norma idealniho prostoru, pak mohou byt pfijaty i jinak komponované

obrazy i obrazy neviditelné/nevidéné a plné subjektivni. Nemusi se jiz jednat pouze o

19 Svetozar Nevole, O smyslovych ilusich a jejich formdlni genese. Praha: Zdravotnické nakladatelstvi
1949, s. 62.
2 Straus pise: ,,V depersonalizaci se realny svét jevi jako obraz. Erwin Straus, ,,K vid&ni zrozen, k divani
povolan®. In: Josef Vojvodik — Josef Hrdli¢ka (eds.), Osoba a existence: Z perspektivy fenomenologicko-
antropologické psychiatrie (1930-1968), Brno: Host 2009, s. 321.
2! Tedy schopnosti subjektivn& vidét a pln& proZivat vie, co si dokaZeme predstavit. Na zakladg této
schopnosti je pak mozno vidét cokoli, co pied nasim zrakem fyzicky neexistuje. Eidetické obrazy
zkoumal napf. i Purkyné, tedy zejména ty vnitini (pa)obrazy, které si uchovavame z pozorovani vnéjsi
reality poté, co zavieme o¢i. Jan Evangelista Purkyné, Beobachtungen und Versuche zur Physiologie der
Sinne: Beitrdge zur Kenntniss des Sehens in subjectiver Hinsicht. Praha: In Commission der J. G.
Calve’schen Buchhandlung 1819. Blizkosti téchto obrazli a snti se pozdé&ji zabyval napt. Stanislav
Vomela. Stanislav Vomela, Piispévky k subjektivnimu vyzkumu snového déni. Casopis ceskych lékarii,
1932,¢.71,s. 1593 a Casopis Ceskych lékarit, 1933, €. 72, s. 67. Stanislav Vomela, O jevech
hypneidetickych a hypnakusmatickych pfi usinani a procitani. Prakticky lékar, 1944, ¢. 24, s. 449.
%2 Lachmannova ukazuje, Ze v literatufe byvaly velmi dlouho ,.jiné“ obrazy spojovany se subjektivnim
vypravécem a jejich zkreslend perspektiva byla pfisuzovana Silenstvi, snu, halucinaci a smyslovym
klamtim fokalizované postavy, jak mizeme vidét napiiklad u E. T. A. Hoffmanna, Fjodora M.
Dostojevského a Gérarda de Nervala. Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové
2002, s. 132.
2 1 proto Renate Lachmannova konstatuje, 7e: ,,Fantasma je mimeticky bastard“. Tamté, s. 262.
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,fotografii“, ktera by zachytila pfitomnost, prinik média a Casového plynuti, ale je
moznO sledovat odpoutané obrazy v neustadlém plynuti, ,,v samém nitru véci®, které
obsahuji ,,veskeré body v prostoru®,?* 1épe feteno v Gasoprostoru. Pravé tyto obrazy
zkoumé fenomenologicko-antropologicka psychiatrie, ktera stejné jako fenomenologie®
zpochybiiuje karteziansky dualismus a déleni na dusi a télo. Psychicka odchylka neni
Vv této perspektivé chapana jako fyziologicka porucha, jak bylo dosud zvykem, ale je
,prikladem* specifického naruseni otevieného pobyvani ve svété. Sledovany jedinec ma
proménéné (bezprostiedni) byti a pomoci jeho proménéného vidéni lze pochopit
pobyvani mezi jsoucny. Zkoumani stavii v jakémkoli ,,vySinuti“ a sledovani takto
vychyleného vidéni vychazi zpodobnych premis jako fyzikdlni a matematické
vyzkumy, které tvrdi, Ze dosavadni teoretické modely (ve spoleenské sféfe pak totalitni
systémy) se snazi redukovat aktualni svét a pfizpusobit ho vlastnim zavérim.
Fenomenologickd psychiatrie i fenomenologie chtéji pomoci vyzkumt jiné existence a
jiného vnimani piekrocit limity dosavadni redukce, at uz Kkartezianské, ¢i
psychoanalytické, a zpochybnit tak vSeobecné pfijimanou ,normalitu® a ,realitu.
Zkoumané mentalni obrazy na hranici patologie ireality a reality jsou totiz osvobozené
od dosavadnich c¢asoprostorovych norem, uvoliuji se od struktury eukleidovské
geometrie a kartezianského modelu prostoru a vymykaji se linearnimu pojimani casu.
Dekonstrukce otevien¢ho stavu pobyvani ptiblizuje ,,vSechny body* vnitiniho prostoru
nami sledovanému integralnimu a aperspektivnimu prostoru Jeana Gebsera a aktivuje
hledané Zivelné ¢i syrové vidéni.

Syrové vidéni chapu ve shodé s Merleau-Pontym jako uréitou subjektivni
pfirozenost a ahistorickou autenticitu. Toto vidéni vSak neni negaci kulturniho
konstruktu (kterym je napiiklad perspektiva) a prozitkem primitivni faze, pfirodni
percepce a Cisté exprese. Rudi Visker toto vidéni oznacuje jako urCitou percepéni
dimenzi, predkulturni a piedlingvistickou, kterou kultura redukuje, snazi se ji prekryt® a
regulovat. Regulace probiha pravé diky uréitym myslenkovym filtrim, které odpovidaji
nastaveni Gebserovy racionalni mysli a vazou se na perspektograf. Syrova percepcni

dimenze tedy neni nezprostfedkovanym zaZzitkem, primitivnim a kulturnim, ale je

 Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 28.
% O vztahu mezi fenomenologii a psychiatrii dale viz Petr Kouba, Fenomén dusevni poruchy: Perspektivy
Heideggerova mysleni v oblasti psychopatologie. Praha: OIKOYMENH 2006.
% Rudi Visker, Raw Being and Violent Discourse: Foucault, Merleau-Ponty and the (Dis)order of Things.
In: Rudi Visker, Truth and Singularity: Taking Foucault into Phenomenology. Dordecht: Kluwer 1999, s.
91-114.
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nezprostiedkovanym stylem, je v prvé fadé tim, jak vidime, az poté tim, co vidime.
Neni pohledem, ktery je svazan s jinym kontextem a jinymi obrazy (ackoli se o ném
mluvi pravé nejvice v dobé ndstupu novych zobrazovacich modt), ale s odliSnym
zpusobem divani se a jinym vjemem. Neni experimentem s dimenzemi, ale
experimentdlni dimenzi pohledu, ktera se odhaluje pravé v mentdlnich obrazech.

Protoze tyto experimentalni dimenze pohledu a patologicky modifikované
zpusoby byti ve svété jsou hlavnim Nevoleho zdjmem, soustfedil se na rtiznorodé
promény subjektivni percepce, vlivem psychéz & otravy alkoholem?’ a piisobenim
omamnych latek, extrakti z jedovatych hub, rGznych drog, zejména mezkalinu.”®
Sledoval, jak se vtéchto piipadech nenormativnich konstituci svéta dostavuji
halucinace, pseudohalucinace®® a iluzivni vjemy® a eliminovana dimenze syrového
vidéni se znovu vynofuje v pohledu. Indiferentni formy téchto odpoutavajicich se
obrazii povazuje Nevole za idedlni pro studium fenomenologie, tedy pro vyzkum
promén horizontu védomi subjektu a zaméfeni jeho pozornosti. Zaroven jsou pro néj
fenomenologické teorie vychodiskem pii zkoumani subjektivnich prozitki, a proto mu
pii jeho praci nestacilo pouze studium teoretickych pramenli a rozmluvy s pacienty.
Obdobn¢ jako Binswanger odmital redukovat patologicky proménény stav védomi na
objekt zkoumani a rozSifovat tak propast mezi pacientem a lékafem. K pochopeni
odlisného védomi totiz nesta¢i pouze vyzkum jiného obrazu prizmatem ,,normalniho*
vidéni, ani empatické vcitovani se do pacientova stavu, ale je nutno ptijmout obdobné
hledisko, jako zaujima sledovany pacient, a pfiblizit se tak Kk jeho proménéné

x 31
(&

perspektivé.”> Metoda Klicova pro fenomenologicko-antropologickou psychiatrii

%7 Svetozar Nevole, Delirium tremens. Zdravy lid, 1947, &. 27, s. 43—46.
% Nevole zapocal s vizkumy vlivu halucinogenti na lidskou percepci v roce 1938, které se v Geském
prostiedi vyskytovaly i nadale, nejvice v Sedesatych letech. Dalsimi ,,experimentatory byli Stanislav
Grof (po svém odchodu do USA v roce 1966 publikoval o otravé LSD nékolik monografii), Stanislav
Drvota, Milan Hausner, Jiti Roubi¢ek, Jan Srnec ¢i Eva Horackova. V Sedesatych letech se pak v
Laboratofi pro experimentalni psychopatologii uskute¢nila série experimentt s halucinogeny (zejména s
LSD, benactyzinem a psilocybinem). Mezi léty 1970-1974 pracovalo s halucinogeny ptiblizné 30
psychiatrti. V roce 1974 vSak Ministerstvo zdravotnictvi tyto experimenty, 1é¢ebnou a vyzkumnou
aplikaci zakazalo a zasoby latek nechalo komisionaln€ znicit. Milo$ Vojtéchovsky, Modelové psychozy a
Jjejich terapeuticky potencial v pojeti S. Grofa a M. Hausnera. Vinohradské centrum, Praha 3. Milo§
Vojtéchovsky, Co pfinasi pro psychiatra pokus s halucinogeny na sobé. Ceskoslovenskd psychiatrie, 62,
1966, ¢. 5, s. 303-308.
2 Svetozar Nevole, Pseudohalucinace. Casopis lékarii ceskych, 80, 1941, s. 1573-1576, 16101615,
1649-1651,1683-1689.
%0 Svetozar Nevole, O smyslovych ilusich a jejich formdlni genese. Praha: Zdravotnické nakladatelstvi
1949,
% Nevole pfimo navézal na experimentétory na sob& samych, jakymi byl naptiklad Jan Evangelita
Purkyné ¢i Wilder Panfield. Nevole zkoumal vlastni mentalni obrazy se stejnym zapalem jako védci, ktefi
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introspekce (a introjekce) vyzdvihuje jako zasadni vidéni subjektivnich prostord a
vV nich plujicich obrazd. Nevoleho vyzkumy nesou rysy fenomenologické redukce,
,uzavorkovani“ horizontem fiktivnich obrazl, které produkuje lidské (ne)védomi.
Zvoleny postup prace ukazuje, jak je v této dob€ znovuozivovan vyzkum subjektivniho

vniméani z doby modernity,* jak je redefinovan®

a jak zacinaji byt modifikované
obrazy jiného vidéni dulezité v mnoha oblastech i umélecké tvorbé. Fenomenologicko-
antropologicky pfistup naznacuje, Ze mentalni obrazy by nemély zistat uzavieny ve
vnitinim prostoru, protoze, jak upozoriiuje Nevole, jejich zkouméanim totiz ziskavame
kli¢ k poznani svéta i k pochopeni estetickych kategorii. Nejsou tedy piinosné pouze pro
psychiatrii, ale mohou inspirovat i teoretické discipliny, které¢ zkoumaji rozhrani mezi
Clovékem a svétem, mezi ¢lovékem a reprezentaci svéta. Tyto uvahy tak jdou opacnym
smérem nez mysleni surrealistli, ktefi se pomoci malby pokouseli prozkoumat labyrint
védomé 1 nevédomé mysli. Nevole naopak vychazel z vjemi a snazil ukézat, jak
psychiatrické vyzkumy pomahaji oprostit umélce od vzitych a petrifikovanych tradic a
uéf ho (a divaka jeho tvorby) vidét zcela nové.>* Nevoleho popisy subjektivnich vjemi
jsou tedy mnohdy blizké popisim vytvarnych dél a zabyvaji se obdobnymi motivy,
které doprovazeji vytvarné uméni, a pronikaji do oblasti, jez byva vyhrazena
vytvarnému uméni a vizualni kultufe.*> Mnohovrstevnaté mentalni obrazy tak mohou
byt zapojeny do debaty nejen o rtiznorodych proménach reprezentaci svéta, ale i o
historii mySleni v obrazech. Diraz na mysleni obrazy a v obrazech (jak ho dokazuji i
cetné metafory lidského vnimani) 1ze povazovat za disledek okulocentrismu zapadniho

svéta, ktery v postmoderni dob¢ graduje ,,vizudlnim obratem®, ,,vékem obrazi* a za¢ina

nahlédli, Ze subjektivni vidéni je zna¢n¢€ problematické, a (neuspésne) pozadoval od doktora Jiraska, aby
mu navrtal lebku a vnofenymi elektrodami mu drazdil ur¢ité mozkové partie. Chtél tak pokracovat v
metodé Wildera Penfielda, jenz takto postupoval pfi vyzkumu epilepsie.
% 7bynek Havlicek, Piispévek k dynamice lucidnich snt. In: Skutecnost snu. Praha: Torst 2003, s. 172—
194,
% Subjektivni vjemy jsou zaroveit mnohem vice provézany se viemi smysly, zejména s mysli takze
k fyziologickym a neurologickym poznatkiim se pfidava filozofie.
% Svetozar Nevole, O smyslovych ilusich a jejich formdlni genese. Praha: Zdravotnické nakladatelstvi,
1949. | proto se ve fenomenologicko-antropologickych vyzkumech ¢asto objevuji pojmy z vytvarného
prostredi ¢i analyzy vytvarnych dél. Viz napiiklad staté Frangoise Minkowské, Henriho Eye, Erwina
Strause. In: Josef Vojvodik — Josef Hrdli¢ka (eds.), Osoba a existence: Z perspektivy fenomenologicko-
antropologické psychiatrie (1930-1968), Brno: Host 2009.
% Zasadni vliv mél i velice blizky a diivérny vztah k sestienici a vytvarnici Adrieng Simotové. Ta kromé
abstraktnich maleb vytvoftila také sérii otiski t€la (soubor Stopy dotekii z r. 1981) ¢i kresby jako
Nepritomné télo, které 1ze vnimat prave v této perspektiveé jako urcitou projekci depersonalizace,
exteriorizace téla a jeho odlamovéani od téla realného.
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se vztahovat kpojmu ,svét-jako-obraz“,* & k

svétu nahrazenému obrazem
(simulakrem).

Pro tuto praci je pak inspirativni, Ze uvedena metoda odmita sledovat fenomény
oddélené a zvnéjsku. Pokud jednotlivé jevy tvori v hloubkové struktuie jeden celek, pak
je nutno k nim pfistupovat pravé z perspektivy této struktury. Postmedialni obrazy,
stejn¢ jako obrazy mentalni je tfeba pojimat v jejich celistvosti a integralnim piekryvani
a prihlizet k jejich pozici v prostoru, ktery obyvaji. Neni dulezité zabyvat se
jednotlivymi médii a abnormalitou jednotlivych vizi, ale prostorem, jimz prorustaji
jednotlivé medialni motivy, a aperspektivni strukturou mentalnich obraza.

Nez se zacneme vénovat jednotlivym typim mentalnich obrazii, je dulezité
zdiraznit, ze sam Nevole zkoumal vénovat proces odpoutavani obrazu od svého
kontextu a vytvafeni autonomniho neukotveného obrazu — snové a halucinacni percepce
€1 percepce Ctyfdimenziondlni. Ve stati Vidiny oci sleduje vypovédi svych pacientl,
kteti jsou pronasledovani odpoutanym, plujicim obrazem-pohledem: ,,Na otazku, zda
mél né&jaké vidiny, pfiznava po chvili zdrahavé s tajemnym usmévem, ze vidél oci, které
na n¢ho pusobily. (To byla vidina?) ,Ne, skutecné oci.* (Tedy jste vid€l né¢jakého
cloveka?) ,Ne, jen 0ci.“?" A ve stati ,,0 nahlém znovuproziti zivota ,jako ve filmu* pfi
nebezpecéi smrti a o jevech podobnych® zvetejniuje vypovéd ranéného vojaka, ktery
vidél v okamziku smrtelného zranéni tyto obrazy:38 »Tu vmém védomi povstalo samo
sebou defilovani mnohych episod mého Zivota, onéch zvlasté, jeZ na mne byly ucinily
hlubsi dojem. Bylo to defilé obrazli védomi velice jasnych, urcitych a ven pomitnutych,
takze jsem je vid¢l takika pred sebou.*® Stépeni obrazii a jejich prostorti podobné mise-
en-abyme zprostfedkovavaji také lucidni sny, jejichz ,,snovost® si ve snu piimo
uvédomujeme, a dokonce si je miZeme nechat ,dosnit“,"" a které vznikaji pravé
v okamZiku, kdy se za¢indme propadat déale do oblasti fikce subjektivnich fenomént.
Odd¢lovani jednotlivych ploch, prostord, ¢ast i védomi je pak zdkladem vyzkumu

depersonalizace, tedy prozitku ztraty sebe sama, odstoupeni od sebe sama, pohlédnuti

* Thomas W. J. Mitchell, What do Pictures want? The Lives and Loves of Images. Chicago: University of
Chicago Press 2005, s. 14. Srov. Martin Heidegger, The Age of the World Picture. In: The Question
Concerning Technology and Other Essays. New York: Harper Torchbooks 1977, s. 127-129.
¥ zaznam vypovédi Bedficha S., 46letého vrchniho kontrolora s paranoidni schizofrenii. Svetozar
Nevole, Vidiny o¢i. Neurologie a psychiatrie Ceska, 4, 1941, ¢. 4, s. 1.
%8 Ve své praci cituje Victora Eggera, jehoz referat zvefejnil Casopis Ziva, 1896, €. 6, s. 314.
% Svetozar Nevole, O nahlém znovuproziti Zivota ,.jako ve filmu* pii nebezpe&i smrti a o jevech
podobnych. Casopis ceskych lékarii, 82, 1943, &. 46, s. 1306.
0 7bynsk Havlicek, Piispévek k dynamice lucidnich snd. In: Skutecnost snu. Praha: Torst 2003, s. 172—
174.
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na svij zivot odjinud, z boku. Nevole se v mnoha pracich soustfedil pravé na toto
rozdvojeni nékolika obrazi, vice ¢i mén¢ odpoutanych od skutecnosti, a jejich vnéjsich
(materidlnich) impulst, rozpojeni osobnosti mentalniho obrazu a obrazu sebe sama, tedy
na simultdnni existenci nékolika obrazii/fragmenti. Rozklizeni na pohled zevnitt a
pohled z vnéjsku odrazi bergsonovské rozstépeni (obrazu) osobnosti, jez rozpracovali
zastanci fenomenologie.* V moment& Soku, pii ztraté osvojenych a automatizovanych
soufadnic byti, se jedinec rozstépuje na jednajici ja a ja voyeuristické, které jen pasivné
piihlizi tomuto jednani, zkoumany jedinec se ¢asto oddéluje od svého tela a pohlizi na
své jednani ,,jako na divadle®, sleduje ptehlidku odpoutanych obrazii.

Nevole zkoumal vSechny tyto stupné uvoliiovani obrazii a zaméfil se na to, jak
se béhem tohoto odpoutdvani proméinuje dimenze bézného vnimani a pridava se
dimenze syrového vidéni, vrstva nevdzand na kompozice perspektivnich/racionalnich
struktur. Zkoumané mentalni obrazy se tedy pohybuji po stejné ose, jako tato prace,
V niz sledujeme odpoutavani obrazii v rozpéti od obrazl ,,jeSté” zaznamenanych na
materialnim médiu k obrazim mentalnim, pln& se odehréavajicich ,,v o¢ich samych*.*?
Zatimco rorschachovské skvrny jsou jesté exteriorizovanou pomtickou pro komunikaci
S pacientem, obrazy ¢tvrté dimenze se plné odehravaji v prostoru interface mezi
aparatem a pohledem jedince, (pseudo)halucinace a podobné iluzivni vjemy jsou jiz
zcela odpoutané.

Dialogi¢nost na hranici odpoutdvani, tedy mezi mentdlnimi vjemy a materialnimi
obrazy, je v Nevoleho praci zastoupena pravé zminovanymi projektivnimi obrazy tzv.
Rorschachova testu.** Nevole zkoumal, jak tyto specifické, abstraktnd konkrétni,
vyznamove oteviené obrazce a obrazy postupné uvoliiuji imaginaci a ovliviiuji vnitini

vidéni zkoumaného subjektu.*® Rorschachovy testy umoziiuji psychickou projekei

*! Miroslav Petticek, Fikce obrazu: Bergsonova imagologie. In: Jakub Capek (ed.), Filosofie Henri
Bergsona: Zakladni aspekty a problémy. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 40-47.
*2 Svetozar Nevole, Pseudohalucinace. Casopis Iékarii ceskych, 80, 1941, s. 1573-1576.
# Pouzival je proto pii 16¢b& pacientil a snazil se i o jejich modifikace. Svetozar Nevole je autorem
dvoudilné bibliografie, kde podle rozdilnych kritérii t¥idi soupis praci vénovanych Rorschachovu testu.
Rovnéz se snazil o propracovani této metody a o navrzeni ¢eského nazvoslovi Rorschachovy metody.
Svetozar Nevole et al., Navrh ¢eského nazvoslovi a jednotné signatury Rorschachova experimentu.
Ceskoslovenska psychologie, 1957, ¢. 1, s. 356-357. Po jeho smrti vysel prvni dil jeho rozsahleji
zamyslené monografie o této problematice. Svetozar Nevole, Uvod do Rorschachovy psychodiagnostiky
. Uvodni ¢dst: Vseobecnd sémiotika. Kroméiiz: MSRV 1977.
“ Svetozar Nevole, K dynamice zrakového analysatoru: Casovy rozbor genese zrakovych vjemi
methodou Rorschachovou. Neurologie a psychiatrie ceskoslovenskd, 1955, ¢. 18, s. 40-51. Svetozar
Nevole, K dynamice zrakového analyzatoru II. Novy kvantitativni ptistup k ¢asovému rozboru geneze
zrakovych viem metodou Rorschachovou. Psychiatrie, 60, 1964, ¢. 5.

196



nevédomych sklont do nejednoznac¢nych podnétii, symetrickych skvrn — z percepce a
interpretace vidéného je pak zkouméno pacientovo nevédomi. Pro fenomenologickou
psychiatrii je podstatné, ze Rorschachiv test se zaklada ve svété (predlingvistickych)
forem, dovoluje je popisovat, aniz by vyloucil rovinu obsaht, kterd se stala doménou
psychoanalyzy. Jeho percepce se tedy vaze na Cistou formu, o které mluvi Rosalind
Kraussové,* tato forma se vzdava kauzality a linearnosti, a tedy i centralng perspektivni
struktury. Podobn¢ jako prostor obrazi je i prostor v obrazech vnitiné dynamicky a jeho
pravidelnd struktura zrcadlicich se ¢asti obrazii vytvaii ,,prostorovy rytmus®, ktery
povazoval za kliCovy jiz sdm objevitel této metody, i casovou lupu, o které mluvil
Nevole. Diky tomuto rytmu a jeho zviditeliovani se mohou obrazy nadané statickou
dynamikou odpoutdvat, muze byt vytvafen casoprostor, ve kterém budou plout
»abstraktni malby zrcadlici mentélni obrazy“.46 Pti percepci tak vzniké prostor interface,
které¢ho si v8ima jiz klinickd psycholozka Nina Rausch de Traubenberg, kdyZz
zduraziuje, ze Rorschachiiv test neni pouze vizualnim stimulem, ale je i ,,prostorem pro
vz4jemné piisobeni”,*” prostorem interakce, v némz se odehravaji sloZité psychologické
procesy.”® Oproti Benjaminem podobn& popisovanému detailu a fragmentu a
Kupkovym tivaham 0 ornamentu navazuji tyto obrazy piimou komunikaci s télem
vnimatele. Jiz tyto rorschachovské interface naznacuji vznik plné odpoutanych
interiorizovanych aperspektivnich obrazii, subjektivniCh prozitkii.

PIn¢ odpoutané obrazy a jejich charakteristiky Ize popsat na zakladé
zminovanych teorii Victora Kandinského a Karla Jasperse, ktefi délili prozitek

(mentalnich) obrazi na prozitek s charakterem objektivity (Leibhaftigkeit) a s

charkterem subjektivity (Bildhaftigkeit).”® Nevole zdiraziuje, e tyto pojmy byvaji

** Rosalind Krauss, The optical Unconscious. Cambridge — London: MIT Press 1994, s. 2—20.

“ 1 proto tyto aspekty fascinovaly umélce, v &eském prostiedi tieba malife Pavla Hokynka (Pavel
Hokynek, Momentky pfeménéné. Praha: Museum Kampa — Nadace Jana a Medy Mladkovych 2005.),
zejména Vladimira Boudnika, ktery pravé pod vlivem Svetozara Nevoleho vytvoiil cyklus Variace na
Rorschachiiv test. Vladimir Boudnik se zajimal o psychiatrické vyzkumy, zejména 0 jejich
fenomenologickou rovinu, a v korespondenci se o Nevolem i n€kolikrat zmifuje. Vliv Nevoleho
vyzkumt na jeho tvorbu je rovnéz zcela patrny. V roce 1952 napsal stat’ ,,Koncept pro psychiatra®, ktery
mu chtél zaslat, Nevole vSak byl v t¢ dob¢ véznén, proto ho nakonec predal psychiatrovi Vladimiru
Vondrackovi. Vladimir Boudnik, Z korespondence 11: 1949-56. Praha: Prazska imaginace 1994.
Vladislav Merhault, Grafik Viadimir Boudnik. Praha: Torst 2010.

*" Nina Rausch de Traubenberg, The Rorschach: From Percept to Fantasm. Rorschschiana Yearbook of
the International Rorschach Society, 1993, ¢. 18, s. 26-44.

“8 Nina Rausch de Traubenberg je také autorkou p¥isp&vku ,,Rorschach, misto interakce*, ktery byl
predneseny na konferenci v Barcelong, v roce 1985 vySel ve Francii tiskem.

* Victor Kandinsky, Kritische und klinische: Betrachtungen im Gebiete der Sinnstiuschungen.
Friedlander und Sohn 1885. Karl Jaspers, Die Trugwahrnehmunge. Zeitschrift fiir die gesamte Neurologie
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Casto vykladany myln¢, jak 0 tom svédci i jejich Ceské preklady, které misto proZitku
uvadéji charakter objektivity/subjektivity a asociuji tak vztah k vnéj$§imu svétu oproti
ztrate tohoto vztahu, tedy plné védomi halucinace a iluzivnosti vnimaného obrazu oproti
vife ve skutecnost téchto proiitkﬁ.50 Nevole ukazuje, ze v halucina¢ni percepci je vSak
tato hranice velmi nejasna (skutecny prozitek 1 vjem jeho iluzivnosti se dostavuji 1 tam,
kde nebyly ocekavany) a ze smyslova zivost a pfesvédceni o redlnosti vjemu jsou
obvyklé u obou typt halucinaéniho vniméani. Nevole proto pracuje s dvéma typy
iluzivniho vnimani, které oznacuje jako halucinace a pseudohalucinace. Halucinace se
vazou prave na prozitek objektivity, protoze aktivuji kinestetické pocity, které si bézné
neuvédomujeme, ackoli tvofi nedilnou soucast nasich vjemu. Prestoze tyto iluze nemaji
objektivni podklad, proméiuji vnimani a zarovein vzbuzuji patologicky vztah vnimatele
k témto proménénym obraziim, jenz je tak piesvédcen o jejich spoluexistenci ve stejném
casoprostoru. Pseudohalucinace na rozdil od halucinaci rozvoliiuji vnimani svéta, vnéjsi
svét ztraci koherenci a charakter objektivity, vSe vidime jasn¢ a zietelné.
Pseudohalucinace vSak obsahuji urcité prazdno, pusobi jako sen, ktery si neziidka
uvédomujeme. Pseudohalucina¢ni percepce Casto vznika diky porucham smyslovych a
nervovych aparatd, nikoli diky naruSené psychice. Vnimajici si po celou dobu
uvédomuje, ze vidéné obrazy nemaji zadnou oporu ve vnéj$im svéte. Tyto mentélni
obrazy se vynofuji 1 v (lucidnich) snech a ve stavech depersonalizace, pfi kterych se
prevraci skute¢né a imaginarni a vidéné véci se jevi jako kulisy, svét je vidén, a presto
se ztraci v nedostupné dalce.”® Oba typy obrazii do uréité miry opoustéji skute¢nost,
rozhodn¢ se pak vzdavaji naucenych schémat geometrické mysli (tradi¢ni perspektivy) a
eliminuji veskeré prvky, které k ni patii (napft. stiny, které jsou chdpany jako indikator
hloubky a dalky). Jejich prostor je vnitiné dynamicky a fragmentarni, jednotlivé ¢asti
obrazu pluji volné v prostoru, prekryvaji se a zapliuji celé percepcni pole divéka.
Vidéni vazané na vSeobecné pfijimané fyzikalni zakonitosti prostoru a
dominantni percep¢ni paradigma je zcela narusovano v ptipadé mezkalinového vnimani.
V takto pozménéném védomi se borti centrdlné perspektivni systém, jenz povysil

kompromisni kompozici prostoru na jediny spravny model reprezentace ,,skutecného

und Psychiatrie, 1911, ¢. 4, s. 289-354. Karl Jaspers, Allgemeine Psychopathologie 3. Berlin: Springer
1923.
%0 Svetozar Nevole, Pseudohalucinace. Casopis lékarii ceskych 80, 1941, s. 1573, s. 1573-1576, 1610—
1615, 1649-1651,1683-1689.
*! Erwin Straus, ,,K vidéni zrozen, k divani povolan®. In: Josef Vojvodik — Josef Hrdli¢ka (eds.), Osoba a
existence: Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychiatrie (1930-1968), Brno: Host 2009.
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svéta. Pokud sleduje karteziansky divak obraz, pak ,,nevidi‘ nic mimo centralni oblast
pohledu. Periferni jevy se rozmlzuji a zakiivuji. Pozorovatel je naucen tyto jevy
ptehlizet i proto, ze se mize otacet pohledem na tuto dfive nepozorovanou oblast, a
jevy, které byly mimo jeho kontrolu, tak dostava do kontrolovatelné zony. Objekt
pozorovani ,,pfesouva‘ z okraje percepéniho pole do jeho stiedu, dorovnava zakftiveni a
zaostiuje zrak. V proménéném vidéni vSak ztraci tuto potiebu regulace a systematizace
a sleduje, jak nepravidelné objekty prichdzeji o svilij jasny vyznam, rozostiuji se,
zustavaji v periferni zakiivené oblasti a proménuji se na esteticky Cisté
formy/ornamenty®® blizké psychoplasti¢nosti, geometrickym a architektonickym
tvariim, aniz by setrvavaly v jejich stati¢nosti. Obrazivost mezkalinovych halucinaci
Nevolemu slouzila ke srovnavani suménim; zaroven odkazuje k Purkynovym
paobraziim, vnitiné se odpoutavajicim obrazim Frantiska Kupky i K pozdé&jsim
kinetickym uménim, dneSnimu medidlnimu uméni a pocitacovym virtudlnim
prostiedim, tedy Kk veSkerymi obrazovym strukturdm, které pozbyvaji pevnych
soufadnic centralné perspektivniho systému a pracuji s jinak koncipovanym centrem a
rdmem obrazu.

Obdobné vlastnosti mentalnich obrazii se projevuji v jinak proménéném
vnimani, ve snech, které jsou castym zajmem nejen fenomenologi (Gaston Bachelard),
fenomenologicko-antropologickych  psychiatrt  (Ludwig Binswanger), ale i
postavantgardistii a surrealistt (Zbyn€k Havlicek). Nevole sleduje i obrazy ve snech
lucidnich, tedy snech, v jejichz béhu si uvédomujeme stav snéni a ¢asto mame i pocit,
ze halucinujeme.53 Snové obrazy vykazuji vlastnost synestézie (,,zvuk maluje, 1épe
feceno kresli domovni znameni ne ve zptsobu plosném, ale ve zpiisobu reliéfnim“)‘r’4 a
jejich senzualita dovoluje vice zkoumat nejen ornamentalnost, ale i barevnost a
obrazivost samu o sob&. Kdyz zavirame o€i a nofime se do $edivosti, koncentrujeme se
na subjektivni prozZitek, ocitdme se podle Nevoleho obklopeni prostorovou barvou,> ve

které je mozno se pohybovat jako v tekutém barevném prostiedi. Ve snech se tedy

%2 Nevole pie: ,,Mam zaviené o¢i a divam se na subjektivni optické jevy: barevné, ménici se ornamenty,
jako po mezkalinu, velice krasné.” Soukromy archiv Svetozara Nevoleho.

%3 Svetozar Nevole, O tak zvanych lucidnich snech. éasopis lékarii Ceskych. Priloha, 1945, ¢. 24, s. 1-49.
Svetozar Nevole, O vidéni barev a osvétleni v subjektivnich jevech optickych, zvlasté ve snech. Shornik
lékarsky, 50, 1948, ¢. 2, s. 37-88.

> Soukromy archiv Svetozara Nevoleho.

*® Definici barev plognych, povrchovych a prostorovych piejima Nevole od Davida Katze. David Katz,
Der Aufbau der Farbwelt. Leipzig: Johann Ambrosius Barth 1930. Svetozar Nevole, O vidéni barev a
osvétleni v subjektivnich jevech optickych, zvlasté ve snech, Sbornik lékarsky, 50, 1948, ¢. 2, s. 37-88.
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muzeme setkavat s barevnosti, s barvami ploSnymi, jez nemaji pifesné ohrani¢eni a do
kterych se Ize opét se nofit a neomezovat se odstupem naseho téla od barevné plochy, je
mozno integrovat svlij mentalni obraz s jeho okolnim kontextem. Barevné sny podle
Nevoleho maji bud’ ,barvy lomené a tmavé, pfipominajici zobrazeni na starych
obrazech®, *® kde prevlada jedna z barev, nebo jsou ,,vylozen& barevné, s barvami
nelomenymi, ostrymi, ale zaroven prusvitnymi, jako promitani barevnych fotografii
nebo malovani anilinovymi barvami na prisvitném papiie“.>’ Antinaturalistické a

mimetické barvy oteviraji dalSi dimenze obrazu®®

a zprostiedkovavaji zesileny
emocionalni zazitek.>® Tato vicedimenzionalita je potvrzovana i vnitinim pohybem
Vv prostoru obrazi a simultaneitou obrazovych plant, jez pfispivaji k halucina¢ni
percepci. Nevole pise, e vidime ,hemzici se plochy“,*®® tedy pod transparentni
barevnosti se ukryvaji vrstvy latentni, jeZ rizn€ vyplouvaji na povrch. Objekty tak
vystupuji z ,,plochy* snového svéta, rozristaji se v prostoru a splyvaji s télem a lidskym
védomim.

Halucina¢ni a snové obrazy, i diky tomuto prolinani subjektivniho prozitku a
mentalniho obrazu, jsou pak v mnoha aspektech zminovanymi fantasmaty-otisky
sejmutymi ve vécech samych, jak piSe Bergson. Vnitini kompozici, barevnosti a
dynamikou piedznamenavaji ¢tyfdimenzionalni vidéni, jak naznacuje Vladimir Boudnik
ve svych dopisech: ,,Kdyz tvotite obraz, budujete ho na zakladé predchozich vlivi — at’
jiz starS$ich nebo bezprostiednich. [...] Kazdy z vés si pamatuje, Ze si vytvaiel pomoci
Jfantazie® z mraki, skal, z lit¢ho olova o Vénocich..., rizné svétské podoby. Pravé tak
je tomu, zahledite-li se na omselou zed’, nebo mramorovou desku. Vidite ve skvrnach
tvafe, postavy, véci; vSe se prolina, ozivuje! Zde se vlastn€ vaSe predstavy rozjitiuji
nakupeninou obdobnych tvarli, snimiz se setkavate ve svém Zivoté. Tieti —
Z hmatového stanoviska — rozmér nahrazujete vnitini predstavou, tedy rozmeérem
c¢tvrtym... Obraz musi byti ,filmovym pasem‘ o nesCiselném mnozstvi napéti a
psychickych explozi, zhusténych do nehybné plochy a piedvedenych v nekonecné
kratkém case. Pohyb ,filmového pasu‘ je zde nahrazen pohybem divakovy

predstavivosti [...].«®*

% Soukromy archiv Svetozara Nevoleho.
* Tamtéz.
% Max Weber, The Fourth Dimension from a plastic Point of View. Camera Work, 1910, &. 31.
% Wolfgang Schéne, Uber das Licht in der Malerei. Berlin: Gebriidder Mann 1954.
% Soukromy archiv Svetozara Nevoleho.
®1 Vladimir Boudnik, Z korespondence 2: 1957—1968. Praha: Prazsk4 imaginace 1994.
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Popisované mentalni obrazy obsahovaly wvnitini pohyb a chaotické vifeni
jednotlivych fragmentl. Jejich obrazy se tak blizi kaleidoskopickému obrazu ve
stereoskopickém provedeni. AvSak ve shod¢ s dynamizaci struktur a se zkouménim
jejich vyvoje ozivaji i tyto mentalni prostory-obrazy ¢asem. Subjektivni ¢as a jeho
prozitek byly velmi castymi tématy fenomenologicko-antropologické psychiatrie od
dvacatych a ticatych let 20. stoleti, napfiklad u Eugéna Minkowského®® &i Erwina
Strause.®® Zagina se proto zkoumat i vliv tohoto Gasu na jednotlivé obrazy. Percepce
obrazli se tak méni od statického pohledu na tradi¢né zardmovany obraz k
panoramatickému vidéni® a k mobilnimu pohledu.65 Tento mobilné vnimany obraz
ukazuje Nevoleho stat’ ,,O nahlém znovuproziti zivota ,jako ve filmu® pfi nebezpeci
smrti a o jevech podobnych*.%® Svét-jako-obraz se v ni piblizuje svstu-jako-filmu. Jaky
ma tento vnitini film vztah k ¢asu, virtualité a aktualité? Nevole navazuje na Bergsona,
ktery pomoci metafory filmu ukazuje své pojeti Casu. Bergson pise: ,,Film, na némz jsou
zakresleny nasledné stavy pln¢€ dopocitatelného systému, by se teoreticky mohl odvijet
libovolnou rychlosti, aniz by se na ném néco zmenilo. [...] I kdyZ mizeme z vesmiru
vykrojit systémy, pro né€z je Cas jen abstrakci, vztahem nebo ¢islem, svéd¢i tato nutnost
o tom, Ze vesmir sam je nééim jinym. Kdybychom jej mohli obsahnout v jeho celku,
jako anorganicky, ale protkany tustrojnymi bytostmi, vidéli bychom, jak bez prestani
nabyva forem stejn¢ novych, neptedvidatelnych jako stavy naSeho védomi.«®” Svét
nahliZzeny skrze obraz je takto nahlizen skrze film,* nebo snad presnéji feceno, skrze

vnitin€ rozpohybovany dynamicky mentalni obraz, ktery se neustile méni, je

%2 Eugéne Minkowski, Lived Time: Phenomenological and psychopathological Studies. Ewanston:
Northewestern University Press 1970. O prozitku ¢asu pozménéného védomi (vlivem drog, patologickych
promén ¢i ve snech) a jeho zobrazovani v umeéni dale viz: Peter Hortocollis, Time and Timelessness: The
Varieties of Temporal Experience. New York: International University Press 1983.
% Erwin Straus, Vom Sinn der Sinne: Ein Beitrag zur Grundlegung der Psychologie. Berlin: Julius
Springer 1935.
% Wolfgang Schivelbusch, Railway Journey: The Industrialization and Perception of Time and Space in
the 19th Century. Berkeley: University of California Press, 1989.
% Anne Friedberg, Window Shopping: Cinema and the Postmodern. Berkeley: University of California
Press 1993.
% piepracovana prednaska Svetozara Nevoleho pro Purkyiiovu spolegnost pro studium duse a nervstva
zkouma vypovédi pacientl o prozitcich a zfeni vnitinich obrazl, které inicioval Sok ¢i smrtelné ohrozeni.
Svetozar Nevole, O nahlém znovuproziti zivota ,,jako ve filmu® pti nebezpeci smrti a o jevech
podobnych. Casopis ceskych I¢karii, 82, 1943, &. 46, s. 1306.
*" Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 21.
88V jistych aspektech se tedy toto pojeti blizi Freudovu pojeti psychického aparatu jako projektoru,
pozdgjsim ideologickym koncepcim filmového aparatu i sou¢asnym teoriim virtudlnich realit. Tedy
teoretickému uvazovani o ¢loveéku jako pasivnim voyeurovi hledicim na filmové plétno, ¢i o bytosti, ktera
,,0dklada své t€lo* na prahu virtudlnich prostiedi a vstupuje do virtudlniho dobrodruzstvi fizeného
pocitacovym strojem.
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nezachytitelny jednim pohledem, jednim modelem, ktery je v psychiatrickém diskursu
spojovan s normalitou. Podle fenomenologicko-antropologické psychiatrie musi byt tato
proménlivost zkoumdna na pozadi ,,ontologického ,byti ve svété® a jeji temporalni
konstituce®.®® Pravé proto vyuziva Nevole Bergsonova pojeti a zkouma &asové fady
V subjektivnim obraze-filmu. Bergson piSe, ze ,mechanismus naseho navyklého
poznavani jest povahy kinematografické“.” Touto metaforou ukazuje, jak se proméiiuje
percepce svéta. Podle Bergsona novy pozorovatel sleduje svét kolem sebe pouze na
zéklad¢€ povrchnich, dokonalych obrazl, pomoci okamzité¢ mizejicich momentek-vyseki
z minulosti.”" Nevole pouziva film nejen jako percepéni mod, ale i jako metaforu
samotného typu obrazl. Film mu slouzi k tomu, aby mohl popsat ,,vnitini zivotni
ptibeh®, ktery byl ,,pfedtocen v nasi minulosti, & nyni, v moment¢ Soku, se aktualizuje
a odviji se pfed nasima oc¢ima. Vzpominky pfed nami mohou ,,padit“ zavratnou
rychlosti, vynotuji se vedle sebe a pfes sebe, nastdva prehlidka zmifiovaného ,,vnitiniho
archivu obrazi“’? a konstrukce vnitiniho filmu. Imaginacim a metaforam lidského
mySleni (jak projektivnim, tak introjektivnim) zac¢ina dominovat pohyblivy obraz-film,
warburgovské kinematographisch.

Stat’ ,,O ndhlém znovuproziti Zivota jako ve filmu’ pii nebezpeci smrti a o
jevech podobnych® upozoriiuje na stavy Soku, pfi nichz tyto pohyblivé obrazy nabyvaji
extrémnich podob. Koncentrovana reflexe se méni do mentalniho obrazu ¢i sekvence
obrazli obdobné jako ve stavech patologicky zménéného vnimani, ve snu ¢i pod vlivem
drog. V téchto extatickych stavech a extrémnich situacich dochazi k proméné
piirozeného Casového plynuti. Pfipomenme opét Bergsona: ,Je tedy zakladni rozdil
mezi vyvojem, jehoZ souvislé Casti se pronikaji v ur€itém vnitinim naridstani, a
odvijenim, jehoz odliSené ¢asti se kladou vedle sebe. Kdyz vSak skuteény vyvoj jen
nepatrné zrychlime nebo zpomalime, zméni se vnitiné a od zékladu. Jeho zrychleni
nebo zpomaleni je pravé touto vnitini zménou. Jeho obsah spadéd vjedno s trvanim. "

Pravé stav Soku muZeme chapat jako tuto zménu. Obraz se nahle odpoutava od

casovych fad a zaroven od jednoho bodu na ¢asové ose. Subjektivni ¢as neni souborem

% petr Kouba, Fenomén dusevni poruchy: Perspektivy Heideggerova mysleni v oblasti psychopatologie.
Praha: OIKOYMENH 2006, s. 45.

" Henri Bergson, Vyvoj tvorivy. Praha: Jan Laichter 1919, s. 413.

™ Henri Bergson, Mysleni a pohyb. Praha: Mlada fronta 2003, s. 173-175.

"2 Hans Belting, Jak si vyméiujeme pohledy s obrazy: Otizka obrazu jakozto otazka t&la. lluminace, 21,
2009, ¢. 1, s. 53.

" Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 20.
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tvofenym neustalymi stfelami pﬁtomného,74 ale vjeho plynuti vznika uzlové misto,
které umoziuje dosdhnout piekryti t&chto fad, vytvofit zmifiovanou &asovou lupu. Cas
se vtomto bod¢ smrst'uje, koncentruje a jednotlivé fady nabyvaji simultanni podoby,
jak bylo mozno sledovat u jedné z pacientek: ,,Pfi tom vidéla v jediné chvili cely sviij
zivot se vSemi jeho zapomenutymi piihodami, sefazenymi pied ni jako v zrcadle, ne
postupné, nybrz soucasn¢; a zrovna tak ndhle se v ni rozvinula schopnost, aby obsahla

v v s 75
celek a kazdou ¢ast.«

V pohyblivém obraze tedy prorustaji jednotlivé roviny a linie do
integralnosti, které odpovida i integralni prozitek. Zcela se vzdaluji od zapadni tradice
upinajici se na linearni vyvoj, a naopak se piiblizuji Bergsonovu pojeti ¢asu-véjire,
jehoz vzorky/zivotni momentky lze sledovat v postupném roz/odvijeni, Ize vSak také na
n¢ pohlédnout i nardz, Vv jejich prekryti: ,,V&jit, jejz rozvijime, je mozné otevirat stale
rychleji a mohl by se rozvinout okamzité¢. Vzdy ukaze stejny vzorek vSity do
hedvabi«.”® Prozitky téchto ,,vzorkt“ jsou tak bytim v bezasi a bezrozmérnosti, jak
poznamendva Nevole: ,,Casova ani mistni orientace neni vibec Zadna, ani relativni
snova.“’’ Obdobny prozitek se dostavuje ve stavech patologicky zm&néného védomi’™ a
drogovych opojenich, ¢asto se blizi dojmtim ze spiritistickych a okultistickych seanci.
Martin Heidegger pfitfazuje minulosti smysl fakticity, budoucnosti vztah ke
smyslu rozuméni a pritomnosti smysl byti.”® Divak mé tedy rozpadem &asovych os
zaroven snizenou, ¢i zcela anulovanou schopnost posoudit fakticitu téchto obrazt a
reflektovat je, ma tedy oslabenou racionalni mysl. Podle Bergsona v momentech vnitini
zmény casového toku naSe aktudlni existence ,,zdvojuje svoji virtudlni existenci
prostiednictvim zrcadlového obrazu. Kazdy okamzik naseho Zivota nabizi proto oba
tyto aspekty: je aktudlnim a virtudlnim, na jedné strané¢ vjemem, na druhé

«80

vzpominkou.“™ Vystupujeme z ¢asového plynuti, pohliZime zpét, aktivujeme pamét,

abychom mohli reflektovat (jak fikd Albert Schiitz) archiv naSich vnitinich obrazl

™ Friedrich Kittler, Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Stanford University Press 1999.
" Svetozar Nevole, O nahlém znovuproziti Zivota ,,jako ve filmu“ p¥i nebezpeéi smrti a o jevech
podobnych. Casopis ceskych lékarii, 82, 1943, &. 46, s. 1306.
’® Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha: OIKOYMENH 2003, s. 20.
" Osobni archiv Svetozara Nevoleho.
Nevoleho studentce, Eve Sytistové: ,,Pukly ¢as je jako chobotnice a zmociiuje se mne ze vSech stran, ani
osa ani uhlopficka ani horizontala ¢asu. Browntv pohyb na hladiné puklého ¢asu.* Eva Syfistova, Pukly
¢as a smich absolutni vlady. Brno: Nakladatelstvi Tomase Janecka 2005, s. 27-69.
™ Martin Heidegger, Byti a cas, Praha: OIKOYMENH 1996. Srov.: Petr Kouba, Fenomén dusevni
poruchy: Perspektivy Heideggerova mysleni v oblasti psychopatologie. Praha: OIKOYMENH 2006, s.
108-109.
% Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-cas. Praha: Narodni filmovy archiv 2006, s. 106.
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(podle Hanse Beltinga), ktery tvoii obrazy pravé prozité, ¢i obrazy zcela nové, noveé
konstruované. Tento virtudlné aktualni mentdlni obraz-,,v&jii“ neni jen casovym
vymknutim a odliSnym prozitkem Casu, ale na jeho povrchu se piekryvaji vyznamy
faktické hodnoty, byti i rozuméni. Je tedy momentem-bez¢asim, ve kterém se setkava
pamét’, reflexe i1 subjektivni prozitek, a tyto slozky pak tvofi vnitin€¢ heterogenni
jednotu.

Obrazy v proménéném stavu védomi jsou tedy mentalni obdobou kinetickych,
panoramatickych ¢i fragmentarn€¢ imersivnich obrazii v bez€asi a v rozvolnéném
prostoru bez eukleidovského racionalniho rastru. Jsou tak ze své podstaty aperSpektivni
a vSechny jejich aspekty odpovidaji Gebserové vymezeni integralni mysli. Ukazuji jiné
vidéni, které mtze v souladu s dobovym pozadavkem odhalit jinou skute¢nost. Tyto
obrazy se pak mohou modifikovat do podoby, ktera bude vné&j§imu pozorovateli

viditelnd, aniz by byl ve stavu Soku ¢i mél jinak zménéné vniméni svéta, jak ukazu déle.

Heteroskopicky ¢tyfrozmérny prostor

,Jestlize nékdo zasveéti cely sviij zivot geometrii ctyrrozmérného prostoru,
dovede si snad posléze ctyrrozmeérny prostor i predstaviti.*
Henri Poincaré

»INeposkytl by nam ale ten, kdo by nam prinesl obraz, pouhy obraz,
vSechny blahodarné ucinky substance?*
Gaston Bachelard

Ctvrtd dimenze, kterou Vladimir Boudnik pfifazuje vnitinim vjemim, a
vicedimenzionalita prostorovych barev pfipominaji uvazovani o jiném ¢asoprostorovém
uspofadani idealniho modelu svéta z pocatku 20. stoleti. Jak bylo feeno, popisované
mentalni obrazy se zfikaji pravouhlé perspektivni kompozice a spojuji se s ¢asem, ktery
jiz neni podtizen chronologii a kauzalité. Obrazy tak zpodobiuji casoprostor. Nevole se
pfi zkoumani vnitinich obrazli vénuje se psychologickym a psychiatrickym vyzkumim

percepce Casu a prostoru, uvaham filozofi zabyvajicich se povahou ¢asu a prostoru a
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fyzikalnimi teoriemi vicedimenzionalniho (¢aso)prostoru. V ¢eském prostiedi navazoval
zejména na psychologa Viléma Forstera, psychiatra Antonina Heverocha, fyziologa a
biologa Frantiska Hercika, matematika Otakara Boruvku, filozofa matematiky a fyziky
Karla Vorovku, fyzika a filozofa Milice Capka, ze svétovych koncepci &erpal z
vyzkumii Paula Bonniera, Kurta Beringera, Luise von Karpinské, Otto Potzla, Ernsta
Macha a zejména z teorii Henri Poincarého. Bylo feceno, Ze Nevole vychazi ze
zakladniho prfedpokladu, ze vSe, co vidime a slySime, je pIné¢ subjektivni. Pii
vyzkumech percepce prostoru Nevole piichazi s hypotézou (s niz jsme se jiz setkali
V imagindrnich médiich a jez byla v dobovém diskursu pon¢kud atypickd), ze vnimani
tii dimenzi je naucené stejné jako centralné perspektivni percepcni model, a proto
nemuze byt spojovano s pravdivosti a objektivitou, ani s realnosti. Percepci jinak
konstruovaného prostoru pak vénoval monografii O ctyrrozmeérném vidéni. Studie z
fysiopathologie smyslu prostorového, se zviastnim zretelem k experimentdlni otrave
mezkalinem, ktera vysla roku 1947.%

Nevole upozoriuje na to, ze jesté Ernst Mach povazoval védce mysliciho na vice
rozmé&ru nez jsou téi a na jinou, neeukleidovsku geometrii za myslitele zasnéného a
odvraceného od reality. Stejné jako vyzkum hyperbolického geometrického svéta
doprovazela debata o skutecném poctu dimenzi v prostoru a o pfipadné povaze dimenze
dalsi, soubézné s badanim o odlisném percepcnim paradigmatu se odehravala diskuse o
povaze percepce, ktera zjist'ovala, zda lidsky jedinec vnima skute¢né tii dimenze, ¢i zda
je jeho vnimani dvojrozmérné, ¢i vicedimenzionalni. V téchto debatach se objevuje i
nazor, ze jelikoZz je sitnice plochd, a nikoli strukturovana do hloubky (jako naptiklad u
vazek, rovnokiidlého hmyzu, ¢i kylonozcl), Ize za zadkladni vjem povazovat vjem
plodny, dvojrozmémy. Nevole vyuziva dikazu psychologa Viléma Forstera,® ze
senzace, smyslova podrazdéni, pochéazeji z riiznych prostorovych hloubek. Hloubka je

pak fizena organickymi a empirickymi kritérii, kterd nejsou pro prostorovy vjem

8 Kniha je vénovana dr. Kamilu Hennerovi, ktery je povazovan za zakladatele moderni funkéni klinické
neurologie a za spoluzakladatele neurochirurgie. Nevole za knihu obdrzel Purkyiiovu cenu Spolku 1ékatt
Ceskych v Praze.
82 vilém Forster (1882—1932) byl zékem Frantiska Krej&iho. Vystudoval prazskou univerzitu (1918),
studoval v Anglii a ve Francii. V r. 1921 se habilitoval a 1929 byl jmenovan mimotfadnym profesorem na
FF UK. V letech 1923-25 byl feditelem Psychotechnického ustavu v Praze a od r. 1926 feditelem
Vojenského psychologického ustavu v Praze. Podle vzoru Frantiska Krejéiho se chtél ve svych badanich
obejit bez ,,duse*, podle zahrani¢nich vzorl vSak kladl dtiraz na ,,biologicky dynamismus®. Pokud
sledujeme Ctvrtou dimenzi v tomto vyty¢eném ramci, neni pro nds nezajimavé, ze se v praci Okultni
ukazy a jejich psychologicky vyklad pokusil o védecké objasnéni jasnovidectvi, telepatie, medialnich
ukazil a okultnich jevi.
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primélrni.83 Podle Forstera vznika iluze prostorovosti diky kooperaci centralniho reflexu
S vjemem, jez zajiStuje ,,binokuldrni paralaksa a pfi¢inné disparace obrazli vrzenych
prostorovym bodem na ob¢ sitnice”. Ekvivalentem dvou sitnicovych podrazdéni
vV jediny mozkovy reflex je pak zazitek télesnosti, prostoru, plastického reliéfu a
hloubky, tedy zéazitek dany ostatnimi smysly. Obdobné jako se filozofové a védci
vztahovali k predstavé svéta jako dvojrozmérné plochy, k Flatlandu, aby ukazali, ze
vnimani vicedimenzionalniho prostoru brani pouze naucené predstavy a snaha o
stabilizaci pohledu, vyuziva Nevole vjem dvojrozmérnosti, aby demonstroval, Zze pouze
piedstavivost a normativnost piedurcuje, jaky vjem bude povazovan za pfirozeny a
realny.

[luzivni vnimani podrobuje Nevole dal§imu badani a upozoriiuje na mnoho
ptedpojatosti a omyl kognitivnich véd. Kdykoli se doposud zkoumal hloubkovy vjem
(skutecnosti, iluzivni perspektivni malby ¢&i stereoskopické fotografie), byla
zdiraziiovana zasadni uloha binokularni paralaxy, jak popsala tfeti kapitola.
Stereoskopické, binokularni vidéni bylo podle dosavadnich teorii plné statické a dojem
prostorovosti byl dasledkem stadlych anatomickych pomért. Piesvédéiva iluze
trojrozmérného, celistvého vjemu je podle téchto teorii zavisld na piesné, statické
konfiguraci vzajemnych vztahti vidéného objektu a vidouciho subjektu. Obraz se jevi
jako plasticky a perspektivné rozvrzeny jen tehdy, pokud jsou vSechny body vidéného
pfedmétu promitany na spravny bod sitnic obou o¢i, tedy tak, aby se vizudlni informace
Z obou o¢i piekryvaly na tzv. horopteru a vyvafely tak celistvy obraz.® Uz Purkyné
vSak poznamenaval, Ze pokud by bylo oko ,beze v$i pohyblivosti, byl by nas svét
zrakovy pouze ,,ploSkou okrouhlou viditelnou [...], ale zddnou hloubku, Zadnou blizkost
nebo vzdalenost spatfiti dano nebude“.® Nevole rovnéz ukazuje, Ze pojeti
trojrozmérného vidéni pouze ve vztahu k paralaxdm je zjednoduSujici. Jestlize
dosavadni teorie vniméani hloubky jako statické charakteristiky prostoru jsou
prokazateln€ chybné, pak se nabizi otdzka, jak tedy smysl pro prostor skutecné funguje
a jak ho naSe mysl opravdu konstruuje. Nevole navazuje na zminky Henriho

Poincarého, ktery se pomoci definice vidéni naopak snazil odhalit povahu prostoru, a

8 Vilém Forster, Piispévky k teorii o vniméni prostoru. Ceskd mysl, 43,1922, &. 1, s. 23-30.

8 Mnozina bodii v prostoru, které tvoii konkavni oblou plochu v prostoru, kruh, jenz prochézi stiedem
obou o¢i. Obrazy téchto bodl se zobrazuji na identickych mistech sitnic obou o¢i a spojuji se tak do
jednoho obrazu.

® Jan Evangelista Purkyng, Sebrané spisy VII: Ceské prdce fyziologické a morfologické. Praha:
Nakladatelstvi Ceskoslovenské Akademie véd 1958, s. 129.
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ukazuje, ze vnimani je dynamickym procesem. Nevole popisuje oko jako aktivni
»aparat®, ktery z pamét'ovych stop dotvaii vidéné obrazy, jez se na sitnici promitaji na
zékladé konvergenéniho a akomodacéniho usili ¢ocky. Dynamice vnimani také ptispiva
prozivani virtudlnich pohybti, jez se béhem lidského vyvoje oddélily od pohybt
redlnich. Diky nim muzeme vidét tieti rozmér a sledovany pohyb vnimame plynule.86
Pokud dojde Kk naruseni této statické trojdimenziondlni struktury, vidény obraz se
odpoutava do prostoru. Neni jiz reprezentaci skuteCnosti, ale tvoii skute¢nost-obraz
vlastni, obdobn¢ jako to umoziiovalo vidéni v mezkalinovém opojeni,87 jenz ma vlastni
idealni model prostoru.

Jestlize je tedy trojrozmérné vnimani naucené a zavislé na uréitych fyziologicko-
neurologickych procesech v téle, pak je mozno zprostiedkovat i vidéni Ctyfrozmérné.
Védeckym vychodiskem pro uzieni ¢tvrté dimenze byly rovnéz pro Nevoleho teorie
Henriho Poincarého, na né€z upozornil v ¢eském prostiedi hlavné jiz profesor Arnost
Dittrich ve stati ,,0 tf-rozmérnosti prostoru®.%® Poincaré se ve svém dile zam&fuje
zejména na prvni dynamickou slozku zfeni, konvergenci a akomodaci, a upozoriiuje, Ze
jakmile za¢neme ovliviiovat konvergenci a akomodaci o¢i, rovnobézné linie se zacnou
rozbihat jako mimobé&Zky, jednotlivé obrazy za¢nou splyvat a plout volné v prostoru.
,,Obraz se vznasi pred nasimi zraky, jako by byl skute¢né bezprostiedné naziran. Mozno
Jjim, pii neztencené konvergenci bulbi, prostrkovati prsty, méfiti presné jeho rozméry

89 Na akomoda&né konvergenéni ¢innost a diisledky virtudlnich

pfipravenym méfitkem.
pohybl a vestibularniho systému, ktery monitoruje polohu hlavy a jeji pohyby, se
zaméiuje rovnéz Nevole a zakladd na nich hypotetickou moZnost spatfit
Ctyfdimenzionalni obraz, jenz je stejné virtualni jako obraz s dimenzemi tfemi. Tento

typ odpoutanych obrazii je do jisté miry blizky takzvanym jevim tapetovovym.®

8 Predjimaji tak teorii Anne Friedbergové o mobilnim pohledu a jeho virtualnich podobach. Anne
Friedberg, Window Shopping: Cinema and the Postmodern. Berkeley: University of California Press
1993.
8 Neni nahoda, 7e Petr Vopénka komentuje své zazitky z matematického hledani zakonitosti &tvrté
dimenze také jako halucinaci, jako produkt rozpadani navyklého vidéni, které se blizi svou
antinormativnosti pravé drogovému experimentu: ,,KdyZ jsem byl hodné do tohoto svéta [tedy svéta
hyperbolické geometrie] ponoten, zjevovaly se mi v jakémsi mlzném oparu dve pifimky v roving, které se
neprotinaly a na obou stranach se od sebe vzdalovaly podobné jako mimobé&zky v prostoru. Rovina se
zacala prolamovat, jako kdyby v kazdém svém bod¢ méla sedlo; tak se asi jevi tém, ktefi jsou pod vlivem
néjaké drogy vyvolavajici halucinace.” Petr Vopénka, Tryznivé tajemstvi. Praha: Prah 2003, s. 137-138.
8 Arrnost Dittrich, O tf-rozmérnosti prostoru. Ziva, 1914, &. 24,s. 168-174.
® Stanislav Vomela, K problému prostorového vidéni. Prakticky lékar, 1943, &. 23, s. 144-145.
% Poprvé pojmenoval Herman Mayer a v naSem prostedi se jim vénoval napi. Bohuslav Brenner.
Bohuslav Brenner, Nékolik fyziologicko-optickych pokust. Rozpravy ceské Akademie, 38, 1929, ¢. 1-6.
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Tapetové vnimani se dostavuje v okamziku, kdy pozorujeme plosSny utvar, eventudlné
utvar rovnobézny s obéma oc€ima, na némz se opakuje jeden motiv. Diky konvergenci
o¢i, jiné nez je adekvatni vzdalenosti pozorovaného utvaru, je jeden objekt vidén ve
vzdalenosti ptislusejici pfitomné konvergenci o¢i, tento objekt se tedy iluzivné piesouva
do mista, kde se zorné osy protinaji. Akomodace zustava a konvergence se
ptizptsobuje. Objekt-ornament tak vystupuje do prostoru a pluje v meziprostoru a je
blizky obrazu stereoskopu, kterému chybi technicky aparat. Jestlize bude konvergence
o¢i nezavisla na akomodaci, pak vnimany prostor bude mit dvé hloubky, tedy hloubku
akomodacni a konvergencni, pfiblizi se ¢tyfdimenzionalnimu prozitku. Zazitek by byl
podobny vjemim po ,,otravé mezkalinem*, které popisuje Nevole takto: ,,Divaim se na
zed: vidim, Ze je zprohybana, zvinéna. Ale nevidim to tak, jako bych mohl vidét
skute¢né zprohybani néjaké plochy: vidim totiz zaroven, ze zed je rovna.“" Vjem
hloubky zustava pod vlivem mezkalinu nepiirozené osamostatnén, je paralelnim
obrazem zdanlivé trojrozmérného pozorovaného objektu.

Vztah mezi trojrozmérnym a ¢tyfrozmérnym uspotfadanim prostoru a obrazu, a
tedy mezi dvéma virtualitami, simulacry, hodnoti Nevole takto: ,,nejde totiz o zadné
skute€né¢ vnimani néjakého zevniho Ctyfrozmérného svéta, o zadné dokonalejsi
poznavani skutec¢nosti, o vidéni objektivné daného ¢tvrtého rozméru, nybrz o jev pouze
subjektivni a vlastné pathologicky. Nicméné — a to chceme dokazat — je tento
subjektivni prozitek ctvrté dimenze u ¢lovéka moZny, spocivaje v jeho organickém
zalozeni je téZe psychofysiologické podstaty jako nam zndmé subjektivni prozitky
obvyklych tfi dimenzi, k nimZ se jako homologicky tadi. Jde proto také skutecné o
(subjektivni) ¢tvrty rozmér vjemi a ne o n¢jaky nahodny jiny proiitek.“92 Oproti otrave
mezkalinem, kdy naSe mysl netihne k pfesnému rozumovému desifrovani, napiiklad pfi
pseudoskopii, je ,,to pravé mocny vliv faktord empirickych, jez brani vidét pfedméty

bézné zkuSenosti v tak nemozné zvracenych pomeérech prostorovych.“g?’

Mysl odmita
pochopit nové zobrazeni aperspektivniho obrazu, obdobné jako je pro ni
nepredstavitelna tzv. Kleinova lahev, uzaviend nadoba bez wvnittku a vnéjsku.

V trojrozmérném prostoru nelze urcit, ktery bod se nachazi ,,venku* a ktery ,,uvniti‘:

%iSvetozar Nevole, O ctyirozmérném vidéni: Studie z fysiopathologie smyslu prostorového, se zvldstnim
zretelem k experimentalni otravé mezkalinem. Praha: Lékai'ské knihkupectvi a nakladatelstvi 1947, s. 43.
92 Tamtéz, s. 9.
% Tamtéz, s. 48.
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pochopeni konstrukce této lahve lze pochopit teprve az v prostoru, jenZ je nejméné

Ctyfrozmérny.

Snaha uzfit ctvrtou dimenzi doprovazela zkoumani idedlniho prostorového
modelu, jak se ukazuje pravé u Poincarého. Nevole je vSak zaujat nejen moznosti uvidét
jiny prostor a ,,Ctyirozmérné vidéni [spatfované] v zazracnych intoxikacich®,** ale chtél
tuto vicediemnzionalitu divédkovi zprostiedkovat. Podle n¢j totiz takto odlisné vidéni
muize obohatit vnimani svéta i uméni, mize se stdt zédkladem ,,moderniho pojeti
skute¢nosti“ a mize znovu objevit ztracejici se skutecnost. Tvrdi, Ze subjektivni zfeni
¢tvrté dimenze je tedy ¢lovéku potencialné dano, ,,pouze” vyzaduje reorganizaci jeho
mentélni struktury. Proto pfipravuje projekt aparatu, nazvané¢ho hyperstereoskop,95 jenz
by umoznil prozit toto odliSné vnimani prostoru, pochopit je a pfestat ho vnimat jako
patologické, nenormalni. Hyperstereoskop by dovolil dvé usili Cocky zbavit vzajemné
zavislosti (tedy proménovat konvergenci, zatimco akomodace oka by zlstala stejna, ¢i
naopak), coz poskytne vnimateli zcela novy zazitek pohledu do prostoru, ktery ,,ndm
bude pfipadat jako fyzické kontinuum o &tyfech rozmérech“.®® Akomodace bude

ukazovat jeden a tentyz predmét v jiné vzdalenosti, stejn¢ tak konvergence, prostor se

% Nevole se pokousel neustéle tvrtou dimenzi zahlédnout. Jak pfipomina Vladimir Vondracek: ,,nedal si
vymluvit, Ze ¢lovék nemlze vidét Ctyfrozmérné, alespon pokud uznavame Einsteinovu teorii o
Casoprostoru, v némz Ctvrty rozmér je ¢as a paty je rozmér, do néhoz je prostor zakiiven.“ Vladimir
Vondracek, Lékar dile vzpomind (1920-1938). Praha: Avicenum, 1977, s. 259-260.
% Tento projekt zGstal nedokonéen. Nevole piSe v poznamce: ,,princip tohoto optického pristroje —
stereoskopu pro ¢tyfrozmérné vidéni — mam v podstaté jiz promysleny, ale v dusledku zevnich okolnosti
jsem jej dosud nemohl realizovat. Hodlam pak o ném podat zvlastni zpravu.* Svetozar Nevole, O
CtyFrozmérném vidéni: Studie z fysiopathologie smyslu prostorového, se zvlastnim zretelem k
experimentalni otravé mezkalinem. Praha: Lékarské knihkupectvi a nakladatelstvi 1947, s. 55. Po roce
1948 vsak Nevole mohl vykonavat pouze psychiatrickou praxi, nemohl se vénovat dalsi teoretické a
experimentalni praci na poli fenomenologicko-antropologické psychiatrie.
% Svetozar Nevole, O ctyrrozmérném vidéni: Studie z fysiopathologie smyslu prostorového, se zvldstnim
zretelem k experimentalni otravé mezkalinem. Praha: Lékai'ské knihkupectvi a nakladatelstvi 1947, s. 43.
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stane hyperprostorem, vidéni v ném bude ,hyperplastické¢“ a obrazy se projevi
simultaneitou odlisnych plani, jak uZ naznadovaly mezkalinové obrazy.®’

Pfi tomto kolisdni mezi presvéd¢ivym prozitkem objektivné/subjektivné
existujiciho obrazu ma zcela zasadni tlohu zdanlivé nepodstatnd slozka barev, a
zejména stinli. Jak jsme jiz zminovali, mtiZzeme mluvit o barevnosti povrchové, plosné
nebo prostorové. Ve snech nenajdeme povrchové barvy, protoze jsou presné
lokalizovany, zaujimaji k nam urcitou polohu a vazou se na prozitek objektivity. Stejné
tak se ve snech a halucinacich neobjevuji lesky, osvétleni, zrnitost povrchové struktury
a stiny. Bezestinnost sntli praveé vede k tomu, Ze je vnimame, jako by byly prazdné, jako
by jim cosi chyb&lo.® V prostoru subjektivnich predstav se nedostavuje pocit, jenz
navazuje vztah se skuteCnosti, vzdava se prozitku charakteru objektivity, jedna se pouze
o jakési ,,zfeni. Prostiednictvim hyperstereoskopu miiZzeme tyto obrazy ,,vidét™ a tim je
prozitku vtiskévan raz objektivity.99 V hybridnim obraze hyperstereoskopu se totiz diky
vstupu vnéjSiho svéta mohou objevit jak vSechny typy barev, tak i stiny a odlesky, které
divakovi odnimaji pocit prazdného obrazu. Nevoleho aparat na uzieni ¢tvrté dimenze je
tak velice origindlnim skloubenim prozitku charakteru subjektivity a objektivity, jak ho
sleduje fenomenologie a psychiatrie. Obraz doslova pluje mezi prozitkem Leibhaftigkeit
a predstavami Bildhaftigkeit. Objektivni charakter prozitku urcuji obrazy, jez vnimajici
lokalizuje ve vnéjSim prostoru, exteriorizuje tedy pocity a projektuje je do prostoru
vnéjSich predméti. Oproti tomu predstavy charakteru subjektivniho se nevymanuji z
vnitiniho prostoru.

Plo$né barvy a barvy prostorové, které tvoii jednotlivé plany, zprostredkovava;ji
divakovi skrze své transparentni vrstvy pohled na barvy povrchové a dodavaji tak
obrazu dvojitou strukturu latentné transparentni, aktualné virtualni. Stiny (a odlesky)
jsme ur€ili jako obrazy, které jsou primarné€ jednodimenzionalni, ne-perspektivni a tvoii

vrstvu bezcasi, jejich dodanim do obrazu se ptivodni struktura obohacuje o fluktuujici

%" Tato prostorové simultaneita je obdobou k simultaneité ¢asové, jak ji miizeme proZivat pii zdanlive
,,panoramatickém®, , kinematografickém* znovuprozivani zivota, respektive pii pruhledu skrze pamétové
stopy. Nevole tvrdi, Ze obrazy z minulosti se nepiedstavuji v fad€ za sebou, ale ,,vybavi se vS§echny
najednou, takze souCasné zaplavi mysl*, a to tak, ze vSechny figury se piekryvaji, rozpada se casova
kontinuita, ¢as jiz neni uvédomovan, a zcela pozbyva smyslu. Svetozar Nevole, O nahlém znovuproziti
zivota ,;jako ve filmu" pfi nebezpeéi smrti a o jevech podobnych. Casopis lékarii ceskych, 82, 1943, &. 45,
s. 1306.
% Svetozar Nevole, O vidéni barev a osvétleni v subjektivnich jevech optickych, zvasté ve snech.
Shornik lékarsky, 50, 1948, ¢. 2, s. 37-88. David Katz, Der Aufbau der Farbwelt. Leipzig, Johann
Ambrosius Barth 1930.
% Didi-Huberman, Pred casem. Brno: Barrister & Principal 2008. Srov. David Quigley, Carl Einstein: A
Defense of the Real. Vienna: Schlebriigge 2007.
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mezivrstvu, Cas nabyva nové kvality a oku je ptfiddn dalsi objekt, na né&jz se pokousi
zaostiit. Dynamicka struktura tak dopomaha naplnit definici ctyfdimenzionalniho
odpoutaného obrazu a ,experimentalni dimenze pohledu“ Merleau-Pontyho.
Hyperstereoskop by tak splnil to, o co se pokousSely technické obrazy v postmoderni
dob¢. Dosavadni svét objektivnich vjemul by se pod témito zazitky ,,bortil do subjektivni
Styfrozmérnosti®, vytvaiel by fizenou ,,halucinaci &tvrtého rozméru.’® Ctvrty rozmér
v ramci aperspektivniho mysleni by tak prestal ,,byt pouze vykonstruovanou abstrakci,
nabyl by ndzornych vlastnosti a bylo by mozno si i Zivé predstavovat, jak ony pomyslné
Ctyfrozmérné utvary vlastné Vypadaji.“101 Ackoli tento projekt nebyl zrealizovan,
znaénym zpusobem piedejmul konstrukce (aperspektivné rozvrzenych) virtualnich
realit, které casteCné napliuji vizi vyznamného zakladatele tradice vyzkumi
»subjektivnich jevll (nejen) optickych®, Jana Evangelisty Purkyného: ,,Kdybychom
bezprostiedné pocitovali nesmir pfedméti prostorovych, zaniknul by vSecken rozdil
mezi blizkosti a vzdalenosti, veskera véc by nam byla prostoblizka, rozsahlost by se ve
vtazitost proménila, nekone¢ny prostor v jedinou bezprostornou ¢asu dobu by zanikl,
veskeré predmétenstvo ousoba by sebou zahrnula, tut’ by ani paméti ani obrazii potiebi

« 102

nebylo, vSechno by se v nazornosti prosto ptredstavovalo, bylo by ,,sejmuto

V samém nitru veéci®.

Takto pojimany pohled do neviditelného svéta a snaha ptekrocit dosavadni
hranice prostoru a percepce jsou ve své podstaté velmi blizké Gebserové piedstaveé nové
mysli, jez se miize zrodit pouze reorganizaci a restrukturalizaci lidské mentalni
struktury. Hyperstereoskopicky obraz je pokusem o zapoceti této restrukturalizace.
Tento obraz vSak zaroven napliiuje pozadavky odpoutaného obrazu, jak jsem je
definovala na zacatku této prace. Obraz, ktery vznika na spojnici mezi mentalnim a
materidlnim obrazem, se piesouva zoblasti zajmu racionalni mysli, sjednocuje
fragmentarnost a diskontinuity (jednotlivych plujicich objekti, rozkliZzené akomodace a

konvergence), proménuje Casovost, obdobn¢ jako obrazy v mezkalinovém opojeni, a

stava se tak atemporalnim. Aperspektivni struktura sjednocujici tyto prvky mize byt

1% Mohlo by tak dojit k zruSeni ramu mezi normalitou a abnormalitou, mezi dominantnim a
alternativnim, skute¢nym a fantastickym i fantasmatickym. Heterotopie psychiatrické kliniky, ktera
zastupuje realitu mimo spolecenskou normalitu, by tak mohla byt dislokovana. Michel Foucault, O jinych
prostorech. In: Michel Foucault, Mysleni vnéjsku. Praha: Herrmann a synové 1996, s. 71-86.
1%L svetozar Nevole, O ctyirozmérném vidéni: Studie z fysiopathologie smyslu prostorového, se zvldstim
ziretelem k experimentdlni otravé mezkalinem. Praha: Lékatské knihkupectvi a nakladatelstvi 1947, s. 55.
192 Jan Evangelista Purkyng, Sebrané spisy VII. Ceské prdce fyziologické a morfologické. Praha:
Nakladatelstvi Ceskoslovenské Akademie véd 1958, s. 129.
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povazovana za projev integralni mysli. Podstatné je, Ze tento aparat se nepokousi o
reprezentaci/fixaci odlisného vidéni, ktera by ho tim totiz popirala,’® ale snaZi se pouze
toto vidéni a syrovou dimenzi pohledu iniciovat a tak ji mezi prozitkem objektivity a
subjektivity, transparenci a latenci odpoutat/realizovat.

Ve stejné dobé, kdy premyslel Nevole o aparatu na vidéni ¢tvrté dimenze,
vznikaly technické obrazy, které realizovaly barokni touhu po efektivnosti a umoznily
komplexni simulaci hyperreality a virtuality. Obrazy Josefa Svobody, Raduze Cinéery a
planetarii jsou modelem efektivnich prostori-simulaci. Tyto modely zobrazovani
vytvareji urcité virtudlni prostory, neexistujici prostory-iluze. Pfi archeologickém
zkoumani odpoutanych obrazli se ukazuje podstatnd vazba nejen na medidlni prostor
naplnovany technickymi obrazy, ale i na prostor mentalni. Tedy vazba na obrazy i
fantasmata, hyperrealismus (ve smyslu ptekryti prostoru obrazem) i transrealimus (jako
mozné komunikace mezi svétem viditelnym a neviditelnym). Sjednocujici komunika¢ni
a kombinacéni platformou se mohl stat projekt hyperstereoskopu, ktery spojuje vnéjsi a
medidlni prostor se subjektivnim, odliSnym vidénim/vnimanim. Zaroven vznikd v dobé
S dominantni postmoderni mysli a obsahuje mnohé aspekty odpoutavéni, které se
objevovaly jiz v pfedchozich myslich — tedy aspekty mysli moderni (konkavnost,
plasticitu, kinetiku) a pozdn¢ moderni (Casoprostor, vicedimenzionalitu, fragmentarnost
a celistvost). Ve shod¢ s barokni mysli dovoluje jejich propojeni do jednoho celku a
umoziuje tak na jejich bazi vytvotit mysl novou, a tedy i nové percepéni paradigma. Na
zaver této prace se tedy ptadm, zda mohou byt tyto vlastnosti hyperstereoskopického

zobrazovani aktualizovany dalS$imi technickymi obrazy.

193 Rudi Visker, Raw Being and Violent Discourse: Foucault, Merleau-Ponty and the (Dis)order of
Things. In: Rudi Visker, Truth and Singularity: Taking Foucault into Phenomenology. Dordecht: Kluwer
1999, 5. 91-114.
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Apendix: Vnitini obrazy ve virtualité

., Mam zavrené oci a divam se na subjektivni optické jevy: barevné, ménici se
ornamenty, jako po mezkalinu, velice krdasné. Casova ani mistni orientace neni vitbec
Zadna ani relativni snova. [...] Pak se probudim a poznavam, zZe jsem spal. *
Svetozar Nevole

Vsechna doposud jmenovana dila konstruuji v prostoru obrazy diskontinuitni a
fragmentarni, atemporalni a aperspektivni. Dotykaji Se rysa imerse, integrace (ve
smyslu  multimedidlnich  prunika), hypermediality, nelinearity —vyprdaveni a

interaktivity.'*

Tyto pojmy plné pokryvaji pravé jednu z definic pocitatovych
virtualnich realit od Scotta Fishera, jez tyto reality charakterizuje zaroven jako
nehomogenni, fragmentarni, nekompletni, ale i kontinualni, hermetick¢ a plynulé.
Dosavadni jmenované obrazy pracuji nejen S otevienosti, neohraniCenosti a
neukonditelnosti, ale i s jistou mirou neviditelnosti (at’ uz se jedna o objekty za hranici
naseho zorného pole, mizeni v meziprostorech, ¢i neviditelnost jako zakladni podminku
vzniku obrazll) a nachazeji se v meziprostoru mezi idedlnim a aktudlnim svétem,
v oblasti interface. Jejich prostor se vyznaCuje materialni neexistenci, rozpinavosti
v prostoru bez eukleidovskych soufadnic, mnohosti, neukotvenosti, nekoneénym
mnozstvim aktualizaci, opakovatelnosti a abstrakci (ve smyslu nefiguralnosti), tedy
v ném Se napliuje definice virtuality Pierra Lévyho a Henriho Bergsona, jez je pro
teoretické uvaZovani o virtudlnim obraze mnohem podstatnéjsi nez pojeti, které
svém puvodnim vyznamu, ktery se vztahuje k neustdlym metamorfé6zam obrazu, takze
neznamena pouze zpusob produkce obrazu. Virtualni vazané na nové technologie se pak
vztahuje k odlisnym moZnostem zobrazovani a percepce a virtualni prostor je nejvice ze
vSeho teoretickym ramcem, v némz se spojuji postmedialni a mentalni odpoutané
obrazy, charakter objektivity i subjektivity, vciténi a abstrakce.

Jak je tedy pomoci novych technologii mozno realizovat prostor blizky

hyperstereoskopickému zobrazovani? Obdobné jako postmoderni, postmedialni

104 Seott Fischer, Multimedia: From Wagner to Virtual Reality. London — New York: W. W. Norton &
Co. 2001.
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fragmentarné imersivni obrazy umoznuji i digitalni technologie ptekryti struktury
obrazu a prostoru, ktera relativizuje stavajici definice a limity, jez se na né poji. V

105, ;. .
«“ médium, ve svém

prostoru obrazu se opét objevuje ,,piili§ infikované slovo
puvodnim vyznamu sti‘edni, tedy ono mezi-, oznacujici prostredi. Médium pak muzeme
vnimat jako Siroce pojaté multidiskurzivni a multidisciplninanri prostredi, do kterého
vstupuji jak jednotlivé obrazy, techniky a technologie, tak divak. Postatou téchto médii
se stava zprostiedkovavani, komunikace, nikoli konkrétni forma technickych prostredka
a socialnich systému.

Nova média se znovu pokouseji obraz, ktery jiz definitivné opustil ram,
zaramovat a spoutat. Kompozici tvoii opakujici se modely dané racionalni, renesanéni
mysli. Soucasna virtudlni prostfedi jsou tedy casto opét svazovana miizkou
perspektografu a snazi se o napodobou existujiciho prostoru ¢i konkrétniho historického

momentu. %

Vytvareji tak kopie, simulace a simulakra, jejichz dokonalost utvrzuje
divacka télesna participace na obraze — obrazy se otaceji podle pohybu divaka, jsou jim
utvareny ¢i proménovany a piipadné nedokonalosti v oblasti periferniho vidéni se
»dopocitavaji“, jakmile se ocitaji ve sttedu zorné¢ho pole.

Paraleln¢ s témito virtualnimi spoutanymi obrazy vznikaji abstraktni,
kaleidoskopické obrazy a obrazce, které se vzdavaji potieby napodoby. Znamym
piikladem téchto fiktivnich obrazi-prosttedi je virtualni prostiedi od Charlotte
Daviesové'®’ Osmose (1995),'% jez ukazuje odlisny vztah mezi ¢lov€kem a piirodnim

prosttedim. Pro nds je podstatné, ze Osmose tematizuje problém odlisné¢ho vidéni a

vnimani prostoru podle symbolické formy perspektivy a linearniho ¢asu obdobné jako

195 Rosalind Krauss, ,,4 Voyage on the North Sea*“: Art in the Age of the Post-Medium Condition.
London: Thames & Hudson 2000, s. 5.
1% Tvirci virtualnich prostiedi velice Casto vyvareji kopie existujiciho svéta a divakovi tak umoziiuji
vstoupit do druhého svéta, do prostoru fale$né reality. Malokdy pracuji s novymi nastroji skute¢né nové a
ziidka se odpoutavaji od prostiedi, které obklopuje virtualitu. (Jako piiklad muze poslouZit nejen
vytvofeni méstecka Bohemia, druhého svéta v prostiedi Second life, které kopiruje typické ikony: ,,V
Bohemii mame nového najemnika. Je jim Vyzkumny ustav pivovarsky a sladaisky, a. S., ktery nabizi
obyvatelim Bohemie ojedinélou aktivitu — moznost uvafit si vlastni virtualni pivo.*
<www.secondlife.cz> [30. 11. 2008]). Na pielomu let 2006 a 2007 ziskalo CVUT digitalni prostiedi
CAVE, jehoz jednim z hlavnich projektt bylo vytvofit virtualni, trojdimenzionalni prosttedi, které bude
kopirovat architektonické dispozice hostitelské budovy.
197 Jeji texty o virtualnich prostredich a ukazka instalace viz: <http://www.immersence.com/> [1. 8. 2010]
1% Oliver Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion. Cambridge: MIT Press 2003. Laurie McRobert,
Char Davies: Immersive virtual art and the essence of spatiality. Toronto: University of Toronto 2007.
Char Davies, Changing Space: Virtual Reality as an Arena of Embodied Being. In: Randall Packer — Ken
Jordan (eds.), Multimedia: From Wagner to Virtual Reality. New York: W. W. Norton
& Company 2002, s. 144-155. <http://www.immersence.com/publications/char/2002-CD-Multimedia-
Wagn-VR.html> [5. 7. 2005].
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tato praice.109 Pti vstupu do virtudlniho prostfedi je imersantovi poskytnut pohyb
v kartezianské perspektivni miizce, kterd ho uéi orientaci v prostoru. Ugastnik vsak
postupuje dale do krajiny, kde se tato (nauc¢ena) miizka zcela rozpada, a dalsi prostor je
jiz pln¢ aperspektivni. Daviesovd se pro vytvofeni vnitiniho prostoru této instalace
inspirovala atmosférickou perspektivou a tlumenou barevnosti, ktera se nefidi centralné
perspektivnim Ubéznikem a horizontem, ani mimeti¢nosti. Jednotlivé obrazy tvoii
polopropustné vrstvy,™° kontury jsou rozmlZené, a neni tak zfejmé, které objekty
prostoru dominuji a které jsou v pozadi. Divak je nucen preostiovat mezi jednotlivymi
vrstvami, mezi latenci a transparenci. Daviesovd vytvofila nelinearni, nepravouhly,
trojdimenzionalni prostor, Krajinu, ve které se ztraceji hlavni orienta¢ni koordinaty, a uz
neni ziejmé, kde je nahote a kde dole, jako pii pohledu do nekone¢ného prostoru. Divak
se odpoutava stejné jako obraz a jejich prolnuti v meziprostoru pak utvafi cely prostor
instalace. Imersantovi je tak zprostfedkovan stav beztize," halucinaéni prozitek
Ctyfrozmérného prostoru. Divakova pozornost je totiz Vtomto prostiedi, jez rusi
kartezianské oddéleni téla a mysli, obracena k samotnému vidéni a vnimani prostoru.
Obrazy jsou tak zvyznamiiovany pravé t&snou vazbou na subjektivitu a télesnost,*? jako
tomu bylo u patologicky proménéného vnimani ¢i hyperstereoskopickém vidéni.
Obdobnou halucinaéni percepci a télesny prozitek ,,obrazii v oéich samych*
pFinasi instalace Pavla Smetany, lvory Diosiho a Ivana Achera™® Lilith,"* ktera vznikla
na pomezi védy, techniky, mediciny, psychologie a uméni. Prostor této instalace i
vnitini krajiny je velmi blizky projektu Osmose. Tato interaktivni instalace vSak
experimentuje s virtualni a smiSenou realitou a spojuje tak skutecné s fiktivnimi obrazy.

Amorfni krajina obrazu instalace Lilith je nato¢ena virtualni kamerou a jeji obraz je

199 K onceptudlnim rameem této instalace jsou texty, které Gizce souvisi pravé s (odlisnym) prozitkem
Casoprostorovosti, od Maurice Merleau-pontyho, Gastona Bachelarda a basnika Rainera Marii Rilkeho.
Citaty z textl se pak objevuji i v samotné instalaci.

10 Osmose vyuzivéa grafické prostiedky, které nechavaji svrchni plasts objekti a jednotlivé vrstvy
prostoru prihledné. Divak tak mtze hledét skrz do vnitinich prostorti, obdobné jako t0 umoziuje
rentgenové vidéni.

11K této halucinaéni percepci piispiva i barevnost. Char Daviesovd, abstraktni malitka, zvolila thumené
barvy, které od sebe nejsou jednoznacné oddeleny, ale vpijeji se do sebe a prekryvaji se. Smazavaji
jednotlivé hranice mezi objekty a zabraiuji tak pfiliSné naturalizaci.

2 Imersant je vybaven vestou a HMD helmou, které prenaseji jeho t&lesné reakce do prostoru obrazu.
Obrazy reaguji na pohyb imersanta a jeho dech. Pravé pomoci dechu miize regulovat, zda v obraze
stoupa, ¢i klesa, obdobné jako pfi potapéni. Opét je tak umocnovan pocit byti ve stavu beztize.

'3 |vor Diosi zajidtoval programovou slozku trojdimenzionalniho obrazu a interaktivitu a Ivan Acher
zvukovou slozku celého projektu.

14 pro tuto praci neni nezajimavé, Ze v roce 1895 napsal George McDonald stejnojmennou povidku, ktera
pojednava o komunikaci s jinymi svéty ¢tvrté dimenze pomoci zrcadlovych obrazl. George McDonald,
Lilith: A Romance. Londyn: Chatto & Windus 1895.
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pocitaCovym programem upravovan na trojrozmérnou projekci. Divak je tedy obklopen
trojrozmérnym obrazem, neni vSak zcela izolovan od skute¢ného svéta jako pii ponoru
do virtuality Char Daviesové.

Z fenomenologicko-antropologického hlediska je podstatné, Zze piestoze jsou
jednotlivé pohyblivé obrazy prezentovany ve vnéjSim prostoru, fidi se plné
subjektivnimi vjemy. Film ptedto¢eny virtualni kamerou neni totozny s vyslednym
obrazem, ale je modifikovan na zakladé subjektivnich vjemu participanta. Na jeho télo
jsou pfipevnény snimace mefici jeho srdecni aktivitu (na predlokti je méfena tepova
frekvence srdce EKG) a mozkové viny (na hlavné jsou zaznamenavany
elektroencefalografické signaly EEG) a galvanicky kozni odpor (na prsté je senzor pro
sledovani GSR). Na =zaklad¢ snimanych dat o aktualnim psychickém stavu,
emociondlnim prozivani a télesném stavu ucastnika, prevadénych na MIDI signal,
dochazi k proméné prostoru a podoby virtudlniho prostfedi. Tak se naptiklad pfi
zrychleni tepu zrychli rytmus obrazu a hudby. Vytvafi se tak obraz védomi/vnimani,
nikoli odtélesnéného vidéni. Obrazy se neustale variuji a nekonec¢nd substituce zcela
popira stabilitu reprezentace. Veskeré fragmenty jsou opét sjednocovany V roving
virtualniho kontextu a konceptu, nikoli ve sféte aktualni re-prezentace.

Virtualni prostor a aperspektivitu charakterizuje zapominani na pravouhle
komponovany prostor a linearni cas, jak dovoluje pravé tato instalace. Aby obrazy
mohly obklopovat divaka, musi se konkavné stacet, nemohou kopirovat tvar rovné
plochy umisténé v distanéni poloze. Tyto odpoutané obrazy postupné opousteji limity
ramu a Albertiho obrazu-okna a snazi se zbavit ,,tryznivé vlastnosti kubiénosti«.!®
Obrazy ve virtualnim prostoru interface se tedy do zna¢né miry zbavuji ramu a
perspektivniho rozvrzeni. Nékteré obrazy simuluji let industrialni krajinou, ktera si jesté
pravouhlou perspektivni kompozici zachovava. Obrazy se vSak proméiuji, vnitiné se
deformuji a vytvareji fluidni sférické fantazijni obrazy. Konec¢ny prostor se zbavuje
soufadnic a os, podle kterych ho bylo doposud mozno méfit ¢i mapovat. Modifikuje se
tak pojem prostor jako takovy. Oznacuje nyni spise konceptualni rovinu, ve které se
tvofi obrazy, a stava se nekonecnosti, nebo intervalem, ve shod¢ s vyznamy ptivodniho
vyznamu latinského spatium.

Pravé interval odkazuje k casovosti celé instalace, jejiz metamorfozy se

odehravaji na zakladé télesného tepu a vnitiniho rytmu ¢loveka. Lilith tedy umoznuje,

> Adolf Hildebrand, Problém formy ve vytvarném uméni. Praha: Triada 2004.
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abychom manipulovaly s ¢asovym tokem / vnitini dynamikou obrazu. K zvnéjsnénému
subjektivnimu vidéni se priddva 1 subjektivni cas, kterym se pravé zabyvala
fenomenologicko-antropologicka psychiatrie. Dochazi tak k rozestupovani jednotlivych
casovych fad, pohyb obrazu se rozchazi s intervaly a rytmy naSeho subjektivniho
prozitku, obdobné jako ve vnitiné prozivaném filmu ve stavu Soku v Nevolovych
vyzkumech. Bezcasi a bezprostorovost mohou byt také pojmenovany jako dynamicky
Casoprostor, sféricky, fluktuujici, ohybajici se, ktery dovoluje divakovi prozitek vnitini
dynamiky. Cas viak vstupuje do obrazu i diky simulaci pohybu. Divak ve statické
poloze prolétava fiktivni krajinou a jeho pohyb potvrzuji linearni osy, ,,pozlstatky*
perspektivniho systému. Tento pohyb lze spolu s Renaudem Barbarasem oznacit jako
pohyb subjektivni, ktery je odlisny od objektivniho pfemistovani v prostoru.''® Barbaras

tento pohyb povazuje za impuls k proméné subjektivity, tedy i k transformaci

(subjektivniho) vnimani dila.

Subjektivni pohyb spolu s obrazem a proménami ¢asoprostoru neguji zakladni definici
obrazu. Dé&la-li obraz obrazem jeho ram,™'” pak dojde-li k jeho zruseni, obraz pozbyva
vnitini integrity a autonomie a zaroven ztraci teatralitu, o které mluvi Michael Fried, a
absorbuje divaka pfimo do svého vnitiniho dramatu.'® Tedy ani interaktivni slozka
obrazu neni tak nezbytna, jako by byla i pro pohyb panoramatem, cinelabyrinthem, ¢i
volby v kinoatomatu, ale pravé toto propojeni subjektivniho, vnéjsiho prostoru a obrazu
V prostiedi interface. Az po prolnuti vSech slozek vznika obraz novy, celek blizky
subjektivnimu obrazu, a pfitom Ayperredlné uvétitelny. Obrazy, které se ziikaji média a

materialu, odebiraji divakovi pevné soufadnice ve vztahu k prostoru v obraze,

118 Renaud Barbaras, Touha a odstup: Uvod do fenomenologie vnimdni. Praha: OIKOYMENH 2005, s.
123.
Y Miroslav Petticek, Mysleni obrazem. Praha: Herrmann & synové 2009, s. 37.
18 Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot. Berkeley:
University of California Press 1980.
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respektive k jeho ubézniku. Pokud se vSak ztraci tb&éZnik z horizontu vidéni, pak obraz
ztraci dimenzionalitu, stava se bodem, divak pak mize skrze tento bod vstupovat nejen
do obrazu, ale i do jiné dimenze.*® Obdobng jako v Osmose se ztraci piedstava o tom,
Co je nahofe a dole, obraz se stava jistym druhem otevieného kosmického prostoru, jenz
umoziuje vznaset se v neustale metamorfovaném prostiredi.

V prostoru interface dochazi rovnéz k prolnuti nékolika vrstev obrazu,
polopropustnych plant, které nejsou dramaticky oddéleny a tvofi vrstvu latence a
transparence. Vysledny obraz dosahuje transredlné komunikace jednotlivych, vnitiné
dynamickych slozek.*® Latentni, virtualni vrstva maze byt skrze vrstvu transparentni
aktualizovana, stejné¢ jako se Bergsonova ¢ista vzpominka aktualizuje v prostoru
mentéalniho obrazu. Transparence pak odhaluje jednotlivé Casové roviny, vSe, co zlistava
ptred svétem, ¢i za nim. V takto odpoutaném obrazu je tedy plné realizovano virtualni,
které je podle Deleuze ,,redlné aniz by bylo né¢im aktudlnim, idedlni aniz by se stavalo
abstraktnim*.*** Latentni rozmér obrazu tak emanuje na povrch, ale miZe zistavat
neviditelnym, nematerializovanym a amimetickym, je ,jest¢ nevidénym bytim*,

principialni skrytosti.122

Virtualni je tedy minéno jako popirani prostorovosti, jako
extenze ne-prostorového svéta, ktery je koncentrovan do bodu interface, a jeho
prostorové struktury definuje pouze divak v okamziku vstupu do tohoto interface, ktery
je pravé mistem odpoutavani. Zde se prekryvaji jednotlivé Casy, prostory a dimenze a
integralni celek muzeme nazvat transvizualitou Carla Einsteina, tedy uréitym vizualnim

kloubem mezi vidénim (sehen) a zienim (schauen).'??

**k%k

Hledani odlisné skute¢nosti prostiednictvim vnitfnich obrazi dospélo k moZnosti
hyperstereoskopického vidéni, které je zaloZzeno na zkoumani jiného modelu idealniho
prostoru, aniz by se zieklo aspekti vSech ptfedchozich mysli. V postmedidlni a

postmoderni dobé pak hyperstereoskop predlozil model, jenz naznacuje cestu

119 Sean Cubbit, Film je specialni efekt. lluminace, 14, 2002, &. 3, s. 90.

120 Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002.

12 Gilles Deleuze takto definuje virtualitu za pomoci vyroku Marcela Prousta. Gilles Deleuze,
Bergsonismus. Praha: Garamond 2006, s. 116.

122 Maurice Merleau-Ponty, Viditelné a neviditelné. Praha: OIKOYMENH 2004.

123 Carl Einstein, Traité de la vision, Les Cashiers du Museé national d* Art contemporain. 1996, €. 58, s.
30-49. In: Georges Didi-Huberman, Pred casem. Brno: Barrister & Principal 2008, s. 250.
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k aperspektivnimu prozitku v souc¢asné dobé novych médii. Hyperstereoskop a projekt
Lilith zprostfedkovavaji model obrazu, ktery by mohl opustit linedrni mysleni a ptiblizit
se mysleni lateralnimu, sjednocujicimu protiklady prostoru a ¢asu obdobné jako
patologicky proménéné obrazy. Simultanni vjem tak naplituje koncepci janusovského

25 -

* a holonogického vnimani Arthura Koestlera,' jez

vnimani Arthura Rothenberga®
umoziuji proZzitek prostorovosti, respektive ¢asoprostorovosti, hyperreality a virtuality.
Mentalni obrazy, at’ uz technické, ¢i ,,syrové”, koresponduji s pozadavkem Jeana
Gebsera na integralni mysl, a mohou tak prozatim byt teckou za archeologickym

vyzkumem odpoutanych obrazi.

124 Arthur Rothenberg, Goddess: The Creating Process in Art, Science, and Other Fields. Chicago:
University of Chicago Press 1997.
12> Arthur Koestler, Beyond atomism and holism — the koncept of the holon. In: Arthur Koestler — John
Raymond Smythies (eds.), Beyond Reductionism: New Perspectives in the Life Science. New York,
Macmillian 1969, s. 192-227.
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10/ DOSLOVENI:
REKONSTRUKCE PUTOVANI V APERSPEKTIVNIM PROSTORU

S poZitkem podléeham svym podivnym zalibam
sveé neukojitelné zvidavosti

platim za to Spatnym zaZivanim

teorii rudého posuvu spektra jsem uz pred léty stravila
kirshner mne vsak zaskocil

Zpochybnil rychlost rozpinani a tim stari vesmiru
navic tvrdi Ze vesmir nevznikl vybuchem

V jediném misté

ale viude soucasné

jak dlouho trva okamzik?

co je to viude?

neni divu ze mne z kirshnera tlaci Zaludek

Jjak dlouho trvalo predkiim

nez se smirili s tim

Ze Ziji na télese tvaru koule

a ze z ni nespadnou?*

Bohumila Grogerova

»INepopiral jsem obnovu uméni: rekl jsem jen, Ze se musime mit na pozoru pred
riiznymi podvody a zejména pred priviastkem ,,novy*, ktery v sobé nese moznd
nejvic falesnych sémantémi. V umeni neexistuje pokrok vtom smyslu, v jakém
existuje ve vede. Nase matematika je na vyssi urovni nez Pythagorova, ale nase
socharstvi neni ,,lepsi* nez v dobé Ramsese II. Proust karikuje Zenu, ktera byla
tak pokrokova, zZe si myslela, Ze Debussy je lepsi nez Beethoven jenom proto, Ze
prisel po nem. V uméni neni pokrok, spise cykly odpovidajici jistéemu pojeti svéta a
Zivota. Egyptané nesochali své monumentadlni geometrické sochy proto, zZe by
nebyli schopni zachytit prirozenost, jak dokazuji sochy otrokii nalezené
V hrobkach, pro né vsak byla ,,opravdova skutecnost* jinde, neexistoval v ni cas,
podobala se vécnosti a byla hierarchicka a geometricka. Predstav si dobu, kdy
Piero della Francesca zavadi proporce a perspektivu: pro naboZenské umeéni to
neni zZadny pokrok, nybrz pouhy projev méstanského ducha, pro néjz je ,, opravdu
skutecnosti“ skutecnost tohoto svéta, je to projev ducha lidi, kteri vice veri sménce
nez msi, spise inZenyrovi nez teologovi.*

Ernesto Sabato

Na pocatku této prace byly mé osobni rozpaky nad ¢asto se opakujicimi konferen¢nimi

pfispévky z oboru vizudlnich a filmovych studii, které ,,analyzovaly* nova média a
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virtualni reality za pomoci pojmil a definic, jez vznikaly v dob¢ jasn¢€ ur¢ené medialni
specificity, pfipadné s vyuzitim neologismu, které naopak vSechny vazby na teoretické
uvazovani postradaji. Nova média pak byla zahrnovdna mnoha pftivlastky, jez se
vztahovaly k této ,,novosti, a celkova rétorika pfipominala oslavy ,,nového* osmého (?)
uméni na vrcholu ur€ité pyramidy predchozich uméni ¢i kone¢né syntézy. Takto
vymezené uvazovani se pak nezménilo ani vstupem védeckych tezi z jinych oborg.
Jednou z moznosti, jak proménit takto ,,.konzervativni“ pohled, je metoda archeologie
médii. Jelikoz se tento piistup zamétil na ,,vyzkum cyklicky se vracejicich objekta a
motiva, které formuji medialni kulturu a na odkryvani zpasobu, jak jednotlivé
diskursivni tradice a formace utvareji specifické medialni aparaty a systémy v riznych
historickych kontextech, a tak definuji jejich socialni identitu,“* dovolil rozvolnit
jednotlivé hranice oborii a naruSit ustdlené¢ ramce. V jednotlivych vyzkumech se
ukazuje, Ze vSe nové neni zdaleka tak nové. Archeologové médii dekonstruuji
chronologickou vyvojovou fadu a &ni z ni fadu zlom, spiralu, staejici se preclik® &i
urc¢itou frekvenci. Transhistoricky pfistup tak neguje stagnujici pojmoslovné mnoziny a
pojmy. A(na)rcheologické ohledavani si zarovenl vynucuje 1 hledani odlisného ,,jazyka*
(Oliver Grau), ¢i ur¢itych hrani¢nich objekta (Roy Ascott), které pomohou syntetizovat
odlisné historické, disciplinarni a diskursivni mody v postmedialni dobé a dovoli zeptat
se na jejich vyznam.

Vyzkum virtualniho prostoru jsem tedy zacala v tomto archeologicko-medialné
postmedialnim ramci a snazila jsem se najit specificky pfistup a postoje k takto
mizejicimu prostoru a jeho divakovi a rozpoznat obrysy tohoto odlisSného jazyka,
hrani¢nich objektt ¢i metafor. Zasadni inspiraci se mi staly nékteré fascinujici ptistupy,
které jsem potkala pravé v dobé tohoto hledani. Témito vyzkumy, které umoziuji
sledovat vlastnosti prostoru a jeho obyvatele z nékolika hledisek a napfi¢ ¢asem, byly:
,»SpOr 0 perspektivu“,3 barokné¢ manyristicky dialog vedeny napti¢ avantgardnimi

tendencemi,* hledani blaznivych hrdindi v d&jinach® a zapomenutych gest,® interakce

! Erkki Huhtamo, Od kaleidoskomaniaka po kyberneda: Poznamky k archeologii médii. Kino-Ikon, 6,
2002, 1, s. 91.

2 Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o spadié drapérii. Praha: Agite — Fra, 2009.

% petra Hanakova (ed.), Vyzva perspektivy: Obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét.
Praha: Academia, 2008.

* Josef Vojvodik, Povrch, skrytost, ambivalence: Manyrismus, baroko a (Ceskd) avantgarda. Praha: Argo
2008

> Petr Szczepanik — Pavel Skopal, Za anarcheologii médii: Rozhovor se Siegfridem Zielinskim. Kino-
lkon. 6, 2002, 1, s. 159-173.
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mezi Caravaggiem a Francisem Baconem na pozadi barokné renesan¢niho
Gasoprostoru,’ stopovani geometrického mysleni® a chiize ninf po ulicich Pafize od
modernity do sou¢asnosti.”

Obdobn¢ jsem zacala sledovat virtualni prostor s tim, Ze pro mé nebyl ani pouze
,hovou“ zobrazovaci metodou, ani jen odv€ékou myslenkovou linii, kterou néktefi
archeologové médii pozoruhodng rekonstruuji.’® Ve shods s Anne Friedbergovou jsem
zkoumala vie, O je v tomto prostoru stalé a opakujici se,'* a objevila jsem leitmotiv,
jimz je praveé odpoutavani. Ackoli se ve virtualnich realitich objevuji modely urCované
renesanénim vymezenim prostoru, spojené s materialitou a konceptem mimeze, uz
jejich paradoxni oznaceni odkazuje spise k unikani z tohoto ramu. Jejich realita se snazi
byt virtualni, snazi se odpoutat od uznavanych norem — od racionalni mysli a centralné
perspektivni kompozice (obrazu i vidéni).

Obrazy, které se takto vzdaluji renesanénimu modelu, jsem pak nazvala
odpoutané obrazy. Tyto obrazy unikaji do prostoru a prostor se odpoutava od svych
norem — vznika virtudlni prostor. Vjem se odpoutavd od geometrického mysleni a
splyva s timto prostorem. JelikoZ tyto obrazy opoustéji perspektivni zobrazovani, proto
jsem pfi jejich pocatecnim definovani vyuZila teorii Jeana Gebsera o aperspektivnim
prostoru/mysleni a odpoutané obrazy charakterizovala jako diskontinuitni,
fragmentarni, atemporalni a perspektivni, smétujici k integrdlnosti.12 Tyto obrazy se
pro mé staly vychozim mysSlenkovym rdmcem, kritériem vybéru materialu a zejména
putujicim konceptem, o kterém mluvi Mieke Balova."® Mieke Balova navrhuje putovni
koncepty jako alternativu k ustalenym metodologickym ramctim a ftika: ,,...koncepty
nejsou stalé. Cestuji — mezi disciplinami, mezi teoretiky, mezi historickymi obdobimi a
mezi geograficky vzdalenymi akademickymi komunitami.“ Putujici koncept
odpoutanych obrazli tak pro mé byl nejen mapou, ale i putovni mfiZzkou pii hledani
vztahu mezi realitou a virtualitou v riznych obdobich od po¢atku modernity. Putovani

S odpoutanymi obrazy napfic historii pak ukazalo, Ze jednotlivé etapy mysSleni ustavuji

® Aby Warburg, Mnemosyne.

" Vystava Caravaggio — Bacon, Villa Borghese, Rim, 2. 9. 2009-24. 1. 2010.

8 Petr Vopénka, Uhelny kdmen evropské vzdélanosti a moci: Souborné vyddni Rozprav s geometrii. Praha:

Prah 2001.

® Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o spadié drapérii. Praha: Agite — Fra, 2009.

19 Oliver Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion. Cambridge: MIT Press 2003. Erkki Huhtamo,

Od kybernetizace k interakci: ptispévek k archeologii interaktivity. Teorie védy, 26, 2004, ¢. 2, s. 91.

' Anne Friedberg, The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge: MIT Press 2006.

12 Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens — Ohio: Ohio University Press 1986.

3 Mieke Bal, Travelling Concept in the Humanities: A Rough Guide. Toronto: University Toronto 2002.
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své vlastni vzorce, které se stdvaji rovnéz uritym konceptem migrujicim mezi
jednotlivymi obdobimi — definovala jsem mysl barokni, moderni, pozdné moderni a
postmoderni. Tyto miizky-mysli jsou utvafeny uréitymi sadami pojmi a jejich definic,
motivl a témat, a zejména vlastnimi ,,skuteCnostmi* a idealnimi prostorovymi modely
pro svého, (a)historického, divaka/vnimatele.’* Vlastnosti t&chto konceptlh (a
skute¢nosti) jsou pak uréovany dobovym védeckym diskursem a jeho hlavnim zajmem.

Po vymezeni putovniho konceptu a zdkladniho ramce jsem se vénovala vlastnim
odpoutanym obraziim. Zacala jsem sledovat dobu modernity, ktera radikalné¢ proménuje
vztah K prostoru, divakovi a vazbu mezi realitou a virtualitou. D&jinny pieryv je dan
odlisnou spolecenskou situaci, ,,znovuobjevenim® pozorovatele v nové koncipovaném
prostoru a rozvojem Vv oblasti techniky a technologie. Abych piedstavila moderni mysl,
putovala jsem proto na Vystavu architektury a inZenyrstvi, akci prezentujici dobové
novinky ve vSech zminovanych sférach. Obrazy této doby se pokouseji o dosazeni
hyperrealismu (imersivnost, trojdimenzionalita, pohyblivy obraz-zdznam) a zaroven
inzeruji virtualni cestovani a rehabilituji fantasmata a paobrazy. Ocitaji se tak mezi
tradicnimi modely a definicemi obrazu a zaroven sméfuji k pozdné modernim
redefinicim. Prostor obrazi je zakfivovan, stdva se iluzivnim a fantasmatickym, a
vytvari interface, zaroven je jesté spoutavan centralné perspektivnim zobrazovanim
S hlavni osou pohledu a jednim Ubéznikem. Moderni obrazy tedy ozivuji nékteré motivy
Z barokni / mytické mysli a zasazuji je do renesan¢niho/racionalniho ramce a ptipravuji
modely zobrazovani, jez se budou objevovat i nadale. V latentni sféfe vSak zlstavaji
zachovany jisté aspekty odpoutavajiciho se obrazu, jako je pravé fragmentarizace,
imersivnost ¢i Kinetika, které ,,pfezivaji* do dalSich zobrazovacich modi.

Kfivky, rozestupy a pohyb odpoutdvaji obraz od renesan¢niho rdmce a jeho
pravouhlého, statického prostoru-kompromisu. Pozdné moderni mysl zacina zvazovat,
co presné tyto odchylky od dosavadniho idealniho modelu prostoru znamenaji. Abych
mohla sledovat postupnou redefinici geometrického modelu prostoru, musela jsem
cestovat s konceptem odpoutanych obrazi do prostfedi fyzikalnich a matematickych

vyzkumt. Ukazalo se, Ze staticky model prostoru zac¢al na pfelomu stoleti oZivat ¢asem,

 Vychéazim z teze Petra Vopénky, kter tvrdi, Ze zapadni prostor (skutetnost) je formovan distinkci mezi
idealnim modelem svéta a svétem aktualnim. Nedochazi vsak k tomu, Ze aktualni prostor by formoval
teoretické postulaty, ale spiSe naopak — teoreticky idealni konstrukt definuje kazdodennost (pfipadné
dochazi k prorastani téchto dvou rovin) a proméfiuje pojem skute¢nosti. Jak uvadim v mottu od Ernesta
Sabata, kazda doba ma vlastni skute¢nost. Ernesto Sabato, Abaddon zhoubce. Brno: Host 2002, s. 123~
124.
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prostor stava se Casoprostorem s vice dimenzemi, nez jsou dosavadni tfi. Odlisné
védecké koncepce zpochybiiuji dosavadni jistoty — svét se ukazuje jako heterogenni,
pluralitni a relativni. Ozivaji tak mytické a magické myslenkové koncepce, ozivuje se
vztah K neviditelnému a skrytému (nejen ve spiritismu, ale i ve véd¢ a uméni, jak
ukazuje prave rentgen) a subjekt i obraz se ocitaji v tomto pnuti mezi odliSnymi svéty.

Rozstépeni jednoty vede v postmoderni dobé ke zvySenému zajmu o hledani
skute¢nosti. Na jedné strané se objevuji pokusy re-konstruovat ji v duchu techniky
(obdobn¢ jako v modernité), na stran¢ druhé je ozivovan vztah k neviditelnému, jesté
neodhalenému (jako v pozdné moderni dob¢). Putovani m¢ tedy ptivadi jednak mezi
technické obrazy, které se snazi vytvofit fragmentarné-imersivni ,,stroj uchvaceni a
»psychoplasticky prostor”, jednak k vyzkumtim subjektivnich vjemd, jak se o to
pokousi fenomenologicko-antropologicka psychiatrie. Postmoderni mysl se tak vydava
dvéma distinktivnimi cestami, které vSak ob& nabizeji podnéty pro moZznost integrace
Vv jednom prostoru-aparatu, v poc¢itatovych virtualnich prostfedich. Zatimco na pocatku
se realné snazilo byt virtudlnim, nyni se ukazuje, ze virtualita se pokousi re-konstruovat
realitu. Tento oblouk mé tak dovedl zpét ke sledovani hranice mezi realitou a
virtualitou, ke vstupnim otdzkam o povaze virtudlnich realit a novych médiich, jejich
roli a vlastnostech v postmedialnim svété. Opét se objevuje otdzka, co vSe je obraz,
virtualita a skute¢nost.

Vyzkum samotnych odpoutanych obrazli ukazuje, Ze odpoutavani dostava stale
vice prostiedkil ke své realizaci a Ze je ¢im dal mén€ povaZovéano za subverzivni rys
zobrazovani, ktery je nutné potlacit. Obrazy se tak uvoliluji a zapliuji prostor; prostor
ma stale rozvolnéngjs$i hranice a konstanty a umoZnuje tak paralelni ¢i simultanni
existenci vice obrazii a rozdilnych kompozic. Pro vztah skute¢nosti a virtuality je
podstatné, jak se méni vztah téchto heterogennich poli, jak se promé&nuje vazba mezi
skutecnosti a virtualitou a jaky je nyni vjem téchto prostori. W. J. T. Mitchell se pta,
zda je v ,,post-fotografické” éfe mikro-chipti autenticky obraz jesté vibec moiny.15
Otazkou pak je, co je autentické? Pokud nahlizime obrazy z pozice procesudlnosti,
vnitini dynamiky, fragmentarnosti, rozlehlosti, pak se mozna ukazuje, Ze tyto obrazy
zakladaji svou autenticitu jinde nez v mimetickych a indexikalnich hodnotach obrazu. |

byti v umélém svété dovoluje, aby byla realita neutralizovana, ¢i (znovu)objevovina a

> William J. Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era. Cambridge —
London 1992, s. 4.
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vaze se na vnitini prozitek svéta (vnitini obrazy), na tékani povrchu (fragmentarizace
obrazu), ptesah vlastni zkuSenosti (imersivni obrazy) a hledani riznych jejich rovin
(ptekryvani). Vnitini obraz ¢i virtualni prostfedi nefikaji, ze je tfeba zrusit realitu
skutecnou, pouze poznamenavaji, ze je mozné na ni pohlizet z jiného pohledu, nez je
pevn¢ fixovany bod idealniho pozorovatele. Obrazy, kterymi prochdzime, nemusi
opakovat struktury, které cirkuluji v déjinach uméni, ani se nemuseji drzet napodoby,
které se stava az jakymsi nezpochybnitelnym kultem. Vzorem pootoceni hlediska jsou
pak sledované osobnosti, které putovaly po nejriznéjSich oborech, aby nalezly ve
virtualnich prostorech jinou skutecnost: Aby Warburg narusil pfedstavu tradi¢ni
knihovny 1 kunsthistorického badani a vytvofil specificky korpus paméti, Svetozar
Nevole rozostfil sviij pohled a zahlédl tak ¢tvrtou dimenzi, Kupka prozil mystické
vytrzeni a vstoupil do védeckych laboratofi, aby mohl vytvofit palimpsest
transparentnich vrstev s prosvitajici latenci, Josef Svoboda a Raduz Cinéera vyzkouseli
nejriznéjsi technické prostredky, aby vytvofili psychoplasticky prostor a Pavel Smetana
navrhl instalaci pro vidéni vlastniho vnimani. A¢ mnoho z takto koncipovanych obrazii
je pouze zabavou a spektaklem, otoceni pohledu nam dovoluje uvidét i jisty moment
katarze vyvolany pravé objevitelskym zahlédnutim dosud neviditelného prostoru.

V tékani mezi realitou a virtualitou je dulezité nejen natdCeni pohledu na
skute¢nost/virtualitu, ale 1 jejich prozitek. Pivodni vjem, ktery byl védzan na
geometrickou perspektivu, je postupné rovnéZz pluralizovan a divédkovi je Castéji
,»dovoleno* vidét jinak. Proménuje se tak zavislost nejen na geometrickém vidéni, ale i
na okulocentrismu jako takovém. Do prostoru dila se mlze zapojit i télesnost a
odtélesnéné vidéni se proménuje v komplexni vnimani vCetné prostoru pro subjektivni
vjemy. Odpoutané obrazy tak c¢astetné umoziuji navrat (ztraceného) t&la®® a
»rekonstruuji ,téla® v jejich celosti a nikoliv pravé jen v systému slov, barev nebo
zvukovych intervala“.!” Ackoli Josef Vojvodik ukazuje, ze v dne$nim ,,posthumannim®,
virtualnim svét€ je obraz téla obrazem krize, je asi otazkou, jak je tento svét vytvaien.
Soucasna rehabilitace t€la a tedy znovuoZiveni jeho mikrokosmu se mize zdat
,Krizové®, pokud ovSem se tato zobrazeni pokouseji dodrzet stavajici normy a upevnit
idedlni pozorovaci bod. Pokud vSak je makrokosmos, do kterého diky odpoutanym

obraziim vstupujeme, pfiblizen vnitfnimu mikrokosmu (s jeho pfirozenym sklonem

18 Josef Vojvodik, Kosmos Anthropos aneb navrat (zapomenutého) téla. Slovo a smysl, 1, 2004, 1, s. 191—
206.
" Friedrich Kittler, Grammophon, Film, Typewriter. Berlin 1986, s. 12, 21, 26.
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k abstrakci),® pak se zcela promé&fiuje tento zazitek, aktivuje se syrové vnimani, a mizi
dlouho udrzovana hranice mezi télem a dusi. Prozitek ¢asu a prostoru je u odpoutanych
obrazii zcela jiny, nez jsme na n& byli zvykli z obrazu-okna. Znovu se vynofuje
Paracelsova myélenka19 0 vytvafeni mikrokosmické analogie makrokosmu (z niz
vychdzeji 1 nékteré postmoderni atrakce, jako napt. fragmentarné-imersivni prostor, ¢i
prostor planetaria). Odpoutané¢ obrazy dovoluji zviditelnit neviditelné a umoznuji
realizovat neukoncené struktury, oteviené a pluralitni, rodi se na zdkladé¢ vyzkumu
subjektivnich jevl optickych a dovoluji tak vytvaiet 1 makrokosmické analogie
mikroskopickych jevi (rentgen, vnitini obrazy). V téchto obrazech-,analogiich® je
Cloveék soucasti prostoru, vstupuje do meziprostord a je nezbytnou soucasti vzniku
obrazu a jeho dokonceni. Recipro¢ni a propustny vztah mezi makrokosmem a
mikrokosmem je tak realizovan pravé v prostoru interface, tedy mezi télem a prostorem
a ob¢ slozky tak museji byt aktivni. Aktivizaci pomahaji iniciovat artificialni slozky
(technika, mezkalin), které vSak mohou byt pouze nastrojem odpoutavani. Ze
multimedialni techniky digitalnich médii umoziuji v nebyvalé komplexnosti simulaci
»hyperreality” nebo ,,virtuality* a nejriizngjSich efekti je pomérné ziejmé. Ukazuje se
vSak, ze tyto efekty nemuseji zlstat pouze vyprazdnénou, odtélesnénou spektakularitou
bez vazby na barokni vzresenost.

Migrujici odpoutané obrazy mé tak provedly od modernich zmén €asoprostoru
do soucasnosti a dovolily mi ohledat historii nékterych pojmi (obraz, skutecnost,
autenticita, virtualita, prostor), které jsou nezbytné jak pro ,novy jazyk®, tak pro
definovani (vlastni) vychozi pozice ve vztahu k obraziim/prostoru. Tento
interdisciplinarni pfistup tak nekombinuje pouze jednotlivé koncepce, ale dovoluje
pohlédnout do odlisnych prostorti a disciplin pravé pies miizku putujiciho konceptu (a
pfiblizuje se tak metod€ fenomenologicko-antropoplogické psychiatrie, kterd se snaZzi
pochopit jiné vidéni deformaci vidéni vlastniho). Mozné jsou pak podstatnéjsi tyto
riznorodé vhledy ,,jinam* a ,,jinak* a zaroven jednotlivé priniky konceptii odpoutanych

obrazli a mysli, nezZ samotna ptehlidka jednotlivych odpoutanych obrazl. Ta je dana

'8 Rudolf Arnheim: Visual Thinking. Berkley: University of California Press 1997.
19 Josef Vojvodik, Kosmos Anthropos aneb navrat (zapomenutého) téla. Slovo a smysl, 1, 2004, 1, s. 191—
206.
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zejména osobni fascinaci, ale mohla by byt naplnéna i jinym obsahem. Proto 1 rastry
odpoutanych obrazi a jednotlivych mysli mohou byt nastrojem k dal§imu vyzkumu.?
Tato prace vznikala v dobé, jejiz projevy pifipominaji sledované pieryvy
v mysleni o Casu a prostoru. Fotografie zachycené Hubbleovym teleskopem vytvareji
mapy viditelnych casti vesmiru. 30. bfezna 2010 védci z Evropské organizace pro
jaderny vyzkum CERN spustili simulaci velkého tifesku. Vysledky mohou jednak
odhalit zakonitosti temné hmoty, jednak vysvétlit, pro¢ pohyb planet na okraji galaxie
ma jinou rychlost, neZ mu piisuzuji teoretické vypocty. Tento pokus nas tak virtualné
pienasi o 13, 7 miliard let zpét do historie a miize ndm pomoci piiblizit zakonitosti 73
procent neznamé hmoty-prostoru, kterd obklopuje nasSi planetu. Prizkumy vesmiru
odhaluji zcela jiny Cas a prostor. Zaroven se stavaji velmi popularnimi a navazuji
Lintimitu s nezmérnosti““. Barevné upravované snimky z vesmiru se prodavaji jako
celoplosné tapety, NASA umoziuje poslat fotografii kohokoliv do vesmiru,? Ize si
koupit (virtualni) pozemek na Mésici. Opét se prosazuje trojrozmérny film a 3D
technologie se zacinaji uplatiiovat 1 v soukromém prostoru, na pocitacich a televizich.
Do kazdodenniho zivota tak pronikd odlisSny ¢asoprostor, jina jeho métitka a jiné idealni
modely. Odlisné uvazovani o ¢ase a prostoru muze byt pouhou odchylkou, nebo onim
povéstnym mavnutim motyliho kiidla, které¢ zapoc¢ne proménu dosavadniho mysSleni.
Praveé tato doba, zpochybiiujici nckteré ustalené jistoty, se mi zdala piihodnd pro
putovani s odpoutdvanymi obrazy napfi¢ historii a bylo mi potéSenim, Ze pohled ptes
tento rozvolnény ram putujiciho konceptu odpoutanych obraziit meé zavedl do tolika
fascinujicich casoprostor, ve kterych se virtudlni realita postupné proménuje na

realnou virtualitu.

% penos této koncepce by naptiklad mohl pomoci s reflexi filmu-po-filmu, ktery je svym zptisobem
odpoutavanim od filmového média, od projekeni plochy, kinosalu a jeho divak se odpoutava od
stavajicich zvyklosti filmového divactvi. Odpoutané obrazy by mohly byt i konceptualnim ramcem pro
analyzu prostoru ve filmu, experimentalnich filmi zmnozujicich obraz, fragmentarizujicich vlastni
prostor, ¢as (Druhd liga), ¢i figury (Sedmikrasky), ¢i novych blockbustertl, které pracuji s aperspektivou,
metamorfozami tvard a s vnitini dynamikou (Speed Racer, Imagindrium doktora Parnase, Pocdtek).
21 K dnesnimu datu se do této virtudlni mise p¥ihlasilo 212 210 uéastnikii, z toho 6469 Cech.
<https://faceinspace.nasa.gov/index.aspx> [14. 8. 2010]
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