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Predmluva

Reprodukce na protéjsi strané a na obadlce této
knihy ukazuje diagram Zbynka Baladrdana ze souboru
7 novych teologickych vtipti (2017). S diagramy, mapami,
schématy a vizualizacemi Baladran pracuje dlouhodobé
a systematicky, zabyva se pritom jak jejich svébytnou
estetikou, tak jejich epistemologickou, politickou a ma-
teridlni povahou. Diagramatické mysleni se typicky snazi
postihnout vztahy a souvislosti, jez jinym formam sdéleni
(kuptikladu textu) unikaji. Objevuje se v momentech ne-
dostatku ¢i ztraty referenc¢nich bodli: na neznamych tize-
mich, v nichZ se potfebujeme zorientovat, nebo v situa-
cich prilis komplexnich a komplikovanych. Diagram
usporadava jisté prvky ve snaze poskytnout jim prehled-
nost a srozumitelnost; chce je ucinit predstavitelnymi
v jejich souvislostech. Nejstarsi priklady diagrami jsou
rudimentarni mapky ¢i spiSe jen nacrty vyraznych prvka
terénu, vizudlné-kinetické symboly, v nichz zkrystalizo-
vala ukazovaci gesta. Diagram je abstraktnim obrazem,
ktery se vsak nevzdava referenci k vnéjsimu svétu, nybrz
naopak do néj aktivné zasahuje. Vztahuje se ke skutec-
nosti vzdy jiz néjak strukturované a artikulované, je na-
vodem na jeji ¢teni a interpretaci a soucasné i navigac¢ni
pomtckou a protokolem jednani.

Moderni diagramy spadaji do celedi technic-
kych obrazti, obrazi vyrobenych pristroji, které se podle
znamé teze Viléma Flussera zrodily z krize textt. Stanou-
-li se texty nepredstavitelnymi — ,,Obzvlast plisobivy pri-
klad nepredstavitelnosti texti nabizi dnes diskurs véd,*
uvadi Flusser' —, prichdzeji technické obrazy, aby ucinily

1 Vilém Flusser. Za filosofii fotografie. Pielozili Bozena a Josef Kosekovi.
Praha: Hynek, 1994, s. 12.



texty opét predstavitelnymi. Texty, nikoli svét a jeho fe-
nomeény: technické obrazy jsou abstrakci tretiho stupné
a znamenaji pojmy. Flusser tézil mj. z dila Ludwiga
Wittgensteina, ktery jiz diive poukdzal na jisté limity dis-
kursivniho védént:

,2Hlavnim zdrojem naseho nepochopeni je to, Ze vy-
znam slov nevidime prehledné. — Nasi gramatice se
nedostava prehlednosti. — Prehledny popis umoz-
nuje pochopeni, které spociva pravé v tom, ze ,vidime
souvislosti‘. Odtud dtlezitost nachazeni a vynalézani
meziclankt.

Pojem prehledného popisu md pro nds zasadni vy-
znam. Oznacuje nasi zobrazovaci formu, zptsob, jak
véci vidime. (Je to ,svétovy nazor?)“?

V predmluvé k citované knize se Wittgenstein vy-
zndva z neschopnosti prezentovat vysledky svych zkoumani
ve formé spojitého, souvislého textu a prirovnava svtij text
k mnozstvi nacrt krajiny, v niz se snazi zorientovat, k ja-
kémusi albu skic. Prvni stranky své konceptudlni topogra-
fie pak vénuje Augustinové predstavé o povaze lidské teci,
presnéji feceno uceni reci skrze ukazovani a pojmenova-
vani, ostenzivni reCovou hru, v niz je vyznam slov vzdy spo-
jen s télesnou gestikulaci. Gesta nejsou pouhym pripadkem
jazyka, nybrz primo ndstrojem reci, konkrétné situovanymi
pohyby, které diky tomu ukazuji a zprehlednuji. Prehledny
popis, znazornéni ¢i ztvarnéni (iibersichtliche Darstellung),
jez ma pro nas zasadni vyznam, vsak nespociva ve vytvoreni
néjaké nové formy reprezentace, kuprikladu mapy, ktera
by nahradila nasi gramatiku. Ta je ostatné nepiehledna,
protoze je komplexni, dynamicka a nemame a nemtzeme
od ni mit dostate¢ny odstup. Vidét souvislosti a vynalézat

2 Ludwig Wittgenstein. Filosoficka zkoumani. Pfelozil Jifi Pechar. Praha:
Filosofia, 1998, §122 (zdlraznéno v originale) [1. vyd. orig. 1953].



mezi¢lanky znamena zprehlednovat pouZzivani reci, ukazo-
vat konkrétni fecové hry v jejich socidlnich kontextech, de-
monstrovat a dramatizovat akty pojmenovani.

Pravé tak pristupuje Zbynék Baladran k jazyku no-
vych médii, kdyz v sérii Teologickych vtipii rozklada zabéry
explozi porizenych béhem valek v Irdku a Syrii. Ukazuje
nam gesta a operace, jimiz ndm stroje cosi ukazuji. Jinde,
kuprikladu ve svém zatim poslednim videu Bezmocny
zdroj veskeré moci (2018), zas inscenuje promluvy a roz-
hovory automatt. Vykazuji jistou podobnost se stylem feci,
jaky byl drive oznacovéan za odlidstény ¢i absurdni (zname
jej z rady literarnich a dramatickych dél, kuprikladu Kafky,
Becketta ¢i Havla), soucasné ale odkazuji k nové sfére stro-
jové komunikace, kterd se mnohdy odehrava viibec bez
lidské ucasti a ktera vyjevuje dalsi, flusserovskou typolo-
gif jesté nezachycenou rovinu abstrakce. Mzeme ji pra-
covné oznacit jako svar mezi obrazy a daty a ilustrovat
posunem od fotomechanickych, prevazné ,realistickych®
technickych obraza 20. stoleti (fotografie, film, televize)
k optoelektronice — obraztiim jako soubortim dat, jimz
vsak rikdme ,obrazy“ spiSe jen ze setrvac¢nosti, nostalgie ¢i
nedostatku lepsich terminti. Obrazy ¢i vizualizace predsta-
vuji v ekosystému vsudypiitomnych kalkulaci pouze provi-
zorni a dil¢i skici, kontrolni a proménlivé ndhledy do jinak
neprehledné digitalni gramatiky.

Walter Benjamin svého casu zdtlraznoval, ze lidska
zkusenost, formy vnimani a mysleni se historicky pro-
ménuji a jsou vzdy podminény riiznymi formami mate-
ridlnich, technickych a diskursivnich zprostredkovani:
,Druh a zptisob, jakym se organizuje lidské vnimani —
prostredi, ve kterém se uskutec¢nuje —, je podminéno ne-
jen prirodné, nybrz i historicky.“® Toto prostredi, zptisob

3 Walter Benjamin. ,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatel-
nosti“. In: Tyz. Dilo a jeho zdroj. Pfelozila Véra Saudkova. Praha: Odeon,
1979, s. 20.
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organizace, ¢i ,médium vnimani“, jak mu Benjamin také
rika, nelze redukovat na konkrétni objekty, procedury ¢i
aparaty; je spise tim, co viibec strukturuje a konfiguruje
samotné podminky zkuSenosti, je to prostiedi aktivni
a normativni. Médium vnimani soudobych spolec¢nosti,
a tak i formy zkusenosti, jednani a odhady dasledku na-
seho jedndni jsou formovany primarné védou a techni-
kou, specifickou ekonomikou védéni, jejiz vyznam nuti
mnohé k tvahdm o nové fazi vyvoje spolec¢nosti: podle
Jurgena Renna vstupujeme do stadia epistemické evo-
luce, ktera vyrasta z evoluce kulturni podobné jako tato
ptivodné z evoluce biologické.* Fundamentdlni zavislost
soucasné spole¢nosti na védeckém vyzkumu, védéni
a technologiich vyzaduje analyzu epistemickych praktik,
taktik a strategii, jez jsou vzdy soucasné materidlni, tech-
nické, diskursivni i socidlni. Jinak rec¢eno, zada si episte-
mologii naseho média vnimani.

Soucasnost ¢i (blizka) budoucnost byva mnohdy
oznacovana jako doba post-fakticka ¢i post-pravdiva. Zda
se, jako by tradicni epistemické idedly a hierarchie po-
zbyvaly platnosti a metodicky osetiené védéni, objektivni
fakta a kritické mysleni nehraly az tak vyznamnou roli,
jak naznacuje predchozi odstavec. Rozpor mezi obéma
tvrzenimi je, domnivam se, pouze zdanlivy: pravda totiz
neni prostou shodou tvrzeni se skute¢nosti, nybrz v prvni
radeé praxi, repertoarem rtznych zptisobti shromazdovani
a vyhodnocovani informaci, technik argumentace, doka-
zovani a presvédcovani. Evidence jiz ddvno neni poméro-
vana nasi smyslovou zkusenosti, nepredstavuje néco oci-
vidného a samozrejmého, nybrz zdvisi do zna¢né miry na
stylech a praktikach zprostredkovani. Fakticita je v sou-

v

casném médiu vnimani slozité artikulovana a prabézné

4 Jiirgen Renn. ,,The Evolution of Knowledge: Rethinking Science in the
Anthropocene*. Journal of History of Science and Technology. 2018, ro¢. 12,
¢.1,s.1-22.



vyjednavana forma védéni, je vysledkem rady védeckych
metod, procedur a protokolii i esteticko-politickych prak-
tik. Pravdu ustavuji mezi¢lanky, jez bézné nevidime.
Cilem této kolektivni monografie je prozkoumat
epistemologické dtisledky soucasného rezimu vnimani
a ukazat, alespon na nékolika konkrétnich pripadech,
promény praktik a technik utvareni védéni v nasi inten-
zivné mediované a medializované dobé. Uvodni kapitola
Markéty Magidové se soustiedi na problém novosti, im-
perativ vladnouci sfére umeénti, védy, technologického vy-
voje i spotrebni kultury. Rozlisuje rizné zptsoby chapani
i realizace nového s ohledem na jejich socialni kontexty
a zdaraznuje roli metafory coby zdkladniho ndstroje roz-
sirovani a prohlubovani zkusSenosti. Praktiky inovace
se ve védé a uméni v mnohém lisi, zaroven vsak sblizuji
(mimo jiné i diky proménam ekonomicko-politickych
a instituciondalnich ramct), jak dokazuje aktualni otdzka
tzv. ,uméleckého vyzkumu“. Malokdo by dnes povazoval
védu za vylu¢né raciondlni a umeéni za vylu¢né emocio-
nalni podnik. Uvazujeme o nich spise jako o specifickych
Lexperimentalnich systémech®. Pojem experimentdlniho
systému zavedl historik védy Hans-Jorg Rheinberger ve
své kritice tradi¢niho chapani experimentu. V tradic-
nim pojeti, jehoz typickym zastancem byl kuprikladu
Karl Raimund Popper, formuluje teorie urcité otazky, hy-
potézy a ty jsou nasledné potvrzeny c¢i vyvraceny expe-
rimentem. Hybatelem vyvoje pozndni je zde Cisté teore-
tické mysleni. Rheinberger namitd, ze zadny experiment
neexistuje nikdy izolované; badatel nevytvari néjaky jed-
notlivy experiment ve vztahu k teorii, nybrz zachazi spise
s komplexnim experimentalnim uspoiadanim, ur¢enym
k vytvoreni znalosti, kterou prozatim nedisponuje. Je
tedy treba spiSe hovorit o experimentalnich systémech,
které nadto nejsou nijak jasné definované a nenabizeji
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zadné presné formulované otazky. Nejsou to tudiz na-
stroje ke generovani odpovédi, ale spise maji za cil ma-
terializovat samotné otazky. Fenomény ¢i materidlni en-
tity generuji pospolu s pojmy a teoriemi. Diky tomu se
muze experimentalni systém neustdle inovovat a vytvaret
prekvapenti, je jakymsi strojem na vytvareni budoucnosti.
Teprve pomdhd formulovat vagni otazky, na néz ma odpo-
vidat. Zasadnim posunem v Rheinbergerové chapani ex-
perimentu je zohlednéni materidlni a technické vybavy
pri produkci védénti, které nelze chapat pouze jako vyplod
lidské mysli.

Prispévek Tomdse Jirsy je vénovan videoklipu,
postmedialnimu hybridu spojujicimu popularni hudbu
s filmem. Odmita chapat videoklip jako pouhy doprovod
hudebniho dila a vnima jej naopak jako experimentalni
laboratoi* digitdlnich manipulaci. Odhaluje specificky
zplisob audiovizualniho mysleni videoklipu a predsta-
vuje jej coby splet estetickych, medialnich a epistemic-
kych operaci, které dokazou, mimo jiné, tvlir¢cim zptso-
bem pretvaret minulost: jak samotnou historii audiovize,
tak historickou pamét vibec. Postmedidlni afektivita
klipu podle Jirsy spousti latentni historickou zkusSenost,
vytvari ,efekt nerealného® a namisto reprezentace déjin-
nych uddlosti je aktualizuje a otevird soucasné digitalni
citlivosti. Ukazuje, jak média generuji potenciality mys-
leni — ¢ini véci myslitelnymi v jejich zvlastnich, medidlné-
-specifickych modalitach.

Tuto aktivni a (per)formativni roli médii pritom
nelze chapat na zakladé néjak definované povahy kon-
krétniho média, modernisticky chapané specifi¢nosti;
jde spise o procesy mediace, mediatizace a medializace,
jez se vzdy odehravaji v ramci Sirsiho dispozitivu tech-
nologickych, diskurzivnich, politickych i ekonomickych
vztahll. V navaznosti na Benjamina Brattona analyzuje



Lukas Likavcan soucasné digitalni platformy jako dispozi-
tivy determinujici, modelujici a kontrolujici nase pohyby,
mysleni a diskursivni i nediskursivni praktiky. Politickou
epistemologii digitalnich infrastruktur — zptisoby, jimiz
pretvareji vztah védéni a moci — priblizuje skrze rozbory
evoluce strojového vidéni, strojové inteligence a kognice
a role modeld a simulaci v utvareni nového druhu poli-
tické suverenity.

Prispévek Tomdase Dvoidka doplnuje diskusi o di-
gitdlnich infrastrukturach a jejich epistemologickych im-
plikacich nac¢rtem jejich historického vyvoje. Vénuje se
konkrétné déjinam operacniho strediska, jez déli do tri
fazi: koncem 18. a v 19. stoleti se objevuje byrokraticky
stroj, jakysi papirovy predstupen operacnich stredisek,
ktery je nezbytnou soucasti disciplinarnich spole¢nosti.
V druhé poloviné 20. stoleti vznika ikonicka forma ope-
racniho strediska, inspirovana primarné kybernetickymi
modely Tizeni, ktera nachdzi uplatnéni v logistice, pru-
myslu i vojenstvi, ale prosazuje se soucasné i v.umeéni ¢i
vystavnictvi. Vyznacuje pritom posun od disciplindrnich
spolec¢nosti ke spole¢nostem kontroly. V soucasné dobé
dochazi k jakési operacionalizaci kazdodennosti, kdy se
vienych mistnosti a namisto specifické architektury vy-
tvareji specifickou infrastrukturu.

Tak jako souviseji pocatky operac¢niho strediska
se snahou o zefektivnéni represivni funkce statni moci,
jsou pocatky bezpilotnich strojii spojeny s armadnim vy-
uzitim, zpravodajskym i zbrojnim. Marek Vanzura popi-
suje historii dronu od jeho vojenského vyuziti k civilnimu
a soustredi se primarné na provazanost jeho estetickych,
epistemologickych a etickych aspektii. Bezpilotni le-
touny prinaseji pohled z ptaci perspektivy a rozsireni zra-
kového aparatu c¢lovéka v podobé odtélesnéného vidéni.

77
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Zkusenost operatort dront, at armadnich ¢i civilnich,
predstavuje zcela novy model viditelnosti a nevede jen
k ziskavani novych obrazl a informaci, nybrz prinasi sou-
Casné i nové afektivni postoje a patologie.

Mnozstvi obrazovych zaznami, které drony kazdo-
denné porizuji, neni mozné zpracovat lidskym zrakem,
a proto jsou vytvareny systémy pro analyzu obrazu na
bazi umélé inteligence. Delegovani pozornosti na stroje
je jednim ze symptom ménicich se struktur pozornosti,
jimz se vénuje zavérecnd studie Tomase Chudého. Sleduje
v ni vztahy mezi ekonomikou pozornosti a ekonomikou
penézni a informacni a zdlraznuje, Ze v soucasné situaci
informacniho pretizeni hraji média roli jakychsi bank po-
zornosti, které do zna¢né miry determinuji, co je pro nds
relevantni a pozoruhodné.
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Novost
(médii)
vV umeéni

Novost v umeélecké sfére muize fungovat pozitivné
i negativné. Stereotypni inovace operuje v kapitalistické
logice vyroby a prodeje, stava se zni ideologie novosti: pod-
nécuje kult pseudopotieb a pseudoinovaci, recykluje exis-
tujici postupy i styly a skrze vladnouci mocenské struk-
tury ukazuje pouhé zdani nového. Kviili vSudypritomnému
konven¢nimu chovani, postupiim a obrazdim (i tém v my-
sli) v Gcelové racionalni spole¢nosti jsou lidské piedstavy
a kondani regulovany, kontrolovany, zptisoby vidéni a mys-
leni jsou prednastaveny. Pozitivni kvalitu novost ziskava,
pokud ji chdpeme coby fundamentdlni vlastnost lidské
zkusenosti, zptisobu poznavani a imaginace. Vznika v pro-
storu svobodné hry moznosti, kde cizi, jiné, neznamé ci
nesmyslné se prostrednictvim predstavivosti propojuje
s existujicimi jevy. Umoznuje tak otevirat rigidni schémata,
reorganizovat vnimani, nabizi odlisSnou perspektivu.

Pro detailnéjsi analyzu oteviené i uzaviené novosti
zde poslouzi fenomén metafory. Tvorba novych jevii nese
transformativni silu stejné jako proména metaforického
vyznamu. Za klicovou vlastnost smysluplné novosti bu-
deme povazovat metaforicky rozmér dila otevirajici pole
moznosti a zazitkd. Strukturu metafory zde predestieme
jako model inovativniho mysleni ve vsech oblastech, kde
se inovace objevuje (kromé uméni napriklad i ve védé,
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vyzkumu nebo vyvoji produktti). Piesunem centralni osy
novosti na kognitivni schéma mysli tak bude mozné na-
hlédnout jinak onu pomyslnou, pevnou, v moderné ukot-
venou vazbu mezi inovaci (at jiz uméleckou ¢i védeckou)
a technologickym vyvojem.

Zaroven s tim bude mozné definovat nové umé-
lecké strategie jinak nez skrze pouzivani poslednich tech-
nickych novinek a vyzdvihnout zajimavost téch pristup,
které transformuji lidské (i umeélecké) vnimani a zvyk-
losti. Fakt, Zze uméleckd dila komunikuji novou zkuse-
meédii. Paralelné k tomuto sméru uvazovani se ani pojem
nové umélecké médium nebude vyznamové kryt s termi-
nem nova média. Bude tak zde rozuméno souboru strate-
gii spojenych s urc¢itym nosicem, ktery rozsiruje ¢i méni
dosavadni umélecké metody. Stejné jako zivost metafory
rozpoznavame na urcité skale, i inovativnost pristupt Ize
uvidét v razné intenzité — od inovaci stylu, variaci rady az
po radikalni zménu, presun zakladnich platforem a funkci.

Na propojeni technologickych novinek s kulturnim
primyslem i uménim mtzeme demonstrovat piiklad vy-
prazdnéné novosti v prostredi rané 3D animace a motion-
-capture technologie. Nové technologie obvykle nacha-
zeji uplatnéni nejprve v obchodu a kulturnim pramyslu
(film, reklama, veletrhy), jelikoz si jejich rozpocty tyto



,ystrelky“ mohou dovolit. V roce 1995 byl uveden do kin
Pribéh hracek (Toy Story, 1995, John Lasseter), prvni celo-
vecerni animovany film. Animacni techniky vsak vytvarely
pomérné schematicky dojem pohybu — a neni se ¢emu di-
vit, s dobovymi pocitaci mizeme mluvit spise o zazraku,
7e tento 8Iminutovy snimek vibec vznikl. V devadesa-
tych letech, spolu s vyvojem techniky a softwaru, se za-
calo intenzivné pracovat na moznostech 3D realistického
pohybu. Az na sklonku milénia se v hollywoodskych stu-
diich zacal vyuzivat motion tracking, tj. snimani pohybu
vanych scénach. V podobé filmovych efektli se objevily
v Mumii (Mummy, 1999, Stephen Sommers), Gladidtorovi
(Gladiator, 2000, Ridley Scott) nebo Star Wars: Episoda
I - Skryta hrozba (Star Wars: Episode | - Phantom Menace
1999, George Lucas). V roce 2002 se Peter Jackson roz-
hodl posunout tuto technologii i herectvi do nové roviny.
Ve filmu Pan prstenii: Dvé véZze (The Lord of the Rings:
The Two Towers, 2002, Peter Jackson) jiz herci vybaveni
motion-trackingem nenahravali scény v izolovanych stu-
diich, nybrz byli soucasti nataceni v rtznych, i venkov-
nich, lokacich. Zvlasté cenéna pak byla postava Gluma
v podani Andyho Serkise, ktery nejdrive tuto roli chtél od-
mitnout, protoze ho nezajimalo byt pouze odcizenym hla-
sem néjaké virtudlné konstruované postavy. Nicméné di-
gitalni zdznam télesného pohybu a pozdéji i software na
zachyceni mimickych pohybti jej presvédcily o uzite¢nosti
herectviive filmu 21. stoleti.

Na tento technologicky kontext reagovali rtiznym
zptsobem i vizualni umélci. Paul Kaiser a Shelley Eschkar
byli z prvni generace digitalnich umélct, kteri se tésili za-
jmu jak technologicky orientovanych uméleckych udalosti
(napriklad Ars Electronica), tak i tradi¢néjsich instituci
svéta uméni (v roce 1996 ziskal Paul Kaiser jakozto prvni
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digitalniumélec Guggenheimovo stipendium). Jejich tviir¢i
draha probihala z vétsi ¢asti oddélené, spole¢né vsak v roce
2001-2002 vytvoiili umélecké dilo Chodec (Pedestrian,
2001-2002). Jde o 3D animované zabéry z ptaci perspek-
tivy na ulici (chodniky, vozovku, kostky na namésti), kde
se pohybuji chodci — putuje zde pravod zZen, hraji si déti,
dospéli postavaji, klabosi ¢i zvedaji destniky pied pocina-
jicim destém. Vizualita téchto sekvenci odkazuje k avant-
gardni estetice Alexandra Rod¢enka (nalezneme i ptimé ci-
tace jeho fotografii), Laszla Moholy-Nagye a k zanru street
photography Garryho Winogranda. Chodec vznikl za po-
uziti motion-capture technologie, jelikoz autofi chtéli do-
sahnout realistického dojmu i v tehdejsim jesté ponékud
schematickém prostiedi 3D animace. Slo také o jeden
7z Castych pracovnich ndstrojt zvlasté Shelleyho Eschkara,
jenz se zabyval vztahem technologii, tance ¢i pohybu a je-
jich zobrazeni. Prestoze Mark Tribe a Reena Jana uvadéji,
7e hlavni inspiraci pro tuto praci byla myslenka analyzy da-
vového chovani a psychologie nasledovani jedince-viidce,’
prilis viditelna tato rovina neni. Snimek ma spise atmo-
sféru nedélniho odpoledne bez aut, kdy se lidé flanérsky
toulaji ulicemi. Samotny fakt, ze jde o animované zabéry
s pseudo-realistickymi postavickami, nese stejné tak malo
zajimavého a nového umélecké sdélenijako vypilijcena mo-
dernisticka estetika. Chodec byl urceny pro venkovni in-
stalaci, kdy projektor simuloval perspektivu kamery, a za-
béry z vysky na ulici tak dopadaly na skute¢ny chodnik.
Navstévnik tedy mohl vstoupit do obrazu, ¢imz se zd@raz-
nila drobnost pohybujicich se animovanych postav oproti
tém skutecnym. Tento princip projekce seshora byl vsak
pomérné znamy z riznych zabavnich podnikli a dnes je
mimo jiné intenzivné vyuzivan i v riznych détskych kout-
cich v podobé interaktivnich her. Zda se tedy pochopitelné,

1 Mark Tribe - Reena Jana. New Media Art. KéIn: Taschen 2006, s. 52.



ze si americky kritik Ken Johnson povzdychnul: ,Je toto
umeéni nebo predevsim podmaniva demonstrace technolo-
gie, kterd muze stejné dobre slouzit sama sobé, ¢i, mozna
lépe, tvorbé pocitacovych her ¢i animaci? Pokud by Chodec
mél presvédcivejsi narativ nebo metaforicky rozmeér, [...]
nemuseli bychom se ptat.“2

Na tomto prikladu lze demonstrovat, Ze pouhé vy-
uziti technologického objevu z dila necini automaticky
ani dobré, ani nové uméni. Dokonce, jak vidime u Kena
Johnsona, vzbuzuje otazku, zdali jej viibec mame pova-
zovat za umeéni. Nesnadny vztah uméni a technologie se
navic netyka pouze tohoto zastupného dila, mtzeme ho
dohledat i v mnohem starsich pracich vyuZzivajicich teh-
dejsi nejnovejsi aparaty. Jack Burnham v sedmdesatych
letech tvrdi, Ze fada praci kinetického uméni a svételnych
uddlosti je obklopena ,$ik umélosti“ a pusobi ,vice nez
trochu jako nobl diskotéky.®

Podivejme se nyni na takové prace, které maji po-
dobné vlastnosti s Chodcem, avsak zpracovavaji je podnét-
néji. Jelikoz nejevidentnéjsim rysem a domnélou kvalitou
Chodce jsou nové pristupy v animaci, zkusme jej srov-
nat s praci Helen Marten Orchideje cili zadek hemisféry
(Orchids, or a hemispheral bottom, 2013). Byt autorka ne-
patii ke skalnimu jadru postinternetového umént, pro uziti
3D animaci a logiku sité v jejich instalacich i videich byva
s timto smérem spojovana. V Orchidejich sice nenalezneme
techniku motion-capture, nicméné realisticky efekt ani-
mace puisobi stejné silné, ne-li intenzivnéji nez u Chodce.

2 Ken Johnson. ,Shelley Eshkar, Paul Kaiser ,Pedestrian‘“ [online]. The
New York Times. 1. 3. 2002 [cit 2. 3. 2018]. Dostupné z https://www.nytimes.
com/2002/03/01/arts/art-in-review-shelley-eshkar-paul-kaiser-pedestrian.
html.

3 Jack Burnham. ,,Steps in the Formulation of Real-Time Political Art“. In:
Kaspar Koenig (ed.). Hans Haacke: Framing and Being Framed, 7 Works
1970-75. Halifax: The Press of the Nova Scotia College of Art and Design,
1975, s. 128-129.
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Ve zhruba dvacetiminutovém videu se pred nami rozprosti-
raji pomalu ubihajici, 1étajici ¢i rolujici se predméty denni
potreby, zvlasteé jidlo ¢i objekty z domacnosti, ze zvirat pak
kocka a zelva. Hlavni ,platformou® je sttil, na ktery kamera
nahlizi z rtznych uhli, avsak velice casto seshora. Tato
ptaci perspektiva (vyuzita i v Chodci) umoznuje abstrahu-
jici kompozice z rozesetych bortivek, kament, brambor,
kreseb ¢i zmackaného alobalu. Jiné objekty jako by byly
spise sochami nebo instalacemi, kdy médium animace
funguje vice coby prostiedek zobrazeni. Ostatné Helen
Marten vykazuje i rozsdhlou socharskou tvorbu, s niz zvi-
tézila v prestizni Turner Prize. Animaci doprovazi surredlny
a fragmentarni voiceover, ktery mixuje popisy raznych sen-
zudlnich pocitka z pripravy jidla, kazdodennich dialogt
(z kuchyné, z kadefnictvi) i nesmyslnych instrukci s obec-
nymi tezemi o konzumu, globdlnich témat a télesnosti.
Jak v obrazu, tak v textu se repetitivné vraci obraz bortvek
a vtiravé urgence, zdali jsou jiz bortivky v kuchyni. Jde o ja-
kysi proud védomi proplétajici se mezi obrazem a myslen-
kou, mezi urcitym a neurcitym, mezi konkrétni predstavou
a abstraktnim tvrzenim. Toto védomi osciluje mezi prozit-
kem z fyzického téla, socidlnich navyki ¢i identit a nutka-
vych obecnych otazek. V jednu chvili se obraz ,vypne“ a text
tak vystupuje do popredi, v jiny okamzik pred sebou vidime
pohupujici se kocku na potemnélé projekci. Animace zde
slouzi jakozto presvédciva simulace absurdné-redlného
svéta, zhmotnéni ne-uvéritelnych situaci, rozbitého pro-
storu a ne-skute¢nych objektt. 3D ,redlnost” téchto pred-
meéth absurdni dojem posiluje, znejistuje nas. Preci vime,
jak se véci maji; vime, ze kresba se neda narolovat na va-
lecek na tésto, a presto se tak ve videu Helen Marten déje.
Dokonalost technologie zde slouzi k vytvoreni jakéhosi
prostoru predstavivosti a vnimani, k moznosti prozit sé-
manticky naplnény ne-narativ.



Pokud autory Chodce zajimalo davové chovani, spe-
cifické situace ve verejném prostoru a struktury lidi pohy-
bujicich se na ulici, lze tuto tematickou linii porovnat s di-
lem Kateriny Sedé Od nevidim do nevidim (From Morning
till Night, 2011). V této praci umélkyné piesouva socialni
prostor vesnice Bedrichovice do londynského centra ko-
lem galerie Tate Modern. ,Rozpis“ mist vytvorila prekry-
tim planku Bedrichovic s danym tisekem Londyna a tento
posun se zhmotnil v podobé béznych aktivit, jez vesni-
¢ané dennodenné opakuji. Transpozici vesnickych ¢in-
nosti do mésta, znejisténim zvykovych vzdalenosti nebo
i charakteru jednani lidi, vznikaly necekané a podivné si-
tuace. Podle predem pripraveného ¢asového scénare béz-
nych ¢innosti se vesnic¢ané chovali jako kdyby byli ve zna-
mém prostoru svych Bedrichovic. To, co se zcela zménilo,
byl rdmec, do néhoz byli dosazeni. Namisto v hospodé
tak chlapi sedi u stolu s pivem na otevieném prostran-
stvi u nehostinného boc¢niho vchodu do galerie, jakysi
strejda myje pred Tate Modern svoje obstarozni auto, ro-
dina si odpoledne hraje na betonu badminton, dalsi sou-
sedka zametd most pro pési jako kdyby to byl chodni-
¢ek pred jejim domkem. Zobrazuji-li autori v dile Chodec
hrajici si déti, vypada to, Ze jediny jejich vyznam spociva
ve zdani realisti¢nosti. Stiet ,postavicek Katefiny Sedé
s divakem se skute¢né déje — jde o zivé osoby presunuté
z mista jejich bydlisté do neosobni londynské c¢tvrti, kte-
rou zabydluji svym kazdodennim rezimem. Vidime-li mla-
dou divku, jak kresli pohled na vesnici, prestoze malirsky
stojan si postavila tésné pred masivni kované dvere tied-
nické Faradayovy budovy, zhmotnuje se autorc¢ino sdeé-
leni jasné a intenzivné. Pole predstav vyvolanych touto
praci ukazuje kolizi neosobniho, lidnatého, rozhlehlého
a betonového velkomésta s chovanim lidi pred svymi
domky na malém a ¢asto socidlné uzavieném mésté. Diky
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jednoduchému, avsak funké¢nimu uméleckému presunu
fenoménu ,sousedstvi“ do velkého a odcizeného velko-
mésta se protinaji dvé vzdajemné nesourodé mentality
obyvatel téchto prostredi.

Videéli jsme, Ze 3D animace v rukou Helen Marten
plni funkci poukazovani na realitu, prestoze simultanné
se od této reality odtahuje smérem k subjektivni perspek-
tivé lidského prozitku. Umélost 3D animace znejistuje vé-
rohodnost a ptivodnost zretézeni lidskych asociaci a my-
slenek. Obraz vrstvi moznosti skutecného svéta a zvuk je
presouva smérem dovnitf mysli. Poukazovani na diverzi-
fikované chovani lidi ve verejném prostoru zase plni pro-
jekt Kateiiny Sedé diky kolizi svétii vesnickych a mést-
skych aktivit.

Mohli bychom zminit jesté treti paralelu k Chodci.
Napri¢ déjinami uméni 20. a 21. stoleti existuje linie dél
dekodujicich nas vztah s technikou a technickymi novin-
kami — at jiz v oblasti fotografie, videoartu, zvukového
¢i sitového uméni. Podivejme se na komplexni insta-
laci Hito Steyerl Tovdrna na slunce (Factory of the Sun,
2015), jejiz prvni prezentace probéhla v némeckém pa-
vilonu na 56. bendtském biendle. Navstévnik zde také
(podobné jako v Chodci) vstupuje do dila, ocita se v tem-
ném prostoru pokrytém (na sténach, stropu i podlaze)
svitici mrizkou — tedy v podobném prostredi, které se vy-
uziva (¢i vyuzivalo) pro motion capture nataceni pro fil-
mové efekty, videohry nebo animované filmy. Tento pro-
stor je zaroven kinosalem — uzivatel se stava divakem.
Pred nim se odehrava film kombinujici prvky novinového
zpravodajstvi, pohledu hrace v soucasnych ak¢nich poci-
tacovych hrach nebo zabért ze studia, kde se tato iluze
vytvari. V urcitych sekvencich sledujeme herce posetého
digitalniho senzory, ktery se pohybuje ve ¢tvercové siti
podobné té, v niz sedi divak. Autorka tedy vmeéstnava



navstévnika jak do pozice hrace prochdazejiciho akéni
hrou, tak do zakulisi priprav. Jeji instalace tematizuje
(mimo mnoho dalsich rovin) konstrukci prozitku z ko-
mercné vyuzivané virtudlni reality, jiz dominuje 3D rea-
listicnost vidéni i uvéritelnost pohybu. Tato prace pou-
kazuje na medialni struktury ovlivnujici spolecenské
chovani. Vystupuje tu do popredi benjaminovska mys-
lenka o roli fotografie a filmu, které modernimu ¢lovéku
dovedou nejlépe zprostredkovat obraz jeho vlastni exis-
tence ve spole¢nosti ovladané logikou stroju.*

L oCk®
. yne\e’

V dne$nim diskurzu soucasného umeéni se zda,
jako by pouziti motivu reflexe tlohy novych technologii
ve spolec¢nosti bylo jedinou cestou, jak tato dila legiti-
mizovat ve svété umeéni. Edward A. Shanken se kriticky
pozastavuje nad ¢lankem Claire Bishop Digitdlni rozkol,
v némz autorka komentuje nedostatecny zajem umeé-
leckych dél o tematizaci vlivu digitalnich technologii na
nase zivoty: ,|[...] kolik z nich skute¢né vzbuzuji otazku,
co to znamena myslet, vidét a filtrovat vjemy skrze digi-
talni svét? Kolik z nich toto tematizuje ¢i zasadné reflek-
tuje, jak prozivame a jsme proménovani digitalizaci nasi

«

existence?”® Shanken jizlivé zminuje, ze Bishop ,pocita

4 Walter Benjamin. ,,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatel-
nosti.“ In: Tyz. Vybor z dila I. Literarnévédné studie. Pfelozil Martin Ritter.
Praha: Oikimené, 2009.

5 Claire Bishop. ,Digital Divide: Contemporary Art and New Media“. Art-
forum. 2012, roé. 51, €. 1. Dostupné téz z https://www.artforum.com/
print/201207/digital-divide-contemporary-art-and-new-media-31944 [cit.
3.1.2018].
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pouze s dily v mainstreamovém svété umeni®, jelikoz
pro hodnoceni dél digitdlniho uméni nema potiebnou
odbornost. Takovy postoj skryva presvédceni, Ze pro
uméleckd a novomedidlni dila existuji odlisné sady kri-
térii kvality.”

Osa nedorozuméni spocivd ve ztotoznovani no-
vého média v technologickém smyslu s novym umeélec-
kym médiem. Nové médium se nestava novym umélec-
kym médiem v okamziku jeho objevu, nybrz v okamziku,
kdy jej umeéleckd instituce (artworld) uzna coby umeé-
lecky prostredek se svym vlastnim souborem tviirc¢ich
strategii. V nékterych situacich jde o paralelni vesmiry
— napriklad vyndlez telegrafu uméni nijak zvlast ne-
zasahl. Ovsem u fotografie ¢i filmu se uz tato hranice
rozliSuje hire. Prekvapeni a zdjem, jez vzbudily prvni
filmové obrazky, vsak nemély co doc¢inéni s inovaci umé-
leckého vyjadreni, nybrz s fascinaci nové zobrazovaci
techniky. Zpuasob zabéru, vypravéni ¢i strihu byl irre-
levantni. André Gaudreault a Philippe Marion zminuji
potrebu rozlisovat mezi tim, kdy se néjaké médium ob-
jevi v ramci svéta techniky ¢i praktického ucelu a kdy
jej svet uméni pohlti a institucionalizuje. Rikaji proto,
ze kazdé médium se rodi dvakrat.® Mini tim, Ze umé-
lecké médium musi ziskat vlastni jazyk, institucionalni
legitimitu a stat se prostiedkem umélecké praxe. Nové
médium v tomto smyslu znamena soubor novych stra-
tegii spojenych s konkrétnim materidlem. Jeff Wall tuto

6 Edward A. Shanken. ,Contemporary Art and New Media. Digital Divide
or Hybrid Discourse?¥. In: Christiane Paul (ed.). A Companion to Digital Art.
Hoboken: John Wiley & Sons, Inc., 2016, s. 464.

7 Tamtéz, s. 466.

8 André Gaudreault - Philippe Marion. ,Médium se vzdycky rodi dvakrat...“.
In: Petr Szczepanik (ed.). Nova filmova historie. Antologie souc¢asného my-
Sleni o déjinach kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann &
synové, 2004, s. 439-452.



proménu dobife demonstruje na pripadé fotografie.® Boj
mezi svétem umeéni a svétem fotograft trval nejméné do
druhé poloviny 20. stoleti, nez se zacala fotografie sbi-
rat, vystavovat a radit mezi uméleckda média. Uvazime-li,
ze mezi tradi¢ni umélecka média patii socha, malba, di-
vadlo ¢i hudebni skladba, mtize onéch ,novych byt cela
rada, pricemz Cetnost jejich ,objeveni“ se stupnuje s pri-
chodem moderniho uméni a avantgardnich smérti. Rada
z nich souvisi s tendenci demokratizovat ona tradi¢ni,
elitni, komodifikovatelna a femeslné definovana média —
vznika tak napriklad readymade, performance, videoart,
zvukové nebo digitdlni uméni aj.

Nastup nového média v umeéni tedy neni auto-
maticky totozny s objevenim nové technologie. Spolu
s Gaudreaultem a Marionem bychom mohli konstato-
vat, ze nové umeélecké médium se zrodi az poté, co na-
lezne svij vlastni tvirci jazyk a rozsiri esteticka Kritéria
dosavadnich uméleckych médii. V ostatnich oblastech
(védeckych, technickych, ekonomickych atd.) mize jit
o ,starou” novinku, ovséem umeéni ma sva kritéria novosti
(témata, média i formy), ktera nelze redukovat na jiny
druh objevu. Recipienti i tv@irci maji s uménim urcitou
zku$enost, znaji jeho (dosavadni) pravidla. Nové na nas
proto miize zapusobit to, co prinese neznamé prostredky
pro umeleckou imaginaci.

Svét uméni zahrnuje pochopitelné nejenom svou
estetickou rovinu, nybrz i institucionalni a ekonomic-
kou. V oblasti sbératelstvi, nejtradi¢néjsi sfére, probiha
ono ,prijimani“ uméleckych dél nejpomaleji. Shanken
vidi tuto pomalost jako diskriminac¢ni. Domniva se, Ze
dominance tradi¢nich médii v umeéni znevyhodnuje ta
nova a ze ,[...] sbératelé, kurdtofi a instituce pracujici

9 Jeff Wall. ,,Znamky lhostejnosti‘. Aspekty fotografie (jako) konceptual-
niho uméni“. Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zény. 2012, roé. 6, &. 12, s.
58-100.



s novymi médii bojuji s tim, Ze novd média nejsou uzna-
vana jakozto hodnotny piinos do déjin uméni.“’® Autor se
domniva, ze pokud tato média nejsou ignorovana, jsou
zatracovana diky své technologické materialité, aniz by
bylo porozuméno jejich konceptualnim rozmértm a cet-
nym paraleldm se zdjmy mainstreamového soucasného
uméni.’ Zajimava je i skute¢nost, Ze Shanken tento pocit
ukrivdénosti ,novych® médii oproti svétu uméni nevzta-
huje pouze na to, co se dnes oznacuje novymi médii (tedy
sitovatelna a digitalni média), nybrz na vsechny techno-
logicky nové aparaty objevujici se zvlasté ve 20. stoleti,
fotografii poc¢inaje. Domniva se, ze pokud Zijeme v digi-
talizované dobé s enormnim ndrtistem technologii v ka-
zdodennich zivotech, méla by nova média hrat ve svété
uméni ¢im dal vétsi alohu. Je-li kazdy nas krok v bézném
Zivoté umoznén, zaznamenan, kontrolovan ¢i zprostred-
kovan néjakym digitalné fungujicim strojem, pak praveée
tyto tvlrci strategie nejlépe poskytnou reflexi téchto
mechanismu.

Nicméné pri takovém argumentacnim sledu konci-
cim u vyjadreni ducha doby nejaktualnéjsimi prostredky
si mtzeme pripadat jako bychom se ocitli v Baudelairoveé
predstavé o roli moderniho malife, Benjaminové akcen-
taci vyrobnich podminek v moderni spole¢nosti'? ¢i snad
i Greenbergové hledani medidlni specificity.’® I Habermas
pise, ze modernistické je vSe, co vyjadruje spontanné

10 E. A. Shanken. ,Contemporary Art and New Media. Digital Divide or Hyb-
rid Discourse?“, s. 464.

11 Tamtéz.

12 W. Benjamin. ,,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnos-
ti.“

13 Clement Greenberg. ,Modernisticka malba“. In: Tomas Pospiszyl (ed.).
Pred obrazem: antologie americké vytvarné teorie a kritiky. Pfelozil Tomas
Pospiszyl. Praha: OSVU, 1998, s. 35-47.



se aktualizujiciho ducha doby."* Paradoxné, po postmo-
derné, vdobé postmedidlni, posthistorické a spekulativni
neni neobvyklé nalézt tyto modernistické limity v mysleni
soucasnych teoretikli. Objevime i motiv dominance jed-
noho sméru, stylu (¢i mainstreamovych tendenci) oproti
jinym. Hlavnim mottem modernistického vyvoje umélec-
kych smért bylo ale prekondvani téch starych, pripadné
pohledem avantgard odmitani predchoziho uméni ¢i celé
umeélecké instituce. Burger napriklad zminuje, ze prede-
vsim v souvislosti s avantgardou se neda uvazovat o né-
jaké citelné kategorii novosti, jelikoz avantgarda usilo-
vala o zruseni celé instituce uméni, nejenom o rozchod
s prostredky zobrazeni.® Tim, Ze se vymanila z histori-
zace, znemoznila jakékoliv dalsi porovnani aktualnosti ¢i
progresivity jednoho sméru oproti jinému.'® ,V dtsledku
toho si dnes uz zadné umélecké hnuti nemuze legitimné
klast narok na to, ze je jako umeni historicky pokroko-
véjsi nez jina hnuti,“” dodava.

Za dnesni metu novosti (se vsemi klady i zapory, jez
s sebou nese) bychom mohli oznacit jeji etablovani v exis-
tujicim systému. Déje se tak s prichodem inovativniho dila
¢i pristupu, jez se snazi existujici systém promeénit nebo
rozsirit o novou perspektivu. Mozna snad i proto se to-
lik vystav, projektd i tendenci zabyva ,rozsitenymi poli®
(davno po vzniku textu Rosalind Krauss®). S prichodem

14 Jirgen Habermas. ,Moderna - nedokonéeny projekt“. In: Egon

Gal - Miroslav Marcelli (eds.). Za zrkadlom moderny. Filozofia posledné-
ho dvadsatrocia. Prelozil Ladislav Kiczko. Bratislava: Archa, 1991, s. 301.
[1. vyd. orig. 1981].

15 P. Biirger. Teorie avantgardy, s. 121.

16 Tamtéez, s. 122.

17 Tamtéz.

18 Rosalind Krauss. ,,Sochafstvi v roz$ifeném poli.“ Pfelozil Jan Sladek. In:

Karel Cisafr (ed.). Stav véci - Sochy v ulicich. Brno: Dim uméni mésta Brna,
2011 [1. vyd. orig. 1979], s. 130-143.
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riznych ,vin“ se také ,znovuobjevuji“ autori ¢i autorky ze
starsich obdobi. Dnes nejde o to tradici zrusit, nybrz me-
nit mista hry, na néz se upind dominantni proud pozor-
nosti. Do zabéru se dostavaji divaci, kulisaci, technické ka-
bely, PR, anebo probiha divadlo s iluzi, kostymy i naraci
v plné paradé. Diplomaticky se ml¢i o takovém progresu,
kdy vznik jednoho sméru znamena zastaravani predcho-
ziho (prestoze hodnoceni ,in“ a ,out* uméni mizeme,
a nikoliv zfidkakdy, v kuloarech zaslechnout). Piehledy
soucasného umeéni byvaji zhusta razeny bud chronolo-
gicky bez ohledu na ,vnitrni vyvoj“ sméra a styld, ¢i abe-
cedné podle jmen autortl. Za touto zdanlivou demokracii
médii a tvlrcich pristupli se skryvd mocenska struktura
filtrovani. Vsichni a vSechno, kdo sitem editort, kuratort
a institucionalnich programt projdou, se stavaji ,lepsimi*
¢i ,inovativnéjsimi“ umélci, médii nebo strategiemi.

Stejné tak panuje predstava o moznosti zvoleni si
libovolného prostredku pro své dilo. Touto postmedialitou
se (mimo jiného) odlisuje postmoderna od modernismu.
Rosalind Krauss vysvétluje postmedialni strategii tak, ze
vytvoreni uméleckého nosice (support) je vyznamuplnou
soucdsti autorského stylu i uméleckého dila. Ed Rusha tak
podle ni vyuzivd automobil, William Kendridge automa-
ticky pohyb od animac¢niho prkna k fotoaparatu a zpét,
Sophie Calle investigativni Zurnalismus.™ Jinymi slovy,
dnesni umeélci nezkouseji dojit k podstaté tradi¢niho ume-
leckého média (nepatraji po malifskosti malby), nybrz sa-
motné hledani nejvhodnéjstho média pro dany projekt se
stava soucasti sdéleni. Takovy pristup se oproti modernis-
tickému jevi jako disledné nehierarchicky, tedy jedno mé-
dium by nemélo byt lepsi nebo novéjsi nez druhé.

19 Rosalind Krauss. ,,The Guarantee of the Medium.“ In: Tiina Arppe - Timo
Kaitaro - Kai Mikkonen (eds.). Studies across Disciplines in the Humanities
and Social Sciences 5. Helsinki: Helsinki Collegium for Advanced Studies,
2009, s. 139-145.



Prese vsechny tyto post-fenomény vsak i v dnes-
nim svété umeéni operuje pokrokovy duch modernismu.
Vice nez kdy jindy se svét uméni vraci k rétorice novosti:
slovo inovace nechybi v rétorice témér zadného biendle,
umeélecké soutéze, zasadnich instituci ¢i neziskovych ga-
lerii. Apel na novost dnes uméleckym institucim zvysuje
jejich prestiz a udrzuje vyznamnost jejich role. Anomalni
a nezndmé strategie predsouva svét umeéni do prvnich
rad, aby tim potvrdil svoji soucasnost a aktualnost, za-
timco v zadnim voji probihd pomérné tradi¢ni trh s umé-
nim, tradi¢ni vyuka na uméleckych skolach ¢i tradi¢ni
mocenské rozlozeni sil.

Novost a tradice vytvari jednolitou aporii, paradox
modernismu, a prestoze se promeénil jeho tvar, funguje
dodnes. Proc se toto reziduum stale vynoruje? Pokud by-
chom se znovu vratili k Habermasovi, mohli bychom spolu
s nim zminit, Ze to, co nebylo avantgardou, neoavantgar-
dou ani postmodernou zruseno, je autonomni a esteticka
koncepce umeéni. I kdyz upustime od Ipéni na médiu, stylu,
komodifikaci umeéni ¢i interpretaci skrze kauzalitu, zi-
stane nam otazka, co ¢ini uméni uménim? Pokud za toto
jadro oznacime estetickou zkusenost, tj. specificky pro-
zitek odlisny od praktického chovani ¢i vyroby, musime
hledat i zaklad inovace v této zkuSenosti. A vice versa —
budeme-li vychazet ze zkuSenosti coby hlavni perspektivy
definice nového, mtzeme do ,nového“ umeéni vpustit i ta-
kové strategie, které nezavisi na technologickém vyvoji,
nybrz piindseji nezndma témata, jiné prozitky ¢i tvarci
postupy (napiiklad automatickd kresba, kolaz, koncep-
tudlni uméni, performance, participativni uméni, bioart,
postkolonidlni tendence, feministické uméni atd.)

Vykladem uméni skrze jeho umélecké vlastnosti
Ize porozumét rozdilu mezi umélecky podnétnymi dily
a témi pracemi, které namisto estetické zkusSenosti
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prinaseji jen efektni pseudonové trendy. Toto umélecké
jadro oznacime za jadro metaforické. Nize bude podrob-
néji nastinéno, jak nové umélecké dilo vytvari zivou me-
taforu, tj. takovou strukturu, jez obohacuje nasi zku-
Senost prostiednictvim svobodné hry moznosti, skrze
novou predstavu.

Na fenoménu novosti nahlizeném prostrednictvim
promény vnimani tak Ize nalézt nejenom radu pozitivnich
rysu, Ize jej také uvolnit z prilis uzkého sepjeti s technolo-
gickym a komer¢nim vyvojem. Diky akcentaci média, a ni-
koliv zkusenosti, bychom se totiz ocitli v bludném kruhu
argumentid mijejicich to, co je na umélecké novosti dile-
7ité — a to sila formovat nové modely skutec¢nosti, at jiz
pouzivaji jakékoliv prostredky. Tuto schopnost vsak nema
pouze uméni, neméné pritomna je i ve védé a vyzkumu,
ktery také vytvari nové poznatky a aparaty. Jelikoz zde
vsak zde funguje jesté pevnéjsi vazba na kapitalistickou
logiku prodeje a soutéze, hranice mezi dobrou a Spatnou
novosti se tu zda byt mnohem mlhavéjsi.

v O
V
a me'u'.

V oblasti védy a techniky se motor novosti usku-
tecnuje prostrednictvim vynalezli, experiment(, vyroby
novych stroji a novych metod poznani. Nové technolo-
nuji, zkvalitnuji ¢i urychluji lidské aktivity. Diky tomu se
také transformuji kognitivni ramce ¢lovéka. Cas a zptisob
chapani svéta poddaného pracujiciho na panském poli ve
stfedovéku mél pramalo spole¢ného s generaci Z tékaveé
proplouvajici informacemi, zemémi a praci.
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Predevsim v technologickém smyslu byva pou-
zivan termin nova média — jde o programovatelné akti-
vity v digitdlnim prostiedi (pocitace ¢i jinych pristroji),
oznacuje vsak také novomedidlni, digitdlni uméni. Nova
meédia charakterizuje Lev Manovich podle softwarové my-
sli pocitace jakozto struktury s urcitymi typicky digital-
nimi vlastnostmi: numericka reprezentace, modularita,
automatizace, variabilita a transkodovani.?® Odpovidaji
i pracovné-technologické proméné, tj. nastupu infor-
macni spole¢nosti a nemanudlni prace a spolu s tim se
meéni i zpusob iluze kterou vyvolavaji. Manovich tvrdi, Ze
»[i]nteraktivni média nas vyzyvaji ke ztotoznéni s men-
talnimi strukturami nékoho jiného,“?' zatimco moderni
meédia podnécuji k identifikaci s fyzickym obrazem.

Modernimi médii mini predevsim fotografii, film,
fonograf, ale i televizi, telefon aj. Ta podle n¢j plnila pre-
devsim funkci reprezentace reality ¢i komunikace. Jejich
zrod klade do souvislosti se vznikem priimyslové vyroby
a odpovidajicimu vztahu mezi ¢lovékem a strojem vyjad-
renym standardizaci vyrobkii, distancovanosti viici celku,
stereotypnosti, odmitnutim ,Ffemeslnosti“. Manovich
také komentuje neméné zasadni vliv umeéni a modernich
médii na epistemické i fyzické navyky recipient(.??2 Diky
novému zptsobu avantgardniho stiihu musel divak sa-
mostatné doplnovat sled nesourodych obrazt, surreali-
stické i dadaistické techniky rusily tradi¢né iluzivni vy-
stavbu prostoru, vzajemnych méritek véci a konceptualni
uméni presunulo diskurz do verejného prostoru a do
primého dialogu s divikem. Zatimco pojem nova mé-
dia odvozuje Manovich z logiky stroje (pocitace), ,stara

20 Lev Manovich. Jazyk novych médii. Pielozil Vaclav Janos$éik. Praha:
Karolinum, 2018 [1. vyd. orig. 2001].

21 Tamtéz, s. 98.

22 Tamtéz, s. 94.



pokrokova“ uméleckd média nebyla na stroje nezbytné
vazana. | presto vsak byvaji oznacovana coby predstupen
digitalni logiky. Napriklad Soke Dinkla tvrdi, Ze experi-
mentalni techniky zvlasté konceptudlniho uméni 60. let
vytvorily zivhou plidu interaktivité novych médii.®

Manovich ukazuje, Ze psychologové i teoretici mé-
dii jiz od 19. stoleti zcela samozrejmé prirovnavali mysl
ke stroji a ani soucasni kognitivni psychologové se pri-
lis nepozastavuji nad tim, pro¢ jejich modely mysli jsou
tak podobné pocitacovému prostredi, v némz jejich my-
slenky vznikaji.?* Za pozitivni rozmér této paralely mu-
zeme povazovat skutec¢nost, ze pokud mysl stvorila struk-
turu pocitace (v coz veéril napriklad Vannevar Bush?),
bude schopna ji regulovat, poprit, ozivit ¢i kriticky na-
hlédnout. Odvracenou stranou je vsak moderni velikas-
skd potieba clovéka externalizovat obrazy své mysli. Tu
podle Manoviche odrazeji nejenom moderni média, ale
i moderni umélecké techniky.?® Tvrdi, ze potieba objekti-
fikovat mysl souvisi s procesem standardizace a neméné
i s mocenskou pozici kontroly.

V prostiedi novych médii se tento vnitini svét preta-
vil do zaplavy vsudypritomné obihajicich a emoce vyvola-
vajicich obraza, hlasek, komentaiu ¢i klipt. Diky dostupné
technologii jsou snadno vytvareny, sdileny, avsak i navigo-
vany a kontrolovany. Osobni predstavy se skrze nova mé-
dia stavaji verejnym statkem. Mohou byt vidény, regulo-
vany a do jisté miry i naprogramovany. Zatimco v dobé pied

23 So6ke Dinkla. ,,From Participation to Interaction. Towards the Origins of
Interactive Art.“ In: Lynn Hershmann Leeson (ed.). Clicking in: Hot Links to
a Digital Culture. Seattle: Bay Press, 1996, s. 279-290.

24 L. Manovich. Jazyk novych médii, s. 97.
25 Vannevar Bush. ,As We May Think“ [online]. The Atlantic. 1945.
[cit. 3. 12. 2017]. Dostupné z: https://www.theatlantic.com/magazine/archi-

ve/1945/07/as-we-may-think/303881/.

26 L. Manovich. Jazyk novych médii, s. 97.



pocitaci si ¢lovék pri prohlizeni rodinného obrazku volné
prochazel svymi vzpominkami, dnes je mu tato cesta na-
definovana prokliky z jednoho alba druhého. ,Predtim
bychom cetli vétu piibéhu nebo vers basné a spojili je
s ostatnimi radky, obrazy ¢i vzpominkami. Ale dnes nds in-
teraktivni média nuti klikat na véty hypertextu, abychom
piesli k dalsim. Stru¢né feceno, jsme interaktivnimi médii
vedeni naprogramovanou cestou, organizovanou redlné
existujicimi asociacemi.“?” Viditelné korigovana je také ko-
munikace (at jiz slovni ¢i obrazovd) na socidlnich sitich —
napriklad smajlici, gify, memy ¢i zplisoby pridavani efektu
do fotografii ve Snapchatu. Tyto fenomény odrazeji i sou-
Casné tendence v uméni akcentujici pocity, subjektivitu
a rozostienost mezi digitalnim a skute¢nym zivotem.

Mysleniipredstavy jsou dnes snadnéji nez kdy drive
prostiednictvim novych médii dosazovany a ovliviiovany.
Prestoze svétem koluje enormni mnozstvi externalizova-
nych obraz mysli, vidime jejich hrozivou unifikovanost.
Domnéle osobni emoce prozivané pri sledovani roman-
tického videoklipu sdileji stejné niterné tisice ¢i miliony
dalsich fanouskt. Vrsenim jednoho simulakra za druhym
se tak pomalu konstruuji umeéla ocekavani a predstavy
0 jednani ve skutecném sveété. Cilem mysleni a citéni
v aparatu neni vyjadreni vlastni jedine¢né predstavy, ny-
brz vytvoreni dojmu, kdy kazdy ¢lovék z masy pociti svoji
jedinec¢nost, aniz by se jedine¢nym stal ¢i se tak choval.
Za nové v onom dobrém, otevieném a zivém smyslu tak
nemitizeme povazovat osu novych médii (prestoze i ta Ize
tvlr¢im zptsobem vyuzivat). Mysl expandujici do vnéj-
sich obrazli vyjadiuje nase vnimani uvniti mezi aparatu,
védomi se prizplisobuje hranicim mozného. Pravé proto
je pottreba hledat reflexivni a anomalni prostor pro tvorbu
nemozného, nepredstavitelného.

27 Tamteéz.
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Mark Fisher velmi presvédcivé ukazuje, co trend no-
vomedialni personalizace, zasitovanosti a transformace
pritomné zkusenosti ¢ini napriklad s prostiedim komerc-
niho, neelitniho vzdélavaciho systému.?® Studenti nejsou
schopni se soustiedit na jednu ¢innost, ¢ist (delsi) texty
nebo strukturovat své mysleni. Stejné tak i Manovich
v ndvaznosti na Laniera konstatuje, Ze piesunem do vir-
tudlni reality se dostavame do post-symbolické komuni-
kace,? kdy kodovana rec ztraci svoji silu ve vagnim pred-
jazykovém svété. ,Zavieni v jeskynich virtudlni reality
a bez jazyka budeme komunikovat pomoci gest, pohybu
téla a mimiky, jako nasi predkové v pravéku...“ 2

Avsak jak jinak nez skrze technologie mizeme dnes
obrazy mysli sdilet? Nabizi se navrat k jazyku, respektive
k metafote a k takovym modeltim mysleni a komunikace,
jez nesou metaforickou strukturu. Skrze metaforu vzni-
kaji vnéjsi zprostredkovatelné formy — Lakoff a Johnson
tvrdi, Ze metafory konstruuji koherentni systémy, ,na
jejichz zdakladé konceptualizujeme svou zkuSenost“3
Dokazou strukturovat pojmy, v nichz ji pokousime vyja-
drit a predat. Prekladdme tak emoce, postoje a znalosti
do vnéjsiho (nejenom slovniho) obrazu. Metafora plni za-
sadni roli — propojuje vyznamy, jimz rozumime (prosto-
rova orientace, predméty aj.) s utvary neznamymi, piilis
vzdalenymi ¢i abstraktnimi.®? Umoznuje nam pochopit
urcité souvislosti, predstavit si je a sdélit nékomu dal-
simu. Novost tak lze oznacit jako fundamentalni kategorii

28 Mark Fischer. Kapitalisticky realismus. Pfelozil Radovan Baro$. Praha:

Rybka, 2010 [1. vyd. orig. 2009], s. 34-45.
29 L. Manovich. Jazyk novych médii, s. 95.

30 Tamtéz, s. 96.

31 George Lakoff — Mark Johnson. Metafory, kterymi Zijeme. Prelozil Mirek

Cejka. Brno: Host, 2014 [1. vyd.orig. 1980], s. 55.

32 Tamtéz, s. 131.



lidské zkusenosti ve svété. Je generovana metaforickym
mechanismem, ktery ji prendasi do vsech oblasti, v nichz
operuje.

s’teVeowp

Pro rozpoznani novosti musi existovat stereotyp
a pro rozpoznani ucinku inovace musi existovat tradice.
Historizaci vznika pevna ptida pro jasné rozliseni starého
a nového. Kodifikace operuje v logice vyvoje a pokrok se
objevuje tam, kde vznika tlak na tradici. Moderni apel na
novost se objevil ruku v ruce s odmitanim i potvrzovanim
historicity, tradice i stereotypu. Technologicky a myslen-
kovy progres by nebyl vidét bez zavrzeni starého, nové
umélecké sméry by nevznikly bez vymezeni se viici aka-
demické a zkostnatélé konvenci. Mechanismus tradice
a inovace se ukazuje byt nezbytné podvojného charak-
teru. Oba tyto mody miizeme vsadit do prostredi fikce
svého druhu: vytvareji jisty narativ. Diky nasledovani ste-
reotypnich vzorct ¢i deklamovani pokrokovosti vznikaji
oteviené ¢i uzaviené mentdlni obrazy, kterych se lidé drzi

Walter Lippmann, sociolog, ktery uvedl do védecké
terminologie pojem stereotyp,® tvrdi, Ze stereotyp se stal
nezbytnou soucasti moderni spole¢nosti. Stereotypni
vzorce nazyva obrazy v hlavé (pictures in a head) a ozna-
Cuje je za fikci. ,Skutec¢nosti, které vidime, zalezi na
misté, odkud je pozorujeme, a na zvyklostech naseho

33 Walter Lippmann. Vefejné minéni. Prelozil Ladislav Koppl. Praha: Portal,
2015 [1. vyd. orig. 1922].
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pohledu.“®* Béhem 19. stoleti se zvétsuje distance mezi
lidmi navzajem a mezi lidmi a vécmi. Zvécnéni ¢asu i zku-
senosti ¢lovéka zptisobily nartst stereotypl i potrebu
¢lovéka si je zvnitinit. V moderni dobé neztistava cas ani
prostor pro dikladné poznani: ,Zaznamendame proto rys,
ktery vyznacuje dobie znamé typy, a zbytek obrazu si do-
plnime pomoci stereotypd, jez nosime v mysli.“® Namisto
vlastni zkusenosti tak vznika fragment vyplnény stereo-
typni predstavou. Lippmann to shrnuje: ,Dozviddme
se o svété drive, nez ho vidime. Umime si vétsinu véci
predstavit pred tim, nez s nimi ziskdme zkuSenost.“%®
Stereotyp se tak stava konejsivou predstavou mozného
svéta. Takového svéta, kterému rozumime a v némz se
orientujeme. Je predavan autoritami — rodinou, skolou,
cirkvi atd. Stereotyp je tradici — Lippmann dokonce pise,
7e je ,zarukou nasi sebeucty, zptisobem, jak projekto-
vat na svét nas vlastni smysl a hodnotu, nase postaveni
a nase prava. Stereotypy jsou tudiz velmi zatizeny emo-
cemi, které s nimi spojujeme. Jsou pevnosti nasich zvyk-
losti a za jejimi hradbami se citime v bezpeci, v postavent,
jaké zaujimame.“®” Vse, co nezapadd do stereotypu, se
stavd nezndmym, jinym. Stereotypni schémata toto cizi
extrémné polarizuji oproti konejsivé znamému. ,A tyto
predem hotové usudky vyrazné ovladaji cely proces vni-
mani, pokud nds na né dérazné neupozornuje nase vzde-
lani. Predsudky oznacuji urcité objekty za znamé nebo
cizi, zvyraznuji rozdily, takze trochu znamé vnimame jako
znamé a trochu zvlastni jako vyrazné cizi.“® Stereotyp

34 Tamtéz, s. 73.
35 Tamtéz, s. 80.
36 Tamtéz, s. 80.
37 Tamtéz, s. 85.

38 Tamtéz, s 80.



tedy neni pouze kodifikovanym habitem, je to symptom
odcizeni moderniho ¢lovéka primé zkusenosti.

Stereotyp s sebou nese jistou miru predsudkil.
Stereotypni chovani nasleduje vétsinové prijimané vzorce
jednani ve zplostélém schématu — lidé jednaji ,protoze se
to tak déla“, odsuzuji nékoho ,protoze se takové chovani
nehodi“, komunikuji s ostatnimi urc¢itym zptisobem ,pro-
toze je to tak ucili“. Zatimco stereotyp prinasi urcitou satis-
fakci v podobé opory v konsensus urcité socidlni skupiny
a ulevuje tak vlastni zodpovédnosti rozhodovani, vysvétlo-
vani a konstruovani, pojem tradice se zda byt méné pejora-
tivné zanesen. Tradice byva nahlizena pozitivné, coby déji-
nami a autoritou osvédceny soubor postupt, dél a jevi. Se
stereotypem se poji schematizace, omezovani, odmitani
apredsudky. Gadamer tvrdi, Ze osvicenstvi s sebou prineslo
protiklad tradice a rozumu — pochybovani a kritika stoji
proti autorité, ktera vyzaduje ¢i nahrazuje vlastni tisudek.®
,Pokud platnost autority zaujme misto vlastniho tsudku,
stava se autorita vskutku zdrojem predsudkii.“® Zaroven
vsak Gadamer upozornuje, ze pokud k autorité a tradici
pristoupime reflexivné coby ke zdroji poznani, dava se do
pohybu proces produktivni interpretace. Pojem stereo-
typu ztélesnujiciho normy a predsudky se v pojmu tradice
zmirnuje. Negativni konotace predsudku se proménuji
v predporozumeéni. To se pak stdva nedilnou soucdsti pro-
cesu porozuméni — s jistym (historickym ¢i stereotypnim)
védomim, znalostmi a zkuSenosti pristupujeme k vyzna-
mum a situacim, abychom jim pak skrze odcizeni a dis-
tanci mohli sami porozumeét a vytvorit novou zkusenost,
novy vyznam. Horizont pritomnosti se nemtize utvaret bez
konfrontace s minulosti a porozumeéni vznika tehdy, pokud

39 Hans-Georg Gadamer. Pravda a metoda I. Narys filosofické hermeneu-
tiky. Pfelozil David Mik. Praha: Triada, 2010 [1. vyd. orig. 1960], s. 247.

40 Tamtéz.
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tyto horizonty splyvaji. Nové aktualizuje minulé, k ¢cemuz
vyzaduje nasi interpretac¢ni aktivitu. U¢ime se tak svym
vlastnim jednanim. Pro toto tvrzeni se ukazuje byt zasadni
Gadamerovo propojeni zkusenosti s védénim, jez nasledné
aplikuje i na sféru estetickou — i ta podle néj obsahuje kog-
nitivni rozmér. Budeme-li nasledovat jeho uvahy, miizeme
procesy spojené s poznanim i s prozivanim analyzovat na
spole¢né ose. Nabyvani zkusenosti pak Gadamer popisuje
jakozto kontinudlni a otevieny proces — zkuseny clovék
neni dogmaticky a nestavi se do role uzaviené autority, ny-
brz ,je zvlasté zplisobily pravé k tomu, aby ¢inil nové zku-
senosti a ucil se z nich. Dialektika zkusenosti nenachazi
své vlastni zavrseni v néjakém ukonc¢eném védéni, nybrz
v oné otevrenosti pro zkusenosti, kterou volné rozehrava
zkusenost sama.“4! Novost tak mtizeme vidét perspektivou
odbouravani predsudkd, reflexivnim a dialogickym posto-
jem k tradici, aktualizovanim vyznamu pritomné zkuse-
nosti prostrednictvim vlastni interpretace stereotypniho.

Gadamer a stejné tak i Thomas Kuhn, Pierre
Bourdieu nebo John Dewey (a mnoho dalsich) kladou
jadro tradi¢niho mysleni do vzdélavaciho procesu. Védci
a akademici jsou trénovani i zaucuji ostatni v poznani au-
torit a historie daného oboru. Zde, na poli, kterému je po-
krok inherentni, bychom mohli nalézt dva poly vztahu tra-
dice a inovace: jeden takovy, ktery se tvari inovativné, ale
jeho aktéri usiluji predevsim o své vlastni uznani, a druhy
riskantnéjsi, subverzivnéjsi, ¢asto také méné populdrni,
avsak zdsadnéjsiho charakteru. Potfeba tradice vymezuje
zakladni ramec a nabizi prostiedky nezbytné k orientaci.
Védecky ¢lanek by nemohl existovat bez citaci relevantni
literatury, nova védeckd metoda by nevznikla bez ndvaz-
nosti na existujici postupy, pristroje a védomosti.

41 H.-G. Gadamer. Pravda a metoda I., s. 308-309.



Thomas Kuhn*2 rozdéluje védecké mysleni na kon-
vergentni, které pokracuje v tradici, a divergentni, které
se s ni rozchazi. Tradi¢ni metody oznacuje jakozto nor-
malni védu a novost vidi jakoZto anomadlii. Pro vyvoj, ino-
vaci a adaptaci tedy musi existovat struktura dialogu (¢i
invazivniho rozkolu) mezi tradici a inovaci, mezi logickym
ramcem ¢i polem a neznamym jevem. V dané epistemo-
logické situaci se urcita reference ¢i razeni jevl zda byt
normdlni. ,Praxe normalni védy zdvisi na schopnosti [...]
radit predméty a situace podle podobnosti do soubort,
které jsou primitivni v tom smyslu, ze jejich seskupo-
vani probiha bez odpovédi na otazku: ,podobné cemu?“4®
Zménu védomostniho rdmce oznacuje Kuhn za védeckou
revoluci a jednou z jejich ustrednich charakteristik je, Ze
,se méni nékteré vztahy podobnosti. Predméty, které se
pred revoluci shlukovaly do urcitych soubort, se po revo-
luci shlukuji do souborti jinych a vice versa.“#* Mohli by-
chom tedy rici, Ze inovace vytvari novou perspektivu, re-
organizuje védéni ¢i zkuSenost. Na stejné situace a véci
Ize pohlédnout odlisné, vztahnout je k drive nesoumé-
ritelné referenci. Kuhn hovori o novych poznatcich jako
o urc¢itych anomdliich i $tastnych chybach, zminuje ale
také, ze k jejich prijeti vétsinovym diskurzem je treba ur-
Cité epistemické strukturalni vymeény. Na tento mocensky
aspekt novosti reaguje i Bourdieu, jehoz nezajima pouze
hledisko kognitivni, nybrz zaclenéni objevi do social-
nich vztaht.*® Vztah védct k inovaci prostupuje totiz vé-
domi urcitého zisku — byt symbolického v podobé slavy ¢i

42 Thomas Kuhn. Struktura védeckych revoluci. Prelozil Tomas Jenicek.
Praha: Oikiimené, 1997 [1. vyd. orig. 1962].

43 Tamtéz, s. 197.
44 Tamtéz.
45 Pierre Bourdieu. ,,The Specificity of the Scientific Field and the Social

Conditions of the Progress of Reason“. Social Science Information. 1975,
roc¢. 14, ¢. 6, s. 22.



statusu védecké autority. V ndvaznosti na Bourdiea uva-
déji Jacob G. Foster, Andrey Rzhetsky a James A. Evans,
7e tradice (jez je spojena s uznanim) produkuje mnohem
méné prekvapivé, takika ,ocekdavatelné“ objevy, zatimco
metody a myslenky subverzivné inovativni maji mnohem
mensi $anci na citovani, uvedeni do procesu a zhodnoce-
ni.* Autori zde komentuji prekvapivost situace ve véde,
kdy skutec¢na inovace je podcenovana a nedostava se ji
potiebné odezvy, prestoze za alfu a omegu soucasné védy
se uvadi pravé inovace. Dale zminuji obtiznosti a tskali
procesu, kdy se ,provizorné legitimni“ objev dostava do
kategorie platného a zajimavého.#” Védecka inovace se
tedy muaze uskutecnovat pouze v té mite, v jaké ji exis-
tujici instituce prijme. Temnéjsi vrstvou myslenkového
pokroku se tak stava udrzovanim socidlniho statusu quo,
ktery pouze predstira velké kroky pro lidstvo. Z védecké
tradice se m@ze stat Lippmanntv stereotyp produkujici
variace zndmého v bezpec¢nych mantinelech myslenkové
strnulosti. 1 pres vnéjsi deklamovani progresu Cefi vy-
zkumnici vody védeckého poznani jen do té miry, aby si
nevypustili vlastni rybnik.

Tento podvojny mechanismus tradice a inovace
bychom mohli uplatnit i na ekonomicky koloto¢ pseu-
doinovaci, v némz vyrobci vytvareji novinky s cilem vyssi
prodejnosti ¢i navstévnosti. Radikalni (a uzite¢né) tech-
nologické inovace prichazeji v daleko mensi mire, jelikoz
se podnikatelé boji, Ze by je spotiebitelé zavrhli a(nebo)
se jim nevyplati investovat do vyraznéjsiho zlepsSeni ¢i do-
statec¢né dlouhého a poctivého vyzkumu. Za evidentni za-
mér zminénych pseudoinovaci mazeme povazovat eko-
nomicky zisk. Byva nicméné casto prekryt aurou cesty

46 Jacob G. Foster — Andrey Rzhetsky - James A. Evans. , Tradition and
Innovation in Scientists* Research Strategies“. American Sociological Re-
view. 2015, ro¢. 80, ¢. 5, s. 880.

47 Tamtéz, s. 901.



za kvalitnéjsim zivotem. Zatimco u vyroby lednic, jejichz
funkce chlazeni se za poslednich padesat let vylepsila
snad jen v nizsi spotiebé elektriny, se komercni strate-
gie prilis zastrit nemohou, v oblasti zdravi je potrebnost
vyvoje obvykle vnimana moralnéji a pozitivnéji. V doku-
mentu Krvdcejici hrana (Bleeding Edge, 2018, Kirby Dick)
vsak vidime, Ze cilem vyvoje nékterych 1€k, implantatt
Ci protéz neni uzdraveni ¢lovéka, nybrz vydélek na da-
nych produktech. V 1éto logice se jako cilova skupina jevi
nemocnilidé (1é¢ici se pacienti), nikoliv zdravy (vyléceny)
¢lovék. Kromé finan¢niho zaméru skrytého za blystivym
paravanem novinek se v oblasti védecko-technického vy-
voje rozehravaji i mocenské potieby — udrzet si ¢i vybu-
dovat pozici na trhu, vyhovét tomu ¢i onomu politickému
cili, zaméstnat mysl obyvatel a odvést tak pozornost od
vefejnych a politickych zaleZitosti ad.

Uzivatelé ¢i recipienti v technicistni a ucelové
spole¢nosti ztraceji moznost vlastni aktivity — Zivot je
jim planovan, podsouvan, predzvykan. Mohou — ¢i mu-
seji — vydélavat a nakupovat, dliivérovat a nasledovat, snit
nebo i kritizovat, ale jen do té miry, do jaké to obvykle
nema prazadny efekt na chod spolec¢nosti. Skutec¢ny zi-
vot vnimaji jako prodlouzeni stereotypni zkusenosti ilu-
zivnich a prehnané idealistickych dél masové kultury.
Jak tikaji Adorno s Horkeimerem v Dialektice osvicen-
stvi: ,Voditkem produkce se stala stara zkusSenost na-
vstévnika kin, ktery vnima venkovni ulice jako pokraco-
vani prave skonceného filmu, protoze sam tento film chce
striktné reprodukovat kazdodenni svét vnimani.“® Nase
zkusSenost ze stereotypni fikce ndm bere moZnost samo-
statné si vytvaret predstavy. ,Konzumenti uz neklasifikuji

48 Theodor Adorno - Mark Horkheimer. Dialektika osvicenstvi. Filozofické
fragmenty. Prelozili Michael Hauser a Milan Vaia. Praha: Oikiimené, 2009
[1. vyd. orig. 1944], s. 128.
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nic, co by predem neproslo schematismem produkce.“4®
Vétsina téchto konzumentu je i pres pocit své vyjimec-
nosti uvéznéna v totalité dodavanych predstav. Svobodna
predstavivost (bézna u déti) se v procesu vzdélavani a so-
cializace uzavira a zplostuje, pokud neni zamérné pod-
porovan jeji rozvoj. Na konci vzdélavaciho procesu pak
leckdy vidime ¢lovéka s ambicemi a vysokym sebehod-
nocenim, avsak se stereotypnimi predstavami, postoji
i prefabrikovanymi pocity. Pravé v Dialektice osvicenstvi
Adorno s Horkheimerem zevrubné analyzuji vztah stereo-
typu v kulturnim pramyslu. Rikaji, Ze se trendy a typy dél
masové kultury repetitivné vraceji v rtiznych variacich.
I samotnd konstrukce praci kulturniho primyslu svadi
k tomu, abychom ji pfedem odhadli, snadno pochopili.
Jelikoz se jejich struktura opakuje, vyviji se predevsim
leji se klamu uvéri. Kdyz v roce 1944 autori psali, ze ,[v]e
vyvoji kulturniho pramyslu prevladl efekt, napadny vy-
kon a technicky detail [...]“,% netusili, jak pravdivé pred-
povédéli budoucnost zvlasté filmového primyslu, tele-
vize a digitalniho obrazu.

Zplisob, jak je ndm novost predkladana a vysvétlo-
vana, vytvari urcity pribéh. Prijmeme ji lépe zabalenou do
usporadané narace. Prostredi fungujici v logice nového
funguje coby fikce svého druhu. Piibéhy uméni zalozené
na pojeti umeéni coby prekonavani starych styl vytvareji
plynulou konstrukci vykladu, takovou, kterd nezohled-
nuje aktéry mimo pribéh. Leckdy se historie zamlcuje,
nékteré postavy jsou zamérné i nezameérné zapomenuty.
Prikladem mitize byt neddvné zpochybnéni autorstvi
Marcela Duchampa u jeho ikonického dila Fontdna, 1917.
John Higgs pripisuje ideu ready-madu, nazev Fontdna

49 Tamtéz, s. 127.

50 Tamtéz, s. 127.



i samotné ,objeveni“ pisodru coby uméleckého dila da-
daistické umélkyni baronce Else (celym jménem Elsa von
Freytag-Loringhoven).?" Vice ¢i méné védomeé konstruuji
déjiny ti, kdo maji hlas.

Stane-li takova iluzivni novost v centru perspek-
tivy déjin, vyroby ¢i politiky, vyzaruje silné dogma prav-
divé jednoty; jde o ideologii svého druhu, ideologii no-
vosti. Skutecnost pokryta pseudonovosti tak mtize byt
mnohem fiktivnéjsi nez ,od reality odtrzeny” ¢i ,iluzivni*
svet uméni. Z takové inovace se stava stereotyp odpovi-
dajici Lippmanové predstavé odcizené zkusenosti, klam
bez redlné zkusenosti. Lippman mluvi o Ameri¢anech na-
sledujicich ducha pokroku, aniz by vidéli jeho skute¢nou
tvar. ,Se stereotypem ,pokroku‘ pred o¢ima Americané
hromadné piehliZeli vSe, co nebylo v souladu s jejich cha-
panim pokroku. Vidéli rist mést, ale nevnimali Sireni
slumt. Jasali nad vysledky sc¢itani lidu, ale odmitali brat
v Gvahu prelidnéni. S hrdosti poukazovali na svij rast,
ale prehlizeli vylidnovani venkova a problémy s asimilaci
pristéhovalcti.“%?

Inovace sama se tak (zvlasté s prichodem moderni
spole¢nosti) stavd dosazenym obrazem svéta, predsta-
vuje formu mocenského narativu. Tento obraz o skutec-
nosti nevyzaduje nasi imaginaci, naopak ndm predstavy
vytvari. Z pohledu ,uzivatele“ jde o fikci bez vlastniho
vnimani, stereotypni fikci. Ideologie novosti se stava ne-
-redlnou do té miry, do jaké jde o konstruovany obraz.
Vstupujeme do pripraveného rdmce a ridime se jeho lo-
gikou. Ideologie novosti je obrazem v podobném smy-
slu jako reklama. Reklamni sdéleni nese jasnou funkci,
v jeho mezich vznikaji obrazy prodavajici urcité zbozi.

51 John Higgs. Stranger That We Can Imagine. An Alternative History of
the 20th Century. London: Weidenfeld & Nicolson, 2015.

52 W. Lippman. Verejné minéni, s. 95.



Ideologické znecisténi svéta inovace miizeme viadit do
regionu mrtvé fikce. Stereotypni inovace ma konzerva-
tivni charakter udrzujici zdani pokroku. Technika, véda
a vyvoj na tomto vyvoji maji nemaly podil. Jak tika Vilém
Flusser: ,Véda a z ni vzesla technika, tyto triumfy zapadni
civilizace, z jedné strany rozdrobily svét kolem nds na nic
a z druhé strany se vnorily do svéta fikce. [...] Zijeme ve
fiktivnim svété technickych obrazii a zazivame, pozna-
vame, hodnotime a jedname stdle castéji v zavislosti na
téchto obrazech.“®

Zatimco pojem stereotyp se uziva zvlasté v socio-
logii, za jeho obdobu v uménovédnych disciplindch by-
chom mohli povazovat klisé. Ruth Amossy a Elisheva
Rosen ukazuji, jak se pojem klisé v 19. stoleti proménil.5*
Plvodni vyraz cliché oznacoval tiskové desticky urcené
pro opakované tisténi (stejny doslovny vyznam ma i po-
jem stereotyp — trvaly odlitek sazby ¢i nezménénou pasaz
z minulého vydani pro reprint). Po roce 1869 oznacovalo
klisé fotograficky negativ®® a az nasledné diky metaforic-
kému presunu se zacalo uzivat pro ,zamrzly stylisticky
vzorec.“® Amossy a Rosen uvadeéji priklady i z realistic-
kého romanu, tedy prostredi, v némz popis prostiedi hrdl
velkou roli, prestoze na sebe nemél poutat stylistickou
pozornost: jeho funkci bylo iluzivné skutec¢né vykres-
leni urcitého stavu ¢i situace. Pri obycejném konstato-
vani rodinné genealogie uziva napriklad Balzac v EvZenii
Grandetové (1834) vyraz ,plod jejich [...] lasky*“ nasledu-
jicim zplisobem: ,Panu Grandetovi bylo jiz padesat sedm

53 Vilém Flusser. Do univerza technickych obrazii. Pfelozil Jifi Fiala. Praha:
OSVU, 2001 [1. vyd. orig. 1985], s. 40.

54 Ruth Amossy - Elisheva Rosen. Les discours du cliché. Paris: CDU-
-SEDES, 1982. Téz viz Ruth Amossy. ,Commonplace Knowledge and Inno-
vation®. SubStance. 1990, ro¢. 19, ¢. 2-3, s. 145-156.

55 R. Amossy. ,,Commonplace Knowledge and Innovation“, s. 146.

56 Tamtéz.



let a jeho zZené asi tricet Sest. Jejich jediné dceri, plodu
jejich pravoplatné lasky, bylo deset rokii.“” Aby Balzac
emocné podtrhl jinak suché liceni faktt zdtraznujici na-
vic legitimnost manzelského svazku, vsunul do véty ré-
toricky obrat. Urcité nas to nijak umélecky neprekvapi,
oznaceni potomka coby ovoce nebo plodu najdeme uz
ve starych rcenich (,Ovoce nepada daleko od stromu®),
stejné jako v ramci literarnich i vytvarnych klisé se casto
setkdme s vyrazy propojujici plodnost zeny a rostlin
v kvétu. Zaroven vsak nejde o vyraz neutrdlni. Tato véta
nepusobi stejné jako kdyby autor napsal pouze ,Jejich je-
diné dcefti bylo deset rokt“. At jiz Balzac myslel na samo-
ucelné predvadeéni svych literarnich schopnosti nebo na
Ctenare a jeho prozitek ze Cteni, vyraz plod jejich lasky
stoji kdesi na ptl cesty. Neni ani béznym diskurzem, ani
umeénim (Zivou metaforou®). Neni ani mrtvou metaforou,
kterou v jazyce jiz viibec nevnimame (napriklad noha
stolu). Nazvéme klisé otfepanou metaforou. Takovou,
kterd operuje v poetickém jazyku (je soucasti ,stylu),
avsak je natolik omilana a opakovana, ze diskurz zplos-
tuje a uzavira, misto aby ho otevirala.

Klisé v masové kulture odpoutdvaji pozornost od
konstrukce dél nebo podminek, v nichz vznikala, smérem
k snadno dostupnym dojmim a efektu. Otfepanym me-
taforam totiz hned porozumime a pfti jejich vrseni vznika
okamzity emocni uc¢inek — dovedeme se na danou situa-
ci naladit, protoze jsme ji jiz vidéli ¢i slySeli. Snahou au-
tortl byva ,neviditelnost® kod a norem, v nichZ se tato
reprezentace odehrava. Vytvareji iluzi obrazu realné spo-
le¢nosti, aniz by slo o skute¢ny stav. Zamérem neni sku-
te¢nost (Ci jeji vnimani) ménit, nybrz uchlacholit, vy-
tvorit (placenou) zabavu, ulevit mysli po namahavém,

57 R. Amossy - E. Rosen. Les discours du cliché, s. 58.

58 Paul Ricoeur. La métaphore vive. Paris: Editions du Seuil, 1975.
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stereotypnim pracovnim dnu. Ze stereotypu pracovniho
se tak presouvame do stereotypu poutavéjsiho, avsak
méné viditelného. Diky kazdodennimu ataku vizudlni
kultury kolem nas se takto kumuluje muzeum stereotyp-
nich predstav, predstav ,normality“. Jejich hrlizostrasnou
podvédomost a nanosy samoziejmé piijimanych vzorct
vnimani si uvédomime, az kdyz rozpozname jejich ideo-
logickou umélost.

Odbytistém jazyka plného klisé se stava nejcastéji
kulturni pramysl. Reprezentuje spolecenské stereotypy
roli, ndzort ¢i emoci, ovsem skryva je za dojem prihledné
pravdivosti zobrazeni a autenti¢nosti zazitku. Predstava
jedinec¢nosti vlastnich pocitt se odehrava v myslich mas.
Stereotypy i klisé v kulturnim primyslu upeviuji norma-
tivitu pohledu, zazitku i zobrazeni (pifedvedeni). Mame se
utvrdit v tom, ze takto urcité véci vypadaji, takto se na
dané situace reaguje, takto se nahlizi na urcité osoby, ta-
kovou roli hraje ten ¢i onen.*®

Napriklad pokud vidime ve filmu ¢i seridlu sni-
dat spolu par, kdy muz je oblecen v jakémsi uniformnim
pracovnim obleku a Zena ma na sobé pouze velkou bi-
lou panskou kosili, je ndm hned jasné, ze prvek kosile
na zené vyjadiuje fakt, Zze nespala u sebe doma, nybrz
se ocitla u muze v byté, ze predchozi noc stravili spolu
a ze se vse udalo pomérné necekané. Malokdy md Zena
na sobé v téchto scénach koktejlové saty zmackané po
predchozi noci, metalové tricko, mikinu s napisem I Love
New York nebo pansky kostkovany zupan. Malokdy se
také tato scéna odehraje obracené — predstavme si zenu,

59 Ne vzdy byly stereotypni postavy v uméni zastirany. Zvlasté ¢asto vyu-
zivaji stereotypy komedie a vtipy. Véechno, co je strnulé a piedvidatelné,
vyvolava smich. Kofeny této strategie nalezneme napfiklad i v commedia
dell’arte, ktera stavi na reprezentaci spoleéenskych (stereo)typti, a dokonce
tvofila jadro dané divadelni formy. Zapletka byla dana pouze ramcové, ¢as-
to se improvizovalo. Cile, chovani a vzezieni kazdé ,typové“ postavy bylo
zafixovano a nemalokdy se stavalo, Ze jeden herec hral uréity typ postavy

cely zivot a mistrovsky tak ovladl vhodné repliky pro konkrétni figuru.



ktera by snidala v saku a chystala se do prace, zatimco by
instruovala muze v saténovych slipech a rtizovém elastic-
kém tricku, aby na ni v byté pockal, nez se vrati. O urcitou
subverzi ¢i parodii téchto genderové zabarvenych filmo-
vych klisé se snazi snimek Je ne suis pas un homme facile
(Nejsem jednoduchy muz, 2018, Eléonore Pourriat). Ve
vySe zminéné snidanové scéné na nas vizudlné atoci po-
lonahda kostnata ctyricatnice oblecena pouze v dzinach,
neutrdlné se divajici z okna pti vyfukovani koure z ciga-
rety. Tento film de facto obraci soucasny patriarchalni svét
naruby: komise zZen rozhoduje o dutlezitych zalezitostech,
zachranarsky viiz obsluhuje parta sanitacek, z komunal-
niho vozu seskakuji k popelnici dvé pracovnice, zatimco
po chodniku se vesele pohupuje skupinka rozvernych ji-
nochti s ndkupnimi taskami. Dané situace se nam zdaji
divné, prestoze — byt velmi jednoduchym zptsobem -
ukazuji inverzni obraz tisickrat vidéného klisé. Stejné tak
naruby funguje i nase vnimani — namisto ,uméleckosti*,
yemotivnosti“ ¢i ,realisticnosti“ na sebe v danych pripa-
dech upozornuji samy filmové scény.

Rlzné vyuziti a praci s klisé najdeme u rady
umélct, propojeni s kulturnim pramyslem funguje na
radé arovni. Abychom se soustiedili na pozitivni pri-
klady, mtizeme zminit dilo Cindy Sherman. Jeji Fotosky
bez nazvu (Untitled Film Stills, 1977-1980) Ize povazovat
za typicky priklad subverzivniho zviditelnéni skrytych
klisé i kulturnich genderovych stereotypt.. Autoportréty,
v nichz se chamelednsky prevtéluje do role zen ¢ekajicich
doma na muze, pracujicich v podradnych postavenich ¢i
davajicich na odiv svoji sexy postavu. Jeji snimky ve stylu
hollywoodskych filmd 60. a 70. let zobrazuji zvlasté ty si-
tuace, které v danych filmech nevnimame kriticky, ny-
brz zcela samoziejmé, zatimco se soustfedime na déj.
Vidime, jak Zena vyzyvavé mava z okna, odevzdané ¢eka
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na posteli, svidné stoupa na stolicku, aby se natahla pro
knizku z knihovny nebo bezradné s kufry ¢eka na opus-
téné silnici. Vytvorenim této série vsak Cindy Sherman
vybird onen neviditelny aspekt filmovych klisé v repre-
zentaci zen, ¢imz odhaluje jejich skute¢nou roli nejen
v téchto (Casto béckovych, a o to konven¢néjsich) scéné-
rich, ale i ve spole¢nosti. Jde o zeny bez skute¢né moz-
nosti svobodného jednani, zeny zavislé na pohledu, fi-
nancich ¢i postaveni muzil, Zeny, jejichz vtle ¢eka na
souhlas n¢koho jiného.

Avsak i u ikonické Cindy Sherman Ize vysledo-
vat jeji ,institucionalizaci®, sedimentaci jeji invencnosti.
UZ po této rané sérii se dostala mezi zaslouzilé umélce
tzv. Pictures generation. V obdobi tinavy z prilis demate-
rializovaného konceptualismu ¢i prilis klasické geomet-
rické abstrakce nalezla tato autorka stejné jako ostatni
postmoderni autofi(rky) novou tvarci cestu — s kritic-
kym odstupem absorbovali vizualitu masové kultury.s
Etablovala se u nich strategie apropriace, avsak pouceni
konceptudlnim umeénim ponechali ve svych pracich
subverzivni postoj k prejatym stylam. Jeff Wall o ana-
lytickém pristupu umélkyn této generace prohlasil, ze
to jsou ,teoretické holky“® V pripadé Cindy Sherman
prostupuje jeji dilo dvoji reflektujici zajem — o filmovost
a o typizovanost zenského chovani ¢i vzezieni. Projevuje
se jak v jeji inklinaci k hororovym scénam, tak k vrst-
vam ,masek“ konstruujicich socidlni identitu zeny. V sé-
rii Klauni (Clowns, 2003-4) tak rozostfuje hranici mezi
klaunskym licenim, jejich strojenym cervenym tismévem
a prehnanym stylingem pro slavnostni uddlosti ¢i no¢ni
7ivot, v Portrétech spolec¢nosti (The Society Portraits,

60 Vice viz Douglas Eklund. The Pictures Generation 1974-1984. New York,
New Haven and London: The Metropolitan Museum of Art - Yale University
Press, 2009.

61 Tamtéz, s. 144.



2008) zase ukazuje nevyhnutelnou umélost distingova-
nych starsich zen z vyssich trid, ¢casto manzelek moc-
nych muza. Ztrata mladistvého vzhledu je nuti hledat
atocisté socidlni kredibility v ndnosech znaki moci.
Prace Cindy Sherman se vyvijeji, nicméné jejich inova-
tivnost postupné sldbne. Operuje v intencich vlastniho
stylu. Samotnd ,znacka“ umélct, jejich ,novy“ a ,origi-
nalni“ jazyk, se postupné stava jejich vlastni stereotypni
pasti, klisé. Tvorba jednoho autora se v ramci zivotniho
dila zpravidla pohybuje v dichotomii nového a starého.
Nové by nevzniklo bez tradi¢niho, aby se posléze stalo
stereotypnim.

V této C¢asti jsme ukazali, ze stereotyp bézného zi-
vota i klisé tvarcich metod vytvareji urcitou mrtvou fikci,
dosazené obrazy v hlavé. Ideologie novosti funguje coby
stereotyp svého druhu, pri¢cemz tcelova a technicistni spo-
le¢nost na ni ma nemaly podil. Témto strnulym pseudo-
inovacim lidé snadno propadnou a uvéri, protoze vyuzivaji
srozumitelné a emocné zabarvené prostiedky. Vyvoldvaji
v prijemcich pocit jedinec¢nosti a pokrokovosti i pres tota-
litu dodavanych predstav. Pasivitu stereotypu zesiluje jeho
mocensky rozmeér, ktery funguje i v oblastech deklamuji-
cich progres. Abychom prekonali negativni konotace ste-
reotypu, nalézame pozitivni rozmér zvnitinélych norem
v tradici a v nabyvani zkusenosti smérujici k reflexi a ote-
vienosti. Za model této zkusSenosti povazujeme metafo-
ricky proces operujici v regionu zivé fikce. Na stereotypy
nas upozornuji zkusenostni anomalie, které metaforicka
logika konstruuje. Dualita tradice a inovace ¢i ramce a ab-
normality se v oblasti uméni odehrava na nékolika trov-
nich — v oblasti stylu, zanrti, médii, funkce instituce uméni
i socidlniho rozlozeni moci na umélecké scéné.
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Akcentace vseho nového se zda byt dnes samo-
ziejmou soucdsti rétoriky prodeje, vyzkumu i uméni.
Adorno k tomuto tématu velice trefné poznamenava:
L2Kategorie nového je vsak od poloviny devatenactého sto-
leti, od doby vrcholného kapitalismu, centralni, nicméné
ve shodé s otazkou, zda néjaké nové viibec kdy bylo.“6?
Adorno také tvrdi, Ze tato zména kategorie novosti s se-
bou nese i proménu uvnit kategorie tradice. V novosti
se zapléta ,uzel individuality a spole¢nosti,” novost podle
néj implikuje kritiku individua.s® Ve spolecnosti zamérené
na své vlastni historické sebedefinovani se novost vyje-
vuje jakozto nezbytny komplementdrni pohyb. V obdobi
moderny vznika tedy aporie — pozadavek nového uméni
koreluje s historickym charakterem spole¢nosti (zakla-
dani muzei, vznik novych humanitnich véd aj, inklinace
k vyvojovym schémattim déjin, narodni sebeidentifikace
na zakladé vlastni tradice).

Novost samu miizeme urcit za klicovy jev moder-
nity, ktera pretrhava vazby s dosavadni tradici umeéni.
Nejde o novost jakozto variaci Zdnru nebo obnovu metod
vramci umélecké rady (které se objevovaly i v predmoder-
nim uméni a spole¢nosti), nybrz o revolu¢ni akt nového
paradigmatu, kdy moderni koncepce uméni je nezbytné
svazana s ekonomicko-spolecenskou situaci dané doby,
o radikalni novost. Moderna podle Adorna ratifikuje bur-
zoazni princip v uméni.® Uméni dostava charakter zbozi,

62 Theodor Adorno. Esteticka teorie. Prelozil DuSan Prokop. Praha: Pang-
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¢imz na néj zaroven klade pozadavek tuto spolecensko-
-ekonomickou rovinu kriticky odhalovat. Adorno vidi
roli moderniho uméni v negaci ucelové raciondlni spo-
le¢nosti. Geuss shrnuje, ze pro Adorna je ,|...] plné radi-
kalni forma uméni takova, ktera uspésné vstépuje lidem
vhodné kognitivné podlozeny negativni postoj k jejich
vlastni spole¢nosti.®® Touto spole¢nosti mini predevsim
zbozni spolecnost, kdy pod zaminkou novosti je nam
nabizeno stale stejné ¢i jen lehce upravené zbozi. Podle
Adorna mtze uméni presahnout trh, pokud jeho zakony
subverzivné vyuzije, pokud zvécnélé jevy vtahne do své
autonomie. ,Novost neni subjektivni kategorie, nybrz je
vynucena véci, a nemohla jinak prijit k sobé samé a bra-
nit se heteronomii.“e®

Prestoze svazujici a strnulé momenty lidského zi-
vota Ize podle néj v uméni protrhat novymi formalnimi
prostiedky (nemusi tedy jit o pfimou referenci k politice
¢ivyrobé, jak ukazuje na p¥ikladu nové hudby),® mtize se
zdat ponékud reduktivni, kdyz Adorno (v duchu marxis-
tické estetiky) ramuje celek lidské zkusenosti vyrobnimi
vztahy a za smysl uméni povazuje jejich kritiku. Jisté si
lze predstavit, Ze uméni miize proménovat zptisoby per-
cepce Ci konstruovat imaginativni svéty, aniz by primarni
osou nového dila byla negace zanru, média, instituce ¢i
trzniho mechanismu. Kolize smyslu i absurdita vytrha-
vaji ¢lovéka ze snadného porozumeéni. Toto vytrzeni vsak
nemusi nutné smérovat k protispolecenskému postoji.
Mutze zprostredkovat dosud nezndmy vjem ¢i pocit, ne-
chat zakusit svét naruby, uvniti ¢i vné, nas ohlusit, vytvo-
rit mzitky pred oc¢ima, stvofit nového hrdinu, komunitu
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¢i novou re¢ ad. Uméni reaguje na stereotypy niko-
liv pouze proto, aby je vystopovalo, nybrz také aby na-
bidlo novou vizi, obraz. Z limitd nasi imaginace, z onéch
Lippmanovych dosazenych predstav, se konstruuje nase
kazdodenni jednani a vnimani. Pokud uméni (i zdanlivé
zcela nepolitické) reorganizuje limity nasi mysli, tak ote-
vird i dalsi moznosti ve skute¢ném Zzivoté.

Paklize jadro tviirci novosti budeme hledat v lidské
zkusenosti, pomtize ndm vysvétlit inovaci stylt v pred-
modernim uméni i novost v takovém umeéni, které od-
mita kategorii uméni anebo v takovém umeéni, které se
zda byt tradi¢ni, ovsem reprezentuje néco nového. Bude
funk¢ni i po opusténi predstavy vyvoje umélecké insti-
tuce nebo primatu urcitych uméleckych médii. Naznak
takové myslenky nalezneme napriklad u Rosalind
Krauss. V jeji Originalité avantgardy tvrdi, ze avantgardni
smeéry prichazeji s koncepci ,nového“ uméni vychazeji-
ctho z tvofivosti subjektu (self-creation), nikoliv z este-
tické tradice (¢i jejiho prekrac¢ovani) predchoziho umeéni.
Prichazeji s pojetim sebe sama jakozto ptivodce originali-
ty.%8 Subjektivita inovace zaroven neznamend nemoznost
ji sdilet a uchopit, ba pravé naopak — novost by neexis-
tovala bez tradice, bez stereotypniho mysleni, vnimani
i jednani, bez klisé, tedy bez jevl strukturovanych, po-
psatelnych a viditelnych. Stejné jako Ize ukazat mecha-
nismus metaforické inovace v mysleni, lze demonstrovat
i mechanismus inovace v uméni.

Stereotypnost a klisé se neprojevuji pouze ve
stylu uméleckych dél. Samotny zdvod v inovativnosti
ma svoji konzervativni rovinu, a to smér, v némz oceka-
vame, ze budou dila prindset néco nového. Nejcastéji jde
o0 zpusob jejich vystavby, o rozsireni rejstriku uméleckych
technik ¢i reflexi aktudlnich spolecenskych jevd. Timto
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zptisobem napriklad poméruje desaté Berlinské biendle
Tereza Stejskalova.®® Charakterizovala ho jako tradi¢ni
(dokonce konzervativni) co do stylii, metod i mist pre-
zentace a vznesla otazku, zda-li nechut experimentovat
je kritickym postojem, ¢i jen rezignaci. ,Kdyz jsem pro-
chézela prostory Akademie der Kiinste, prislo mi, ze ta-
hle vystava tu klidné mohla byt pred deseti ¢i dvaceti lety.
Je tato nechut k experimenttim kritickou reakci na umeé-
lecky provoz, ktery se vé¢né honi za novymi trendy, jez
se proménuji ¢im ddl rychleji, a zptasobuji tak vseobecny
bolehlav? Veskrze konzervativné se biendle projevuje i ve
vztahu ke svym vystavnim prostortim.“™® Biendle s na-
zvem Nepotrebujeme dalsiho hrdinu (We Don’t Need
Another Hero) predstavilo zvlasté dila umélkyn a umélct
jinych identit — at jiz diky barvé pleti, ndrodnosti, nabo-
zenstvi nebo sexudlni orientaci. Kuratorce Gabi Ngcobo
neslo o znovunastolovani tématu postkolonialni situace,
zajimalo ji zprostredkovat perspektivy téch, kteri napri-
klad uz pouhou svou télesnou konstituci vzbuzuji poli-
tické otazky. Presto, ze leckdy Ziji v dané zemi jiz nékoli-
katou generaci a maji stejné vzdélani jako ostatni, ovsem
nikoliv stejné prilezitosti. Pfesto, Ze Ziji ve své zemi a me-
zinarodné vystavuji. Presto, Ze nevystavuji, protoze ne-
maji prostredky ¢i moznost. Presto, Ze nemohou vystavo-
vat apoliticky. Biendle tak vytvorilo imaginativni prostor
jejich spole¢né zkusenosti. Tereza Stejskalova vzhledem
k tomuto silnému tématu vytyka prehlidce nedostatek
edukativniho a demokratizujictho rozméru: fakt, Ze bi-
endle neexpanduje do mésta a nevysvétluje kazdé dilo
z hlediska kulturnich i osobnich souvislosti chape coby
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kuratorsky nedostatek, nevstiicnost vici divakim a osla-
beni politického potencidlu prehlidky. Neni ale pravé oce-
kavani, ze dila bilych umélct mohou byt vystavena sama
0 sobé, zatimco prace ,téch jinych“ potrebujeme pre-
kladat a vysvétlovat, jednim z limit zdanlivé neutrality
i predstavy progresu soucasného uméni?

Hypotézu Stejskalové o nechuti k experimentiim
letosniho Berlinského biendle 1ze také chapat jako sedi-
mentaci vyrazu experimentdlni tendence. V bézné mluvé
vyznam tohoto terminu dnes vagné osciluje mezi novym
vizualnim stylem a novym médiem. V této logice bylo
predchozi Berlinské biendle zamérené na postinternetové
umeéni skute¢né novéjsi. Samotny pojem experimental-
niho umeéni je nicméné vhodnéjsi chapat historicky, jako
oznaceni dekonstruktivnich, védeckych a intermedial-
nich tendenci pocinajicich v 50. letech 20. stoleti. Piiklon
k vyzkumnému jazyku a neuméleckym metodam umoz-
nil transformovat stereotypni predstavy toho, co je umeéni,
i reflektovat pozice subjektu uvnitr daného politického
a socidlniho ramce. Napriklad experimentdlni poezie
v tehdejsim Ceskoslovensku ziskala politicky charakter
diky tomu, Ze politicky zneuzivany jazyk rozbila a ucinila
ho nesrozumitelnym. Jan Wollner k rozvijeni literarniho
experimentu umélci v ceskoslovenském prostiedi dodava,
ze ,[h]lavni motivaci této jejich prace byla snaha vyrovnat
se se zneuzitelnosti jazyka, ktery komunistickd moc dis-
kreditovala notorickym opakovanim bezobsaznych ideolo-
gickych frazi. Rozbitim konven¢niho vyznamu slov se vy-
manili z pravidel re¢i komunistické moci.“™

Nikoliv nepodobné popisuje Ngcobo kuratorsky
zamér biendle. Uvddi, ze ,[n]as spise zajima platforma,
ktera intervenuje do prostoru, pokousi se formulo-
vat nové otdazky a neni na prvni pohled rozeznatelna.
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To neznamend, ze bychom se chtéli néjak skryvat, ale
chceme vyjasinovat véci jinymi zptisoby, nez je obvyklé
[...]. Ideou ale neni — a stejné tomu tak je v situaci vale¢-
nych lodi — véci zakryt, ale spiSe znemoznit jejich identi-
fikaci a znejasnit smér, kterym se vydavaji, aby je nebylo
tak snadné zamérit jako terc. Jedna se o krasny a poe-
ticky zptsob, jak odmitnout nékteré pozice a bojovat
pro nas zptsob vyjadrovani, ktery je jesté stale neznamy.
Také se pokousime preformulovat nastroje, skrze které
uvazujeme o nasi subjektivité.”? VSimnéme si, ze v obou
komentarich se vynoruje odpor k ,obvyklému*® a zaroven
usili o reformulaci postaveni ¢lovéka ve spolec¢nosti, jeho
zpusobu vidéni, reci ¢i chovani.

Dila na Berlinském biendle se pokousela proménit
nase vnimani toho, co je ,normalni“ v ramci provozu uméni
i socidlnich vztaht. Pravé v poetické neprihlednosti mimi-
ker, komunikaci osobni zkusenosti (nejen) umélcti v post-
kolonialni situaci a proménu sméru otazek lze spatrovat
onu méné viditelnou, ovsem hutné prezentovanou silu
i specifickou novost tohoto biendle. Nerozprostira se na
téch mistech, kde jsme zvykli tvirc¢i inovaci hledat, nybrz
tam, kde ji témér nevidime, ani kdyz ji mame piimo pred
oCima, a nerozumime ji, prestoze mluvi nasim jazykem.
Gabi Ngcobo nazvem prehlidky deklamuje, ze nepotfebu-
jeme dalsi hrdiny, protoze je chdpe jako zdroj moci a stereo-
typt, jako dosazené predstavy. Podobné tak i Lippman po-
znamenal, ze ,pohadky, skolni uc¢ebnice, tradice, roméany,
hry, filmy a fraze zasely ten ¢i onen predsudek do nasi
mysli nebo mysli dalsich lidi.“”® Hrdinky a hrdinové vsak
mohou plnit i subverzivni roli, a pravé po takovych posta-
vach vola Tereza Stejskalovd. S podobnym umyslem jako
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Ngcobo, avsak s opa¢nym ndzorem na jeho realizaci, k vy-
stavé dodava: ,Naopak teze: We Don’t Need Another Hero'
mé v téchto spolecenskych souvislostech moc nepresvéd-
Cuje. Je jasné, Ze uméni samo nic nespasi, ale potrebujeme
hrdiny a hrdinky, at uz jsou odkudkoliv. Potrebujeme cha-
rismatické osobnosti, které budou bojovat proti nenavisti
a fasismu jak na poli kultury, tak politiky, potfebujeme
umeélecké strategie, které budou cilit i mimo klasické gale-
rijni prostory a zainteresované profesiondly.™

Inovace je fundamentdlnim faktorem v procesu byti
ve svéte, jak ukazuje Paul Ricoeur. Klicovym prvkem pro
jeji rozvoj je imaginace, imaginace chapand coby ,svo-
bodnd hra moznosti.“”® V ndvaznosti na jeho tvrzeni by-
chom mohli dovodit, Ze imaginace a inovace se rozvijeji
ve spolecnosti postavené na existenci svobodného clo-
véka — svobodného ve sfére vlastniho jednani, mysleni
i svobodného (nejen vytvarného) projevu. Zaroven s tim
jde ruku v ruce predstava clovéka coby individua subjektu
s vlastnimi postoji a emocemi. Této svobodné hry moz-
nosti mizeme dosdhnout za cenu distancovani se od rea-
lity, ne-angazovanosti. Pokud potla¢ime nasi pozornost
ke skute¢nému svétu a k nasemu jedndni, mtizeme vstou-
pit na neutralni ptidu, v niz mizeme zkouset (a zakouset)
nové predstavy, pocity a vyznamy. Ovsem, jak pise Ricoeur,
nejde pouze o vytrzeni z reality (epoché), imaginace musi
byt navazana na urcitou strukturu. ,Této pozitivni funkci
fikce, jejiz negativni podminkou je epoché, 1ze porozumét
pouze pokud plodnost imaginace je pfimo navazand na tu
v jazyce, jak je vyjadieno metaforickym procesem. 7
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Metaforicky proces miizeme povazovat za model
fungovani inovativniho procesu. V metafore se inherentné
nachdzi inovativni pristup: propojenim dvou nesouro-
dych vyznam vznikd novy vyznam, respektive nova pied-
stava promeénujici zazitou perspektivu vnimani a mysleni.
Metafora by nemohla fungovat bez znalosti doslovného
smyslu, bez znalosti doslovnych vyznamt. Pokud bychom
vztahli fungovani metafory na nase predchozi pasaze, me-
taforicky vyrok ve vété funguje jako naruseni tradice i ste-
reotypu. Do véty s obvyklou strukturou a obvyklym smys-
lem slov se vklini takové souslovi, které nedava doslovny
vyznam, nybrz vyznam ,preneseny”, ,jako“. Pouzitim me-
tafory vstupujeme na ptdu poetického jazyka, takového,
ktery rusi ,praktické“ funkce slov.

Metaforické vyjadreni diky tomu pfrinasi proménu
uhlu,znéhozvnimame urcity vyraz. Zatimco vjeho doslov-
ném smyslu mu bez povsimnuti porozumime, tak v meta-
forickém souslovi se jeho vyznam zhutnuje vazbou na jiné
slovo. Interpret je nucen mezi nimi hledat sty¢né body,
urc¢ity sémanticky aspekt, z néhoz ,uvidi“ novy (obrazny)
smysl daného pojmu. Tato proména perspektivy je kli-
¢ova pii transformaci védeckého mysleni, vzniku novych
teorii ¢i aparatd. Zasadni je prostor ne-predstavitelného,
ne-realného a ne-znamého, ktery ne-smyslné podhoubi
metaforického mechanismu umoznuje.

Smysl metaforického sdéleni tedy lezi v konstrukci
specifického obrazu, ktery nase predstavivost vytvori.
Potiebujeme ho zaroven uvidét, pochopit i prozit. Proto
také Ricoeur tvrdi, ze metaforicky proces vyzaduje emoc¢ni
vstup recipienta i jeho kognitivni uchopeni.”” Musime si
predstavit néco, co nemd predem dané pravidlo, vzorec
nebo metodu, jak k tomu pristupovat. V nasich myslich
tak vznika nestandardni obraz — vyznamuplny, piestoze
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jej nedovedeme definovat, nabity emocemi, prestoze ne-
vyplyvaji ze ,skutec¢ného® jednani ¢i stavu, singuldrni,
prestoze se vaze ke kodifikované strukture.

Prostied{ vytvarejici inovativni myslenky, situace,
aparaty, obrazy aj. vykazuji vlastnosti typické pro kon-
strukci i recepci zivé metafory: svobodny a otevieny pro-
stor umoznujici zménu perspektivy, prostredi absorbu-
jici neznamé ¢i nelogické podnéty a tvorivost prinasejici
modely moznych situaci. Novost generovana umélec-
kou imaginaci sdili spolecné jadro s imaginaci védecko-
-technickou. Nelze zde stanovit zazitou dichotomii ra-
ciondlni — iracionalni. Nize stru¢né ukdzu podobnost
fungovani novosti v oblastech uméni a védy. Pochdazi pravé
z jejich spole¢ného epistemologického ramce — z meta-
forického procesu pritomného v obou téchto sférach.

Maloktery védec (at jiz humanitniho ¢&i prirodovéd-
ného sméru) by dnes mohl v zadosti o grant uvést, zZe jeho
projekt neprinese nic nového, ze aktualni poznatky ho ne-
zajimaji a vystupy zapadnou v mori dalsich patentt, analyz
a ¢lankt. Maloktery politik by kandidoval s politickou vizi,
Ze zivoty obc¢ant se nezlepsi, vyssi platy lidé nedostanou, do
védy se investovat nebude a staré vlaky se za nové nevymeni.
Maloktery kurator by na socidlnich sitich s pychou sdilel, ze
predstavuje autory nezajimavé, kycovité a okoukané.

Predstavme si, ze by takova ,stard” spole¢nost exis-
tovala. Neni nic Spatného na tom mit doma psaci stl, ktery
vydrzi nékolik desetileti. Staré tramvaje jezdi stejné dobie
jako ty nové. Na prvorepublikové ilustrace se ledaskdy po-
divame radéji nez na soucasny pretlak vizualniho nevkusu.
Recepty babky korenarky vyléc¢i nachlazeni i v novém mi-
léniu a brambory pied dvéma sty lety byly ziejmé zdravéjsi
nez dnes. Nicméné tyto fragmenty starych véci a stylt ne-
ukazuji komplexni pletivo ekologickych, ekonomickych
a spolecenskych vztaht. U starych tramvaji se nemyslelo na



vozickare a kocarky, zeny kreslily ilustrace jen do supliku,
diabetici drive brzy umirali. Mnozstvi energie, které sou-
Casna spolecnost spotrebuje, museji ovladat ¢im dal po-
krocilejsi stroje a vypocetni technika. Monitoring stavu po-
casi pro piloty potrebujeme presny, protoze povétrnostni
podminky se vymykaji predvidatelnosti. Pro datova centra
by v 80. letech muselo byt postaveno ziejmé celé mésto.
7 téchto fragmentt 1ze domyslet, ze uz jen z praktickych
dtivodi udrzitelnosti soucasné civilizace nelze s redlnou
moznosti ,staré“ spole¢nosti pocitat, nemluvé o promeéné
etiky, spolecenskych a kulturnich norem.

Podivame-li se na oblast obchodu a vyzkumu
z perspektivy inovace, ocitneme se na poli plném ma-
nualt. Ponékud se vsak ml¢i o diivodech, pro¢ néco no-
vého stale produkovat. Ani teorie védy, obchodu ¢i dalsi
spolecenskovédni discipliny nevénovaly tomuto faktoru
doneddvna prili$ pozornosti. Studia inovace (Innovation
studies) vznikala jako mald oddéleni na prestiznich uni-
verzitach a elitni charakter vyzkumu role inovace ve védé
a spolec¢nosti si udrzela az do devadesatych let. Jak upo-
zornuje Jan Fagerberg, teprve po roce 2000 prudce na-
rostl pocet publikaci analyzujicich inovac¢ni procesy.”

Fagerberg zminuje potrebnost zachovani rozdilu
mezi pojmem objev (invention) a inovace (innovation).
Zatimco objev znamena ,prvni objeveni nové myslenky,
nového produktu nebo procesu“, inovace je ,prvnim po-
kusem uvést jej do obéhu“.”™ Inovace je tedy primo spo-
jena s praktickym uzitim daného jevu, zatimco objevy maji
mnohem blize ke sféfe uméni a teorie. Odrazi se to i na
mistech jejich vzniku — néco objevit se maze témér kde-
koliv (nejzivnéjsi ptidou dnes byvaji univerzity), ovsem pro

78 Jan Fagerberg. ,Innovation. A Guide to the Literature®. In: Jan Fagerberg
- David C. Mowery. The Oxford Handbook of Innovation. Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2006, s. 2.

79 Tamtéz, s. 4.
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inovaci byva nezbytny kontakt s ,realitou®. Uskutec¢nuje
se predevsim ve firmach, zdravotnickych zarizenich atd.

Muzeme dovodit, Ze inovace disponuje mensi mirou
novosti nez objev — byva urcitou variaci existujicich pro-
duktt ¢i postupti. Podivejme se na mechanismus inovace
napriklad u vyvoje telefonu. K jeho plivodni jednoduché
funkci se pridavaji dalsi, drive nepredstavitelné, nepat-
ricné a s prvotnim zamérem neslucitelné. Klasicky dratovy
telefon prenasel hlas. Odstranénim dratu a umoznénim
jeho prenositelnosti vznikl mobilni telefon. Nedlouho
poté byl obohacen o novy anomalni prvek: propojil ¢isla
s abecedou. Z jednoho pristroje, respektive stejnych tla-
¢itek slo vytocit hovor stejné jako napsat text. Pfitom na
kalkulacce se smsky nepsaly, stejné jako z psaciho stroje
se nevolalo. Nasledné jsme uz v pomérné rychlém sledu
svédky dalsich inovaci: k alfanumerickému systému se
pripojilo médium obrazu - telefony zacaly porizovat i pre-
naset fotografie. Objevuje se dotykovy displej, slouzi coby
GPS navigace ad. Skutecnost, zdali pouzivime mobilni
telefon, ktery posila pouze smsky, nebo ktery ma i foto-
aparat, vsak neproménuje komunikac¢ni schémata to-
lik jako samotny vynélez telefonu. Okamzik, kdy dva lidé
spolu zacali mluvit ve stejném case, avsak fyzicky disloko-
vané, transformoval samotny zptisob temporalni i prosto-
rové organizace mysleni a jednani spole¢nosti mnohem
radikalnéji.

S podobnym rozlisenim objevu a inovace operuje
i svét uméni. Onu mensi novost vykazuje inovace zanru.
Vznika nejcastéji prekroc¢enim hranic mezi dvéma styly ¢i
médii ¢i proniknutim mimouméleckych prvki do ume-
leckych norem. Lotman?® klade zrod tv{ir¢i novosti pravé
do oblasti miseni zanra, okamziku, kdy jeden intervenuje

80 Yuri M. Lotman. Universe of the Mind. A Semiotic Theory of Culture.
Translated by Ann Shukman. London - New York: I.B. TAURIS & CO. LTD
Publishers, 1990, s. 137.



do prostoru jiného. ,Inovace prichazi, pokud principy jed-
noho zanru jsou restrukturovany podle zakonu jiného,
a tento ,jiny* zanr organicky vstoupi do nové struktury
pri zachovani paméti kodovani ptivodniho.“®! Ukazuje, Ze
v Bratrech Karamazovych zaclenuje Dostojevsky do lite-
rarniho narativu soudni promluvy soudce a prokuratora.
Tyto pasdze oznacuje Lotman jako ,chyby“ estetického
klice vypravéni.8 Mohli bychom dovodit, ze narusuji ply-
nulost déje, jsou jakousi civilni zastavkou, u niz jako by
hlavni hrdina nebyl ani Gcasten — soudni fe¢ neni pro-
kladana jeho myslenkami, pocity, jeho perspektivou c¢i
perspektivou vsevédouciho vypravéce. Vytvari jistou ko-
lizi mezi tim, co povazujeme za romanovou fe¢ a co za
mluvu skutecnosti. Déje se tak nicméné uvniti tradi¢ni
romanové struktury.

Krizi inovace stylu ¢i fady vyfesi az zména celku,
ramce, jak tvrdi mj. i Adorno: ,Jestlize se moznost ino-
vaci vycerpala, hledaji-li se mechanicky dale v linii, jeZ je
opakuje, pak se musi smérova tendence inovace zmeénit,
zasadit do jiné dimenze.“®® Mohli bychom na néj navazat
tvrzenim, ze radikalni novost prinaseji dila znejistujici
nasi zkusenost: modifikuji témata, formy, zanry, koncept
autorstvi ¢i socidlni, politické a ekonomické aspekty
svéta (uméni). Vznik téchto novych paradigmat bychom
jen za posledni dvé stoleti nalezli s prichodem moderniho
umeéni, avantgardnich smérd, konceptualniho, postmo-
derniho, feministického ¢i postkolonialniho uméni.

Za dalezity rys inova¢niho schématu miZeme po-
vazovat nejistotu vysledku. Pokud chceme néco obje-
vit, operujeme na poli moznych Feseni. Vytvarime novy,
dosud neznamy piedmét ¢i myslenku. Pii vyvoji novych

81 Tamtéz.
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produktt a teorii predpokladame urcity vystup, nicméné
dokud se inovace nepotvrdi, mohou byt relevantni i dalsi
vysledky procesu. Aby vznikla nova metoda, pohybujeme
se na poli experimentd, na poli chyb. Musime si nejprve
danou situaci predstavit a ndsledné ji demonstrovat.
Mluvime-li o nejistoté implementace nového produktu,
tykd se toto tvrzeni predevsim ceny, uc¢innosti, oblibe-
nosti, funkc¢nosti atd. Aby se ve firemni rétorice pred za-
kaznikem zakryl negativni nadech nejistoty, setkavame
se mnohem castéji s frazi ,otevienost k inovacim.“ Pokud
firmy potrebuji prijit s novym resenim, museji urcité sku-
piné zaméstnancu ponechat dostatek svobody pravé pro
ony ,experimenty“. Nasledné pak jejich ndvrhy rozsiii
na celou firemni strategii, vytvori se aktualizované ma-
nudly, smlouvy, vyrobni ¢i marketingové postupy atd.
Fagerberg tvrdi, ze pokud je néjaka firma ,uzaviend“
v urc¢itém postupu ¢i produktu, drive ¢i pozdéji narazi na
piekazky (v podobé malé poptavky, zastaralé technolo-
gie, odchodu zaméstnanci aj.). Oproti tomu otevienost
novym a/nebo jinym cestdm a reSenim umoziuje obstat
v kompetitivhim prostiedi neoliberdlniho trhu a zaro-
ven pruznéji reagovat na ménici se podminky (vyroby,
zajmu spotiebitell, ekologické faktory atd.). Onen ote-
vieny prostor inherentné obsahuje autonomii pro expe-
rimenty, pro hledani predstav.

Ve svété umeéni se inovace projevuje podobné —
vzhledem k praktickému svétu s radem, ucelem a nor-
mami vytvareji umélecka dila urcity ostrov imaginativni
reflexe téchto zvyk.8* Vclenuji do své struktury cizi a ne-
znamé prvky, ¢imz oteviraji nové moznosti percepce.
Otevienost muzeme pozorovat i na strané interpreta.
Zpusob, jak se na dila divame, vychazi z nasich pred-
chozich zkusenosti, i téch stereotypnich. Nase vnimani

84 Robert Jauss. ,Tradition, Innovation, and Aesthetic Experience®.
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je vsak timto stereotypem obaleno (jak by fekl Dewey,
yuzavird objekty do urcité slupky“®). Proto takové prace,
jeznelze jednoznac¢né vylozit, vnimat ¢i je zaskatulkovat,
byvaji inven¢néjsi. (Dluzno poznamenat, ze také jsou
leckdy zavrhovand, Ze se nejednd o uméni.) Predkladaji
zhusténé a obtiznéji desifrovatelné vyznamy, na které
musi recipient aktivné reagovat, pokud jim chce poro-
zumét. Uméni absorbuje do svého univerza vsechno jiné
a nepochopitelné entity, zamérné prekracuje konvence
(vné i uvnitf instituce uméni). Ono podivné a nové neza-
pada do celistvého obrazu vystavéného systémem tradic
a autorit. Distance, denzita, prebytek vyznami a otevre-
nost stejné jako (pro nékteré) nesrozumitelnost, které
umeéni nabizi, vybizi k vlastnimu zptsobu ,pouceni®
a zkusenosti.

Pokud se firmy rozhodnou produkt inovovat, nej-
drive kombinuji existujici znalosti a technologie. Nemalou
ulohu hraje i zpétna vazba uzivatell, jejich zkuSenosti
s danym produktem i navrhy na jeho vétsi efektivitu,
prakti¢nosti ¢i dostupnost. Jsou-li tyto moznosti vycer-
pany, rozhoduji se spole¢nosti o investicich do vyzkumu,
v némz vyuzivaji nejaktudlnéjsi teoretické poznatky.®
U vyvoje nového produktu také firmy prozkoumavaji kon-
kurencni prostredi, aby neinvestovali do vyroby néceho,
co jiz existuje, jinak by to pro né znamenalo (hlavné) fi-
nancni ztratu. Opakujici se umélec ztraci predevsim auru
originality. Obvyklym nesvarem zacinajicich umélcti byva
okoukanost vyslednych forem, do nichz otiskuji sviij pro-
zitek. Vice ¢i méné védomé pouzivaji rizné druhy klisé.
Casto jim chybi znalost tradice, reflexivni piistup ke ste-
reotyptm, a to nejenom uméleckym: ani jejich prozitky i

85 John Dewey. Art as Experience. London: George Allen an Unwin Ltd.,
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fantazie nevybocuji z fady. Souvisi to s jiz zminénou dosa-
zenou imaginaci, kdy nase predstavy, orientace ve svété
¢i mysleni nejsou natolik jedine¢né, aby vygenerovaly za-
jimavou formu. A pravé ony inovativni technologie, firmy
a nastroje se nemalou mérou podileji na fadnosti lidského
prozivani. Nova dila vuméni neziskdavaji pozitivni hodnotu
proto, ze podobné jako v kapitalistické logice ziskavaji za
prvni patent vice penéz ¢i jako sportovci medaili za lepsi
vykon, nybrz proto, ze dokazou diktovanou logiku inter-
nalizovanych stereotypt sloupnout, zvratit, znejistét, roz-
SiTit ¢i se ji zasmat. Naopak ta umélecka dila, ktera logiku
trhu kopiruji (at jiz pouzivanim nejnovéjsich technologic-
kych vydobytkt ¢i ve slepé snaze ziskat onen pomyslny
patent jedinec¢nosti) se od dotérnych kazdodennich aktu-
alizaci softwaru ¢i mobilu s fotoaparatem o 3 megapixely
vétsim nez predchozi model prilis neodlisuji.
Nepochybné i ve svété produkce Ize nalézt pozi-
tivni objevy a inovace. Jsou to obvykle ty, v nichz lze na-
1ézt i urcity prekvapujici, reflektujici, moralni ¢i poeticky
rozmér. Ne vzdy je nejrychlejsi cesta nejlepsi (jak vidime
na prikladu zruseni superrychlych dopravnich letadel
Concorde kvdli jejich ekologické i ekonomické ndroc-
nosti) ¢i nejlevnéjsi vyroba nejudrzitelnéjsi (napf. kon-
taminace oceant plasty). Mowery a Rosenberg vysvétluji
touhu po inovaci coby reakci na poptavku trhu a/nebo
vylepsovani existujicich prostredk, nastroji a know-
-how. Pochopitelné v daném procesu hraje ulohu i fi-
nancni zisk, ovsem nemusi byt jedinym faktorem: jde
spise o celkovou adaptaci na proménlivé podminky
a také ,zkvalitnovani“ zivota lidi. Adaptovat se na nové
kaci nékterych zivotnich procest optimalizuji komplexni
mechanismy, na nichz zavisi jejich existence. Pokud se
neadaptuji dostate¢né, umiraji. Paralelné k tomu si lze



vysveétlit adaptac¢ni procesy ve védé a technice — teorie
a firmy reaguji na nevhodné ¢i neznamé podminky tim,
7e se snazi o dialog, o reakci, o feseni. Podnéty z vnéjsiho
prostredi absorbuji do svych zavedenych systému, teo-
rii a technologii. Prekvapivé prvky, anomalie a zdanlivé
nevyresitelné problémy putisobi jakozto katalyzatory ino-
vace. Odpor k jinému, setrvavani v osvédcenych cestach
vsak naopak utvrzuje dogmatické postupy, brani ,nase*
oproti ,cizimu“. Namisto splyvani horizontt a objevovani
novych moznosti se vyrobni spole¢nosti i umélci hlasitéji,
agresivnéji a urputnéji snazi prosadit kvality jejich ,staré
novosti“. Takova inovace, jez vybizi k pseudopotiebam c¢i
utvrzuje uzivatele v ur¢itém postupu ¢i identité, je stereo-
typni inovaci, negativnim rozmérem novosti. Negativni
rozmér novosti vsak nenesou pouze dila kulturniho prua-
myslu, nybrz i jakdkoliv jind tvorba uzaviena v rigidnich
cilech a projevech. Stejné stereotypné jako scénar ,no-
vého“ detektivniho seridlu mohou fungovat i dila jinak
oslavovaného ,svobodného® uméni. Zatimco lecjaky se-
rial dnes vyrazné piekracuje tupou televizni zabavu, zpo-
chybnéni pravidel uméleckého svéta se zda byt daleko
méné mozné.

Kategorie nového potiebuje urcitou svobodu k ex-
perimentovani, autonomii, zkusenost z existujiciho i pre-
deslého. Jejim prinosem se stava flexibilita, adaptace,
reflexe neznamého, vytvoreni vlastni perspektivy vni-
mani, postoje a rozpoznani fiktivnosti skute¢ného 7i-
vota. Mohli bychom tedy dovodit, Ze novost je spojena
se zakladni lidskou potrebou rozsirovani a prohlubovani
zkusenosti. Usilovani o novost ma metaforickou struk-
turu. Védeckotechnologickd novost a umélecka no-
vost jsou dvéma riiznymi a odvozenymi podobami to-
hoto metaforicko-inovac¢niho pristupu ke svétu. Novosti
v uméni se dnes nemitizeme vyhnout, lze se vsak obracet

65



oo

k jejimu pozitivnimu rozméru. Nevyjadiuji ji (pouze) nova
meédia ¢i projekty tematizujici ¢i vyuzivajici technologicky
pokrok, nybrz takova dila, ktera ,,objevuji“ svébytnou zku-
Senost skrze nové tvirdi strategie. Lidsky svét, doufejme,
nelze redukovat na poznani delegované na stroje Ci zivot
v siti. Stdle stoji za to hledat takové metody, techniky, na-
méty ¢i média, kterd budou vytvaret Zivé metafory, diky
nimz se budeme moci svobodné pohybovat v regionu zivé
fikce. Skrze ni miizeme prozit, pochopit a uvidét alter-
nativni a ne-mozné modely pritomnosti, minulosti i bu-
doucnosti, porozumét vzdalenému a pochopit neznamé.
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This text questions today’s meaning of novelty in
art. It proposes a distinction between open and stereoty-
pic novelty. The origins of the first one can be seen in the
fundamental need for innovation of human experience,
knowledge and imagination, while the latter derives from
the capitalist system of continual production and sale.
Due to omnipresent stereotypic behaviour, methods and
images (even fantasies) given by the techno-rational so-
ciety, human mind and actions are regulated, controlled
and provided by schematic attitudes. The good novelty
achieves to open the rigid ways, allows to reorganise our
views and offers a different perspective. It allows us to re-
flect internalized patterns and habits and create space
of formerly unseen possibilities, images and attitudes.
Creating new phenomena contains similar mechanism
to the transformative power of metaphorical expression
where a literal sense of words is attacked by absurdity of
their new, unreal connection. The structure of metaphor
is proposed as a model of innovative thinking recogni-
zable in all fields, where innovation occurs (art, science,
product development etc.). Alike in science, we can find
“smaller” innovative approaches (transforming genre
or style) and more radical “inventions” (changing para-
digms) in art. Innovation in art is not directly connected
to cutting-edge technology; artworks based just on new
media (in a very broad sense) sometimes bring nothing
more than empty demonstration of a new technological
effect. That is also why we need to distinguish between
the concept of technologically-defined new media and



new artistic medium. New artistic medium is born when
it discovers new artistic qualities or strategies in the
frame of the world of art.
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