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1/ UVEDENÍ: ODPOUTANÉ OBRAZY 

 

 

 

 

„Není nic těžšího, než vědět, co vlastně vidíme“ 

Maurice Merlau-Ponty 

 

 

 

„Co se mění v proměně stylů, není tedy pouze znázorňování předmětů, je to celý 

způsob porozumění bytí a světu […] způsob, jak nechává [umělec] zjevovat 

imaginární, možné […]. Dějiny umění jsou schopny daleko více nežli všechny 

ostatní duchovědy sestupovat k základům ,ducha doby‘“ 

Jan Patočka 

 

 

 

Východiska a cíle práce 

 

 

Postverbální směřování společnosti, nové technologie, digitalizace a prorůstání obrazů 

veřejnou i soukromou sférou vede teoretiky umění k zvýšenému zájmu o vizualitu jako 

takovou (W. J. T. Mitchell hovoří o „bouři obrazů“, která se přehnala přes planetu).
1
 

S vizuálním vyjádřením je pak nezbytně spojená kategorie prostoru
2
 a divácká 

prostorová zkušenost.
3
 Právě těmto tématům se věnovala má předchozí práce.

4
  

                                                 
1
 Mitchell sleduje tuto smršť obrazů v době mediální „bouře“, která se strhla v roce 2005 po 

katastrofě vyvolané hurikánem Katrinou. W. J. T. Mitchell – Mark B. N. Hansen (eds.), 

Critical Terms for Media Studies. Chicago: The University of Chicago Press 2010, s. 35.  
2
 Západní tradice navazující na Lessingovo třídění umění se tradičně kloní k tomu, ţe obrazu 

přísluší právě kategorie prostoru. Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon čili O hranicích 

malířství a poesie. Praha: SNKLHU 1960. I poté, co obraz „oţívá“ časem, je prostor stále 

jeho primárním vyjadřovacím prostředkem, a to jak ve formální, tak v narativní struktuře. 

Teorie kognitivního mapování zase dokazují, ţe prostorovost je pro člověka základní 

kategorie při dešifrování viděného obrazu. David Herman, Přirozený jazyk vyprávění. Brno – 

Praha: Ústav pro českou literaturu AV ČR 2005. Mark Turner, Literární mysl: O původu 

myšlení a jazyka. Brno: Host 2005. Uri Margolin, Kognitivní věda, činná mysl a literární 

vyprávění. Brno – Praha: Host 2008. 
3
 Můţeme hovořit i o tzv. prostorovém obratu (spatial turn), který se týká zejména 

sociologického aspektu prostorové kategorie, tedy mapování a lokalizace dějin ve vztahu ke 

konkrétní geografii. Fredric Jameson, Postmodernism Or, the cultural Logic of Late 

Capitalism. Durham: Duke University Press, 2003. 
4
 Kateřina Svatoňová, 2 ½ D: Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a výtvarného umění. 

Praha: Casablanca 2009. 
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V ní jsem obhájila tezi, ţe pro film je prostor primární kategorie. Prostor 

umoţňuje nejen vyprávět příběh, zkonstruovat jasnou fikci, ale zároveň je nejdůleţitější 

pro dešifrování předkládaných obrazů. Prostor omezený hranicemi a plochou plátna se 

totiţ otvírá do prostoru ve filmu, do fikčního světa, který divák můţe pochopit za 

pomoci sestavování kognitivních map (mentálních prostorových konfigurací 

zobrazovaných informací).
5
 Prostor je tedy na jedné straně spoután limity média, na 

druhé straně umoţňuje bezbřehou hru imaginace, a proto poskytuje pole otevřené 

mnohostranné komunikaci mezi divákem a autorem, skutečností a fikcí, a také mezi 

více médii. V práci jsem tak obhájila druhou tezi, ţe film je ze své podstaty 

intermédium. Stává se totiţ rámem, ve kterém dochází k vrstvení a násobení mediálních 

fragmentů, jeţ obohacují narativní strukturu, pevné limity zdánlivě rozevírají a oţivují 

vzdálené kulturní tradice, které se k těmto fragmentům váţou.  

Dynamické podvojnosti prostoru filmu (tedy rozštěpení filmového prostoru na 

prostor filmu a prostor ve filmu, a na viditelný filmový obraz a jeho nevizualizovanou 

strukturní podobu, tedy na místo a prostor, jak je definuje André Gardies
6
) jsou 

v souladu s modernistickými snahami osvobodit prostor, čas, jednotu zobrazení i 

diváckého subjektu od renesančních modelů,
7
 avšak moderní věda tíhnoucí 

k univerzalizující totalitě, kulturní tradice a institucionální rámec je bojkotují. Vlastnosti 

zobrazení i vnímání jsou opět podřizovány pevným strukturám. Podvojnost a proces 

rozlamování prostorů a obrazů narušuje v náznacích renesanční „univerzální“ a 

„objektivní“ prostor mnohem dříve, neţ se etablovaly pohyblivé obrazy, například 

iluminované rukopisy, renesanční oltáře, holandské anamorfotické obrazové instalace, 

barokní kabinety, mises en abîme, zátiší či manýristické koláţe.
8
 Štěpení obrazového 

prostoru najdeme dále na konci 18. století, provází pozvolný nástup modernity a její 

průběh, ale i navazující tendence avantgard do poloviny 20. století, dekonstruktivní 

postupy postavantgardy a postmoderny i digitální „revoluci“. Způsoby zobrazování od 

                                                 
5
 Dále viz David Herman, Přirozený jazyk vyprávění. Brno – Praha: Ústav pro českou 

literaturu AV ČR 2005. Mark Turner, Literární mysl: O původu myšlení a jazyka. Brno: Host 

2005. Uri Margolin, Kognitivní věda, činná mysl a literární vyprávění. Brno – Praha: Host 

2008. Katarína Mišíková, Mysl a příběh ve filmové fikci. Praha: AMU 2009.  
6
 André Gardies, L'Espace au cinéma. Paris: Méridiens Klincksieck 1993. 

7
 Výchozím bodem je právě renesance, protoţe popřela předchozí mytické myšlení, vytěsnila 

nad-přirozené, tajemné a nehmotné a veškerým projevům iracionality vtiskla jasný řád a 

smysl. Zároveň kladla důraz na odtělesněný zrak a obraz povýšila na základní strukturu 

myšlení a vnímání světa. Cílem této práce je sledovat, jak a proč se v myšlení a umění znovu 

objevují obrazy zbavené renesančního, racionálního řádu, jak a proč jsou znovu spoutávány. 
8
 Srov. Jay David Bolter – Richard Grusin, Imediace, hypermediace, remediace. Teorie vědy, 

14, 2005, č. 2, s. 5–40. 
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konce 18. století do současnosti tedy tíhnou k fragmentarizaci, je však nutné si 

uvědomit, ţe výsledek bývá většinou podroben syntéze.
9
 Prostor a čas je racionálně 

organizován, podřizován standardním a univerzálním měřítkům (hodin, map, médiím), 

obraz i pohled je znovuspoutáván, dva filmové prostory se spojují do jednoho 

iluzorního komplexu. 

Avantgardní a postmoderní umění je neustále doprovázeno debatami o tom, jak 

je moţné narušit diktát dominantní jednoty a frustrujícího diktátu centrální perspektivy. 

Jednotlivá díla se však velmi často stávají pouze komentářem stávajících struktur 

zobrazování. Jak si povšiml Jürgen Habermas, avantgardní umělci hlásící se k hledání 

nových území, která bude moţné v budoucnu zaplnit, se však svým dílem odklánějí od 

budoucnosti stejně jako od minulosti, snaţí se zachytit přítomnost, Benjaminův 

Jetzzeit.
10

 Často proklamované vytváření nových struktur
11

 je tedy spíše syntetizujícím 

popisem zahuštěné přítomnosti.  

Přesah do nového paradigmatu, odlišných oborů a diskursů i do sféry 

kaţdodennosti však můţeme zaznamenat, pokud se zaměříme na prostor ve vztahu 

k (audio)vizuálním dílům (v nejširším pojetí tohoto slova), která opomíjejí mediální 

vymezení, překračují stereotypní hranice a obývají nejrůznější meziprostory.
12

 

Fragmentu nemusí být nadřazena syntéza, stejně jako obraz jiţ není definován 

prostorem. Prostor nyní tvoří spíše rámec, ve kterém tyto obrazové a mediální 

fragmenty volně plují, rozestupují se a překrývají, dochází ke schizofrenii formy a k 

mnoţení nespojitostí. Můţeme sledovat proces osvobozování od stávajících struktur, 

                                                 
9
 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the nineteenth 

Century. Cambridge: MIT Press 1992. 
10

 Jürgen Habermas, Modernity versus Postmodernity. New German Critique, 22, 1981, 

Winter, s. 3–14. 
11

 Viz např: Carl Einstein, In Georges Didi-Huberman. Pred časom. Dejiny umenia a 

anachronizmus obrazov. Bratislava: Kalligram 2006, s. 178. Georges Bataille, Documents, 

1929, č. 7, s. 369. Marja Warehime. „Vision sauvage“ and Images of Culture: Georges 

Bataille, Editor of Documents. The French Review, 60, 1986, č. 1. Dawn Ades – Simon 

Baker, Undercover Surrealismus: Georges Bataille and Documents. New York: MIT Press, 

2006. O vztahu mezi čtvrtou dimenzí a kubismem píše i Jean Gebser, The Ever-Present 

Origin. Athens – Ohio, Ohio University Press, 1986. Linda Dalrymple Henderson, The 

Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art. Princeton: Princeton 

University Press 1983. 
12

 Tedy v souvislosti s původním Higginsovým vymezením intermediality, které 

intermedium řadí mezi tradičně pojímaná umění a předměty reality. Později Higgins toto 

vymezení redefinoval a paradoxně ho tak přiblíţil „tradičnějším“ médiím a uměním. Dick 

Higgins, Synesthesia and Intersenses: Intermedia. Leonardo, 34, 2001, č. 1, s. 49–54. 
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místo obrazů omezených tradičním „Albertiho oknem“
13

 vznikají odpoutané obrazy. 

Odpoutávají se od plochy, okna, rámu
14

 a centrální perspektivy, monomediality či 

přesně vymezených stylových etap. Zároveň opouštějí diskurs tradiční uměnovědy, 

mohou být vytvářeny ve vědeckém prostředí i v technologických laboratořích. Plně 

korespondují s postupným odpoutáváním diváka od fixované pozice, kterou mu určoval 

tradiční obraz, geometrické vidění
15

 v souladu s centrální perspektivou a moderní 

technické nástroje. Obrazy vycházejí z vícečetnosti modelových světů, jsou artificiální, 

fragmentární, neukončené a neukončitelné, decentralizované, pluralizované a 

diskontinuální. Tyto vlastnosti odpovídají představě Jeana Gebsera o aperspektivě.
16

 V 

tomto pojetí aperspektiva neznamená (postmoderní) popření perspektivy ani 

dekonstrukci dosavadních geometrických systémů. Objevuje se v okamţicích, kdy se 

proměňuje definice reality a kdy se ukazuje, ţe v této realitě jiţ dosavadní racionální 

koncepty neplatí. Zároveň je dána procesem sjednocování, vrstvení, jenţ tuto realitu 

zpětně proměňuje. Nově integrální skutečnost pak zahrnuje viditelné i neviditelné, 

obrazové i textové, zjevné i skryté, formu i obsah. Propojení více hledisek a více světů 

tak popírá statickou, univerzální objektivitu.  

V této práci budu zkoumat prostor, respektive koncepci, strukturu a prezentaci 

celku objektů, tak jak ji stanovila renesance na základě eukleidovského modelu 

prostoru, ve vztahu k odpoutaným obrazům a jejich předchůdcům a proměnu od 

perspektivních struktur k aperspektivním. V rámci výzkumu se zaměřím na jednotlivé 

                                                 
13

 Obraz byl „řezem zorného jehlanu, vedeným v určité distanci od vrcholu, se svým 

přináleţitým středem (hlavním bodem), a s určitými světly, podanými čárami a barvami na 

ploše, která nám byla dána k malování.“ Leon Battista Alberti, O malbě. Praha: 

Nakladatelství Vladimíra Ţikeše 1947. 
14

 Petra Hanáková upozorňuje na to, jak výmluvná je proměna metafor, které se v dějinách 

filmových teorií váţou k filmovému plátnu a ukazují tak změnu ve vnímání obrazu jako 

takového. Reflexe pohyblivého obrazu jsou spojeny s ustavováním určité hranice, která bude 

oddělovat obraz od světa kolem, estetický záţitek od všednodennosti a dodá tak médiu další 

kvalitu či specifičnost. Ontologické teorie v čele s André Bazinem popisují plátno jako určité 

okno, které ukazuje výřez ze skutečně se odehrávající akce, kterou za jeho rámem tušíme. 

Jean Mitry pak proti této metafoře okna vystupuje s tvrzením, ţe filmové plátno-obraz není 

odstředivý a pouhý výsek skutečnosti, ale je dostředivý a vnitřně organizovaný a je tedy 

rámem. Petra Hanáková, Vliv psychoanalýzy na vývoj současné filmové teorie, 

<http://film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/psychoanalyza.pdf.> [cit. 1. 6. 2010]. Petra 

Hanáková, Dává renesance vzniknout filmovému diváctví? Problémy perspektivního 

ukotvení filmového pohledu. In: Petra Hanáková (ed.), Výzva perspektivy: Obraz a jeho 

divák od malby quattrocenta k filmu a zpět. Praha: Academia, 2008. Tato odstředivě 

dostředivá dynamika souvisí se základní proměnou v myšlení ve vztahu k uzavřenosti a 

otevřenosti struktury díla.  
15

 Petr Vopěnka, Úhelný kámen evropské vzdělanosti a moci: Souborné vydání Rozprav 

s geometrií. Praha: Práh 2001. 
16

 Jean Gebser, The Ever-Present Origin. Athens – Ohio: Ohio University Press 1986. 
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strategie odpoutávání obrazů a budu sledovat, do jaké míry se podílejí na realizaci 

alternativních, modernistických idejí. Při pohledu na tyto obrazy se stále ptám, zda jsou 

odpoutané obrazy opravdu novým modem zobrazení, nebo modem, který se rodí jiţ 

s renesančním anamorfotickým zobrazováním, a přestoţe je stále upozaďován, vytváří 

paralelu k dominantní centrálně perspektivní tradici. Platí teze, ţe aţ multimediální 

technika digitálních médií umoţnila v nebývalé komplexnosti simulaci hyperreality a 

virtuality a realizaci optických efektů, o kterých snilo jiţ baroko?
17

 Je pravda, ţe 

technické a technologické nástroje pomohly realizovat některé rysy barokní imaginace, 

jako je pohyblivá perspektiva, odmítnutí pevného rámu obrazu, snaha ovládnout prostor 

ve všech směrech, mnohost, otevřenost, hypertextovost, polycentrismus, rytmičnost, 

cykličnost či seriálovost?
18

 Nebo tyto obrazy reagují aţ na nové geometrické objevy, 

které přináší věda od počátku 20. století? 

Jelikoţ „nový typ pozorovatele byl vytvořen dříve, neţ kdy jej zahlédneme 

zobrazeného na malbách a grafikách“,
19

 nelze sledovat pouze výsledný produkt, obraz. 

Zaměřím se proto na pevně provázanou čtyřčlenku: mysl, percepce, odpoutaný obraz, 

prostor. Proměny dobové mysli bezprostředně ovlivňují dobovou percepci světa a 

naopak. Jejich transformace mi pomohou dešifrovat dobové vědecké výzkumy 

(časo)prostoru, subjektu a jeho vnímání v tomto nově definovaném světě/prostoru. 

Nezaměřím se pouze na pohled, ale na perspektivu diváka (ve smyslu point-of-view) a 

příslušné percepční paradigma. Natočení perspektivy a zájem o mysl/koncept ukazují, 

ţe je nutné zapomenout na pozici vnějšího, přihlíţejícího diváka, kterého zastupuje 

právě dobové oko, a zaměřit se spíše na vědeckou praxi v pohledu.
20

 Stejně tak je 

podstatné sledovat dobové výzkumy vlastností prostoru. Překrývající se vědecké, 

myšlenkové a percepční pole ovlivňují způsoby reprezentace viděného, způsoby 

zobrazování. Protipólem vědeckých výzkumů subjektivního vnímání a vlastností 

prostoru jsou pak odpoutávající se obrazy. Jejich analýza mi pomůţe odhalit, jak moc se 

                                                 
17

 Timothy Murray, You are how you read: Baroque Chao-errancy in Greenaway and 

Deleuze. In: Timothy Murray, Digital Baroque. New Media Art and Cinematic Folds. 

Minneapolis: University of Minnesota Press 2008, s. 111–136. 
18

 Henri Focillon, The Life of Forms in Art. New York: Zone Books 1989. Angela Ndalianis, 

Neo-Baroque Aesthetic and Contemporary Entertainment. London – Cambridge: MIT Press 

2004. 
19

 Jonathan Crary, Modernizace vidění. Teorie vědy, 26, 2004, č. 2, s. 37. 
20

 Stephen Toulmin, The Return to Cosmology: Postmodern Science and the Theology of 

Nature. Berkeley – Los Angeles: University of California Press 1982. 
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právě vědecké výzkumy mohou otisknout do umělecké tvorby, co mohou prozradit o 

divácké mysli i o jejím vnímání.  

V tomto výzkumu pro mě není podstatná divácká pozice ve společenské 

struktuře, ačkoli si plně uvědomuji, ţe právě divákův zájem o jistý typ obrazu je spolu 

s institucionálním rámcem hlavním impulsem mizení a objevování se jednotlivých 

strategií a technologií zobrazovací praxe.
21

 Historicko-sociální kontext tak bude 

částečně přítomný v dobových výzkumech subjektu a v zobrazování, které tento subjekt 

zachycuje a představuje. Zohledním i virtuální historii odpoutaných obrazů, neboť i ta 

se podílí na transformaci všech členů zkoumané čtyřčlenky. Budu sledovat i 

obrazové/prostorové vize bez ohledu na to, zda došlo k jejich realizaci.  

V obou případech, tedy v mediální praxi i teorii, se soustředím na české 

prostředí. Pro pochopení dobov®ho vn²m§n² a jeho vztahu k dobov® mysli zmapuji 

vědecké teorie „subjektivních jevů optických“.
22

 Dobový diskurs a zejména periferní a 

často upozaďované objevy světového významu umoţní otevřít problémy v českém 

diskursu doposud neřešené, především ve vztahu k technik§m pozorovatele Jonathana 

Craryho, k teorii obrazu a fenomenologii vnímání. Tyto koncepty vyuţiji při zkoumání 

doposud neprozkoumané, či takto nenahlíţené české medi§ln² tvorby. V takto místně 

zacíleném výzkumu lze jasněji definovat problematické pojmy a sledovat vývoj idejí 

k jejich realizaci, vývoj vztahu obrazu k mediální platformě. 

Zkoumaný materiál specifikuji sice lokálně, nezaměřuji se však na jeden diskurs. 

Vycházím z toho, ţe: „ […] novou éru a novou realitu můţeme rozpoznat ve všech 

formách současných vyjádření. Není podstatné, zda se jedná o projevy moderního 
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 Thomas Elsaesser, Historie rané kinematografie a multimédia. In: Petr Szczepanik (ed.), 

Nov§ filmov§ historie: Antologie souļasn®ho myġlen² o dŊjin§ch kinematografie a 

audiovizu§ln² kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 113–131. Mohlo by se zdát, ţe 

jde o protimluv. Na jedné straně divák touţí po odpoutaném obrazu, na straně druhé mu 

nedovolí, aby se prosadil v rámci oficiální vizuální kultury. Nicméně toto pnutí je jedním ze 

základních jevů modernity, která přinesla do stávající společnosti mnoho nejistot, a tedy i 

váhání. Divák je totiţ na jednu stranu „rozptýlený“, na druhou vedený k „soustředění“. Touţí 

sice po atrakci, a zároveň se jí obává a zavrhuje ji. Poţaduje mediální vývoj a odmítá ho jako 

zpátečnický či jako krok k destrukci všeho humánního. Ambivalentní postoj můţeme 

sledovat v rámci vývoje techniky a technologie. S ambivalencemi a kontradikcemi se snaţí 

vyrovnat některé teoretické koncepce, za všechny jmenujme například koncepci Jaye Davida 

Boltera a Richarda Grusina, kteří vidí toto pnutí (mezi bezprostředností transparentní 

imediace a multimediálně přiznaným hypermediálním interface) jako základní princip dějin 

médií i filmového média. Jay David Bolter – Richard Grusin, Remediation: Understanding 
New Media. Cambridge: MIT Press 1999. 
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 Tak nazývá vnímání, iluze, halucinace a pseudohalucinace psychiatr Svetozar Nevole. 


