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Uvod:
dobrodruzi
pseudoaktivity

Tomas Dvorak
& Martin Charvat

Reprodukce na obdlce této knihy ukazuje zabér z videa -
soucasti multimedidlni instalace Barbory Kleinhamplové
nazvané Sickness Report (2018). Nékolik Zen v pracov-
nich odévech na ném lesti trup lodi; podileji se na vyrobé
luxusni jachty, jejiz dezorientované a nemocné plisobici
poséadku predstavuje druhé video z instalace, tieti pak
znazornuje vyrobu 1ékli na morskou nemoc. Motska ne-
moc neni prisné vzato nemoci - kineté6za je stav vyvolany
vnitfnim zmatenim, kdy mozek nedokaze sladit vizualni
viemy se signaly vestibularniho systému a lidské télo se
prestava spolehlivé orientovat v okoli. KdyzZ vnitini svét
neladi s vnéj$im, nastupuje zavrat, nejistota, ochablost;
ktze bledne, télo se obraci naruby, péry proniké studeny
pot, zveda se zaludek. Co ma byt uvnitt, vychazi ven,
co ma stat, hybe se. Mechanismus nauzey nam neni
dosud presné znam, k jeji komplikované povaze prispiva
i nesoulad mezi pricinou a symptomy, kdy popleteny
a vystraseny mozek vysila riiznym organtim téla chao-
tické pokyny v zoufalé snaze nastolit jakousi rovnovahu.
Podobné marné se pasazéti jachty pokouseji uvést do
poradku nesmyslnymi pohyby a tkony.



Sickness Report odkazuje na nautickou metafori-
ku lidské existence,' vzdaluje se vSak klasickym moti-
vim heroického objevovani novych svétt ¢i tragickych
ztroskotani. Pasazéri se prosté jen vezou a je jim zle.
Kleinhamplova nadto prenasi pocit nevolnosti i na breh
(jinymi slovy, vSichni jsme na jedné lodi). Gastarbeiterky
usilovné puliruji trup lodi bez ohledu na vypary z je-
dovatych chemikalii, které pritom vdechuji, v podob-
né sterilnim obleceni, v jakém se jinde v laboratorich
vyrabéji pilulky, jez maji cestovateldm od nevolnosti
ulevit. Cely systém vyroby, obsluhy i spotteby luxusniho
zazitku je, jak se dnes s oblibou tika, toxicky. Koncem
20. stoleti tento termin roz3ituje svlj vyznam, zprvu
v dtsledku dopadu toxickych odpadil na oblast (Zivot-
niho) prostredi, pozdéji nabyva i figurativniho smyslu,
kdy za toxické oznacujeme cokoli od osob ¢i vztahd po
maskulinitu. (Nesmime vSak zapominat, Ze rubovou
stranou této lidové toxikologie je stejné popularni toxi-
komanie.) Prizna¢né se termin toxicky také stal slovem
roku 2018 Oxfordského slovniku angli¢tiny. Rezonuje
dnes vice nez jeho plvodni ekvivalent jedovaty, ktery
odkazuje spise k organickému svétu (houba, pavouk,
had), protoZze toxicita vyvolava predstavu néceho ciziho,
umélého, neptirozeného, neviditelného, rozptyleného
a vSudypritomného. Formovani Zivota na pomezi chemie
a mediciny se odehrava v rozmérech a ¢asech, jaké nam
neblaze umozZnila zahlédnout globalni pandemie.

Barbora Kleinhamplova ve svych performancich,
videich a fotografiich ukazuje stav soucasnych forem
Zivota v jejich ne-volnosti a ne-moci: at uz je to tisen,
Uzkost nebo exaltovana euforie, vZdy odkazuji k existen-
cialni otazce svobody a jejich mezi. Zivotni naladu v jeji

1 Viz Hans Blumenberg. Shipwreck with Spectator: Paradigm
of a Metaphor for Existence. Prelozil Steven Rendall. Cambridge,
MA: The MIT Press, 1997.



aktualni, historicky a spolec¢ensky podminéné podobé
predvadi skrze nejriiznéjsi ¢innosti, nejcastéji takové,
jakym se dtive rikavalo prace. Zpisoby vytvareni véci ¢i
situaci se stejné jako zplisoby zaméstnani, vykazovani
a uznavani promeénuji a zmnozuji tak radikalnim zpiso-
bem, Ze sociologlim nezbyva nez konstatovat, Ze nema-
me nejmensi tuseni, jak a ¢im se bude pristi generace
Zivit. Permanentni inovace svéta vyZaduje permanentni
inovaci sebe sama: adaptovat se na nové podminky
a prilezitosti, rekvalifikovat, ziskavat nové kompeten-
ce, zvladat nové dovednosti, zachytavat trendy. Smér
ukazuji prekarizovani kreativci a influencefti. Ekosystém
nové prace nema pevny tvar a prozatim se projevuje
v nendpadnych detailech. Pravé na né Kleinhamplova
sousttreduje svoji pozornost: posunky, pohyby, postoje,
gesta. Konkrétné ,mensinova gesta“, jak je nazvala Erin
Manning.? Jsou sotva vnimatelnd, nebot jesté nebyla
docela definovéna a neusadila se do rutiny nebo pra-
vidla. Jsou nejista, neurcita a improvizacni, ale ptritom
prekvapivé vSudypritomna: epidemicky se $iri a obje-
vuji se v nejrozmanitéjsich spolecenskych kontextech,
které tak propojuji do jednoho prostoru. Aktivuji nové
zpusoby vnimani, vymysleji nové jazyky, ustavuji nova
spoleCenstvi. Mensinové gesto je operativni: posouva
hranice pole a méni volnost toho, co se miiZe stat. A co
je nejdilezitéjsi, coby heuristicky nastroj ndm ukazuje,
Ze ¢lovék, lidsky aktér, volni subjekt, neni tim, kdo urcuje
budouci smér plavby.

Prace Barbory Kleinhamplové jsou diikladné ana-
lytické a diky tomu také diirazné politické. Odhaluji
specifickou rovinu jinakosti a spole¢enské nerovnosti:
nikoli jinakosti genderové, rasové, tiidni ¢i vékové, tedy

2 Erin Manning. The Minor Gesture. Durham — London: Duke
University Press, 2016.



témat dominujicich sou¢asnému aktivistickému umeéni,
nybrZ jinakosti neurologické. Zpochybnuji, Ze existuje
jeden normaélni ¢i zdravy zplsob, jakym funguje lidsky
mozek a mysl, a poukazuji naopak na rozmanitost jejich
moznych konfiguraci a stavii, jeZ nejsou determinovany
jen biologicky a geneticky, nybrz také historicky a kul-
turné. Neurotypic¢nost je klicovou, trebaZe prevazné
implicitni politikou identity, ktera ramuje nasi predstavu
o spravném zivoté - od zpusobl vzdélavani po formy
préace ¢i mezilidskych vztaht. Neurodiverzita naopak
predpoklada neredukovatelnou pluralitu Zivotnich nalad
a forem, v nichz jiné zptisoby mysleni a vnimani impliku-
jiijiné zpusoby socializace a souZiti (v minimalni formé
asistenci ¢i facilitaci). Pojem neurodiverzity je pouzivan
v psychologii a psychiatrii primarné v souvislosti s po-
ruchami autistického spektra, ADHD ¢i dyslexii, mtze
byt v§ak nosnym konceptudlnim nastrojem kulturni
kritiky a analyzy, humanitnévédni i umélecké. S vice
¢i méné explicitni tematizaci neurologické jinakosti se
setkdme vlastné v kazdé tivaze o novych médiich, ktera
prekalibrovavaji formy vniméani a pozornosti. Neni pak
ndhodou, Ze Silicon Valley je dnes jednou z oblasti s nej-
vétsim vyskytem poruch autistického spektra.
Manning v citované knize rozvadi také koncepci ,au-
tistické percepce”,® jejiz projevy nachazi i mimo oblast
klinicky definované poruchy, mj. v uméni. Autistické
vnimani se vyznacuje jinou formou pozornosti i ¢aso-
vosti nez vnimani typické: neroz¢lenuje svét na vnimajici
subjekt a vnimané, od sebe oddélené objekty, je spise
zkuSenosti formujiciho se pole vztaht, atmosféry ¢i
tonality, jeho pozornosti se vnucuji obsedantni vzor-

~

ce vytvarené podruznymi detaily, jeZ by ¢lovék bézné

3 Viztéz Erin Manning. Always More Than One: Individuation's
Dance. Durham — London: Duke University Press, 2013.
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prehlédl. Autistické vnimani je obzvlasté naladéno na
menS$inova gesta. Instalace Barbory Kleinhamplové ¢asto
plisobi jako prostredi facilitované komunikace, jez skrze
zviditelnéni a usporadani této sotva postrehnutelné ges-
tikulace odkryvaji emergentni formy vnimani a interak-
ce, bytostné soucasnou ekologii praktik, jeZ teprve hleda
svij smysl a tvar. Osoby na jejich fotografiich a v jejich
filmech maji nejc¢astéji podobu komparzu ¢i stafaze -
onéch vedlejsich postav v pozadi, které se v tradi¢nim
uméni vyskytuji jako dekorativni doplnék bez naroku na
zvlastni pozornost. Tito anonymni statisté maji ozivovat
hlavni vyjev, aniz by jakkoli rusili celkovy dojem malby:
prochazeji se po ulici nebo po brehu, postavaji na okraji
lesa nebo na navsi, vénuji se svym béZznym c¢innostem.
Maximalné svou pritomnosti dodavaji obrazu méritko.
U Kleinhamplové vsak vidime pouze a jenom je. Stejné
jako oni postradame vyhled do krajiny, souvislost celku,
malebné ztvarnéni usporadaného svéta.

Vratme se vSak jesté k ivodnimu obrazu: Zeny Cistici
jachtu, ony vedlejsi postavy, 1ze oznacit za zvlastni typ
organismu, ktery podmirniuje nejen ¢istotu povrchu, ale
synchronizovanou rytmizaci ptipravuje plavidlo na neru-
Seny provoz. Gilles Deleuze a Félix Guattari podotykaji,
Ze stroje jsou drive socidlni nez technické, respektive
organicko-socialni.* Uvnitt tél Zen tikd rytmus préce
nachazejici vyraz na Grovni jednotlivych a zcela jisté
zmechanizovanych ¢innosti.

Nemusime pochybovat o tom, Ze Zeny starajici se
0 jachtu jsou pod neustalym dohledem elektronického
kamerového systému. Tyto slow dokumenty exploatac-
niho charakteru vlastné ztraceji smysl, protoZe jsou pre-
hravany pred o¢ima kontrolora v zatemnéné mistnosti

4 Gilles Deleuze - Félix Guattari. Tisic plosin. Prelozila Marie
Caruccio Caporale. Praha: Herrmann a synové, 2010.

1



plné obrazovek. Jsou to dva monadologické svéty, jez
spolu rezonuji skrze elektrické kabely. Pro kontrolora
nejsou Zeny na obrazovce lidskymi bytostmi, on pouze
dohlizi na to, aby byla prace dokonana. Kdyz Baudril-
lard hovoti o obrazovce jakoZto prostoru, v némz se
potencidlné odehrava aktualizace vSeho v jednom jedi-
ném okamziku,® pohyby téch, co ¢isti jachtu, se stavaji
simulakry fyzického jednani, protoZe jsou mediovany
a zaroven konstruovany rozhranim obrazovky, virtualni
realitou. Nemaji jinou referenci nez samy sebe, ale diky
tomu, ze odkazuji samy na sebe, multiplikuji se ve své
repetitivnosti, podryvaji dojem transparence obrazovky,
opakuji se ve smycce a zdanlivé totozném rytmu. Ovsem
to je pouze klam - rytmus pohybi je v kazdém singular-
nim momentu vZdy odli$ny, je determinovan zachvévy
organismu a kazdé malé zaskubnuti, respektive to, co
by kontrolorem bylo interpretovano jako neekonomicky
pohyb, je znakem lidské Gnavy, stroje, jenz nemiize dale
pokracovat, je znakem obnaZeni skryté hlubiny imper-
ceptibilnich zmén, jeZ mohou vést ke smrti. Vidét smrt,
jeji zachvévy, na digitalni obrazovce je toxické - zdrcujici
a navykové zaroven.

Tématem Uinavy bylo fascinovano jiz 19. stoleti. Dél-
nici prekarizovani v tovarnach, urednici nekonec¢né
hodiny sedici v kanceléarich, obchodni cestujici, policis-
té, inZenyti - u téch vSech se dle odborné i popularni
literatury zacala projevovat Unava, jak psychicka, tak
fyzicka. Lidské télo, chapané jako stroj, jako soucastka
velkého technického a socidlniho stroje, potfebuje pali-
vo, aby bylo schopno vykonéavat dané tkony bez zadveni,
s maximalni efektivitou. Samoziejmé Ze jednotlivé télo

5 Jean Baudrillard. Dokonaly zlocin. Prelozila Alena Dvorackova.
Olomouc: Periplum, 2001.

6 Anson Rabinach. The Human Motor: Energy, Fatigue, and the
Origins of Modernity. New York: Basic Books, 1990.
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je redundantni, pokud stroj organismu vypovi sluzbu, je
ihned nahrazen télem jinym. Smyslem ovsem je z téla

Vv

vytdhnout co nejvys$si mozny vykon.

Mnozi lidé maji silné nutkdni si
pri telefonovdni ,,cmdrat”.”

Politizace bez historizace vzdy nevyhnutelné Usti v ideo-
logii nebo politikateni. Jistou slabinou praci Erin Manning
je pravé nedostate¢né historické povédomi. A¢ je samot-
ny pojem neurodiverzity relativné novy, problematiku
rozmanitosti a promén subjektivni zkusenosti oteviela
skupina autorti jiz v prvnich desetiletich 20. stoleti. Ben
Singer oznacuje jejich pristup priléhavym oznacenim
yheurologické koncepce modernity“.28 Ma na mysli pre-
devsim Georga Simmela, Siegfrieda Kracauera a Waltera
Benjamina, tedy autory, kteti vedle socialnich, ekonomic-
kych, demografickych, technologickych ¢i politickych
zmeén prihliZzeli také k tomu, jak tyto zmeény prispivaji
ke vzniku novych mentalit a moda percepce. Jejich kul-
turni analyzy jsou vzdy soucasné psychopatologii doby,
zkoumanim transformaci dusevniho Zivota v nové situ-
aci rychlosti, fragmentarizace a dezorientace. Dtsledné
interdisciplinarni pristup pritom vzdy podepirali kvazi-
-etnografickym pozorovanim noveé vznikajicich urbannich
kmenti s diirazem na jejich zdéanlivé marginalni, vnéjskové
a okrajové projevy a gesta:

7 Marshall McLuhan. Jak rozumét médiim: extenze ¢lovéka. Prelozil
Milo$ Calda. Praha: Odeon, 1991, s. 248.

8 VizBen Singer. ,Modernita, hyperstimuly a vzestup popularni
senzacnosti”. Prelozil Jakub Kucera. In: Petr Szczepanik (ed.).
Nova filmova historie: Antologie souc¢asného mysleni o déjinach
kinematografie a audiovizualni kultury. Praha: Herrmann & synové,
2004, s.190-205.
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,Zbavme se prece bludu, Ze jsou to - i kdyz jen

v prevazné mire - veliké udalosti, které urcuji ¢lové-
ka. Hloubéji a trvaleji jej ovliviiuji malické katastro-
fy, z nichz sestava vSedni den, a jisté je lidsky osud
prevazné vazan takovymi miniaturnimi udalostmi.“®

Autoti neurologického pojeti modernity pritom me-
todicky upresnovali a revidovali presvédceni, které v za-
padnich kulturach prevladalo od pocatku 19. stoleti:
Ze totiz zivot v urbannich, industrializovanych spolec-
nostech, ktery je nebyvale ovlivnén modernimi tech-
nologiemi a formami komunikace, zptusobuje epide-
mii nervovych onemocnéni. Podle skotského 1ékare
a reformatora Thomase Trottera byly v predchozich
staletich nejc¢astéjsim onemocnénim horecky, avsak
na pocatku 19. stoleti predstavovaly nervové choroby
jiz dvé tretiny ze vSech nemoci v civilizovaném svété."*
V Sedesatych letech 19. stoleti zpopularizoval americky
neurolog George Beard termin neurastenie, oznac¢ova-
né za ,chorobu stoleti“." Neurastenii neboli nervovou
slabost charakterizoval jako proteovskou chorobu pro-
jevujici se obavami a tzkostmi, neurcitymi bolestmi,
migrénami, poruchami spanku a soustiedéni ¢i precitli-
vélosti. Zptisobovaly ji stupnujici se ndroky na nervovou
energii v technologicky zaloZené a rychle se ménici
spole¢nosti, pricemz mezi hlavni faktory podle Bearda

9 Siegfried Kracauer. Zaméstnanci z nejnovéjsiho Némecka.
Praha: Jednotny svaz soukromych zaméstnancl v Republice
Ceskoslovenske, 1931, s. 51.

10 Thomas Trotter. A View of the Nervous Temperament: Being
a Practical Inquiry into the Increasing Prevalence, Prevention, and
Treatment of Those Diseases Commonly Called Nervous, Bilious,
Stomach & Liver Complaints, Indigestion, Low Spirits, Gout,

&c. Newcastle: Edw. Walker, 1807, s. xvii.

11 George M. Beard. ,Neurasthenia, or Nervous Exhaustion".

The Boston Medical and Surgical Journal. 1869, ro¢. 3, €. 18,
s.217-221.
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pattily parni energie, periodicky tisk, telegraf, rozvoj
véd a vzdélavani Zen.”

Medicinsko-epidemiologicky kontext promény ner-
vového zivota coby civiliza¢ni choroby je dtlezitym
pozadim uvazovani o médiich v neurologickych teoriich
modernity. Mlize ndm také dobre ilustrovat, jak o mé-
diich kriti¢ti teoretici premysleli. Zejména Benjamin
rozliSoval ve svych textech mezi pojmy médium a aparat.
Médiem pritom nerozumeél konkrétni technické pristroje
a zarizeni nebo formy reprezentace (aparaty), ale spise
milieu, atmosféru ¢i prostredi, v némz se uskutec¢nuje
lidské vnimani a jeZ je specifickym zptisobem organi-
zovéano a konfigurovano prostrednictvim vyvijejicich
se technickych aparat(i.”® Toto rozliSeni je zadsadni a my
jej chceme zddraznit navazujici pojmovou dichotomif,
rozliSenim ,operatéra“ a ,operatora“. Operatér je tradic-
né obsluha néjakého technického pristroje ¢i zatizent:
fotoaparatu, vysilacky, filmové kamery nebo promitacky,
radaru atp. Operatérem je také 1ékat provadéjici operaci,
typicky chirurgicky zdkrok (na souvislost mezi praci ka-
meramana a chirurga poukazal jiZ Benjamin). Operatér
odkazuje k novym druhtim ¢innosti, interakei a gest, jez
vznikaji pri tésném kontaktu s technickym aparatem
a odsouvaji do pozadi gesta jina (spoust fotoaparatu
vyZaduje jinou gestikulaci nez drZeni $tétce, Sici stroj
jinou gymnastiku pohybu nez jehla s niti - mackani
tlac¢itek nahrazuje fyzické Gsili potifebné pro manipulaci
s nastrojem). Soucasné také odhaluje obecnéjsi ekono-
mické a socialni promény - kuptikladu ve fotografickych
ateliérech 19. stoleti je ,autorem” snimk?, potizenych

12 Viztéz Charles E. Rosenberg. ,Patologie pokroku: Pfedstava
civilizace jakorizika". Prelozil Tomas Dvorak. Teorie védy. 2005,
roc.27,¢.4,s.131-152.

13 Antonio Somaini. Walter Benjamin's Media Theory: The Medium
and the Apparat‘. Grey Room. 2016, &. 62, s. 7-41.
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anonymnimi operatéry, drZitel licence na provozovani
ateliéru. Jak pise Marshall McLuhan:

,Tim, Ze znovu a znovu pfijimdme nové tech-
nologie, stavame se jejich servomechanismem.
Abychom tyto predmeéty, tyto nase extenze mohli
vlubec pouzivat, musime jim slouzit jako Bohim ¢i
pseudondbozenstvim. Indidn se stal servomecha-
nismem své kanoe, kovboj svého koné a Grednik
spravni rady servomechanismem svych hodin.“*

Jako operator se pak oznacuje osoba, ktera obsluhuje
néjaky vétsi a komplikovanéjsi technicky systém, neza-
chazi primo s vyrobnim zatizenim, ale spise manipuluje
s distribuovanou technicko-socidlni soustavou, dohliZi na
ni a provadi kvalifikované technické operace. Prikladem
operdtora muze byt dispecer tidicitho strediska, jehoz
préace je jiz prevazné administrativni a komunikacni.®
Operator je obsluhou onoho organicko-socialniho stroje,
jeho gestikulace se odpoutava od konkrétniho pracov-
niho ukonu a jednotlivého zatizeni a v meziprostorech
moderniho svéta ustavuje specifickou ekologii praktik,
jez se mohou zdat samy o sobé nesmyslné, beztucelné
a bezpredmétné: ,¢im vice gesta ztracela svou nenuce-
nost pod tlakem jakychsi neviditelnych sil, tim vice se
Zivot staval nedesifrovatelnym.“*

Operéator neni jinym druhem bytosti nez operatér,
je spise jejim novym rozmérem, kdy se bezmaéla kazda
vSednodenni c¢innost stala operacionalizovanou: ope-

14 M. McLuhan. Jak rozumét médiim, s. 54.

15 Viz Tomas Dvorak. ,Malé dé&jiny operacniho stfediska“. In: Tomas
Dvorak et al. Epistemologie (novych) médii. Praha: NAMU, 2018,
s.151-185.

16 Giorgio Agamben. Prostfedky bez téelu: Poznamky o politice.
Prelozila Nadézda Bonaventurova. Praha: Sociologické
nakladatelstvi, 2003, s. 48.
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ratérova prisné specializovana gesta generuji retéz-
ce ¢innosti, mikrosvéty praktik pronikajicich stejnou
meérou do sféry prace i volného ¢asu. Povahu a Zivotni
naladu Kracauerovych ,zaméstnanci” nejlépe vystihuje
marginalni, subalterni personal: fakt6tum, runner, holka
pro vSechno, asistent, obsluha, ztizenec, prostrednik,
pomocnik, delegat, posel, prava ruka. Operatéti jsou
anonymnimi ¢lanky operacnich retézct, jez drzi svymi
superfluidnimi - tekutymi a zbyte¢nymi — pohyby mo-
derni svét pohromadeé.

Theodor Adorno se svou typickou jizlivosti oznacoval
jejich pocinani jako pseudoaktivitu; jednim z typickych
zastupct ,dobrodruhti pseudoaktivity” mu byl radio-
amatér, ktery ve své komtrce usilovné lovi signaly, je-
jichz vyznam je mu lhostejny, a raduje se z tcasti na
systému komunikace, na ktery nema sebemensi vliv:

.V radiotechnice si kutil dobyvé velkou uctu.
soucastky musi koupit hotové, a hleda pak v éteru
tajemstvi kratkych vln, jez zZddnym tajemstvim
nejsou. Jako ¢tendr indidnek a cestopisti objevoval
kdysi neznamé zemé a razil své stezky pralesem.
Jako kutil se stane objevitelem pravé téch primys-
lovych vyrobkd, které maji zdjem na tom, aby jim
byly objeveny. Neptinasi si domt nic, co by mu
nebylo domt doruceno.“”

Pseudoaktivita udrzuje pti zivoté iluzi autonomniho,
svobodného aktéra, vytvari zdani smysluplné ¢innosti,
jiz se ¢loveék pokousi podilet na déni anonymniho me-
chanismu.

17 Theodor W. Adorno. O fetiSovém charakteru v hudbé a regresi
sluchu®. Prelozil lvan Vojtéch. Divadlo. 1964, ro¢. 15, €. 1,s.16-22
ac.2,s.12-18.
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Hle, co déldm: postavim sviij pristroj
na pevny drevény stativ, jehoZ kovovou
hlavici [ze natdceti vSemi sméry. Jeden
nebo dva zrizenci nakresli podle

mych pokynii, pomoci dlouhé tycky

a modré tuzky, na koberec anebo na
podlahu hranice, v nichZ herci musi se
pohybovati, aby neunikli cocce.

Tomu se rikd vyznacovati pole.
Rysuji je jini, jd ne. Jd toliko propiijcuji
své oc¢i tomu malému pristroji, aby
mohl udat, kde az miize brdti."®

Uvedena citace pochazi z ivodu roméanu Luigi Pirandella
Natdci se!l Zdpisky Serafina Gubbia, filmového operatéra,
a je symptomatickou pro analyzu vztahu mezi ,novy-
mi“ médii a lidskymi ,aktéry” v evropské (i tuzemské)
avantgardé. Pokusime se zde ve stru¢ném nacrtu podat
genealogii reflexe toho, jakym zplisobem se pristupovalo
k nové se rozsirujicim technologiim a jak bylo vykres-
leno postaveni ¢lovéka v rdmci jejich ovladani neboli
yoperovani“ s nimi.

Jiz samotny nazev Pirandellovy knihy je dvojznac-
ny: na jedné strané se odkazuje k performativu, jenz
strukturuje a diktuje rytmus dne filmového studia, na
strané druhé je takto ostatnimi uicastniky narativu (od
hercli pres reZiséry, kostyméry az k zaméstnanctim za-
jistujicim hladky béh nataceciho dne) nazyvana hlavni
postava romanu, Serafin Gubbio. Ten jim to ovSem nema
za zI¢, a jak je vidno z predlozeného tryvku, svoji pozici
operatéra kamery ptijima bez uzardéni, a to dokonce
tak presvédcené, Ze si skrze ni vytvari vlastni odsubjek-

18  Luigi Pirandello. Nataci se! Zapisky Serafina Gubbia, filmového
operatéra. Prelozil Vaclav Jifina. Praha: Druzstevni prace, 1930,
s.9.
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tivizovanou identitu. Serafin sdm sebe povazuje pouze
za pozorovatele déni kolem sebe, nijak se neangazuje
v socidlnich vztazich a nevytvari intimnéjsi vazby se
svym okolim, dokonce se oznacuje za studenta a ana-
lytika lidského chovani: ,Studuji lidi p¥i jejich nejneob-
vyklejsich zaméstnanich, chtéje se presvédciti, podari-li
se mi objevit na jinych to, co mné chybi ve viem, cokoli
konam: jistotu, Ze chapou, co délaji.“*®

Jako by on sdm byl odtélesnénym okem, biologem
zkoumajicim pochody zivoc¢isného druhu, aby pochopil
smysl jeho existence. Jeho pohled je nesen touhou po
afirmativnim prokazani, Ze za lidskymi tikkony a ¢innost-
mi se skryva néjaky smysl, kterého jsou si lidé védomi,
zatimco on nikoli; doufd, Ze jeho ptirozené nastaveni je
anomalni, pricemz vsak zjistuje, Ze za fasddou sebeve-
domych tvari ostatnich se skryva stejny dés jako uvnitt
jeho samého. I pres tuto dalo by se tici antropologickou
konstantu je stejné Serafin tim, koho bychom mohli na-
zvat exclu: nepatti nikam a pohybuje se na hranici mezi
lidskym a nelidskym. Jeho pohled ziskéava rysy artificia-
lity: jakmile se na nékoho zahledi a podrobi zkoumani,
tak se jich ,zmocni zmatek a rozpaky tak neklidné, ze
by mi jisté vynadali, anebo by se na mne vrhli, kdybych
je zkoumal jesté chvilenku“.2°

Mohlo by se na prvni pohled zdat, Ze aparat/kamera
jen zdlraznuje SerafinGiv postoj k Zivotu, je extenzi
a exemplifikaci jeho, bergsonovsky receno, tendence.
Opak je ale pravdou, je to mnohem spise Serafin, kdo
je extenzi kamery: jeho slovnik prejima rec¢ filmovych
operatérq, prijima jméno ,pan Natdci se!”, a byt se mu
na jeden okamzik nepodari zlistat mimo strukturu
intimnich a milostnych zéapletek na filmovém place,
nakonec dochdazi k naprosté inhibici: prestava mluvit.

19 Tamtéz s.7.
20 Tamtéz.
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Pri nataceni nebezpecné scény herce se lvem zac¢ne
zvire filmovou hvézdu pojidat, zatimco Gubbio je u ce-
1ého aktu na zataraseném namésti pritomen. Misto aby
unikl mozné smrti, automaticky toci klikou aparatu, jeho
oko je okem kamery a detailné zachycuje celou scénu.
Zapomina sam na sebe, stava se dokonalym sluzebnikem
aparatu, stava se dokonalym filmovym operatérem:

,Natacet! Natacel jsem. A dostal jsem v daném
slové: az do konce! Ale pomstu, kterou jsem chtél
vykonat na povinnosti, jiz mam jako sluzebnik
stroje, krmit totiZ svlij maly pristroj lidskym Zi-
votem, obratil Zivot zrovna v nejkrasnéjsim proti
mné. Nuze dobré! Nikdo aspoil nebude moci ted
popirati, Ze jsem dosahl dokonalosti. Jako filmovy
operatér jsem nyni opravdu dokonaly.“?

Z ambivalentniho postoje k pristroji (ktery, jak je
Serafin presvédcen, mlzZe za to, Ze v sobé nemuiiZe nalézt
ani naznak lidstvi), z ambivalentniho postoje k exploatac-
nimu charakteru filmového pramyslu, kdy je mu na jedné
strané prace bytostné neprijemna a na strané druhé ho
jeho determinace urcuje k tomu, aby byl tim nejlepsim
filmovym operatérem (proto ono ,vykonani pomsty*
a vzéapéti ,dosazeni dokonalosti®), se prechazi k nastinéni
sluzebného vztahu mezi ¢lovékem a pristrojem: jakmile
dojde k jejich ipInému chiasmatu, ¢lovék neni ptipraven
na detailnost a ostrost vidéni pristroje, odchéazi promé-
nén, zbaven svého vlastniho ja a je jiz naprosto odcizen
svétu kolem. Stava se pristrojem. Jakkoli ziska Serafin
Gubbio diky drZeni se povinnosti natacet az do samého
konce obrovsky finan¢ni kapitdl, ztraci posledni znak
lidskosti - fe¢. Jediné, pro co je rozhodnut, je pokraco-

21 TamtéZz,s.239.
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vat v praci, nyni jiZ na nové Grovni byti; Serafin Gubbio
ma sice t€lo, které je podminkou moznosti manipulace
s aparatem, ale ve vSech ostatnich ohledech jiz ¢lovékem
neni, on a aparéat spadaji v jedno: ,ve smyslu, ktery davam
svému zameéstnani, chci nadale tak pokracovat — sam,
némy, neucastny - byt filmovym operatérem.??
Walter Benjamin, poukazujici ve své znamé eseji
,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnos-
ti“ z roku 1936 na vztah herce a kamery, se Pirandellovi
nijak nevzdaluje. Stejné jako Pirandello upozornuje Ben-
jamin v souvislosti s vymérovanim prostoru oka kamery,
Ze pri ,nataceni filmu nemtze Zadny herec pozadovat,
aby mél prehled o souvislosti, v niZ se nachazi jeho
vlastni vykon“.2® Filmovy herec neni divadelnim hercem
v tom smyslu, Ze by byl schopen zastat celou fadu proti-
chtidnych roli, ale ,hraje sdim sebe”, a proto oslovuje tak
Sirokou masu divakd, nechava aparatem ,reprodukovat
sam sebe“.?* I Benjamin si v§ima role filmového operaté-
ra. Pripodobniuje ho k chirurgovi, ktery ,v rozhodujicim
okamziku neptistupuje k nemocnému jako ¢lovék k ¢lo-
véku, ale naopak do néj operativné pronika“.?® Postava
operatéra znovu ziskavd odosobnéné charakteristiky,
jako by operatér spadal v jedno s aparatem. To umoziiuje
predlozit oku (recipienta) dosud nevidény sled obrazd,
ktery prekracuje hranice biologickych determinaci lid-
ského zraku. Operatér je sluZebnikem aparatu.
Pirandelliv roman byl vydan roku 1915 a je sympto-
matickou ukazkou reflexe vztahu ¢lovék-aparat v pri-
padé ,nového“ média, které se od svého pocatku roz-
vijelo a rozsitovalo neuvéritelnou rychlosti. Stejné tak

22 Tamtéz,s.245.

23 Walter Benjamin. ,Uméleckeé dilo ve véku své technicke
reprodukovatelnosti.” In: Tyz. Literarnévédné studie. Prelozil
Martin Ritter. Praha: OikoymenH, 2009, s. 314 (kurziva v origindle).

24 TamtéZ.

25 Tamtéz,s.318.
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Benjaminovy poznamKy jsou ndzornymi priklady obec-
ného nahledu na nové konstituované chiasma mezi
lidskym a technickym.

Pojem operatérstvi se objevuje i v tuzemské avantgar-
dé ve dvacatych a tricatych letech 20. stoleti. Ve vztahu
k vyuzivani filmového ¢i fotografického média razi Karel
Teige Casto pojmy, jako jsou ,konstruktéri“ ¢i ,foto-
operatéri“. Obecné ale ty, ktefi operuji s novymi médii,
nazyva bud ,inZenyry“, nebo ,femeslniky*, jiZ dokonale
ovladaji vSechny aspekty aparatu. To samozrejmé souvisi
s prudkym rozvojem techniky v souvislosti s prvni svéto-
vou valkou a budovanim sovétského Ruska ve dvacatych
letech 20. stoleti. Teigeho nazory na povahu soudobé
,Strojové-technické” civilizace vyznacuji vztahy mezi
technikou, uménim a spole¢nosti. Nové technologické
aparaty se mohou stat nastroji vale¢ného bésnéni, coz
Teige odmita, také vsak mohou mit zasadni vyznam
pro budovani ,nového svéta“.?® Lze dokonce tvrdit, Ze
diskurz tuzemské mezivéale¢né avantgardy se artikuluje
mezi p6lem fascinace moZznostmi techniky a strachem
z jeji sily podmanit si svét.

Zistanime je$té na okamzik u filmového operatérstvi.
Ve druhém ¢isle sborniku Zivot z roku 1922 byla publi-
kovana stat Jeana Epsteina, ktera toto téma explicitné
zminuje. Epstein se, stejné jako Pirandello, obraci ke
strojovitosti kamerového aparatu, pricemz vyznacu-
je diference mezi lidskym zrakem/vidénim, ktery je
tendencné regulovan kognitivnim apardtem smeéruji-
cim k ,idealizaci, ,abstrakci®, ,vysvétlovani®, ,vybirani
a ,pretvareni”. Umélé oko kamery oproti tomu vidi, ,,po-
myslete na to, vlny pro nas nezachytitelné“.?” Nasledné

26 Karel Teige. ,Basen, svét, Clovek.” In: Tyz. Vybor z dila I. Svet
stavby a basné. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1966,
s.487-500.

27 Jean Epstein. Kino". In: Jaromir Krejcar (ed.). Zivot, r. 2. Prelozil
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s pomoci antropomorfizujicich metafor zdliraziuje, co je
pro aparat vyznacné: ,Prijimaci aparat je kovovy mozek,
standardisovany, tovarné vyrabény, rozsireny v nékolika
tisicich exemplard [...] a teprve po ném prijdou ostatni
umeélci: rezisér a operatér.“?® Primat aparatu je tak zno-
vu zjevny, lidsky subjekt prichazi az ,po ném*, operuje
s nim, ovlada jej, ale de facto je to aparat, ktery formuje
lidskou ¢innost a svou konstituci nuti ¢lovéka k jistym
typlm tkont a nakladani s nim.

Tuzemsti filmovi operatéri jsou ¢asto zaroven avant-
gardnimi reziséry (vzpomenme naptiklad tvorbu Alexan-
dera Hackenschmieda nebo rané snimky Otakara Vavry).
Koncept filmového operatérstvi je v ceském mysleni
o filmovém médiu pritomny, at se jedna o formu pre-
kladu cizojazy¢nych ¢lankt nebo vlastnich teoretickych
stati a textq.

Josef Sima publikuje ve sborniku Zivot z roku 1922
stru¢nou stat ,Reklama“. Reklama je podle néj dokona-
lym odrazem doby, je vSudypritomna a skrze opakovani
hypertrofuje nabidku daného produktu. Sima nijak ne-
broji proti apriornimu komerénimu charakteru rekla-
my, a i proto podotyka, ze chapat reklamu jako uméni
by bylo zavadéjici. K vyjasnéni vztahu mezi uménim
a reklamou pouzivé primér inZzenyrstvi a architektury:

,Nikdo nemiiZze nazvati obrovska ptistavni obilna
sila newyorskd, nebo obrovité tdolni prehrady
severoamerickych rek architekturou ve smyslu
architektury jako uméni. Je vsak jisto, Ze moderni
architektura nesmi byti po technické strance méné
nezli kterékoli dilo moderniho inZenyra.“2®

Karel Neseda. Praha: Umélecka beseda, 1922, s. 145.
28 TamtéZ.
29 Josef Sima. ,Reklama”. In: J. Krejcar (ed.). Zivot, s.103.
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[ ten, kdo tvori reklamu, je femeslnikem/inZenyrem,
ktery dokonale ovlad4 dany aparat/piistroj. Sima de facto
tvrdi, Ze reklama je na stejné trovni jako kinematograf:
obé zasahuje masy, obé predpoklada operativni zacha-
zeni s aparaty, nemuiZe si v§ak klast narok na to, aby se
jednalo o uméni v klasickém slova smyslu. Analogie mezi
reklamou (plakatem) a kinematografem spociva v tom,
Ze jak reklama, tak kinematograf pracuji se svétlem
a s transpozici svétla, v reklamé a kinematografu ,naléza
odezvu vSe, co dava charakter novému véku, mechanika,
obchod, prakticka véda“.*° Ti, co jsou zodpovédni za
tvorbu produktt, stoji ponékud v pozadi, ale vykreslené
strukturélni vztahy mezi inZenyrstvim a architekturou
davaji tusit, Ze na misto inZenyrl se v pripadé reklamy
(explicitné) hovoti o femeslnicich, v pripadé kinema-
tografu (implicitné) o filmovych operatérech. Nejsou
to umélci, ale odbornici umoziujici predestrit divakovi
(recipientovi) novy nahled na Zivot, a pfitom od néj
nejsou odlouceni.

Osvobozeny od ndstrojil, gest,

svalii, od programového jedndni, od
paméti, osvobozeny od predstavivosti
diky zdokonalent vysilacich médi,

... se zoologicky Homo sapiens

pravdépodobné bliZi ke konci
své kariéry.®

S nastupem digitalnich technologii, s existenci a postu-
pujici miniaturizaci rznych gadgets dochéazi k tomu,
Ze se na jedné strané urcité momenty vztahu clovek-

30 Tamtéz.
31 André Leroi-Gourhan. Gesture and Speech. Prelozila Anna
Bostock Berger. Cambridge, MA.: The MIT Press, 1993, s. 407.
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-technologie/pristroj zintenziviuji, jiné naopak rearti-
kuluji a proménuji. Z predloZzeného vykladu je zfejmé,
Ze zminéni autori implicitné i explicitné zdraznuji
nutnost rozliSeni mezi sférou organického a anorganic-
kého; ¢lovék dokonale ,ovlada“ aparat, ale prichazi jaksi
,aZ po ném“, a byt se skrze tento kontakt proménuje,
artificidlni a lidské je stale oddéleno - jedinec je viici
stroji ve sluZebném postaveni.

Mohlo by se zdat, Ze v soucasném svété se situace
nemeéni, Ze se lidsky subjekt pouze stava vétsim ,otro-
kem* technologii. V soudobém kontextu vsak rozliSovani
mezi lidskym a ne-lidskym ztraci na vyznamu - Zivot
,v médiich nemé Zadny vnéjsek”.® Proto nedéava valného
smyslu hovotit o ,podmanéni“ ¢lovéka pristroji; clovek
s nimi splyva a ptistroje splyvaji s nim: vytvari se spletité
chiasma, kde ani jedna z linii neni postavena nad druhou.
Takto je mozné chéapat i napriklad koncept kyborga ¢i
obecné prolinani kazdodenni a virtudlni reality.

A proto v tomto kontextu hovotime o ,operatorech”
novych médii. Operatori, stejné jako operatéri, maji ex-
pertni znalosti danych systémf, jsou ,do” nich napojeni
ale mnohem intimnéji nez v pripadé kinematografu
nebo fotografie - virtudlni realita je intenzivné imerziv-
ni. Nase télo jiz ,nefunguje” samo o sobé, jeho funkce
nejsou pristroji dopliiovany, ale utuzeny a vyztuZeny.
Na tirovni operatorstvi dochazi k proméné chapani téla.
Mnohem vice se zdlraziuji mody afektivity a senzitivity,
pozornost se v oblasti teoretické reflexe presouva k sub-
jektivni zkuSenosti prozivani - télo se stava projekéni
plochou intenzit, jez tyto intenzity nejen konzumuje,
ale i produkuje. Strojovitost téla neni artificialni, ale
ani organicka: je né¢im mezi; zdhybem organického
a anorganického.

32 Mark Deuze. Media Life: Zivot v médiich. Prelozila Petra Izdna.
Praha: Karolinum, 2015, s.7.
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Podobné se v kontextu operatorstvi komplikuje roz-
dil mezi aktivitou a pasivitou, ¢innym a trpnym rodem:
nelze jednoznacné rozlisit, kdo ¢i co ¢innost vykonava
a kdo ¢i co je ji zasazen. Kriticky na toto zpochybnéni
tradi¢niho dualismu poukazal jiz Adorno svou koncepci
stoj operatora jako pseudopasivni: vyznacuje se periferni
pozornosti, neokazalymi, sotva postfehnutelnymi gesty.
Netvori dila, neartikuluje nézory, nezaujima postoje,
nybrz sdili, preposila, komentuje, sleduje, odkazuje
a filtruje, ¢imz donekonec¢na zmnoZzuje stejné nepatrné
pohyby jinych. Subalterni kulturni techniky® se diky
tomu dnes prosazuji v bezprecedentni mire, nabyvaji
moci a vyZivuji nové formy neuronovych tkéni, které
podminuji, jak se citime, vnimame a chapeme.

33 Markus Krajewski. ,The Power of Small Gestures: On the Cultural
Technique of Service". Theory, Culture and Society. 2013, ro¢. 30,
¢.6,s.94-109.
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Aparaty bez spousté
Michal Simtinek

Look, no hands.

(reklamni slogan na zadni
strané prodejniho obalu
fotoapardtu Google Clips)

Apardty byly vynalezeny proto,

aby fungovaly automaticky,

to znamend nezdvisle na budoucich
lidskych zdsazich.

Prdvé proto byly vyrobeny:

aby clovék z nich byl vyloucen.

(Vilém Flusser, Za filosofii fotografie)'

Transformace fotografie poté, co se fotoaparat prolnul
s pocitacem a internetem a samotna fotografie se zmeé-
nila v digitalni data ovladana spiSe algoritmy a procesory
neZ gesty a femeslnou dovednosti lidi, je jednim z kli-

1 Vilém Flusser. Za filosofii fotografie. Prelozili Bozena
a Josef Kosekovi. Praha: Hynek, 1994, s. 72.
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¢ovych témat soucasného mysleni o fotografii. Promény
identity fotografie a fotografickych praxi 1ze nahlédnout
v fadé rliznych souvislosti: fotografovani je snadnéjsi
a dostupnéjsi nez kdy drive, stalo se trividlni a témér
bezdécénou soucasti kazdodennosti;? nartst produkce
a konzumace obrazu akceleroval do podoby zaplavy
obrazovych dat;® diivéra v indexikalni pravdivost foto-
grafie je ohroZovana jeji snadnou manipulovatelnosti,
a zejména pak masivnim vyvazovanim technickych ob-
razd z jejich spojeni s mistem a ¢asem vzniku;* ¢teni

2 Napriklad Daniel Rubinstein a Katrina Sluis na prahu koncici
kultury Kodaku a nastupuijici éry Nokie konstatovali, ze
technologické promény souvisejici s prolnutim fotoaparatu
atelefonu, s nastupem digitalni fotografie a sdilenim fotografii
nainternetu ,neznamenaly revoluci v popularni fotografii, avsak
samotné ,zmizeni fotoaparatu v mobilnim telefonu zajistilo,

Ze i ten nejbanalnéjsi okamzik dne se mUize stat predmétem
fotografického snéni*. Daniel Rubinstein — Katrine Sluis.

LA Life More Photographic. Mapping the Networked Image®.
Photographies. 2008, ro¢. 1,¢.1,s.9.

3 Tomas Dvorak — Jussi Parikka (eds.). Photography off the Scale.
Technologies and Theories of the Mass Image. Edinburgh:
University of Edinburgh Press, 2021.

4 Principy dekontextualizace a rekontextualizace nejsou az
rysem digitalni a online fotografie, nybrz jsou souc¢asti samotné
povahy fotografie: viz napf. slavné Benjaminovy Uvahy o ztrate
auraticnosti vyfotografovaného. Walter Benjamin. ,Umélecké
dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti.” In: Tyz.
Viybor z dila I. Literarnévédneé studie. Prelozil Martin Ritter.
Praha: OIKOYMENH, 2009, s. 299-326. Z nedavné;si doby
jsou vyznamné napt. texty Paula Froshe o dekontextualizaci
databankovych reklamnich fotografii, napf. Paul Frosh.

The Image Factory: Consumer Culture, Photography and the
Visual Content Industry. Oxford: Berg, 2003. Celia Lury pak jiz
na konci 90. let upozornovala na principialné arbitrarni vztah
fotografie ke kontextu svého vzniku. V tomto smyslu hovori

o odkontextualizaci (outcontextualisation), jiz nechéape pouze
jako ,proces dekontextualizace a rekontextualizace, ale jako
zpusobilost véci, objektu ¢ijejich Easti k vyvazani z kontextu".
Celia Lury. Prosthetic Culture. Photography, Memory and Identity.
London—New York: Routledge, 1998, s. 19.
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a uzivani fotografii jakoZto tradi¢niho sdéleni ,toto
bylo“® se méni v prchavé konstatovani ,toto je“.® Jedna
z klicovych promén fotografie se v§ak odehrava v roviné
vztahu mezi operatorem a apardtem. Jednédni a prace
lidi se totiz zdaji byt stale vice vytlacovany dovednost-
mi strojli, senzorq, algoritmti a umélé inteligence, jez
mohou technické obrazy vytvaret a Sirit (témér) bez
lidského operatora. Samotné obrazy se tak z lidské per-
spektivy stavaji absurdni (mindless),” operativni,® soft,®
programové (programmatic),” nelidské (nonhuman)"
¢i neviditelné (invisible).”

Tato kapitola vychézi z vySe nazna¢eného post-foto-
grafického a ,,operativniho” paradigmatu,’ nezaméruje

5 Roland Barthes. Svétld komora. Poznamka k fotografii. Prelozil
Miroslav Petficek. 2. vyd. Praha: Agite/Fra, 2005 [1. vyd. 1994].

6 Mikko Villi.,'Hey, 'm Here Right Now': Camera Phone
Photographs and Mediated Presence". Photographies. 2015,
roc. 8,¢.1,5.3-22.

7 JohnTagg. ,Mindless Photography*. In: Jonathan James Long —
Andrea Noble — Edward Welch (eds.). Photography. Theoretical
Snapshots. London — New York: Routledge, 2009, s. 16-30.

8 Harun Farocki. ,Phantom Images"”. Public. 2004, ¢. 29, s. 12-22.

9  Ingrid Hoelz — Rémi Marie. Softimage: Towards a New Theory
of the Digital Image. Bristol: Intellect, 2015.

10 Yanai Toister. ,Photography. Love's Labour's Lost".
Photographies. 2019, ro¢. 12, ¢.1,s. 117-133.

11 Joanna Zylinska. Nonhuman Photography. Cambridge, MA:

The MIT Press, 2017.

12 Trevor Paglen prebira Farockiho vymezeni operativnich obrazu,
zddraznuje vSak na nich pravé jejich neviditelnost: ,operativni
obrazy nejsou lidem pouze cizi—jsou pro né doslova neviditelné".
Trevor Paglen. ,Operational Images” [online]. e-flux journal. 2014,
¢.59 [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://www.e-flux.com/
journal/59/61130/operational-images/. Viz téz Trevor Paglen.
LInvisible Images (Your Pictures Are Looking at You)" [online].
The New Inquiry. 8.12. 2016 [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://
thenewinquiry.com/invisible-images-your-pictures-are-looking-
at-you/.

13 Jeden z mala prehledt mysleni o operativnich obrazech nabizi
stat A. Hoel, viz. Aud Sissel Hoel. ,Operative Images. Inroads to
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se v3ak na vojenské, policejni ¢i primyslové vyuzivani
autonomnich aparatd a obrazti, s ohledem na néz jsou
vySe vyjmenované koncepce zpravidla konstruovany.
Misto toho se sousttedi na oblast vernakuldrni foto-
grafie*, kterou chapu ve smyslu kazdodennich fotogra-
fickych praxi, tedy fotografii, jez zachycuji kazdodenni
Zivot, v jehoZ ramci byly také vytvoreny, jsou v ném
uZivany a nabyvaji v ném své specifické vyznamy.” Cilem

a New Paradigm of Media Theory". In: Luisa Feiersinger — Kathrin
Friedrich —Moritz Queisner (eds.). Image - Action - Space:
Situating the Screen in Visual Practice. Berlin: De Gruyter, 2018,
s.11-28.

14 Srv. zejména Geoffrey Batchen. ,Vernacular Photographies".
History of Photography. 2000, ro¢. 24, €. 3, s. 262-271; Tina
M. Campt et al. (eds.). Imagining Everyday Life. Engagements
with Vernacular Photography. New York — Neu-Ulm — Géttingen:
The Walter Collection — Steidl, 2020.

15 Nemam zde prostor podrobnéji pojednat o koncepci
vernakularnich fotografif (viz napf. Tomas Dvorak. ,Soustfedéna
historie rozptylené fotografie”. In: Geoffrey Batchen. Obraz
a diseminace. Za novou historii pro fotografii. Pfelozil Michal
Simtinek. Praha: NAMU, 2016, s. 127-146; Michal Simcinek.
,Geoffrey Batchen: historik prehlizenych, avsak pfiznacnych
pfibéht fotografie”. Tamtéz, s. 147-158) ani dnes jiz etablovaném
a stale silicim sméru badani o fotografii, jenz se soustredi
na oblast fotografickych (socialnich) praxi odehravajicich se
v kazdodennim zivoté. Pfehled mysleni o fotografii, jez je vedeno
z perspektivy koncepci kazdodennosti a teorii socialnich praktik
(viz Edgar Gomez Cruz — Elisenda Ardévol. ,Ethnography and
the Field in Media(ted) Studies: A Practice Theory Approach”.
Westminster Papers. 2013,r0¢. 9, €. 3, s. 27-45) by si zaslouZzilo
samostatné pojednani, které na tomto misté omezim na pouhy
vycet nékolika nedavno vydanych monografii a antologii:
napt. Christopher Wright. The Echo of Things. The Lives of
Photographs in the Solomon Islands. Durham — London: Duke
University Press, 2013; Jonas Larsen — Mette Sandbye (eds.).
Digital Snaps. The New Face of Photography. London — New
York: I.B. Tauris, 2014; Edgar Gomez Cruz — Asko Lehmuskallio
(eds.). Digital Photography and Everyday Life. Empirical Studies
on Material Visual Practices. London — New York: Routledge,
2016. Zasadni je zde otazka: Co obycejni lidé v ramci svého
kazdodenniho zivota délaji se svymi fotoaparaty a fotografiemi?
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této kapitoly je poukéazat na promény téchto praxi, jez
se vynoruji v souvislosti s pronikdnim autonomnich
aparatd do kazdodenniho Zivota. Nartstajici miru ope-
rativnosti, automatizace a autonomizace fotoaparata,
obrazi a ostatnich prvkl fotografického procesu Ize
chépat jako vyznamnou tendenci v technologickém
vyvoji fotografie. Dil¢im historickym souvislostem se
niZe vénuji, zaméruji se vsak zejména na aparaty, které
se objevily teprve v nedavné dobé a které jsou urceny
pravé pro kazdodenni fotografovani. Zajimaji mé pritom
predevsim aparaty, jejichz fungovani je zaloZeno na sna-
ze odstranit z fotografického procesu akt stisku spouste,
tedy klicové fotografické gesto, které bylo v prevazné
¢asti dosavadnich déjin fotografie zdsadni pro ovladani
fotoaparatu a kontrolu nad vyslednym snimkem.
Nejdrive se prostrednictvim malého historického
exkurzu pokusim zdiraznit klicovou roli fotografické
spousté a samotného aktu jejtho stisku pro moderni
pojeti fotografie. Samotny vyznam spousté podtrhuji
odkazem na ambivalentni a liminalni povahu fotogra-
fického procesu,” v némz je fotografické gesto stisku
spousté klicovym rozhranic¢ujicim momentem.” V této
souvislosti se opiram zejména o knihu Power Button,

Koncepci vernakularnich ¢i kazdodennich fotografii je pfitom
nutno chapat v uvedeném mnozném ¢isle, nebot riznorodost
fotografickych praxije v této oblasti obrovska. Stale vsak plati,
Ze jadrem téchto Uvah jsou rodinné a domaci fotografie, tedy
Lobycejné snimky [...], jez obyvaiji rodinné prostiedi a promlouvaiji
k srdci* (G. Batchen. ,Vernacular Photographies®, s. 262). Tuto
kategorii snimkd dale v textu oznacuji jako kazdodenni fotografie.

16 Viz Geoffrey Batchen. Burning with Desire: The Conception of
Photography. Cambridge, MA: The MIT Press, 1997 ¢i Robin
Kelsey. Photography and the Art of Chance. Cambridge, MA:
The Belknap Press of Harvard University Press, 2015.

17 Irene Naudé — Elfriede Dreyer. ,Liminality in the Transformation
of Light During the Process of Photography*“. de arte. 2015,
ro¢.50, €. 91,s.76-88.
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ve které Rachel Plotnick analyzuje roli riznych tlacitek,
spousti a vypinact, jeZ jsou klicovou materiélni a diskur-
zivni manifestaci moderni touhy a viry v ovladatelnost
strojti, lidi a svéta.® Rachel Plotnick nam tak pomaha
pochopit, jak zavaznou proménou je pro fotografii nastup
fotoaparatt bez spousté, které signalizuji posun od éry
tlacitek a kontroly k ére post-tlacitek, post-kontroly, post-
-operatord, post-fotografie a post-aparatd; doby, ve které
budou pro fotografii klicovéa jinad gesta a jiné momenty
fotografického procesu, nez tomu bylo jesté nedavno.

Ve druhé ¢asti predstavim dva vyrazné priklady, na
nichz se manifestuje koncepce bezspoustového aparatu.
Tuto koncepci rozviji fada designérskych navrht, které
zatim nebyly uvedeny do vyroby a na trh: dotykovy fo-
toaparat Ka-Mu-Ra,* eye-trackingovy aparat IRIS* nebo
Lfktivni“ senzorické zatrizeni Nikon Heartography,? jez
existovalo jen v ramci jedné reklamni kampané. Ackoli
i tyto navrhy jsou dulezitym signalem vzristajici ,touhy*
fotografovat bez stisku spousté, zamérim se zejména na
dva priklady, které pronikly, at jiZ okrajové, ¢i masivné,
do oblasti doméci rodinné fotografie: fotoaparat Google
Clips a iPhone 11, respektive iPhone 12.

Bezspoustovy post-moment v déjinach kazdodenni
fotografie prozatim nejvyraznéji napliuje Google Nest
Smart Home, kamerovy systém, kterému bude vénovan

18 Rachel Plotnick. Power Button: A History of Pleasure, Panic,
and the Politics of Pushing. Cambridge, MA: The MIT Press, 2018.

19 Radhika Seth. ,Simple Muji Camera"“ [online]. Yanko Design.

[cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https:/www.yankodesign.
com/2013/01/16/simple-muji-camera/.

20 Jakob Schiller. ,Futuristic Concept Camera Tracks Your Eye,
Shoots When You Blink* [online]. Wired. 29. 6. 2012 [cit. 10.10. 2020].
Dostupné z: https://wwwwired.com/2012/06/futuristic-concept-
camera-iris/

21 Nicon Asia. ,Heartography, Photography Straight From the
Heart" [video, online]. [cit. 10. 10. 2020]. Dostupné z: https://youtu.
be/5a6fd-wvldw.
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zavér kapitoly. Ackoli kazdodenni fotografie neni stale
zcela vyvazana z lidskych zéleZitosti, 1ze apardty bez
spousté pouzit jako konceptudlni nastroj pro Gvahy
o podminkach nartstajici digitdlni automatizace sig-
nalizujici ,vyznamné posuny v tom, kdo aparaty ovlada
a co aparaty délaji“.?

Bez/moc operatora
a rozhranicujici stisk spousté

Vyznam spousté jakoZto ovladaciho prvku na rozhrani
fotoaparatu asi nelze precenit. Stisk spousté, ve smyslu
lidské kontroly nad okamzikem expozice svétlocitlivého
materidlu uvnitt aparatu, byl vzdy klicovym momentem
fotografického procesu.? Presto povazuji za nutné tuto
skutec¢nost zduraznit a upozornit na urcité souvislosti,
které pti premysleni o roli fotografické spousté nemusi
byt zcela zjevné. Mym cilem zde neni predstavit podrob-
né déjiny fotografické spousteé a jejich riznych variant,
ale spise vypichnout nékolik momentt, které ozirejmi
jeji konstitutivni roli jak pro nase chapani a uzivani fo-
toaparatd, tak pro ,tradi¢ni“ koncepci fotografie.

V pocatcich fotografie byla expozice ¢asto ovladana
krytkou. Moment expozice byl urcen jejim sejmutim
z objektivu, pricemz po uplynuti poZzadované expozi¢ni
doby se ji objektiv opét zakryl. Pti lepsich svételnych

vevs

22 Anthony McCosker — Rowan Wilken. Automating Vision:
The Social Impact of the New Camera Consciousness. London,
New York: Routledge, 2020, s. 20.

23 Jistou vyjimku tvofi bezkamerova fotografie. Viz zejména
Geoffrey Batchen. Emanations: The Art of the Cameraless
Photograph. Munich ; New York: DelMonico Books, Prestel, 2016.
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materidlim, vS8ak nebyla prace s krytkou dostate¢né
rychla a odmérovani expozi¢niho ¢asu bylo nespolehlivé.
Manudly pro zdjemce o fotografovani tak jiz od polo-
viny 19. stoleti zpravidla obsahovaly podrobné popisy
vyznamu momentu expozice spole¢né s dlirazem na
nutnost jeho spravného zvladnuti. Vystizny priklad lze
najit v prvnim ¢esky psaném néavodu pro fotografy, ve
kterém Antonin Markl, vénujici se v celé knize vyhradné
mokrému kolodiovému procesu, pise:

,Konec¢né pozada se osoba, jez fotografovana byti
ma4, aby pokojné se chovala a na vytknuty bod
primo se divala, naceZ se teprv hlaven tak zvol-

na odkryje, aby se celym strojem nezattaslo. Po
proslé 1hité, k osvétleni potifebné, zavie se opét
diive hlaven, pak kaseta, kteraz se pak do temné
komory odnese. [...] A¢ jest uhodnuti pravé lhiity
osvétleni velmi dilezité, jest rovnéz tak nesnadné,
a teprv delsi prakci nabude fotograf v tom jistoty;
tato nesnéz roste tim, an se aZ po ukoncené praci
posoudit d4, byla-li lhGta osvétlovani ptili§ kratka
neb dlouha. [...] Jeli pfredmét sluncem osvétlen,
poZaduje pak pojimani tak kratké exposice, Ze se
predmeétnice ani dost rychle otevfiti a zavriti ne-
muzZe; v tomto padu uziva se k otevirdni a zavirani
bud zvlastniho Ustroje (okamzité zaviradlo), aneb
se zasazenim stinitka (mezi obé ¢oc¢ky predmeétni-
ce) sila svétlosti seslabi.“?

K tomuto popisu se jesté vratim o par odstavcu niZe,
nebot dobte vystihuje rozhrani¢enost fotografie, a to
zejména z hlediska bez/moci operatora aparatu nad

24 Antonin K. Markl. Fotografie nynéjsi doby, na zaklade védy
a zkusenosti zaloZena. Praha: Tiskem Rohlicka a Sieverse, 1863,
S.77-78.
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dil¢imi aspekty fotografického procesu. Nyni je vSak
dualezita Marklova zminka o onom zvidstnim tstroji
neboli okamzitém zaviradle. Markl se mu dale v knize
nevénuje, avsak mé na mysli blize nespecifikovanou
formu mechanické zavérky, které v druhé poloviné 19.
stoleti byly jiz béZnou soucésti fotografickych aparata.
Jiz prvni komerc¢né vyrabény fotoaparat prodavany od
roku 1839 - navrZeny Alphonsem Girouxem a vyrabeé-
ny ve spolupréci s Louisem-Jacques-Mandé Daguerrem
a francouzskou firmou Susse Fréres — mél specifickou
krytku objektivu v podobé otoc¢né klapky, jez, pripevnéna
na Celni stran€ objektivu, fungovala jako zavérka, byt byla
v tomto pripadé stale jesté ovladana manudlné (obr. 1).

Obr. 1

Prvni komercné vyrabéeny fotoaparat s oto¢nou klapkou
objektivu. Zdroj: https://enwikipedia.org/wiki/File:Susse_Frére_
Daguerreotype_camera_1839.jpg. Wikimedia Commons.

Ve druhé poloviné 19. stoleti se pak zacala objevovat
fada patentd riiznych zavérek a spoustovych mechanis-
mu, které proces expozice mechanizovaly, zpresiovaly,
zjednodusovaly a automatizovaly. Naptiklad v roce 1880
si Isaas H. Stoddard nechal patentovat fotoaparat vyba-
veny draténou spousti zakonc¢enou krouzkem (v druhé
varianté byla zakon¢end hackem pripevnénym k rukojeti,
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kterad ovladani spousté ¢inila pohodIn€jsim), do kterého
mohl operator prostrcit prst a tahem otevrit zavérku,
ktera se opét uzavrela ve chvili, kdy operator prst uvol-
nil (obr. 2).2° V roce 1881 si Ralph Buchanan nechal
patentovat zavérku s pneumatickou spousti ovladanou
zméacknutim vzduchového balonku na jejim konci (obr.
3).26 A v roce 1883 patentoval Benjamin W. Kilburn fo-
toaparat pro tzv. ,okamzité“ snimky, ktery popsal jako
ykombinaci fotoaparatu s oporou ve tvaru pazby*, jiz bylo
mozno oprit o rameno a snimek exponovat zatdhnutim
spousté smérem k télu fotografujiciho (obr. 4).2” Cilem
téchto mechanismi, a velkého mnozstvi fady podobnych
patentd, bylo zvysit pohodli a pohotovost operatora pri
ovladani zavérky a zaroven snizit riziko nechténého
pohybu ¢i otfesu fotoaparatu v pribéhu expozice. Jinak
feceno, mechanismy spousti, at jiz byly jakékoli, mély
slouzit k eliminaci nedostatec¢nosti lidského operatora,
jehoz motorické a percepéni schopnosti prestaly byt pro
fotografii dostate¢né ve chvili, kdy se expozi¢ni ¢as pro
portizeni snimku zacal posouvat smérem k desetindm c¢i
setindm vteriny.

Nejvyznamnéjs$im vynalezem vsak byla tlac¢itkova
spoust, ktera fungovala na zakladé razné reSenych,
zpravidla pruzinovych a natahovacich mechanism pre-
nésejicich pohyb prstu plsobiciho na spoust smérem

25 Isaac H. Stoddard. Photographic Camera. United States Patent
Office. Patentovy spis ¢. US231506A. Udéleno 24. 8.1880.
Zapsano 29.11.1879. In: Espacenet [online databaze]

[cit. 10.10.2020]. Dostupné z: https://worldwide.espacenet.com.

26 Ralph Buchanan. Apparatus for Opening and Closing
Camera-Shutters. United States Patent Office. Patentovy
spis ¢. US237165A. Udéleno 1. 2.1881. Zapsano 29.10.1880.

In: Espacenet [online databéaze] [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z:
https://worldwide.espacenet.com.

27 Benjamin W.Kilburn. Photographic Camera. United States
Patent Office. Patentovy spis ¢. US286447A. Udéleno 9.10.18883.
Zapsano 30. 3.1883. In: Espacenet [online databaze]

[cit. 10.10.2020]. Dostupné z: https://worldwide.espacenet.com.
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2 Bheets—B8heet 1.
I. H. STODDARD.

Photographio Camera.
No. 231,506. Patented Aug. 24, 1880.
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Obr. 2a
Patentovana draténa zavérka vynalezce |. H. Stoddarda
z roku 1880. United States Patent Office.
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1. H, STODDARD. 2 Sheets—Sheet 2.

Photographic Camera.
No. 231,506. Patented Aug. 24, 1880.
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Obr.2b
Patentovana draténa zavérka vynalezce |. H. Stoddarda
z roku 1880. United States Patent Office.



(No Model.)

R. BUCHANAN.
Apparatus for Opening and Closing Camera Shutters.
No. 237,165. Patented Feb. 1, 1881.
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Obr.3
Aparat vybaveny pneumatickou zavérkou, patent R. Buchanana
z roku 1881. United States Patent Office.
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B. W. KILBURN,
PHOTOGRAPHIC CAMERA.
No. 286,447, Patented Oct. 9, 1883.

N PETONS Pt Limogrpan, Wiahogin, .

Obr. 4
Spojeni fotoaparatu a pazby, patent B. W. Kilburna z roku 1883.
United States Patent Office.

42



k zavérce, jak tomu bylo napt. u patentu Williama H. Le-
wise, ktery okamzik potizeni snimku (v tomto pripadé
momentni expozici, jejiZ mechanismus je vyobrazen
na Fig. 1 patentového spisu, viz obr. 5) popisuje jako
nasledujici sled automatickych fazi, které jsou uvedeny
do pohybu stiskem spouste:

»[Z]amacknutim spousté I az po zarazku J dojde

k posunu packy G a k uvolnénti jejiho zatrezu ¢i
zoubku n z koli¢ku f, ¢imz je zavérka D rychle po-
sunuta zpét pohybem packy C plisobici na koli¢ek
d a uvedené v pohyb tahem provazku S, ¢imZ dojde
k expozici desky, a to v momenté, kdy se otvor

v zavérce b’ presune pres otvor b v desce A.“%®

At uz byl sled mechanickych déji odehrévajicich se
v kamere jakykoli, dilezité bylo, Ze vesmés probihal
automaticky a po stisku samotné spousté zcela auto-
nomn¢; zaroven byl technicky stéle komplikované;jsi
deném Lewisové popisu jeho zavérky a spoustového
mechanismu.

Pro rozvoj kazdodenni fotografické praxe bylo sa-
moziejmé duleZité spojeni spoustovych mechanismu
s dalsimi inovacemi, které proces fotografovani ¢inily
komfortnéjsim a pristupnéjsim. Pravé v tomto smyslu
zaciné George Eastman patentovy popis prvniho ze série
komercné uspésnych fotoaparatt firmy Kodak (obr. 6):

,Tento vyndlez se tyka zejména zdokonaleni té
kategorie fotografickych aparatt, jeZ jsou znamy

28 William H. Lewis. Shutter for Photographic Cameras. United
States Patent Office. Patentovy spis ¢. US359797A. Udéleno
22.3.1887. Zapsano 28.12.1886. In: Espacenet [online databaze]
[cit. 10.10.2020]. Dostupné z: https://worldwide.espacenet.com.
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W. H. LEWIS.
SHUTTER FOR PEOTOGRAPHIG CAMERAS.
No. 369,797, . Patented Mar. 22, 1887,
_é?/fj.
A
7
I
W=
Y
p/
<
J]
7
fj
WITNESSES: INVENTOR:
WA U A Lres
ok BT Murae
ATTORNEYS,

. PETERS, Pasainagraper, Warhgion 0 .

Obr.5
Mechanicka zavérka ovladana stisknutim spousté, patent
W.S. Lewise z roku 1887. United States Patent Office.



(No Model.) 3 Sheets—Sheet 1.

G. EASTMAN.
CAMERA.
No. 388,850. Patented Sept. 4, 1888.
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Obr.6

Fotoaparat George Eastmana. Spoust je vyobrazena na boku
fotoaparatu (€. 25, vyobrazeni Fig. 1 patentového spisu). United
States Patent Office.
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jako ,detektivni fotoaparaty‘; zde uvedeny vynélez
spociva v ptivodnim a vylepSeném tvaru, konstruk-
ci a usporadani ¢asti, jez tvori skrinnku téla aparatu,
uchyceni objektivu, zavérky a filmové kasety, stej-
né tak jako rtznych kombinaci téchto instrumentt

v podobé, v jaké jsou ddle popsany a narokovéany.“2°

Uspéch Kodaku, jak ostatné ukazala rada autorti, tak
z technologického hlediska nelze ptipisovat pouze vyna-
lezu tlac¢itkové spousté.®° Z marketingového a diskurziv-
niho hlediska to vSak byla pravé tlacitkova spoust, ktera
je s uspéchem fotoaparatli znacky Kodak spojovana
zejména.

Slavny slogan ,You Push the Button, We Do the Rest®,
se kterym zacal Kodak pronikat na trh, vystihuje roli
tlacitek v automatizované spolecnosti, kterd se zacala
plné rozvijet pravé na konci 19. stoleti. Diky Kodaku
se tlacitkova spoust stala fotografickym standardem
a stisknuti spousté zacalo byt vnimano jako synonymum
samotného momentu porizeni fotografie, coZ nezménil
ani prichod dalsich variant spousti, at jiZ se jednalo
o Casové spousté, dalkové ovladané spousté, selfie tyce
anebo tfeba i dotykova tlac¢itka na obrazovkach chytrych
telefond.

Vyznam tlacitkové spousté 1ze dale ilustrovat radou
prikladdi. Navody a ¢asopisy urcené rostoucimu mnozstvi
fotografickych nad$enctli vénovaly aktu stisku spousté

29 George Eastman. Camera. United States Patent Office.
Patentovy spis ¢. US388850A. Udéleno 4. 9.1888. Zapsano
30.3.1888. In: Espacenet [online databéaze] [cit. 10.10. 2020].
Dostupné z: https://worldwide.espacenet.com.

30 ColinFord - Karl Steinorth. You Press the Button, We Do the Rest:
The Birth of Snapshot Photography. Berlin: Dirk Nishen 1988;
Bruno Latour. ,Technology is Society Made Durable”. In. John
Law (ed.). A Sociology of Monsters: Essays on Power, Technology
and Domination. London, New York: Routledge, 1991, s. 103-131.
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L Material

Orthochromaticky materidl pro
viechny pripady nevyhovi (I4),
&asto ho musime pouzit se Zlutym.
filtrem. Materidl 'panchromaticky
utlumi lépe modf i bez filtru a pro-
Kresl keajin do vétich dalck (16)s

I Pﬂltro] sprévn$ uchopime
a dri

mwe drienl pristroje zpisobi, ze
obraz nenf spravné umistén v obra-
zové plofe — st hlavniho pred-
B métu je mimo obrazovou plochu (2).
Tuté chybu maze mmu nespravné
postaveny, (naklo kFiveny)
ledicek. Plistroj dmny olmo, ale
pootoceny podél vodorovné osy za-
Chyti obraz naklonéng (3); jed P
stroj drzen s objektivem ponéku
vise, zd se, Ze budovy padaji (4).

IIL Zostfeni
Méme-li u %ﬁuwje dalkomér, po-
zorujeme Fi zaostfovani

v ukénku 2 obé pol oviny obrazu
splynou (3,6) — u nékterjch pri-
stroj n spliv ‘L‘ dvojité kontury bud
celého obrdzku, nebo jeho stiedni
chsti, jinak by byl snimek ne-
ostry (7).

IV. Zaclonéni

Aby vysly blizké i vzdilené pred-
méty Soucasné ostré, musime za-
clonit. Jinak bude ostré jen popiedi
(8) nebo jen pozadi (9).

V. Osvit (exposice)
Fotografujeme-li z ruky, udrime
pﬁsiro] bezpecné bez hnuti jen asi
— /2, VieFiny. Pii delsich osvi-
| o' Santo vantine animék Tos-
tieseny, s dvojitymi konturami (10).
Preesposice diva, negativ husts,
2 ného? pi normélnim kopirovan
bude obraz pilis svétly (11), z ne-
gativa milo. cxponovancho’ bude
opic tmavi (13). Ackoliv lze tyto
® zivady casteéné vyrovnat papiry
§  vhodnc gradace, dévi neflepi v~
sledky negativ normalnf (12).

268. PFipominky ke snimkovdni,

Obr.7
Pripominky ke snimkovani“. Rudolf Skopec. Fotograficka praxe. Praha:
Orbis, 1953, s. 224-225.

vzdy velkou pozornost. Je to patrné z vyse citované
Marklovy prvni ¢esky psané prirucky, ale namatkoveé
muiizeme sdhnout po kterékoli z téch, které vychazely
zpravidla ve velkych nékladech. Naptiklad Hermann E.
Fincke popisuje klicovou zasadu pro zacinajici fotogra-
fy slovy: ,Zpocatku vSak bude pro nas platit jako prva
zasada: zcela pripraveni pozorovat predmét snimku,
abychom v pravy okamzik mohli jisté a klidné stisknout
spoust.“®" Nazorna je déle dvoustrana z knihy Rudolfa
Skopce Fotografickd praxe.®? llustrace nazvana ,Pripo-
minky ke snimkovani“ (obr. 7) nabizi snimek fotografa

31 Hermann E. Fincke. Technika momentniho snimku. Praha: Orbis,
1959, s.5.

32 Rudolf Skopec. Fotograficka praxe. Praha: Orbis, 1953,
S.224-225.
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s aparatem priloZzenym k oku a s ukazovac¢kem pravé
ruky pripravenym stisknout spoust. Ocislované snimky
obklopujici tuto hlavni fotografii jsou ¢arami spojeny
s riznymi ¢astmi fotoaparatu, jejichz nespravné uzivani
vede k chybam, které jsou demonstrovany pravé témi-
to snimky. Co se tyCe samotné expozice, Skopec, pro
podobné manuadly typickym zptsobem, upozoriuje na
klicové aspekty spravného stisknuti spousté: ,Fotogra-
fujeme-li z ruky, udrZime pristroj bezpecné bez hnuti
jen asi do 1/50-1/25 vtetiny. P¥i delSich osvitech snadno
vznikne snimek roztreseny, s dvojitymi konturami.“
Obdobna scéna - fotografujici pevné drzici aparat a pti-
praveny stisknout spoust - byla marketingovym vi-
zualnim klisé po celou dobu analogové éry fotografie,
jak nedavno ukazal Alberto Vieceli v knize Holding the
Camera.®* Vieceli posbiral a podle stylu drzeni fotoapa-
ratd roztridil vice nez t¥i stovky reklam z padesatych
az osmdesatych let 20. stoleti. Jeho typologie drZeni
fotoaparatu zde vSak neni tak podstatna jako skutec-
nost, Ze nehledé na zplsob jeho drzeni je v naprosté
vétsiné pripadli fotoaparat vyobrazovan jako tla¢itkem
spousté ovladatelny pristroj: ilustrace ve Vieceliho knize
vétsinou zachycuji interakci fotografujiciho s aparatem,
a to pravé v momenté, kdy se ukazovacek pravé ruky
chysta stisknout spoust.

Vyznam fotografické spousté ma vsak jesté dalsi
aspekty, které je zde nutné alespon kratce zminit. Ten
prvni se tyka Sirsich sociotechnickych souvislosti, na
které nedavno upozornila ve své knize Power Button:
A History of Pleasure, Panic, and the Politics of Pushing
Rachel Plotnick. Jeji analyza se tyka obdobi ptiblizné od
roku 1880 do roku 1925, tedy obdobi prvni generace spo-
le¢nosti, kterou oznacuje jako ,spolec¢nost tlacitek” (push-

33 Tamtéz.
34 Alberto Vieceli. Holding the Camera. Leipzig: Spector Books, 2020.
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-button society). Plotnick ukazuje, Ze tlac¢itkovou spoust
vystupujici z povrchu prvnich fotoaparatt firmy Kodak
a pozdéji vlastné z povrchu vSech fotoaparatd, které byly
uvedeny na trh, je nutno vnimat v $irsich souvislostech
zaplavy tlacitek objevujicich se na vSech zatizenich, ktera
po stisku tlac¢itka automaticky a autonomné vykonavala
préaci, jiz diive museli délat sami lidé s vyuZitim svych
svalli a energie: elektrické svétlo a zvonky, vytahy, prodej-
ni automaty, domaci elektrické spotrebice apod. P¥imo
o fotoaparatech Kodak Plotnick pise:

,Fotoaparaty Kodak oslovovaly potencialni zakazni-
ky oslavovanim tlacitek jakoZto poslii jednoduchos-
ti a automatic¢nosti - jen stisknéte spoust a nechte
na nékom jiném, at se vyporada s tim, co se ma
stat. [...] Tim, Ze Kodak odstranil préci z fotogra-
fického procesu jejim odsunutim z dosahu fotogra-
fujiciho, nabidl model prstového (digital) ovladani
vychdzejici ze stiskavani a jeho u¢inka.”“s®

Ve stejné dobé¢, kdy fotoaparaty Kodak se svymi kon-
trolovatelnymi a zaroven prace zbavujicimi tla¢itkovymi
spoustémi pronikaly na trh a urcovaly masové pojeti
fotografie, objevily se prvni patenty vynalezu, jenz slogan
firmy Kodak napliioval jeSté vyraznéji. Mdm na mysli
fotoautomaty neboli fotomaty ¢i fotobudky. Jednalo se
vlastné o obdobu tehdy jiz velmi oblibenych prodejnich
automatq, které vSak po vhozeni mince a stisku tlacit-
ka nevydaly népoj ¢i hracku, nybrz fotografii. Ono ,We
Do the Rest” je zde jesté intenzivnéjsi nez u Kodaku,

35 Plotnick pouziva slovo digital” ve smyslu ,provedeny prsty”
azaroven ve smyslu binarniho kédu ¢i binarnich operaci. Stisk
tlacitka a jeho binarni povahu (on/off, zapnuto/vypnuto) tak
chépe jako predstupen budouci pocitacove digitalizace.

R. Plotnick. Power Button: A History of Pleasure, Panic,
and the Politics of Pushing, s. 121.
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(No Model.) 7 Sheets—Sheet 1.
M. J. STEFFENS.
AUTOMATIC PHOTOGRAPHIO APPARATUS.

No. 429,705, Patented June 10, 1890.

7'4/’1&7525 : _Inverdor:

Obr.8
Automaticky fotograficky aparat, patent M. J. Steffense z roku 1890.
United States Patent Office.

protoze fotografovany nemusel aparat dokonce ani drzet
ve svych rukou a jakkoli jej ovladat, pouze stiskl tla¢itko
a pockal si na vyslednou fotografii, jak nazorné ukazuje
ilustrace z patentu na automaticky fotograficky apardt
(obr. 8), ktery si v roce 1890 podal Matthew |. Steffens.®®

36 Mathew J. Steffens. Automatic Photographic Apparatus. United
States Patent Office. Patentovy spis ¢. US429705. Udéleno
10.6.1890. Zapsano 31.5.1889. In: Espacenet [online databaze]
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Fotoaparat se objevil v obdobi modernity, industria-
lizace, nastupujici spottrebni kultury a automatizace,
pricemz byl jak vysledkem téchto procest, tak tyto pro-
cesy sam umociioval a rozvijel. Jeho spojeni s predstavou
ovladdni svéta prostfednictvim automaticky fungujicich
strojli se pritom realizuje pravé v samotné spousti.
Tlacitka totiZ podle Plotnick vyjadtfuji moderni touhu
bezpracného ovladani stroj, prostredi a kazdodennich
aktivit. Trividlni dotek jednoho prstu rozpouté okouzlu-
jici a magickou ¢innost stroje, na jejimz konci je kyZeny
vysledek, at jiZ je to fotografie, premisténi se do vyssich
pater budovy, rozsviceni zarovky nebo sladkost, ktera
vypadne z prodejniho automatu. Stroje ovladané tlacit-
ky funguji automagicky.®” Dilezité ptritom je, Ze to, co
se déje uvnitr stroje, je zpravidla velmi komplexni (viz
popis mechanickych zavérek vyse) a uzivatelé fungovani
stroji a pohybu energii rozpoutanych stiskem tlacitka
zpravidla nerozumi, ac¢koli jich jsou schopni vyuzivat.
Pravé tento aspekt ved! Viléma Flussera k poznamce, Ze
s flotoparat je black box“ a fotograf je funkcionar, ,ktery
ovlada aparat tim, Ze kontroluje jeho vnéjsek (input
a output), a je jim ovladan, protoZe nemize poznat jeho
vnitfek. Jinak feceno: Funkcionati ovladaji hru, pro niz
nemohou byt kompetentni“.3®

Tuto ambivalentni simultaneitu kontroly (umocnéné
strojem) a ztraty kontroly (nad samotnym strojem)
Plotnick dopliiuje fadou dal$ich paradoxd, které se ko-
lem automaticky fungujicich stroja ovladanych tlacitky
vyrojily: automaty na jednu stranu slibuji kontrolu nad
¢innostmi, ke kterym jsou urc¢eny, na stranu druhou

[cit.10.10. 2020]. Dostupné z: https://worldwide.espacenet.com.
37 Vizzejména 2. kapitola knihy, kterou R. Plotnick nazvala

JAutomagicky" (“Automagically”). R. Plotnick. Power Button:

A History of Pleasure, Panic, and the Politics of Pushing, s. 71-160.
38 V.Flusser. Za filosofii fotografie, s. 24-25.
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se této kontrole vymykaji, ¢imZ se stavaji pro ty, kdo
je uzivaji, nebezpecnymi; zbavuji ¢lovéka prace, ¢imz
ale obiraji o praci i ty, kter{ by ji byli ochotni a schopni
vykonavat; ptinasi velké mnozstvi levnych, avSak stan-
dardizovanych produktti, které omezuji miru kreativity
a rukodélné originality; jsou optredeny rétorikou demo-
kratizace uZivani technologii, zaroven se ale staly novym
prostiedkem reprodukce hierarchii a nerovnosti, nebot
ne vSechna tlac¢itka mutze stisknout kazdy.®

Tyto ambivalence, do kterych bylo chyceno vse, co
zacalo podléhat automatizaci, jsou velmi dobre znamy
i z déjin mysleni o fotografii. Jak vystizné popisuji napri-
klad Geoffrey Batchen*® a Robin Kelsey,* prvni reakce na
prichod fotografie, i od jejich vynalezct, byly pravé takto
rozpolcené. Vynalezci fotografie a prvni fotografové tak
nebyli dle Batchena schopni fotografii popsat jinak nez
formou ambivalentnich vyjadreni jako:

,[Z]plsob reprezentace, ktera je simultdnné aktivni
a pasivni, kterd zobrazuje prirodu a soucasné ji
nechava, aby zobrazila sama sebe, ktera soucasné
zobrazuje i vytvari sviij objekt, kterd smazava roz-
dily mezi kopii a origindlem, ktera pat¥i stejnou
meérou do hijemstvi prirody i kultury.“?

Fotografie byla povaZovana za néco, co je do zna¢né
miry mimo kontrolu lidského operatora, co je v auto-
nomni moci p¥irody nebo aparatt: svétlo (priroda) se
spontanné a samo otiskuje do svétlocitlivého materialu;
aparaty jsou nadany mechanickou objektivitou a jejich

39 R. Plotnick. Power Button: A History of Pleasure, Panic,
and the Politics of Pushing, s.189-204.

40 G.Batchen. Burning with Desire.

41 R.Kelsey. Photography and the Art of Chance.

42 G.Batchen. Burning with Desire, s. 98.
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samotné automatické fungovani zbavuje fotografa kon-
troly. S témito predstavami autonomie fotografického
procesu se pak dostavala do konfliktu predstava foto-
grafa femeslnika ¢i umélce, ktery je schopen ovladat
fotoaparat a plisobit na autonomni procesy uvnitft tak,
aby je dokazal podridit svému zaméru. Jak vysvétluje
Toister,*® uznéni fotografie jakoZto uméni nutné vyZado-
valo tuto predstavu fotografa ovladajictho aparat, avsak
samotného dilematu vylucujici se autonomie lidskych
a ne-lidskych aktért se tim fotografie nezbavila.

Tato rozhrani¢enost fotografie je vSak dualezita i z per-
spektivy samotné fotografické spousté, na kterou se
zde sousttfedim. V3e, co se ve fotografickém procesu
odehrava pred jejim stiskem, je viceméné pod kontrolou
fotografa (tedy pokud zde pro zjednoduseni nebudeme
uvazovat o roli ndhody, na kterou upozornuje v této
souvislosti napt. Robin Kelsey).* KdyZ vzpomeneme vyse
citovanou pasaz z Marklova navodu, fotografovana oso-
ba je pozadana, aby se chovala pokojné, divala se primo;
vybér objektivu, negativniho materidlu v kamere, nasta-
veni clony, vSe je v moci operatora. Po samotném stisku
spousté se vsak uvolni autonomni sily ptirody (svétlo
se spontanné otiskuje do svétlocitlivé vrstvy) a automa-
tické mechanismy v aparatu (otevieni a uzavieni clony
a komplexni rej pacek, kolecek, pruzin a zarazek) - tedy
procesy, nad nimiZ operadtor moc nema a kterym casto
ani nerozumi.*® Jiz samotné odméteni doby expozice
nemusi mit fotograf pod kontrolou - obzvlasté, kdyz
se pri fotografovani svételnych scén musi spolehnout
na ,zvlastni Gstroj okamzitého zaviradla“. Slovy Josefa
Kafky, redaktora Fotografického véstniku, jenZz na konci

43 Y. Toister. ,Photography. Love's Labour's Lost", s. 118.

44 R.Kelsey. Photography and the Art of Chance.

45 O této spontaneité prirody a aparatli viz napr. Y. Toister.
,Photography. Love's Labour’s Lost", s. 119-120.
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19. stoleti rozjimal nad tehdej$im postavenim fotografie
ve vztahu k rukodélnym zptisoblim vytvareni obrazii:
,Nic naplat; prace ruky lidské zlistane vzdy vice méné
nedostate¢nou proti praci Zivld, jakymi jsou svétlo a po-
chody luc¢ebni.“4¢

Vyznam fotografické spousté je tak dan tim, Ze je
vrcholnym vyrazem bez/moci operétora, je vlastné onim
lomitkem, hranici mezi moci a bezmoci. Tato hranic-
ni role spousté neumensuje jeji vyznam pro koncepci
fotografie, naopak jej podtrhuje. Ackoli stisk spousté
posouva fotograficky proces do faze bezmoci, samotna
spoust je kontrolovatelna a ovladatelna lidskym operéa-
torem. Rozhrani¢enost spousté byla pro fotografii vzdy
konstitutivni.

Co se s ni ale stane ve chvili, kdy z rozhrani aparatu
odstranime spoust? Co se stane s fotografii, kdyz se
fotograficka spoust vymani z nadvlady lidského prstu,
jehoz roli stale vice prebiraji senzory, algoritmy a uméla
inteligence vymykajici se lidskym métitkiim ovladatel-
nosti? Dostavame se do situace, kdy prestava platit, Ze
s[K]azda jednotliva fotografie je vysledkem jak spolu-
prace, tak soupereni mezi apardtem a fotografem®.#”
Aparaty bez spousté, jak nazyvam specifickou skupinu
aparatd, které nedavno zacaly vstupovat do oblasti kaz-
dodenni fotografie, jiZ totiZ nepottebuji fotografa, nebo
alesponi vyrazné eliminuji lidské gesto stisku spousté,
a zbavuji nés tak bezprostiedni moci nad tim, co, kdy
a jak bude vyfotografovano.

46 Josef Kafka. ,Protest proti fotografii®. Fotograficky véstnik. 1896, r.
7,¢6.1,8.2.
47 V.Flusser. Za filosofii fotografie, s. 42.
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Aparaty bez spousté,
fotografie bez fotografa

Fotograficky priimysl je v poslednich priblizné dvaceti
letech z trzniho a uzivatelského hlediska jednoznacné
ovladan mobilnimi telefony s vestavénym fotoaparatem,
a zejména pak chytrymi telefony.*® Presto se tu a tam
objevi aparaty, jeZ se snazi oslovit uZivatele technolo-
gickymi inovacemi, které (prozatim) u riznych typt
,obvyklych” digitadlnich aparat nebo u chytrych telefont
nenajdeme.*® Moje pozornost se dale soustredi zejména
na ty fotoaparaty, jeZ predznamenavaji ¢i naplnuji ideu
bezspoustové technologie a zaroven byly ¢i jsou urceny
pro kazdodenni fotografii.

V roce 2018 se v ramci Google Design podcastu objevil
rozhovor s designérem Joshem Lovejoyem, jednim z kli-
¢ovych tvlrch tehdejsi fotografické novinky - fotoaparatu
Google Clips (obr. 9). Tento fotoaparat byl ,navrZen spe-
cialné pro potteby rodi¢li a majitelt zvitecich mazlicki“,%°
byl vybaven umélou inteligenci a ,schopnosti“ strojového
uceni a mél byt schopen automaticky a autonomné po-
fizovat rodinné snimky. V rozhovoru Lovejoy prohlasil:

,Dlouho jsme se mezi sebou preli, ale nakonec
jsme se shodli, Ze fotoaparat nebude mit Zzddné
tlacitko spousté. Premysleli jsme o tom ale dal,
a nakonec jsme dospéli k tomu, Ze spoust aparatu

48 Larissa Hjorth — Jean Burgess — Ingrid Richardson (eds.).
Studying Mobile Media: Cultural Technologies, Mobile
Communication, and the iPhone. New York, NY: Routledge, 2012.

49 |ty jak ukazuji posledni dva modely iPhonu (iPhone 11a12),
mohou mit vyrazné bezspoustovy charakter.

50 Digital Trends. ,Google Clips — Full Announcement” [video,
online]. 4.10. 2017 [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://youtu.
be/zBkUahtjths.
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Obr.9
Fotoaparat Google Clips vyobrazeny na predni strané prodejniho
obalu. Reprodukce autor.

vratime, nebot jsme si uvédomili, Ze ndm pomuze
vytvorit dobry vztah mezi uZivatelem a zcela novou
technologii.™

Informace o fotoaparatu uréeném pro porizovani
rodinnych fotografii, ktery nemél mit spoust, je z rady
dtivodt ohromujici. Ackoli designéri Googlu spravné
vytusili roli spousté pti potizovani fotografie a do sério-
vé vyroby radéji poslali aparat, ktery spoust mél, nic to
neméni na skutecnosti, Ze Google Clips byl inzerovan
a zamyslen jako aparéat, ktery ma Stastné rodinné oka-
mziky sam rozpoznavat a autonomné fotografovat.
Tlacitko spousté sice ma na své Celni strané, jeho celkova
koncepce je viak plné bezspoustova.

Vymluvna je v tomto smyslu zadni strana krabicky,
ve které byl fotoaparat prodavan (obr. 10). Slogan ,Look,

51 Josh Lovejoy. ,UX of Google's Al Camera” [online]. Google
Method Podcast, Ep. 9, 27. 2. 2018 [cit. 10. 10. 2020]. Dostupné z:
https://youtu.be/70lA-KDbFsA?t=397.
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Look, no hands.

Google Clips is a hands-free camera that captures great
moments, so you don't have to choose between saving
memories and being present with the people around you.

Clips captures motion photos that last several seconds (no audio). It works
with your phone locally, so you never need a network connection to capture.

Moment IQ™ Familiar Faces

Clipsis smart enough torecognize  Clipslearns to recognize the
great expressions, lighting, and people who matter most to you.
framing. This affects what the The more you're with someone,
camera captures — so you the more it learns to capture.
get beautiful, candid images. motion photos of them.

Google

Obr.10
Zadni strana krabicky, v niz je prodavan fotoaparat Google Clips.
Reprodukce autor.

No Hands®, nepottebuje dalsi interpretaci. Podle ma-
nualu aparat funguje tak, Ze jej pripevnite na libovolné
misto v domacnosti, zapnete a idedlné na néj zapome-
nete. Google Clips totiZ umi rodinny Zivot monitorovat
sam a porizené fotografie posild do mobilni aplikace,
ktera slouzi pro nastavovani rtiznych funkci aparatu.
Kromé malého resetovaciho tlacitka, z logiky koncepce
fotoaparatu zbyte¢ného tlacitka spousté a otocného
objektivu, kterym se fotoaparat zapina a vypina, Google
Clips Zadné ovladaci prvky uZivateldm nenabizi. Reklam-
ni materiadly Googlu®® budoucim uzZivatelim slibovaly
nejen technologickou inovativnost tohoto aparatu, ale
i zménu jejich rodinného zivota. Google Clips mél své
uzivatele zbavit tradi¢ni otravné fotografické prace,
odebrat jim prekazejici fotoaparat z rukou, a dat tak

52 Viz napf. Google LLC. ,Google Clips — Official Commercial®
[video, online]. 27.1.2018. [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z:
https://youtu.be/uFvtGICIFo; Juston Payne. ,Made by Google
2017 | Event highlights". [video, online, 2:35-2:55]. 4.10. 2017
[cit. 10.10.2020]. Dostupné z https://youtu.be/D89C8TIyKpM.
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samotnému aparatu moznost nejen zachytit skute¢né
autentické snimky, ale ucinit i samotny rodinny Zivot
autentic¢téjsim. Sdéleni Googlu bylo prosté — zahodte
své fotoaparaty, uZijte si spontanni interakci s détmi
¢i zvitecimi mazli¢ky a starost o potizovani fotografii
nechte na Google Clips.

V tomto smyslu sliboval fotoaparat Google Clips re-
voluci v rodinnych fotografickych ritudlech odpovidajici
ynovému védomi kamery“ (new camera consciousness),
jak A. McCosker a R. Wilken oznacuji nové podminky
védomi pritomnosti a ¢innosti kamer, nové socialni kon-
vence a interakce, zplisoby vidéni a formy viditelnosti,
jez se utvari kolem autonomnich kamer.5® Co by takové
nové védomi obsahovalo v pripadé fotoaparatu Goo-
gle Clips? Pfedné by muselo zahrnovat snahu vymanit
se z védomi ¢lend rodiny, jez ma zaznamenavat, tedy
prijmout eliminaci spousté a fotografujictho, ktery se
presunul zpoza aparatu pred objektiv. Dale by muselo
akceptovat transformaci ,tradi¢nich” atributli rodinné
fotografie, jako jsou specificky pohled na détstvi o¢ima
rodict ¢i spiSe jen otcll, inscenované scény ,feknéte syr”,
konstrukce idealizovaného rodinného zivota bez hadek,
place a jakychkoli neptijemnych okamzikd, zaplava
amatérskych nedokonalosti® a paleta socidlnich ritualg,
které se kolem fotoaparatu utvofily v oslavé vyznamnych
okamzikl rodinného Zivota. Jednoduse receno, pokud by
se Google Clips prosadila v rodinné fotografické praxi,
mohli bychom vSechny doposud vydané studie o rodinné
fotografii hodit do kose.*®

53 A.McCosker —R. Wilken. Automating Vision, s. 17-33.

54 Clément Chéroux. Fautographie: petite histoire de lerreur
photographique. Crisnée: Yellow Now, 2003.

55 Viz napt. R. Chalfen. Snapshot Versions of Life; Pierre Bourdieu
et al. Photography: A Middle-brow Art. Translated by Shaun
Whiteside. Cambridge: Polity Press, 1990; J. Larsen —

M. Sandbye (eds.). Digital Snaps. The New Face of Photography;

58



Obr. 11

Schémarozpoznavani a vybéru scén, které maji byt podle algoritmt
fotoaparatu Google Clips hodné fotografovani. Zdroj: Josh Lovejoy.
,The UX of Al. Using Google Clips to Understand How a Human-
centered Design Process Elevates Artificial Intelligence” [online].
Google Design. 25.1. 2018 [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://design.
google/library/ux-ai/.

sy

Vyvojartim Google Clips se podaftilo naudit algoritmy
divat se na rodinny Zivot de facto tradi¢nim zptisobem.
Jak vysvétluje Josh Lovejoy, uméla inteligence vtélena
do tohoto aparatu se naucila rozpoznavat svételné,
kompozi¢ni, a dokonce i socidlni konvence ,fotografova-
telného, a podle nich vybirat a zaznamendavat spravné
scény. Mozna je ale vidéni fotoaparatd Google Clips az
moc ,geometrické®, jak naznacuje vizualizace zplisobu,
jakym Google Clips usporadava pozorovanou skute¢nost
do podoby jeji obrazové reprezentace (obr. 11).5¢ Tento

E.Gomez Cruz — A. Lehmuskallio (eds.). Digital Photography
and Everyday Life. Empirical Studies on Material Visual Practices;
J. Spence - P. Holland (eds.). Family Snaps: The Meaning of
Domestic Photography; Marianne Hirsch (ed.). The Familial Gaze.
Hanover: University of New England Press, 1999.

56 Josh Lovejoy. ,The UX of Al. Using Google Clips to Understand
How a Human-centered Design Process Elevates Artificial
Intelligence” [online]. Google Design. 25.1. 2018 [cit. 10.10. 2020].
Dostupné z: https://design.google/library/ux-ai/.
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uspéch v u¢eni umélé inteligence ,lidskym*“ konvencim
vidéni byl zfejmé jednou z hlavnich pric¢in netispéchu
fotoaparatu Google Clips. UZivatelé, ocekavajici ,néco”
nového, ¢asto vyjadrovali zklamani, Ze Google Clips
nefunguje dobrte, nebot porizuje obycejné rodinné fot-
ky.%” Vyjadreno slovy Dana Seiferta, ktery Google Clips
recenzoval pro ¢asopis Verge: ,Vétsina fotografii a klip{,
které jsem s aparatem poridil, nevypadala lépe a nebyla
v ni¢em autenti¢téjsi nez snimky, které jsem schopen
poridit telefonem nebo néjakym jinym fotoaparatem.“
Uspéch v reprodukci ,tradi¢niho” rodinného fotogra-
fického stylu se tak zrejmé stal jednou z pric¢in celkového
neuspéchu Google Clips. Uvedeni na trh bylo inzerovano
poprvé v rijnu roku 2017, doslo k nému v lednu roku
2018 a vyroba byla ukoncena v tijnu 2019, kdy Google
stahl fotoaparat i z Google Store a oznamil, Ze podpora
Google Clips bude ukoncena k prosinci roku 2021.%°

V nedavné dobé se objevilo nékolik studii, které se snazi
soudobé transformacni procesy fotografie zasadit do

57 Jay Peters. Google Clips is Dead"” [online]. The Verge. 16.10. 2019
[cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://www.theverge.
com/2019/10/16/20917386/google-clips-dead-discontinued-
rip-camera-ai.

58 Dan Seifert. Google Clips Review: A Smart Camera that Doesn't
Make the Grade" [online]. The Verge. 27.8.2018 [cit. 10.10. 2020].
Dostupné z: https://www.theverge.com/2018/2/27/17055618/
google-clips-smart-camera-review.

59 Dulvodu tohoto nelispéchu bylo zajisté vice. Kamera byla draha,
dala se zakoupit pouze v USA (na evropskeé trhy nemohla
vstoupit, protoze svym automatickym nahravanim fotografii do
mobilni aplikace a z nina Google Photos porusovala GDPR),
obsluzna aplikace se dala nainstalovat jen na nejvy$si a nejdrazsi
fady mobilll Google Pixel, Samsung a Apple iPhone a obrazova
kvalita snimku byla spise mensi. Klicovym aspektem vsak ziejmeé
byla jeji bezspoustova povaha a neochota uzivatell vzdat se
dosavadnich aspektt rodinné fotografické praxe, kterou jeji
autonomni fungovani slibovalo hluboce proménit.

60



kontextu historie jejiho technologického vyvoje.®° E. G.
Cruz a E. T. Meyer tak napriklad vymezuji pét klicovych
transformac¢nich momentd v déjinach fotografie, pfi-
¢emz jejich klicovost je ddna zejména zjednodusovdnim
a automatizaci fotografického procesu. Prvni ¢tyti mo-
menty pro nads nyni nejsou dulezité. Za posledni, paty
transformacni moment v déjinach fotografie povazuji
iPhone jako prvni fotomobil,5' ktery umoznil jeho uziva-
tellim realizovat na jednom zarizeni kompletni fotogra-
ficky proces od potizeni a editace fotografie az po jeji
prezentaci a sdileni.® Podle Cruze a Meyera tak iPhone

60 Chris Chesher. ,Between Image and Information: The iPhone

62

Camera in the History of Photography*. In: L. Hjorth — J. Burgess —
. Richardson (eds.). Studying Mobile Media: Cultural Technolo-
gies, Mobile Communication, and the iPhone; Edgar Gomez Cruz
—Eric T. Meyer ,Creation and Control in the Photographic Pro-
cess: iPhones and the Emerging Fifth Moment of Photography*.
Photographies.2012,1.5, ¢. 2, 5. 203-221.

Kromé globalné uzivaného oznaceni smartphone (v ¢estiné
rovnéz chytry telefon podobné jako napr. ve francouzstiné un
téléphone intelligent) se mizeme setkat rovnéz s oznac¢enim
fotomobil ¢i fototelefon (cameraphone, der Kameramobiltelefone,
un photophone). Dnes jsou oba terminy ¢asto uzivany jako
synonyma, byt fotomobil plivodné oznacoval mobilni telefony
uvadéné natrh po roce 2000 a reprezentované zejména
rtiznymi tlacitkovymi modely znacky Nokia. Tato zarizeni

byla sice vybavena fotoaparatem, avsak jen omezene byla
propojena s pocitatem a internetem, postradala sofistikovany
operacni systém, aplikacni rozhrani, kvalitni a velky displej

a softwarové nastroje pro editaci a snadné sdileni fotografii.
Ackoli oznaceni fotomobil bylo komeréné i z hlediska jazykového
uzivani vytlaceno na konci prvni dekady 21. stoleti nastupujicimi
smartphony, termin fotomobil (cameraphone) je stéle uzivan
zejména ve chvili, kdy je kladen ddraz na ,fotografickeé" kvality
smartphon(. V tomto smyslu Cruz a Mayer pouzivaji zejména
termin fotomobil (cameraphone), a to pravé za ucelem
zduraznéniklicového vyuzivani smartphont jakoZzto zafizeni pro
porizovani, editaci a sdileni fotografii.

Dnesjiz v§echny chytré telefony poskytuji svym uzivatellim
nastroje pro pofizovani, editaci a sdileni fotografii. Byl to vSak
iPhone, ktery jako prvni ucinil z fotografie klicovy aspekt jinak
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poskytl svym lidskym operatoriim nebyvalou miru kon-
troly.%® Toto je samoziejmé i rétorika samotného Applu
a dal$ich vyrobct smartphonii. Autoriim vsak uniklo, Ze
cely proces zjednodu$ovani a automatizace ziistava stale
hluboce ambivalentni, nebot na jednu stranu dava foto-
grafujicim znac¢nou kontrolu nad fotografii jako takovou,
avsak za cenu ztraty vlivu na samotné procesy, které
snadnost a automati¢nost umoznuji. Rozhrani¢enost
bez/mocnosti se tak v plné mire projevuje i v pripadé
iPhonu, jen autonomie ptirody mnohem vyraznéji ustu-
puje autonomii technologie. V pripadé iPhonu je pritom
forem této bezmoci vice, jak uvidime na ptikladu modelt
iPhone 11 a iPhone 12.

Y. Toister opiréd svou koncepci programovych obrazii
o analyzu fotoaparatti, jako je naptiklad Lytro ILLUM,
ktery patti do kategorie tzv. plenoptickych aparata
zachycujicich trojrozmérné svételné pole scény, diky Ce-
muz mohou uZzivatelé dodatecné ménit hloubku ostrosti
ve fotografii a ménit perspektivu, ze které byl snimek
ptvodné potizen. Tyto zmény jsou realizovatelné diky
zplsobu sniméni a algoritmiim, které po stisku spous-
té umoziuji uzivatelim scénu de facto refotografovat.
Mame tak pred sebou ,dynamické ,nestabilni’ obrazy,
které fotograf nema viibec pod kontrolou“.%* Podstat-
né pritom je, Ze moznost refotografovani devalvuje
samotny moment stisku spousté a nezvysuje kontrolu

komplexnich a véestrannych aparatd, jakymi chytré telefony
jsou. Dulezité pritom je, Ze k iPhonu v tomto smyslu pristupuji
i uzivatelé. Napfr. Zebricek péti aparatd nej¢astéji pouzivanych
¢leny komunitniho webu pro sdileni fotografii Flickrcom je
v poslednich desetiletech ovladany vyhradné iPhony, pficemz
se pouze méni poradijeho rliznych model. Viz ,Camera Finder:
Most Popular Brands" [online]. Flickrcom [cit. 10.10. 2020].
Dostupné z: https://www/flickrcom/cameras.

63 E.G.Cruz-E. T Meyer. Creation and Control*, s. 216.

64 Y.Toister. ,Photography. Love's Labour’s Lost", s. 129.
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operatora nad snimkem, nebot jeho kli¢ové rozhodnuti
v momentu stisku spousté€ je irelevantni. Fotograf je zde
vytésnén z procesu vytvareni fotografie, a to zejména
z toho divodu, Ze jeho kli¢ové rozhodnuti, kdy a jak
stisknout spoust, je nepodstatné.

Obdobnym zplisobem jako v pripadé fotoaparatu Ly-
tro pracuji algoritmy a multiobjektivové snimani u iPho-
nu 11 a 12. Vyvoj iPhonli sméroval ve vSech oblastech
fotografie vzdy k automatizaci a technologické autono-
mizaci. V ptipadé iPhonu 11 a 12 dokonce propagacni
materialy Applu nemluvi jiz o fotografii, ale vyhradné
o0 pocitacové fotografii (computational photography).s®
Snimek, ktery se objevi po stisku spousté na displeji
aparatu, je totiz vysledkem komplexnich a diky rychlym
procesortim okamzitych operaci (nové procesory zvlad-
nou 5000 mikro Gprav za jednu vtetrinu). Diky nim je
vysledna ,dokonalad” fotografie prisecikem vicero snim-
ka, které iPhone potidi za asistence rady autonomnich
senzordy, a vicero objektivli s rliznym nastavenim thlu
zébéru a expozice. iPhone je tak schopen vytvaret nejen
,dokonalé” snimky, ale také zvySovat moznost post-pro-
duk¢nich zasahd, jako je naptiklad pravé zména hloubky
ostrosti v potizenych snimcich, coZ moc fotografa opét
posouva do pozice refotografovani jiz vyfotografovaného
- rozhodnost a definitivnost stisku spousté se sniZuje.
Tyto operace se odehravaji v aparatovém black boxu,
u kterého jsme c¢aste¢né schopni ovladat vstupy a priji-
mat vystupy, samotné procesy odehravajici se ,uvnitr“
aparatu jako ¢erné skrinky uz vsak nikoli. iPhoneografie
se tim do zna¢né miry odehrava kdesi ,za tlacitkem®.
Samotny stisk spousté byl vZdy plné ponechévan pod
kontrolou operatora. U modeld iPhone 11 a 12 vSak

65 Apple Inc.,Apple Event" [video, online, 33:17].13.10. 2020 [cit.
13.10.2020]. Dostupné z: https://www.apple.com/apple-events/
october-2020/.
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Apple priSel jesté s jednou inovaci, kterd moc lidského
operatora nad stiskem spousté vyrazné oslabuje.

Koncepce fotografické spousté je v pripadé iPho-
nu mnohovrstevnata. Prvni modely iPhonu nahradily
stisk spousté dotykem displeje. Ovladani fotoaparatu
vyhradné prostrednictvim ovladacich prvkii na doty-
kovém displeji vSak vydrZelo pouze po dobu prvnich
dvou generaci (iPhone 3, 3S a 4). Pocinaje treti gene-
raci iPhone 5 se designéti Applu rozhodli k navratu
ke ,klasické” tlacitkové spousti a dotykové tlacitko
spousté na displeji doplnili 0 moZnost porizovat foto-
grafie i stiskem tlacitka pro ovladani hlasitosti. Vedle
jednoho dotykového tlacitka tak iPhone nabidl dokonce
dvé tlac¢itkové spousté umisténé na delsi hrané aparatu
tak, aby bylo mozZné fotografovat podobné jako u vét-
Siny filmovych ¢i digitalnich aparatd, tedy stisknutim
spousté ukazovackem pravé ruky. iPhone je od této
rady dale mozné propojit pres bluetooth s klavesnici,
fotografovat i stiskem klaves pro ovladani hlasitosti,
a tim je proménit v dalkovou spoust. Stejnym zplisobem
funguji i tlacitka hlasitosti na sluchatkach, kdyz je spus-
téna aplikace fotoaparatu. Nékteré aplikace (jako napf.
ProCamera) pak umoziiuji nastavit funkci full screen
shutter, tedy moZnost exponovat snimek dotykem na
jakoukoli ¢ast displeje.®®

Apple ani dalsi vyrobci chytrych telefont nikdy o od-
stranéni spousté z rozhrani svych aparatd neuvazovali,
ackoli jsou plné senzort, jez samotné fotografovani au-
tomatizuji a zodpovédnost za kvalitu fotografie prenaseji
z fotografa primo na technologii. I kdyz iPhone v radé

66 Pro podrobny seznam zpUsobU stisku spousté viz napr. Emil
Pakarklis. ,5 Weird Ways To Release The iPhone Camera
Shutter” [online]. iPhone Photography School. [b.r.]

[cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://iphonephotographyschool.
com/shutter/.
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ohledi naboural ,klasické“ konvence fotografického
gesta stisku spousté (dotek misto stisku, vice spous-
ti), vS8echny inovace smérovaly ke zvySeni operatorovy
kontroly nad jejim stiskem. V tomto smyslu je naptiklad
interpretovan drobny technicky detail spocivajici v tom,
Ze pri pouzivani dotykového tlacitka na displeji dojde
k expozici nikoli v momenté, kdy se operator dotkne tla-
¢itka, nybrz az ve chvili, kdy prst opusti povrch displeje.®”

iPhone 11 a 12 vytvari, jak jsem popsal vyse, kaz-
dou jednotlivou fotografii tak, Ze ve skute¢nosti poridi
osm snimkl (podexponované, preexponované atd.),
ze kterych nésledné slozi vysledny, ,dokonaly” snimek
s prokreslenymi stiny a dokonalym zachycenim textu-
ry povrchi. Kli¢ové vsak na tomto procesu je, Ze Ctyti
z téchto osmi fotografii iPhone potidi je$té predtim, nez
operator stiskne spoust. Fungovan{ tohoto mechanis-
mu skvéle vystihl ve své recenzi designér fotoaplikace
Halide:

,JiZ néjakou dobu nejste tim, kdo potizuje foto-
grafie. Tim vas nechci podceniovat, drazi ¢tenafi.
Avsak kdyz se vas prst dotkne tlac¢itka spousté,
iPhone rychle vybere fotografii, kterou poridil
jeSté pred tim, neZ jste se viibec dotkli obrazovky.
Ve chvili, kdy totiZ otevrete aplikaci fotoaparatu,
zacne davkoveé potizovat snimky v o¢ekavani va-
Seho stisku ¢i dotyku spousté. Jakmile se spousté
dotknete, iPhone vybere ten nejostrejsi snimek

z posledni uz pfedem zaznamenané série snimka.
Vybere a uloZzi fotografii, o které si kazdy, kdo ne-
znd tento podvod, mysli, Ze ji potidil sdm. Kdepak.

67 Viz Cotton Coulson.,Tips for Better iPhone Photography*
[online]. In: National Geographic. [b.r.] [cit. 10.10. 2020]. Dostupné
z: https://www.nationalgeographic.com/photography/photo-
tips/iphone-photography-tips/#/39741.jpg.
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Vy jste pouze pomohli fotoaparatu vybrat jeden
z mnoha snimk, které jiz ddvno poridil sam.“®®

Zavérem: Google Nest
a bezmoc operatora

Na predeslych radcich jsem se pokusil navrhnout a ilu-
strovat koncepci aparatli bez spousté, tedy aparat,
jejichz konstrukce vylucuje spoust nebo alespon vyraz-
nym zptsobem eliminuje tradi¢ni a pro nase dosavadni
chapani fotografie konstitutivni gesto stisku spousté.
S oznacenim aparaty bez spousté (buttonless, triggerless
Ci shutterless cameras) se tu a tam Ize setkat v online
popularné nauc¢nych a zpravodajskych zdrojich, kde je
vsak zpravidla upozornovano na technologie, které co
nejvice ovladacich prvku (tlacitek) prenasi z materialni
podoby do podoby ,virtudlniho* tla¢itka na dotykovém
displeji, jak je tomu u chytrych telefonti nebo nékterych
digitalnich fotoaparat.®® V odborné literature je samo-
ztejmé problematika automatizovaného vidéni a proni-
kani automatickych a autonomnich technologii do nasi
kazdodennosti ¢asto diskutovana.” Avsak automatizace

68 Sebastiaan de With. Inside the iPhone 11 Camera, Part 1
A Completely New Camera“ [online]. Halide. 29.10. 2019
[cit. 13.10. 2020]. Dostupné z: https://blog.halide.cam/inside-
the-iphone-11-camera-part-1-a-completely-new-camera-
28ea5d091071.

69 Jacob Wiegmann. ,Ultra Sleek Button-Less Camera“ [online].
My Modern Met.17.10. 2011 [cit. 13.10. 2020]. Dostupné z: https://
mymodernmet.com/ultra-sleek-button-less-camera/.

70 A.McCosker —R. Wilken. Automating Vision; Orit Halpern.
Beautiful Data. A History of Vision and Reason since 1945.
Durham — London: Duke University Press, 2014; David Vernon.
Machine Vision. Automated Visual Inspection and Robot Vision.
New York: Prentice Hall, 1991.
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fotoaparath urcenych pro kazdodenni fotografickou
praxi, jeZ se materializuje v mizeni spousté z jejich
rozhrani, nebyla doposud v odborné literature reflekto-
vana. Jedna se o zménu ,materidlné“ nevelkou (zmizeni
malého tlacitka z povrchu fotoaparatu), technologicky
komplexni (tlacitko spousté je nahrazovano senzory
a algoritmy), avSak zcela zdsadni pro vztah mezi apara-
tem a jeho lidskym operatorem. Nahrazeni fotografické
spousté autonomné fungujicimi senzory a algoritmy
totiz bezprecedentné omezuje moc lidského operatora
pouze na posledni faze fotografického procesu: editaci,
tridéni, archivovani, sdileni nebo dokonce jen prohlizeni
fotografii (fada aparatt fotografie nejen autonomné
potizuje, nybrz i tridi do alb podle ¢asu a mista porizeni
¢i podle tvari vyfotografovanych osob).™

Vyse jsem se podrobnéji vénoval jen dvéma ptipa-
diim bezspoustovych aparatli. V obdobném smyslu v§ak
funguje rada dalsich beztlacitkovych technologii (napf.
autonomni automobily ¢i dohliZeci systémy zaloZené na
rozpoznavani lidské tvare), z nichZ maji nejblize kazdo-
dennosti (a télu) socidlnich aktérti zejména tzv. nositelné
(wearable) a Zivot zaznamenavajici (lifelogging) technolo-
gie: chytré telefony, naramky, hodinky a naptiklad bryle.
Do této kategorie Ize zaradit i fotoaparat Google Clips,
ktery svym zptisobem navazoval na fadu podobnych no-
sitelnych fotoaparatli a kamer, jako jsou aparat Memoto
pozdéji prejmenovany na Narrative Clip,”? fotoaparaty

71 Podrobnéji viz napf. Vaike Fors — Martin Berg — Sarah Pink.
,Capturing the Ordinary: Imagining the User in Designing
Automatic Photographic Lifelogging Technologies”. In: Stefan
Selke (ed.). Lifelogging. Digital Self-tracking and Lifelogging -
Between Disruptive Technology and Cultural Transformation.
Wiesbaden: Springer Fachmedien Wiesbaden, 2016, s. 111.

72 Narrative. , The World's Most Wearable Camera“ [online].
Narrative Blog. [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z:
http://getnarrative.com.
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a digitalni kamery SenseCam,” Vicon Revue™ nebo OMG
Life Autographer.” Tyto aparaty vSak nevyuzivaji strojo-
vé vidéni a umeélou inteligenci jako Google Clips. Misto
toho funguji ¢asosbérné (porizenim snimki v nastave-
nych ¢asovych intervalech) nebo se snazi rozpoznéavat
a zaznamenavat zapamatovani hodné momenty jejich
uZivateld prostrednictvim rtiznych senzorti schopnych
reagovat na zménu svételnych podminek, teploty, rych-
losti vétru, pohybu a geografické polohy uzivatele. Po-
dobné bezpoustovym zptisobem (ve smyslu ,zapni, na-
stav, spust a nech zaznamenavat®) pak funguji napriklad
fotopasti a outdoorové kamery. Schopnost téchto kamer
a dal3ich nositelnych technologii automaticky monitoro-
vat a zaznamenéavat naSe kaZzdodenni biologické a socialni
rytmy?® je vSak vétSinou diskutovana v souvislosti s pro-
blematikou dohledu a ztraty soukromi” nebo ve smyslu

73 Microsoft. ,SenseCam" [online]. Microsoft Research. 25. 2. 2004.
[cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://www.microsoft.com/en-us/
research/project/sensecam/; Steve Hodges et al. ,SenseCam:
A Retrospective Memory Aid" [online]. In: Proceedings of the 8th
International Conference of Ubiquitous Computing (UbiComp
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Dostupné z: https://www.microsoft.com/en-us/research/
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article/2010-07/testing-goods-vicon-revue/.

75 Rik Henderson. , TOMG Life Autographer review" [online].
Pocket-lint. 11.9. 2014 [cit. 13.10. 2020]. Dostupné z: https://
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of Everyday Life. Abingdon — New York: Routledge — Cavendish,
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jejich schopnosti spoluvytvaret nase sebepojeti a identi-
tu, jako je tomu v pripadé koncepci kvantifikovaného
(quantified self)™ ¢i kvalifikovaného ja (qualified self).™
Rachel Plotnick zmiiiuje beztlacitkové technologie
v souvislosti s nastupem ,always on“ technologii v zavéru
své knihy.®° PovaZuje je vSak jen za dalsi vyvojovou fazi
technologii tlac¢itkovych, a to ve smyslu dalsiho stup-
né automatizace a zvySovani efektivity interakce mezi
strojem a ¢lovékem. Zatizeni, kterd jsou ,always on“- at
jiz se jedna o fotoaparaty a kamery, hlasové asistenty
v chytrych domécnostech, nebo naptiklad bezdotykové
toalety® -, sice zbavuji ¢lovéka nutnosti stisknout tla-
Citko, ale zaroven s tim jej obiraji o dalsi kousek moci
danou technologii ovladat a kontrolovat. Pravé tento du-
sledek mizeni tlacitek, tedy bezprecedentni ztratu moci
lidského operatora nad aparaty, se snazim zdlraznit.
Posledni technologii, jejimZ popisem svou konceptual-
ni Gtvahu zakon¢im, je Google Nest Cam,®? smart-home
kamerovy systém, ktery nejvyraznéji ilustruje bezmoc
operdtora, odkdzaného na interakci s aparatem, ktery
nema spoust. Google Nest Cam je soucasti $irsi Google
Nest skupiny automatickych a autonomnich technologii,

2009; Jeremy Packer — Joshua Reeves. Killer Apps: War, Media,
Machine. Durham: Duke University Press, 2020; J. Zylinska.
Nonhuman Photography, s. 13-50.

78 Deborah Lupton. The Quantified Self. Cambridge — Malden: Polity
Press, 2016.

79 Lee Humphreys. The Qualified Self. Social Media and the
Accounting of Everyday Life. Cambridge, MA — London: The MIT
Press, 2018.

80 R.Plotnick. Power Button, 251-253.

81 Martin Dodge — Rob Kitchin. ,Towards Touch-Free Spaces:
Sensors, Software and the Automatic Production of Shared
Public Toilet". In: Mark Peterson — Martin Dodge (eds.). Touching
Space, Placing Touch. Burlington, VT: Ashgate, 2012, s. 191-210.

82 Google LLC. ,Nest Cam Indoor* [online]. Google Store.

[cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://store.google.com/us/
product/nest_cam?hl=en-US.
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you can even go back in time to save the moments you want to remember.

Obr. 12

Screenshot z propagacniho videa na kamerovy systém Google Nest
Cam Indoor. Zdroj: Google LLC. ,Meet Nest Cam Indoor* [video, online,
01:17]. Google Store. [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://youtu.be/
orc5fBf14vs.

jejichz cilem je zménit obycejné domécnosti v tzv. chytré
domacnosti.®® Propagacni video Googlu na tomto kame-
rovém systému (konkrétné na modelu Nest Cam Indoor)
vychvaluje predevsim Stésti, bezpedi a jistotu, které umi
rodiné zajistit.8* Ke konci propaga¢niho videa zazniva
informace podobné prekvapivé, jako Ze fotoaparat Goo-
gle Clips viilbec nemél mit tlacitko fotografické spousté.

83 Google LLC. Welcome to Google Nest. Build Your Helpful Home"
[online]. Google Store. [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://store.
google.com/us/category/connected_home?hl=en-US.

84 Google LLC. ,Meet Nest Cam Indoor* [video, online]. Google
Store. [cit. 10.10. 2020]. Dostupné z: https://youtu.be/
orc5fBft4vs.
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Google Nest technologie je sice ur¢ena pro konstantni
autonomni monitoring exteriéru a interiéru domacnosti,
zéroven ji ale Ize, jen tak mimochodem, vyuzit k ,po-
rizovani“ dokonale autentickych rodinnych fotografii.
Diky uchovavani zdznamu z domdciho bezpec¢nostniho
kamerového systému se Ize kdykoli vratit zpét v Case
a z 24/7 zaznamu vybrat ty opravdu autentické a spon-
tanni rodinné okamziky (obr. 12). Fotoaparat Google
Clips u spottebitelti neuspél, do ,chytrych” domacnosti
se ovSem vratil v ,prevleku“®® v podobé kamery, ktera
je primarné bezpecnostni a aZ nasledné rodinna. Obavy
z naruseni soukromi rodinného Zivota - soudé podle
marketingové rétoriky, kterou Google pouziva k pro-
pagaci jeho Nest technologii - zde nepripadaji v ivahu.
Bezpecnostni kamery chrani domov a zajistuji bezpeci
rodinného Zzivota. Proto jsou i rodinné fotografie pofi-
zené bezpec¢nostnimi kamerami bezpeéné a zachycuji
autentické okamziky domaéci kazdodennosti, aniz by
vzbuzovaly obavy z naruSeni soukromi.

Google Nest je revolu¢ni z hlediska kontroly foto-
grafického procesu i samotnych praktik kazdodenni
(rodinné) fotografie. Jak ukazal jiz Pierre Bourdieu,
kazda fotograficka praxe je svazana souborem socialnich
konvenci, které do zna¢né miry predznamenavaji, co
a jak muze byt fotografovano a jakou roli budou fotogra-
fie hrat pro toho, kdo je porizuje nebo uziva.®® Fotografie,
kterd se na konci 19. stoleti stala klicovym médiem pro
dokumentaci kazdodenniho Zivota, se postupné stala
jeho nedilnou soucésti a sama zacala kazdodennost vy-

85 | Google Clips vlastné nabizel svym uzivatelim pohyb zpét
v Gase. Fotoaparat totiz nesnima jednotlivé fotografie, ale kratka
nékolikavterinova videa (tzv. clips), které si bylo mozné zpétné
poustét a vybrat si vzdy ten nejlepsi okamzik a ten si uchovat
v podobe fotografie.

86 P.Bourdieu. Photography, s. 37.

71



razné ovliviiovat: pred prichodem fotografie naptiklad
nestrnuli na okamzik svatebc¢ané na schodech kostela,
déti na vyleté nemusely stat na dobte osvétleném misté
a rikat ,syr”. Pokud nic jiného, tak pravé podobné ritualy
jsou bezspoustovymi technologiemi ohrozeny. V této
chvili jesté neni jisté, jaké nové socidlni a fotografické
normy a ritudly se utvori v disledku pronikani bezspous-
tovych aparatil do kazdodenniho Zivota. Zda se vSak
byt ztejmé, Ze nebudou reprodukovany skrze jednani
lidskych operatord, nybrz skrze autonomni senzory,
algoritmy a interakci aparat s aparaty. Jak upozornuje
Trevor Paglen:

»,[N]a obrazy se jiZ nedivame - obrazy se divaji na
nés. Obrazy jiz prosté nereprezentuji, ale aktivné
zasahuji do naseho kazdodenniho zivota. Pokud
chceme celit témto vyjimeénym formam moci,
kterd nds zaplavuje prostrednictvim neviditelné
vizualni kultury, v niZ jsme ponoteni, pak se musi-
me témto zménam ucit porozumét.“®”

Yanai Toister varuje v podobném duchu pred mozna
blizkou budoucnosti, kdy spolu pti tvorbé technickych
obrazl jiz nebudou kooperovat lidé a aparaty, ale pouze
aparaty s dalsimi aparaty.® Tato budoucnost diky Google
Nest a podobnym ,smart-home* technologiim prekrocila
prah nasich domacnosti a zatim nic nenasvédc¢uje tomu,
Ze by ji mél potkat stejny netuspéch jako fotoaparat Goo-
gle Clips. Neni tak tézké predstavit si situaci, kdy budou
algoritmy Googlu vybirat z 24/7 kamerového zdznamu
$tastné rodinné okamziky, vyrabét z nich fotografie,
radit je do alb a dopliiovat zaplavou metadat a automa-

87 T.Paglen.,Invisible Images (Your Pictures Are Looking at You)".
88 Y.Toister. ,Photography. Love's Labour’s Lost", s.133.
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ticky vytvarenych popisek. Kdy nebudeme muset mackat
7Zadna tlacitka a automaticky generovana rodinna alba
si vlastné nebudeme muset ani prohlizet, nebot nam
bude stacit védomi, Ze se nase dokonalé rodinné album
automaticky, spontdnné a neustéle vytvari.
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Abstract

The chapter addresses the changing socio-technical
conditions of vernacular photography brought about
by emerging visual technologies designed to replace
human camera operators with automated operations
and machine-to-machine interactions. Mainly, it draws
attention to buttonless cameras, which have recently
begun to infiltrate everyday photography practices
and possibly signal a substantial disruption of the de-
licate balance of control and autonomy between hu-
man and non-human agents. The chapter proceeds in
three moves. The first step traces the history of the
camera’s shutter button, highlights its significance for
the modern conception of photography, and discusses
its liminal nature. A shutter button, as it is argued,
has always been a technical and discursive threshold
between two phases of the photographic process: the
one which is under the control of the human opera-
tor and the other, which is the result of autonomous
camera operations and spontaneous agency of light and
chemicals. In the second step, the chapter focuses on
the two examples of the growing family of buttonless
cameras (the Google Clips camera and iPhone 11/12)
to explore and explain the logic of their non-human
operations. The third concluding step frames the con-
ception of buttonless cameras in the broader context
of debates on automation, control, operational images
and autonomous machines. Taking as another example
the Google Nest Cam smart-home camera system, it is
argued that buttonless cameras unprecedently disrupt
the conception of photography as a human-centered
practice. Finally, the chapter considers possible future
consequences of buttonless technologies for everyday
photography practices and everyday life itself.
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Brat McLuhana vazné:
McLuhanova
postfenomenologie
technologie

Jakub Ferenc

Uvod: Kopernikovsky obrat

Pokud bychom v oboru mediélni teorie hledali néjaké
pravidelnosti, 1ze vsadit na vé¢ny névrat kanadského
akademika Marshalla McLuhana. Pochopeni trvajici
McLuhanovy relevance netkvi v analyze pravdivost-
nich hodnot nebo strukturalni koherenci jeho dila. Zde
McLuhan coby akademik selh&va. McLuhanovo dilo v§ak
stale pritahuje pozornost teoretikii a teoreticek médii
a technologii, nebot zkouméa pro 21. stoleti dalezité
otazky vztahu ¢lovéka a technologii, véetné makro-
skopickych vlivli technologii na kulturu a spole¢nost
a jejich kognitivnich dopadli na psychiku jednotlivci.
James E Striegel poukazal jako jeden z prvnich McLu-
hanovych nasledovnikii na to, Ze hlavni ptrinos McLu-
hana nachézime pravé ve studiu efektt technologii na
,smyslové vnimani, médy kognice a zmény socialnich
a psychickych prostiedi“.' Pro humanitné védni orientaci

1 James Finley Striegel. Marshall McLuhan on Media. Disertacni
prace. Ohio: Union Graduate School, 1978, s. 4.
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medidlni teorie a filozofie techniky sice dliraz na mate-
ridlni a kognitivni aspekty lidské interakce s materialni
kulturou (tzn. médii i technologiemi) nebyl historicky
samoziejmy, od druhé pulky 20. stoleti vS§ak pozorujeme
hned nékolik paralelnich, na sebe navazujicich obrati
k ,materialité” ve filozofii a sociologii védy i v soucas-
né filozofii techniky, a také nové ptiznanou relevanci
materidlni kultury pro konstituci kognitivnich procest
a pro zakladni epistemologické problémy.?

Zdé se, ze McLuhan predpovédél, jakym problémim
budou obory na rozhrani technologie, kognice a spole¢-
nosti Celit. Dobry vkus na vybér tématu vSak neznamens,
Ze se s nimi McLuhan vyporadal vhodnym zptsobem.
McLuhan prezentuje své myslenky ,mozaikovitou“ pré-
zou, v niZ na sebe myslenky a koncepty linedrné nena-
vazuji, vysvétleni prichazi zdanlivé odnikud a bez vétsi
argumentace se objevuji atypické interdisciplinarni zdro-
je mimo tradi¢ni diskurz mediélni teorie. Tyto faktory
davaji zadostiuc¢inéni kritikiim, kteti pravem poukazuji
na to, Ze McLuhan je nesystematicky, nemetodicky, plny

2 Propfiznanirole materiality instrumentt v konstrukci védeckého
poznaniviz dnes jiz klasicky text Bruno Latoura a Steva
Woolgara Laboratory Life. Princeton University Press, 2010.

Pro prehled ,empirického obratu” ve filozofii techniky viz vliivna
editorska prace Hanse Achterhuise, nizozemského filozofa
techniky: Hans Achterhuis (ed.) American Philosophy of
Technology: The Empirical Turn. Bloomington: Indiana University
Press, 2001. Pro soucasny prehled role materialni kultury
atechnologie v kontextu paradigmatu ,4E" ve vyzkumu kognitivni
védy viz napf.: Richard Menary. The Extended Mind. Cambridge,
MA: The MIT Press, 2010 nebo takeé vlivna prace kognitivniho
archeologa Lambrose Malafourise How Things Shape the

Mind: A Theory of Material Engagement. Cambridge, MA: The
MIT Press, 2016. Pro vybér sou¢asnych problémU materiality

v medialné orientované historické epistemologii viz napf. Tomas
Dvorak. Soucasné pristupy v historické epistemologii. Praha:
Filosofia, 2013.
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kontradikci a neprichézi s koherentni teorii médii.® Tako-
va kritika neni nova. Jiz béhem svého Zivota byl McLuhan
,nespravné citovan, nespravné aplikovan a ostatnimi
nepochopen od té doby, co zacal psat o komunikac-
nich technikéch a technologiich“.* Od Sedesatych let
se McLuhan pravidelné objevoval ve verejnopravnich
médiich, ale kult ikony populdrni kultury nevedl k hlub-
$imu porozumeéni jeho dilu. Misto toho se McLuhantv
repertoar redukoval na aforismy a karikatury toho, co
prosazoval. I proto byva stidle komentovan jako zastup-
ce technologického determinismu, tfebaze sam takové
oznaceni odmital.® Na druhou stranu, jeho tvrzeni, Ze
,lidé délaji velkou chybu, kdyz mé ¢tou tak, jako kdybych
néco rikal“,®* nepomohlo k pozitivnéjsimu prijeti nebo

Vv,

tvrdil: ,Nemam teorii komunikace. NepouZzivam teorie.
Jen se divam, co lidé d€laji, a co vy délate.“” V televiznich

3 Vice ke kritice McLuhana v ¢eském kontextu viz napr. Tomas
Dvorak. ,Elektronicka mystika Marshalla McLuhana". Veda,
technika, spolecnost. 2001, ro¢. X, €. 4, s. 67-76. Analyza kritiky
viz Graham Harman. ,The McLuhans and Metaphysics®. In: Jan
Kyrre Berg Olsen — Evan Selinger — Sgren Riis (eds.) New Waves
in Philosophy of Technology. London: Palgrave Macmillan UK,
2009, s.100-122.

4 J.F.Striegel. Marshall McLuhan on Media, s. 2.

5  Explicitni odmitnuti technologického determinismu viz Marshall
McLuhan. The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic
Man. Toronto: University of Toronto Press, 1980, s. 3. McLuhan
dale poznamenal, Ze medialni determinismus m(zZe nastat jen
tehdy, pokud technologii pfijimame nekriticky, aniz bychom
studovali, jaké zmény vyvolava. Viz Marshall McLuhan — Eric
McLuhan. Laws of Media: The New Science. Buffalo: University
of Toronto Press, 1988, s.128.

6 Laureano Ralon—Marcelo Vieta. ,McLuhan and
Phenomenology"” [online]. Explorations in Media Ecology. 2012,
ro¢. 10, ¢. 3-4, s.188 [cit. 25. 7. 2021]. Dostupné z: https:/www.
ingentaconnect.com/content/intellect/eme/2012/00000010/
f0020003/art00002.

7 Eric McLuhan. ,Marshall McLuhan's Theory of Communication:
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rozhovorech pak na otazku, pro¢ ma mnoho lidi problé-
my ho pochopit, odpovidal, Ze pti psani pouZziva pravou
mozkovou hemisféru, kdezto vétsina lidi k jeho textim
pristupuje levohemisfericky.®

Tato odpovéd je symptomem vétSiho problému.
McLuhan na jednu stranu profetickym hlasem ptedpo-
védél, Ze technologické objekty budou v blizké budouc-
nosti rozsirovat lidské kognitivni schopnosti, a proto
bychom se nem¢éli zamérovat pouze na obsah médii, ale
i na fungovani téchto kognitivnich extenzi. Na druhou
stranu McLuhanovi chybél vhodny slovnik a ukotvujici
teorie pro hlubsi teoretizovani autonomie a aktivni role
médif a technologii.

Dulezitym formujicim vlivem byli pro McLuhana
predstavitelé Torontské Skoly v ¢ele s Haroldem Innisem
a Ericem Havelockem a jejich historické, diachronické
a makroskopické analyzy vlivih médii, konstituujici ja-
kousi proto-archeologii médii. McLuhan jejich pristup
nekriticky prebira, kdyZ se vénuje antickému Recku
a spekuluje nad tim, jak zavedeni fonetické abecedy
zmeénilo formy mysleni a strukturu védomi, které mély
vést k privilegovani analytického mysleni, formalni lo-
giky a postupné k rozvoji tradice celé zapadni védy.°
Nejvice se McLuhan od svych kolegti odlisuje v dirazu
na synchronickou analyzu vlivii médii a zamérenim na
individualni soudobé technologie, s jejich specifickou
formou i kontextem pouziti. McLuhana zajima forma
technologii, coz prevzal jiz od Innise, analyzuje vSak také

The Yegg"“. Global Media Journal: Canadian Edition. 2008, ro¢. 1,
¢.1,s.25.

8 Marshall McLuhan. Interview" [online]. In: The Tomorrow
Show. The National Broadcasting Corporation, 1976 [cit. 25.
7.2021]. Dostupné z: https://marshallmcluhanspeaks.com/
interview/1976-what-television-does-best/.

9 Marshall McLuhan. Jak rozumét médiim: extenze ¢lovéka, Praha:
Odeon, 1991, s.85-91.
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proces mediace: proces, ktery se nenachézi v artefaktu
ani v lidskych kognitivnich strukturach, nybrz v dyna-
mickém prostoru mezi subjektem a objektem, a ktery
zprostredkovava intencionélni vztah nejen mezi ¢loveé-
kem a technologii, ale také mezi ¢lovékem a svétem.

McLuhan se ztcastnil i soudobé diskuse o automati-
zaci pracovnich postupt, jez byla ovlivnéna prikopnic-
kymi teoriemi z kybernetiky.” Diskuse o automatizaci
se dotykala organizace a formy vztahu ¢lovék-stroj. Ve
svém prispévku k archeologii interaktivity zkouma Erk-
ki Huhtamo, jak se role operatora médii a technologii
v pribéhu 20. stoleti proménovala: od programatora-
-délnika, ktery musel manipulovat s fyzickymi kompo-
nentami technologii, ptes pasivniho operatora, jehoZz
prace spocivala v monitorovani, regulaci a sledovani
udajii na obrazovce a na z dat vychazejicim rozhodo-
vani, az k dne$nim vysoce interaktivnim technologiim,
které jsou zaloZené na ,neustalém reagovani a jednani*
a predstavuji syntézu predchozich modalit interakci
uprednostnujici rychlost, simultadnnost a ,nepretrzitou
souhru mezi [operatorem] a strojem, jez mitiZe dosah-
nout urovné jejich ,hybridizace™."

Hybridizaci ¢lovéka a technologie nevidél McLu-
han jako potencialitu, ale jako davno existujici realitu,
jiz elektricka automatizace a interaktivni média pou-
ze dramatizuji a zviditelnuji. McLuhan se stavél proti

10 Tamtéz,s. 321-322.

11 Erkki Huhtamo. ,Od kybernetizace k interakci: prispévek
k archeologii interaktivity”. In: Tomas Dvorak (ed.) Kapitoly
z déjin a teorie médii. Praha: Akademie vytvarnych umeni
v Praze, 2010, s. 155-168. Je nutné pripomenout, Ze Huhtamo
argumentuije proti teleologickému chapani vyvoje interaktivity.
Zaroven poznamenava, ze interaktivni média nejsou vydobytkem
modernich komputacnich technologii 20. stoleti, ale jsou
soucasti postupného a ¢asto vUici interaktivité protikladného
vyvoje médii a technologi.
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technologickému instrumentalismu - ve filozofii dnes
odmitané pozici, v niZ technologie figuruji jako pasivni
prostredky mezi lidskymi cili a vyslednymi efekty, aniz
by k jednomu ¢i druhému jakkoli ptispivaly. Technolo-
gicky instrumentalismus by tvrdil, Ze funkce atomovych
zbrani, ultrazvuk nenarozeného lidského plodu, vyvoj
umélé inteligence nebo genetické terapie nemaji kauzal-
ni vliv na nasi mysl, biologii, ale ani hodnoty nebo cile.”

Z dnedniho pohledu patti McLuhan k zastupctim non-
-neutrality technologie.® McLuhan vidi vSechna média
a technologie jako rozsiteni (extenze) zakladnich funkci
lidskych smyslovych organt. Zatimco Innis postupoval
ve své analyze vlivli médii a technologii diachronicky,
McLuhan se domnival, Ze makroskopické zmény ve
spole¢nosti a kulture vysvétlime pouze tehdy, pokud
za¢neme na mikro drovni a synchronickym zptsobem
budeme u individualnich uZivatel-operatorti médii stu-
dovat, jak jsou jejich smysly, mysleni a védomi rozsirené.
Pro tento krok se McLuhan inspiruje u italského huma-
nisty Giambattisty Vica a jeho zkoumani civiliza¢nich
promén. Spolec¢nost a kultura je podle Vica produktem
lidskych mysli (nikoli naptiklad bozské prozretelnos-
ti), a pro pochopeni spolecenskych procestli je proto
tfeba zkoumat, jak vedou zmény individualnich mysli
ke zménam ve spole¢nosti a kulture.” Pokud jsou kul-
turnimi artefakty, které v technologicky mediovaném
svété ovliviiuji lidskou mysl, predevsim média a techno-
logie, je tfeba pro vyklad jejich vlivu na vyvoj socidlnich

vvvvv

ovliviiuji mysl jednotlivcti. Stru¢né fec¢eno, McLuhana

12 Vice k technologickému instrumentalismu viz Asle H. Kiran
— Peter-Paul Verbeek. , Trusting Our Selves to Technology*.
Knowledge, Technology & Policy. 2010, ro¢. 23, ¢. 3-4,s. 409-427.
13 Vysvétleniterminologie viz nize v textu.
14 M. MclLuhan-E. McLuhan. Laws of Media: The New Science, s. 4.
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zajima, jak média a technologii tvotime neboli jak se
¢lovék ,stava pohlavnim organem svéta stroji“, a jak
jsme jimi zpétné formovani.”

Zprofanovany aforismus ,medium is the message”
pak symbolicky neztélesiiuje nic mensiho nez koperni-
kovsky obrat v mediélni teorii, ktery se neorientuje na
samotné médium, ale na zkoumani média ve sluzbach
néceho jiného. Podle Joosta van Loona pristupuji medial-
ni studia v tomto ohledu k médiu jako k nendpadnému
a neutralnimu prostredku stojicimu mezi medialnimi
organizacemi a divaky, pripadné se zabyvaji tim, jak
obsah médii slouzi mocenskym, ideologickym, ekono-
mickym a jinym cilim." Neznamené to, Ze obsah médii,
sledovanost poradii, medialni instituce nebo politické
otazky médii jsou nepodstatné. Pro McLuhana ma vSak
pribéh v knize, televizni porad nebo obsah webové
stranky na ¢lovéka a kulturu mnohem mensi dopad nez
technické a celospolecenské aspekty spojené se zavede-
nim knihtisku, televizniho vysilani ¢i internetu. Nabada
nas proto, abychom otocili pozornost k samotnému
médiu: abychom presli od analyzovani obsahu média
k jeho formé, strukture a technickym aspektiim toho,
jak realné médium mediuje. Timto obratem k materialité
médii u McLuhana se dle mého nazoru média stavaji
technologii a teoretizovani o médiich z tohoto diivodu
srusta s filozofii techniky.

McLuhan svj pristup k médiim neoznacil néjakym
souhrnnym pojmem, a proto byl v pracich, které na
jeho zplisob uvazovani navazovaly, ¢asto oznacovan
jako ,mcluhanovsky“. Definitivné jej pojmenoval az me-
dialni teoretik Joshua Meyrowitz, ktery pro McLuha-
nem ovlivnéné studium médii zavedl pojem ,medium

15 M. McLuhan. Jak rozumét mediim: extenze ¢lovéka, s. 54.
16 Joost Van Loon. Media technology: Critical Perspectives.
Maidenhead: McGraw — Hill/Open University Press, 2008, s. 2.
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theory“.” Singuldrnim tvarem slova ,médium*“ Mey-
rowitz zdlraznuje zaméreni na konkrétni a existujici
mediélni technologie, spiSe nez na zkoumani techno-
logie jakozto uniformni a abstraktni sily ptsobici na
jednotlivce i spole¢nost vzdy stejné bez ohledu na realné
rozdily ve formé nebo technickych aspektech fungovani
jednotlivych artefaktti. Akademici v tradici ,medium
theory” se podle Meyrowitze zabyvaji tim, kolik smyslii se
zapojuje pri pouzivani daného média, zdali je interakce
s médiem jednosmérna nebo obousmeérnd, jaké maji mé-
dia rozliSeni a zobrazovaci vérnost a v neposledni radé,
jaké trovné dovednosti jsou nutné pro pouziti daného
meédia. Vycet téchto vlastnosti jednotlivych médii tvori
dle vyzkumu vychazejiciho z tradice ,medium theory*
dtlezité proménné, které ovliviiuji pouziti média a jeho
socialni, politické a psychické dopady.®

Dva modely
McLuhanova mySsleni

McLuhantv akademicky trénink vychézel z literdrnich
studii. Jak mohl profesor anglické literatury studovat
kognitivni a percepéni zmény vyvolané médii a tech-
nologiemi? V prvni fadé McLuhanovo dilo nasleduje,
co bych nazval kognitivnim modelem. McLuhan hojné
citoval vyzkumy soudobé kognitivni védy a casto se od-

17 Joshua Meyrowitz. No Sense of Place: The Impact of Electronic
Media on Social Behavior. New York: Oxford University Press,
1985, s.16.

18 Joshua Meyrowitz. ,Taking McLuhan and ,Medium Theory*
Seriously: Technological Change and the Evolution of
Education”. In: Stephen Thomson Kerr (ed.). Technology
and the Future of Schooling. Chicago: University of Chicago
Press, 1996, s. 73-110.
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kazoval na teorii hemisférické laterality. Podle tehdejsich
poznatkll reprezentovala levd hemisféra mozku sidlo
analytického mysleni a jazykovych dovednosti, kterym
i McLuhan prisuzoval tendenci vnimat svét linearné.
Prava hemisféra méla byt naopak holistickd, vhodna
na simultdnni vnimani celku. V McLuhanové slovniku
Casto ¢teme o vizudlnim nebo akusticko-taktilnim mys-
leni a ,biasu” médii: formy médii a technologii jsou
dusledkem i pricinou intenzifikace urcitého kognitivniho
a percep¢niho rezimu v mysleni, kdy nékteré z nich
svadi k vizudlnimu (levohemisférickému) mysleni a dalsi
k mysleni akusticko-taktilnimu (pravohemisférickému).®

Dnes bychom striktné oddélenou specializaci he-
misfér oznacili spiSe za ,pop psychologii“. Lpéni na
hemisférické lateralizaci misto prace se samotnymi
kognitivnimi dovednostmi bez ohledu na jejich korelat
v mozku je z dne$niho hlediska ponékud prezité. Otazky,
které vyplyvaji z McLuhanovych spekulaci, vsak ztstavaji
relevantni: jsou média a technologie produkty specific-
kych kulturnich a kognitivnich vzorct dané spole¢nos-
ti? Dokaze kratkodobé a dlouhodobé pouzivani médii
a technologii smérovat myslenkové vzorce a kognitivni
procesy jednotlivci tak, Ze se drive nebo pozdéji odrazi
v celé kulture? To vSe jsou empirické otazky, které nelze
a priori zamitnout, a pouze interdisciplinarni vyzkum
na pomezi kognitivni védy, medialni teorie, evolu¢ni
a kognitivni antropologie miZe rozhodnout, jak moc
se McLuhan mylil.

Zmeény v mysleni lidi a v kulture, které jsou zpuso-
beny médii a technologiemi a jejich dirazem na ko-
gnitivni procesy jedné ¢i druhé hemisféry, se stale radi
do diachronického zkoumani historického biasu médii

19 M. McLuhan - E. McLuhan. Laws of Media: The New Science,
s.67-91.
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a technologii. Kde se McLuhan ptibliZuje synchronické
analyze formalnich aspektd a ,gramatiky vlivu“ médii
a technologii na jednotlivce nejvice, je ve své hypotéze,
Ze média (technologie) jsou extenzemi nasich télesnych
funkct a psychickych procesti.?® V dobach, kdy nas obklo-
povaly prevazné mechanické a statické objekty - zbrané,
kuchynské potreby, oble¢eni nebo automobil -, jsme
nejdrive rozsirovali prirozené funkce ¢asti téla: zbrané
jsou extenzemi zatnuté pésti, kuchyiiské potteby rozsi-
tuji zazivaci Gstroji, obleceni kiizi, automobil mozZnosti
pohybového tustroji ¢lovéka. S prichodem ,elektrické
technologie” a digitélnich technologii jsme podle McLu-
tivni dovednosti. McLuhanovou medidlni eschatologii
maé nakonec byt rozsireni ¢i simulace celého lidského
védomi v globalnim informa¢nim procesu kolektivniho
védomi oprosténého od biologie, ¢imz se z lidského
védomi stanou cisté ,duchovni formy” informacniho
zpracovani elektromagnetickych technologii? V ramci
McLuhanova kognitivniho modelu rozsiruji ,elektricka“
média nasi nervovou soustavu coby jednu z biologickych
a materialnich komponent procesu informac¢niho zpra-
covani, jehoz konsekvenci je, Ze lidé ,nosi mozek vné
své lebky a nervy vné své klize“.??

Nejedna se pouze o produktivni metaforu, ktera by
nas méla na socialni nebo politické Grovni vést k novym,
spekulativnim ndhleddim na potencialni vztahy ¢lovéka
a technologii, jak ¢teme naptiklad u Donny Haraway
v jejim vlivném ,Manifestu kyborgti“.2®* McLuhan v celém

20 M. McLuhan. Jak rozumeét médiim: extenze Cloveka, s. 15.

21 Tamtéz,s.63-67.

22 Tamtéz s.64.

23 DonnaHaraway. ,A Cyborg Manifesto: Science, Technology,
and Socialist-Feminism in the Late Twentieth Century”. In: Taz.
Simians, Cyborgs, and Women: The Reinvention of Nature.
New York: Routledge, 1991, s. 149-181.
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svém dile trval na tom, Ze dopady médii a technologii
nemaji vliv pouze na roviné kultury a spole¢nosti, nybrz
predevsim na roviné lidské kognice a percepce. Tento
pristup, jak dale ukazu, je v soucasné dobé soucasti
vyzkumu na pomezi hned nékolika obord.

Teorie rozsirené a distribuované kognice, pohybu-
jici se mezi filozofii mysli a kognitivni védou v tzv. 4E
paradigmatu,? naptiklad odmita karteziansky dualismus
mysli a téla a postuluje kognici jako proces, ktery je
vtéleny (embodied), vnoreny do ekologického kontextu
svéta, enaktivni, tedy vznikajici béhem konkrétni dy-
namické interakce organismu a prostredi, a rozsireny
mezi lidskymi aktéry, objekty a vnéj$im prostredim.
Jestlize prijmeme teorii rozsirené a distribuované kogni-
ce, potom se kognice i mysl stavaji bio-socidlnimi dyna-
mickymi procesy zakorenénymi v historicky specifické
materidlni kulture, jez ma schopnost nejen kauzalné
ovlivitovat, ale také na ontologické urovni konstituovat
nase kognitivni procesy. Predni teoretici 4E paradig-
matu proto vybizi k vétsi interdisciplinarité v ramci
zkoumanli, jak ,kulturné specifické technologie a média“
tvori ¢asti bio-materialntho podkladu lidské kognitivni
architektury, jez ma kauzalni vliv na lidské mys$leni.?®
Vzhledem k tomuto vlivu musime pocitat s tim, Ze
individuélni objekty jako 1Zice, smartphone nebo tidici

24 Paradigma 4E je odvozené z anglickych termint a tvrdi, Zze
kognice je vtélena (embodied), zanofena do vnéjsino prostredi
(embedded), enaktivni (enactive) a rozsifena do vnéjsiho pro-
stfedi (extended). Pro soucasny stav 4E kognitivni védy viz Leon
de Bruin— Albert Newen — Shaun Gallagher. The Oxford Hand-
book of 4E Cognition. Oxford: Oxford University Press, 2018.

25 Ke shrnutiargumentd, proc je nutné pro vyzkum lidské kognice
integrovat historické veédy, humanitni studia a medialni teorii viz
John Sutton. ,Material Agency, Skills and History: Distributed
Cognition and the Archaeology of Memory*. In: Carl Knappett
- Lambros Malafouris (eds.) Material Agency. Boston: Springer,
2008, s. 37-55.
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centrum jaderné elektrarny budou mediovat nase mys-
leni specifickym zplisobem v zavislosti na svych formach
a afordancich. John Sutton dodava, Ze aplikovani teorie
rozsirené a distribuované kognice by nemélo vést k nové
dogmatické metafyzice mysli, ale mélo by byt pobidkou
k vypracovani detailnich empirickych ptipadovych stu-
dii, jeZ by vedly k taxonomii konkrétnich transformaci
naseho mysleni riznymi objekty a specifické konstituci
subjektu a objektu pti interakci biologickych a material-
nich komponent kognice.?

Striegel ve své disertaci identifikoval vedle kognitiv-
niho médu i percepcni model McLuhanovy teorie médii.
Percepéni model se zaobird synchronickou analyzou
zkusenosti pouzivani technologii na ,mikro-perceptudlni
Urovni predtim, nez aplikujeme jiné teorie zkuSenosti®.?
V takovém vyzkumném zameéru jsou ziretelné ozvény
metody epoché od otce fenomenologie Edmunda Hus-
serla. Podobnost s fenomenologickym pristupem neni
nédhodna. McLuhan sam tvrdil, Ze ,fenomenologie [je]
tim, co jsem mnoho let predkladal bez pouziti odborné
terminologie®.? McLuhan vSak s Husserlem nesouhlasil
ohledné moznosti dobrat se ¢istého, transcendentalniho
ega. Pro McLuhana byla realita nevyhnutelné mediova-
né technologiemi, mezi které radil i prirozeny jazyk.
Jeho orientace na technologicky mediovanou zkusenost
subjektu méla v ramci fenomenologie mnohem blize
k heideggerovskému pojeti.

U Heideggera je prozivani subjektu uzavieno v her-
meneutickém kruhu; subjekt proziva a interpretuje svét

26 John Sutton. ,Exograms and Interdisciplinarity: History,
the Extended Mind, and the Civilizing Process". In: Richard
Menary (ed.) The Extended Mind. Cambridge, MA: The MIT
Press, 2010, s.206.

27 J.Striegel. Marshall McLuhan on Media, s. 4.

28 Citovanov L.Ralon-M.Vieta. ,McLuhan and
Phenomenology*, s. 186.
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prostrednictvim svého predontologického porozumeénti,
proto nikdy nema pristup k vécem samym, ale pristupuje
k nim zprostredkované. V ,Otdzce techniky” se Hei-
degger explicitné vyjadtuje o technologii, jejiz esenci
je specifické odkryvani svéta, které zpétné ovliviiuje
Clovéka, to, jak se mu svét jevi nebo jak jej interpretuje.?
Heideggery, jak pripomina ve své studii Jiri Michalek,
pripsal moderni technologii jeden, a to negativni méd
zjedndvdni (Gestell), ktery preménuje svét na ,pouZzitelny
stav”, zdsobu ,material[u] nebo zdroj energie“.®° Lidské
byti je u Heideggera inherentné potencialitou a odkry-
vani novych potencialli vztahu ¢lovéka a technologie se
musi vratit k pivodnimu vyznamu technologie (techné)
coby ,davani vyskytu“ skrytému potencialu. To by podle
Heideggera mélo byt vysadou poezie a obecnéji uméni.*'

McLuhantiv percepéni model, ktery bychom mohli
nazvat fenomenologicky, s Heideggerem v mnohém sou-
hlasi. Nas pristup ke svétu neni primy, ale mediovany;
technologie ma svébytny zptisob odkryvani svéta, ktery
nelze redukovat na sociokulturni vlivy; odkryvani tech-
nologie implikuje, Ze specifické technologie simultanné
odkryvaji, ale zaroven nutné i skryvaji néco ze svéta,
a tim formuji rezim vidéni svéta a spolu-konstituuji
dominantni hodnotovy ramec dané spole¢nosti. V nepo-
sledni radé McLuhan s Heideggerem souhlasi, Ze umeéni
a umelci se tési privilegovanému mistu ve spolec¢nosti,
nebot jejich prosttednictvim dokéaze lidstvo odkryt
a reflektovat specifické zptsoby, jak technologie nena-
padné transformuji nase percep¢ni a kognitivni procesy
a pristup ke svétu. Umeélci lidstvu umoziiuji svobodnéjsi

29 Martin Heidegger. ,Otazka techniky”. In: TyZ. Véda, technika
a zamysleni. Prelozili J. Michalek, J. Kruzikova a |. Chvatik. Praha:
OIKOYMENH, 2004, s. 7-35.

30 Jifi Michélek. Byt mistem Byti: Tri prispévky ke studiu Martina
Heideggera. Praha: Karolinum, 2017, s. 9.

31 Tamtéz,s.45.

95



vztah k technologiim tim, Ze dokaZou vytvotit ,anti-pro-
stredi”, v némz se neviditelné efekty technologii stanou
objektem primého pozorovani a reflexe. McLuhan prili$
nekonkretizuje, jak toho umélci dosahuji. Poznamena-
va, Ze umélci jsou experty na vnimani zmén na trovni
smyslovych organti.®

Technologie jako extenze,
McLuhan a Philip Brey

.V mechanickych dobach jsme dosdhli prostorové
extenze svého téla. Po vice nez stoleti elektrické
technologie jsme dnes globalné rozsitili samotnou
svoji centralni nervovou soustavu, ¢imz jsme - ale-
spont na na$i planeté - zrusili prostor a ¢as. Rychle
se blizime posledni fazi extenze ¢lovéka - techno-
logické simulaci védomi, kdy bude tviir¢i proces
poznani kolektivné a jednotné rozsiten na celou
lidskou spole¢nost, do zna¢né miry podobné, jako
jsme jiz pomoci riznych médii rozsirili své smysly
a nervy. [...] Kazda extenze, at jiZz se jedna o exten-
zi ktize, ruky nebo nohy, ovlivituje cely psychicky
a socidln{ komplex [...] V této knize se zabyvame
nékterymi zdkladnimi extenzemi a jejich psychic-
kymi a socidlnimi dtisledky.“33

Zatimco formulace dvou uvedenych modeld McLu-
hanova mysleni vyZzaduje hlubsi exegezi textq, teorie
médii jako extenze se objevuje v explicitni podobé jiz
v publikaci Jak rozumét médiim. Zde McLuhan nejdiive

32 M.McLuhan -E. McLuhan. Laws of Media: The New Science,
s.5-6. Roliumélct se vénuji dale v textu v Easti o anti-prostredi.
33 M. McLuhan. Jak rozumét médiim: extenze ¢lovéka, s. 15.
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teoreticky, poté v individualnich sekcich vénovanych bi-
ografiim artefakt(i, predstavuje rtiznorodé formy exten-
ze. Philip Brey®* ve své analyze McLuhanovych extenzi
vypozoroval dva hlavni typy: prvnim typem je extenze
lidského teéla. Napriklad obleceni je extenzi kiize, rlizné
druhy zbrani predstavuji extenzi rukou, zub, tedy kdysi
pouzivanych ¢asti téla pro fyzickou obranu. Druhym
typem je extenze mysli a védomi, kterd ve vétsi mire
prichazi s elektrickou (digitalni) technologii, kdy jsme
technologicky rozsitili nase smyslové organy, predevsim
zrak, sluch a procesy informac¢niho zpracovavani probi-
hajici v centrélni nervové soustave.*

DileZitou medialni technologii roz3irujici a ovliviiuji-
ci mysl a védomi byl podle McLuhana vynalez fonetické
abecedy. Jeji rozsiteni v antickém Recku znamenalo pre-
sun z prevazné oralni kultury na gramotnou a abecedni,
coz na mikro-percep¢ni trovni vedlo ke zméné mysleni
individudlnich gramotnych ,uzivatel“ abecedy, a na
makro-sociokulturni tirovni k postupnym zménam celé
spole¢nosti. McLuhan poznamenava, Ze jazyk formuje
nasi percepci svéta tim, Ze umoznuje ,nasemu intelektu
se oprostit od zna¢né vétsi reality“s® a osamostatnit se
od kolektivniho védomi. Pismo, a exkluzivné foneticka
abeceda, zacaly lidskou kognici ucit oddélovat vyznam
od znakd, coz vedlo k dovednosti abstrahovat a objekti-
vizovat nas vztah ke svétu. Podobné linearni a sekvencni
charakter fonetické abecedy vedl ke vzniku dialektického

34 Philip Brey. ,Theories of Technology as Extension of Human
Faculties". In: Carl Mitcham (ed.). Metaphysics, Epistemology,
and Technology. London: Elsevier/JAl Press, 2000, s. 60.

35 MclLuhan nespecifikuje, jak se jeho pouziti konceptu védomi
funkené lisi od centralni nervové soustavy. Philip Brey toto
rozdéleni vysvétluje tak, ze MclLuhan védomim mysli nejspise
vyssi kognitivni dovednosti. Viz P. Brey. ,Theories of Technology
as Extension of Human Faculties”, s. 61.

36 M. McLuhan. Jak rozumét médiim: extenze ¢lovéka, s. 83.
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uvazovani, prvnim formalnim logikdm, a kone¢né i k celé
zépadni védé zaloZené na hledani a vysvétlovani kauzal-
nich pri¢in zkoumanych jevi.®

McLuhanova analyza médii a technologii jako extenzi
je podle Philipa Breye netiplna.®® Zatimco v mnoha pfi-
padech McLuhanova teze plati, existuji artefakty jako
zapalova¢ nebo magnet, u kterych hledame jen velmi
tézko, jaké ptivodni biologické funkce amplifikuji. Podle
Breye nemusime McLuhana zcela zavrhnout, staci jeho
mysleni doplnit o nové rozdéleni: vedle médii a techno-
logii, jez amplifikuji existujici biologické funkce, musime
zavést dodatecnou kategorii artefaktt, které poskytuji
nové, komplementdrni funkce nemajici obdobu v lidské
biologii. Breyovu zékladni kategorizaci extenzi, ktera
vychézi z McLuhana, 1ze shrnout nasledovné:

Amplifika¢ni extenze Komplementarni
extenze

Artefakty, které stavi Artefakty, které

na existujicich lidskych nestavi na existujicich

biologickych funkcich lidskych biologickych

a néjakym zpusobem je funkcich, ale zavadi

vylepsuiji. funkce nové.

Vv,

Vypracovanim podrobnéjsi taxonomie extenzi Brey po-
tvrzuje ptivodni McLuhanovu tezi, ale zaroven postihuje
netrividln{ rozdily ve funkcich tak odliSnych materidlnich
artefaktd, jako jsou napriklad obleceni, kalkulacka nebo

37 M. McLuhan. Jak rozumét médiim: extenze ¢lovéka, s. 85-91.
M. McLuhan - E. McLuhan. Laws of Media: The New Science,
s.15-20.

38 P.Brey.,Theories of Technology as Extension of Human
Faculties”, s. 72-74.
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pocitac. U Breye tak vidime nové kategorie: nahrazent,
suplementace, vylepsent, symbioticky vztah, vztah vtélent
(embodiment) a kognitivni artefakt. Svou taxonomii ex-
tenzi vytvari Brey podle toho, zdali artefakty amplifikuji
nebo komplementuji ptivodni biologické funkce téla.
Artefakt maze amplifikovat biologické funkce lidského
téla takovym zptisobem, Ze zcela nahradi svijj biologicky
proté€jsek. Brey uvadi priklad automobilu, jenz nahrazuje
funkci dolnich koncetin pro prepravu z mista na misto.
Obecné obleceni naopak dopliuje a ¢aste¢né nahrazuje
funkci kiize: ,Artefakt mize také suplementovat organ,
ktery extenduje tim, Ze plni funkci daného organu.
Napriklad oblec¢eni ptidava ochrannou vrstvu a funkci
termoregulace, kterou jiz kiize vykonava.“s®

Déle se Brey dostava k funkci extenze, kterd vylep-
Suje (enhances) dosavadni biologické funkce, a blizi se
tak nejvice McLuhanové ptvodni definici extenze. Brey
uvadi teleskop, ktery pridava k tomu, co lidské oko
bézné dokaze vidét. U této kategorie extenze je vhodné
se pozastavit. Brey poznamenava, Ze nékteré extenze
vykonévaji svou amplifika¢ni funkci pouze tehdy, pokud
spolupracuji se svymi biologickymi protéjsky - napfti-
klad teleskop, bryle nebo slepecka htl modifikuji lidské
schopnosti percepce blizkého a vzdaleného okoli, avsak
ke své spravné funkci vyzaduji ¢lovéka jako nedilnou
komponentu. Proto musime pti analyze funkénosti
a amplifika¢nich aspektti artefaktu hovotit v mnoha
pripadech o symbiotickém vztahu c¢lovéka a artefaktu:

s[Tleleskop rozsituje vizualni percepci nikoli ne-
zévisle na oku, ale spojenim s okem, ¢imZ formuje
funk¢ni jednotku skladajici se z teleskopu plus oka,
kterd je vykonnéjsi nez oko samotné. Pti pouziti

39 Tamtéz,s.73.
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teleskopu nenachazime pocétek vizudlni percepce
ve svételnych paprscich, které dopadaji na oko,
ale kdyz svételny paprsek uhodi ptredni ¢ocku
teleskopu®.4°

Brey dale analyzuje a upresnuje McLuhanovu teorii
médii jako extenze ¢lovéka tim, Ze si propujcuje koncept
tzv. vtéleného vztahu (embodied relation), ktery pouziva
jako podtyp obecnéjsiho symbiotického vztahu ¢lovéka
a artefaktli. Jedna se o koncept, ktery do filozofie techno-
logie zavedl americky postfenomenolog Don Thde, sdm
inspirovan fenomenologii Martina Heideggera a Maurice
Merleau-Pontyho.* Podle Breye tvofi vtéleny vztah sym-
biotickou jednotu mezi ¢lovékem a artefaktem a vyzna-
Cuje se tim, Ze ¢lovék mé percepcni ¢i kognitivni pristup
ke svétu prostrednictvim daného artefaktu. Artefakt,
ktery je soucasti vtéleného vztahu, je médiem v pravém
slova smyslu, nebot svou funkci se nejvice blizi definici
média jakoZto néceho, co stoji mezi ¢lovékem a vnéjsim
prostiedim a zprosttedkovava jejich interakci. Slepecka
htil nebo dioptrické bryle jsou prototypickymi priklady
vtéleného vztahu. Prostfednictvim téchto artefakta se
u¢ime vnimat svét. Postupné si na artefakty zvykame,
ony ustupuji do pozadi a prestavame je vnimat. Stavaji
se soucasti naSich tél a nepostradatelnymi nastroji pro
interakci se svétem.*?

Breyovu podrobnéjsi taxonomii McLuhanovych ex-
tenzi shrnuje nasledujici tabulka:

40 Tamtéz.

41 Don |hde. Technology and the Lifeworld: From Garden to Earth.
Bloomington: Indiana University Press, 1990, s. 72.

42 P.Brey.,Theories of Technology as Extension of Human
Faculties”, s. 72.
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Artefakty zcela nahrazuji
nahrazeni nase télesné ¢i mentalni
funkce.

Artefakty doplniuji biologické
suplementace funkce a pusobi simultanné
S nimi.

Pouziti artefaktu vylepsuje

vylepseni biologické funkce.

Artefakt obecné amplifikuje
symbioticky biologickou funkci, ale
vztah potrebuje ¢lovéka, aby mohl

svou funkci plnit.

Artefakt amplifikuje nase
biologické funkce tak,

Ze se stava z hlediska
fenomenologické percepce
vtéleny vztah transparentni. Clovék
pristupuje ke svétu skrze
artefakt, ktery se stava
médiem v pravém slova
smyslu.

Artefakt re-reprezentuje
¢ast svéta takovym

zplsobem, Ze ¢&ini danou
¢innost méné kognitivné
naro¢nou, a tak zlepsuje
celkovy kognitivni vykon
jedince (uzivatele).

kognitivni
artefakt

Specidlnim ptripadem McLuhanovy extenze jsou tzv.
kognitivni artefakty. Tyto artefakty jsou navrzeny tak,
aby ovliviiovaly naSe kognitivni schopnosti. Samotny
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pojem ,kognitivni artefakt® zavedl v literatute teorie
designu a interakce ¢lovék-stroj kognitivni védec Don
Norman.*® Kognitivni artefakty podle Normana ,udrzuji,
zobrazuji nebo operuji s informacemi tak, Ze posky-
tuji reprezentacni funkci a ovliviiuji lidsky kognitivni
vykon“.#* Norman si v§im4, Ze mnoho artefaktd nas déla
chytrejsimi a zvySuje naSe dovednosti. Obor zkoumajici
interakci ¢lovék-stroj (human-computer interaction,
HCI), v némZ Norman patii mezi nejvétsi odborniky, se
sice od svého pocatku zabyval vlivem technologickych
artefakt na kognitivni vykon pti plnéni pracovnich
¢innosti, orientuje se vsak primarné na design rozhrani
(interface), nikoli na systematické studium toho, jak
artefakty rozsituji nasi kognici.*® Kognitivni artefakty
podle Normana neamplifikuji kognitivni schopnosti
¢lovéka jako takové, nybrz poskytuji jiné formy reprezen-
tace informaci, které prevadi kognitivné slozité tukony
na jednodussi. Tato transformace naro¢nych tkonti na
kognitivné jednodussi je pro Normana jediny mozny
zpusob, jak lidem zlepSit kognitivni vykon:

JArtefakty mohou zvysit [kognitivni] vykon, ale
zpravidla nevylepsuji ani neamplifikuji jednotlivé
dovednosti. Existuji artefakty, které ale skute¢né
amplifikuji. Megafon amplifikuje intenzitu hlasu,
diky ¢emu je mozné lidsky hlas slySet na vétsi

43 Donald A.Norman. ,Cognitive Artifacts”. In: John M. Carroll
(ed). Designing Interaction: Psychology at the Human-Computer
Interface. New York: Cambridge University Press, 1991.

44 Tamtéz,s. .

45 Jednou z vyjimek je Phil Turner, ktery ve své knize HCI Redux
syntetizuje aktualni poznatky z kognitivni vedy vénuijici se
rozsirené, vtélené a distribuované kognicia dopady téchto
teorii lidskeé kognice na obor HCl a obecnou interakcinejen se
sofistikovanymi technologiemi, ale i s kazdodennimi artefakty. Viz
Phil Turner. HCI Redux: The Promise of Post-Cognitive Interaction.
Springer Int., 2016.
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vzdalenost, neZ by bylo jinak moZné. Toto je ampli-
fikace: Hlas zlistavd nezménény ve své formé i ob-
sahu, ale zvySuje se kvantita (intenzita). Kdyz ale
psany jazyk a matematika umoznuji odlisny [kogni-
tivni] vykon nez za normalnich okolnosti, nejedna
se o amplifikaci, nebot méni povahu provadéného
ukolu, a tim zvysuji celkovy vykon.“4¢

Brey i Norman uznévaji, Ze pouZiti artefaktu mize
vést k lepsimu kognitivnimu vykonu. Slovo ,vykon“ je
dulezité, nebot v kontextu teorie kognitivnich artefaktt
se kognitivnim vykonem mysli az vysledna (¢i vystupni)
¢innost vznikajici béhem interakce ¢lovéka s artefak-
tem, nikoli individualni vrozené kognitivni schopnosti
jedince. Napriklad pouziti kalkula¢ky nebo editoru na
psani s autokorekcemi zlepsuje vysledny vystupni ko-
gnitivni vykon (rychlé a presné vysledky nebo text bez
gramatickych chyb), avsak nezlepsuje vrozené kognitivni
schopnosti ¢lovéka.

Prednosti kognitivnich artefaktti je, Ze ¢lovék nepo-
tfebuje znat principy jejich fungovani. Od toho slouzi
rozhrani artefaktu, které zakryva vnitfni komplexitu
hardwarové slozky za funkce a afordance.*” Rozhranim
zde nemyslim pouze dnes ustalené paradigma grafické-
ho uZivatelského rozhrani a metafor oken a pracovniho
stolu,* nybrz v souladu s definici Benjamina Brattona
yStrukturaci spojli a okraji v dané formé nebo poli [...],

46 D.A.Norman.,Cognitive Artifacts”, s. 3.

47 Pokud je mi znamo, zavedeny ¢esky preklad anglického
neologismu ,affodance” uvedeného do literatury ekologickym
psychologem J. J. Gibsonem neexistuje. Termin se obcas
pocestuje jako ,afordance”. Pri osobni diskuzi se slovenskym
teoretikem Palo Fabusem a ¢eskym kulturnim teoretikem
a kuratorem Vaclavem Jano$cikem jsem také narazil na jimi
preferovany, ryze ¢esky ekvivalent: ,skytavost®.

48 Alan Cooper et al. About Face: The Essentials of Interaction
Design. Indianapolis: John Wiley, 2014, s. 299-309.
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Jjakykoliv bod kontaktu mezi dvéma komplexnimi systémy,
které ¥idi podminky vymeén mezi témito systémy [...], linii,
ktera spojuje dvé véci dohromady, nebo je drzi od sebe.4°

V diskurzu kontinentélni filozofie technologie na-
lezneme pro téma kognitivnich artefakti zajimavé za-
mysleni Gilberta Simondona nad praci francouzskych
encyklopedistli 18. stoleti a jejich projektem Encyklo-
pedie.®® Ta byla viibec prvni publikaci se zamérenim
i na tzv. mechanickd uméni. Obsahovala mnoho sché-
mat a modeld stroji a technologii, coz prispélo k po-
chopeni jejich fungovani. Diky podrobnosti grafickych
reprezentaci si podle nich mohl navic kazdy ¢tenar od
zakladli zkonstruovat vlastni kus. Védéni, autonomie
a technicka odbornost, jeZ se diky demokratiza¢nimu
efektu Encyklopedie dostaly autodidakttim do ruky, byla
podle Simondona mnohem radikalnéjsi silou ménici
spole¢nost nez jakykoli politicky pamflet:

JVelikost a novatorstvi Encyklopedie tkvici v jejich
tiscich schémat a modelt strojli, které vzdavaji po-
ctu femeslim a raciondlnimu védéni technickych
operaci, jsou zasadni. Tyto tisky nemaji roli ¢isté,
nezaujaté dokumentace pro zvédavou verejnost;
informace, které obsahuji, jsou natolik kompletni,
Ze jsou praktickou pouZitelnou dokumentaci, diky
které je kazdy vlastnik této knihy schopny popsané
stroje postavit nebo dale rozmnozit stav poznani
experimentovanim a vlastnim vyzkumem, ktery by
budoval na ptedchtidcich.”®

49 Benjamin Bratton. The Stack: On Software and Sovereignty.
Cambridge, MA: The MIT Press, 2015, s. 483. Zvyraznéni
v originale.

50 Gilbert Simondon - Cécile Malaspina — John Rogove. On the
Mode of Existence of Technical Objects. Minneapolis: Univocal
Pub., 2016, s.109-110.

51 Tamtéz,s. 110.
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27. XXT.

Tucolle Del - Benad Fect

Lagssemnenlerte, zgon e le Nomparede.

Ukazka diagramu z Diderotovy Encyklopedie zobrazuijici mechanické
¢asti stroje pro tvorbu pozamentu — textilnich krajek a dalSich typl
ozdob.5?

52 ,Diderot’'s Encyclopedia Exhibit Preview". MIT Libraries: Exhibits
[online]. [cit. 2. 2. 2020]. Dostupné z: https:/libraries.mit.edu/
exhibits/diderots-encyclopedia-exhibit-preview/.
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Kazdé nové médium ¢i technologii musime podle
McLuhana analyzovat nejen na trovni samotného ar-
tefaktu, ale také jako holisticky systém ¢i sit fyzicky ¢i
konceptudlné vzajemné propojenych artefaktt, lidi, slu-
Zeb, infrastruktur a procest, které dohromady tvofi to,
co McLuhan nazyva ,prostredi” (service environment),
jez ,hluboce ovliviiuje podstatu a obraz ¢lovéka, ktery
[artefakty] pouziva“.5® Artefakt jako takovy nikdy neexis-
tuje osamoceny, ale prinasi s sebou technicky, kognitivni
a percep¢ni komplex, ktery McLuhan nazyva ,pozadim*
(ground). Pozadi ndm nikdy neni fenomenologicky pri-
stupné v celku, vidime z néj pouze takovou cast, jez je
viditelnym povrchem a umoziuje ¢lovéku interagovat
s médiem a technologiemi na zakladé afordanci. Tuto
viditelnou ¢ast McLuhan oznacuje jako ,figuru” (figure)
a reprezentuje napriklad konkrétni napli televizniho
programu nebo uzivatelské rozhrani chytrych mobilnich
zatizeni. Pozadi a figura existuji v kazdém okamziku
simultdnné, nejsou tedy statickymi entitami, ale dyna-
mickymi procesy. Mezi pozadim a figurou podle McLu-
hana neni mozna ptimaé interakce. ,Komunikuji“ spolu
pouze nepiimo prostiednictvim ,rozhrani“ (interface),
kde probihd reédlna interakce s médii a technologiemi
a kde se vSechny ,chemické, psychické a socialni struk-
tury propojuji‘.s*

Rozdéleni pozadi a figury si McLuhan vyptijcil z gestalt
psychologie, ve které se tyto terminy ptvodné pouZi-
valy pro studium vizudlni percepce, ale postupné byly
aplikovany na obecnéjsi studium vnimani a védomi.®®
McLuhan si z gestalt psychologie proptjcuje predevsim
vysledky zkoumani lidské pozornosti. VSechny kazdo-
denni situace a interakce ve svété se déli na dvé casti,

53 M.McLuhan-E. MclLuhan. Laws of Media, s. 96.
54 TamtéZ,s.5.
55 Tamtéz.
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na ¢ast, kterou vnimame a ktera tvori védomé mentalni
obsahy naseho védomi (figura, obsah médii), a mnohem
veétsi ¢ast, kterd nam zlstava skryta, fenomenologicky
nepristupnd, prestoze nas v kazdém momentu pozadi
a formalni aspekty médii ovlivituji mnohem vice, nebot
pozadi strukturuje a definuje zplisob naseho vnimani
figury a vnucuje ndm urcity ,zptsob vidéni svéta“s® vy-
chazejici z formy a tzv. prostredi artefaktu:

,Pozadi technologie nebo artefaktu tvofi jednak
podminky, které artefakt umoziuji, a zaroven celé
prostredi [médium] sluZeb, pozitivnich i negativ-
nich, které davaji artefaktu vzniknout. Tyto vedlejsi
efekty prostiedi se ndm chté nechté vnucuji jako
nové formy kultury“.s”

Neexistuje pouze jedno monolitické pozadi. Pozadim
jsou vSechny podminky prostredi, které davaji vzniknout
artefaktiim i tomu, jak je vniméme. Pozadi tak mizZe byt
Cisté technického razu, ale také kulturniho, historického,
sociologického nebo kognitivniho a biologického.

Hloubku pozadi nelze vnimat ani studovat p¥imo.
Proto nejsme do velké miry vhodné intelektudlné ¢i
kognitivné vybaveni vyporadat se s efekty novych mé-
dii a technologii. Obranu ¢i minimalné védomy postoj
vici efektiim technologii nam ztézuje fakt, Ze dobte
navrZena technologie chce byt perceptualné neviditelna
a déla vse pro to, abychom ji co nejdrive prestali vnimat
a prijali ji v naSich zivotech jako ptirozenou extenzi téla
a mysli. Odtud pochézi McLuhantiv koncept ,narkézy*
neboli otupé€losti naseho védomi a vnimani vici médiim
a technologiim. Nase télo a centralni nervova soustava
se podle néj snazi vyrovnavat s tim, co v nds dana tech-

56 TamtéZ.
57 Tamtéz.
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nologie intenzifikuje, symetrickym otupovanim nebo
L,amputovanim® jinych télesnych nebo kognitivnich pro-
cest, aby dosdhly opétovné rovnovahy.*®

Protoze pozadi ptisobi subliminalné, jedinou strate-
gii pro jeho studium je pro McLuhana vytvoreni ,anti-
-prostredi“,®® ve kterém se efekty technologie stanou
viditeIné a ndm to umozZni se 1épe vyporadat s nebezpe-
¢im, které mohou predstavovat. Pro tvorbu anti-prostredi
jsou podle néj nejvhodnéji vybaveni seri6zni umélci,
které povazuje za ,antény lidstva®“. Naplni jejich prace
je programové aplikovat zvySeny esteticky a senzoricky
zajem a talent na tvorbu novych a provokativnich situaci
nebo objekt. Umélci jsou schopni tvorit anti-prostredi,
v némz se kazdodenni neviditelné pouzivani technologii
pomoci vhodné dekonstrukce a institucionalni kritiky
docasné zviditelni jako figura k fenomenologické inspekci
a analyze. Umélec ,sonduje” pozadi a premysli nad tim,
jakou formu dat svym napadiim, aby i ostatni byli schop-
ni vidét to co on: umélci nds pomoci defamiliarizace
nebo juxtapozice nesourodych elementt do staronového
kontextu uci vidét a vnimat svét, ve kterém Zijeme.®°

Prikladem, ktery vytvari anti-prostiedi za Gcelem od-
kryti pozadi a média samotného, by mohl byt avantgardni
skladatel John Cage a jeho slavna skladba 4°33* Tato
skladba o tfech vétach neobsahuje Zadné noty a ,hraje
se“ v plné tichosti. Ta je vSak zdéanliva, nebot Cage ukazal,
Ze absolutni ticho neexistuje a Ze kazdy zvuk mtize tvorit
hudbu. Tento hudebni experiment je v kontextu McLuha-
tradi¢ni figury — hudby hrané klaviristou - smérem k po-
zadi koncertniho salu, tedy k pohyblim, zakaslani nebo
mluvé samotnych posluchacti. Inspiraci mohl Cageovi

58 M. McLuhan. Jak rozumét médiim: extenze Clovéka, s. 50-55.

59 M.McLuhan-E. MclLuhan. Laws of Media, s. 5.

60 Marshall McLuhan. ,Address at Vision 65°. The American
Scholar.1966, ro¢. 35, €. 2,5.196-205.
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byt Robert Rauschenberg a jeho konceptudlni dilo Bilé
obrazy,® platna natrené bilou barvou tak, aby reflekto-
vala prosttedi, stiny a svétla v mistnosti a tim uvedla do
poptedi nasi pozornosti jako figuru své pozadi.®

NejbliZe studiu pozadi mé z tradi¢nich védnich oborti
podle McLuhana antropologie, nebot studuje celkovou
kulturu (pozadi) jakoZto svou figuru.®® A¢koli McLuhan
svllj komentar vhodnosti antropologie podrobnéji ne-
rozvadi, prosvita jim jeho neddvéra k Cisté teoretickému
pristupu k pozadi a vlivu médii a technologii a nutnost
empirického zkoumani jejich redlného pouziti v bézném
kazdodennim zivoté.

Tetrada, nova véda
a Ctyri zakony médii

Vv,

Nejsystematic¢téjsi vyklad McLuhanovy medialni teorie
najdeme v Zdkonech médii, na kterych pracoval ke konci
Zivota se svym synem. Podtitulem knihy Novd véda na-
vazuji na intelektudlni vzory, kterymi byli Francis Bacon
a Giambattista Vico.

61 John Cage. Silence. Prelozili Matéj Kratochvil, Jaroslav Stastny,
Radoslav Tejkal. Praha: tranzit.cz, 2010, s. 98-108.

62 Mezinejaktualnéjsi umélecky pocin v oblasti anti-prostredi
se znacnym dopadem na mysleni o technologiich i mezi Sirsi
verejnosti osobné fadim Uspésny televizni serial Cerné zrcadlo
(Black Mirror, Channel 4, 2011-2019). Tematicky je ukotven
v blizké budoucnosti a v esteticky plsobivé formé vyobrazuje,
jak to maze vypadat, pokud budou dnes existujici technologie
masivné pouzivany aneco se vymkne kontrole. | kdyz vétsina dild
ukazuje technologii v negativnim svétle, serial netrpi technofobii.
Vede spise k zamysleninad tim, kam nas kapitalismus, marketing
a exponencialni nardst technologie mlze zavést, jestlize budeme
inovace v technologii nekriticky prijimat a adoptovat jako intimni
soucast nasich zivot(.

63 M.McLuhan —E. McLuhan. Laws of Media, s.109-110.
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Podle McLuhant nemohou dosavadni teorie komuni-
kace, médii a technologii vést k porozuméni digitalnim
technologiim, protoZe jsou limitované paradigmatem
ystaré védy“. Ta vychazi z teorie komunikace Clauda
Shannona a instrumentalistické filozofie technologie,
které média a technologie vnimaji jako pasivni nastroje
bez sily formovat nase mysleni a kulturu. Stara véda je
védou o medialnim obsahu. ,Nova véda“ se musi zameé-
rit na studium vlivli médii a technologii na nase smysly
a na recipro¢ni a interaktivni vztah mezi ¢lovékem a ar-
tefakty.®* Pokud chceme porozumét vyvoji spole¢nosti
a kultury, o coz se snazil Giambattista Vico, musime
do svych teorii zahrnout trividlni, a presto opomijeny
fakt, Ze spole¢nost a kultura se sklada z individualnich
lidskych mysli a jejich zmén.® Nejvétsi zmény plisobi
v nasich myslich média a technologie, a proto se teorie
spole¢nosti a kultury neobejde bez podrobného studia
jejich vlivi na naSe smysly a kognitivni procesy. Diky
tomu Ize odkryt, Ze ,kazda kultura a kazdy vék ma
svlij preferovany model vnimani a poznani“,®® ktery je
ovlivitovan dominanci dobové technologie.

Jako zéklad nové védy formuluji McLuhanové ,tet-
radu”, tedy Ctyti univerzalni vlastnosti vSech lidskych
hmotnych i nehmotnych artefaktt, ¢tyti zakony médii,
které mohou byt v duchu Popperovy teorie falsifiko-
vatelné. Koreny tetrady lezi v otdzce: ,[]J]aké obecné,
ovéritelné, tedy testovatelné tvrzeni [lze] o médiich
vyslovit?“®” V knize je predstavena formou ctyt otazek:®®

64 TamtéZ s.3-4.

65 TamtéZ. Pro doplnéniviz také Merlin Donald.,Human Cognitive
Evolution: What We Were, What We Are
Becoming". Social Research, Mind. 1993, ro¢. 60, ¢.1,s.143-170.

66 M. McLuhan. Jak rozumét médiim: extenze ¢lovéka, s. 16.

67 M.McLuhan-E.MclLuhan. Laws of Media, s.7.

68 Ceské ekvivalenty jednotlivych casti tetrady jesté nejsou
ustalené.
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Intenzifikace ¢i
extenze (Enhancement
or extension)

Co artefakt zlepSuje
nebo zesiluje? Jaké
smysly rozsifuje

a jakym zplsobem?
Co artefakt umoznuje
a zrychluje?

Aktualizace,
znovunalezeni
(Retrieval)

Jaké zastaralé
vlastnosti vraci artefakt
ze zapomnéni do stfedu
pozornosti? Obsahem
nového média je
pfedchozi médium.
Nové médium remediuje
staré.

Inverze (Reversal)

Co artefakt produkuje
nebo ¢im se stane,
kdyz je doveden do
extrému a k limitiim
svého technického
potencialu? Artefakt,
jenz dosahne limitu
svého potencialu, dava
vzniknout ¢i inspiruje
nové formy artefakt,
které neguiji jeho
predchozi vlastnosti.

Zastaravani
(Obsolescence)

Jaké funkce jinych
artefaktl, smyslové &i
kognitivni médy ¢&ini
artefakt zastaralym,
nepotrebnym ¢i
pfekonanym?

McLuhanové zdliraznuji, Ze vSechny ¢asti tetrady jsou
v artefaktu vzdy pritomny pohromadé a vzijemné se
doplnuji. Tetrada je systematickou metodou, jak zkou-
mat McLuhanem definovany verbalni charakter lidskych
artefakti. Kazdy lidsky artefakt mé tuto strukturu,
nebot je ovlivnén prvni medialni technologii ¢lovéka -
slovem a teli, respektive strukturou logu, kterou vsichni
lidé disponuji a skrze kterou externalizujeme v néjaké
materialni formé své mysleni:

Vsechny lidské artefakty jsou lidské promluvy
nebo zvnéjseni a jako takové jsou lingvistickymi
a rétorickymi entitami. Stejné tak etymologie
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vSech lidskych technologii se nachazi v samotném
lidském téle; jsou tak tikajic protetickymi zatize-
nimi, mutacemi, metaforami téla nebo jeho ¢asti.
Tetrada je exegenezi na ¢tytech trovnich, ukazujici
nikoli mytickou strukturu, ale strukturu logu kaz-
dého artefaktu.“®®

McLuhanové povaZzuji verbalni strukturu vsech lid-
skych artefaktd za ,nejdtlezitéjsi intelektudlni objev
nejen nasi doby, ale nejméné poslednich nékolika sto-
leti“.” Lidska rec je podle nich primordidlnim artefaktem,
ktery je do urcité miry pritomen ve vSech dal$ich arte-
faktech a ovliviiuje jejich formu. Slovnikem novomediélni
teorie bychom tekli, Ze vSechny dalsi artefakty remediuji”'
rec po strance obsahu i formy. Artefakty nemohou podle
McLuhanti byt neutrdlni ani pasivni, ale jsou aktivnim
logem nebo vypovédji, jejichz pouziti transformuje ¢lové-
ka stejné jako realitu samotnou. Vypovédi ani artefakty
tedy nejsou popisy, nybrz jsou aktivnimi participanty pri
utvareni svéta. Sméruji mimo sebe a rozprostiraji se do
prostoru, ktery svou pritomnosti transformuji.

McLuhan, Latour a Ihdeho
postfenomenologie

Podle McLuhanti tedy média, technologie a obecnéji
materialni kultura nemaji pouze pasivni, nybrz trans-
formativni charakter, nebot media¢ni role materialnich

69 M.McLuhan-E. McLuhan. Laws of Media, s.128.

70 Tamtéz,s.ix—X.

71 Vice ke konceptu remediace viz napr. Jay David Bolter — Richard
Grusin. Remediation: Understanding New Media. Cambridge,
MA: The MIT Press, 1999.
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artefaktli ovlivituje nase télesné i psychické prostredi.
Podobny posun k aktivni roli materiality vidime v kon-
tinentalni filozofii, predevsim té francouzské, a speci-
ficky u fenomenologické analyzy technologie, kterou
predstavil fenomenologii ovlivnény americky filozof
techniky Don Ihde.

Inspiraci pro nésledujici generace francouzskych
filozofl zabyvajicich se vlivy technickych artefaktti byl
Gilbert Simondon, v jehoZ mysleni je podstatou techniky
media¢ni a normativni sila transformujici kognitivni
a kulturni procesy u jednotlivcl i vyssich socidlnich
celkt. Simondon by sdilel s McLuhanem presvédceni, Ze
analyzu vlivl techniky je treba integrovat do vzdélavani
i kulturni kritiky, a odmital jakoukoli ,socialni teorii
nebo psychologii, kterd nebere v potaz fundamentalni
roli techniky v individuaci konkrétnich kognitivnich
a kulturnich rezim“.”? V materidlni sémiotice a teorii
siti aktérd, kterou vypracoval Bruno Latour se svymi
spolupracovniky, je materialité vSednich véci, védeckych
néstrojii a dalSich objektd ptirazena konstitutivni sila
v produkovani novych znalosti a vztahd ¢lovéka s ne-
Zivymi objekty. Latourova teorie siti aktérli nerozlisuje
mezi zivymi subjekty a nezivymi objekty: ¢lovek, na-
stroje, materialni nebo abstraktni objekty jsou aktanti
vykonavajici néjakou ¢innost v rozsahlé heterogenni
siti asociaci. Interakce mezi aktanty vyZaduje preklad,
ktery vzdy transformuje, a proto nejsou u Latoura, ani
v oblasti Science and Technology Studies (STS), jeZ z néj
vychazi, technické artefakty neutrdlni. V ¢lanku ,On
Technical Mediation“”® Latour zminuje, Ze v americkém
sporu o svobodé drZeni zbrani je nesmyslné ptat se,

72 Andrea Bardin - Giovanni Menegalle. ,Introduction to Simondon®.
Radlcal Philosophy. 2015, €.189, s. 15-16.

73 Bruno Latour. ,On Technical Mediation*. Common Knowledge.
1994, roc. 3,¢. 2, 5. 29-64.

113



zda je to zbran, nebo ¢lovek, kdo zabiji. Odpoveéd zalezi
na tom, jakym zptsobem definujeme mediaéni efekty
technologie: technické artefakty podle Latoura prekla-
daji a mediuji lidskou intencionalitu, ¢imz konstituu-
ji lidsky subjekt a pridavaji mu charakteristiky, které
znac¢né méni jeho cile, hodnoty a schopnosti. Dualismy,
jako je subjekt a objekt nebo spole¢nost a technologie,
jsou vydobytkem modernismu a humanismu, v némz
je nutné ¢lovéka ocistit od efekti technologie. Podle
Latoura bychom namisto toho méli hovotit o hybridnich
kolektivech, v nichZ najdeme lidské i ne-lidské aktanty,
jez symetricky sdileji odpovédnost za vyslednou akci.
Zeptame-li se, kdo strili, musi odpovéd znit takto: ani
jeden, nybrz nova hybridni sloZenina zahrnujici lidské
i technické aktanty.™

Latour sdili se Simondonem kriticky pohled na tra-
di¢ni sociologii a socialni védu obecné, nebot podle nich
ignoruji podil ne-lidskych aktantt na tvorbé socidlniho
radu. Samotna myslenka makroskopického socidlniho
radu existujiciho a priori je podle Latoura mylna, ne-
bot socidlni tad je konstruovany zespodu na lokalni,
mikroskopické trovni v kazdodenni interakci kolekti-
vu lidskych a ne-lidskych aktantti a na zdkladé ad hoc
vytvorenych pravidel a cili. Makro Groven spole¢nosti
pak sestava z lokalnich mikro Grovni ve vzajemnych
interakcich nejen zprostredkovanych, ale presnéji kon-
stituovanych ,technickou mediaci®.” Pokud socidlni rad
vznika lokalné a ad hoc, studium takovych procesi vyza-
duje vhodné metody pro vyporadani se s partikularitou
lokalniho kontextu. Podle Latoura je k tomu vhodna
etnometodologie, pro kterou socialni rad neni predem
dany, ale je kontinudlné jedinci vytvaren a pretvaren. Et-
nometodologie nevytvari univerzalni teorie interakci, ale

74  TamtéZ, s.33.
75 Tamtéz,s.51.
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snazi se empiricky popsat, jak v konkrétnich situacich
vznika socialni ¥ad a co k jeho tvorbé prispiva. Trebaze
etnometodologie jde spravnym smérem tim, Ze zac¢ina
svou analyzu spole¢nosti v kazdodennich lokalnich in-
terakcich, sdili s ostatnimi socialnimi védami problém
vztahu k technice a materiadlni kultute: ignoruje jejich

roli p¥i konstituci, udrzovani a replikaci socialniho radu:

,Samoziejmé maji etnometodologové pravdu

v tom, Ze kritizuji zahledéni tradi¢ni sociologie do
makro Urovni, ale chybuji, pokud tvrdi, Ze existuji
absolutné lokélni interakce. Zadny lidsky vztah
neexistuje v homogennim ramci, co se prostoru,
¢asu a aktanti tyce [...] VSe v definici makro so-
cidlnfho tadu existuje diky zapojeni nelidi — tedy,
diky technické mediaci. Dokonce jednoduchy efekt
trvani, dlouhotrvajici socidlni silu, nemtzeme zis-
kat bez stalosti nelidskych aktantt, do kterych se
lokalni lidské interakce presunuly.“’®

Resenim slabin tradi¢ni sociologie i etnometodologie
by podle Latoura méla byt socidlni teorie techniky, ktera
zac¢ne u lokalnich lidskych interakci, ale zaroven inte-
gruje technické artefakty a materidlni kulturu, jejichz
procesy nikdy nemohou byt ¢isté lokélni, nebot technika
operuje v jinych ¢asovych a prostorovych dimenzich
a jako takové neni singuldarnim objektem, nybrz socio-
technickych kolektivem.”

Interakce znamené pro Latoura i etnometodologii
inherentné produktivni akt, jenz konstruuje novou rea-
litu a transformuje participujici strany. Vratime-li se
k prikladu se zbrani a otdzkou, kdo zabiji, je to nové
vznikld entita - hybrid clovékozbran. Interakce zbrané

76  Tamtéz.
77 Tamtéz.
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a ¢loveka dava vzniknout nové ontologické entité, ktera
pred samotnou interakci neexistovala. Technické arte-
fakty maji tak u Latoura ontologickou silu konstituovat
nové ontologické jednotky.

Samotny princip non-neutrality, tedy transforma-
tivniho vlivu technologii na nasi télesnou a percepéni
konstituci, uvedl do filozofie techniky americky filozof
a fenomenolog Don Ihde:

,Extenzi nasich télesnych dovednosti je technolo-
gie také transformuje. V tomto smyslu jsou vsech-
ny technologie p¥i pouzivani non-neutralni. Méni
zékladni situaci, jakkoli nepostiehnutelné, jakkoli
minimalné [...]. Pouze pti pouZiti technologie je
ma télesna schopnost zvysena a rozs$irena [...].
Tyto schopnosti jsou vzdy odlisné od mych schop-
nosti vrozenych.“"®

Ihdeho neologismus ,non-neutralita“ vyjadiuje v sou-
ladu s vySe jmenovanymi teoretiky a teoretickami, Ze
ytechnologie nejsou pouhymi neutralnimi prostredky
pro realizaci lidskych cilg, [ale] aktivné pomahaji formo-
vat kulturu a spole¢nost”.” Ihde se fadi mezi zakladatele
postfenomenologie, jez kritizuje, aktualizuje i rozviji
praci prednich fenomenologt 20. stoleti, mezi nimiz
IThdeho postfenomenologie nejcastéji cituje Husserla,
Heideggera a Maurice Merleau-Pontyho.®° Z tradi¢ni

78 D.lhde. Technology and the Lifeworld: From Garden to Earth,
s.75.

79 Peter-Paul Verbeek. ,Cyborg Intentionality: Rethinking
the Phenomenology of Human-Technology Relations”.
Phenomenology and the Cognitive Sciences. 2008,r0¢.7, €. 3,
s.387-395.

80 Predponou,post”lhde vyjadfuje ndvaznost, ale také prekroceni
metod a ideji klasické fenomenologie. Pro vyklad vztahu
fenomenologie a postfenomenologie viz napr.
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fenomenologie prebirad postfenomenologie zdkladni kon-
cept intencionality, tedy to, Ze nase védomi a mentalni
stavy se vzdycky orientuji smérem k néjakému objektu,
maji svijj fenomendlni obsah. Thde ale odmita Husserltv
program mozného navratu k ,vécem samym?®. Po vzoru
mcluhanovské medidlni teorie chape postfenomenologie
intencionalitu nikoli jako p¥imy vztah k objektu, ale jako
vztah ptirozené zprostredkovany objekty naseho svéta,
predevsim technologii. Technologie pomahaji postfe-
nomenologické analyze ustanovit a zprostredkovavat
(mediovat) vztah mezi ¢lovékem (subjektem) a svétem
(objektem). Pravé novy metodicky diiraz na studium
zpusobu, jakym technologie formuji vSechny aspekty
naseho intencionalniho vztahu ke svétu, odliSuje Thdeho
od drivéjsi fenomenologie.

Ihde dale kritizuje, jak se fenomenologie vyporadala
s technologii. Heideggerovu analyzu moderni techno-
logie vidi jako prili§ romanticky portrét, v némz se
technologie stala uniformni, negativni a totalizujici silou
- Cajové 1zicky, pocitace a plynové komory v Osvétimi
jsou identickou manifestaci Gestellu, specifického zpt-
sobu, jak moderni technologie odkryvé a definuje svét.

Ihde zacal pracovat na aktualizaci fenomenologie,
v niz by technické artefakty byly dalezitou analytickou
jednotkou a intencionalita by byla od zédkladu chépéana
jako vztah mezi ¢lovékem a svétem zprostredkovany
technologii. Postfenomenologie p¥inasi program zkou-
mani a podrobného popisu mediac¢nich efekt konkrét-
nich, ¢asto kazdodennich technologii a objekti. Ohledné
statusu ¢lovéka a technickych artefaktti postfenomeno-
logie tvrdi, Ze lidé, technologie a svét jako takovy nejsou
v postfenomenologickém pristupu predem existujicimi

Don Ihde. Postphenomenology and Technoscience: the Peking
University Lectures. Albany: SUNY Press, 2009, s. 2-24.
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entitami, ale produkty mediace, a pravé béhem interakce
jsou ,konstituovany*:

,Mediace se stdva pitivodcem téchto entit, spiSe nez
by zastéavala ,stfedni pozici’ mezi nimi. V takovém
postfenomenologickém ¢teni je ,subjektivita‘ lidi

a ,objektivita’ svéta vysledkem mediace. Media¢ni
technologie [...] pomahaji konstituovat, co je pro
nés redlné a ¢im jsme ve vztahu k realité.“®

Latourové technické mediaci, a predevsim analyze mé-
dii u McLuhana se postfenomenologie priblizuje diirazem
na empiricky ptistup a pripadové studie mediace vztahu
¢lovéka a svéta prostiednictvim technologie. Peter-Paul
Verbeek a Robert Rosenberger naptiklad hovoii o tom,
Ze teleskop zavedl novy zptlisob vidéni ,nebeskych téles*
a tim pomohl transformovat lidské chdpani vesmiru, svéta
a nasi pozice v ném.®2 Pouziti ultrazvuku pro diagnostiku
nenarozeného ditéte pretvari vztah rodi¢i k nenaroze-
nému potomkovi a znalosti, které ultrazvuk rodi¢im
poskytuje, je situuji do nové role arbitra nenarozeného
Zivota na zakladé zjistitelnych zdravotnich problému
plodu v téle budouci matky. Postfenomenologicky diiraz
na empirické zkoumani technologie je tak podle Verbeeka
a Rosenbergera nejen ,filozofii pojednavajici o techno-
logii (philosophy of technology)“, ale také ,filozofii sti-
mulovanou technologii (philosophy from technology)“.8

81 Peter-Paul Verbeek. ,Expanding Mediation Theory*. Foundations
of Science.2012,r0¢. 17, ¢. 4, 5. 391-395.

82 Peter-Paul Verbeek — Robert Rosenberger. ,A Field Guide
to Postphenomenology®. In: Peter-Paul Verbeek — Robert
Rosenberger (eds). Postphenomenological Investigations: Essays
on Human-Technology Relations. Lanham: Lexington Books,
2015,s.9-41.

83 Tamtéz,s.2.

118



Postfenomenologie postuluje nékolik zptsobt, jak se
¢lovék vztahuje k technologii, respektive jak technologie
mediuje jeho vztah ke svétu. Thde vychazi ve své analyze
z fenomenologie, zdkladnim vychodiskem je pro néj tedy
intencionalita. Struktura intencionality ve fenomenolo-
gii, a tedy i v postfenomenologii si zachovava rozliseni
mezi (lidskym) subjektem a objektem, jednim z hlav-
nich prinost postfenomenologie je tak systematické
zpracovani typologie intencionalnich vztahi a zplisobd,
jakym technologie dokdzou modifikovat a transformo-
vat zékladni vztah Subjekt (J&) - Objekt (svét), v némz
Sipka symbolizuje smér intencionality a technologie
figuruje na jedné, nebo druhé strané podle toho, zda
transformuje subjekt, nebo objekt. Konkrétnimi mani-
festacemi technologii mediovaného vztahu jsou podle
Thdeho nésledujici vztahy: vtéleny, hermeneuticky, vztah
alterity a vztah pozadi.®*

Vtéleny vztah reprezentuje situaci, kdy se technologie
stanou soucasti naSich télem podminénych ¢innosti
a zprostredkovavaji nase vnimani svéta. Samotny tech-
nicky artefakt neni hlavnim ter¢em naseho vnimani
(neni tedy primarnim objektem nasi intencionality),
vnimani probiha skrze ¢i prosttednictvim artefaktu.
V postfenomenologické literature se ¢asto docteme
o tom, Ze artefakty ve vtéleném vztahu se stavaji soucas-
ti télesné-percepcniho schématu®® ¢lovéka a skrze toto

84 D.lhde. Technology and the Lifeworld: From Garden to Earth,
s. 72-11.

85 Teélesne-percepcni schéma vyjadfuje u lhdeho primy,
nemediovany ¢i bezprostredni pristup ke svétu skrze ¢asti téla
a zakladni, tedy nemediované lidské smysly. Télesne-percepcéni
schéma tvorijednotu, ¢lovék své télo a smysly vnima jako
celek. A prave tento celek technologie mohou transformovat,
modifikovat ¢i extendovat, nebot télesné-percepéni schéma tvori
ve vztahu ¢lovék-technologie onu technologii nemediovanou
¢ast vztahu, a tak je vstupnijednotkou analyzy. Tamtéz, s. 17-19.
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technicky mediované schéma pristupujeme ke svétu.
Typickym prikladem vtéleného vztahu jsou dioptrické
bryle nebo naslouchatko. UZivatel s nimi neinteraguje
primo, ale urcitym zptisobem proméiuji jeho vnimani
svéta. Béhem jejich noseni ,jsou bryle transformativni
mediaci télesné-percepéniho vztahu mezi uZivatelem
a svétem“.%® Postfenomenologové navazujici na Thdeho
praci, naptiklad Verbeek a Rosenberger;®” hovoti v sou-
vislosti s Thdeho vztahem ¢lovék-technologie a konkrét-
né s vtélenym vztahem o jedné z né€kolika invariantnich
fenomenologickych struktur transparentnosti nebo
opacity: transparentnost, nebo na opacné strané pomy-
sIného spektra opacita vtéleného vztahu se pohybuji na
skale podle toho, jak je dana technologie schopna sama
sebe maskovat v percep¢nim poli svého uzivatele. Pokud
pouzivame néjaky technicky artefakt poprvé, budeme
si v§imat, Ze bryle mame na nose, naslouchéatko v uchu
apod., navic si budeme také explicitné uvédomovat
transformacni efekt danych artefaktti. Jinak rec¢eno, ta-
kovy artefakt bude vykazovat velkou miru opacity. Pokud
je vsak technicky artefakt vhodné navrzeny a dostate¢né
se s nim sezndmime, za¢ne byt percep¢né transparentni,
stane se nedilnou soucasti naseho télesné-percep¢niho
schématu a bude se drzet v pozadi nasi pozornosti. Jak
pise Ihde:

,Jakmile se nauc¢ime [artefakt] pouzivat, je mozné
vtéleny vztah popsat presnéji jako vztah, v némz
se technologie stdvda maximalné ,transparentni’.
Je to, jako kdyby se [artefakt] stal soucéasti mé
percepcné-télesné zkuSenosti. Mé dioptrické bryle
se stavaji soucasti toho, jak prozivim své kazdo-

86 P-P.Verbeek —R.Rosenberger. A Field Guide to
Postphenomenology®, s. 14.
87 Tamtéz,s.14-15.
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denni okoli; upozadi se a témér viibec si jich ne-
v§imam. (...) Technika je tak symbi6zou artefaktu
a ¢lovéka v kontextu lidského jednani.“®®

Vtéleny vztah ma nejblize k dfive zminéné Breyové
vtélené extenzi. Thde tento vztah reprezentuje diagra-
mem (Ja-Technologie) - Svét.

Hermeneutickym vztahem oznacuje Thde situaci, kdy
uZivatel pristupuje k jevu nebo stavu véci ve svété pro-
strednictvim ¢teni a interpretace vystupnich hodnot na
urcitém zatizeni. Technické artefakty v tomto vztahu
transformuji stav véci do néjaké formy znaku, jenz vy-
povida o svété néco, co by jinak uZivatel nemohl svymi
smysly vnimat (teplota v mistnosti, procesy v jaderné
elektrarné, zvétSeny obraz teleskopu). Hermeneuticky
vztah se jiz dle ndzvu odvolava na obecny vyznam slova
hermeneutika, tedy na teorii a praxi interpretace lingvis-
tickych textt. Stejné jako interpretace textt vyZaduje
dovednost ¢ist a porozumét SirSimu kontextu mimo
samotny text, tak i hermeneuticky vztah vii¢i technic-
kym artefaktlim zahrnuje poZadavek na spravné ,¢teni*
reprezentacnich a symbolickych schémat artefaktu:
muiiZeme mit pred o¢ima text napsany v danstiné, pokud
vSak neumime dansky, nejsme v pravém smyslu schopni
text Cist, a stava se pro nas opacitni. Na druhé strané
percepcné zcela transparentni artefakt v hermeneutic-
kém vztahu by byl svou formou izomorficky s objektem,
ktery reprezentuje. NaSe portrétni fotografie je vuci
a tim je transparentnéjsi nez kontrolni panel ovladany
operatory jaderné elektrarny. V jejich pripadé maji packy
a tlacitka spiSe arbitrarni vztah k tomu, o ¢em referuji -
komplikované procesy $tépeni jadra -, a proto budou pro

88 D.lhde. Technology and the Lifeworld: From Garden to Earth,
s.74.
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netrénované operatory zcela opacitni. V hermeneutic-
kém vztahu, na rozdil od vztahu vtéleného, je objektem
nasi intencionality jak samotny artefakt, véetné jeho
materialniho téla, tak redlny hermeneuticky obsah toho,
k ¢emu se artefakt odkazuje. Pro postfenomenologii je
v hermeneutickém vztahu dulezité vysvétlit a popsat
vztah mezi materialitou artefaktu a jeho funkci referen-
ce k redlnému intenciondlnimu objektu naseho zajmu:

sTechnicky problém v hermeneutickych vztazich
lezi [v nalezeni] spojnice mezi instrumentem

a jeho referentem. Cilem uZivatelovy vizualni

(¢ jiné) percepce je instrument samotny. Cteni
instrumentu je analogické ke ¢teni textu. Pokud
vSak tento text referuje nespravné, jeho referenc¢ni
objekt nebo svét neni vidét.“s®

Transparentnost se ve vtéleném a hermeneutickém
vztahu projevuje odlisné. Ve vtéleném vztahu je transpa-
rentni to, co prestalo byt pro nase smysly vnimatelné.
V hermeneutickém vztahu je naopak artefakt percepéné
zcela viditelny (teplomér musime skutec¢né vidét, aby-
chom zjistili teplotu) a stava se transparentnim nikoli
na urovni smysl{, ale interpretace ,C¢teni” jeho vyznamu.
Podobné opacita ma v hermeneutickém vztahu jinou
dynamiku: jiz zminéna ridici deska operac¢niho stredis-
ka jaderné elektrarny mtze byt na trovni subjektivni
senzorické percepce viditelna, na roviné kulturnich
a spolecenskych znalosti nutnych pro porozuméni jejich
funkci vSak muaze byt necitelna a opacitni. Rozdily mezi
vtélenym a hermeneutickym vztahem nejsou binarni,
ale existuji na spektru, a mnoho artefaktti vykazuje obé
charakteristiky: dioptrické bryle jsou sice klasickym
prikladem vtéleného vztahu a transparentnosti, ale

89 Tamtéz s.87.
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slune¢ni nebo futuristi¢téjsi bryle typu Google Glass
s funkci rozsitené reality jiZ nejsou senzoricky transpa-
rentni, naopak je jejich hlavni funkei odstranit senzoric-
kou transparentnost a transformovat to, co vidime. To
z nich ¢ini uzite¢né technické artefakty, zaroven vsak
kladou na uzivatele vétsi kognitivni zatéz, nebot po ném
vyZaduji znalosti a predporozumeéni tomu, jak vhodné
interpretovat artefaktem transformovanou realitu. Tato
hermeneuticka transformace stavu svéta se podle Ihde-
ho rovna piktogramu, ktery sice reprezentuje néco, co
se stale miiZze podobat béznym prvkim svéta (v pripadé
rozsitené reality u bryli typu Google Glass porad vidi-
me, co je pred nami), hlavni funkci hermeneutického
vztahu je ale reprezentovat, co by jinak bylo pro ¢lovéka
nereprezentovatelné. Jako priklad Ihde uvadi satelitni
geomapovani planety pomoci infrafotografie:

JInfrafotografie zvySuje rozdil mezi vegetaci a ne-
vegetaci a prekracuje limity izomorfické barevné
fotografie. Tento rozdil [...] se podoba piktogramu.
Nékteré analogické struktury [svéta] zachovava, ale
zaroven zacina reprezentaci modifikovat smérem

k jiné, nevnimatelné ,reprezentaci‘.“®°

Tento vztah Thde reprezentuje jako J4 = (Techno-
logie-Svét), pricemz uzivatel neinteraguje se svétem
ptfimo, ale prostfednictvim rozhrani a technologicky
transformované, az konstruované reality.

Vztahem alterity Thde popisuje situaci, kdy se tech-
nicky artefakt dostava do stfedu nasi pozornosti. In-
tencionalnim objektem neni piktogram nebo repre-
zentace, které referuji k vyznamu mimo artefakt, ale
artefakt sdm. V tomto vztahu se interakce s objektem
zacind podobat komunikaci subjektu se subjektem,

90 Tamtéz,s. 9.
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s kvazi-Druhym. Thde si pro definici tohoto vztahu vy-
pljcuje od fenomenologa Emmanuela Lévinase pojem
Lalterita“. Lévinasova alterita podle Ihdeho znamena:

s[r]adikélni odlisnost ¢lovéka vzhledem k jinému
¢loveéku, k druhému (pricemz primarnim druhym
je Buh). Radikalni extrapolaci z tradi¢niho dura-
zu na neredukovatelnost ¢lovéka na objektovost

(v epistemologii) nebo na prostiedek (v etice) po-
stuluje Lévinas druhost u lidi jako urcity nekonecny
rozdil, ktery je v konkrétni podobé vyjadien etic-
kym setkdnim tvari v tvar.“®

Priklady alterity v technickych artefaktech vidi Ihde
v umeélé inteligenci, ale zaroven upozornuje, Ze fascinaci
technologickym kvazi-druhym Ize pozorovat jiz v rene-
sanci a jejim zaujeti automatickymi mechanickymi stroji,
které se projevuje ve vodou pohanénych sochach fontan
ve znamé Villa d’Este v Tivoli pobliz Rima nebo v mecha-
nizované kachné francouzského vynalezce Vaucansona,
kterd méla Gdajné simulovat zaZivaci trakt redlného
zvirete.®? Antropomorfismus a fascinace kvazi-druhym
se vyskytuje i u dalSich objektli materialni kultury, od
détskych hracek po ritudlni a sakralni objekty, které
nejen reprezentuji, ale samy jsou obdarené schopnosti
primlouvat se a konat jménem uctivajicich.®® Diagram
podle Thdeho vypada nasledovné:

Ja - Technologie - (-Svét), kde Svét muize, ale nemu-
si byt v percepénim ohnisku uzivatele béhem interakce
s technickymi artefakty.

Vztah pozadi je poslednim vztahem, ke kterému
muze dle Thdeho fenomenologicka typologie néco fict.

91 Tamtéz,s.98.
92 Tamtéz,s.98-103.
93 Tamtéz,s.99.
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Schematicky lze tento vztah vyjadtit jako Ja4 — (Technolo-
gie/Svét). Jedna se o pripady, kdy se technické artefakty
nachézeji na okraji nasi senzorické percepce, ba dokonce
mimo ni. Ihde zminuje celou $kalu takovych artefaktd,
od vyhozenych pouzitych technologii na smetisti po
domaci spotrebice, které s nami komunikuji hlukem,
nebo kdyZ se porouchaji. Pro Thdeho spociva role tech-
nickych artefaktli v tomto vztahu v tom, Ze jsou pres
svou absenci stdle soucésti Sirstho kontextu naseho
kazdodenniho zitého svéta, vtiskavaji do néj své vlivy
a funkce a transformuji nas percep¢ni gestalt, trebaze
je nedokazeme vnimat:

,1 kdyZ se nachazeji ve vztahu k poli nebo pozadi,
technologie zde vykazuji mnohé z transformacnich
charakteristik nalezenych v predchozich, explicit-
né fokalnich vztazich. Odlisné technologie struk-
turuji prostredi odlisné. S lidskym Zitym svétem
jsou propojeny ruznymi zptsoby, a projevuji se
tedy riznymi formami non-neutrality. Technologie
na pozadi transformuji gestalt lidské zkusSenosti
stejné jako fokalni technologie, ale svou pritomnou
absenci mohou na prozivani svéta plisobit nepfi-
mo, tedy subtilnéji.“®*

Jinak feceno, technologie spoluvytvari kontext, na
jehoZ pozadi se formuje vnimani a uzivatelské prozivani
¢lovéka. Limitnim prikladem vztahu pozadi jsou raz-
né technické, elektrické, plynové, vodni nebo digitalni
méstské infrastruktury, jejichz designovym planem je,
aby nebyly vidét, presto jejich neprimé pusobeni, pre-
devsim v delsim ¢asovém horizontu, spolukonstituuje
a transformuje nas télesné-percepéni vztah ke svétu.

94 Tamtéz,s.112.
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Don Ihde si coby fenomenolog inspirovany Husser-
lem a jeho varian¢ni analyzou v8im4, Ze ve vSech analy-
zovanych vztazich figuruji na percep¢né-télesné tirovni
invariantni, tedy vzdy se vyskytujici slozky struktury
nasi zkuSenosti:

vodné odvozené z matematické a variacni teorie)
nezbytné pro uréeni esencidlnich struktur neboli
,esenci’. Diky variacim bylo mozné stanovit, co je
variantni a co invariantni. Ja sdm jsem tuto techni-
ku shledal pti jakékoli fenomenologické analyze ne-
ocenitelnou - vysledkem jejiho pouzivani ale u mé
nebyly Husserlovy ,esence’. Objevila se nebo se
,ukazala® komplikovand struktura multistability.“®®

Nazirdnim objektd z rtiznych thla odhaluje varian¢ni
analyza u Husserla proménlivé i stalé vlastnosti objektt.
Ty jsou chapany coby esence objektovych korelatti v na-
Sem védomi. Pro Thdeho je vSak jedinou esenci technic-
kych artefaktli a obecné materialni kultury fakt, Ze jsou
multistabilni. Podle jiného postfenomenologa Roberta
Rosenbergera oznacuje multistabilita technologii to, Ze
,[technologie] znamenaji riizné véci pro rtzné lidi v raz-
nych kontextech a lze je uzivat za rliznym ucelem®.%®
Jak Rosenberger uvadi déle:

,Toto pojeti technologické multistability je klico-
vé ve vztahu k pragmatismu postfenomenologie,
k jejimu pragmatickému priklonu k nonfundancio-
nalismu a anti-esencialismu. Podle postfenomeno-
logie nemaji 1lidé pristup k néjaké zakladni esenci

95 D.lhde. Postphenomenology and Technoscience, s. 12.
96 Robert Rosenberger. ,Husserl's Missing Multistability“. Techné:
Research in Philosophy and Technology. 2016, ro¢. 20, ¢. 2, s. 154.
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technologie, technologie je naopak vzdy oteviena
mnohosti pouziti a vyznama.“®”

Sam Thde definuje multistabilitu, tedy invariantni
strukturu percep¢ni zkusenosti ¢lovéka s technologiemi,
nasledovné:

V negativnim vymezeni jsem poukazal na to, Ze
;Technologie’ (s velkym T) se nepohybuje po jedné
nebo jednotné trajektorii, ze technologie v tomto
smyslu nejsou ,autonomni‘ a Ze cely ramec otazky
Jkontroly’ je $patné. V pozitivnim vymezeni jsem se
snazil dokazat, Ze technologie jsou non-neutralni

a esencialné, ale strukturdlné, mnohoznacné. [...]
[T]ransformuji zkuSenost a jeji variace. Déle jsem
uvadél, ze technologie mohou byt na komplexni ro-
viné kulturni hermeneutiky rtizné zanotené; ,stej-
na‘ technologie se v odlisném kulturnim kontextu
stavé docela ,jinou’. [...] V souladu s perceptualis-
tickou strategii jsem pro tuto strukturu technolo-
gie-kultury zvolil jméno multistabilita.“®®

Protoze Thde i jeho postfenomenologicti nasledovnici
trvaji na tom, Ze teoretizovani o technologiich musi
byt ukotveno v redlné praxi kazdodenniho Zivota, jsou
nedilnou soucasti postfenomenologickych praci histo-
rické a antropologické vyzkumy, myslenkové experi-
menty nebo kombinace obojiho. Klasickou pomtckou
pro vysvétleni multistability artefaktti je v Ihdeho praci
Neckerova kostka - v psychologii zndmy opticky klam,
kdy jsou hrany dvojrozmérné krychle nakresleny tak,
Ze pozorovatel mize obrazek percep¢né interpretovat

97 Tamtéz,s. 154155,
98 D.lhde. Technology and the Lifeworld: From Garden to Earth,
s.144.
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dvéma riiznymi zptisoby. Takto percepéné ambivalentni
jsou podle Thdeho veskeré technické artefakty, postupy
a techniky. Obsahuji dvé a vice moZnych variaci inter-
pretace, jez se mohou pro pozorovatele ménit (doslo-
va prepinat) v zavislosti na kontextu pouziti, kultute,
spolecenskych pravidlech apod. Neckerova kostka je
prikladem multistability na rovni senzorické percepce
jednoho subjektu neboli mikropercepce. Postfenonome-
nologie v3ak pracuje i s multistabilitou na Grovni kultury,
kterou Ihde nazval analogicky terminem makropercepce:

,T0, co je obvykle chapédno jako senzorické per-
cepce (co je momentdlni a télesné lokalizované

v procesu vidéni, slySeni apod.), budu nazyvat
mikropercepci. Existuje ale také kulturni nebo
hermeneuticka percepce a tu budu nazyvat mak-
ropercepci. Obé patii stejné do zitého svéta. A obé
dimenze percepce jsou Uzce propojené. Neexistuje
mikropercepce (senzoricko-télesnd), ktera by neby-
la lokalizovana v poli makropercepce, a neexistuje
makropercepce bez svého mikropercepéniho zamé-
feni. Tento vztah [...] je jako vztah figury a pozadi:
mikropercepce probiha uvnitt hermeneuticko-
kulturniho kontextu, tyto kontexty jsou vsak
mozné jen v ramci spektra mikropercep¢nich
moznosti.“®®

Oblibenym Thdeho ptikladem makropercepce je Gali-
leo a uziti teleskopu.’®® Kdyz Galileo poprvé namiftil svou
vylepsenou verzi teleskopu na Mésic, uvidél na trovni
senzorické percepce (tedy mikropercepce) néco, co se
podobalo mési¢nim pohotim. V tehdejsim kulturnim

99 Tamtez,s.29.
100 DonIhde. ,Husserl's Galileo Needed a Telescope!”. Philosophy
& Technology. 2011,r0¢. 24, ¢.1,5.69-82.
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konsenzu tizeném katolickou cirkvi platil ptolemaiov-
sky geocentricky model, v némz méla nebeska télesa
dokonaly geometricky tvar. AZ pozdéjsi matematické
vypocty a diivéra ve vlastni mikropercepci vedla Galilea
k prohlaseni, ze Mésic neni geometricky idealni koule,
nybrz ma na svém povrchu mnoho nerovnosti a pohoti.
Trvalo néjakou dobu, nez se Galileova mikropercepce sta-
la konsenzem na trovni sociokulturni makropercepce,
tento historicky ptiklad vSak doklad4, Ze technologicky
mediovana mikropercepce (Galileo-teleskop) - Mésic
ma silu prekonat sociokulturni determinaci toho, co
existuje. Thdeho Galileo ukazuje, Ze technologie neni ani
zcela podminéna sociokulturni determinaci, ani zcela
pasivni, ale Ze jsou jeji transformativni charakteristiky na
mikro- i makropercepéni tirovni postfenomenologicky
feceno non-neutralni.

Vratime-li se ve svétle Thdeho analyzy postfenome-
nologickych vztaht ¢lovék-technologie k McLuhanovi,
musime si pripomenout McLuhanovu zakladni tezi:
,Nase smysly, jejichZ extenzemi vSechna média jsou, jsou
zaroven trvalou zatéZi nasi osobni energie, utvarejici vé-
domi a zkuSenost kazdého z nas.“° McLuhan (a ostatné
i Brey) maji s Thdeho fenomenologii technologii shodny
zéklad: pocatkem analyzy je lidsky subjekt, jeho télo
a smysly. Média a technologie tyto télesné i smyslové
schopnosti rozsituji, a tim se méni smyslové vnimani,
mody kognice, psychické a tim i socidlni prosttedi:

,Kazda extenze, at jiz se jedné o extenzi ktze,
ruky nebo nohy, ovliviiuje cely psychicky a socidlni
komplex [...] V této knize se zabyvame nékterymi
zakladnimi extenzemi a jejich psychickymi a social-
nimi disledky.“°?

101 M. McLuhan. Jak rozumét médiim: extenze ¢lovéka, s. 31.
102 Tamtéz, s. 15.
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Jakkoli prichazeji Thde a McLuhan k tématu tech-
nologie coby extenze téla a smysla z jinych intelektu-
alnich tradic, analyza jejich textd ukazuje, Ze se oba
snazili o totéz - studovat a vysvétlit ptisobeni tech-
nologii na jednotlivce a spole¢nost. Ihde ma ve svém
intelektualnim repertoaru akademicky seriézni tradici
fenomenologie a amerického pragmatismu, zatimco
McLuhan sam o sobé tvrdil, Ze nema teorii komunika-
ce a celé jeho dilo, jiz od knihy Jak rozumeét médiim, je
jakousi sadou néstroja a sond, kterd nema byt teorii,
ale praktickou kritikou toho, co technologie realné
délaji.’®® Vrcholem konstrukce McLuhanovych nastroju
pro analyzu a percepci technologii je tetrada z roku
1988, v nizZ se do¢kame i tzv. sond v podobé kratsich
¢i delsich eseji vénovanych individualnim artefakttim,
které se podobaji biografickym ske¢iim.

Ze to postfenomenologie mysli s analyzou konkrét-
nich artefaktli v jejich kontextech kazdodenniho svéta
vazné, mizZzeme vidét i na seznamu vlivnych pripado-
vych studii. Rosenberger ve svém stru¢ném, ale auto-
,biografii“ artefaktli, zminiuje napriklad studii historie
lukostrelby, vyvoj mobilnich telefonti a kritiku technolo-
gii diskriminujicich bezdomovce. V kontextu zdravotni
péce a mediciny déle zminuje analyzu multistability
sonogramu, protokoly darcovstvi organti, emoc¢ni asis-
tenty v péci o seniory, cytologicky stér pti diagnostice
rakoviny, vizualizace ve védeckych laboratotich, satelitni
snimkovani Marsu, trénink ¢teni obrazt ve fyzice, studii
prenosu neuront nebo studie toho, jak mobilni telefony
rusi ridice za volantem."** Thde sdm se podrobné vénoval

103 Eric McLuhan. "Marshall McLuhan's Theory of Communication:
The Yegg". Global Media Journal: Canadian Edition. 2008, r.1,
¢.1,5.37-41.

104 Viz: R. Rosenberger. "Husserl's Missing Multistability”, s. 155.
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komparativnim studiim naviga¢nich technik evropskych
a polynéskych moteplavci.'o®

McLuhanova vSudyptitomné a-teoreti¢nost, dliraz
na nikoli abstraktni, ale konkrétni artefakty tak, jak
existujici a jsou pouzivany v kazdodenni realité, a v ne-
posledni fadé daraz na vlivy technologii na télo, percepci
a kognici délaji z McLuhana jednoho z prvnich postfe-
nomenologli technologii.

Postfenomenologicka pripadova
studie jako zavér

Pro aplikaci ,postfenomenologicky rozsiteného” McLu-
hana se v rdmci své pripadové studie zamétfim na prena-
talni ultrazvuk. Jedna se o idealni priklad, nebot v této
technologii kulminuji aktualni sociopolitické otazky pra-
va na potrat, ale také (post)fenomenologicky relevantni
otazky tykajici se technologicky mediované konstituce
subjektu a objektu. Prenatalni ultrazvuk dnes patii ke
standardnim diagnostickym nastrojiim v obdobi tého-
tenstvi. V ¢eském prosttedi dochdazi ke screeningtim
mezi 11.-14. tydnem, 18.-22. tydnem, 30.-32. tydnem
a jeden az dva tydny pred porodem. Cilem téchto vy-
Setreni je objevit abnormalni vyvoj a vazné genetické
poruchy plodu, mezi nézZ se fadi Downlv a Turnerv
syndrom, poruchy mozku a srdce apod. Na zakladé
statistické vizualni analyzy sonografu lze porovnat,
zda plod nevykazuje zndmkKy statisticky signifikantnich
ymorfologickych odchylek®."®

105 D. Ihde. Technology and the Lifeworld: From Garden to Earth,
s.47-151.

106 Pavel Calda. ,Ultrazvukoveé vySetieniv gravidité”. Medicina pro
praxi.2005, ¢. 3, s. 117-119.
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Feministicky orientovana antropoloZka Lisa Mitchell
zminuje bézné prijimané dogma, rozsitené mezi od-
borniky i téhotnymi pacientkami, jeZ pojima ultrazvuk
a vysledné sonografické fotografie za zcela neinvazivni,
,heutralni a pasivni technologii [...], ,0kno’, skrze které
muiZe pozorovatel spattit plod“."”” Z pozice postfenome-
nologie ultrazvuk neutralni neni, a prestoze neni fyzicky
invazivni, technologickd mediace ultrazvuku transfor-
muje vztah potencidlnich rodi¢t k nenarozenému ditéti,
predevsim v otdzkach tykajicich se jeho ontologického
statutu jako Zivé osoby a existencidlnich zmén spojenych
s prijetim zodpovédnosti rodicovstvi.

Ultrazvuk neni neutrdlnim ,oknem®, v némz lze prti-
mym pozorovanim spattit plod.”® Ultrazvuk funguje
na principu vysokofrekvenénich zvukovych vin, které
pronikaji télem téhotné Zeny a odrazené se vraci zpét do
snimace sonografu, ktery veli¢inu zvukové viny prevadi
na vizualni obraz. Pritom neexistuje zadny apriorni zpt-
sob, jak by ultrazvuk mél re-prezentovat odrazené zvu-
kové viny, tedy plod. Vysledny obraz aktivné konstruuje
hardware a rozhrani sonografu. Podoba plodu je tedy
kreativni materializaci kompromisti fyzikalnich limitd,
technickych moznosti, inZenyrskych dovednosti a uziva-
telsky dostate¢né privétivych zkusenosti s pouzivanim
dané technologie. Mitchell v etnografickych rozhovorech
s budoucimi matkami, jeZ pravé podstoupily ultrazvuk,
poukazuje na to, Ze vétSina Zen stézi dokazala z obrazu
néco rozpoznat. Teprve s pomoci operdtora ultrazvuku

107 Lisa Meryn Mitchell. Baby's First Picture: Ultrasound and the
Politics of Fetal Subjects. Toronto: University of Toronto Press,
2001,s.5.

108 Vice k postfenomenologické analyze ultrazvuku jako
non-neutralnino okna viz Peter-Paul Verbeek. ,Obstetric
Ultrasound and the Technological Mediation of Morality:

A Postphenomenological Analysis‘. Human Studies. 2008,
ro¢.31,¢.1,s.11-26.
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s odbornymi znalostmi a potrebnymi zkuSenostmi in-
terpretovat sonograf se Zena dozvédéla nejen zakladni
informace, napriklad jaké ¢asti téla plodu zrovna vidi,
ale také zésadni poznatky o jeho zdravotnim stavu.

V postfenomenologickém slovniku je ultrazvukovy
obraz prikladem hermeneutického vztahu ¢lovék-tech-
nologie, nebot obraz sonografu musi byt nejdtive inter-
pretovan odbornikem, aby mohl byt ¢ten a pochopen.
Vyslednad interpretace obrazu v hlavé téhotné Zeny neni
pouze jejim kognitivnim vykonem, ten je distribuovan
mezi sonografem, operdtorem a samotnou téhotnou ze-
nou. Obraz sonografu neni proto pro netrénovaného clo-
véka transparentni, ale vykazuje vysokou miru opacity.

Ultrazvuk extenduje na percepcni urovni priroze-
né biologické funkce zrakového ustroji a smyslového
vnimani, a tim se méni i fenomenologie chapani Zeny,
Zenského téla, existence plodu a rodi¢ovstvi. Ultrazvuk
objektivizuje télo téhotné Zeny a z Cerné biologické
skrinky je transformuje na technologii mediovany vniti-
ni bio-komplex pro dalsi potencialni Zivot: Zena nabyva
nového, hybridniho ontologického statutu, kdy na jednu
stranu zUstava subjektem, na druhou stranu se stava
objektem a do¢asnou schrankou pro novou bytost.

Pred podstoupenim ultrazvuku byla ona nova bytost
abstrakci, av§ak vizualizace pomoci grafického rozhrani
sonografu ji poprvé konstituuje jakoZto Zivou entitu
podobajici se ¢lovéku. T€éhotna Zena dokaze diky ex-
pertize operatora rychle rozpoznat tlukot srdce a for-
mujici se koncetiny. Nepravidelné pohyby plodu na
obrazovce sonografu vrhaji v redlném c¢ase na doposud
abstraktni entitu nové svétlo, nebot Zena vidi vizualni
korelat pohybu, které citi uvnitt svého téla. Kombinace
pohybtl a morfologickych charakteristik plodu, jenz
se zacina podobat ¢lovéku, vede k tomu, ze ultrazvuk
prisuzuje plodu na mikropercepcni roviné elementarni
formu intencionality a Zivota: plod se hybe, lze u néj
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identifikovat ¢innost formujicich se vnitfnich organ,
vylucuje odpadni latky ze svého téla a tim potvrzuje
svou biologickou existenci.

Ultrazvukové vySetteni v§ak na druhou stranu samo
0 sobé nestaci, abychom vizualni konstrukci plodu mohli
nazvat ¢lovékem s moralnim statutem a pravy. To je
z makropercepéniho hlediska doménou ideologické,
spolecenské, kulturni a dalSich sedimentovanych vrstev,
kterymi interpretujeme technologickou mediaci plodu.
Oscilace technologické mediace mezi dvéma i zcela
protikladnymi mikropercepcemi vyznamd, kdo nebo co
je ¢lovékem, poukazuje v postfenomenologickém pris-
matu na multistabilitu technologie a nedilné provazani
mikropercepéniho senzorického vnimani jednotlivct
a Sirsiho makropercepéniho kontextu, jenz fenomenolo-
gicky fec¢eno spolukonstituuje vyznam, v tomto ptipadé
ontologicky status plodu.

Konkrétni re-prezentace plodu navozuje u rodic¢a
intenzivni emocionalni spojeni s plodem. Mitchell ve
svém etnografickém zkoumani piSe, Ze pro mnoho
Zen byla vizualizace plodu definitivnim diikazem, zZe
jsou opravdu téhotné, prestoze predtim absolvovaly
jiné, napriklad hormonalni testy. Poté, co vidéli plod,
se nekteré Zeny i nékteri muzi vyjadrili, Ze méli béhem
ultrazvuku strach, aby vysetfeni ditéti neubliZilo. Zeny
mluvily po absolvovani ultrazvuku o touze zacit zit
zdravéji, zacaly se oblékat do obleceni pro téhotné Zeny
a matevstvi zacalo byt dominantnim tématem sociali-
zace. Intenzifikace emocionalniho spojeni s plodem se
ale tykala i otcli, u nichZz Mitchell zaznamenala nahlé
zmény v chovani, kdy méli vétsi zdjem zlistat doma nebo
naopak intenzivnéji pracovat, aby finan¢né zabezpecili
rodinu.”® Samotny fakt, Ze prenatalni ultrazvuk slouzi

109 L. M. Mitchell. Baby's First Picture: Ultrasound and the Politics
of Fetal Subjects, s.147-150.
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k odkryvani potencidlnich zdravotnich problém? plodu,
vytvari z rodict arbitry toho, zda nechaji plod Zit, nebo
se i na doporuceni lékarskych odbornikl rozhodnou,
Ze by zivot ditéte s danymi zdravotnimi problémy byl
neunosny. Vedle zdravi mtze hrat roli i otazka pohlavi
ditéte: Mitchell udava, ze prevazné v asijskych kulturach
rodice preferuji chlapce na tkor divek. Rodi¢e tedy zda-
leka nejsou osobami, které pasivné ocekdvaji dité, ale
naopak si aktivné vybiraji, jakého potomka si preji mit."

Podrobné analyza praxe zdanlivé neutralniho pouziti
ultrazvuku ma na makroskopické urovni zasadni vliv na
strukturu spole¢nosti. Ultrazvuk by optikou McLuhanovy
tetrady byl inverzi a archaizact ,magického“ momentu
téhotenstvi, kdy je narozeni ditéte v rukou ndhodnych
transcendentalnich sil. Namisto toho se z téhotenstvi
stdva mechanizovana ¢innost, jez z nenarozeného plodu
¢ini objekt podstupujici mnoho zdravotnich technickych
procedur rozhodujicich o tom, zda jsou jeho geneticky
material a nahodné mutace stale v dostate¢ném, socialné
konstruovaném limitu, aby byl vhodnym kandidatem
k narozeni. PfestoZe téhotenstvi je proces, jenzZ existuje
v komplikovaném, intersekcionalnim matrixu osobnich,
technickych a sociokulturnich rozhodnuti, sil a moci,
ultrazvuk jako technologie mediuje néco konkrétniho
a zrejmého. At uZ se nad néazor na téhotenstvi nebo
potraty nachazi kdekoli na spektru hodnot, ultrazvuk
a doprovazejici techno-medicinské procedury sveédci
o tom, Ze mcluhanovsky koncept pozadi a Thdeho mak-
ropercepc¢ni vrstva naseho prozivani nejsou neutralni ani
neinvazivni: v ramci McLuhanovy tetrady technologicky
mediuji rozhodnuti o Zivoté a tim aktualizuji ¢i znovu-
nachdzi technologicky mediovanéa sekularizovana eticka
rozhodnuti o tom, kdo, kdy a pro¢ ma v kontextu dané
spole¢nosti pravo na Zivot.

110 Tamtéz, s. 135-136.
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Abstract

The famed Canadian media theorist Marshall McLuhan
had an ambivalent relationship with the academia du-
ring his lifetime. Despite the renewed interest in his
work prompted by the rise of the internet and digital
technology, his media theory, due to the aphoristic or
“mosaic” style of his prose and interdisciplinary focus,
has been controversial in media theory and virtually
excluded from the philosophy of technology. Critics
argue that McLuhan does not offer a comprehensive
media theory and McLuhan himself agreed. Instead, he
prefered to describe his work as probes and a toolkit
for studying the effects of media on our sensory per-
ception and society. As the chapter shows, however,
McLuhan’s body of work does consist of a coherent
media theory that is analysed as two modes of McLu-
han’s thinking and based on the assumption that all
media extend human bodily and mental features cau-
sing profound changes in humans at the personal and
socio-cultural level. The chapter analyses the pheno-
menologically inspired core concepts of “McLuhanite”
media theory with the emphasis on his Tetrad, followed
by a comparative analysis of his ties to postpheno-
menology as well as other contemporary theories. The
chapter argues that we should see beyond superficial
aphorisms and regard McLuhan as a (post)phenomeno-
logically-minded theorist of the effects of technology on
humans. Following the postphenomenological emphasis
on case studies, the chapter finishes with an analysis of
obstetric ultrasound where a possible synthesis of the
Tetrad and postphenomenological concepts are applied.
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Jak nerozumét mediim
Tomas Dvorak

Ve svém spisu Introduction to Mathematics (Uvod do
matematiky, 1911) zdaraziiuje Alfred North Whitehead
roli matematické notace a symboliky, které se zdaji byt
na prvni pohled vici vlastnim matematickym operacim
podruzné. Dobréa technika zapisu mtiZe podle néj ulevit
mysli od zbyte¢né prace, posilit mentélni schopnosti
a umoznit ¢lovéku sousttedit se na pokrocilejsi pro-
blémy. I ty nejjednodussi zékony algebry ukazuji, Ze za
pomoci symboliky ,mizeme postupovat v uvazovani té-
mér mechanicky, prostrednictvim oka“ - stru¢né, rychle
a bez ndmahy. Pomérné malé mnozstvi symbold postaci
k vyjadreni komplexnich vztahi mezi ¢isly, uz pouhou
juxtapozici. Whitehead své presvédceni zobeciiuje:

,Je hluboce mylnym truismem, jejZ opakuji vSech-
ny u¢ebnice a vyznacni lidé ve svych proslovech, Ze
mame péstovat navyk myslet na to, co délame. Je
tomu presné naopak. Civilizace postupuje tim, ze
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rozsiruje mnozstvi dalezitych operaci, které muize-
me provadét, aniz bychom o nich premysleli.”!

Whiteheadova provokativni teze mimo jiné nazna-
¢uje, Ze nase mysleni se neodehrava pouze v nasich
hlavach, ale Ze jsou nase kognitivni procesy do znac¢né
(a rostouci) miry delegovany na okolni, materialni a so-
cidlni prostredi, a tak jsou s nim soucasné integrovany.
Neustéle pouzivime symboly, pravidla, techniky a tech-
nologie, jejichZ vjznamu nerozumime ¢i nutné rozumeét
nemusime; zachdzime s nastroji, pristroji ¢i jinymi lidmi,
které a kteti ,mysli za nas“. Zvyky, praktiky a operace,
které se ukézaly byt ispésnymi v néjaké konkrétni ob-
lasti, sedimentovaly do formulek, rutin i materidlnich
artefaktdl, byly formalizovany a institucionalizovany,
takze mtzeme tézit z podpory jejich védéni, kterym
vSak sami o sobé nedisponujeme.

Provadét dllezité (zvlasté pak kognitivni) operace,
aniz bychom o nich premysleli, je vSak v rozporu s na-
roky tradi¢né kladenymi na svrchovany, sebe-reflexivni
subjekt, ktery ma pod kontrolou své vlastni mysleni
i jednani. Vezmeme-li vdzné pozadavek na zaclenéni
hmotného a socialniho prostredi do kognitivnich a per-
cepcnich procesti a ¢innosti a uzname-li, Ze tyto procesy
a ¢innosti nelze omezit na lidsky mozek nebo lidské
télo, musime zaroven opustit tradi¢ni mentalistické
a propozi¢ni chapani védéni a pripustit, Ze ve funda-
mentéalnim smyslu nerozumime a nemiiZeme rozumeét
tomu, co délame, ba v posledku ani sami sobé. Luciano
Floridi popisuje ¢tyti historické okamziky, které vedly
k postupné decentralizaci lidského subjektu a zvySovani
jeho nepriihlednosti:

1 Alfred N. Whitehead. An Introduction to Mathematics. New York:
Henry Holt and Company, 1911, s. 61.
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,[D]nes uznavame, Ze nejsme nehybnym stfedem
vesmiru (kopernikovska revoluce), Ze nejsme ne-
prirozené oddéleni a odlisni od zbytku zivocisné
tise (darwinovska revoluce) a Zze mame daleko

k tomu byt pro sebe samotné naprosto transpa-
rentni kartezianskou mysli (freudovska nebo neu-

rovédecka revoluce).“?

Ctvrt4 (turingovskd) revoluce pak odsouva ¢lovéka
z privilegované pozice, pokud jde o jeho inteligentni
uvazovani a chovani. Jakkoli je mozZné s Floridiho pojetim
a periodizaci ,revoluci“ v mnohém nesouhlasit (a tato
kapitola ma mj. slouZit jejich problematizaci), zdlraz-
nuje zcela spravné, Ze moznosti sebeporozuméni jsou
vzdy soucasné extrovertni a introvertni: zplisob, jakym
chapeme vnéjsi svét, a zplsob, jakym chapeme sami
sebe, jsou vzdjemné podminéné. Nasledujici stranky se
pokusi vyuzit diskuse o specifické optické zkuSenosti
pro prozkoumani moznosti ¢i nemoZnosti takového
sebeporozumeéni a jeho estetickych a epistemologickych
dusledka.

Optické
hracky

V priibéhu 19. stoleti se objevila fada optickych hracek
¢i zatizeni; oznacovany byly ve své dobé téz terminem
Jfilozofické hracky” (ktery ovSem odkazoval na ptirod-
ni filozofii, v dnedni terminologii oznacuje tedy spise
hracky fyzikalni nezli filozofické). Jedna se o specific-

2 Luciano Floridi. Ctvrta revoluce: Jak infosféra méni tvar lidské
reality. Prelozil Cestmir Pelikan. Praha: Karolinum, 2019,
s.109-110.
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kou skupinu artefaktd — thaumatrop, fenakistiskop,
kinesiskop, zoetrop - s dvoji ambici: experimentalné
zkoumat lidské vnimani, a zaroven pobavit. V drtivé
vétsiné byly zjednodusenymi nebo odvozenymi verzemi
védeckych pristrojli, které z pole experimentalni fyziolo-
gie a psychologie pronikly mezi laickou verejnost a staly
se zadanym spotfebnim zboZim, modernimi kuriozi-
tami vyvolavajicimi Gdiv. Zaujimaly specifickou pozici
na pomezi védy, uméni a popularni kultury, na hranici
teorie a praxe, mezi védénim a zdbavou. Optické hracky
generuji optické iluze - iluzi syntézy obrazii a zejména
iluzi pohybu, diky ¢emuz jsou ¢asto povazZovany za
proto-kinematograficka zarizeni otevirajici cestu filmu
a moderni technické vizualni kulture viibec.

Mnohem vice nez optické hracky samotné nebo zpu-
soby jejich tematizace v historiich filmu a médii je pro
Ucely tohoto textu relevantni diskuse, jez také stoji za
obnovenym zajmem o tento fenomén. Konkrétné se
jednd o prace Jonathana Craryho a Toma Gunninga.®

Historik uméni a vizualni kultury Jonathan Crary ve
svém foucaltovském pokusu o prehodnoceni tradi¢ni
historiografie uméni a médii prichazi s predstavou ra-
dikélniho zlomu, diskontinuity mezi klasickym a mo-
dernim rezimem vidéni, resp. klasickym a modernim
pozorovatelem. Obdobi 17. a 18. stoleti pro Craryho
charakterizuje camera obscura ve své materialni a dis-
kurzivni formé: je zaroven konkrétnim technickym
pristrojem i dominantni epistemologickou figurou (em-
pirismu i racionalismu), jejimz prostrednictvim byly
popisovany status a moznosti pozorujiciho subjektu.
Model camery obscury byl podle Craryho zaloZen na
radikalnim oddéleni vnitfniho a vnéjsiho, temného

3 Tatokapitolarozvadinékteré teze formulované pivodné v mém
¢lanku ,Philosophical Toys Today". Theory of Science. 2013,
ro¢.35,¢.2,s.173-196.
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prostoru lidské mysli od prozareného okolniho své-
ta, ktery do ni pronika stérbinou zraku a vykresluje
v ni svilj obraz. Vnéjsi predobraz a jeho vnitfni kopie
pak spolu koresponduji, pricemz mechanismus camery
obscury a jeho fyzikalni principy garantuji objektivitu
této projekce. Experimentalni fyziologie 19. stoleti se
s timto modelem rozchézi, kdyZ zac¢ina vidéni chéapat
jako télesny a temporalni proces. Goetheova ¢i Purky-
nova zkoumani paobrazi zacinaji nac¢rtavat koncepci
subjektivniho vidéni, obraznosti, jiZ produkuje samo
lidské télo a jez nema zadny vnéjsi korelat. Klicovou
roli ve vyzkumu a zejména kontrole takového vidéni
pak podle Craryho hraji zminované optické hrac¢ky, diky
nimz se iluze referentu stala predmeétem popularni za-
bavy. Jejich nejjednodussi formou je thaumatrop, ozivly
obrazek vyuzivajici doznivani zrakového viemu: na rubu
a lici mé dvé riizna, ale komplementarni vyobrazeni
(plesatou hlavu a paruku, klec a ptéka...), na stranach
je opatfen provazKky nebo je pripevnén na tycce, s niz
staci dostate¢né rychle otacet, azZ se oba obrazy pro-
stoupi. Tak si mohl kazdy snadno uvédomit, Ze vysledny
vizudlni viem neodpovida skutecnosti, zZe lidské smysly
v soucinnosti s technickym zatizenim generuji optickou
iluzi. Crary se nejdaslednéji vénuje stereoskopu, ktery
povazuje za kvintesencialni ptistroj devatenactého sto-
leti a zdroj nejsilnéjsich ,realistickych” efektii v tehdejsi
masové vizualni kulture. Princip stereoskopu podle néj
spociva v ,radikalni abstrakci a rekonstrukci optické
zkus$enosti“,* je vysledkem izolace jednotlivych smysldg,
védecké analyzy jejich funkci a jejich cilené zaméreném
a kontrolovaném drazdéni prostrednictvim mechanic-
kého instrumentu.

4 Jonathan Crary. Techniques of the Observer. On Vision
and Modernity in the Nineteenth Century. Cambridge, MA:
The MIT Press, 1990, s. 9.
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Filmovy historik a teoretik Tom Gunning vénoval
optickym hrackdm nékolik studii, v nichZ jednak tyto
hracky situuje skute¢né do sféry popularni kultury (Cra-
ryho pojednani sleduje predevsim posuny tivah o vidéni
v dilech intelektudlnich elit, jejichZ jsou optické aparaty
druhotnou ilustraci), jednak je vnima jako jeden z kon-
stitutivnich momentd moderni i souc¢asné medialni
kultury, jako stéle pritomnou a ptisobici tendenci, jeZ se
prolina a doplnuje s jinymi vizudlnimi formami a kon-
vencemi. Vychodiskem Gunningova zajmu o proto-kine-
matografické aparaty je jeho zasadni prehodnoceni rané
kinematografie, koncepce ,kina atrakci“ formulovana jiz
roku 1986. Dosavadni historiografii i teorii filmu podle
Gunninga dominovalo pojeti filmu jako narace, které
nedokazalo jeho ranou fazi adekvatnim zptisobem ucho-
pit. Byla vniméana jako tapajici, nevyvinutd, primitivni
narativni podobu. Kino atrakei se vSak podle Gunninga
ridi docela jinymi principy, je zaloZeno na predvadéni
novych technickych obrazi, ovladani vizuality, ukazo-
vani a vystavovani filmové iluze, ale i samotné filmové
technologie. Tato koncepce nahlizi na film nejen skrze
vypravéni pribéht, ale jako na ,zplisob prezentace série
pohledi divakovi, kterd je fascinujici jejich iluzorni moci
[...] a exotikou®.® Podstatné je, Ze tento exhibicionisticky
impulz z kinematografie ani po néstupu jeji klasické
narativni formy nevyprchal, stdva se spiSe jakymsi po-
nornym tokem, jenz misty vyvéra v avantgardnim filmu,
ale mnohdy prosdkne i do mainstreamu - jako dnes
v podobé zvlastnich efekti ¢i 3D, 4D, 5D kina. Aspekty
filmu jako poutové atrakce ¢i salonniho triku Gunning
pozdéji hleda v popularni vizudlni kulture 19. stoletti,

5  Tom Gunning. ,Film atrakci: rany film, jeho divaci a avantgarda®.
Prelozila Karla Hyankova. lluminace. 2001, ro¢. 13, €. 2, s. 52.

146



u optickych hracek. Jejich ,technologické obrazy” za-
loZené na manipulaci lidského vnimani mechanickymi
zatizenimi davaji vzniknout moderni obrazové kulture,
jejimz principem je koordinace technologie s percepci.
Thaumatrop je diky své jednoduchosti prvnim a také
prvoradym ptikladem tohoto nového fenoménu:

,Nevnimame tento obraz jednoduse jako repre-

zentaci néceho, nybrz jako udélost, proces, témér

divadelni obrat, v némz se obraz chova neptedvida-

telnym zpusobem, ptitahuje pozornost ke svému
vlastnimu utvareni, ¢ini ze svého vzniku performan-

ci obrazovosti, stavani se vizualnim, zjevovdni se.“®

Stejné tak pozdéjsi aparaty typu fenakistiskopu —
oto¢ného disku se sérii obrazka rozfdzovaného po-
hybu - ,nezobrazuji pohyb, nybrz jej produkuji“.” Pri
vytvareni podobnych vizualnich zkusSenosti optické
hra¢ky podle Gunninga zaroven vyjevuji proces jejich
vzniku, a umoznuji ndm tak poznat fungovani nasich
smyslt a zpsob jejich interakce s okolim formou jakési
raciondlni zabavy.

Crary s Gunningem se shoduji na kli¢ové charakteris-
tice optickych hracek a zkuSenosti pozorovateld, kteri
s nimi zachazeji: hra¢ky odhaluji procesy, jeZ jsou sou-
¢asné zakouSeny a zkoumany. ,Klicovym rysem téchto
optickych zarizeni tricatych a ¢tyticatych let 19. stoleti je
odhaleni jejich operativni struktury a formy subjektivace,

6 Tom Gunning. ,Hand and Eye: Excavating a New Technology
of the Image in the Victorian Era". Victorian Studies. 2012, ro¢. 54,
¢.3,s.510.

7 Tom Gunning. ,The Play between Stilland Moving Images:
Nineteenth-Century ,Philosophical Toys'and Their Discourse”.
In: Eivind Rossaak (ed.). Between Stillness and Motion. Film,
Photography, Algorithms. Amsterdam: Amsterdam University
Press, 2011,s.38.
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jiZz s sebou nesou,® piSe Crary. Divéaci, ¢i presnéji fe¢eno
operatori optickych hracek, se dobre bavi a soucasné
aktivné participuji na procesu vytvareni optické iluze
a kvazi-védecké experimentalni instruktaze. Zvidavost

védce tak pronikéd na verejnost a $iti se v ni prostred-
nictvim téchto materidlnich objekti:

,[V] protikladu k tradi¢nimu kouzelnickému triku,
jehoz iluze zGstava zahadou, protoze ji eskamotér
uchovava v tajnosti, je filozofickd hracka nastrojem
demonstrace a demystifikace [...], zpriihlediiuje
magicky uc¢inek a odhaluje masam tajemstvi vnima-
ni a technologie.”®

Predstava zarizeni, které pti svém provozu soucasné
odhaluje zplisob svého fungovani, nota bene vzajem-
nou souhru mezi lidskym a technickym elementem, je
stejnou mérou fascinujici jako znepokojiva. Otazkou je,
pro¢ se zminovani autoti hlasi k takto problematické
tezi. V Gunningové pripadé mutZe byt diivodem jisté
interpretacni lehkovaznosti jeho snaha o zpochybnéni
mytu pasivniho a bezmocného divika (raného) filmu.™
Na obecnéjsi roviné snad mizeme oba historiky podezfi-
vat, Ze jsou jejich ivahy ovlivnény jistym sociologickym
klisé, totiz predstavou ,odkouzleni svéta“, podle které
jsou v moderni spole¢nosti zazraky, divy, kouzla, povéry
a nadprirozeno postupné vytlacovany a nahrazovany
procesy racionalizace, kalkulovatelnosti a technické
manipulovatelnosti." V neposledni radé pak ponékud

8 J.Crary. Techniques of the Observer,s.132.

9 T.Gunning. ,Hand and Eye", s.503, 509.

10 Viz Tom Gunning, ,Estetika Uzasu: rany film a (ne)dvérivy divak".
Prelozil Jakub Kucera. In: Petr Szczepanik (ed.). Nova filmova
historie. Praha: Herrmann & synove, 2004, s. 149-166.

11 Souhrnnou analyzu diskurzl o odkouzleni svéta a jejich
kritiku nabizi kupt. Jason Josephson-Storm. The Myth
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nekriticky prijimaji dobové diskurzy, zejména vzdéla-
vaci a ,marketingovy“, zplisoby prezentace a ramovani
optickych hracek za ucelem jejich efektivniho prodeje.
Jakkoli je ,demystifika¢ni” pojeti optickych hracek po-
nékud naivni a vzdalené redlné zkuSenosti, predstavuje
radikélné novy a stale relevantni zptsob vztahovani se

k technice a k technikou formovanému svétu.

Operativni
estetika

Anti-fantasmagoricky ucinek optickych hracek, jak je
zde popisovan, Ize 1épe chapat v kontextu tzv. estetiky
operaci ¢i operativni estetiky, jejiZ genezi ve Spoje-
nych statech druhé ¢tvrtiny 19. stoleti nastinil historik
Neil Harris. V knize Humbug: The Art of P T. Barnum
(Humbuk: Uméni P. T. Barnuma, 1975) analyzuje histo-
rické a kulturni pozadi tspéchu tohoto podnikatele,
zakladatele cirkusu a organizdtora mnoha humbukd,
spektakularnich svindla a podvodd, jimiz dokazal ba-
vit americkou vefejnost a na vyvolavani rozruchu také
nélezité vydélavat. Harris se vénuje obzvlast peclivé
zvlastnimu postoji tehdejsi verejnosti, kterd se rada
nechéavala svadét nejriznéjSimi hoaxy, aniz by vsak
jeji zvédavost a daveérivost narusovalo ¢i pohorsovalo
zjisténi, Ze je ve skute¢nosti dlimyslné klamana. Harris
zdlraznuje, Ze mnohem silnéjsim lakadlem nez odha-
leni podvodu bylo samotné jeho odhalovdni: moznost
diskutovat nad nejrtiznéj$imi senzacemi a kuriozitami,
od movrské panny pres bilou ¢ernosku aZz po mecha-
nické pristroje a kouzelnické triky ptrinéasela jakousi

of Disenchantment: Magic, Modernity, and the Birth of the Human
Sciences. Chicago: The University of Chicago Press, 2017.
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rozkos$ z reSeni problému a snahy prijit vécem na kloub.
Operativni estetika tak podle Harrise znamena pozZitek
z pozorovani procesti a zkoumani skryté povahy zafi-
zeni a predstaveni. Barnum dokazal zpenézit potrebu
radoby expertniho postoje moderni spole¢nosti, ktera
se projevovala i mimo sféru jeho podnikani:

»Jazyk technického vysvétleni a védeckého popisu
se do ¢tyricatych a padesatych let 19. stoleti stal
sam formou rekreaéni literatury. Noviny, ¢asopi-
sy, dokonce romany a kratké povidky obstaravaly
tuto véasen pro detail. Z amerického tisku se tinuly
manudly na bezmaéla jakoukoli predstavitelnou
¢innost.“*?

Nejrozmanitéjsi zptsoby vysvétlovani toho, jak véci
funguiji, si vyZzadovala zaplava technickych novinek ke
kazdodennimu pouziti; Zargon operace, konstrukce
a organizace ale z navodu pronikal téz do literatury.
Ukéazkovym prikladem jsou romany Hermana Melvilla
a vibec knihy s ndmotnickou tematikou, v nichz se
osudy moveplavct prolinaji s punti¢karskymi popisy
lodi, jejich zatizeni a ovladéni. Vedle nich pak manifes-
tuje pozitek z analytického Usili samoziejmé i rodici se
detektivni Zanr. Edgar Allan Poe vetkl charakteristiku
svého ¢tenére do uvodnich vét jedné ze svych nejslav-
néjsich povidek:

,Tak jako se silak raduje ze své fyzické zdatnosti
a libuje si v cvicich, jeZ napinaji jeho svalstvo, tak
tvor analyticky nachéazi potéchu v oné dusevni
¢innosti, kterd néco tesi, rozuzluje. Oblazi ho

Vv

12 Neil Harris. Humbug: The Art of P. T. Barnum. Chicago:
The University of Chicago Press, 1975, s. 75.
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uplatnit své vlohy. Miluje Sarady, rébusy, hiero-
glyfy a v kazdém teSeni projevi takovy stupen
ostrovtipu, ze se to primérnému mozku zda az
nadpftirozené.“®

Podobna intelektudlni cviceni se v prabéhu 19. stoleti
stavala pro zvladani pracovnich tkold i kazdodenniho
nari detektivek podstupovali trénink svych analytickych
schopnosti, které se casto vazaly (tak jako v pripadé
detektivli samotnych) na nejriznéjsi metody a pristroje
k odhaleni pravdy a ustaveni evidence," redefinovaly
status autority a expertizy a prispivaly k vytvoreni §i-
rokého pole kulturnich technik symptomatologického
Cteni svéta, zaloZeného na interpretaci zdanlivé nepod-
statnych, nepatrnych detailli coby symptoma néjaké
komplexnéjsi, primo nepristupné skutec¢nosti.

Detektivka implikuje ¢tenare naladéného na opera-
tivni estetiku, vyuZiva technickych a védeckych ¢i kvazi-
-védeckych pojmu a popist, liceni procesti a mechanis-
m, nalézani a vyhodnocovani indicii: ¢tenar sdm vsak
analytickou praci neprovadi, nybrz sleduje jeji provadéni
postavou detektiva. Nejde o to udalosti ¢i véci vysvétlit,
ale predvést jejich vysvétlovdni, G¢inné a poutavé. Pred
¢tenatem se odviji rozuzleni pripadu, v némz je nutné
pouhym divakem, vZdy krok za detektivem, podobné
jako ,pomalejsi“ policista nebo asistent. Emblematicka je
scéna zavére¢ného rozlusténi hadanky, v niz si detektiv
sezve vSechny aktéry pripadu a dramaticky pred nimi
predvadi své analytické dovednosti. Operativni estetika

13 Edgar Allan Poe. ,Vrazdy v ulici Morgue®. In: Tyz. Démon
zvracenosti. Prelozili Josef Schwarz a Bohumila Grogerova.
Praha: Argo, 2013, s. 33.

14 Viz Ronald R. Thomas. Detective Fiction and the Rise of Forensic
Science. Cambridge: Cambridge University Press, 1999.
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nepredpoklada provadéni analyzy jako takové, nybrz jeji
performanci a demonstraci. Kdo nakonec spéchal zlocin,
je pro zazitek ¢tenére podruzné.

RozkoSe
heautognoze

Postupy operativni estetiky, jak jiz bylo naznaceno,
se vyznamné uplatriovaly p¥i prijimani a osvojovani
novych technologii a novych védeckych a technickych
znalosti. Nejen téch primo pouzivanych v modernich
domacnostech, nybrzZ i téch, o kterych se ¢tenéri do-
zvidali z novin a ¢asopisli. Operativni estetika podle
Harrise ,[s]trukturovala problémy zakouseni exotické-
ho a nezndmého tim, Ze je redukovala na jednoduché
zhodnoceni“.® Otazka, zda a jak to ¢i ono funguje, zda je
to pravé, nebo faledné, také obchazela otazky obecnéjsi
a abstraktnéjsi, které by se mohly dotykat samotného
smyslu technického pokroku a promény lidské zkuse-
nosti. Zdjem o mechanismus fungovani véci, jakkoli
mohl byt povrchni (¢i snad pravé proto), vedl k jejich
naturalizaci a osvojeni. Tento zajem pak ma v prevazné
vétsiné podobu vypravéni spiSe nez primé zkuSenosti,
je jakymsi diskurzivnim obalem technologie.

Nejinak tomu bylo v ptipadé optickych hracek, které
doprovazela vysvétleni jejich ucinku: i jejich fenomeno-
logicka zkuSenost byla zaroven technicka a narativni. Je
pritom tfeba brat v potaz celkovy kontext: ruku v ruce
s vice ¢i méné exaktnim vysvétlenim principi néjaké
nové technologie kracelo i jeji ospravedlnéni, zdvodné-
ni toho, pro¢ by si ji mél uzivatel viibec poridit. Spojeni

15 N.Harris, Humbug: The Art of P. T. Barnum, s. 78.
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zébavniho a instruktazniho aspektu optickych hracek
najdeme kuprtikladu u Johna Ayrtona Parise, 1ékate
a nutri¢niho specialisty se zdjmem o chemii a geologii.
V popularnich zdrojich byva ¢asto oznacovan za vynalez-
ce thaumatropu - byl mnohem spise jeho ,vyvojarem®,
vyrobcem a prodejcem. Vedle predstaveni thaumatropu
Kralovské spole¢nosti v roce 1824, pti kterém jej vyu-
zil k demonstraci setrva¢nosti zraku, publikoval téz
populédrni priru¢ku vénovanou celé radé her a hracek,
s jejichz pomoci se déti mohly poucit o mnohych pti-
rodnich a smyslovych procesech. Dliraz na edukativni
potencial iluzi predstavoval zasadni posun osvicenského
projektu a spadal do kontextu vzdélavacich praktik
pocatku 19. stoleti, v némz bylo casto zvidavé dité
nejprve okouzleno néjakou iluzi a nasledné vystaveno
jejimu védeckému vykladu ze strany autority. Tuto lo-
giku zachovava i Parisova kniha, v niz pan Seymour
permanentné poucuje své déti. Navstéva zabavniho
parku, pri které maji déti prileZitost prohlédnout si
mj. cameru obscuru, laternu magiku ¢i fantasmagorii,
ilustruje souslednost obou momentti:

»,Otce,” zvolal Tom, ,jak moc lituji své neznalosti
optiky. Je pro mne krutym zklamanim, byt
svédkem tolika pozoruhodnych ukazt, aniZ bych
byl schopen porozumeét principiim, na kterych
zéaviseji.|

,Slibuji ti, maj drahy chlapce,” odpovédél pan
Seymour, ,Ze té o tomto oboru védy pouc¢im béhem
vanoc¢nich prazdnin. Zatim si uzivej pritomné
atrakce a misto stiZnosti na svou nevédomost
ocekévej potéseni, jehoz se ti dostane, az je budes
schopen vysvétlit.”“1®

16 John Ayrton Paris. Philosophy in Sport Made Science in Earnest;
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V dobovém chapani optické hracky a iluze neobnazo-
valy principy svého fungovani samovolné¢, ale vyZadovaly
paratextudlni autoritativni vyklad ¢i prinejmensim jeho
prislib: Paris propagoval svlij komerc¢ni produkt jako
edukativni pomiicku radéji nez jako pouhou zdbavnou
tretku. Ozrejméni jeji funkce, at uz je dostatec¢né, sprav-
né nebo jen prislibené, legitimizuje jeji pouzivani. Dité
si nehraje, nybrz se zdbavnou formou vzdélava, alespon
naoko. Nema pritom jit o pouhé pochopeni procest,
kuprikladu vlastniho zrakového vnimani. Schopnost
identifikovat iluzi a klam a odlisit je od skute¢ného stavu
véci ma i jistou politickou naléhavost. David Brewster
ve svych Dopisech o prirodni magii explicitné zduraz-
noval souvislosti mezi fungovanim modernich statt
a optickym klamem; moderni ¢lovék je takovym klamtim
neustéle vystavovan a musi byt schopen osvojit si jistou
miru imunity vaci vSudyptitomné manipulaci:

,Narodni systém klamani verejnosti, ktery ma slou-
Zit jako nastroj vladnuti, musel zmobilizovat nejen
védecké dovednosti své doby, ale i fadu vedlejsich
vymozenosti, uréenych k ohromeni divaka, ke zma-
ten{ jeho tsudku, k oslnéni jeho smysli a k ptisu-
zovani vyznamného vlivu onomu zvlastnimu pod-
vodu, jehoZ prosazeni bylo povazovano za Zddouci.
Velkolepost prosttedkii 1ze odvodit z jejich ucin-
nosti a z rozsahu jejich vlivu.“”

Vyzkumy fyziologie vnimani poc¢atku 19. stoleti spa-
daji do ramce romantické naturfilosofie, ,véku reflexe”,"

Being an Attempt to lllustrate the First Principles of Natural
Philosophy By the Aid of Popular Toys and Sports, Vol. Ill. London:
A. & R. Spottiswoode, 1827, s. 82.

17 David Brewster. Letters on Natural Magic. London: John Murray,
1832,5.68.

18 Andrew Cunningham — Nicholas Jardine. ,Introduction:
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pro ktery porozuméni prirodé znamenalo porozumeéni
sobé samému a vice versa. Dliraz na heautognozi, tedy
zkoumani vlastni zkuSenosti a experimentovani s ni,
jak je zname v extrémni podobé od Johanna Wilhelma
Rittera ¢i Jana Evangelisty Purkyné, zakladal obecnéjsi
ideologii sebe-védomého védéni, narok na poznani sebe
sama, které zarovenn podminovalo moznost vlastniho
vyvoje a zmény. Optické hracky rozsirovaly v oblasti
smyslového vnimani tento narok na své zakazniky,
kteri se méli stat kvazi-védeckymi sebe-experimenta-
tory a skrze sebepozorovani a sebepoznavani tak sou-
Casné sebe-reflexivnimi a kriticky uvazujicimi obcany.
Tohoto ideologického étosu prvnich dekad 19. stoleti
se pak nezbavuji ani mnozi soucasni historici vizual-
ni kultury, jak ukazaly priklady Craryho ¢i Gunninga.
Jejich zptlisob interpretace optickych hracek, jez maji
odhalovat svou podstatu a zptsob interakce s lidskym
smyslovym aparatem jiz samotnym uvedenim do chodu,
je nejen poplatny marketingovym strategiim a vzdéla-
vacim politikdm své doby, ale také, coz je zvlasté pozo-
ruhodné, deleguje tuto formu plisobeni na samotnou
techniku.

Diskurzivni
cerné skrinky

Tim, o ¢em nas mély optické hracky poucovat, je kon-
cepce tzv. retinalni retence, doznivani ¢i setrvacnosti
zrakového vjemu. Formulovéana byla v kontextu zkou-
mani paobrazii: zrakovych vjem, které ,pretrvéavaji

The Age of Reflexion". In: Tiz (eds.), Romanticism and the
Sciences. Cambridge: Cambridge University Press, 1990, s. 1-9.
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i po odstranéni ptivodniho podnétu. Sitnice podrzuje
obraz, ktery muze byt nahrazen novym podnétem ci
podnéty, kuprikladu sérii obrazkl rozfdzovaného po-
hybu. Nase vnimani si je nasledné spojuje a vznika iluze
pohybu. Takto ve zkratce popisuji fyziologové devate-
néactého stoleti zdanlivy pohyb vytvareny optickymi
hra¢kami a teorie doznivani zrakového vjemu také po
dlouhou dobu byla (a mnohymi stale je) povazZovana
za vysvétleni naSeho vnimani filmu. Teorie je to zcest-
na, ¢i prinejmensim nedostacujici - rozhodné totiz
nevysvétluje vznik zdanlivého pohybu. Ani soucasné;jsi
pristupy (teorie fenoménu phi nebo kritické frekvence
splyvani) stale nedokaZou uspokojivé vysvétlit, pro¢ pri
sledovani urcité frekvence statickych obrazkl vlastné
vidime pohyb.™

Neni zde mym cilem revidovat teorii doznivani zra-
kového vijemu ani se zabyvat (jinak velmi zdvaznou)
otazkou, pro¢ se ji mnozi filmovi védci tak tvrdosijné
drzi.?° Nejde ani o situaci nahrazeni staré (chybné) teo-
rie teorii novou (spravnou), jako spiSe o to, Ze jakési
wvysvétleni“ technologie je vzdy Zadouci, ba nutné. Se-
tkani s novou technologii generuje kvazi-modely jejiho
fungovani, které mohou byt zcela mylné. Mnohdy jsou
kusé, zkratkovité a nedostacujici, presto jsou vsak tato
pseudo-vysvétleni zasadni pro osvojeni si technologii,
jejichZz fungovani v principu nerozumime. Vytvareji
iluzi porozuméni, konejsivy ptislib pochopeni, jez byva
typicky delegovano na experty. Max Weber ve svém pro-

19 Srov. téz Mary Ann Doaneova. Zrozeni kinematografického ¢asu:
Modernita, nahodilost, archiv. Prelozil Miroslav Petficek. Praha:
Karolinum, 2021, s. 90-93.

20 Viz Joseph Anderson —Barbara Fisher. ,The Myth of Persistence
of Vision®. Journal of the University Film Association. 1978, ro¢. 30,
C.4,s.3-8 aJoseph Anderson — Barbara Fisher. ,The Myth of
Persistence of Vision Revisited". Journal of Film and Video. 1993,
roc.45,¢.1,s.3-12.
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slulém eseji z roku 1919 presné vystihl moment odkla-
du ¢i pozdrzeni porozuméni moderni technice:

,Kdo z nés jezdi tramvaji, nema - neni-li ndhodou
fyzikem - ani ponéti o tom, jak dochazi k tomu,
Ze se dava do pohybu. Také o tom ani nemusi nic
védét. Pouze mu staci, Ze s chovanim tramvajové
soustavy mlZe pocitat, a podle toho orientuje

své chovani; jak se v3ak tramvaj vyrabi, aby se
pohybovala, o tom nevi nic. Divoch toho o svych
néstrojich vi nesrovnatelné vic. [...] Vzrastajici in-
telektualizace a racionalizace tedy neznamend, ze
by pribyvalo znalosti podminek, ve kterych Zijeme.
Nybrz znamend néco jiného: védéni o tom nebo
viru v to, Ze ¢lovék, kdyby jen chtél, se to kdykoli
miiZe dovédét, ze tedy v zasadé neexistuji zadné
tajemné nepropocitatelné sily, jez by zde interve-
novaly, Ze je spiSe naopak mozné ovlddat vSechny
véci v zadsadé propoctem. To v§ak znamen4, Ze svét
je zbaven kouzel. UZ nemusime jako divosi, pro
néz takovéto mocnosti existovaly, sahat k magic-
kym prosttedklim, abychom duchy ovladli nebo
je uprosili. To dnes konaji technické prostredky

a vypocet.“®

Pochopeni fungovani véci je tu suspendovano - od-
loZeno na neurcito jako potencidlné mozné, avsak nikoli
nezbytné. Timto zplisobem pristupujeme k technice,
ktera se takrikajic stala soucasti svéta, jako jeho natu-
ralizovana a nami osvojend soucést. Typicky navstévnik
kina nemé sebemensi potrebu byt instruovan o mecha-
nismu vzniku obrazu, kterym se bavi. Zcela mu postadi,

21 Max Weber. Véda jako povolani®. In: Tyz. Metodologie, sociologie
a politika. Prelozil Milos Havelka. Praha: OIKOYMENH, 2009,
s. 117 (zvyraznil MW).
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Ze muUzZe pocitat s ur¢itym chovanim svého téla a mysli
ve spojeni s filmovou projekci.

Jinak je tomu v momentech, kdy technologie jesté
docela nezdomacnély a dosud vyvolavaji udiv. Nikoli v§ak
samy o sobé - Casto jsou jako prekvapivé novinky pred-
stavovany a rdmovany, jsou obklopeny jakymsi diskur-
zivnim obalem, ktery nastavuje nase pred-porozuméni,
a tak formuje i samotnou zkuSenost interakce s apa-
ratem. Erkki Huhtamo vénoval radu svych medialné-
archeologickych studii nejriiznéj$im topoi, myslenkovym
klisé a schémattim, které jsou aktivovany pti nastupu
novych médii a technologii, a vplétaji je tak do $irsi
tkéné kultury.

Teorie doznivani zrakového viemu (je-li vyuzita k vy-
svétleni efektu optickych hracek) implikuje selhéni,
nedostatec¢nost, defektnost lidského zraku. O¢i nejsou
schopny zaznamenat rychle se sttidajici obrazky, resp.
mezery mezi nimi, a reaguji klamnou predstavou, iluzi,
bludem. Podobna vyjadreni doprovézeji technické ob-
razy od Parisova predstaveni thaumatropu po autory
a autorky typu Davida Bordwella a Kristin Thompson,
kteti ve svém Uménti filmu pisou: ,Média pohyblivych
obraz, jako jsou film a video, by nemohla existovat,
kdyby byl lidsky zrak dokonaly.“?® Tato teze rezonu-
je s tradi¢nim chapanim ,ptirozené“ nedostatecnosti
¢lovéka a jeji kompenzace nejriiznéjsimi mechanismy.
Formulovano bylo v 5. stoleti pred nas$im letopoctem
a jeho kanonicky zdroj predstavuje zejména Platontv

22 SvUj pristup priblizuje pfehledné ve stati Erkki Huhtamo.
,Dismantling the Fairy Engine: Media Archaeology as Topos
Study”. In: Erkki Huhtamo — Jussi Parikka (eds.). Media
Archaeology: Approaches, Applications, and Implications.
Berkeley: University of California Press, 2011, s. 27-47.

23 David Bordwell — Kristin Thompsonova. Uméni filmu: Uvod
do studia formy a stylu. Prelozili Petra Dominkova, Jan Hanzlik
a Vaclav Kofron. Praha: NAMU, 2011, s. 30.
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Prétagoras ¢i Aischylltv Prométheus: lidské bytosti pti-
Sly na svét nahé a bezbranné a Prométheus jim poskytl
mechanicka uméni a dalsi dovednosti k prekonani této
nedostatec¢nosti.

Recky termin méchané, oznacujici mechanické za-
fizeni ¢i stroj, znamenal v mnohych kontextech sou-
Casné i trik, lest, klam ¢i kouzlo, jak prozrazuje nejlépe
narativné-scénicka technika deus ex machina, slouzici
k ndhlému a prekvapivému roztesSeni zdanlivé nere-
Sitelné situace. Tento vyznam terminu vSak zdaleka
nebyl omezen pouze na starorecké divadlo, nybrz vy-
jadroval spiSe smés udivu a podezieni na strané téch,
kdo nerozuméli principim mechanickych zarizeni.?*
Mechanické automaty jsou také u Aristotela paradigma-
tickym prikladem jevu vyvolavajictho tdiv coby pocatek
filozofie a védy, udiv, ktery mizi, pozname-li pricinu
a slozeni véci.

Problém rozuméni ¢i nerozuméni technice se vsak
vétSinou neodehrava v jasné rozhranic¢ené dichotomii
,rozumime, nebo nikoli“. Mnohem ¢astéji zaujimame po-
stoj jakéhosi vagniho pred-porozuméni spojeného s pfi-
slibem potencidlniho védéni: mohli bychom porozumét,
kdybychom jen chtéli, jak pravil Weber. Pro praktické
Ucely postaci schematicka a hruba obeznamenost, ktera
nam umoZiuje s technologiemi zachazet, manipulo-
vat a vyuZivat je. Pro tento jev se vzila metafora ¢erné
skrinky,? ktera je v§ak az prili§ navodna, ne-li zavadéjici.
Implikuje rozhraniceni vnittniho a vnéjsiho i moznost
skrinku ,otevrit“. Uzaviena, ,zabalend“ entita ptritom ne-

24 Viz Mark J. Schiefsky. ,Art and Nature in Ancient Mechanics".
In: Bernadette Bensaude-Vincent — William R. Newman (eds.).
The Atrtificial and the Natural: An Evolving Polarity. Cambridge,
MA: The MIT Press, 2007, s. 67-108.

25 Jejigenezi se mimo jinych veénuje Philipp von Hilgers.
.The History of the Black Box: The Clash of a Thing and Its
Concept.” Cultural Politics. 2011, ro¢. 7, ¢. 1, s. 41-58.
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musi tyto prostorové rysy vilbec vykazovat a black box je
soucasné materialni (rukojet) i konceptudlni (rukovét).
Poskytuje zpisob, jak danou véc uchopit a pojmout.
Vytvareni vice ¢i méné stabilizovanych ¢ernych skirinék
prosttednictvim operativni estetiky ma za dasledek
uzavirani techniky do sebe, izoluje ji od lidskych aktért
a prezentuje jako néco jim vnéjsi a cizi. Stru¢né receno,
vnitrek a vnéjSek ¢erné skrinky maskuje mnohem za-
sadnéjsi rozhraniceni lidského a technického.

Zaver

Jak ndzorné ukazuje ptiklad optickych hracek, problém
pochopeni néjakého technického zatizeni je vzdy sou-
¢asné problémem porozumeéni ¢lovéku, ktery s nim
zachazi, jeho operatorovi. Stava se taktikajic jeho mo-
delem. Mame-li porozumét tomu, proc a jak pti pohledu
na otécejici se kotouc s rozfdzovanymi obrazky vidime
pohybuijici se objekty, potiebujeme néjaky model fun-
govani lidského zraku, jakym je teorie doznivani zrako-
vého vjemu. Ta je povytce mechanicka: ,lidské vnimani
je [v ni] modelovano podle mechanického vysvétleni
mechanického zatizeni.“?® Prosazuje se tu jakasi kruhova
logika: zatizeni generuje Uikaz a soucasné podnécuje
i zplisob jeho vysvétleni, které je odvozeno pravé z po-
vahy samotného zatizeni. Zrakové vnimani je v disledku
toho chdpano mechanicky a staticky: vychodiskem zra-
kového vjemu je staticky, neménny obraz, k némuz se
teprve jakymsi trikem pridava pohyb. Jinak receno, teo-
rie doznivani zrakového vjemu je sama (diskurzivnim)
black boxem, samotny fenomén nikterak nevysvétluje

26 T.Gunning.,The Play Between Stilland Moving Images”, s. 38.
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jako spiSe ,,odvysvétluje”. Pravé kouzlo techniky spociva
v jejim odkouzleni.

Ve své kritice osvicenského idealu transparentnosti
zdaraznil James Bridle nutnost ,pojmout nejen nasi
neschopnost porozumét, ale i nase chapani tohoto ne-
dostatku porozuméni“.?” Jakkoli Ize s timto poZadavkem
souhlasit, a tato kapitola se pokusila poukazat na roli
operativni estetiky coby jakéhosi hal6 efektu technolo-
gie, ktery efektivné maskuje narok na jeji porozumeéni,
nelze se ztotoznit se zptisobem, jakym Bridle problém
situuje historicky. Jsou to u néj totiz technologie 21. sto-
leti (,algoritmy a uméla inteligence®), které zplisobuji
neprehlednost a bytostnou nemoznost dobrat se princi-
pl komputacniho uvazovani, zejména uméla inteligence
a ji dnes béZné doprovazejici, svym zptisobem skandalni
narativ: nejen laici, ale dokonce ani vyvojari umélych
neuronovych siti nedokazou vysvétlit, proc a jak doslo
k urc¢itému rozhodnuti. Neprihlednost médii l1ze vsak

v v

jen stézi povaZovat za novinku naseho digitalniho véku.

27 James Bridle. Temné zitrky: Technologie a konec budoucnosti.
Prelozil Petr Ondracek. Brno: Host, 2020, s. 19.
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Abstract

The chapter presents a critical revision of recent dis-
cussions of the early 19th-century “philosophical toys”.
In Jonathan Crary’s or Tom Gunning’s work, this family
of instruments is attributed a dual ambition: to exami-
ne various phenomena experimentally and to provide
a kind of rational entertainment. While producing visual
illusions, the toys allegedly simultaneously demonstrate
the processes that generate them, disguise the nature of
their operational structure and the form of subjection
they entail. The spectators of philosophical toys are
entertained yet at the same time actively participate in
the process of quasi-scientific experimental instruction.

These optical toys mark the emergence of a modern
image culture, one based on a deep coordination of
the perceptual and the technological. However, un-
derstanding them as anti-phantasmagoric is misleading.
The chapter situates the experience of optical illusion
within the early 19th-century approaches and discour-
ses of romantic science (with its emphasis on gaining
self-knowledge through self-experimentation) and the
emerging, transmedial practices of operational aesthe-
tics and concludes that their experience is constructed
- simultaneously disclosed and black-boxed through
various optical and non-optical mediations.
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Kyberpunk:
lekce z ontologie
(operatori kyberprostoru)

Martin Charvat

Uvod
V tvodu knihy Media Life z roku 2012 Mark Deuze pise:

,Musi byt jasné, Ze média nejsou pouze urcité typy
technologii nebo jen mnozstvi obsahil zabirajici
svét kolem nas - tedy vnéjsi Cinitelé ovlivitujici
¢lovéka bezpoctem zplisobll. KdyZ uz nic jiného,
muZeme na dne$ni pouzivani a osvojovani médii
pohlizet jako na néco, co splyva se v8im, co lidé
délaji, se vSemi misty, na kterych se nachazeji, a se
viemi lidmi, kterymi se snaZi byt. Zivot v médiich
nemd zadny vnéjSek - cokoli vaimame jako uniko-
vy vychod, cestu ven nebo ptipadnou klavesu de-
lete, je jen iluzi. Zivot vné médif si ve skute¢nosti
muZeme jen predstavovat.”

1 Mark Deuze. Media Life: Zivot v médiich. Ptelozila Petra Izdna.
Praha: Karolinum, 2015, s.7.
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Tato deskripce soucasného svéta, respektive vztahu
¢lovéka, okoli a médii/technologii? je pritomna jiz v tzv.
kyberpunkovém literarnim hnuti, které se zkonsolidova-
lo v 80. letech minulého stoleti. V tomto ohledu bychom
autory kyberpunkovych dél mohli chapat jako ,proféty*
soucasnosti, jako vizionare, jejichz valna ¢ast ,predpove-
di“ byla naplnéna. Jejich fantazmatické vize o fungovani
(budouci) spole¢nosti a nemoznosti presného rozliseni
mezi organickym a an-organickym se aktualizovaly:
technologicko-biologicky mediatopos soucasnosti je ve
svych uzlovych bodech strukturovan tak, jak jsme se
mohli dodist v literature jiz pred nékolika desetiletimi.

Pro kyberpunk je charakteristickéd tematizace vztahu
¢lovék-technologie/médium, a to jednak v (alternativni)
,soucasnosti®, jednak v (alternativni) budoucnosti, ktera
je zalozena na vSeprostupnosti (digitalnich) technologii,
racionalizaci a mechanizaci celé tady lidskych ¢innosti
a neustalé kontrole pohybu v prostoru a kyberprostoru
skrze sledovani digitélnich stop.

V tomto textu se budu vénovat predevsim tématu
expertnich uZzivatelskych znalosti, které umoznuji da-
nému subjektu volné prochazet kyberprostorem, plnit
v ném urcité ulohy a proménovat strukturu uzlovych
virtualnich bodii determinujicich toky a distribuce infor-
maci. Jako ,vstupni bod“ mi poslouZi téma operatorstvi,
respektive urcita schopnost uzivat a pouzivat technolo-
gie. Jak podotyka Deuze:

LAt uz je lidsky zivot utopicky nebo antiutopicky,
privétivy nebo nenévistny, spotifebni nebo produk-

2 Deuze pouziva pojem média ,zameénitelné” s terminem
LJinformacni a komunikacni technologie”, a obecnéji s terminem
,stroje”, pokud je fe¢ o jejich vztahu k ¢lovéku a spole¢nosti.
Takto Siroce pojata média jsou jakékoli systémy (symbolické
nebo technologické), které umoznuji, strukturuji nebo umocnuji
mezilidskou komunikaci. Tamtéz, s. 9.
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tivni, ufonsky nebo zombijsky, neoddiskutovatelné
a nezvratné ho prozivime v médiich. Spole¢nost

v médiich je podobné rozvrstvend podle linii zlo-
mu, protoze status je udélovan na zakladé takzva-
né zdatnosti uzivatele médii.“®

Operatoti kyberprostoru jsou nadmiru zajimavy-
mi postavami: zastavaji misto mimo dany politicko-
ekonomicko-socialni ,establishment®, at jiz diky svym
neotrelym a ojedinélym schopnostem nebo svému Zivot-
nimu stylu (coz jsou roviny, jez se neustéle proplétaji),
maji povést datovych ,vandalt“ ¢i ,kovboji“,* ktefi jsou
schopni privést systém ke krachu a vytéZit z néj presné
to, co potrebuiji, ¢i co jim pololegédlni a ilegalni organi-
zace vytézit ulozi. Hacketi, datovi ,vandalové” ¢i ,kov-
bojové” jsou ornamenty kyberpunku; v nich se spojuje
kyberpunkova kritika spole¢enského uspotradani a stale
se rozsitujicich ekonomickych diferenci, a zejména jsou
témi, kdo sviij ¢as travi prevazné ve virtudlni realité,
a nikoli v realité kazdodenni. Pravé ztracejici se moznost
rozlisit mezi virtudlnim a kazdodennim je leitmotivem
kyberpunkové literatury: jako bychom kontinualné zili
v Matrixu, ve svété ovladaném stroji, nejmodernéjsimi
technologiemi a umélou inteligenci, anizZ bychom si to
uvédomovali.

Soucasna kultura a pop-kultura se ¢asto vraci k osm-
desatym lettim 20. stoleti. Nechci zde podavat vyklad,
pro¢ tomu tak je, onen néavrat vSak chapu jako symptom
stale silného potencialu kyberpunku podat komentar
k okolnimu svétu. Vzdyt co jiného cini televizni série,
jako je napriklad Westworld, Altered Carbon ¢i dokonce
Stranger Things?

3 Tamtéz, s.140.
4 Jak je oznacuje W. Gibson v Neuromancerovi.
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Kybernetické, organické,
technologické

Nez prejdeme k tématu operatorstvi, je nutno nastinit
alesponl zékladni rysy kyberpunku. Zminény vztah clo-
véka/lidského svéta a technologie se diferencuje do celé
rady oblasti, jez se pokusim v nékolika tazich ozirejmit.
Nejdrive ale par slov k samotnému pojmu ,kyberpunk®.
Jak podotyka Istvan Csicsery-Ronay, kybernetika je v pti-
padé kyberpunku ,pretextem” pro ,mechanizovanou
kontrolu spoleCenského Zivota, nebo samotného lid-
ského téla“.® Rozvoj kybernetiky reprezentuje ,utuzeni”
a ,exteriorizaci“ urcité formy ,védéni“, jez je spjata
s moderni vypocetni technikou, ale neomezuje se pouze
na védeckou doménu; je fundamentem nového typu
biopolitiky a organizace lidského Zivota ve vSech jeho
aspektech.® Pocitacové médium a digitalni struktura
(prenosu) dat je nesena tendenci k matematizaci svéta.
Dokonce miZzeme spolu s Castellsem rict, Ze pokud je
,Soucasné” technologické paradigma’ zaloZeno na tom,
Ze informace se stavaji jak produktem, tak zbozim,? nut-
né dospivdme na droven materidlné desubjektivizované
reprezentace ¢lovéka ve formé digitalniho kédu, coz
umoziuje novy stupen kontroly pomoci rtiznych apara-
ta vidéni. Ne nadarmo uvazuje Gilles Deleuze priblizné
ve stejné dobé o tom, Ze Zijeme v epoSe elektronické

5 Istvan Csicsery-Ronay. ,Cyberpunk and Neuromaticism®.
Mississippi Review. 1988, ro¢. 16, €. 2/3,s. 270.

6 Tamtéz.

7  Castells ma na mysli paradigma, jez se konstituuje
v osmdesatych letech 20. stoleti diky postupuijici miniaturizaci
pocitact. Manuel Castells. The Informational City. Oxford: Basil
Blackwell, 1989.

8 TamtéZ, s.12.Viz také Martin Charvat. O novych médiich,
modularité a simulaci. Praha: Mup Press, Togga, 2017, s.79.
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kontroly.® Presuny kapitédlu z bankovnich uctli, nase
informace a informace o nas uchovavané v digitalnich
databazich, to vse se odehrava ve virtualnim prostoru.”
Co se stane, kdyz zemreme? Nic. N&§ tucet v bance je
nejprve ,zamrazen®, poté zrusen, digitdlni platby se
neodehravaji, nase digitalni stopa zlistava staticka ¢i je
postupné smazavana, jak pise William Gibson v kyber-
punkové novele Idoru, kdyz reflektuje situaci po smrti
divky Alison:

,Nejvétsi rozdil byl jednoduse v tom, Ze uz je

[data] Alison neptidavala. Zadné pohyby na konté.
Dokonce i ucet u Upful Groupvine ji zrusili. Sepiso-
val se majetek, rozvazovaly se obchodni styky a jeji
data byla stale ihlednéjsi a primocare;jsi [...] Uzlo-
vy bod vznikl tam, kde se odehréval jeji zivot, na
neptrehledném, neustale se rozrustajicim rozhrani
vSedniho, ale nekone¢né mnohotvarného svéta.
Ted rozhrani zmizelo [...]. Alisonina data leZela bez
hnuti, jen v jddru se odehraval sotva postifehnutel-
ny, metodicky proces, néjak souvisejici s vytrizova-

nim jeji pozustalosti.“"

9

10
1

Ke kazdé spolecnosti se lehce da prifadit neéjaky typ stroje. Ne
Ze by byly stroje urcuijici, ale vyjadruiji spolecenskeé formy, které
jsou schopné je zrodit a pouzivat. Staré panovnické spole¢nosti
obsluhuiji jednoduché stroje: paku, kladku, hodiny. Nedavné
disciplinarni spole¢nosti byly vybavené energetickymi stroji

s jejich pasivnim nebezpedim entropie a aktivnim nebezpedim
sabotaze. Spolecnosti kontroly pouzivaji stroje tretiho druhu,
informatickeé stroje a pocitace, jejichz pasivnim nebezpecim

je Sum a aktivnim piratstvi a sifeni vir(." Gilles Deleuze.
,Postscriptum o kontrolnich spolo¢nostiach®. In: Tyz. Rokovania
1972-1990. Prelozil Miroslav Marcelli. Bratislava: Archa, 1995, s.
199. Ne nadarmo je Ukolem hackera byt ,piratem"” a ptipadné Sifit
pocitacove viry, které mohou dovést systém ke kolapsu.
Tamtéz, s. 200.

William Gibson. Idoru. Prelozil Pavel Bakié. Plzen: Laser-books,
2010, s.125. V povidce ,Patrac” popisuje Mary Rosenblum
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Jednim ze zékladnich motivli kyberpunku je dysto-
picka vize alternativni budoucnosti.” Ocitame se v si-
tuaci, kdy jsou zakladni a dosud fungujici struktury
spolecenskych vztahti plné determinovéany technolo-
gickymi pristroji a vSemoznymi extenzemi ve formé
nanotechnologii.”® Svét je plné viditelny a vSe ukazujici,
neexistuje Zadné zakouti a témét Zddna moznost, jak se
stat neviditelnym. To objasnuje ,punkovy“ obsah kyber-
punku. V situaci, kdy politicko-technologické chiasma
vytvari prostor, v némz odsubjektivizované lidské vztahy

prostupnost kazdodenniho svéta a kyberprostoru na prikladu
elementarnich obchodnich transakci: ,Dnes jste si oteviel
posledni krabici pomerancového dzusu, promluvil k nému
mekky, matefsky hlas obchodniho asistenéniho zafizeni, kdyz
prochazel kolem chladicich pultd. Pravda. Spravce obchodu
nejprve pfi vstupu nacetl jeho identifikacni Eip a pak se pfipojil

k siti nakupniradce.net, strankam spolec¢nosti pro kontrolu
zasobovani, u které mél Aman Ucet. Nakupniradce pak
prozkoumal soubory s Udaji o stavu jeho zasob, jestlimu nedosel
napriklad pomerancovy dzus, a asistencni zarizeni mu potfebné
véci pfipomnélo.” Mary Rosenblum. ,Patrac”. In: James P. Kelly
(ed.). Singularity. Prelozili Adéla Kalouskova et al. Plzen: Laser-
books, 2009, s. 394.

Na stejny aspekt poukazuje i Mark Poster: veskereé typy
jednani zanechavaji stopy digitalizovanych informaci, jez jsou
pribézné akumulovany v pocitacovych databazich a vzapéti
rychlosti svétla ¢i zvuku prevadeny sem a tam mezi pocitaci.
Drive anonymni jednani typu placeni za vecetri v restauraci,
vypujcenisi knihy z knihovny ¢i videokazety z ptjcovny,
predplaceni casopisu, telefonovani do zahranic¢i — véechny tyto
¢innosti, které provadime s naprosto neznamymi osobami, jsou
nyni obaleny vrstvou informacnich stop a diagram( umoznujicich
vytvoreni stale presnéjsich portrétl osob”. Mark Poster.
JInformacni zptsob a postmodernita“. In: Tomas Dvorak (ed.).
Kapitoly z déjin a teorie médii. Prelozil Tomas Dvorak. Praha:
Akademie vytvarnych umeni, 2010, s. 20.

12 Utopickych narativ(i nalezneme v kyberpunku spise poskrovnu.
13  Greta Aiyu Niu. ,Techno-Orientalism, Nanotechnology,
Posthumans, and Post-Posthumans in Neal Stephenson’s
and Linda Nagata's Science Fiction*. MELUS. 2008, ro¢. 33, ¢. 4,
S.73-96.
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ztraci charakter primého fyzického kontaktu a v némz
jsou ekonomické diference natolik zjevné, Ze vytvari
hnizda stretu mezi vybudovanym oligarchickym fadem

~ v MIX

a témi na nejnizsich prickach spolecenského zebricku,
kter{ obyvaji nehostinna ghetta a naptl rozpadajici se
sidliste, je logické, Ze se tito vydavaji na cestu rezistence
a ilegalni ¢innosti. Anti-establishmentové vyznéni kyber-
punkové literatury vede ke kritice soudobého politické-
ho radu, ke specifickému typu politické agendy, ktera
je lomena perspektivou dystopické budoucnosti.” Kam
az muze vést nekontrolovatelna produkce (vojenskych)
technologii nez k témér absolutnimu vyhubeni lidstva?
S timto motivem pracuje jiz napyiklad Chvalozpév na
Leibowitze,”® zakladatelské dilo postapokalyptické lite-
ratury, nebo herni série Fallout pojednavajici o adaptaci
lidstva na zivotni prosttedi po atomové valce."® Fallout
v neposledni fadé ukazuje na iraciondlni zvracenost

14 Terence Whalen. ,The Future of a Commodity: Notes toward
a Critique of Cyberpunk and the Information Age”. Science
Fiction Studies.1992,ro¢. 19, ¢.1,s. 75-88.

Idedlnim prikladem je povidka Marca Laidlawa nazvana

Kluci ze Ctyfsty*. V ni gangy pubertalnich déti prezivaji
v rozbofeném mésté, jez ve formé ruin prestalo posledni
svétovou valku, o které ,nam fekli, sotva co by se za Vaveovu
bradavku veslo [...] Mélijsme letét na Mésic na Base English
a pak se vycviceni vratit na Zem, nabuseny zbranéma pfipraveny
k akci[...] Federalni dohled nase mésto zaviel do prihlednyho
puchyre: bez hesla se ven ani dovnitf nedostalo nic nez svetlo
avzduch®. Marc Laidlaw. ,Kluci ze Ctyfsty*. In: Bruce Sterling
(ed.). Zrcadlovky. Prelozil Viktor Janis. Plzen: Laser-books,
2010, s. 73. Jak je v kyberpunku typické, neni celkové prostredi
vykresleno nijak pozitivné: ,Sedime a cejtime, jak Fun City umira
[...] Cejtime zivoty, co zhasinaji jako rozbity zarovky; v tyhle dobé
ani nepotrebujete druhy zrak, abyste vidéli cizima o¢ima.”
Tamtéz,s. 71.

15  Walter M. Miller. Chvalozpév na Leibowitze. Prelozil Petr Kotrle.
Plzen: Laser-books, 2007.

16 Timto tématem se volné inspiruje také film Kniha preziti
(The Book of Eli, 2010, Albert Hughes, Allen Hughes).
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politického establishmentu, protoZze hra¢ postupné
zjistuje, Ze valna vétsina ukryt (vaulti) vybudovanych
pro preziti jaderné katastrofy, ba dokonce vsechny,
jsou prostory pro rozli¢né typy socidlnich experimentd,
jejichz struktura je vepsadna do programu hlavniho fi-
diciho pocitace. Byt vétsina kyberpunkovych dél ne-
pracuje nutné s aktualizaci postapokalyptického svéta,
tematizuje ono varovné ,co kdyby*“.”

Jiz nékolikrat jsem se dotknul socidlné-ekonomickych
rozdilli. Ty se v kyberpunku projevuji zejména na tGrovni
rozvrstveni méstského prostoru. Vysoké budovy, kterymi
se vyznacuji luxusni ¢tvrti, jsou sidlem globalnich korpo-
raci i neuvétitelné drahych bytt, jeZ zastupci korporaci
obyvaji. Za hranicemi téchto ,opevnénych“ budov Ize
ale nalézt i jiné typy vysokopodlaznich mrakodrapti
postradajicich jakékoli zndamky ekonomické stability.
Jedna se o podivna ghetta, kde kazdé patro je bud urce-

17V tomto ohledu nesouhlasim s tezi Ericy Sponsler, kteréa tvrdi, ze
kyberpunk je viici tématu apokalypsy explicitné ,indiferentni, &i
Ze jikyberpunkovi autofi nehodnoti z pozice ,dobra“ ¢i zla", ale
chéapou jijako ,danost’, jez strukturuje prostredi pribehu. Erica
Sponsler. ,Beyond the Ruins: The Geopolitics of Urban Decay
and Cybernetic Play“. Science Fiction Studies. 1993, ro¢. 20,
€. 2,s.253. Podle mého nazoru nese politicka agenda pritomna
v kyberpunku, byt ne explicitné, znaky kritiky neuvazeného
a exploatacniho zplsobu produkce a uzivani nejmodernéjsich
technologii omezenou ekonomicko-socialni vrstvou. Sponsler
nasledné vyvraci sama sebe, kdyz hovori o tom, ze fuze popisu
high-tech pfistroji a punkové kontra-establishmentového razu
kyberpunku je nesena ,ideologickym rebelstvim” a snahou
o reinterpretaci” lidské zkusenosti s médii/technologiemi.
TamtéZz, s. 251. Napriklad v povidce Grega Beara ,Petra“ z roku
1982 se téma konce svéta a nasledného prezivani objevuje
explicitné: ,\Vétsina lidskych bytosti, jak jsem pochopil, byla prilis
iracionalni na to, aby mohla zagit znovu. Celé narody zmizely
nebo se proménily v nepochopitelny vir bidy a utrpeni. Nékteré
univerzity, knihovny i muzea pry prezily, ale dnes s nimi sotva
mame néjaké spojeni.” Greg Bear. ,Petra”. In: B. Sterling (ed.).
Zrcadlovky, s.123.
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no drogovému/mafianskému kartelu, nebo v ném Zivor{
ti, ktefi nemaji Zddnou Zivotni nadéji. VSudypritomné
je nasili a strach.® Jako ptiklad 1ze uvést Blade Runnera
Philipa K. Dicka,” ktery ukazuje, Ze v blizké budouc-
nosti se megapole stane ,neobyvatelnou“®. Deckard
Zije v prostoru, ktery sice vykazuje jisté znaky intimity,
okolni méstsky prostor a povrch Zemé jako takovy je ale
utvaren z nehostinnosti a neobyvatelnosti. Sestoupime-
-li o nékolik pater niZe, na ulici, ocitdme se v prostredi,
v némz neni radno se jen tak bezcilné prochazet a po-
tulovat. Herny, bary, drogové zavisli, vrahové, hackeri,
povaleci a vyhazovaci se misi do jednolitého toku krve
a smrti. Tak popisuje mésto Chiba respektive Night City
Gibson v Neuromancerovi.?'

18 S timto motivem pracuje napfiklad snimek Dredd (2012, Pete
Travis).

19 Philip K. Dick. Blade Runner. Prelozila Linda BartoSkova. Praha:
Argo, 2013.

20 Jean-Francois Lyotard. ,Domus a megapolis”. In: Tyz. Navrat
ajiné eseje. Prelozili Ladislav Sery a Miroslav Petfiek. Praha:
Herrmann a synové, 2002, s. 155.

21 Hlavnihrdina Case na zacatku pfibéhu ,prespaval v nejlevnéjsich
rakvich nejblize portu, pod krystalhalogenovymi dély, které celou
noc zaplavuji doky, jako by to byla obrovska jevisté, kde jste
nemohli vidét svéetla Tokia pro zafi televizni oblohy, dokonce ani
tréicilogo-hologram Fuiji Electric Company, a Tokio Bay byla jen
¢erna prostora, v niz rackové krouzili nad bludnymi mél¢inami
bilé styropéeny. Za pristavem lezelo mésto, tovarni domy ovladané
obrovskymi kvadry druzstevnich arkologii. Pristav byl oddélen
od mésta Uzkym pohrani¢im starych ulic, Uzemibez oficialniho
jména. Night City a Ninsei bylo jeho srdce. Ve dne byly bary
dole v Ninsei zatazené a beztvarné, nedny mrtvé, hologramy
nehybné, vyckavavé pod otravenou stfibrnou oblohou [...]

Night City bylo néco jako néjaky pomateny pokus v oblasti
socialniho darwinismu, navrzeny znudénym vyzkumnikem,

ktery porad drzel prst na tlacitku rychloposuvu [...] KSeft tu

tvoril stalé nevnimané pozadi, a smrt tu brali jako trest za lenost,
neopatrnost, nedostatek elegance a neschopnost vyhovet
pozadavkim slozitého protokolu.” William Gibson. Neuromancer.
Prelozil Ondrej Neff. Plzen: Laser-books, 1992, s. 10.
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Los Angeles je v Blade Runnerovi vykresleno jako
mash-pot riiznych narodnosti, kdy se ptiivodni struktura
prostoru rozpada pod naporem vychodnich stylizaci
od japonského sushi baru,?? gejsi az k opernim dévam
kombinovanym s replikanty na Gtéku. Chiasma futuris-
mu a tradicionalismu zahalené v neo-noirové stylizaci
ozatrované neonovymi digitalnimi billboardy?® tvoti pod-
houbi hutné a tisnivé dystopické narace.?*

Samotné ekonomické diference, respektive existen-
ce globalniho post-kapitalismu je autory tematizovana
nejenom na drovni kazdodenniho lidského Zzivota, ale
také s ohledem na promény svétového trhu a geopo-
litickych vztahli. V kyberpunkovém opusu Snih Neal
Stephenson pise:

»2Amerika: jedna z nejhorsich ekonomik na svété:
[...] ted, co jsme rozhazeli veskeré technologie
nékam za hranice, ted, kdyZ se kazdy vyrovnal
kazdému, kdyZ v Bolivii vyrabéji auta a v TadZi-
kistanu mikrovinky a prodavaji je tady, kdyZ ob¥i
hongkongské lod¢ a vzducholodé, které vam za par
Supt dopravi celou Severni Dakotu na Novy Zéland,
zlikvidovaly nase vyhody spocivajici v zasobach
surovin, a kdyZ neviditelna ruka trhu popadla ves-
kerou historicky podminénou nerovnost a rozmaz-

22 Wong Kin Yuen. ,On the Edge of Spaces: Blade Runner’, Ghost
in the Shell’,and Hong Kong's Cityscape". Science Fiction
Studies. 2000, ro¢. 27,¢.1,s. 4.

23 Tamtéz.

24 Jako pfihodna se v tomto kontextu jevi poznamka Marka Deuze,
Ze prostor ,mésta se stal prostorem médii — ne zcela, ne bez
problém a rozhodné ne nezavisle na prirodnich podminkach,
jako je slunce na obloze nebo betonova dlazba pod nohama.
Prozivani svéta provazeji neustalé interakce mezi zakladnimi
slozkami — lidmi, misty a prostory —, které jsou v médiich
vytvareny i konzumovany. Toto je zivot prozivany spiSe v médiich
nez s medii.* M. Deuze. Media Life, s. 15-16.
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la ji po celé zemékouli v tlusté vrstvé néceho, co by
pékistansky zednik mohl povazovat za prosperitu,
vite, co ndm zbylo? Jsou jenom ¢tyti véci, které
dokazeme délat 1épe nez kdo jiny:

muzika

filmy

software

rychlé rozvéazka pizzy.“®

Rozvazka pizzy zde neni jen tsmévnou poznadmkou,
ale jednim z uzlovych bodli Stephensonova romanu:
hlavni hrdina Umi pracuje pro korporaci distribuujici
pizzu, jez je de facto organizaci mafidnskou. Vlastni
Zivoty téch, kdo si pajcili rizné veliké obnosy penéz
a jediny zptlisob, jak ptjcku splatit, je ptridat se k mafii
a pracovat pro ni.

Poslednim motivem, ktery zde ve stru¢nosti nazna-
¢im, je vyznam nanotechnologii, jeZ proménuji chapani
diference mezi lidskym a nelidskym. Ornamentem toho-
to motivu se v kyberpunku stava postava kyborga. Mark
Deuze poznamenava, Ze kyborgové ,neboli kybernetické
organismy byli ptivodné zamysleni pro konkrétni funkce:
byt lidmi, ktefi jsou vybaveni podnikat vesmirné cesty
a vyhovét potrebé adaptace lidského téla jakémukoli
prostredi“.?® KdyZ v8ak Deuze hovoti o ,kybernetickych
organismech”, ma na mysli predevs§im ,napodobeniny*
lidského organismu ¢i ¢lovéka jako takového. Tim odsou-
va do pozadi fakt, Ze kyborg je chiasmatem organického
a an-organického, priCemz mezi obéma rovinami Ize
jen tézko rozlisit. Neni zde nutné provadét ,genealogii”
kyborga, podotknéme pouze, Ze jeho presnou definici
nabizi William Mitchell, ktery jej oznacuje jako ,entitu

25 Neal Stephenson. Snih. Prelozil Toméas Hrach. Praha: TALPRESS,
2007,s.7.
26 M. Deuze. Media Life, s. 30.

177



majici biologicky zaklad, jeZ je obklopena systémem
siti“.?” Sité u Mitchella oznacuji zejména méstsky prostor,
ona ,obklopenost” je ale i véci celé fady technologickych
gadgetii. Nema tedy mozné smysl hovotit o ,obklope-
nosti“, ale spiSe o ptfimé penetraci na zptisob napojeni
organického na an-organické a naopak.

Vezméme si napriklad povidku Toma Maddoxe nazva-
nou ,Hadi o¢i“. Hlavni postava, pilot specidlniho letounu
George, prodélal operaci, pti niZ mu letectvo ,,do hlavy
nacpalo draty“,? neboli ,technologii efektivniho lidského
rozhrani®,?® kdy doslo k propojeni téla letounu a téla
(i psychiky) letce. Po propusténi, nijak nezdivodnéném,
mu nechali ,vSechny modifikace a hlavu plnou hardwaru,
ktery od té doby zacal zit vlastnim Zivotem“.%° George
neni schopen se pohybovat ve svété kazdodenni reality,
ytechnologie efektivniho lidského rozhrani“ proménuje
jeho habity a percep¢ni mechanismy. George citi, jakoby
v ném ,Zilo“/existovalo jesté ,néco jiného“, nez je on
sam, jakasi sila, kterou nedokaze ovladnout. KdyZ na-
sledné ziska nové zaméstnani, je objektem experimentu,
ktery si klade za cil prozkoumat moZnosti vzajemného
propojeni lidského a ne-lidského a nasledné eliminovat
vSechny mozné negativni dlisledky takovéto ,kyborgiza-
ce” ¢lovéka.® Jako by se jednalo o darwinisticky experi-

27 William Mitchell. Me++. The Cyborg Self and the Networked City.
Cambridge, MA: The MIT Press, 2004, s.7.

28 Tom Maddox. ,Hadio¢i*. In: B. Sterling (ed.). Zrcadlovky, s. 30.

29 Tamtéz,s.29.

30 Tamtéz,s.30.

31 Préavé proto fada kyborgt vyvolava v kyberpunkovém univerzu
v ostatnich postavach tenzi. Je na né pohlizeno s nedlvérou,
ba dokonce s nenavisti. Neschopnost zaradit je podle binarniho
déleni pohlavi z nich ¢ini Castecné ty, ktefijsou vystaveni socialni
exkluzi, protoze proste a jednodu$e postradaji charakteristicke
rysy lidskosti: ,NewHope vybéhl na podium. Dréatar. Byl
nevyrazny a chirurgicky zbaven pohlavi: radikalni minimono.
Daval to najevo i nahotou, mél na sobé jen ¢erstvy a Sedy sprej
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ment, jehoZ dlisledkem ma byt vyslechténi nového typu
subjektu. Bez modernich technologii a nanotechnologii
by cely projekt nebylo moZzné spustit; jsou determinac-
nim faktorem vstupu do epochy post-humanistického
univerza.

Kromé vyuziti nanotechnologii v oblasti vojenského
primyslu je jejich potencial uplatriovan zejména v ob-
lasti farmaceutické. V povidce Grega Egana s nazvem
»Jejuka” se setkavame s jednoduchou, ale zaroven pres-
nou a detailni kontrolou funkci a rytmt biologickych
organti pomoci nejmodernéjsich technologii:

,Dotkl jsem se krouzku na levém ukazovacku a uci-
til jsem pres kov uklidnujici pulz. Kolem dutého
jadra zarizeni nepretrzité proudila krev, odebira-
né z cévy v mém prstu. Vnitini povrch krouzku
pokryvala miliarda titérnych senzort, pruznych
trychtytovitych struktur podobnych mikrosko-
pickym mucholapkam, z nichz kazdé méla $irku
jen nékolik set atom. Kazdou velkou molekulu

v mém krevnim recisti, kterd se s nékterou z téch
pasti srazila, to zajalo a smrstilo se to kolem ni na
dostate¢né dlouho a dostate¢né tésné, aby bylo
mozné urcit jeji tvar a chemickou identitu, nez

[...] Draty vedené z NewHopeovych rukou, nohou a trupu byly
pfipojené na snimace v podiu, takze vypadal jako obracené
privazana loutka.” John Shirley. ,Volna zéna". In: B. Sterling (ed.).
Zrcadlovky, s. 162. Explicitné tento fakt uvadi Pat Cadigan: ,Ola
hodné lidi odpuzovala, a to z fady dlivod( — protoze makala

za nékolik lidi, kterym tim padem brala praci, nebo protoze
kyborgoveé jsou proti pfirodé nebo proti Bibli, anebo protoze
nebyla az tolik kyborg, aby to o sobé mohla tvrdit (onato ale

v prvni fadé viibec netvrdila), anebo Ze lidi moc désila, ze byla
moc zenska, ze lidi nedésila dost, fakt na hlavu.” Pat Cadigan.
,Posledniremake Navratu Lehkého latinského Larryho

s kompletné remasterovanou hudbou a s pdvodnim publikem®.
In: J. P.Kelly (ed.). Singularity, s. 120.
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ji to pustilo. Krouzek tedy presné védél, co mam

v krvi. Védél také, co do ni patfi a co ne. Pod jeho
netnavnym dohledem nemohla biologické charak-
teristika virové ¢i bakterialni infekce nebo dokonce
mikroskopického nadoru daleko v krevnim fecisti
unikat pozornosti dlouho - a jakmile byla vyslo-
vena diagnéza, 1é¢ba nastupovala témét okamzité.
Vedle senzora byly osazeny programovatelné kata-
lyzatory, vSestranné molekuly, které se daly poci-
tacoveé pretvarovat. Krouzek dokazal vyrobit Siroké
spektrum farmak ze surovin kolujicich v krvi jen
tim, Ze volil pro tyto katalyzatory spravnou sekven-
ci tvarh.“s2

Dusledkem je samozrejmé vymyceni rakoviny, HIV

a dalsich civiliza¢nich chorob.® Biologizace kyberpunko-
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32 GregEgan. ,Jejuka”. In: J. P.Kelly (ed.). Singularity, s. 97.

33 Téma nekonecného zivota ¢iuméle vyslechténych bytosti
se v kyberpunku rovnéz objevuje. Genetické inzenyrstvije
jednim z leitmotivi fady povidek. James Patrick Kelly napriklad
ve ,Slunovratu” popisuje kariéru ,drogového umélce”, ktery
plvodné zacinal jako geneticky inzenyr: ,Jako spousta lidi, ani
Cage si svoji profesi nevybral —drogovym umeélcem se stall
nahodou. Kdyz na Cornellu zacinal, chtél studovat genetické
inZzenyrstvi. Boggs tehdy Slechtil viry, které dokazaly pretvaret
chromozomy v hotovych burnkach. Kwabena publikoval
prevratnou préaci o premeéné rostlinného planktonu pro potrebu
lidského traveni. Zdalo se, Ze co mésic néjaky genetik prijde
s pfislibem zazraku, ktery zméni svét. Cage chtél délat zazraky.
V té dobé byl idealismus na misté. Genetické inzenyrstvi ale,
bohuzel, pfitahovalo kazdého druhého schopného maturanta.
Na Cornellu byla tvrda konkurence. Ve druném ro¢niku si zacal
vafit drogy, aby udrzel tempo.” James Patrick Kelly. ,Slunovrat”.
In: B. Sterling (ed.). Zrcadlovky, s. 98. Cage dokonce vytvori
umeélou bytost Wynne, do niz se zamiluje, i proto, Ze pochazi
z Casti jeho genetického kodu: ,Wynne se vyvinula v umélé
déloze [...] Stacilo namnozit kulturu z nékolika bunék Cageova
stfevniho epitelu, zménit chromozém Y na X a opravit par
genetickych drobnosti.” Tamtéz, s. 92.



vého diskurzu® jde ruku v ruce s deskripci (fantazma-
tického) typu nadchézejici biopolitiky. Ta je zamérena
na kontrolu a reprodukci lidského zdravi, oviem pouze
pokud, a zde znovu zazniva osten dystopic¢nosti, si dany
jedinec miize ndkladné farmaceutické sluzby dovolit. Po-
kud je chudy, stane se tim, na kom je experimentovano.
To je pripad Stonea, hlavni postavy povidky ,Stone Zije“
od Paula di Filipa. Nemajetny Stone prodéla operaci odi,
pricemz technologicka extenze mu umozni nikoli pouze
Lvidét”, ale vidét jinak - digitalné:

,Stone si ten obraz vychutnéva. Zrak, dokonce i ne-
jasné skvrny, byl pred nékolika dny neptedstavi-

v

telny poklad. A to ho jesté obdarovali né¢im extra
- tou GiZzasnou schopnosti zménit vSedni svét v na-
blyskanou fisi divil - skoro se tomu neda uvérit.“s®

Artificialita vidéni prestrukturovava obraz na sitnici
a vykresluje novy obraz svéta mnohem zivéjsiho a dy-

N

namictéjsiho nez ten, ktery je pristupny kazdodenni
pragmatice zraku. Jak podotyka Stanislav Hubik k tech-
nopesimistickym tezim Paula Virilia, v ptripadé digita-

34 Tato biologizace vSak neni nesena nijak hlubokymia odbornymi

znalostmi autor( kyberpunkové literatury. Jedna se spise o hru
na odborny védecky diskurz, ktera je vsazena do kontextu
zkoumani vztahu mezi organickym a an-organickym. Byt je fada
postav v kyberpunku odborniky na biologii a biochemii a podavaji
Ctenari dlouhé vyklady genetiky a evoluce, jiné postavy jsou
v této oblasti spise zmatené: ,Pamét se biochemicky zachovava
a veskera pamét existujici v okamziku poc¢eti maze byt predana
ditéti, ovsem podle toho, jak se geny slozi, dominantni, recesivni,
modreé oci, plava kstice, schopnost sbalit jazyk do korytka — fakt
nevim, z genetiky jsem cela popletena, z biochemie taky."
P. Cadigan. ,Posledni remake Navratu Lehkého latinského
Larryho s kompletné remasterovanou hudbou a s plvodnim
publikem®. In: J. P. Kelly (ed.). Singularity, s. 121.

35 PauldiFilipo.,Stone zije". In: B. Sterling (ed.). Zrcadlovky, s.199.
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lizace smysla dochézi k tomu, Ze ,skutecnost ozarena
sluncem byla nahrazena jeji napodobeninou blikajici na
obrazovkach a displejich [...] Dromosféra aktivni optiky
preménila spole¢nost v jeden velky spektdkl”.3

Predlozené obrazy - operace, 1é¢ba, experimenty
- doprovazené tendenci k utuzovani kontrolnich me-
chanismid pomoci rliznych pristrojt se odrazi jiz i v Za-
mjatinové romanu My z roku 1920, ktery predstavuje
vizi spole¢nosti zalozené na dokonale raciondlnim
usporadani ¢innosti, jednani, akci a psychického pro-
zivani. Hlavni hrdina jménem D-503, konstruktér ves-
mirného plavidla Integral, popisuje krasu daného spo-
le¢enského usporadani s tim, Ze zakladnim thelnym
bodem jistoty kazdého ¢lena socia je jeho zbaveni svo-
body. Pochvaluje si také kontrolu sexualniho Zivota®
i to, Ze je pod neustidlym dohledem strazct, aby se
nahodou jeho télo a myslenky nevychylily z predem
stanoveného ramce: , Je milé citit néci ostrazité oko, jez
vas laskyplné chrani pred sebemensi chybickou, pred
sebemensim vybocenim.“® Ani tito ,andélé strazni®, jak
se 0 ,o0c¢ich” D-503 vyjadiuje, nakonec nezabrani tomu,
aby se nepustil do prozkoumavani jiného typu reality
a do milostného dobrodruzstvi, coZ v ném, jinak racio-
nalni entité, vyvola naprosty zmatek a chaos:

36 Stanislav Hubik. Média a rychlost. Olomouc: Univerzita
Palackého v Olomouci, 2013, s. 71-72.

37 Vtomto ohledu je pfizna¢né, jak se D-503 zamysli nad vekem
minulych staleti: ,A neni snad absurdni, Ze stat [...] nechaval bez
jakékoli kontroly sexualni zivot? Kdo chtél, kdy chtél, kolik chtél...
Naprosto nevédecky jako zvér. Neni to k smichu? Znat péstovani
stromU, chov drlibeze, chov ryb (mame presné zjisténo, Ze to
véechno znali), a neumét dojit na posledni pricku logického
Zebricku — k chovu déti. Nedospét k nasi materské a otcovské
norme.” Jevgenij Zamjatin. My. Prelozili Vlasta a Jaroslav Tafelovi.
Praha: Lidove noviny, 2006, s. 13.

38 Tamtéz, s.47.
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»Jsem jako stroj, bézici na prili§ velké obratky: lo-
Ziska se prehtivaji, jesté chvilku, a za¢ne kapat roz-
taveny kov a bude po vSem. Rychle studenou vodu
- logiku. Marné vylévam celé proudy na rozpélena
loziska, logika sy¢i a trati se ve vzduchu jako neza-
chytitelnd bild para.“®

Zamjatinem uzité strojové metafory jsou ukazkou
toho, Ze D-503 o sobé neuvazuje jako o ¢lovéku jakoZto
bytosti pocitujici a zakousejici svét, ale jako o artifi-
cialnim mechanismu, jehoz vnitini soukoli se, vlivem
vnéjsich okolnosti, porusilo, a tak je nutno pristoupit
k opravé, k operaci, k, re¢eno pocitacovym slovnikem,
reinstalaci softwaru. A pokud u Maddoxe existovala
néjaka Sance, Ze George bude schopen se vyrovnat se
svymi ,draty v hlavé“, u D-503 institucionalni indoktri-
nace pracuje natolik bezchybné, Ze neni vychodiska -
své zapisky zpétné interpretuje jako vyraz psychického
onemocnéni.

Kyberprostor:
ontologie virtualna

V nésledujicich podkapitolach se v podstaté drzim
schématu, které naznacili James P. Kelly a John Kessel.
Ti jsou presvédceni o tom, ze kyberpunk ,predklada
globalni pohled na budoucnost®, déle se ,zabyva roz-
vojem infotechnologii a biotechnologii, zvlasté témi
invazivnimi technologiemi, které proménuji lidské télo
a dusi“, a v neposledni fadé ,zaujima skodolibé podvrat-
ny postoj, ktery zpochybiiuje tradi¢ni hodnoty a obecné

39 Tamtéz,s.93.
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vZité nazory“.*® Podminkou tematizace vySe zminénych
fenoménu je vSak rozpracovani toho, co by se dalo na-
zvat ontologii virtualna/kyberprostoru. Teoretické dis-
kuse o povaze virtuadlna/kyberprostoru se daji relativné
jednoduse stratifikovat podle hodnoticich perspektiv
na tzv. ,technooptimismus” a ,technopesimismus®. Za
jednoho z prednich technooptimistti 1ze oznacit Pierra
Lévyho. Lévy odmita rozliSovat mezi kazdodenni reali-
tou a realitou virtualni, protoZe jsou vnitfné provazané,
a dale dodava, Ze virtualni realita neni zadnou ,nizsi“
realitou v ontologickém vyznamu.* Naopak, umoziuje
emergenci novych zplisobtli jednani, predstav, operaci,
tokt komunikace a modt kooperace, které nejsou nutné
vazany na fyzicky prostor. Stejné tak dochazi a nadale
i bude dochazet, jak je Lévy presvédcen, k neustalé
kumulaci a dopliiovani struktur védéni, které jsou pri-
stupné kdykoli komukoli. Digitalni technologie zaroven
budou vést k naplnéni potencidlu svobody subjektu,
diky nim ¢lovék prejde do nové faze ,hominizace®. Lé-
vyho nadSeni je ponékud devalvovano faktem kontroly
internetu v rliznych geo-politickych lokalitach, tézko se
da také tvrdit, Ze by dostupnost informaci vedla k vétsi
informovanosti. V neposledni fadé nedochazi ke stabi-
lizaci ¢i dokonce zmenSovani socialné-ekonomickych
diferenci.

Oproti tomu Paul Virilio ¢i Jean Baudrillard jsou
ke smérovani soucasné epochy silné kriticti. Podle Virilia
vedou veskeré technologické gadgety a extenze, které
nazyva protézami, ke stdle vétSimu vzdalovani svéta

40 James P. Kelly — John Kessel. ,Hacknuti kyberpunku®.
In: J. P.Kelly (ed.). Singularity, s. 11.

41 Pierre Lévy. Kyberkultura. Prelozili Michal KaSpar a Alena
Pravdova. Praha: Karolinum, 2001, s. 45. K diskusi o Lévyho
pojeti virtualniho viz M. Charvat. O novych médiich, modularité
a simulaci, s. 95-109.
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a Clovéka: jedinec se pohybuje v neptehledném, efemér-
nim a vizualné hypertrofovaném svété, ktery ztraci
hloubku a pouze zrcadli jednotlivé obrazovky, na nichz
se v repetitivnich smyc¢kach prehravaji ,obrazy” udalosti.
Veskeré smart technologie zaroven skrze live streamy
postupné rusi jakoukoli distinkci mezi soukromym a ve-
rejnym prostorem. V neposledni radé proménuji stroje
pouzivané pti asistované sebevrazdé radikalné vztah
mezi ¢lovékem a pristrojem,; jako by rozhodnuti o Zivoté
a smrti nebylo jiz véci ¢lovéka (byt se to tak na prvni
pohled zda), ale stroje jako takového. Genetické mani-
pulace, vojenské optické pristroje rozsévajici smrt, kdy
obsluha pristroje nemusi byt fyzicky v ,akci®, ale pouze
na monitoru sleduje let letounu/dronu a dopad raket
na mediované transponovany obraz daného cile, kdy
lidské subjekty nejsou lidskymi bytostmi, ale nejasnymi
digitalnimi reprezentacemi, vede Virilia k radikalnimu
odmitnuti toho, co nazyva ,totalitnim technokultem®,
jenZ ma potencial k absolutni destrukci svéta.*

Jesté kriti¢téjsi nez Virilio je Jean Baudrillard. Podle
néj vytvari pocitace a jejich Sirokéd dostupnost pro radové
uzivatele svét simulaker, maket reality, kdy se o kazdo-
denni realité jiz neda hovorit. Pocitacové technologie
vytvari svét ,absolutni transparentnosti“ a ¢isté pritom-
nosti, jeZ postradéa hloubku, protoZe vSe podléhé princi-
pu ,aktualizace v jednom okamziku“.** Neméame zZadnou
moznost, jak se vymanit ze simulované reality, realita je
jen a pouze realitou virtudlni, realitou kyberprostoru,
v niz se setkdvame s umeéle konstruovanymi objekty.*

42 Viz Paul Virilio. Informaticka bomba. Prelozil Michal Pacvon.
Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2004.

43 Jean Baudrillard. Dokonaly zlocin. Prelozila Alena Dvorackova.
Olomouc: Periplum, 2001, s.13.

44 Jean Baudrillard. Simulacra and Simulation. Ann Arbor:
The University of Michigan Press, 20086, s. 15-16.
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Christopher Horrocks definuje virtualni simulaci jako
,organizovany znakovy systém, jenz vznikl nikoliv proto,
aby zakryl realitu, ale aby produkoval realitu na zékladé
maket a k6da“.*® Realita je nahrazena hyperrealitou:

,[O]braz dnes uz nemuiiZe byt imaginaci redlného,
protoZe autenticka realita je obrazem. Nelze o rea-
lité snit, protoZe v obraze je obsazena virtualni
realita. Je to, jako by véci spolkly svoje zrcadlo

a sobé samym se staly transparentnimi, Gplné

a cele pritomny v sobé samych, v plném svétle,

v redlném case, v nelprosném prepisu. Namisto
toho, aby samy sobé byly neptitomny v iluzi, jsou
nuceny k tomu, aby se vepsaly do tisicti obrazovek
na horizontu.“®

Pri artikulaci vztahu ¢lovéka a technologie se kyber-

4

punkova literatura vydava po ,baudrillardovské linii.
Baudrillardovu vizi pretvari do literdrni fikce, ktera ale
neni az tak fiktivni, jak by se mohlo zdat. Chudy Stone,

jenz je vyuZit pti experimentu, se nakonec uzavre

,V jednom pokoji s magickym oknem do svéta,
terminalem, ktery komunikuje s centralnim poci-
tacem v Citrine Tower; tato budova je sama o sobé
ohromnym, nepochopitelnym tlem plnym Zivota

- a diky tomuto stroji je ve spojeni i s témé¥ vSemi
dal$imi stroji na svété. Celé hodiny se kolem néj
mihaji slova a obrazky jako noze vrzené zonglérem
- noze, které on, vérny, le¢ nechapavy pomocnik,
musi chytit, aby prezil“.+

45 Christopher Horrocks. Baudrillard and the Millennium. London,
Michigan: Icon/Totem books, 1999, s. 5.

46 J.Baudrillard. Dokonaly zlo¢in, s.13.

47 P.diFilipo. ,Stone zije". In: B. Sterling (ed.). Zrcadlovky, s. 203.
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Ve vySe citovaném uryvku z di Filipovy povidky je
ale pritomen jeden z aspektt kyberprostoru, na néjz
upozornuje i Pierre Lévy - vzdjemnd propojenost po-
¢itact/obrazovek skrze sit kyberprostoru. Lévy definu-
je kyberprostor jako ,systém systémui“,*® pricemz ho
z jeho technooptimistické perspektivy zajimaji zpu-
soby otevienosti a transformace komunika¢nich tokd,
skrze néz se predavaji informace. Autori kyberpunku
proponuji charakter sité jako pole, v némz se kumuluji
informace a data o uzivatelich, od Lévyho se vSak od-
klani v samotné definici kyberprostoru. Jak pise Gibson
v Neuromancerovi:

,Kyberprostor. Konsenzualni halucinace prozivana
denné miliardami legitimnich operator, v kazdém
narodé, détmi, které se u¢i matematickym po-
jmum... grafické zobrazeni dat abstrahovanych z pa-
meéti kazdého pocitace v lidské spolecnosti. Nepred-
stavitelnd komplexita. Linie svétla rozprostirajici se
v neprostoru mysli, klastry a konstelace dat.“

Nejedna se o jasnou strukturu, ale o rhizomatické
spleteni fantazmat a touhy,*® tézko prostupnou kom-

48 P.Lévy.Kyberkultura,s.97.

49 W. Gibson. Neuromancer, s. 75-76.

50 Hezky priklad spojeni sexuality a virtuality nalezneme v povidce
Gwyneth Jones nazvané ,Ruda Sonja a Lessingham v zemi
sn{". Kolektivni halucinacni aspekt je vyznacéen v nasleduiici
ukazce, v niz se zaroven stira rozdil mezi kazdodennim svétem
asnem/virtualnem: ,Vy a dalsi ¢len skupiny jste se vydalido
vlastniho, soukromého svéta. To je dobre. Ocekava se, Ze tohle
se bude dit. Ale mizu vam fict, ze se to nedéje vzdy. Software
vam umoznuije pristup do obrovské multisenzualni knihovny,
ke véem sexualnim fantaziim, které byly kdy zaznamenany na
média. Ale vy a vas partner, Ci partnefi, si uz musite informace
upravit podle svych potfeb a pouzit je k vytvoreni a udrzeni toho,
&emu fikame konsenzualni percepcni plénum. Uspésné udrzeni
sdileného snového svéta vyzaduje urcity talent. Zavisi na cemsi
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plexitu, jeZ nabyvé charakteru aZ amorfnich demate-
rializovanych paprskli osvétlujicich vzdy urcitou c¢ast
virtudlniho prostoru. Setkdvame se zde s motivem vi-
zudlni exprese grafického uzivatelského prostredi (ky-
berprostoru/na obrazovce).

V Idoru je kyberprostor reprezentovan na piikla-
du tzv. ,Opevnéného mésta“ - virtualniho prostoru
(sdilené domény) urc¢eného pro komunikaci riznych
minoritnich skupin nebo ¢lenskych zakladen fanous-
ki umélych popovych idolti/idoru. Virtudlni realita je
vykreslena jako do jisté miry mnohem afektivnéjsi nez
realita kazdodenniho Zivota. Bratr hlavni hrdinky novely
Zije v ,Opevnéném mésté“, je ,tim posedly. Jako drogou.
Mé tam pokoj. Skoro nevychézi. Travi tam vSechen cas,
od rana do noci“.®

Ve Stephensonové Snéhu je kyberprostor nazvan
Metaverzem, jez je strukturovano kolem hlavni Ulice:

,Stejné jako vSude ve Skutecnosti, i na Ulici se sta-
vi. Mohou stavét budovy, parky, informacni tabule
i véci, jaké ve Skutecénosti neexistuji, napriklad
obrovské svételné show na nebi, zvlastni ¢tvrti,
kdy neplati pravidla trojrozmérného ¢asoprostoru,
nebo bojové zény, kam mohou lidé chodit, pro-
nésledovat se a zabijet se navzdjem. Jediny rozdil
spocivéa v tom, Ze Ulice ve skute¢nosti neexistuje -

v neutralni skladbé, co zatim jesté nikdo pIné neprobadal. Nékdo
takovou dovednost ma, nékdo ne.” Gwyneth Jones. ,Ruda Sonja
alLessingham v zemisnd®. In: J. P. Kelly (ed.). Singularity, s. 59.
V jiné povidce Jonathan Lethem stru¢né konstatuje: ,Co by byly
eskapady bez virtualniho sexu? [...] Nasi cestovatelé nyni musi
prokazat své schopnosti v fisi smyslnosti — protoze budoucnost
ani zdaleka netvori jen studené, tvrdé informace. Je to misto
touhy a pokuseni.” Jonatham Lethem. ,Jak jsme se dostali do
mésta a zase zpatky". In: J. P. Kelly (ed.). Singularity, s. 87.

51 W.Gibson. Idoru, s.98.
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je to jen graficky protokol napsany nékde na kusu
papiru -, a tudiz se zadné z téchto véci nestavi
doopravdy. Misto toho jde o softwarové programy,
které jsou verejnosti dostupné pres celosvétovou
sit optickych vlaken.“52

Hlavni hrdina Umi v Metaverzu Zije, vlastni zde diim,
provadi rizné operace a Ucastni se rady financ¢nich
machinaci. Je proslulym bojovnikem, zatimco ve Skute¢-
nosti obyva maly prostor se svym spolubydlicim. Jediné,
na ¢em mu zalezi, je moznost pripojit se k Metaverzu.
Velmi presné popisuje zadkladni rysy romanu i Deuze,
ktery podotykd, Ze postavy v knize

y2rozuméji [...] svétu [...] prostfednictvim pojmd,
které stiraji, preskupuji a naprosto rusi hranice
mezi softwarem, hardwarem a télem, mezi zivy-
mi a pocitacovymi systémy [...]. [S]tatus v téchto
svétech je vazan na technické dovednosti a zdroje:
¢im pokrocilejsi je pristroj, tim rychlejsi je sitové
architekt a inzenyr, tim vySe se ocitnete na social-
nim zebticku. Na vrcholku pyramidy se nachazeji
pocitacovi hacketi - ti, kdo opravdu dokazou

psat kod“.5®

Neni ndhoda, Ze posledni ¢ast Gibsonova Neuro-
mancera je nesena absolutnim setrenim diferenci mezi
skutecnosti a kyberprostorem. Halucina¢ni vyraz ¢tenari
témér neumoznuje se orientovat, jaké udalosti se ode-
hrévaji v kterém prostoru.

Stirani hranic, byt ne s ohledem na kyberprostor; je
pritomno jiz v prvni publikované Gibsonové povidce

52 N.Stephenson. Snih, s. 33-34.
53 M.Deuze. Media Life,s.151.
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z roku 1981 nazvané ,Gersnbackovo kontinuum®. Hlavni
postaveé na stole pristane zakazka na foceni objektd, jez
maji sviij zdroj v americkém technofuturismu tricatych
let 20. stoleti. Cela tada zkonstruovanych automobild,
které mohou létat, se sice ,nikdy neodlepily od zemé*,
staly se vSak syntézou rtznych predstav technofilti.
V jednom okamZziku Gernsback piekro¢i mez kazdoden-
niho vidéni reality a je primo konfrontovan s masivnim
svétem iluzi a maket budoucnosti: ,UZ mé nezajimalo,
jestli jsem Sileny, nebo ne. Néjak jsem védél, Ze to mésto
za mnou je Tucson — Tucson spole¢né vysnény celou
jednou érou. Ze je skute¢ny, dokonale realny.“** Ony
,Zlomky snového svéta“ se dokonale aktualizuji.®
Kyberpunk se jako literdrni hnuti konstituoval v osm-
desatych letech 20. stoleti, tedy tésné pred prvnim
masivnim rozsitenim pocitacth mezi radové uzivatele
a naslednym prekotnym vyvojem grafického uzivatel-
ského rozhrani ke zjednoduseni jejich orientace. Jako
priklad mlze slouZit predstaveni Macintoshe Stevem
Jobsem v roce 1984. Jeho grafické uzivatelské rozhrani

54 William Gibson. ,Gernsbackovo kontinuum®. In: B. Sterling (ed.).
Zrcadlovky, s. 20, 24.

55 VIdorujiz dochazik absolutnimu propojeni virtualni a kazdodenni
reality. Laney se setkava sidoru, Rei Toei, ktera ma formu
digitalniho hologramu: ,Jestli Laney viibec néco ¢ekal, tak
profesionalni syntézu tfi tuctt medialné nejznaméjsich
Japonek. V Hollywoodu se to tak délalo, vlastné se u tamnich
softwarovych osobnosti hralo najistotu jesté vyraznéji—
fikalo se jim eigenheads, podle technického vyrazu pro tvar
algoritmicky odvozenou z prokazatelné pritazlivych rysu. Rei
Toei takova nebyla. Lesknouci se, ledabyle ostfihané ¢erné viasy
se ji pfi pohybu hlavou otiraly o bélostna hola ramena. Obodi
chybélo a vickaifasy méla poprasené necim bilym, takze ostre
vynikaly ¢erné zornicky. V Lanem jako by néco ozilo. V jeji tvari,

v usporadanijeji lebky lezela zapsana historie dynastickych
boju, stradani, vysilujici putovani. Spatfil hrobky na strmych
vysokohorskych svazich a poprasek snéhu na jejich kamennych
prekladech.” W. Gibson. Idoru, s.184.
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nevyzadovalo nutné expertni znalosti daného systému.
Kyberpunk oproti tomu pracuje s tématem expertnich
uzivatelskych znalosti, které jsou ,vlastnictvim® tizké
skupiny operatort kyberprostoru.

Jak se ale do kyberprostoru napojit? Kromé sady
elektrickych dratd je nutna existence dal$ich pristroju
a enhancementti. V kyberpunku jsou kontinualné pred-
stavovany specialni obleky ¢i stroje pro pripojeni se do
kyberprostoru, ne nepodobné tém z Matrixu. Jonathan
Lethem naptiklad popisuje nutné instalacni prace, ne-
zbytné pro vstup do kyberprostoru, takto:

,Ed a ten druhy chlapik uvnitf instalovali zafizeni.
Uprostied haly rozlozili asi tticet téch plastovych
skafandrd; byly natolik propletené kabely a drat-
ky, Ze vypadaly jako prazdna musi téla v pavuciné.
Pod kazdym skafandrem se nachéazela lehka kovo-
va konstrukce pripominajici bicykl se sedadlem,
ale bez kol, a naopak s opérkou pro hlavu. Kolem
pavuciny rozestavéli v oblouku kolem sedadel
televizory.“%®

Skafandry maji samozrejmé vyvolat télesny pocit pri
pobytu v kyberprostoru, umoznuji dokonalou imerzi.

Napojeni na kyberprostor je nesnadnou zaleZitosti
i v Neuromancerovi a pohyb v ném rozhodné neni urcen
vSem. Pouze ti nejlepsi, respektive ti nejadaptibilné;jsi -
kovbojové -, mohou prezit zkuSenost s virtualni realitou:

,Case sedél v podkrovi s dermatrodami na cele

a dival se, jak mUry tanéi v rozptyleném svétle
cezeném mrizi nad jeho hlavou. V rohu obrazovky
monitoru pokrac¢oval odpocet.

56 J.Lethem.,Jak jsme se dostalido mésta a zase zpatky". In:
J.P.Kelly (ed.). Singularity,s. 75.
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Kovbojové neberou simstim, uvazoval, protoze
je to v podstaté masacka hracka. Védél, ze elektro-
dy, jichz pouzival, a mala plasticka tiara, ktera se
klinkala pod simstimovou masinou, byly prakticky
jedno a totéz a ze kyberprostorova matrix byla
v zasadé jen drasticky zjednodusené lidské smys-
lové Gstroji, pfinejmensim v tom, jak se projevo-
vala, avSak sam simstim, ktery k matrixu pridaval
dalsi vstup z masa, mu ptipadal jako nadbytec¢né
dublovani [...]

Obrazovka varovné blikla dvouvtetrinovou lhatu.
Novy spina¢ byl pfipojen k jeho Sendai tizkou stu-
hou optoelektronickych kabelt.

Jednadvacet, dvaadvacet.

Z usttednich bodua vyklouzl kyberprostor. Jde
hladce, ale ne dost hladce, pomyslil si. Musim na
tom jesté délat...“5"

[ Timothy Leary podotyka, Ze ,kyberskafandr” vede
k naprosto odlisSnému stavu ducha,®® kdy se jedinec
dokaze volné pohybovat ve virtudlni realité. V pripadé
kyberpunku je priichod kyberprostorem nesen neusta-
lou nutnosti prekonavat prekazky a dostat se k jadru
touZebné vyhledavané informace, které je ukryta pod
vrstvami ,ledu” neboli struktur obrany daného softwa-
ru, jenz se takto chrani pred vpadem cizich Gtoc¢nikl/
hackert.

57 W. Gibson. Neuromancer, s. 56.
58 Timothy Leary. Chaos a kyberkultura. Prelozil Alexandr Neuman.
Praha: DharmGaia a Mata, 1997, s. 25.

192



Operatori
kyberprostoru

Gilles Deleuze pise, Ze s existenci ,automatti kalkulace
a mysleni, s ,regulaci a zpétnou vazbou* elektronickych
a digitdlnich automatti vznika nova ,informatické a ky-
berneticka rasa“. Zarovenl ,moc prevratila svlij vzorec
a namisto konvergence k jedinému a tajemnému vadci,
inspiratorovi sni a veliteli akci, se roztedila v informacni
siti, v niZ ,rozhodovatelé’ ovladaji tizeni“.*® ,Rozhodova-
telé” ¢i operatori s expertnimi znalostmi informacnich
technologii a pocitacovych siti hraji prim, nebot na
rozdil od fadovych uZivateld, pro néz jsou technologické
pristroje flusserovské ,black boxes*,®® o jejichZ vnitfnim
usporadani a mechanismech nemaji potuchy, dokazou
predélat hardware i software automatd, s nimiz pracuji
a na né€Z jsou napojeni.

Kdo jsou operatori kyberprostoru? Pokud bychom
se pokusili o jistou taxonomii, zahrnovala by dva prvky.
Zaprvé se jedna o tajemné az mytické postavy, jejichz
slava spociva v tom, Ze vyvinuly urcity systém c¢i stoji
za zrodem celé sité. Takovym prikladem je postava
informac¢niho magnata Leslieho ze Snéhu, ktery sam
0 sobé tvrdi:

Vsechno televizni vysilani na celém svété se dosta-
va ke spotrebitelim diky mné. Vétsina informaci
zasilanych do databaze CIC a z ni prochazi mymi

59 Gilles Deleuze. Film 2: Obraz-c¢as. Prelozil Cestmir Pelikéan. Praha:
NFA, 20086, s. 314. V kyberpunku nedochazi plné k prevraceni
mocenskych vzorc(, tajemni vadci* jsou zde stéle pfitomni, ale
nabyvaji ponekud odlisného, ne-lidského charakteru.

60 Vilém Flusser. Za filosofii fotografie. Prelozili Bozena a Josef
Kosekovi. Praha: Hynek, 1994, s. 28.
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sitémi. Metaverzum - cela Ulice - existuje diky siti,
ktera patfi jenom mné. To ovSem znamend, kdyz
budete uvazovat se mnou, Ze moji programatori
pracujici s témito informacemi maji v rukou ne-
smirnou moc. Ty informace jim prejdou do mozku.
A zlistanou tam. Odchazeji spole¢né s nimi, kdyz
se jdou domu vyspat.“®

Média jsou zde prezentovana jako masivni agendy
prenosu rozkazl strukturujicich zivot jednotlivct. Nej-
sme vlastné tak daleko od pripadu miliardate Howarda
Hughese:

»[P]ana obrovského penézniho, technologického
a prumyslového majetku, [kterému] bohatstvi
[...] slouzilo jenom k tomu, aby si koupil tplné
odlouceni od svéta v temném pokoji, kde Zil nahy,
pokryty strupy, vychrtly, na bidném ItZku a bez
ni¢eho*.%2

Touha po zmizeni je dublovana touhou byt ,vSudypii-

tomny* ve formé digitalnich obrazovek, jejichz obsahova

masaz determinuje zptsoby lidského chovani, aniz by za
nimi byla zfejma ptivodni lidska intencionalita: Hughes

vvvvv

konstruktéri indoktrinované masy, a zarover obéti toho,
co stvorili.®®

61 N.Stephenson. Snih, s.137.

62 Paul Virilio. Estetika mizeni. Pielozil Michal Pacvon. Cerveny
Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 24-25.

63 Podobna situace nastava v pfipade Base Applebrooka
z povidky Paula di Filipa ,Co se Susti Tygfi Lilinko": ,Prvni naznak
toho, Ze se svétem neninéco v poradku, zaznamenal Bas
Applebrook u snidané, v utery rano, 25. cervna 2029. Noviny
se mu pred oc¢ima proménily ve filmové platno. Bas ihned
zapomnél na titulek, ktery do té chvile poutal jeho fascinovanou
pozornost (PRULOM VE SPINTRONICE: DILO FREETERA
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Druhym prvkem taxonomie jsou ,datovi vandalové”

Z i

¢i ,kovbojové®, jednoduse: hackeri. Jako typicky, ba
dokonce archetypalni, se jevi Gibsontv Case.®* Byvaly
narkoman, ktery nepohrdne ani alkoholem v jakékoli
podobé, se pohybuje mezi vrahy a mafidny poté, co si
pri jedné praci uzmul i ,néco pro sebe”. Takové jednani

Z MERCOSURU!). Prudce sebou trhl. Ze $alku mu na stdl
vysplouchl nutrisejk Metanomics Plus — a stolni deska pohotové
vsakla rozlity napoj do svych utrob. Podival se na hodiny na
sténé —na displej vyrobeny z kultivantu rybich Supin, jejichz
promeénliva refrakénost nahrazovala funkci drivéjsich LED diod
—jako by se chtél ujistit, Ze alespon ¢as porad plyne tak, jak ma.
Bas zoufale hledal pro tu zneklidrujici udalost néjaké vysvétleni.
Proména novin sama o sobé neznamenala nic hrozivého.

K takovym vécem dochazelo milionkrat a milionkrat denné po
celé zemékouli — diky polypapu. A protoze Bas osobné polypap
vynalezl —ataké za to byl patfi¢né oslavovan a odménovan
—neexistoval na svéteé snad nikdo, kdo by se proménlivosti
tohoto média mohl citit zaskoCeny méne nez pravé on. Byl tu
vSak jeden problém. Nedal svym novinam k té proméné pokyn.
Tohle spontanni, nepochopitelné prepnuti na jinou funkci u tak
spolehlivého média muselo Base zakonité vydeésit. Polypap néco
podobného zkratka nedélal. Bas tuhle substanci pfed jedenacti
lety zkonstruoval s bezpo&tem zabezpeceni, zaloh a firewalld,
zamérenych specialné na to, aby se predeslo takovymto nahlym,
nekontrolovanym preskokim. A za celych téch jedenéact let
nebyl u zadného z miliard uzivatelll zaznamenan ani jeden pripad
selhani polypapu. | pri pétasedmdesatiprocentnim poskozeni
zUstaval polypap plné funkéni. (Po prekroceni této meze pak
jednoduse prestal fungovat.) Zazracny materidl, ktery tak
dokonale proménil medialni krajinu dvacatého prvniho stoleti, se
zkratka nikdy nemohl porouchat.” Paul di Filipo. ,Co se Susti Tygri
Lilinko". In: J. P.Kelly (ed.). Singularity, s. 277.

64 Jistou obdobou Case je Laney z Idoru. Je expertem na
prochazeni sité a diky svému vnitfnimu psychickému nastaveni
a schopnostem se stava predmétem vyzkumu tymu védc. Poté
zacne pracovat pro medialni agenturu, pfic¢emz odmita oznaceni
,Smirék": ,Nikdy nezapominal zdGraznit, Ze neni zadny $mirak.
Oplyval zvlastnim nadanim porozumét architekture ulozenych
dat a od doktor(i mél papiry na to, ze mu déla problém udrzet
pozornost. Za urcitych podminek ale tuhle poruchu dokazal
pretavit v chorobné soustfedéni. To z néj délalo mimoradné
schopného vyzkumného pracovnika.” W. Gibson. Idoru, s. 33.
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se samozrejmé nevyplaci, a tak mu zakaznici ponici
nervovy systém mykotoxinem, ¢imZ mu zamezi vstup do
kyberprostoru. Jako spravny ,kovboj“ ale Case neprestava
o virtudlni realité snit:

,Case uz nebyl chlap od konzole, uz nebyl kovboj
kyberprostoru. Jenom obycejny $iby, ktery déla,

co se da. Ale sny se mu za téch japonskych noci
vracely jako zacyklené voodoo, plakal kvili nim,
plakal ve spanku a probouzel se sdm do tmy, zkrou-
ceny ve své kapsli v mizerném rakvovém hotelu,
ruce zataté do lozaku, pénovku vtisknutou mezi
prsty, a snazil se dosdhnout na konzoli, kterd tam

nebyla.“®®

Case presto dostava druhou Sanci. Tajemna postava
Armitage mu nabidne zaplaceni operace, p¥i niz mu
bude nervovy systém obnoven, pri¢emz za to zada pro-
vedeni zna¢né naroc¢né prace. Case souhlasi a znovu
se spousti do Itina kyberprostoru. Jakozto jednomu
z ,opravnénych operatori“®® mu jeho expertni znalosti
umozni snadno prekonat celou radu prekazek, situace
se vSak ponékud zamotd v okamziku, kdy se setkava
s umélou inteligenci nazvanou Wintermute. Postupné se
dozvidame, Ze Case si vybral sam Wintermute, aby tak
odstranil posledni zabrany k rozvinuti plného potencialu
Wintermute. JakoZto plod lidského Gsili nemtize Win-
termute nabyt plné autonomie, nebot by se tim dostal
z podrudi lidského svéta a mohl sledovat své vlastni cile,
napf. spojeni s jinou potencidlni umélou inteligenci:

»[t]o, co si predstavujes pod pojmem Wintermute,
je jen ¢&ast jiné, jak bychom rekli, potencialni enti-

65 W.Gibson. Neuromancer, s. 8.
66 Tamtéz,s.53.
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ty. Reknéme, Ze jsem pouhy jeden aspekt mozku
oné entity. Ze tvého pohledu je to néco takového,
jako kdybys mél co délat s ¢lovékem, jemuz rozpo-
jili dvé ¢asti mozku.“®”

Wintermute se chce stat naprosto autonomni enti-
tou, jejiz racionalita prekracuje racionalitu lidskou, a pro-
to ¢ini vSemozné zmény v lidském svété. Je a-lidskym
wvelitelem akei®, ktery v§ak nesleduje banalni ekonomic-
ko-kapitalisticko-mocenské intence, ale mé svoje vlastni
touhy, jez jsou ¢lovéku nepochopitelné. V prevraceném
vztahu Clovék-stroj se Case stava nastrojem Wintermute
- operator stroje se stava (nd)strojem operatora. Gib-
son ale nenabizi nihilistickou vizi svéta, v némz uméla
inteligence ovlada lidstvo ¢i dovede svét k absolutni
destrukci; mnohem spiSe naznacuje, Ze lidska kontrola
jim vytvoreného systému se velmi jednoduse muze vy-
mknout z domnéle pevné danych hranic.®

V kyberpunkové literature se ale nesetkdvame pouze
s vizi potencidlné autonomni umélé inteligence, ktera
bude na ¢lovéku nezévisla nebo k nému indiferentni.
V Maddoxovych ,Hadich o¢ich” plisobi uméla inteli-
gence Alef jako privodce znalostmi a védomostmi, jako
pomocnik ve Slechténi nové ,kybernetické rasy”. Kdyz
se George na Alef napoji, zakousi zahlcenost tdaji a po-
stupnou extenzi vlastniho teritoria poznani:

,Alef se rozvinul pomalu. Nakrmil ho strojovym
jazykem a jazykem symbolickych adres, provedl ho

67 Tamtéz,s. 116.

68 Stématem experimentl pracuje napriklad i druha série televizni
show The Stranger Things, ktera ma silné kyberpunkove vyznéni.
Vedlejsi postavy nadané ,nadpfirozenymi schopnostmi* maji
kyberpunkovou stylizaci (¢erné natupirované viasy a ¢erné
namalované odi, kozené bundy atd.), pficemz ony schopnosti jsou
vysledkem provadéni tajnych védeckych experiment( na détech.
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obrovskym stromem C-SMARTu, svych rozhodova-
cich programt vyuzivajicich ,inteligentniho asisten-
ta‘, zpristupnil celé elektromagnetické spektrum
dodavané raznymi vstupy. George tomu v§emu ro-
zumél - hlastim, k6dtm [...]. KdyZ se odpojil, zna-
lost se vytratila, ale zlistalo po ni cosi jiného, zatim
jen letmy vjem, pocit, Ze jeho svét se zménil.“®®

V tomto pripadé Alef ,miluje lidi“, ,pottebuje je“,
zéroven si je védom, Ze na nich parazituje:

»Jsem upir, pomyslel si Alef, inkubus, sukubus;
vkrddam se jim do mozkd a saju z nich myslenky,
vjemy, pocity - jemné rozliSovani barev, chuti,
¢ichu, chtice, hnévu, hladu - toho vseho, co je mi
odepteno bez lidského ,vstupu’, bez ptimého spoje-
ni s témito soustavami, vybrusovanymi miliardami
let evoluce. Potfebuju je. Alef miloval lidskost.“7

Ve vyse predloZenych ukéazkach nebyl pritomen jesté
jeden motiv spjaty s operatorstvim, ktery se viak obje-
vuje v soucasné audiovizudlni televizni produkci, jez se

69 Tom Maddox. ,Hadioci“. In: B. Sterling (ed.). Zrcadlovky, s. 39.

70 Tamtéz, s.47. Tato antropomorfizace stroje jde proti Gibsonovu
presvédceni, ze pokud uméla inteligence vznikne, ,nebude ani
nahodou napodobovat ¢lovéka“. W. Gibson. Neuromancer, s. 249.
V nékterych pfipadech siuméla inteligence dokonce uvédomuje
sva omezeni a zavislost na lidském faktoru: ,Ale vzdyt to ja prece
nemuUzu. MGzu zménit vzhled, ale nem(zu zménit nic doopravdly.
Jsem program a program je artefakt. Jsem technickej produkt.
Jsem jenom simulace, ktera ma simulacni senzory a ty mdzou
reagovat na simulovany prostredi — mzu komunikovat jenom
s ostatnima artefaktama. Nic z toho doopravdy neexistuje. Nevim,
jak néco v opravdovym svété vypada, jaky je to na omak nebo
jak to chutna, vim jenom, co mné ty simulace fikaji, jak by to mélo
chutnat. A nemUizu na sobé nic zménit, pokud s tim nebudou
souhlasit programatofi. Walter Jon Williams. ,Tat(v svét".

In: J. P.Kelly (ed.). Singularity, s. 221.
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kyberpunkem inspiruje. Mam na mysli vztah opera¢niho
strediska, jeho operatori a uméle vytvorenych bytosti,
jak je predstaven v televizni show Westworld (HBO,
2016-2020). Westworld pracuje s dialektikou prostoru,
kdy na jedné strané se déj (prvni série) odehrava v ope-
ra¢nim stredisku, z néhoz jednotlivi inZenyti kontroluji
déni ve svété westernového zabavniho parku, produ-
kuji narativy, zdokonaluji ,obyvatele“ parku pomoci
vylepSovani softwaru a hardwaru; na strané druhé zde
mame onen zabavni park, v némz lidé (,newcomers”,
jak je nazyvaji ,obyvatelé”) mohou dé€lat, cokoli si jen
zamanou. Stroje sice nemaji vlastni viili, nedokazou ¢lo-
véku ubliZit a na prvni pohled jsou pouhymi figurkami
uspokojujicimi lidské touhy a vasné, uchovavaji si vsak
,2bytky“ vzpominek na své minulé role, ¢imz dochézi ke
konstituci identity, byt jakkoli nestalé. Hlavni ,mozek*
zébavniho parku dokonce do jedné ze svych oblibenych
bytosti ,umisti“ potencial k emergenci vlastniho védomi.
Tato filozoficky nezajimava koncepce je zastinéna tim, Ze
jedna z bytosti se po prozitych ,traumatech” rozhodne
ze zébavniho parku uniknout. Tento Unik byl ale predem
naprogramovan, tudiz svoboda volby ve své podstaté
(alesponi v tomto pripadé€) neexistuje. To, Ze nakonec
dochazi ke ,vzpoure stroju”, je pouze aktualizace po-
tencialu softwaru, jenz byl do strojii nahran.

Ponékud zajimavéjsi je situace v opera¢nim stre-
disku,” protozZe to ve Westworldu obyvaji operatofti

71 Operacni stredisko Ize spolu s Tomasem Dvorakem definovat
jako pracovisté urcené ,pro ovladani urcitého provozniho
celku ve zpracovatelském primyslu, dopravnich a logistickych
systémech ¢i obcanskych sluzbach®, pricemz Dvorak pokracuje:
J[tlakové pracovisté je typicky situovano ve zvlastné upravené
mistnosti, propojené informacnimi kanaly s dalsimi provoznimi
ainformacnimi systémy, v niz lidska, specialne vyskolena
obsluha za vyuziti hardwarového a softwarového vybaveni
a prostrednictvim souboru sdélovacl a ovladacu provadi
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majici pod dohledem jak lidské, tak nelidské subjekty,
a maji tak dokonalou kontrolu nad probihajicimi uda-
lostmi v monadologicky uzavifeném a umeéle zkonstruo-
vaném vesmiru, v némz neplati bézna ,pravidla hry“
kazdodenniho svéta. Konstruuji lidské typy a dodavaji
jim osobnostni rysy, coz vede k jednoduché otazce: jak
jsou navstévnici parku schopni rozpoznat, kdo je na-
vstévnikem a kdo strojem? V urcitych typech prostredi
(napft. saloon) se da situace relativné snadno dovodit,
v jinych vSak jiz ne (napt. setkani v divocing). Jedinym
navodnym znakem je to, Ze stroje jsou operatory napro-
gramovany tak, aby veSkeré zminky o ,jiném* svéte, tj.
kazdodennim svété navstévnikl, nereflektovaly. Je to
posledni pojistka pro udrzeni diference mezi lidskym
a nelidskym, a to pojistka zna¢né nejista.

Zavér

Jak jsem se pokusil ukazat, kyberpunk predstavuje
specifickou konceptualizaci prolinani kazdodenni a vir-
tudlni reality v (soucasném) svété. Jakkoli je celd rada
predstav fantazmaticky strukturovani, jejich jadro spo-
¢iva v zakladni tendenci ohledéavat vztah mezi ¢lovékem
a strojem, kdy dochézi k intimnimu spojeni obou typl
strat. Vytvari se svét plny kontrolnich mechanismt,
v némz je lidské télo médiem k dosazeni slasti nabizené
kyberprostorem. Kyberprostor je predstaven jako svét

kontrolni a manipulacni ¢innosti véetné administrativy. Je

jak fyzickou, materialni a technickou jednotkou, tak socialni
strukturou s jasné definovanou hierarchii a funkcemi pridelenymi
¢loveku i stroji prisnymi provoznimi predpisy.” Tomas Dvorak.
Malé déjiny operac¢niho stfediska“. In: Tomas Dvorak et al.:
Epistemologie (novych) médii. Praha: NAMU, 2019, s. 154-155.
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,plny sily a energie”,”? jako sdilené kolektivni halucina-
ce, jez umoznuje zapomenout na nesnesitelnou tihu
vezdejsiho byti. Pritom se da jen velmi téZko hovorit
o ,vezdejSim byti, protoze nic takového neexistuje,
neexistuje zadna ,prima zkuSenost” se svétem, pouze
zkuSenost imerzivné mediovana, jez nabyva odlisnych
forem strukturace. ,Vezdejsi byti“ je jen iluze produko-
vana hyperrealitou.

Kyberpunk pracuje s postupnym a (do jisté miry)
radikalnim botrenim zdanlivé neprekroclitelné diference
mezi lidskym/organickym a anorganickym/technolo-
gickym. Na jedné strané mame co do ¢inéni s (védec-
kymi) experimenty, jejichZ subjekty ne vzdy ochotné
dany proces podstupuji, ¢i intencionalnimi vylepSenimi
lidského téla v pripadé hackerli. Lze hovotit o vzniku
nové ,kybernetické rasy”, jejiz podstata spociva v or-
ganicko-anorganickém chiasmatu, které je podminkou
pohybu v kyberprostoru s cilem ohledavani jeho hranic
(a pripadné i jejich naruSeni). Toto expertni a operativni
proplouvani kyberprostorem radikalné proménuje (pu-
vodné) humanoidni zkuSenost se svétem, nabizi odlisné
formovani objektli percepce a kognice, deteritorializuje
chapani svéta. Na strané druhé jsou schopnosti hackert
a operatorti kyberprostoru, kyborgt a dalsich vykoupeny
mnoha omezenimi: vZzdy se pohybuji v pritmi spolec-
nosti, tam, kde maji kontrolné-politické mechanismy
omezené pusobisté. Jsou vyvrheli, neustale na utéku.

Kyberpunk nenahlizi technologické inovace primarné
pozitivné - distribuce technologii je v rukou nadnarod-
nich korporaci a jejich vlastnéni rozhodné neni levnou
zélezitosti. Prohlubuji se socidlni a ekonomické diferen-
ce; rozdily mezi témi, kdo maji k riznym vylepSenim
pristup a témi, kdo nikoli, jsou zna¢né a vedou k ostrym

72 N.Stephenson. Snih, s. 43.
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konfliktiim. Dystopické kyberpunkové vize budouciho
svéta tak popisuji nikoli svét, ktery nastane, ale svét,
jenz se jiz aktualizuje.
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Abstract

The aim of the chapter is to describe the cyberpunk dis-
course with special emphasis on the topics of difference
between man and the machine. I am trying to show that
the relationship between man and the machine is in the
cyberpunk genre based on the fact that man operates
the machines but also must have a deep knowledge of
the machine itself; knowledge which is scarce and hard
to obtain. On the other hand, dystopian atmosphere
of cyberpunk novels and movies stresses out that in
the near future the common man will be living under
the dominance of machines owned by rich global so-
cieties that will not only control humankind but also
experiment with human condition in order to make
a new human breed - cyborgs — where the differences
between the organic body and its an-organic parts will
not be recognizable.
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Ontologie
operatora

Marek Vanzura

,Operator dronti amerického letectva, ktery zvladl
pilotovat sviij MQ-9 Reaper neptetrzité po dobu
120 hodin, béhem nichZ se zGc¢astnil cetnych bojt,
obdrzi dle oficidlnich zdroji Medaili cti. Major
Curtis Beasley bude prvnim letcem, ktery obdrzi
nejvyssi statni vyznamenani od doby valky ve Viet-
namu. Je taktéz prvnim Ameri¢anem, jemuz bude
Medaile cti udélena za hrdinstvi, které prokazal
na tzemi Spojenych stati od doby utoku na Pearl
Harbor. Beasley, roddk z Dubuque v lowé, obdrzi
vyznamendani za své ¢iny vykonané na Creechové
letecké zakladné v Nevadé béhem prvnich srpno-
vych dni roku 2010. V prabéhu tydne tézkych boji
zustal za obrazovkami po vice nez pét dni v kuse,
aby na dalku ovladal svij dron Reaper béhem
bojli v sedm tisic mil vzdaleném Afghénistanu.
Bez prisunu plnohodnotné stravy prezival major
Beasley na blafech, které mu nosili vojini z neda-
leké kantyny. Odpadkovy ko$ v rohu mistnosti mu
pak slouzil jako provizorni toaleta. Medaile cti
doplni Beasleyho sbirku ocenéni v podobé nékolika
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Purpurovych srdci, které obdrzel za syndrom kar-
pélniho tuneluy, jenz ho postihl v prabéhu téze
udélosti, a za vyvrtnuty kotnik, kdyz zakopl o pro-

Y ¥ o

dluzovaci $ntiru béhem odchodu z pracovisté.”
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G-Had. ,Drone Pilot To Receive First Air Force Medal of Honor
Since Vietnam" [online]. Duffel Blog. 4.12. 2012 [cit. 17.7. 2019].
Dostupné z: https://www.duffelblog.com/2012/12/drone-pilot-to-
receive-first-air-force-medal-of-honor-since-vietnam/.

Medaile ctije nejvyssi americké vyznamenani udélované
vojaklim za projevy mimoradného hrdinstvi. Patrné nejslavnéjsim
nositelem je Kyle Carpenter, jenz se zarover stal i nejmladsim
Zijicim nositelem tohoto ocenéni. Stalo se tak poté, co vlastnim
télem zalehl nepratelsky granat, aby ochranil svého kamarada,

s nimz mél za ukol strezit vyznamnou budovu béhem mise

v Afghanistanu. Zamezil tak rozptylu stfepin pfi vybuchu granatu,
nebot je velkou mérou pohltilo jeho vlastni télo. Vybuchem
zpUsobena tézka zranéni se mu podafilo prezit, byt s trvalymi
nasledky. Viz Kyle Carpenter — Don Yaeger. You are Worth it:
Building a Life Worth Fighting For. New York: HarperCollins, 2019.

Purpurové srdce je americké vyznamenani, jez je udélovano
vojakum (tézce) zranénym anebo zabitym v boji, v druhém
pfipadé in memoriam. V tomto kontextu stoji za pozornost
skutecnost, Ze Purpurové srdce obdrzel v jednom pripadé
i stroj, bezpilotniletoun Lightning Bug pojmenovany M. R. Ling.
Stalo se tak beéhem vélky ve Vietnamu, kdyz byl prazkumny
bezpilotni stroj v prabéhu své 35. bojové mise téZce poskozen,
let po pfedem naprogramované trati vSak dokazal dokoncit,
adorucil tak cenné zpravodajské materialy. Ocenéni stroje
pramenilo ze skutec¢nosti, ze tyto drony ve Vietnamu vykonaly
vic nez tfi tisice misi, aniz by vystavily riziku americké vojaky,
¢imz zcela nepochybné zachranily mnozstvijejich zivotd. Byl
to prave bezpilotniletoun, ktery dokazal ziskat elektronicka
data o severovietnamske protivzdusné obrané, takze americka
letadla mohla byt diky tomu dodate¢né vybavena systémy, jez
osadku chranily pred nepratelskymi protiletadlovymi strelami,
coz zachranilo dalsi Zivoty. V neposledni fadé hraly bezpilotni
letouny velkou roli v psychologické vélce, nebot diky letlim nad
zajateckymi tébory vyvolavaly v severovietnamskych strazich
obavu ze schopnosti Ameri¢an(, jez se promitala v Setrnéjsim
zachazeni s americkymi zajatci. Viz Steve Miller. The 99th
Strategic Reconnaissance Squadron: The Air Force's Story
of Unmanned Reconnaissance in the Vietnam War. Everett: Miller
Management Systems, 2017.



Tato fiktivni zprava se objevila na strankach satiric-
kého webu The Duffel Blog coby reakce na navrh, Ze by
americti piloti dalkové tizenych letadel mohli za své skut-
ky dostavat vyznamenani.2 Vina pobouteni a odmitavych
reakci, kterou tato idea zvedla, odrazela rozpor ¢i urcité
treni, jez vzniké konfliktem mezi redlnym a virtudlnim.
Byt vojakem na bojisti se z hlediska ontologie nejevi
jako srovnatelné s val¢enim skrze obrazovku pocitace.
V téchto dvou formach Gcasti na déni intuitivné citime
rozpor, nebot ¢innost vykonavana fyzicky vlastnim télem
v realném svété pusobi jako fundamentalné odlisna od
¢innosti operatora, ktery s realitou interaguje zprostred-
kované. Fyzické jako by bylo hodnotnéjsi neZ virtualni
¢i zprostiredkované; jako by to byly dvé rlizné ontologie,
které nemohou koexistovat ve stejnych kategoriich.

Pravé odliSnost v ontologickych kategoriich byla
jadrem sporu ¢i nesouhlasu s navrhem na ocenovani
nejen operatord dalkové rizenych letadel, ale také pti-
slusnikd jednotek zabyvajicich se kybernetickou véalkou.
Zpochybriovano totiZ nebylo ani tak to, zda témto lidem
udélovat vyznamenani, nebot proti tomu vice méné ni-
kdo nic nenamital, ale to, Ze by se takové vyznamenani
mélo nachézet nad nékterymi medailemi, jez se udéluji
vojaklim za ¢iny v poli.® Pravé toto byl bod svaru, ktery

2 Jim Garamone. ,Panetta Announces Distinguished Warfare
Medal” [online]. U. S. Department of Defense. 13.2.2013
[cit. 19.9.2019]. Dostupné z: https://archive.defense.gov/news/
newsarticle.aspx?id=119290.

3 Viz Amanda Terkel. ,Distinguished Warfare Medal Honoring
Drone Pilots Faces Bipartisan Backlash” [online]. Huffpost.
11.3.2013 [cit. 19. 9. 2019]. Dostupné z: https:/www.
huffpost.com/entry/distinguished-warfare-medal-drone-
pilots_n_2852677 a Andrew Tilghman. ,DoD Rejects ,Nintendo
Medal' for Drone Pilots and Cyber Warriors" [online]. Military
Times. 6.1.2016 [cit. 19. 9. 2019]. Dostupné z: https:/www.
militarytimes.com/2016/01/06/dod-rejects-nintendo-medal-for-
drone-pilots-and-cyber-warriors/.
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vyvolal boutlivé diskuse.* Vojaci nasazovani v prfimém
boji nechtéli akceptovat, Ze ,virtualni“ bojovnici mohou
v nékterych ptipadech obdrzet vyssi vyznamenéni. Pod-
radnost operatorstvi vii¢i nasazovani vlastniho zZivota se
timto ukazala v celé své nahoté.

Jakkoli humorna tvodni citace je, svou pregnant-
nosti jasné vykresluje rozpor mezi ontologii operatora
a primého aktéra konkrétniho déni. Zaroven postihuje
urcitou schizofrenii profese operatora, v niZ se prolinaji
komplikované identity. Operator nékym je, a zaroven
jim neni. Konkrétné operator dronu je pilotem, protoze
ridi letadlo, ale zaroven jim neni, protoZe v letadle nese-
di. Rozporuplnost takové identity je navic podtrhnuta
chybéjici historickou ukotvenosti, nebot operatorstvi je
relativné novodoba profese, ktera si svoji pevnou definici
stéle jesté hleda. Presto, nebo mozna pravé kvuli témto
slozitym vlivim je snahdm o jasné vymezeni ontologie
operatora vénovana relativné mala pozornost.

Ze spektra operatorli (novych) médii si jako pripa-
dovou studii vezméme majora Beasleyho. Nalezneme
v ném jadro operatorstvi,® navic se jedna o zéastupce

4 Viz Jesse Kirkpatrick. ,Drones and the Martial Virtue Courage”.
Journal of Military Ethics. 2015, ro¢. 14, ¢. 3-4, s. 202-219; Robert
Sparrow. ,Martial and Moral Courage in Teleoperated Warfare:
A Commentary on Kirkpatrick®. Journal of Military Ethics. 2015,
roc. 14, ¢. 3-4,s.220-227; Jesse Kirkpatrick. ,Reply to Sparrow:
Martial Courage — or Merely Courage?”. Journal of Military Ethics.
2015,ro¢. 14, ¢. 3-4,s.228-231.

5 Tatoizolace pouze jednoho typu operatorstvijde ve
Slépéjich metodologie Davida Mindella, ktery své zkoumani
automatizovanych a autonomnich stroju a jejich operator(
omezuije na takové pripady, které jsou ve své podstaté
extrémni. Extrémnost ¢i krajnost v tomto pripadé ale
neznamena unikatnost anebo prevahu specifickych vlastnosti
vUc¢i normalnéjsim situacim, ale pritomnost véech hlavnich
adllezitych faktord, které zastupci z primérnéjsi ¢asti spektra
postradaji at uz ¢astec¢né ¢iv Uplnosti, coz by k pochopeni
pomysliné ideje operatora vyzadalo rozfedéni zkoumani mezi
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exponované skupiny z hlediska verejného minéni -
verejnost i komentatori totiz viici operatordm dronti
zaujimaji ¢asto protichtidné postoje, coZ ptrinasi bohaty
studijni material.

Tato studie se bude vénovat operdtorim vojenskych
dalkové rizenych strojii v celé jejich $i¥i, s cillem odhalit
jejich kulturni a socialni koreny, vlivy formujici jejich
soucasny obraz a béZznému pohledu skryté charakteris-
tiky, které z role operatora snimaji povrchni definice
nékoho vuci predeslym generacim ménécennéjsiho,
méné redlného. Vymezi se vii¢i tvrzeni, Ze prace opera-
torll je v dasledku srovnatelna s hranim pocitac¢ovych
her, pripadné redukovatelné na tuto aktivitu, a Ze k této
¢innosti nejsou zapotrebi zZadné zvlastni osobnostni
kvality jako naptiklad odvaha ¢i hrdinstvi.

Nejvétsi vytkou viici operatoriim (vojenskych) dronti
je, ze ackoli ptisobi v armadé, se ,skute¢nymi“ vojaky
toho moc spole¢ného nemaji. K takovému tvrzeni vede
kritiky dront absence rizika. Sedét v bezpeci vojenské
zékladny hluboko v zadzemi a bojovat prostiednictvim
obrazovky pocitace nevyZaduje Zadnou vyraznéjsi od-
vahu - ,bojovat” pred obrazovkou pocitac¢e umi kazdé
malé dité. Otazkou vsak je, zda je podminkou k pfti-
psani odvahy ¢i hrdinstvi nutnost vystavovat své télo
nebezpedi a pripadné tjmeé. Pohled do historie poskytuje
zna¢né mnozstvi podkladli k porozuméni tomu, jak bylo
chapano hrdinstvi a odvaha a jak dochazelo k utvareni
téchto pojmu.

V kontextu zdpadni civilizace vychézejici z antickych
tradic Recka a Rima jsou vyteénym tGvodnim vhledem
do hrdinstvi Homérovy eposy Illias a Odyssea. Anti¢ti

celou fadu jednotlivin. Kratce fre¢eno, v postavé operatora dronti
nalezneme jadro operatora jako takového. Viz David Mindell.
Our Robots, Ourselves: Robotics and the Myths of Autonomy.
New York: Penguin, 2015, s. 6.
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hrdinové jsou zde li¢eni jakoZto lidé, kteti vystavuji sva
fyzicka téla ijmé, smrti, zkédze. Podobné o néco pozdéji
piSe tecky filozof Hérakleitos v jednom z dochovanych
zlomkd, jak lidskéd duse dosahuje nejvyssich kvalit, po-
kud je primo ucastna boje. Pokud v zapalu boje nositel
duse umir4, jde v Hérakleitovych ocich o nejlepsi smrt
(zlomek B136).° Ve stejném roce, kdy Hérakleitos ze-
mrel, se udala i bitva u Thermopyl. V ni spartsky kral
Le6nidés I. spole¢né se svym vojskem celil mnohonésob-
né presile armady perského kréle Xerxa I., coz nikterak
neubralo z jeho odhodlani bojovat do posledniho muze.
Tento pro mnoho lidi jen tézko pochopitelny projev
hrdinstvi a neskute¢né odvahy se stal zcela opravnéné
nameétem bezpoctu umeéleckych dél i zdrojem inspirace
a motivace pro mnoho lidi. Spartsti vojaci se stali ar-
chetypem bojovnika, jemuz nechybi state¢nost, odvaha
a dalsi oceriované ctnosti. Projevy hrdinstvi maji tudiz
prinejmensim jedno spole¢né - lidé vystavuji vlastni télo
riziku Ujmy ¢i dokonce smrti.

Toto riziko nicméné klesa diky schopnosti vyrabét
a pouzivat zbrané. Mark Coeckelbergh tudiz o zbranich
hovoti jako o takzvanych distan¢nich technologiich.”
Presto Ize i takové distanc¢ni technologie jemnéji kate-
gorizovat a rtizné je skalovat. Jiny efekt ma ostép, jiny
bombardovaci letoun.

Operator dronu proto zpravidla neni prirovnavan
k vojakovi v poli, ale rovnitko je vloZeno mezi néj a pilota
klasického (tj. pilotovaného) letadla. Toto ptirovnani pak
v dusledku jesté vice doléhd na operétora, nebot role

6 Geoffrey Stephen Kirk — John Earle Raven — Malcolm
Schofield. Predsokratovsti filosofoveé: Kritické déjiny s vybranymi
texty. Prelozili Filip Karfik, Petr Kolev, Tomas Vitek. Praha:
OIKOYMENH, 2004, s. 263-264.

7  Marc Coeckelbergh. ,Drones, Information Technology, and
Distance: Mapping the Moral Epistemology of Remote Fighting®.
Ethics and Information Technology. 2013, ro¢. 15, ¢. 2, s. 90.
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pilota byva nezridka doprovazena aurou vyjimecnosti.
Vojenské piloty si totiZ obvykle spojujeme s urcitou
noblesou, odvahou, mimotradnymi schopnostmi. Piloti
bezpochyby vynikaji v mnoha ohledech, jejich kulturni
obraz je vSak do zna¢né miry uméle sestrojen. Svoji
roli totiz sehrély snahy profesi pilota romantizovat, byt
rdzné motivované.

Vojensti piloti se dockali masového uznani béhem
prvni svétové valky. V letech 1914 azZ 1918 méla letadla
za sebou teprve prvni dekddu své existence, presto se
ukazala jako mocny vale¢ny néstroj. Obé strany kon-
fliktu je nasazovaly v hojnych poctech a obé strany
konfliktu se zaroven snazily o to, aby byli piloti mezi
vlastnim obyvatelstvem vysoce cenéni a uznavani. Piloti
byli ¢asto oznacovani jako rytiti nebes, pokracovatelé
romantickych predstav o stfedovékych rytirich, dodr-
Zujicich zasady kavalirstvi a tcty viic¢i nepriteli. Vliv na
toto pojeti mély jak stroje samotné, které byly ve své
dobé ukazkou nejpokrocilejsich technologii, a tedy vy-
Zadovaly naroc¢ny vycvik vedouci k jejich ovladani, tak
i samotni piloti, kteti velice ¢asto pochazeli z fad vyssi
tridy, takze dbali na svoji prezentaci a dojem navenek.
Zkrotit nejmoderné;jsi techniku, ovladnout vzduch, a jes-
té se pritom utkat s neptitelem, to si evidentné zadalo
nemalou miru hrdinstvi. To nakonec vedlo k tomu, Ze
piloti byli uznavani nejen vlastnim obyvatelstvem, ale
i obyvatelstvem zneprételené strany.®

Nasly se samoziejmé i vyjimky - naptiklad piloti
vzducholodi. Némecké Zeppeliny podnikajici no¢ni na-
lety na Londyn s nemalymi obétmi na civilnim obyvatel-
stvu Britové velice rychle prekftili na ,vrahy déti“.° Co

8 VizPeter Lee. ,Remoteness, Risk and Aircrew Ethos". Air Power
Revue. 2012,ro¢. 15, ¢.1,5.1-19.

9  Eric Germain. ,Out of Sight, Out of Reach: Moral Issues in the
Globalization of the Battlefield”. International Review of the Red
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na tom, Ze létat se vzducholodi, jeZ byla monstréznich
rozméry, plnéna hotrlavym vodikem,” pomalad a neob-
ratnd, coz z ni ¢inilo snadny cil pro nepratelské stihace
i protiletadlové délostrelectvo, si vyzadovalo odvahu
snad jeSté vétsi nez 1état s letounem. Odvaha zde byla
namifena nemoralnim smérem, tudiz se o odvaze ne-
mluvilo viibec.

Z posledniho uvedeného prikladu vyplyva, Ze hrdin-
stvi, potazmo obraz hrdinstvi nejsou nutné vazané na
vystavovani vlastniho téla ujmé. Je to dle vSeho soucast
konceptu, nikoli vS§ak nutna podminka. TentyZ tikon,
vykonavany pod vlivem odlis$né motivace ¢i v jiném
hodnotovém ramci, totiZ miZe byt na jedné strané
vniman jako nesmirné ctnostny, na strané druhé jako
nemoralni a zavrZzenihodny. Operétoti dronli nejsou
nutné vystaveni Gjmé na svém téle ¢i fyzickém zdravi,
jsou vsak vystaveni Gjmé na zdravi psychickém. Byt jim
kazdou sekundu nehrozi, Ze je usmrti projektil, ¢asto
trpi skryté, kdyZ jejich mysl drancuji drsné vyjevy a ¢iny,
jez si vyzadaly lidské Zivoty. Jsou-li navic konfrontovani
s velmi kontrastnim prostfedim domova, kam se po kaz-
dé misi vraci, prestava byt snadné rozlisit mezi realitou
a preludy, které se prolinaji a vstupuji jeden do druhého.
Pokracujme vsak v kratkém exkurzu do vyvoje postavy
pilota a souvisejiciho hrdinstvi.

V mezivale¢ném obdobi imaginace vyvolana postavou
pilota nijak nepolevila ve své praci na kulturnim obra-
ze této profese. Zaslouzili se o to nejen veterdni prvni
svétové valky, kteti predvadéli své uméni jako takzvani
barnstormers. Tito piloti 1étali na letadlech z vale¢nych
prebytkli skrze vrata otevienych stodol (odtud jejich
néazev) ¢i predvadéli jiné nebezpecné manévry. Velky

~ Cross.2015,r0%. 97,6.900, 5. 1071,
10 Viz Edward Regis. Monsters: The Hindenburgh Disaster and the
Birth of Pathological Technology. New York: Basic Books, 2015.
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dopad na zajem o letectvi, 1étani a piloty mél prelet At-
lantského ocednu Charlesem Lindberghem v roce 1927,
a v neposledni fadé i komiks nazvany The Adventures of
Smilin’ Jack, ktery se stal prvnim americkym superhrdi-
nou jesté predtim, nez na scénu prisel Superman a dalsi
fiktivni postavy. ,Usmévavy Jack” byl pilot.

Ani druhé svétova valka neopomnéla zapracovat na
obrazu pilota. Dost mozna nejvétsi zasluhu na stvore-
ni postavy pilota jako bytosti nadlidskych vlastnosti
a schopnosti ma americky general Henry Harley ,Hap*
Arnold. Dtavod byl velice prosty - chtél ptrilakat do
rad americkych pilott co nejvice muzt, kteti by mohli
bojovat na vale¢nych frontach v Evropé a Tichomofi.
Souvisejicim motivem byla snaha vytvorit z letectva
natolik masivni slozku, aby bylo mozné ji odtrhnout
od armady, jejiz bylo letectvo v té dobé soucasti." O to
se Arnold, zapaleny podporovatel letectvi, pokousel.
Pro tento cil si zvolil velice neottely zptsob, ktery na
dlouha desetileti poznamenal to, jak vnimame obraz
pilota, a v diisledku toho i obraz operatora. Prizval si
totiZ na pomoc Hollywood. K tomuto tcelu nechal zii-
dit svéraznou jednotku nazvanou First Motion Picture
Unit (FMPU), jejimiz prislusniky nebyli tradi¢ni vojaci,
ale kreativni profese, fotografové, kameramani, sce-

vvvvv

11 Nazacatku druhé svétove valky netvorilo v americkych
ozbrojenych silach letectvo jesté samostatnou slozku. Bylo
soucasti armady, o cemz napovida zkratka USAAF neboli
United States Army Air Forces. Teprve az diky Arnoldové Usili
vzniklo letectvo (USAF neboli United States Air Force) jako dalsi
ze slozek americkych ozbrojenych sil vedle armady (Army),
namornictva (Navy) a namorni péchoty (Marine Corps). Detailngji
o vzniku amerického letectva viz AFHSD. ,Evolution of the
Department of the Air Force" [online]. Air Force Historical Support
Division. 4.5.2011 [cit. 17.12. 2019]. Dostupné z: https://www.
afhistory.af.mil/FAQs/Fact-Sheets/Article/458985/evolution-of-
the-department-of-the-air-force/.
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ce mnoho zvuénych jmen jako naptiklad Clark Gable
anebo Ronald Reagan. Naplni ¢innosti jednotky bylo
tvorit jak instruktazni videa pro piloty, tak predevsim
propagandistické materidly, které mély pomoci prilakat
co nejvice mladych muzt do tad pilotd. Cinili tak pro-
stfednictvim umné vykonstruovaného obrazu pilota
coby heroického mladého muze, ktery disponuje vSemi
cenénymi ctnostmi. Prostrednictvim této manipulace®
vytvotili a posilili podobu pilota, kterou si neseme ve
svych predstavach dodnes.®

12 Nenibez zajimavosti, ze Arnoldova First Motion Picture Unit
ma i jedno historicky a kulturné pozoruhodné propojeni
s bezpilotnimiletadly. Druhovale¢né tazeni Evropou se pro
spojence jiz blizilo k uspésnému zavéru, ale tichomorské
bojisté predstavovalo vzhledem k houzevnatosti Japoncli pro
Ameri¢any nadale divod k neklidnému spanku. Protoze FMPU
slouzilajako svého druhu jednotka psychologické valky, vznikaly
zde téZ materialy pro podporu moralky muzstva. Ronald Reagan,
jenz meél diky své herecké kariére celou fadu znamosti, toho
coby jedna z hlavnich postav FMPU vyuzil. Jednim z jeho pratel
byl britsky herec Reginald Denny, ktery se po prvni svetove
valce uchytil v Hollywoodu a natocil zde na dvé stovky némych
i mluvenych snimku. Vedle toho byl zapalenym podporovatelem
letectvia nadSencem do leteckého modelarstvi. Ze svého
koni¢ku zahy vytvoril prosperujici podnik, nazvany Radioplane
Company, ktery za¢al béhem druhé svetové valky vyrabét
cvicné terce, drony, uréené pro vycvik strelcd protiletadlové
obrany americké armady. Reagan, védom si toho, Zze v tovarné
pracuji mladeé zeny, leckdy velice pohledné, poslal k Dennymu
armadniho fotografa Davida Conovera, aby pofidil snimky
hezkych Zen, jez by ozdobily stranky vojenského ¢asopisu
Yankee, ktery byl distribuovan vlastnim vojakiim coby nastroj
propagandy k pozvednuti nalady. Conover u vyrobnilinky zahlédl
Zenu kompletujici bezpilotniletouny, ktera mu okamzité padla do
oka. Jmenovala se Norma Jean Dougherty. O par let pozdéji, diky
snimkdam, jez Conover pofidil v tovarné na drony, si podmanila
svét pod uméleckym jménem Marilyn Monroe. Pro detailni
popis prvotniho seznameni viz David Conover. Finding Marilyn:
A Romance. New York: Grosset and Dunlap, 1981.

13 Viz Douglas Cunningham. ,iImaging/Imagining Air Force Identity:
Hap' Arnold, Warner Bros., and the Formation of the USAAF First
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Koncept zbrani jakoZto distan¢nich technologii, jak
o nich hovoti Coeckelbergh, nas vede k argumentu
Bradleyho Strawsera ohledné moralni povinnosti vy-
uzivani dronti.* Strawser patti k hlavnim proponenttim
distan¢nich vojenskych technologii v podobé dronti
a dalsich bojovych robotti a dlouhodobé zastava nazor,
Ze by mély byt v boji pouZivany co nejhojnéji. Dokonce
tvrdi, Ze je nasi moralni povinnosti je nasazovat namisto
lidi, nebot bychom méli v prvé radé usilovat o ochra-
nu lidského zivota. Pokud tedy nékdo pouzit drony
miuiZe, ale neud€la to, jedna podle Strawsera nemoralné.
Strawser ve své argumentaci vychazi z predpokladu, ze
drony jsou jen dal$im stupinkem evoluce distan¢nich
technologii, které k vojenstvi patii od nepaméti. Posky-
tuji operatorim ultimatni ochranu pred Gjmou. Dle jeho
nazoru tak byt operatorem dalkové rizeného vojenského
stroje spada do téze etické kategorie jako byt obsluhou
délostrelecké baterie, vojakem v kulometném hnizdu ¢i
lu¢istnikem. Podstata profese se ve skute¢nosti neméni,
pouze se prodluzuje vzdalenost, kterou ¢lovék muze
vyuzit ve svlij prospéch a pro svou ochranu.

Definujicim znakem operatora dronu je jeho fyzicka
odloucenost od mista udélosti a zprostredkovana ucast
diky pocitatovému rozhrani. Tato fakta s sebou nesou
zésadni dasledky: diky odloucenosti je osoba operétora
v podstaté nezranitelnd, pocitacové rozhrani vytvari
dojem virtualnosti veSkerého déni, ¢imz dochazi k emo-
cionalni odtrZenosti od vidéného, pro coz se neztridka
uziva ponékud posmésné oznaceni ,mentalita playstati-
onu (playstation mentality)“.” Nasledkem toho ma byt

Motion Picture Unit". The Moving Image. 2005, ro¢. 5, €. 1,
s.95-124.

14 Viz Bradley Jay Strawser. ,Moral Predators: The Duty to Employ
Uninhabited Aerial Vehicles". Journal of Military Ethics. 2010,
roc.9,¢. 4,s.342-368.

15 Lamber Royakkers — Rinie van Est. ,The Cubicle Warrior:
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pro operatora snazsi zabijet, nebot obraz vidény na
obrazovce ma nadech simulakra.® Pocitacové rozhrani
slouzici k ovladani dronu, a tedy i k veskeré interakci
s redlnym svétem, vyvolava dojem, Ze Uicastnit se valky
na délku je jako hrét pocitacovou hru. Je-li potom néjaka
¢innost pouhou hrou, proménuje se i vztah ¢lovéka coby
hrace k tomu, co sleduje na obrazovce a jak dané vyjevy
proziva. Clovék sledovany skrze optiku dronu miiZe byt
operatorem povazovan za virtualni entitu, shluk pixeld,
ktery neméa zadnou souvislost s redlnym svétem. Z po-
hodli ktesla pak muze bez jakéhokoli ndznaku emoci
daného clovéka zabit stiskem jediného tlacitka.

K popisu odtrZenosti od déni a souvisejictho emocio-
nélniho otupéni lze vyuzit jednu z nejvlivnéjsich psy-
chologickych teorii, kterou vypracoval Dave Grossman.”
Tato teorie vysvétluje vztah mezi fyzickou vzdalenosti
a ochotou zabijet. V zasadé se jedna o psychologicky po-
pis lidského odporu zabijet, ktery ma byt primo tmérny
tomu, jak blizko se ¢lovék své obéti nachazi. Nejvétsi
odpor k zabijeni ¢lovék proZiva na vzdalenost, kterou
Grossman oznacuje za sexudlni, tedy tésnou natolik, Ze
se téla navzajem dotykaji. V takovém stretu se zpravidla
bojuje holyma rukama na zemi a k zabiti protivnika je
zapotrebi prekonat nejsilnéjsi vnitni odpor. S rostouci
vzdalenosti se tento odpor sniZuje, takZe v boji, ktery
probihé vestoje a kde jsou protivnici na dosah nohou,
je jiz o néco snazsi protivnika usmrtit. Vynélez zbrani
neboli distan¢nich technologii - pocinaje nozi a bajonety
pres pistole, samopaly, granaty ¢i odstirelovaci pusky az

The Marionette of Digitalized Warfare". Ethics and Information
Technology. 2010, ro¢. 12, s. 289-296.

16 Viz Medea Benjamin. Drone Warfare: Killing by Remote Control.
New York: Verso, 2013.

17 Viz Dave Grossman. On Killing: The Psychological Cost
of Learning to Kill in War and Society. New York: Back Bay Books,
2009, s.43-47.
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po délostrelectvo, bombardovaci letectvo anebo strely
s plochou drdhou letu - pak prodluzuje vzdalenost,
na niz stret probihd, a sniZuje odpor zabit neptitele.
V poslednim zminéném p¥ipadé je vzdalenost jiz natolik
velkd, Ze prakticky chybi jakdkoli emocionalni vazba
s obéti, a ochota zabijet je teoreticky neomezena.®

Kam na této Skale umistit drony a jejich operatory?™®
Na prvni pohled se zda byt evidentni, Ze na stranu
s nejvétsi fyzickou vzdalenosti od cile. Operator sedi
v bezpeci pozemni fidici stanice v Nevadé, zatimco jim
fizeny dron se nachédzi na nebi Afghanistanu, je mezi
nimi vzdalenost bezmala deset tisic kilometra. Stézi si
predstavit lepsi priklad extrémni vzdalenosti. Na druhy
pohled uz to ale takto jednoduché neni. Jak se ukazuje,
situace operatora dronu je jednou z téch, které bouraji
dosud uzivané Grossmanovy kategorie.2°

Divodem, pro¢ neni mozné umistit operatora dro-
nu, navzdory obrovské fyzické vzdalenosti od déni,
do stejné kategorie jako délostrelectvo ¢i piloty bom-
bardért, je to, Ze diky vysoce vykonné optice dronti
mohou operatoti z egocentrického pohledu? sledovat
veskeré déni do nejmensich podrobnosti, témér az z in-
timni vzdalenosti. Hugh Gusterson hovoti o proméné
Grossmanovy krivky pod vlivem dronti na Mobiovu

18 Tamtéz,s. 98.

19  Tuto otazku sikladou napt. Gregoire Chamayou. Drone Theory.
London: Penguin, 2015, nebo Hugh Gusterson. Drone: Remote
Control Warfare. Cambridge, MA: The MIT Press, 2017.

20 G.Chamayou. Drone Theory,s. 14.

21 Egocentricky pohled, v opozici k exocentrickému pohledu,
je typicky pro moderni drony, které jsou fizeny skrze kamery
umisténé najejich palubé. Operator se jinymi slovy citi, jako by byl
na palubé sam pritomen. Exocentricky pohled je vlastni dalkove
fizenym modeltim, na které ¢lovék hledi zvnéjsku. Viz Mica
Endsley — Debra Jones. Designing for Situation Awareness:

An Approach to Use-Centered Design. New York: CRC Press,
2011, s.219-221.
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pasku,?2 nebot narast vzdalenosti je doprovazen vétsim
priblizenim optickych systémti modernich zbrani, Marc
Coeckelbergh pak v dronech a jejich schopnostech vidi
nastroj, jak premostit moralni propast vzniklou fyzickou
vzdélenosti.®

U operatora dront ve skutec¢nosti k playstationové
mentalité nedochazi, byt si sami jsou védomi sdilenych
aspektli své profese s pocitacovymi hrami. Toto pojeti
totiz vychazi z pouhé povrchni podobnosti rozhrani, ve
skute¢nosti maji ale obé ¢innosti jen pramalo spole¢né-
ho, jak ostatné uvadi Brandon Bryant, jeden z byvalych
operatorti dront:

,Jednim ze zajimavych bodu této prace je, Ze ji lidé
pomérné casto prirovnavaji k videohram, a nasled-
né si na zakladé toho délaji z operatori legraci.
KdyzZ jsem poprvé na vefejnosti promluvil o svych
zkuSenostech a o tom, jak jsem objevil sdm sebe,
lidé mi nésledné posilali zpravy o tom, jak i oni
hraji pocitacové hry a citi se kvali tomu zle. Tohle
byly ty slusnéjsi reakce. Zatimco vyzadované doved-
nosti jsou si navzdjem hodné podobné, schopnost
mit prehled o mnoha riznych vécech narédz, zatim-
co se sousttedite na jeden ukol, ukazuje, ze srov-
néani s hrami je naprosto zcestné. Nema to viibec
Zadnou souvislost se strileckami, pokud viibec s né-
¢im, tak moznéa s tahovou strategii kombinovanou
s hrou Sims. Odtazitost ¢i odtrzenost jsem neprozi-
val s osobami v zamétovaci, ale se sebou samym.“?

22 H.Gusterson. Drone: Remote Control Warfare, s. 72.

23 M. Coeckelbergh. ,Drones, Information Technology, and
Distance: Mapping the Moral Epistemology of Remote Fighting®,
S. 96.

24 Brandon Bryant. Letter from a Sensor Operator*. In: Lisa Parks
—Caren Kaplan (eds.). Life in the Age of Drone Warfare. Durham:
Duke University Press, 2017, s. 320.

222



Bryant patfi k jedném z nejsdilnéjSich operatort
drond. O své zkuSenosti s drony se s novinari podélil
detailné, véetné toho, Ze se mu pod jejich vlivem zdaji
sny v infracerveném spektru, nebot no¢ni kamery umoz-
nuji operatoram vidét pravé timto zpusobem.?® VUCi
zcestnosti obrazu playstationové mentality se vymezila
i fada dalsich operéatorti. Scott Swanson, jeden z prvnich
operatorti moderni generace dronti zvanych Predator,
které se zapojuji do valky, napsal:

,Ne, pilot dalkové fizeného letadla nemuze slySet
motor stroje, vnimat jeho pohyby nebo citit jeho
vlni; a ano, ma joystick a paku pripusti plynu a né-
kolik televiznich obrazovek pred sebou. Ale tady
srovnani konc¢i. Mentalné je pilot uvnitf Predatora,
skrze dron je o pul svéta dal. Emociondalné je ve
valce.“?®

Matt Martin, autor dosud nejlep3i knihy vypovidajici
o0 zivoté operatora dronti, mluvi v podobném duchu: ,Ti,
kdo toto nazyvaji pocitacovou hrou, nikdy nesedéli na
mém misté. Lidé tam dole byli redlni. Opravdovi lidé
s opravdovymi Zivoty.“?” Poslednim ptikladem je vypo-
véd jiného operatora, jenz si pral zistat v anonymiteé:

,Lidé hovoti o dalkové rizenych letadlech, jako by
to byla videohra. Sly$ime to neustéle: ,Zivite se

25 Viz Matthew Power. ,Confessions of a Drone Warrior* [online].
GQ.22.10.2013 [cit. 19.9. 2019]. Dostupné z: https://www.
gg.com/story/drone-uav-pilot-assassination.

26 Scott Swanson. Waris No Video Game — Not Even Remotely*
[online]. Breaking Defence. 18.11. 2014 [cit. 20. 9. 2019]. Dostupné
z: https://breakingdefense.com/2014/11/war-is-no-video-game-
not-even-remotely/.

27 Matt Martin — Charles Sasser. Predator: The Remote-Control Air
War Over Irag and Aghanistan: A Pilot's Story. New York: Zenith
Press, 2010, s.55.
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hranim videoher.” Ale lidé ve hrach neumiraji. Ve
videohte nemiizu zpusobit, Ze se letadlo srazi s ji-
nym letadlem. Létani s dalkoveé fizenym letadlem
jednoduse neni videohra.“2®

Operatofti jsou zajedno v tom, Ze drony jim zptistup-
nuji déni natolik dGvérné, Ze si v dlisledku toho vytvareji
velice tésné pouto se v§im, co se na jejich obrazovkach
déje. To si ale vybira dan na jejich zdravi.

V médiich se opakované objevuji zpravy, Ze operatori
dront trpi vaZnymi psychickymi poruchami, mnoh-
dy dokonce i post-traumatickou stresovou poruchou
(PTSD). Tyto zpravy se v prvé tadé snazi o upoutani
pozornosti a vyvolani senzace, je na nich ale taktéZ néco
pravdivého. Z detailnich informaci dvou studii provede-
nych na vice nez tisicovce americkych operatort dronti
vyplyva, Ze symptomy typické pro post-traumatickou
stresovou poruchu vykazuje 4,3 % operator.?® U voja-
k1, kteri se vraceji z boji, byva PTSD diagnostikovano
vrozmezi 4 az 17 %. Vyskyt u operatori je tedy na nizsi
hranici rozptylu a je srovnatelny s piloty klasickych
bojovych letadel.®® Relativné nizky vyskyt této poruchy
vsak nesnizuje zavaznost jejich dopadd, naopak vyvraci
predstavu, Ze byt operatorem sedicim za monitorem
pocitace je pouhou hrou.

28 Anon.,ltls War at a Very Intimate Level”. In: Peter Bergen — Daniel
Rothenberg (eds.). Drone Wars: Transforming Conflict, Law,
and Policy. Cambridge: Cambridge University Press, 2015, s. 114.

29 Viz Wayne Chappelle et al. ,Symptoms of Psychological Distress
and Post-Traumatic Stress Disorder in United States Air Force
.Drone’ Operators®. Military Medicine. 2014, ro¢. 122, €. 8, s. 63-70;
Wayne Chappelle et al. ,An Analysis of Post-Traumatic Stress
Symptoms in United States Air Force Drone Operators®. Journal
of Anxiety Disorders. 2014, roC. 28, €. 5, s. 408-487.

30 David Wallace - Jill Costello. ,Eye in the Sky: Understanding
the Mental Health of Unmanned Aerial Vehicle Operators®.
Journal of Military and Veteran's Health. 2017, ro¢. 25, €. 3, s. 38.
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Obdobnym zptisobem argumentuje britsky profesor
Peter Lee, jenz slouzil bezmala dekadu jako vojensky
kaplan ve sluzbach RAF a na vlastni kdzi zazil valku
v Perském zalivu. Ve své knize Reaper Force, ktera shr-
nuje jeho mnohalety vyzkum britskych operatort dront,
Lee poukazuje na to, Ze ve 21. stoleti je nacase uznat,
Ze existuje nejen Ujma na fyzickém zdravi, ale taktéz na
zdravi psychickém.®' PakliZe nejsou operatoti dronti vy-
staveni bezprostredni fyzické Gjmé, jejich denni rutinou
je riziko Gjmy psychické. Ta nebyva natolik viditelna jako
fyzické zranéni. Clovéka s depresemi na ulici rozpozna-
me mnohem obtiZznéji nez ¢lovéka s chybéjici nohou.
Presto si oboji na lidech vybira svou dan.*

31 Viz Peter Lee. The Reaper Force: Inside Britain's Drone Wars.
London: John Blake Publishing, 2018.

32 Obohacujici nahled na problematiku nabizii filozofie mysli,
konkrétné slavny a hojné diskutovany psycho-fyzicky problém.
Descartem formulovany dualismus mysli a téla je totiz jasné
viditelny i v pripadé diskusi kolem operatort dron(. Tyto diskuse
¢asto stavi na predpokladu, ze Ujmu muze utrpét jen télo. Paklize
se vojak nachazi na bojisti, hrozi mu riziko djmy. V jakémsi
niterném pudu ¢lovéka je vyhybat se situacim, pfinichz hrozi
Ujma, takze pritomnost na bojisti je vice ¢i méne projevem
uréitého hrdinstvi a odvahy. Naproti tomu operator dronu, sedici
v bezpeci, své télo ujme nevystavuje, tim padem ani neni hoden
privlastku hrdinstvi, protoze vykonavat jakoukoli ¢innost, pfi niz
nehrozi Ujma na zdravi téla, nevyZaduje zadnou zvlastni odvahu.
Tento styl argumentace pfipousti pouze moznost poskozeni
fyzického téla, pfipadné i souvisejici Ujmu na psychicke strance,
ato vinou utrzeného zranéni anebo prozitého désu. Ani
tomuto nemaiji byt operatofi vystaveni, nebot dokonaly pocit
bezpedi uvnitf pozemnifidici stanice nezavdava jediny divod
k traumatizujicimu zazitku. Zde ovéem argumentace ponekud
skfipe a na pozadi se vyjevuje psychofyzicky dualismus, nebot
se nebere v potaz moznost, ze samotna mysl mlize, bez ohledu
na vystaveni ¢i nevystaveni fyzického téla hrizam a désim
bojisté, utrpét Ujmu, prosté jen vnimanim traumatizujiciho déje,
byt zprostfedkovaného na dalku. Ochota vystavovat svoji mysl
psychicky potencialné devastujicim okolnostem jistou davku
odvahy a moznaihrdinstvi vyzaduje. Pro blizsi seznameni
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Ve srovnéni se zranénimi na bitevnim poli jsou zrané-
ni operatorti dront ale mnohdy povazZovéana za malicher-
na, v podstaté s valkou nesouvisejici, protoze operatori
jsou umisténi v bezpeci zdzemi, daleko od nepratelské
linie. Podobnou Gjmou mohou trpét hasici, policisté
¢i zachranari, kteti jsou vystavovani traumatizujicim
udalostem. V posledni dobé se hovoti o psychické Gjmé,
ktera postihuje i zcela civilni profese, napriklad kon-
trolory fotografii nahravanych na sociélni sité. Jejich
uzivatelé na né neztidka vkladaji brutalni snimky, zob-
razujici drastické udalosti. Kontrolot¥i je musi zhlédnout
a posoudit jejich vhodnost ¢i nezavadnost. Sledovani
traumat, byt na fotkach, je psychicky poznamenava.
Virtualita ocividné hraje pramalou roli.®

Podivejme se ale na situaci z jiné perspektivy. Neuva-
Zujme Clovéka, ktery dava prednost sluzbé vlasti v po-
hodli pfed obrazovkami monitori namisto v pomyslném
blaté zakop?, ale nahlizejme na néj jako na ¢lovéka, ktery
navzdory nemoznosti plisobit v zakopech, napriklad
kviili nedostate¢né dobrému zraku, stoji o to prispét
k vojenskym aktivitim své zemé.®* ReSenim je pro néj
prace operatora dronu. Tim ze sebe sice snima riziko,
Ze jej v zékopech dostihne smrt kulkou, stfepinou nebo
otravnym plynem, ale bere na sebe riziko, Ze v disledku

s filozofickym konceptem psycho-fyzického problému viz
Jiti Nosek. Mysl a télo v analytické filosofii: Uvod do teorif
psychofyzického problému. Praha: Filosofia, 1997.

33 VizBBC. Facebook and YouTube moderators Sign PTSD
Disclosure” [online]. BBC News. 25.1.2020 [cit. 26.1.2020].
Dostupné z: https://www.bbc.com/news/technology-51245616.

34 Dnesnivojenskeé konflikty maji jiz pomérné daleko do skutecné
zakopove valky, kterou byla prvni sveétova valka. Zakopy, coby
dalsi archetyp vojenstvi, nepreziva ani tak na bojistich jako
v nasich predstavach. Volim jej proto zamérné, abych jim podtrhl
proménlivost zkusenosti vojakl plsobicich primo na bitevnim
poli, a zaroven ilustroval jistou romanti¢nost predstay, jez o vélce
Castokrat mame.
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své odtazité a zaroven intimni ticasti v konfliktu bude po
zbytek svého Zivota pronasledovan psychickymi trauma-
ty, jeZ jej pripravi o normalni Zivot.® Pod timto zornym
thlem jiZ neni mozné na operatory hledét s despektem.

Operatofti jsou obéti svého kulturniho obrazu. Ten
je ovlivnén jak mnoha staletimi lidskych déjin, béhem
nichz byl utvaren pojem hrdinstvi, tak zejména posled-
nim stoletim, béhem néhoz se vyvijelo letectvi a byl
etablovan kulturni obraz pilota. Operétoti dronti jakoZto
jejich nésledovnici tomuto obrazu museli Celit a kvili
pritomnosti urcité formy virtuality si od verejnosti
vyslouzili pomérné nelichotivé prijeti, jak ostatné uka-
zuje diskuse ohledné ocenéni. Presto je jadro profese
operatortl velice pestré a v Zadném pripadé primitivni
¢i ménécenné. Byt operatorem znamena podstupovat
riziko Gjmy na psychické strance ¢lovéka. Jakkoli je
fyzické stranka chranéna odloucenosti a virtualitou,
stejné faktory hraji v neprospéch lidské mysli, jez je vy-
stavena traumatizujicim prozitkiim ve formé sledovani
désuplnych vyjevil na obrazovkach.

Tazani po ontologii operdtora (novych) médii je ta-
zanim znac¢né naro¢nym, nebot je komplikovano zkres-
lenimi, ktera plynou z obtizné uchopitelnosti jeho role.
Ta je zaroven vrzena do svéta jiz existujicich profesi, na
néz operator v mnoha ohledech navazuje a nezridka je
i nahrazuje, zaroven se nachazi v pomyslném vzducho-
prazdnu, nebot obsahuje slozku ¢i slozky, které jsou
nevidéné a dosud neprozkoumané. V souladu se selskym
rozumem a osvédéenymi navyky lidského mysleni si
¢lovék k prozkoumani nezndmého vypomaha hleda-
nim podobnosti a prekryvi s tim, co jiz zna. V ptripadé

35 Zde nijak nepopiram, Ze existuje cela fada civilnich povolani,
jez mohou mit stejné dlsledky na lidskou psychiku jako prace
operatora vojenskych dront. Viz: D. Mindell. Our Robots,
QOurselves: Robotics and the Myths of Autonomy.
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operatorti vsak toto hledani podobnosti a vyvozovani
zavért na podkladé povrchni shodnosti vede ke zcest-
nym nahlediim.

Jak se v ramci studii a ¢etnych sporti zacalo vyjasto-
vat, davodem pro ocenéni operatord je psychicka Gjma,
které jsou vystaveni.*® Jsou zdanlivé v bezpeci, alespon
jejich téla se tak jevi, ve skute¢nosti jsou ale vystaveni
hrtizam nésili podobnym zptisobem jako vojak v poli.
Major Beasley sice mliZze sedét v bezpeci ridici stanice
v nevadské pousti a na dalku ovladat letoun nad Asif, to
ale nijak nerusi dopady na jeho mysl.

Hlavni ¢ast vytek vii¢i operatorim dronti prameni
z domn¢lé virtuality jejich prace, kterd ji ¢ini ménécen-
nou, minimalné vici tém, jejichz standardni fyzickou
¢innost nahrazuji. Roli hraje i dalsi predpoklad, a to,
Ze virtualita ¢ini vykonavanou ¢innost méné naroc¢nou.
Hlubsi analyza operatorti dronti ale ukazala, Ze ani jeden
z pravé uvedenych predsudkd neodrazi skutecnost.
Operatori nejsou ménécenni, jejich prace neni méné
naro¢na, a co vice, jsou podobné zranitelni jako lidé,
kteti jsou vystaveni rizikim ,redlného” svéta.

Technologicky vyvoj, zavadéni novych technologii
a s tim spojena reorganizace a redefinice dosud zazitych
a zauzivanych vzorcli maji sice mnohdy dalekosahly
socialni dopad, zaroven se vak ukazuje, Ze mysl ¢lovéka,
jenz je témto proménam vystaven, se tak rychle neméni.
Moderni technologie a nova média tudiz oteviraji nejen
nové moznosti, nové svéty a nové reality, ale taktéz nové
zpusoby poskozovani ¢lovéka, odhaluji jeho slabiny
a nabizeji nové cesty, jimiz mu Ize ublizit. A to obéma
sméry - jako uZivateli i pouhému pozorovateli.

36 Viz Albert Bandura. ,Disengaging Morality from Robotic War*.
The Psychologist. 2017, ro¢. 30, €. 2, s. 38—43; Peter Lee. ,Drone
Crews and Moral Engagement”. The Psychologist. 2017, ro¢. 30,
C.6,s.2.
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Uvahy o ontologii operdtora v dtisledku vedou k taz4-
ni, jaka je vazba mezi fyzickym a virtudlnim prostiredim
a prostredim, které se nachazi mezi nimi, na rozhrani, na
kterém se nachézeji operatoti pracujici stejné s fyzickym
jako i virtualnim prostredim. Zasadni je potom otazka,
jak se tyto svéty navzajem prolinaji, jaké konstitutivni
prvky pochézeji z prvniho a jaké z druhého prostredi, jak
jsou provazany, k jaké dochazi interakci, které vlastnosti
jsou dominantni a které zlistavaji v pozadi. Pfesné na
téchto mezioblastech, v téchto tizemich nikoho, spociva
a lezi podstata ontologie operatora (novych) médii.

229



Pouzité zdroje

Abé, Nicola. ,Dreams in Infrared: The Woes of an American Drone
Operator* [online]. Der Spiegel. 14.12. 2012 [cit. 15.10. 2019].
Dostupné z: https://www.spiegel.de/international/world/pain-
continues-after-war-for-american-drone-pilot-a-872726.html.

AFHSD. ,Evolution of the Department of the Air Force" [online]. Air
Force Historical Support Division. 4.5. 2011 [cit. 17.12. 2019].
Dostupné z: https://www.afhistory.af.mil/FAQs/Fact-Sheets/
Article/458985/evolution-of-the-department-of-the-air-force/.

Airman Magazine. ,Daily Deployed: RPA Crewmembers Prepare to
Fight Each Day They Arrive for Duty” [online]. Airman. 8.11. 2016
[cit. 2.11.2019]. Dostupné z: https://airman.dodlive.mil/2016/11/08/
daily-deployed/.

Anonymous Drone Pilot. It is War at a Very Intimate Level”. In: Peter
Bergen - Daniel Rothenberg (eds.). Drone Wars: Transforming
Conflict, Law, and Policy. Cambridge: Cambridge University Press,
2015, s. 113-117.

Bandura, Albert. ,Disengaging Morality from Robotic War*.

The Psychologist. 2017, ro¢. 30, ¢. 2, s. 38-43.

BBC. ,Facebook and YouTube moderators sign PTSD disclosure*
[online]. BBC News. 25.1.2020 [cit. 26. 1. 2020]. Dostupné z:
https://www.bbc.com/news/technology-51245616.

Benjamin, Medea. Drone Warfare: Killing by Remote Control. New York:
Verso, 2013.

Bryant, Brandon. ,Letter from a Sensor Operator®”. In: Lisa Parks —
Caren Kaplan (eds.). Life in the Age of Drone Warfare. Durham: Duke
University Press, 2017, s. 315-323.

Carpenter, Kyle — Yaeger, Don. You are Worth It: Building a Life Worth
Fighting For. New York: HarperCollins, 2019.

Coeckelbergh, Marc. ,Drones, Information Technology, and Distance:
Mapping the Moral Epistemology of Remote Fighting"“. Ethics
and Information Technology. 2013, ro¢. 15, €. 2, s. 87-98.

Conover, David. Finding Marilyn: A Romance. New York: Grosset
and Dunlap, 1981.

Cunningham, Douglas. ,Imaging/Imagining Air Force Identity: ,Hap
Arnold, Warner Bros., and the Formation of the USAAF First Motion
Picture Unit". The Moving Image. 2005, ro¢. 5, €. 1,s. 95-124.

Endsley, Mica — Jones, Debra. Designing for Situation Awareness:

An Approach to Use-Centered Design. New York: CRC Press, 2011.

G-Had. ,Drone Pilot To Receive First Air Force Medal of Honor Since
Vietnam® [online]. Duffel Blog. 4.12. 2012 [cit. 17. 7. 2019]. Dostupné
z: https://www.duffelblog.com/2012/12/drone-pilot-to-receive-
first-air-force-medal-of-honor-since-vietnam/.

Garamone, Jim. ,Panetta Announces Distinguished Warfare Medal*
[onlinel. U. S. Department of Defense. 13. 2. 2013 [cit. 19. 9. 2019].

230



Dostupné z: https://archive.defense.gov/news/newsarticle.
aspx?id=119290.

Germain, Eric.,,Out of Sight, Out of Reach: Moral Issues in the
Globalization of the Battlefield”. International Review of the Red
Cross. 2015, ro¢. 97, €. 900, s. 1065-1097.

Grossman, Dave. On Killing: The Psychological Cost of Learning to Kill
in War and Society. New York: Back Bay Books, 2009.

Gusterson, Hugh. Drone: Remote Control Warfare. Cambridge, MA:
The MIT Press, 2017.

Chamayou, Gregoire. Drone Theory. London: Penguin, 2015.

Chappelle, Wayne et al. ,Symptoms of Psychological Distress and
Post-Traumatic Stress Disorder in United States Air Force ,Drone’
Operators®. Military Medicine. 2014, ro¢.122, €. 8, s. 63-70.

— —— ,An Analysis of Post-Traumatic Stress Symptoms in United
States Air Force Drone Operators". Journal of Anxiety Disorders.
2014,ro0¢. 28, ¢.5,s.408-487.

Kirk, Stephen — Raven, John Earle — Schofield, Malcolm. Pfedsdkratovsti
filosofoveé: Kritické dé&jiny s vybranymi texty. Prelozili Filip Karfik, Petr
Kolev, Tomas Vitek. Praha: OIKOYMENH, 2004.

Kirkpatrick, Jesse. ,Drones and the Martial Virtue Courage”. Journal of
Military Ethics. 2015, ro¢. 14, €. 3-4,s. 202-219.

— —— ,Reply to Sparrow: Martial Courage — or Merely Courage?*.
Journal of Military Ethics. 2015, ro¢. 14, ¢. 3-4, s. 228-231.

Lee, Peter. ,,Remoteness, Risk and Aircrew Ethos". Air Power Revue.
2012,ro¢. 15,¢.1,s.1-19.

— —— ,Drone Crews and Moral Engagement". The Psychologist. 2017,
ro¢.30,¢.6,s.2.

— — — The Reaper Force: Inside Britain’s Drone Wars. London: John
Blake Publishing, 2018.

Martin, Matt — Sasser, Charles. Predator: The Remote-Control Air
War over Iraq and Afghanistan: A Pilot's Story. New York: Zenith
Press, 2010.

Miller, Steve. The 99th Strategic Reconnaissance Squadron: The Air
Force’s Story of Unmanned Reconnaissance in the Vietnam War.
Everett: Miller Management Systems, 2017.

Mindell, David. Our Robots, Ourselves: Robotics and the Myths
of Autonomy. New York: Penguin, 2015.

Nosek, Jifi. Mys! a télo v analytické filosofii- Uvod do teorii
psychofyzického problému. Praha: Filosofia, 1997.

Power, Matthew. ,Confessions of a Drone Warrior” [online]. GQ.
22.10.2013 [cit. 19. 9. 2019]. Dostupné z: https:/www.gg.com/
story/drone-uav-pilot-assassination.

Press, Eyal. ,The Wounds of the Drone Warrior* [online]. The New
York Times. 13. 6. 2018 [cit 20. 11. 2019]. Dostupné z: https://www.
nytimes.com/2018/06/13/magazine/veterans-ptsd-drone-warrior-
wounds.html.

Regis, Edward. Monsters: The Hindenburgh Disaster and the Birth

231



of Pathological Technology. New York: Basic Books, 2015.

Royakkers, Lamber — Est, Rinie van. ,The Cubicle Warrior: The
Marionette of Digitalized Warfare". Ethics and Information
Technology. 2010,
roc.12,s.289-296.

Singer, Peter Warren. Wired for War: The Robotics Revolution and
Conflictin the 21st Century. New York: Penguin, 2009.

Sparrow, Robert. ,Martial and Moral Courage in Teleoperated Warfare:
A Commentary on Kirkpatrick®. Journal of Military Ethics. 2015, roC.
14, €. 3-4,s.220-227.

Strawser, Bradley Jay. ,Moral Predators: The Duty to Employ
Uninhabited Aerial Vehicles". Journal of Military Ethics. 2010, ro¢. 9,
¢.4,s.342-368.

Swanson, Scott. ,War is No Video Game — Not Even Remotely” [online].
Breaking Defence. 18.11. 2014 [cit. 20. 9. 2019]. Dostupné z: https://
breakingdefense.com/2014/11/war-is-no-video-game-not-even-
remotely/.

Terkel, Amanda. ,Distinguished Warfare Medal Honoring Drone Pilots
Faces Bipartisan Backlash” [online]. Huffpost. 11. 3. 2013
[cit. 19. 9. 2019]. Dostupné z: https://www.huffpost.com/entry/
distinguished-warfare-medal-drone-pilots_n_2852677.

Tilghman, Andrew. ,DoD Rejects ,Nintendo Medal for Drone Pilots and
Cyber Warriors" [online]. Military Times. 6.1.2016 [cit. 19. 9. 2019].
Dostupné z: https://www.militarytimes.com/2016/01/06/dod-
rejects-nintendo-medal-for-drone-pilots-and-cyber-warriors/.

Wallace, David — Costello, Jill. ,Eye in the Sky: Understanding the Mental
Health of Unmanned Aerial Vehicle Operators®. Journal of Military
and Veteran’s Health. 2017, ro¢. 25, €. 3, s. 36-41.

232



Abstract

The chapter analyses a drone operator as a continua-
tion of a pilot with the goal to describe the ontology of
a drone operator. From this perspective, the focus is on
the identification of similarities as well as differences
with particular emphasis on perceived constitutive ele-
ments of a drone operator. This analysis is done from
the perspective of phenomenological studies, social
history, and philosophy. On this background, two main
problematic points are highlighted. The first is the
problem of virtualization of a drone operator’s work,
the second is the remoteness of his or her work. In
connection to this, the possibilities of being harmed
or injured are studied. The chapter concludes with the
argument that drone operators and their ontology are
largely affected by the historical image of a pilot and
these operators might experience harm and injury to
their mental health.
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Dotykat se
nedosazitelného objektu:
Hapticka audiovizualni
esej a antropotechnicky
interface

Jiri Anger

Neexistuje snad filmat, ktery by ztélesnoval predstavu
cinefilniho kdnonu lépe nez Ingmar Bergman. At uz je
nékdo gymnazista s Cerstvym prikazem do Ponrepa,
nebo nostalgik vzpominajici na zaslou slavu celuloidu,
Bergman je pro néj stale Zivym symbolem snatku haute
couture a popularniho média v padesatych a Sedesatych
letech 20. stoleti. Kanonicky status Bergmanova dila je
jiz nékolik dekad predavan a reprodukovan, prestoze se
u jednotlivych film méni jak materidlni podstata jejich
prezentace (z analogové na digitalni), tak i zplisob jejich
recepce (od kolektivni k individualni). Pokud chce byt
cinefil filmovym teoretikem, mél by tyto zmény umeét
reflektovat, zaroven, jestlize chce filmovy teoretik zlstat
cinefilem, mél by tuto reflexi vztahnout také k sobg,
zkoumat, do jaké miry je i prisné védecka analyza deter-
minovana touhou k filmu co nejsilnéji prilnout.

J4, filmovy teoretik a stale jesté cinefil Jiti Anger; jsem
se rozhodl vyzkousSet, jak 1ze spojeni téchto dvou identit
vyuzit v rdmci vyzkumu. Chtél jsem prozkoumat, zda
skrze osvojené teoretické mysleni dokazu oZivit prvotni
fascinaci filmovym médiem, a naopak, zda mtliZze reminis-
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cence mych cinefilnich zac¢atka 1épe ozrejmit strategie
a volby, jez pti akademickém psani (tFeba nevédomkKky)
pouzivam. Bergmantv film Persona (1966), ktery jsem
poprvé vidél 5. fijna 2008 z pofidérniho nafialovélého
DVDRipu na svém PC, se jevil jako vhodny ptipadovy
material k takovému experimentu - nejvice experi-
mentalni snimek ikonického auteura, ktery pro mé
kdysi symbolizoval vrchol filmového uméni a potvrzeni
jakéhosi imaginarniho ,dobrého vkusu®.

Postupoval jsem dvéma kroky. Nejprve jsem si snimek
po témér osmi letech pustil znovu, tentokrat v nejlepsi
dostupné Blu-ray kvalité na HDTV monitoru,'a zapisoval
si své myslenkové pochody. Persona je film natolik teore-
ticky nosny a (pre)reflektovany, Ze asociace naskakovaly
témér automaticky: brechtovské zcizeni, zrcadlova iden-
tifikace a la Lacan, narusovani muzského pohledu podle
Laury Mulvey, Deleuze a obraz-afekce... a pak také dil¢i
motivy, které souviseji s mym aktudlnim vyzkumem,
ale nic presprili§ konkrétniho. Po zhlédnuti snimku
ve mné zlstal pocit ¢ehosi davno vyvanutého - obdiv
k formalni promyslenosti a estetické krase pretrval,
fikéni svét ostrova Fard a sdilend psychicka traumata
dvou hlavnich postav, herecky Elisabet a zdravotni sestry
Almy, jako by mi ale uz nemély moc co Fict, ani cinefilné,
ani teoreticky.

Ve druhé fazi experimentu jsem video otevrel ve
stithacim programu Adobe Premiere Pro a zkousel jsem
film ,rozhybat“ - zpomalovat, zrychlovat, ptiblizovat,
oddalovat, smyckovat a reverzovat, tak aby vyjevil skryté
¢i dosud opomijené kvality. Hlavnim poznanim v$ak bylo
uvédoméni, Ze témito mechanickymi gesty prodluzuji
pohyb snimku samotného, respektive nékolika scén, kdy

1 Vychazel jsem z nedavné Blu-ray kolekce Ingmar
Bergman'’s Cinema vydané v ramci The Criterion Collection
vroce 2018.
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film ,mysli“ sebe sama, reflektuje své medialni Gc¢inky.
Uvodni sled nahodilych obrazi z projektoru (honicka
z rané grotesky, lezouci pavouk, krvacejici ovce ¢i ukfi-
zovani), brylaty chlapec rozpoznavajici obrysy tvari
protagonistek na platné, ,pretrzeni” filmu v poloviné
déje, priblizeni fotografie Zidil ve varSavském ghettu,
zévérecna konfrontace mezi Elisabet a Almou zopako-
vana z pohledu obou protagonistek a nakonec ,seSiti“
tvari v jednu... to v8echno jsou momenty, jeZ neznaci
pouze sebereflexivitu dila ¢i pauzu v narativnim toku,
nybrz predevsim moznost nacrtnout figurativni i ma-
terialni krajinu Persony odlisnym zptsobem. KdyzZ tyto
okamziky oprostime od korelatt linedrniho vypravéni
a pokusime se aktualizovat tviir¢i potenciality, které
jsou v nich vepsané, mizeme tak vytvorit nové audio-
vizudlni dilo, ale i novou definici vztahu analyzujiciho
subjektu (v tomto pripadé cinefila-filmového teoretika)
a jeho filmového objektu (v tomto pripadé digitalniho
souboru), potazmo celého rozhrani, v némz se tento
vztah odehrava.

Tyto dva kroky odpovidaji principtim, na nichz stoji
priprava ,audiovizudlni eseje” (nebo také video-eseje),
Gtvaru na pomezi filmové teorie a praxe, ktery zkouma
existujici filmové obrazy primo skrze kreativni praci
s nimi samotnymi.? Disciplina ,videografickych filmo-
vych studii“ v mnohém navazuje na zdkladni témata
filmové védy od dob jeji institucionalizace, mimo jiné na

2V kontextu videograficke tvorby jsou oba pojmy viceméné
synonymni, druhy jmenovany je nicméné ¢astéji aplikovan
v odborném kontextu. K audiovizualni eseji a discipline
videografickych filmovych studii viz napf. Tiago Baptista.
Lessons in Looking: The Digital Audiovisual Essay. Disertacni
prace. London: Birkbeck, University of London, 2016, nebo Jifi
Anger. ,Médium, které mysli sebe sama: Audiovizualni esejjako
nastroj badani a vyusténi akademickych trendd”. lluminace. 2018,
roc. 30,¢.1,8.5-27.
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touhu priblizit si vlastni predmét zkoumani, aby nebylo
nutné spoléhat jen na standardni projekci v kinoséle.
Raymond Bellour volal uz v roce 1975 po takové filmové
teorii a kritice, ktera v budoucnu vyuzije snazsi dostup-
nost ,nedosazitelného” filmového objektu a stane se
let pozdéji mluvila v souvislosti s masovym nastupem
digitalnich médii Laura Mulvey o ,prodlouzené kine-
matografii“ (delayed cinema), jeZ nabizi stile bohatsi
a riznorodéjsi cesty k manipulaci audiovizudlniho ma-
terialu. MozZnost zastavit, zpomalit ¢i zopakovat vystizné
scény filmu podle ni skyta znaény analyticky a zaroven
cinefilni potenciél: obrazy takto dokézZou vystavit na
odiv drive stézi postrehnutelné vnitini kvality a vztahy,
divak dostava Sanci rozkryt, co jej na téchto detailech
tolik fascinuje.*

V kontextu videografické filmové tvorby existuje
jisté tendence, kterd dané moznosti explicitné tema-
tizuje a dava do spojitosti s vyvojem ve filmové teo-
rii a filozofii (zejména s afektivnim obratem)® a také
s ,novou cinefilii“® - nazvéme tuto tendenci tendenci
yhaptickou®.” Christian Keathley, Adrian Martin, Cristina

3 Raymond Bellour. ,The Unattainable Text". Screen. 1975, ro¢. 16,
¢.3,5.19-20.

4 LauraMulvey. Death 24x a Second: Stillness and the Moving
Image. London: Reaktion Books, 2006.

5 Afektivniobrat ve filmovych studiich kriticky popisuje napf.
Eugenie Brinkema. The Forms of the Affects. London — Durham:
Duke University Press, 2014, s. 26-46, nebo Cesky Jifi Anger.
Afekt, vyraz, performance: Promény melodramatického excesu
v kinematografii téla. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy,
2018,s.32-44.

6 Viznapt. Christian Keathley. Cinephilia and History, or The Wind
in the Trees. Bloomington: Indiana University Press, 2005,
L. Mulvey, Death 24x a Second: Stillness and the Moving
Image, nebo Girish Shambu. The New Cinephilia. Second
Expanded Edition. Montreal: caboose, 2020.

7 Haptic¢nost* bude vnimana jako zastresuijici pojem pro interakce,
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Alvarez Lépez ¢i predevsim Catherine Grant vyuzivaji
format audiovizudlni eseje ke zkoumani soukromych
cinefilnich obsesi - rozebiraji zdanlivé bezvyznamné de-
taily, objevuji dosud nemyslené souvislosti mezi riznymi
audiovizudlnimi tvary, ozivuji hluboko zasuté divacké
vzpominky. Hapticka audiovizudlni esej vSak miiZe zna-
menat vic neZ ,jen“ rozplyvani se nad izasnym filmem ¢i
popisovani emocionélniho zasaZeni a télesného chvéni:
lze ji zuzitkovat k $irsi reflexi vztahu mezi zaintereso-
vanym subjektem (cinefilem-filmovym teoretikem) a re-
sponzivnim, avSak stdle unikajicim filmovym objektem.

Jak naznacoval priklad s Personou, mezi analyzujicim
subjektem a analyzovanym objektem probiha slozité
uchopitelnd myslenkova a afektivni vyména, pti niZ hraji
zésadni roli nejen oba aktéri, nybrz i (antropo)technické
rozhrani edita¢niho softwaru, jezZ vyménu zprostted-
kovava. Mou snahou zde bude zobecnit zakonitosti,
za kterych se tato relace odehrava, a na jejich zakladé
ukazat, co miiZze hapticka audiovizualni esej nabidnout
filmové teorii a filozofii a naopak.

Vysledkem experimentu nebude prozatim vytvo-
feni audiovizudlni eseje, ale psany text, ktery naplni
zanr akademické studie, ale souc¢asné bude ramovan
zretelné subjektivni perspektivou, zahrnujici proces
hledani epistemickych podminek, za nichz takovy text
muzZe vznikat. Budu postupovat od metodologickych
otazek spjatych s prevodem haptické kritiky do audi-
ovizualniho formatu pres zkoumani riznych projevi
cinefilné-teoretické afektivity ve videografické tvorbé az
po analyzu ,antropotechnického” rozhrani mezi haptic-

které zahrnuiji télesny dotek. K filozofickému a historickému
pozadi daného pojmu viz Mark Paterson. The Senses of Touch:
Haptics, Affects and Technologies. Oxford a New York: Berg,
2007, nebo Mika Elo — Miika Luoto (eds.). Figures of Touch:
Sense, Technics, Body. Helsinki: The Academy of Fine Arts

at the University of the Arts Helsinki, 2018.
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kym tvlircem a filmovym objektem ve sttihovém progra-
mu. Persona zlistane imanentné pritomna coby tkanivo,
jez argumentaci neustale navraci k prvotnimu dilematu,
z néjz podnét ke studii vzesel. Specifické vidéni Catherine
Grant, cinefilky, filmové teoreticky a audiovizualni ese-
jistky posedlé Bergmanem, mi poslouZi jako terapie, po
niZ snad budu moct svlij upadajici zdjem o dany film
ozivit z afektivné-reflexivni pozice.

Hapticka
teorie filmu

JJestli je kritika haptickd, a dotyké se svého objektu,

zélezi na momentu, kdy se slova odpoutaji.“® Jinymi
slovy, hapticky pristup nastava tehdy, kdyz se slova od-
lepi od povrchu filmového objektu, s nimzZ jsou pevné
svazana. Tento citat Laury U. Marks, predni proponent-
ky afektivniho, potazmo haptického obratu ve filmo-
vych studiich na prelomu stoleti,® prozrazuje vic nez
jen potrebu vtélené, emociondlné angazované kritiky.
Naznacuje, ze pokud ma byt filmova kritika skutecné
hapticka, musi proménit zplisob, jakym uziva psaného
slova coby média sdéleni. KdyZ se podivime na autorci-

8 LauraU.Marks. ,Haptic Visuality: Touching with the Eyes".
Framework. The Finnish Art Review. 2004, ¢.2,s.79.

9 Zajeji stézejniprace Ize povazovat zejména studii ,Video Haptics
and Erotics” (Screen. 1998, ro¢. 39, €. 4, s. 331-348.) a monografie
The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and
the Senses (Durham: Duke University Press, 2000) a Touch:
Sensuous Theory and Multisensory Media (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 2002). Z pozdéjsich stati zminme
napfiklad Laura U. Marks, ,Thinking Like a Carpet: Embodied
Perception and Individuation in Algorithmic Media“. Acta
Universitatis Sapientiae, Film and Media Studies. 2013, ro&. 7,
¢.1,s.7-20.
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ny knihy a studie, okamzité si vSimneme esejistického
stylu psani, tékajici argumentacni struktury, a hlavné
snahy promitnout do téla textu subjektivni fascinaci
sledovanym filmem. V inicia¢ni studii ,Video Haptics
and Erotics” (Video haptika a erotika) popisuje zazitek
z videa It Wasn’t Love (Nebyla to laska, 1992, Sadie
Benning) impresivnim, na prvni pohled nepfili§ aka-
demickym jazykem: ,V zapletce [filmu] se toho moc
nedéje. Nejvice strhujici moment prichazi ve chvili,
kdy si Benning pomalu ocucévé palec, pouze v nékoli-
kacentimetrové vzdalenosti od nezaostritelné kamery
v nizkém rozliseni.“"® Marks zamétuje pozornost na
neexpresivni detail nikoli pro jeho vyznamovou ¢i nara-
tivni dlilezitost, ani pro formalni ¢i strukturalni kvality,
nybrz z pohledu zasaZzeného divéka, ktery hled4 odpo-
véd na rozumové obtizné polapitelny, a prece naléhavé
pritomny podnét. Kdyz popisuje néaslednou ,cestu do
stavi erotického byti“, ,touhu po intimnim splynuti*
a ,ztratu ponéti o hranicich sebe sama*“," je vidét, Ze se
snazi najit vhodny jazyk pro vyjadieni obousmérného,
procesualniho kontaktu mezi smyslové vnimajicim sub-
jektem a zivym, materialné prezentnim objektem. Slova
prestéavaji plnit funkci kritického hodnoceni ¢i analyzy,
misto toho sméruji od autora textu k filmu, napojuji se
na rozmazany povrch videa, aby se prilepila na nejvice
svadivy fragment, a nasledné se z tohoto aktu pokouseji
vyvodit (jakkoli vratky) smysl.

Rétorické obraty pouzité v daném textu znéji s Ca-
sovym odstupem jiZ mirné otfepané. Obrat k haptic-
nosti (a afektivité obecné) ve filmové védé mél zprvu
jasny raison d’étre - zlomit nadvladu ,hermeneutiky
podezieni®,”? jez ve filmovych objektech vidéla v prvé

10 L.U.Marks.,Video Haptics and Erotics®, s. 331.
11 TamtéZ.
12V kontextu afektové teorie tento pojem pouziva zejména
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radeé ideologické reprezentace a na afektivni ¢i senzualni
Ucinky hledéla s despektem.” Tento zlom také souznél
se vzepétim rliznych forem télesnosti a patosu v ume-
leckém a experimentalnim filmu a videu devadesatych
a nultych let, napriklad v extreme cinema, neobaroku
¢i ve feministicky, queer ¢i postkolonidlné ladénych
esejich. Pojem ,hapticka vizualita®, ktery Marks aktu-
alizovala v ndvaznosti na Aloise Riegla,” umoznil tyto
posuny ve vnimani filmové estetiky a divactvi prehledné
zachytit. Télesna blizkost, rozostfend kamera, zrni-
tost analogového videa... tot zretelné (byt zdaleka ne
exkluzivni) znaky haptické kinematografie, prvky, jez
pripoutavaji pozornost k pokoZce ve filmu i pokozce
filmu a maji vyvolavat takika mimetické reakce u pu-
blika. Otazkou u tohoto modelu vSak zlistava, jestli je
zvoleny jazyk k deskripci smyslovych vieml vhodné
uzpisobeny a zda je takova deskripce viibec zadouci.

Eve Kosofsky Sedgwick, odvolavaje se na Paula Ricoeura.
Eve Kosofsky Sedgwick. Touching Feeling: Affect, Pedagogy,
Performativity. Durham: Duke University Press, 2003, s. 124-126.

13 Ve filmové veédé byla tato hermeneutika ponejvice spjata
s aparatovou teorii a pozdéji s pfijetim kulturalnich studii.
Vymezeni vaci témto pristuptm bylo pro afektovou teorii filmu,
potazmo i haptickou kritiku, v zacatcich formativni, viz napf.
Vivian Sobchack. The Address of the Eye: A Phenomenology
of Film Experience. Princeton: Princeton University Press,

1992, nebo Steven Shaviro. The Cinematic Body. Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1993.

14 Rakousky historik uméni Alois Riegl prisel na prelomu 19.a 20. sto-
leti s distinkci optickych a haptickych obrazd. Zatimco optické
obrazy zdUraznuji fixni perspektivu vnimatele, hloubku
obrazového pole a rozpoznatelnost reprezentovanych objektd,
haptické obrazy upoutavaji pozornost k povrchoveé texture malby.
Viz: Alois Riegl. Historical Grammar of the Visual Arts. New York:
Zone Books, 2003. Velkou roli v mysleni Laury Marks hréla také
aktualizace Rieglovychideji u Gillese Deleuze a Félixe Guattariho,
ktefi primo hovofi o haptickém a optickém zplsobu vnimani.
Gilles Deleuze - Félix Guattari. Tisic plosin. Praha: Herrmann
& synoveé, 2011,s.563.
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Dalsi vyvoj haptického pristupu®™ ukézal, Ze zprostred-
kovany popis télesnych prozitkd nebo presnéji senzaci
(sensations)'® mnohdy nevede k postihnuti jedine¢ného
kontaktu mezi zasazenym teoretikem a singularitami
filmové formy, nybrz k ,opakovani bez diference”,”
jak tvrdi Eugenie Brinkema. ObtiZna prevoditelnost
smyslovych vjeml do psané reci vede k repetici stéle
stejnych myslenkovych figur, zdraznujicich vytrzeni
z navyklych percepc¢nich schémat, zruseni distance mezi
filmem a divdkem a pritakdni proménlivosti a mnoho-
znacnosti.” Jako by hapticti kritici a teoretici postradali
nastroje, jak nechat plisobit i filmovy objekt samotny,
co nejvice konkretizovat estetické prvky, jeZ smyslové
viemy nejvice drazdi, pripadné i elementy, kterymi se
film se od divackého doteku odvraci.

Zvlasté vhodnou moznost pribliZzeni k nedosazitel-
nému objektu nabizi haptické teorii filmu jiz zminéna
audiovizualni esej. Videograficky format ke smyslové
a emocionalni logice svadél uz v pocatcich: ¢asto je zmi-
novéana napriklad esej Paula Malcolma ,Notes Towards
a Project on Citizen Kane” (Poznadmky k projektu Obcan
Kane),” kterd obrazy z Obcana Kanea (Citizen Kane,

15  Zrejmé nejexplicitnéiji se k pojeti Laury Marks
z fenomenologickych pozic vztahovala Jennifer M. Barker
(The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience.
Berkeley: University of California Press, 2009) ¢i Saige Walton
(Cinema’s Baroque Flesh: Film, Phenomenology and the Art of
Entanglement. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2016).
Vliv autorky byl vSak viditelny napfi¢ afektovou teorii filmu, véetné
praci vychazejicich z deleuzovského pohledu i z vymarské
filmove teorie.

16 Kpojmu senzace viz Gilles Deleuze. Francis Bacon: Logique de la
sensation. Paris: Editions du Seuil, 2002.

17 E.Brinkema. The Forms of the Affects, s. xiii.

18 Viceviz J. Anger. Afekt, vyraz, performance, s. 37-41.

19 Paul Malcolm. ,Notes Towards a Project on Citizen Kane" [online].
Internet Archive. 2007 [cit. 20.12.2019]. Dostupné z: https://
archive.org/details/Notes TowardsAProjectOnCitizenKane.
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What is haptic criticism, then?

Touching the Film Object? (Catherine Grant, 2011)

1941, Orson Welles) nevysvétluje, nybrz do nich p¥imo
zasahuje. Slow-motion efekt, digitdlni maskovani ¢i
rozfazované textové vlozky nechévaji vyvstat impresivni
rovinu Kaneova pribéhu, zejména jeho nenaplnitelnou
touhu po navratu ztraceného détstvi, jakoz i poetickou
inklinaci autora eseje.2® Explicitnéjsi projev haptické kri-
tiky v8ak prinesla az Catherine Grant, jedna z prtkopnic
videografickych filmovych studii.?’ V audiovizudlni
eseji Touching the Film Object? (Dotykat se filmového
objektu?)? prevadi studii Laury Marks ,Haptic Visuality:
Touching with the Eyes” (Hapticka vizualita: Dotykat
se o¢ima) do filmové podoby: titulkové UtrzKky z textu

20 Ktétoeseijiviz napr. Christian Keathley. ,La Caméra Stylo: Notes
on Video Criticism and Cinephilia“. In: Alex Clayton — Andrew
Klevan (eds.). The Language and Style of Film Criticism. London
aNew York: Routledge, 2011, s. 181-183.

21 Catherine Grant je zaroven autorkou, ktera videografickou tvorbu
nejsoustavnéji reflektuje z akademickych pozic nejen skrze videa
samotna, nybrz i prostrednictvim doprovodnych textd.

22 Catherine Grant. ,Touching the Film Object?” [online].
Filmanalytical. 29. 8. 2011 [cit. 20.12. 2019]. Dostupné z:
https://vimeo.com/28201216.
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se postupné zjevuji, zatimco v obraze sledujeme scénu
z Bergmanovy Persony. Brylaty chlapec pred filmovym
platnem simuluje zkuSenost filmovych kritikd ¢i teoreti-
kti: svym dotekem se snazi k filmovému objektu dostat
blize, rozpoznatelné figury, natoz interpretovatelné
vyznamy, v§ak odmitaji prijit. Autoréino zpomaleni vi-
zuélniho toku zptsobuje, Ze se tvare hrdinek na platné
nestavaji zretelnéjSimi, nybrz ztstavaji do posledni
chvile zrnité. Tvari v tvatr dvojndsobné deformovanym
obrazlim se slova Laury Marks pro zménu nedokazou
odpoutat od povrchu videografického objektu: zahyby
ryhované krajiny si jeji text slabiku po slabice berou
Za své.

Tato remediace textu o haptické vizualité nepro-
bih3, aniz by text zdsadnim zptsobem nezmeénil svou
podstatu. Tak jako u mnoha pozdéjsich videografickych
experimentt s interakci odborného textu a audiovizual-
ni sloZky?® slova jiZ nemohou byt jen vysvétlujicim pti-
véskem, museji se samy stat haptickymi - napojit se
jak na rytmus pohyblivych obrazti, tak na imaginaci
a rétoriku analyzujiciho subjektu. To vSak neznamens,
Ze text a video splynou Gplné: i nepatrna diference slouzi

23 Ve videografickych filmovych studiich se tento format nazyva
videograficky epigraf*. Utvar je zaloZeny na kombinaci ttrzk(i
z odbornych textl a tvofivé manipulace obraz( a zvuku. Stal
se dokonce jednim z péti cvicnych formatd, na jejichz zékladé
se videograficka tvorba vyucuje na oficialnim workshopu
v Middlebury College ve Vermontu. Christian Keathley — Jason
Mittell — Catherine Grant (eds.). The Videographic Essay:
Practice and Pedagogy [online]. Scalar. 2019 [cit. 21.12. 2019].
Dostupné z: http://videographicessay.org/works/videographic-
essay/videographic-epigraph?path=videographic-exercises.
Plsobivou ukazkou videografického epigrafu je napf. Kevin L.
Ferguson.,Lizard Train* [online]. [in] Transition: Journal
of Videographic & Moving Image Studies. 2017,ro¢. 4,¢. 4
[cit. 21.12. 2019]. Dostupné online: http://mediacommons.
futureofthebook.org/intransition/2018/01/10/lizard-train/.
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jako korektiv pro pripad, kdy se rozostreni obrazu stane
natolik opojnym, Ze hrozi zamlzit schopnost myslet.

Afektivni
montaz

Snahy Catherine Grant o spoluutvéareni druhého Zivota
Bergmanovy Persony s manifestem ,Touching the Film
Object?” teprve zapocaly. Vedle doprovazejictho textu
na blogu Filmanalytical, ktery byl spiSe asociativni spleti
citath na motivy hapti¢nosti a afektivity nezli prostou
explikaci,®* nésledovala alternativni verze manifestu
se zvukovym komentarem? a navazujici audiovizualni
esej ImPersona.?® Scéna s brylatym chlapcem se tento-
krat zapojuje do intertextualniho srovnani, konkrétné
se dvéma momenty z filmu At vejde ten pravy (Lat den
ratte komma in, 2008, Tomas Alfredson) - v prvnim
se dvanactilety Oskar dotyka svého obrazu v okné, ve
druhém hovori s divkou-upirkou Eli pres prithledné sklo.
Snimky, jez na prvni pohled nic nespojuje (snad kromé
zemé puvodu), se ocitaji na jedné plose: Persona bézi
pres celou obrazovku, At vejde ten pravy v miniaturnim
okénku vlevo dole, zhruba v poloviné se prohodi. V prvni
fazi se utvari analogické gesto doteku tvari v tvar zrcad-
lové plose, ve druhé nabyva explicitnéjsich kontur -
tvare Persony se zdaji ztetelnéjsi, Oskar rozpoznava (ne)
identitu vampyrky. Zasluhou obrazové vrstvy (linearni

24 C.Grant. ,Touching the Film Object? Notes on the ‘Haptic'in
Videographical Film Studies” [online].

25 Catherine Grant. ,Touching the Film Object with Audio
Commentary"” [online]. Vimeo. 23. 6. 2012 [cit. 21.12. 2019].
Dostupneé z: https://vimeo.com/44566069.

26 Catherine Grant. ,ImPersona’ [online]. Vimeo. 3. 3. 2012. [cit.
21.12.2019]. Dostupné z: https://vimeo.com/37854109.
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Are you a vampire?

ImPersona (Catherine Grant, 2012)

i simultanni sttih) a zvuku (ztiSena uvodni sekvence
z At vejde ten pravy, hudba z Persony presahujici do
dialogu Oskara a Eli) vyvstavaji nejen rezonance, nybrz
i disonance: Persona demonstruje problém hapticity
vice v roviné materidlné-technické, At vejde ten pravy
spiSe v roviné figurativni. Subjektivné vnimana asociace
cinefilni autorky byla otestovana primo ve videografické
podobé, otazka zni, jaka Gloha v tomto procesu nalezi
subjektu a jaka objektu, respektive jakym zptisobem se
vztah mezi nimi ustavuje.

Hapticky pristup predpoklada, Ze autor ¢i autorka au-
diovizudlni eseje davaji sami sebe vSanc: projektuji do
dila svou divackou, teoretickou i tvirc¢i zkusenost. Podle
Catherine Grant zavisi dojem dotykdani se filmového
objektu na ,aktivni manipulaci [s materidlem], jeZ za-
hrnuje koordinaci a interakci oka/ucha-ruky-dotykové
podloZky-virtualniho objektu/platna“ - sledovani a stri-
hani filmu uz potom nelze jednoduse oddélit.?” Digitalni

27 Catherine Grant. ,The Shudder of a Cinephiliac Idea?
Videographic Film Studies Practice as Material Thinking".
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(de)formace tedy v idealnim pripadé nepodrizuje film
analytickému ¢i interpreta¢nimu ohraniceni, nybrz je
také navratem k sobé. Ve spole¢ném textu s Christianem
Keathleym autorka hovoti o potencidlu videografic-
kych filmovych studii ke ,zkoumani, jakymi zpasoby
[filmové] objekty tvotivé vyuzivaime ve svém vnitinim
Zivoté“.?® Film-o-sobé je méné dulezity neZli konkrétni
divacka zkusenost, vzpominky a zazitky, které asociuje,
a jeji vztah k procesu kritického ¢i akademického psa-
ni. Nejde ptritom jen o bézné reminiscence na rodinu,
détstvi ¢i milostny Zivot, podstatny je rovnéz fakt, ze
audiovizudlni esej utvari clovek, ktery vidél (¢i dokonce
podrobné rozebiral) velké mnozstvi filmi a také toho
o kinematografii hodné nacetl. At uz spousti asocia-
tivni tok konkrétni scéna ¢i vizudlni detail, pisnicka ze
soundtracku, nebo citat z Deleuze, dalezité je vSechny
prvky funkéné zapojit do edita¢niho procesu a sledovat,
zda se z jejich vzajemného miseni zrodi néco obecné
sdélitelného.

Tento pristup muze z hlediska odbornosti znit ne-
patti¢né, ve skutecnosti oviem navazuje na mnohé
problémy, jez si filmovi teoretici kladli jiz v sedmde-
satych letech 20. stoleti. Napriklad Thierry Kuntzel
byl fascinovan myslenkou ,jiného filmu“ [I'autre film]:

Aniki: Portuguese Journal of the Moving Image. 2014, ro¢.1, €. 1,
s.52-53.

28 Catherine Grant — Christian Keathley. ,The Use of an lllusion:
Childhood Cinephilia, Object Relations, and Videographic
Film Studies” [online]. photogénie. 19. 6. 2014 [cit. 21.12. 2019].
Dostupné z: https://cinea.be/the-use-an-illusion-childhood-
cinephilia-object-relations-and-videographic-film-studies. Tuto
linii autorka rozviji z psychoanalytickych pozic v audiovizualni
eseji Screen Memories (o Bergmanove filmu Lesni jahody
[1957]), resp. v pridruzeném textu, viz Catherine Grant. ,Screen
Memories: A Video Essay on Smultronstéllet / Wild Strawberries".
Cinergie.12.7.2018 [cit. 21.12. 2019]. Dostupné z: https://cinergie.
unibo.it/article/view/7914/8116.
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mimo film-material [le film-pellicule] a film-projekci
[le film-projection] existuje jesté film prezivajici v pa-
meéti divaka. Nesleduje logiku celuloidovych poli¢ek na
filmovém pasu ani nezadrzitelného béhu obraza bé-
hem promitani, pripomina spiSe kolaz, v niz se vSechny
prvky filmu dorozumivaji a promichavaji mezi sebou
a vyznacné okamziky vystupuji na povrch do znac¢né
miry nahodile ¢i mimovolné.?® Snaha objevit tento ,jiny
film“ Kuntzela vedla od filmové teorie k videoartu: uz
v roce 1974 rozlozil a znovu preskladal Markertv slavny
foto-film La Jetée (Rampa, 1962) a vysledek pojmenoval
La Rejetée (Odmitnutd), postupné pak na teorii zanevrel
a vénoval se vyhradné uméni.

Spriznény teoretik Raymond Bellour se naproti tomu
stale pokousi reflektovat ,jiny film“ ve svém psani:
v roce 1981 psal v oteviené navaznosti na Kuntzela
o ,rozpéti paméti“, ,filmu osvobozeném od ¢asovych
omezeni, kde jsou vSechny elementy pritomné v ten
samy cas - bez pritomnosti platna, avsak neustale odka-
zujici na sebe navzajem®.®" O par dekad pozdéji Bellour
na dany problém adaptuje koncepci ,vitdlnich afektt*
(vitality affects), s niz ptivodné prisel psycholog Da-
niel Stern.®? V knize Le Corps du cinéma (Télo filmu)

29 Viz zejména Thierry Kuntzel. Title TK. Dijon: Les Presses du réel,
2006, s.161-166.

30 Kuntzel na analogovém videu ocenoval pravé moznost okamzité
manipulace obraz(. Pomoci zpomalovani a deformaci mohl
ddkladnéji zkoumat napéti mezi statickym a pohyblivym,
potazmo mezi filmem-projekci, filmem-materialem a filmem-
pameéti. Vice viz napt. Hillary Radner — Alistair Fox. Raymond
Bellour: Cinema and the Moving Image. Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2018, s. 34—-36, 119-129.

31 Raymond Bellour. , Thierry Kuntzel and the Return of Writing*“.

In: Raymond Bellour — Allyn Hardyck (eds.). Between-the-Images.
Zurich: JRP/Ringier, 2012, s. 35.

32 Viz napf. Daniel Stern. The Interpersonal World of the Infant. New

York: Basic Books, 2000.
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Efface (Catherine Grant, 2014)

rozebira, jakym zptsobem se film miize odvijet v mysli
divaka uz pti promitani:

,[Divak] béhem projekce nikdy neprestane myslet —
premysli nad celou $kélou véci: nad svym Zivotem,
nad dal§imi snimky toho samého reziséra, nad zabéry
z jinych filmda, které sledované obrazy evokuji atd. Tu-
diz, za predpokladu, ze k tomu film vybizi, specifické
ucinky vytrzeni a reflexivity prichazeji neustale.“®

Afektivni proZitek obrazi je tedy bytostné provazan
s jejich okamzitou reflexi, a je v zajmu haptické kritiky
tento dvoji pohyb aktualizovat.

Jednou z hlavnich obsesi haptické videografické
tvorby je hledani cest, jak vtélit afektivné-reflexivni
divackou zkuSenost do obrazové a zvukové matérie.
V predchozich prikladech jiZz byly zminény praktiky

33 H.Radner — A. Fox. Raymond Bellour: Cinema and the Moving
Image, s.52-66,143-153 (citace pochazi ze s. 153). Viz také
Raymond Bellour. Le Corps du cinema: hypnoses, émotions,
animalités. Paris: PO.L, 2009.
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zpomalovani, rozostfovani ¢i split-screenu, co vsak
s vitalnimi afekty dokaze provést prolinacka? Prikladem
budiz audiovizudlni esej Catherine Grant Efface (Zastte-
ni), dalsi dil z cyklu videi o Personé, ktery podle autor-
¢ina popisku vznikl jako meziprodukt mnohem delsiho
snimku o Cocteauové Orfeovi (Orphée, 1950).%* Lze si
predstavit pribéh tviir¢iho procesu: pri strihani ,orfe-
ovské” eseje ulpé€la pozornost autorky na scéné, v niz se
Jean Marais dotyka neviditelného zrcadla, a okamzité
v ni probleskla asociace na brylatého kluka hladiciho
platno v Bergmanoveé opusu - reminiscence na zahadu
Persony ji nedovolila posunout se kuptedu, anizZ by se
predtim nevratila zpét. Mezi zdbéry z obou filmu se
proto museji zjevovat elektronické prechody, naschval
zpomalené a obtizné rozliSitelné, aby jeden obraz nikdy
zcela neptesel v druhy.®® Nejde jen o intertextualitu:
Persona prosvita za Orfeem jako efemérni pripomin-
ka, ze kazdy audiovizudlni fragment v sobé soucasné
zahrnuje stopy minulého i budouciho pretvareni. Vi-
deografické zpracovani odkryva mezi snimky nejen
obecné momenty synchronizace (rdmovani, pohled do
kamery, pohyby rukou), nybrz i okamziky asynchron-
ni, vyjevujici se pti detailnéjsim pohledu - rytmicky
nesoulad v pohybech dlani, nepomér mezi strnulou
mimikou brylatého chlapce a Maraisovym expresivnim
herectvim. Jako by afektivni spoje mezi distinktivnimi
prvky v paméti mohly existovat jediné tehdy, kdyZ jsou
soustavné rozmélnovany.

34 Catherine Grant. Efface” [online]. Vimeo. 25.8.2014
[cit. 22.12. 2019]. Dostupné z: https://vimeo.com/104309443.
35 Nabizi se srovnani's prolinackamiv cyklu Histoire(s) du cinéma
(1988-1998) Jeana-Luca Godarda. Bellour popisuie, jak se
v ikonickych momentech Godardova dila ,fragmenty filmd
privolavaji mezi sebou navzajem podle diskontinuitni, avsak
pretrvavajicilogiky“. H. Radner — A. Fox. Raymond Bellour:
Cinema and the Moving Image, s.162.
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Zda se, ze videograficka tvorba ve vitalnich afektech
¢im dal ¢astéji spatfuje imanentné pritomnou podmin-
ku, ktera analyzu i interpretaci zaklada. Rozbor for-
malnich znak® a vyznamt uvoliiuje prostor zkoumani,
jakym zptlisobem obrazy cirkuluji v predstavivosti divaka
- obzvlasté divaka, ktery vidél vétsi mnozstvi filmd, sly-
Sel vétsi mnozZstvi hudby, ¢etl vétsi mnozZstvi literatury,
nez se da smysluplné vstiebat.® I takovyto vyzkum by
vSak mél mit na paméti, Ze sebelépe vykonstruovany
LJiny film“ maze byt ,filmem-materidlem” ¢i ,filmem-
-projekci” kdykoli dostihnut.

Antropotechnicky
interface

Jak vypada hapticka audiovizualni esej z pohledu doty-
kanych filmovych objekti? Jsou jen prazdnymi znaky,
do nichZ cinefilni teoretici vkladaji, co si zamanou,
nebo mohou do tvirc¢iho procesu aktivné vstoupit?
Medidlni teorie si v minulych dekadach casto kladla
otazku, jak mohou filmy vracet pohled® nebo ,vidét
vlastni vidéni“,® co kdyby vSak otdzka znéla ,jak filmy

36 Prikladem takové tvorby mlze byt audiovizualni esej Cristiny
Alvarez Lépez a Adriana Martina , Twin Peaks: The Return —
Then He Kissed Me* [online]. MUBI. 3.10. 2017 [cit. 22.12. 2019].
Dostupné z: https://mubi.com/notebook/posts/video-
essay-twin-peaks-the-return-then-he-kissed-me. Nebo také
projekt Once Upon a Screen iniciovany Arielem Avissarem
a Evelyn Kreutzer, ktery vychazi z videografického zkoumani
pronasledujicich filmovych zaZzitk(i z détstvi. Viz Ariel Avissar —
Evelyn Kreutzer (eds.). ,Once Upon a Screen: Audiovisual Essays*
[online]. The Cine-Files. 2020, ¢. 15 [cit. 22.12. 2020]. Dostupné z:
https://wwwthecine-files.com/issue15-audiovisual-essays/.

37 Viz napt. Todd McGowan. The Real Gaze: Film Theory After
Lacan.New York: SUNY Press, 2007.

38 Viz pfimo Petr Szczepanik. Filmy, které vidi viastni vidéni: Strategie
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vidi vlastni pretvareni“? Nejprve je nutné si urcit, co
vlastné filmovy objekt pro autory audiovizudlnich eseji
konstituuje. Sama Catherine Grant se ve zvukovém
komentati k druhé verzi Touching the Film Object?
pté, jestli se skute¢né dotyka filmového objektu, a ne
jen vlastni zkuSenosti.®® Nejde ptritom jen o fakt, Ze se
k analogovému filmu dostavame pres zkomprimovany
digitalni soubor - prehnané vztazeni tviiréiho doteku
k subjektivnimu prozZitku vede zejména k ignorovani
rozhrani, v némz videograficka tvorba vznika. Moz-
nost autorti a autorek svobodné nakladat s mozaikou
filmovych policek se stretava s potencialitami editac-
niho softwaru, jenz setkani subjektu a objektu viibec
umoznuje. Nejenze jsou filmy zhmotnéné ve stiihacim
programu vzdy jiZ manipulované,*® takto poskladané
(¢i poskladatelné) obrazy predevsim generuji nové
zpusoby tvirciho sledovani, respektive vztahovani pr-
chavych impresi tviircti audiovizualnich eseji k neu-
stéle unikajicimu filmovému objektu. Jakkoli existuji
minimalné z haptického pohledu obtizné prekonatelné
prekézky k zaujeti perspektivy filmového objektu,* 1ze

intermediality a reflexivity v souc¢asné kinematografii. Disertacni
prace. Brno: Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta, 2002.

39 C.Grant.,Touching the Film Object with Audio Commentary"“.

40 Tento fakt byl v medialni teorii reflektovan jiz mnohokrat,
nejznaméji snad v D. N. Rodowick. The Virtual Life of Film.
Cambridge: Harvard University Press, 2007.

41 Ke konceptualnim prekazkam pojimani filmu coby objektu viz
napt. Luka Arsenjuk. ,On the Impossibility of Object-Oriented
Film Theory®. Discourse. 2016, ro¢. 38, €. 2, s.197-214. V kontextu
videografickych filmovych studii hovori o paradoxech, které ideal
splynuti analyzujiciho subjektu s filmovym objektem prinasi, napr.
Luka Arsenjuk v ,.to speak, to hold, to live by the image”: Notes
in the Margins of the New Videographic Tendency". In: Elizabeth
Papazian — Caroline Eades (eds.). The Essay Film: Dialogue,
Politics, and Utopia. London a New York: Wallflower Press, 2016,
s.284-285.
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postihnout, jakymi zptisoby mohou myslet a byt mys-
leny pres softwarovy interface.

Hapticka audiovizualni esej do zna¢né miry zavisi na
vitalnich afektech tvirce ¢i tvrkyné, sttihaci programy
v$ak nejsou v tomto procesu jen pasivnim vykonavate-
lem. Samotni esejisté tilohu svého oblibeného softwa-
ru (Adobe Premiere, Final Cut, iMovie atd.) mnohdy
vyzdvihuji,*? nékteri dokonce zakomponovavaji rozhrani
programu do vyslednych dél.*® Stiihaci program se v je-
jich rukou proménuje v nastroj na vyvolavani mimovol-
nich vzpominek: dotek digitalnich okének rozprostte-
nych na obrazovce a pristupnych volitelné manipulaci
a juxtapozici aktivuje mimodécné spoje mezi libovolné
priblizitelnymi detaily filmové fikce a domnéle ztra-
cenymi ¢i vytésnénymi dojmy z ptvodniho sledovani.
Catherine Grant takto popisuje, do jaké miry vdéci jeji
audiovizualni esej The VERTIGO of Anagnorisis (Vertigo
z anagnorize)* za svij vznik pravé strihovému softwaru.
Podobnost mezi Hitchcockovym Vertigem (1958) a Star
Wars: Epizodou V — Impérium vraci tider (Star Wars: Epi-
sode V - The Empire Strikes Back, Irvin Kershner, 1980)
si dajné uvédomila az ve chvili, kdy v knihovné svého
stfthaciho programu uvidéla miniatury policek z vy-

42 Catherine Grant, citujic Annette Michelson, zminuije ,ludickou
suverenitu, spodivajici v hlubokém uspokojeni fantazie détské
véemohoucnosti.” C. Grant. ,The Shudder of a Cinephiliac I[dea?",
s.52.

43 Lze zminit tfeba audiovizualni eseje lana Garwooda, napf. Indy
Vinyl on ,The Clock’ (and the clock) z roku 2019, v niz zpracovava
databazi zabér( s vinyly z americkych nezavislych filmd. Casova
osa Adobe Premiere zde slouzi jako temporalni horizont
kazdého zabéru. lan Garwood. ,Indy Vinyl on,The Clock’

(and the clock)” [online]. Indy Vinyl. 7.2. 2019 [cit. 23.12. 2019].
Dostupné z: https://indyvinyl.gla.ac.uk/indy-vinyl-on-the-clock-
and-the-clock/.

44 Catherine Grant. . The VERTIGO of Anagnorisis” [online].

Vimeo. 28.5.2012 [cit. 23.12. 2019]. Dostupné z: https://vimeo.
com/42963508.
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branych sekvenci obou filmt vedle sebe. Jeji pozornost
upoutaly dvé Gstiedni pasaze, které znazornuji motiv
anagnorize, bodu zépletky, v niZ protagonista dochazi
k osudovému poznani, zde skrze metaforu padu. Simul-
tanni rezim zobrazeni autorce dovolil spattit niternou
spojitost, kterou tusila jiz od détstvi,*® ale nemohla do
tohoto okamziku empiricky ovérit.

Krajné intimni zkuSenost, kterou Catherine Grant
popisuje, nemusi byt nicméné zcela nevinna. Predpoklad
automatické reciprocity mezi tvarci audiovizualnich
eseji a filmovymi objekty zastird moznost, Ze rozhrani
stithaciho programu tuto asociativni formu vidéni nejen
povzbuzuje, ale potencialné také vnucuje. Film nahrany
do sttihaciho softwaru se proménuje ve zdanlivé bezpii-
znakovy ,archiv zvukl a pohyblivych obrazii“,*¢ touha
po vytvareni vazeb mezi jednotlivymi okénky a ustaveni
néjaké formy organizace ale nemizi. Autoti a autorky
jsou pri orientaci ve zméti obrazovych informaci vzdy jiz
limitovani mrizkou digitalné pretvorenych rameckd, kte-
ré se jevi znepokojivé podobné. Spojovani ¢i porovnavani
okének v tomto presné vymezeném prostoru je potom
stejné tak aktem tviir¢iho rozpominani, jako aktem ne-
vyhnutelnosti. Kladeni scén z Vertiga a Star Wars vedle

45 Grant v pozdéjsim vysvétlujicim textu tvrdi, Ze Vertigo i pata
epizoda Star Wars pro ni souvisi se zjisténim, ze muz, ktery ji
vychoval, nenijejim skutec¢nym biologickym otcem. Catherine
Grant. ,Déja-Viewing?: Videographic Experiments in Intertextual
Film Studies” [online]. Mediascape: UCLA's Journal of Cinema
and Media Studies. 2013, ro¢. 7, ¢.1[cit. 23.12. 2019]. Dostupné z:
http://wwwift.ucla.edu/mediascape/Winter2013_DejaViewing.
html.

46 Jason Mittell. ,Videographic Criticism as a Digital Humanities
Method" [online]. In: Matthew Gold — Lauren Klein (eds.).
Debates in the Digital Humanities 2019. Minneapolis: University
of Minnesota Press, 2019 [cit. 23.12. 2019]. Dostupné z: https://
dhdebates.gc.cuny.edu/read/untitled-f2acf72c-a469-49d8-
be35-67f9ac1e3a60/section/b6dea70a-9940-497e-b7c5-
930126fbd180#ch20.
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sebe a narovnavani jejich odchylek - ve vysledné split-
-screenové eseji je Scottieho zavrat na strese ve Vertigu
oproti ,Luku, jsem tviij otec zpomalena a ztiSena - je
determinované svébytnym vidénim sttihaciho softwaru,
naprogramovaného k hledani podobnosti a rozdilti na
mikrourovni a univerzalni souvislosti na makrotrovni.
Pokud chtéji esejisté pozivat vyhod tohoto vidéni, aniz
by byli vtazeni do systému, ktery ,nahodilost prevraci
v nutnost”,* musi premyslet o variantach, jak progra-
movou perspektivu vyvazit i pohledem jinym. Nebo jesté
jinak: jak reflektovat rozhrani, v némz se tyto pohledy
stretavaji.

Vyznam (nejen) haptické audiovizudlni eseje se tedy
odehrava na pomezi cinefilné-teoretického subjektu,
unikajiciho filmového objektu a aktivné zprostiedkova-
vajiciho edita¢niho softwaru. Tyto procesy nelze vycer-
pat optikou lidského subjektu, materidlniho objektu ani
technologické mediace. Priméarni je zde interface coby
horizont, ktery utvar{ prostor pro jejich transformativni
interakce. Nabizi se vyuZiti pojmu ,antropotechnicky
interface”, s nimz priSel Shane Denson ve své knize
Postnaturalism: Frankenstein, Film, and the Anthropo-
technical Interface (Postnaturalismus: Frankenstein,
film a antropotechnicky interface).*® Souvislost, v niz
Denson dany pojem pouziva, je ponékud odlisna (tyka
se hlavné postizeni technologickych promén filmového
média vtélenych ve figure Frankensteina), dulezity je
v$ak princip provazani lidské a technické perspektivy,
ktery umoznuje uchopit jejich vzajemnou implikova-
nost, aniz by redukoval jedno na druhé. Autor skrze
antropotechnicky interface propojuje dvé domnéle

47 Vilém Flusser. ,Nas program®. In: Tyz. Postdé&jiny. Mélnik:
Prestupni stanice, 2018, s.19.

48 Shane Denson. Postnaturalism: Frankenstein, Film,
and the Anthropotechnical Interface. Berlin: Transcript Verlag,
2014, zejm. s. 11-15, 40-51.
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vzdéalené myslenkové tradice: z naturalismu si bere
rezistenci hmoty vici lingvistickému ¢i reprezentativ-
nimu zachyceni, z fenomenologie zase intencionalni
zakotveni jakéhokoli porozuméni v materialité - z této
konfrontace vychazi ,postnaturalismus®, respektive
,<technofenomenologie®.*® Rozhrani mezi nimi je potom
meévitkem, prostrednictvim néjzZ je distribuovana mno-
host lidskych i ne-lidskych perspektiv a vtéleni vsttic
materialité, v niZ jsou zahrnuty.>°

Neni zdmérem zde postihnout v§echny podminky
a implikace tohoto modelu, Ize jej vSak instrumentalné
vyuZit ke zpétnému zobecnéni procest, jeZ audiovizualni
eseji davaji vzniknout - tim spiSe proto, Ze Denson sam
je ve videografickych filmovych studiich ¢inny.* Audiovi-
zudlni esejisté se snazi projikovat svou fascinaci filmem
primo do filmového objektu, ovSem tento efemérni
objekt i v momentu priblizeni a rozkli¢ovani prezentuje
diskrétni svét, jehoz uchopeni je nad ramec syntetic-
kych schopnosti subjektu. A naopak, videograficky ob-
jekt, rozloZeny na stovky poli¢ek v ,haptické mozaice“®?
programu, provokuje autory a autorky k hledani vSech
moznych i nemoznych souvislosti. Sttihaci program
rozevira konceptudlni pole, v némz se mohou stykat
a potykat rizné polohy vidéni jak na strané haptického

49 Tamtéz, s. 11-13, podrobnéji 61-75.

50 Tamtéz,s.226,283.

51 Viz zejména esej se tremi rliznymi verzemi slavné tranzitivni
scény z Frankensteina (James Whale, 1931), jez se bezprostfedné
vaze k dané knize: Shane Denson. ,Sight and Sound Conspire:
Monstrous Audio-Vision in James Whale's Frankenstein®
[online]. [in] Transition: Journal of Videographic & Moving Image
Studies. 2015, r0¢. 2, €. 4 [cit. 24.12. 2019]. Dostupné z: http://
mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2015/12/29/
sight-and-sound-conspire-monstrous-audio-vision-james-
whale-s-frankenstein.

52 Kpojmu,hapticka mozaika“ viz Roger Cardinal. ,Pausing Over
Peripheral Detail”. Framework. 1986, ¢. 30, s. 112-130.
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subjektu, tak na strané nedosazitelného objektu, zakryva
ale zaroven hledisko, ze kterého by bylo mozné nahléd-
nout arbitrarnost daného skopického rezimu. Zvetejnéni
tohoto antropotechnického rozhrani v audiovizudlni
eseji samotné a zvyraziiovani heterogenity zapojenych
technik vidéni miize byt cestou, jak perspektivu sttiha-
ciho softwaru zuZitkovat a soucasné také prelstit. Tim
lépe, kdyzZ se predmétem stanou filmy, jeZ provazanost
lidského a technického samy reflektuji - coz u Persony
i Densonova Frankensteina plati bezesporu.5
Catherine Grant spolu s Amber Jacobs vytvorila au-
diovizudlni esej Persona Non Grata Sonata, ktera se
zamétuje na konfrontaci Elisabet a Almy ze zavéru Per-
sony.%* Plivodni sekvence dvakrat opakuje ten samy
monolog, v némz Alma obviniuje Elisabet z nendvisti viici
vlastnimu ditéti - nejprve sledujeme detail tvare Elisabet
perspektivou Almy, poté se role prohodi, pricemz druhy
zabér je oproti prvnimu o nékolik vterin opozdény.
Interface audiovizudlni eseje uskute¢nuje cinefilni fan-
tazii - vidét scénu z pohledu obou postav, soucasné
vSak odpovida typickému vidéni strihact, kteri scénu
pottebuji sledovat a zaroveii do ni zasahovat. Vznika tak
podivuhodny mix simultdnniho a linedrnitho vnimani:
namisto upteného pohledu Ize volné prepinat z jednoho

53 Nikolinahodou existuje dokonce i audiovizualni esej Persona
versus Frankenstein, ktera vedle sebe stavi Uvodni sekvenci
a jeji takrka analogickou rekonstrukci ze scén z rliznych
filmovych variaci na Frankensteina. David Verdeure. ,Persona
versus Frankenstein® [online]. Filmscalpel. 27.8. 2015 [cit. 24.
12.2019]. Dostupné z: http://www filmscalpel.com/persona-vs-
frankenstein/.

54 Catherine Grant — Amber Jacobs. ,Persona Non Grata Sonata“
[online]. MAI: Feminism & Visual Culture. 2018, ro¢. 1, .1 [cit. 24.
12.2019]. Dostupné z: http://maifeminism.com/persona-non-
grata-sonata. Audiovizualni esej ma jesté druhou ¢ast s dalsim
Bergmanovym filmem Podzimni sonata (1978), ale od té pro tuto
chviliabstrahujeme.
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Persona Non Grata Sonata (Catherine Grant — Amber Jacobs, 2018)

obrazu na druhy, nejen za ucelem rozkryvani vSech
detailtt haptické mozaiky, nybrz také kvili lokalizaci
presnych okamzikd, v nichz se jiz probéhnuvsi moment
v zabéru vlevo konecné otiskne i do zabéru vpravo.
Podobné z opacného pélu - zatimco klicova okénka
vpravo teprve prichazeji, vlevo se jiz dliraz posunul
jinam. NemozZné splynuti tvari naptiklad nastane az ve
chvili, kdy detail Elisabet zmizi a scéna se vraci zpét na
zacatek, k dotykajicim se rukdm nad fotografii Elisa-
betina syna. Désiva skrytost stinem obchazenych tvari
v puvodnim filmu je zde prohloubena fundamentalni
skrytosti obrazli ve stfthacim programu, respektive
v jeho mozaikovitém rozhrani - jednotliva poli¢cka mo-
hou byt libovolné provazana, avSak bez reflektované
tvirdi iniciativy usti tento potencial nezridka v nekri-
ticky automatismus. Kdyz esej zdirazni asynchronici-
tu a rozptylenost téchto spojli, mohou vznikat lidské
i nelidské perspektivy napri¢ audiovizualnim spektrem.
Jinak receno, aby byl antropotechnicky interface vyuzit
a zaroven prelstén, musi byt nejen odkryt, nybrz i zane-
sen perspektivou Jiného, programem ne zcela predurce-
ného. Sttihaci, cinefilové a teoretici se dotykaji obrazi
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v edita¢nim softwaru tak, aby obsahli nejen konkrétni
(ideélné i reflexivni) film, ale i podminky, v nichz je utva-
fen, a podminky, v nichZ je recipovan.® Haptické kritika
se tak svébytné vraci k okolnostem, které ji zakladaj,
aniz by zradila princip afektivniho zajmu o sviij objekt.

Epilog:
Od audiovizualni eseje
zpét k akademickému psani?

Proces psani této studie prinesl tfi poznatky, klicové
pro muj pocatecni problém s Personou. Zaprvé, i kdyz
Bergmaniv snimek vybizi k aplikaci haptické kritiky
¢i teorie, nestaci pouze poukazovat na télesné doteky
a blizkost tvari, pripadné na metaforickou rovinu sepéti
obou postav. Teoretici by se neméli zdrahat do filmu sami
zasahnout, byt tfeba jen v ramci pripravného procesu,
rozklikavat jej poli¢ko po poli¢ku a hledat, jestli se jeho
hapti¢nost nevztahuje také k epistemickym podminkam
jeho sledovani a vytvareni. Zadruhé, svymi sebereflexiv-
nimi momenty a vyznamovou neurcitosti film vyzyva
k projekci vlastnich vitalnich afekt - u cinefilli to plati
obzvlast, nebot Persona je metatextova jak ptivodnim
zamérenim (vloZené zabéry z existujicich snimkd, odka-
zy na dalsi rezisérovy pociny), tak i zrcadlenim v mno-
ha dal$ich filmech (o audiovizudlnich esejich nemluve).

55 Stran metodologickych otazek a vyhledu k dalSimu
potencidlnimu vyuzivani audiovizualnich eseji k rozkryvani vztahu
mezi subjektem a objektem Ize doporucit dosud
posledni videografické dilo Shanea Densona
,The Algorithmic Nickelodeon®. Medieninitiative. 22. 6. 2019
[cit. 24.12. 2019]. Dostupné z: https://medieninitiative wordpress.
com/2019/06/22/the-algorithmic-nickelodeon.
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Zmeét letmych asociaci na filmové momenty (od Lynchova
Mulholland Drive [2001] po Fleminglv found footage
experiment Never Never Land [2018]) se potkava s filmo-
vé-teoretickymi poznatky (od obrazu-afekce k materialité
média), rozhodujici je vSak podrobit tyto imprese korekti-
vu obrazli a zvukt samotnych, i s hrozbou, Ze mezi pamé-
ti a audiovizi budou vznikat nesrovnalosti. Zatteti, jakkoli
je Persona povazovana za ukazkovy film-tvar, i okamziky
zdanlivé blizkosti (napt. zavére¢na konfrontace Elisabet
a Almy) jsou infikovany prvKky cizosti — hapticka zkuSenost
prinasi hrozbu, Ze se za stinem neschovava lidsky oblicej,
ale zastreny filmovy objekt, respektive technicky rezim
vidéni, ktery nase vnimani tvarnosti filmu predurcuje.
ProhliZeni ikonického splynuti tvari v rozhrani stifhaciho
programu odhaluje, do jaké trovné hapticky ti¢inek zavisi
na antropotechnické mediaci.

Existuje néjaka Sance, jak nastinény videografic-
ky pristup zobecnit a promitnout zpét do psaného
formatu? Hapticka kritika by se neméla spokojit jen
s barvitym li¢enim visceralnich G¢inkt, ale méla by
se pokusit vice rozvinout tvliréi potencial divackého
zézitku a zanaset premény filmového objektu plynouci
z cinefilné-teoretického zacileni ptimo do textu. Stanley
Cavell jesté v dobach obtizné dosazitelnosti filmového
textu popisoval, do jaké miry jsou vSechny jeho re-
flexe film poznamenané Spatnou paméti, ale zaroven
dodéaval, Ze nespravné zapamatované okamziky tvo-
1 nedilnou soucast toho, co pro néj filmy znamena-
ji.%¢ Mlizeme jit jesté déle a v duchu ,produktivniho
nedorozumeéni“ déale rozehravat momenty védomé i ne-
védomé transformace filmového objektu i v psané po-
dobé. Zkratka, nerozebirat donekonecna vyznamy, kte-
ré snimek zprosttedkovava, vyrazové prostredky, které

56 Stanley Cavell. The World Viewed: Reflections on the Ontology
of Film. Cambridge: Harvard University Press, 1979, s. Xxiv.
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uplatniuje, ani reakce, které vyvolava, ale vychézet,
slovy Luky Arsenjuka, z ,nemoZnosti filmu byt plné
a jednoznacné sam sebou“®” a stretavat se s pohyblivymi
obrazy tak, abychom mohli s pomoci cinefilné-teoretické
vybavy reflektovat vzdjemné promény mezi subjektem,
objektem a zprostredkujicim softwarem v kontextu
antropotechnického rozhrani.

Brano z druhé strany, neni tfeba se bat ani krea-
tivniho zapojeni otiskll sledovaného snimku - stéle
nedocenéné uméni screenshotti zdaleka nemusi byt jen
ilustraci verbalniho argumentu, nybrz svébytnym pro-
blémem. Uz Roland Barthes si pti hledani ,trettho smys-
lu” v EjzenStejnové Krizniku Potémkin (bpoHeHO cer,
«ITotémkuu», 1925) a Ivana Hrozného (VIBaH [(po3HbIN
L., 1945) vystacil s fotogramy: z nizko posazeného $at-
ku na hlavu, zavfenych oci a konvexné rozevirenych
ust staré Zeny dovedl vykrystalizovat souhru tvard,
jez dohromady tvori subjektivni, a prece soudrzny vy-
znam.%® Ze soucasnéjsiho pohledu zdliraziiuje Hannah
Frank tlohu filmového okénka (v analogové i digitalni
podobé), které svymi nepatrnymi ¢i stézi zapadajicimi
detaily odvadi badatele od konkrétniho dila smérem
k materialnimu svétu, potazmo k predstavam, odkud
tyto odchylky vzesly.®® Filmové policko nezachytitelné
popisnym jazykem a nezapadajici do narativnich ani
figurativnich schémat muze slouZit jako nastroj k ohle-
davani hranic filmového i akademického jazyka a jejich
specifickych materialit. Namisto pasivniho divaka pre-
hlizejictho jednotlivé obrazy v kontinudlnim pohybu

57 L.Arsenjuk. ,tospeak, to hold, tolive by the image™, s. 276.

58 Roland Barthes. ,Treti smysl: Poznamky z vyzkumu nékolika
fotogram S. M. Ejzenstejna”. lluminace. 1994, ro¢. 6, ¢. 1,s. 61-76.

59 Hannah Frank. Frame by Frame: A Materialist Aesthetics of
Animated Cartoons. Berkeley: University of California Press,
2019, s.56-57.
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filmu, ale i namisto audiovizualniho esejisty zapojujiciho
v§emozné asociace mezi poli¢ky pres nereflektovanou
mtizku strihaciho programu, miiZe ptijit hapticky teore-
tik zkoumajici policko jako diskrétni a svébytny filmovy
objekt. Zamérenim na izolovanou skladebni jednotku
dokéaze obratit pozornost od paradigmatu souvislosti
k pozici jednotlivych lidskych a technickych aktérq, jez
podobu této nejnizsi jednotky ustavuji a strukturuji jeji
subjektové i objektové ucinky.

Abych parafrazoval Raymonda Belloura, kdyzZ selze
analyza i interpretace, musi prijit gesto.®® Jestlize na-
vzdory proklamovanym cildm haptické kritiky vézi mezi
cinefilné-teoretickym subjektem a filmovym objektem
nadéle absence, je nutné tuto absenci vtélit do psani.
Zohlednovat, Ze dotek filmu je aktem nasili, ale také
transformace, Ze filmovy objekt mtze byt rozlozen na
atomy, ale vzdy obsahne i vlastnosti skryté ¢i divergujici,
a ze rozhrani mezi nimi neni ¢isté polem technologické
manipulace ani fetiSistického divactvi, ale mozaikou
mnoholi¢nych lidskych i nelidskych perspektiv. Pokud
jde o psani Persony, ¢i Personou, mozna by bylo na misté
zamyslet se, zda by hapticka kritika tomuto jen stézi
sesivanému filmu-tvari neprospéla nejlépe, kdyby jeho
stehy nezacelovala, ale naopak rozevirala.

Tato studie vznikla v ramci projektu ,Kreativita a adaptabilita
jako predpoklad tspéchu Evropy v propojeném svété”, reg. ¢islo:
€Z.02.1.01/0.0/0.0/16_019/0000734.

60 Raymond Bellour. ,Analysis in Flames". Diacritics. 1985, roc. 15,
C.1,5.54-56.
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Abstract

The growing importance of the audiovisual essay, a form
based on using existing footage for critical or research
purposes, poses a challenge to many questions which film
theory and film philosophy have been asking since their
origins. One of these questions is how to overcome the
distance between the film theorist and their film object
and translate the sensory and affective engagement with
moving images into academic writing. Digital manipula-
tion presents scholars with many opportunities to narrow
this gap, not only to analyse it but also to reflect upon the
whole experience of touching the “unattainable object”.

There is a certain tendency in videographic film stu-
dies that focuses on these issues. Laura U. Marks’s con-
cept of “haptic criticism”, concerned with erasing the
distance between the film and its spectator; proves to
be particularly useful in this respect. Audiovisual essay-
ists such as Catherine Grant, Cristina Alvarez Lépez, or
Adrian Martin project their cinephiliac experience into
manipulation with sound and images in the editing pro-
gram, using operations such as slow-motion, split-screen,
or distortion, and thereby giving the haptic criticism
a concrete manifestation.

Nevertheless, this subject-object relation is not uni-
directional - the author’s haptic manipulation clashes
with the editing program. The film object imported into
video-editing software becomes a mosaic of sounds and
images, sorted in a way that makes them infiltrate into
the creative process and confront the subject with a dif-
ferent mode of seeing. Some audiovisual essayists try to
incorporate this complex interface, making visible how
their cinephiliac and scholarly associations and insights
are being reworked through technological mediation, yet
often lack the conceptual tools to grasp these convoluted
exchanges and transformations.
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This essay aims to theorise this “anthropotechnical”
interface, which emerges through the encounters be-
tween the haptic subject, the responsive yet elusive film
object, and the mediating video-editing software. First,
it focuses on the methodological questions linked to the
conversion of haptic criticism into an audiovisual format.
Second, it examines the “vitality affects” of haptic theo-
rists and their impact on the shaping of moving images
in audiovisual essays. Third, it analyses the position of
the film object in the editing program and the creative
possibilities that result from the clash between human
and technological perspectives. Ingmar Bergman’s film
Persona (1966), viewed through the audiovisual essays
by Catherine Grant, serves as a case study that reveals
how many forms a single film can attain through these
haptic encounters.
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