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STOPOVANI
KOMPUTACNIHO MYSLENI'

Katefina Svatonova

Uméla inteligence v soucasné dobé vyvolava vyrazné afektivni reak-
ce — na jedné strané bezbrehé nadsSeni z novych moznosti, na strané
druhé fatalni skepsi a zdéseni. Nejedna se o nic nového, tyto projevy
se objevuji v momentech, kdy nejriznéjsi ,nova“ média pronikaji do
sirstho vefejného prostoru. V pfipadé umélé inteligence vsak tuto
odezvu podporuje pocit ohrozeni samotné existence clovéka. Na
lidsky rozum lze z perspektivy svéta, v némz je uméld inteligence
integrovana do kazdodenniho provozu?, nahliZet jako na jakysi de-
rivat — rozum muze byt nové vniman jako urcita struktura, ktera
vznikd podle vzoru umélé inteligence (a to v navaznosti na pojeti,
Ze obrazy svéta a lidstva jsou a budou rozvrhovany ,jako zpétné
projekce zdafilych technickych souvislosti jednani“®).

Zkusme v$ak na umélou inteligenci nahlizet odjinud — chapat
ji nejen jako soucasny, pravé se zrodivsi, necekany technologicky
jev nebo jako zavr$eni vyvoje techniky a technologie. Pokusme se ji
pojimat nikoli jako robota, ktery ma vétSinou feminni podobu, od-

1 Tato prace vznikla za podpory projektu ,Za hranice bezpecnosti: role konfliktu v posi-
lovani odolnosti“, reg. ¢.: CZ.02.01.01/00/22_008/0004595, financovaného z Evropského
fondu pro regionalni rozvoj.

2 Stranou nechavame skutecnost, ze uméla inteligence je jiz minimalné od dob chytrych te-
lefont nasi kazdodenni pomocnici, kterd skutecnost nejen zaznamenava, ale i utvari. Jako
jasny ptiklad mizZe byt generovani fotografického obrazu pomoci algoritmti — vyfocené
lo-fi obrazy jsou digitalné dotvarené do hi-fi verze a to tak, aby odpovidaly fotkdm, které
se nam libi, které ,lajkujeme” na socidlnich sitich nebo které se libi na$im piateltim. Vice
viz napt. H. Steyerl: Uméni bez dané.

3 Ch. Hubig: Medidlnost techniky, s. 111.
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povida nam na nejriznéjsi otazky a slibuje vyfesit cetné ulohy, které
doposud mohl zpracovavat pouze ¢lovék. Uméla inteligence se nam
z této perspektivy bude jevit jako strukturovany prostor moznosti,
jako sit, v jejimz ramci jsou mozné konkrétni formace.* Sledujme ji
i ve vztahu k minulosti a mozné budoucnosti, aby §lo 1épe pocho-
pit, co z minulosti zhmotnuje, co je jeji pamét, ¢im vlastné je a co
muze znamenat. Hledme na ni nikoli jako na totalizujici a univerza-
lizujici silu, ale jako na ,,nehotovy stroj“’, ne-urcity a otevteny, jako
na mnozstvi volnych spojeni. Jako na soucast jiného typy mysleni —
mysleni komputacniho, zakédovaného a algoritmického, které je
rozvétvené a heterogenni.

Komputacni mySleni — jehoz je uméla inteligence soucasti — ma
pomérné dlouhou tradici. V $irsim pojeti miize navazovat na osvi-
censkou racionalitu, v uzsim pojeti se pak vaze na okolovale¢ny na-
rust novych technickych médii a obrazii. Toto mysleni nemusi byt
jednoznacné negativni, pravé proto, Ze je neuzavienym prostorem
potencialit. Jeho problémem vsak je — jak uz ostatné¢ poukazoval
Paul Virilio a Friedrich Kittler® —, Ze tento strojové fizeny prostor
(nebo mozna interface) za sebou doslova zameta stopy. Chod zdo-
konalujiciho se stroje (az organicky se ,hojici“ a ,,bujici®) za¢ina byt
jiz tak hladky, ze se jiz vytraceji jeho omezeni. Clovék pak ve stfetu
s nim jiz nenarazi na odpor, se kterym musi vyjednavat, nenaléza sto-
py jeho/svych limitfi, a tudiz se vytraceji moznosti reflexe. Zaroven
do ¢lovékem jasné rozvrzeného svéta vstupuji technické podminky,
protokoly a kédy, teoreticka matematika a algoritmy. Pozice ¢lovéka
a jeho chéapani svéta jsou plné zavislé na tom, co z téchto zdanlivé
neviditelnych vypoctd bude prelozeno a predlozeno jeho smysltim.
Nechybi nam tedy pouze stopy, ale miizeme pfestat chdpat (svét)
diky ztracejicimu se piekladu, prestat ho vidét.

Tento text bude postupovat v souladu s metodou archeologie
médii, kterd se pokousi nové fenomény chapat jak ve vztahu k mi-
nulosti, tak k mozné budoucnosti. Na konkrétnim ptikladu z dé-
jin umélecké praxe, multimedialniho pfedstaveni Laterny magiky,
se pokusi identifikovat pocatky ¢i typy kédovani, minulé moznos-

4 Zde navazuji na Chistophera Hubiga a jeho zkoumani pojmu média v soucasné dobé.
Ch. Hubig: Medialnost techniky, s. 107.

5  J. H. Moor: What is computer ethics?, s. 269.

6 P Virilio: Estetika mizent; F. Kittler: Gramofon, Film, Typewriter.
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ti a nejriznéjsi stopy, které jsou v dne$ni dobé smazavany. Pokusi
se ohmatat si jesté viditelné cézury, ruptury mezi lidskym zadanim
a strojovym naplnovanim ptikazt a s védomim skutecnosti, ze tyto
systémy kodovani a stopy existuji (byt se skryvaji), a 1ze s nimi proto
pracovat aktivné, védomé a kriticky a lze uvazovat o jejich modifika-
cich. Stopy, které se opét dostavaji na povrch, pak mohou uklidno-
vat i euforii i paniku.

TECHNICKE OBRAZY

Mnou sledovany ptiklad navazuje na rozkvét jedné z povalecnych li-
nii mysleni o obraze, které se vyznacuje piiklonem k virtuozité, pres-
nosti, k pfesnym pravidltim, ke strojovosti’ a jez naléza svij otisk ve
vnéjsich rytmizovanych, tiisticich se mechanizovanych obrazech.?
Tehdy se hledaly nové aparaty a mechanismy, které by mohly vyho-
vovat propagované ,civilizaci stroje®, pfi¢emz technika a technolo-
gie byly chapany jako moznost, jak tohoto cile dosahnout. Obrazy
novée zalozené v obdivované technice stavéji jako sviij hlavni cil hru,
artificialitu celé produkce, nekonecnost, neukoncitelnost a nedefi-
nitivnost obrazu. Spolu s Marii Barbarou Staffordovou lze tvrdit,
ze jejich zakladni podminkou je ,,oddéleni oka od ruky, pficiny od
nasledku, podmétu od reakce, divodu od projevu“®. Nékteti umélci
tedy hledaji aparaty, které umozni rozestupovani forem a formatt
médii a jejich prekryvani, pracuji s formami obrazd, které se rozpa-
danim na kousky zfikaji racionalni jednoty, neguji vymezeni tradic-
niho obrazu ¢i klasického vypravéni, zacinaji zdiiraznovat samotny
proces vyvoje, ktery vak neznamena jedinou moznou, linearni cestu,
ale miize se uskutecnovat paralelné vice sméry.

Za pomoci nejriznéjsich mechanismt a aparatti se pokouseli
transformovat vidéni na konci padesatych let napfiklad umélci smeé-
ru op-art ¢&i kinetického uméni. Ceskoslovensti umélci jako tieba
Stanislav Zippe, Stano Filko, Dalibor Chatrny, Toma$ Rajch, Ra-
doslav Kratina ¢i Jiff Bielecki vyuzivali jednak schopnosti technic-

H. Ey: Psychiatrie a surrealismus, s. 148-150.

V uvazovani o technickych obrazech navazuji na svou knihu Odpoutané obrazy.
9 K. Teige: Konstruktivismus a likvidace ,,uméni®, s. 4-8.

10  B. M. Staffordova: Vizualizace védéni od osvicenstvi k postmoderné, s. 15.
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kych aparatti zviditelnit neviditelné slozky prostoru, jako je svétlo,
pohyb, prach, energie, jednak propojit relativni jednotky s kontex-
tem, a vytvorit tak ,,novy“ ¢asoprostor.!! Tato umélecka dila na jedné
strané dramatizuji interface a zviditelnuji hranice médii vstupuji-
cich do hybridniho a heterogenniho tvaru — a pfiznavaji svou frag-
mentarnost. Na strané druhé tyto medialni hranice zastiraji — ¢imz
vznikd prostor imerzivni. Jak fragmentarizaci, tak imerzi se umélci
pokouseji vytvofit obraz-prostfedi pro nové vidéni a posilit vazbu
mezi subjektivnim vidénim a vnéj$im obrazem. Namisto objektivni
racionalizace v$ech vstupt pfijimaji tato technickd uméni estetiku
$oku a emocionalitu, apeluji na multismyslovost, jsou syntetictéjsi
a polyfonni — predvidaji tak digitalni obraz, jenz se snazi atakovat
télesnost a obejit kriticky odstup.

V poloviné 20. stoleti se objevuje analogie mezi lidskym organis-
mem a strojem, a pocitac je oznaden za myslici stroj,'? vyviji se kyber-
netika, za¢ind se zkoumat uméla inteligence. Prosazuje se koncepce
védotechniky,” jak nazval sjednoceni védy, techniky a spole¢nosti
Jean-Francois Lyotard. Védecka rétorika je postupné propojovana
s rétorikou technického diskursu a technika vstupujici do obrazi
vede k technologizaci estetiky a estetizaci technickych reprezentaci.
Obrazy se spojuji s technickymi pfistroji a vytvareji simulativni ob-
razy, ¢asto multimedialni povahy.

Tyto prvni technické obrazy nelze chapat jesté jako obrazy ope-
rativni — tedy ty obrazy, které vytésiuji reprezentaci funkcionalitou.
Jedna se spise o strukturované prostory moznosti, které je mozné
transformovat — jednotlivé fragmenty, které do nich vstupuji, lze
uskutecnit a pouzit, nejsou vsak je§té samostatné natolik, aby se sta-
valy samostatnymi operatory a pozorovateli. Prostiedky, které tento
prostor formuji, jsou identifikovatelné, ale v prvnich fazich jesté nej-
sou konvertibilni, zaménitelné a s moznosti cirkulace, jak to dovo-
luje az pozdéjsi algoritmicky obraz.!* U téchto technickych obrazi
vSak jsou jasné zietelné stopy a omezeni, ktera stale dovoluji reflexi
obrazu jako takového, stejné jako reflexi divactvi. Presto je patrné,
ze jejich logika je jiz jina nez u klasickych obrazi (které pouzivaji

11 Vice napi. viz V. Havranek: Akce slovo pohyb prostor, s. 178-198.

12 V. Bush: As We May Think; N. Wiener: Cybernetics, s. 116-132, 169-203.
13 J.-F. Lyotard: O postmodernismu, s 31.

14 Ch. Hubig: Medialnost techniky, s. 106-107.
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nedigitalni kulturni techniku vazanou na lidskou praxi a zkusenost)
a sméfuje jiz ke komputa¢nimu mysleni, algoritmicky zalozené tech-
nice. Pozoruhodny pfiklad obrazii, které naplnuji dobové tendence
a touhy, ale zaroven pfredchazeji soucasna medialni prosttredi blizka
umélé inteligenci, spatfuji pravé v multimedidlni predstaveni Later-
ny magiky.

PRIPAD: LATERNA MAGIKA

V roce 1956 oslovilo ministerstvo §kolstvi a kultury Narodni divadlo
v Praze, zda by mohlo vytvotit navrh Ceskoslovenského pavilonu na
chystanou vystavu v EXPO 58 v Bruselu, poradanou pod tstfednim
heslem Bilance svéta pro svét lid$téjsi. V architektonické soutézi zis-
kali cenu FrantiSek Cubr, Josef Hruby a Zdenék Pokorny, hlavnim
scenaristou expozice byl Jindfich Santar. Pavilon mél pfedstavit Je-
den den v Ceskoslovensku, a to po viech strankach, mél tedy ukazat
vybrané sektory hospodarstvi, uméni a kultury v jejich propojenosti,
rozkvét na$i zemé pod vedenim KSC. Téhoz roku byl ptijat ndvrh
Alfréda Radoka (rezie) a Josefa Svobody (scénografie) na predsta-
veni nazvané Laterna magika. Laterna magika byla experimentalni
multimedialni predstaveni spojujici divadlo, film, balet a hudbu. Pi-
vodné byla komponovana z jednotlivych kratkych revualnich scén za
vyuziti riiznych technik a technologii (béhem predstaveni se stiidaly
pocty, velikosti a tvary platen, kombinovalo se promitani statického
a pohyblivého obrazu, spojovali se zivi aktéfi, objekty a projekce
atd.). V roce 1958 mél bruselsky program premiéru v prazském kiné
Sevastopol. Roku 1960 vznikl tzv. 2. zdjezdovy program, od polovi-
ny sedmdesatych let se Laterna magika pfesunula na stidlou scénu
a dospéla k sevienéjsimu dramatickému tvaru. Dodnes uvadi nova
predstaveni.’® Multimédium Laterny magiky je specifické v mnoha
ohledech — mé v8ak budou zajimat pravé ty rysy, které se vztahuji

¥z

15  Nasledujici ¢ast textu je pfepracovanou kapitolou do knihy vychazejici z rozsdhlého zpra-
covéani Laterny magiky, které jsme se vénovali s Lucii Cesalkovou mezi lety 2016-2019.
Mimo dvou vystav z tohoto projektu vznikly i dvé publikace: L. Cesalkovéa — K. Svatotio-
va: Diktdtor casu; L. Cesalkova — K. Svatotiova: The Dictator of Time. Déle vice viz P. Grym:
Kfizovatky experimentu, s. 29; H. Albertova: Josef Svoboda — scenographer; V. Janetek —
S. Kubista: Laterna Magika aneb ,divadlo zdzraki; S. Maly: Vanik, rozvoj a distup multivizudl-
nich programi.
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NIV

k jeji technické strance, pficemz je budu sledovat napfic jeji historii,
nikoli pouze v povalecném obdobi, kdy se jeji technickd podstata
zaklada.

TECHNICKE MULTIMEDIUM ANEB VIDITELNE
STOPY

Laternu magiku nelze vnimat jako syntézu starSich uméni, ale jako
odlisny koncept, ktery nade vie stavi pravé techniku (a po celu dobu
svého trvani si udrzuje povale¢ny technooptimismus), a to do té
miry, ze soucasti jeji prezentace je i jeji technicky popis:

Nase jevisté, vykryté cernym sametem, s podlahou pokrytou ¢ernym filcovym
kobercem, mélo ptdorys 12 x 7 metri, vysku 5,50 metru. Vlastni pracovni plo-
cha méla 12 x 5 metrd. Propadlo velikosti 5,78 x 1,80, které se mohlo nofit az
do hloubky dva a ptil metru, bylo umisténo tésné pred zadni cinemaskopickou
projekéni plochu, potazenou ¢ernymi sametovymi filtraénimi oponami. S témi-
to oponami bylo mozné pracovat bud individualné, nebo ze viech Ctyf stran,
protoze oponové drahy byly motorizované. Zadni ¢ast scénografie zabirala
plochu 8,50 x 4,25 metru a byly v ni dvé oto¢né postranni projekéni plochy
o rozméru 1,70 x 4 metry, které ze scény mizely otocenim o sto osmdesat stup-
nu; zbytek zadni ¢asti byl potazen ¢ernym sametem. Celou zadni scénografii
pokryval jeden projektor s anamorfotickou pfedsadkou, takzvany cinemaskop.
Stiedni ¢ast scénografie tvofila projekeni plocha 3,50 x 2,50 metru, byly v ni
tapetové dvefe a vyjizdéla z propadla. Celou ji stacil pokryt jeden projektor
klasického formatu. Pfedni ¢ast scénografie pak byla projekéni plochou o ve-
likosti 3,75 x 2,50 metru, na scénu sjizdéla shora a pokryval ji dalsi klasicky
projektor. Projekéni kabina byla vybavena tfemi projektory (jeden z nich byl
schopen odklonu od projekéni osy) a diapozitivnim projektorem pro diapoziti-
vy 13 x 13 cm. Scénické osvétleni fidil regulator ADB pro dvacet rozvodii a mél
k dispozici dvacet reflektorti na pét set az tisic wattl. Zvuk byl stereofonni
s nékolika zvukovymi kanaly.!¢

Druhy (zdjezdovy) program byl piedvadén na rozkladacim jevis-
ti z lehkého kovu, vyuzival tfi promitacky (dvé na klasicky format

16 . Svoboda: Tajemstvi divadelntho prostoru, s. 202.



STOPOVANI KOMPUTACNIHO MYSLENI 83

a jednu na $irokouihly film) a diaprojektor. Promitalo se na osm pro-
jekénich ploch, jez bylo mozno odchylovat od promitaci osy, ohy-
bat, otacet, volné s nimi pohybovat a proménovat jejich velikost.
Laterna magika byla (a dodnes je) tedy specificky ,,stroj“, technika
ho ridila, ji bylo vée podrizeno, specialné pro ni byly vyvijeny nové
vynalezy, pficemz tato technickd feseni byla prezentovana doma
i v zahrani¢ni jako doklad vyspélé a moderni Ceskoslovenské socia-
listické republiky.

Navazani jednotlivych ¢isel nezajistovaly vystupy hercti (Revue
z bedny, 1968) ¢i konferenciérka (program pro Expo, Druhy (zdjezdo-
vy) program, 1960, Variace, 1963), jak by se mohlo zdat, ale mechanis-
mus stroje, jenz je vSem slozkam — vcetné téch lidskych — nadrazen.
Technicky zaklad potvrzuje skutecnost, ze Laterna magika byla de
facto novym médiem, s vlastnimi zdkonitostmi.” Jiz Alfréd Radok
poznamenal, Ze se jednalo o divadlo ,,vysostné technické“® a Josef
Svoboda mluvil o své tloze jako o ,scénografickém inZenyringu“®®.
Jindfich Smetana a Ludvik Baran zase zd@raznovali dtlezitost tech-
nického scénare, ktery je odlisny od scénare divadelniho ¢i filmo-
vého — neni soustfedény totiz pouze na formalni prostfedky a je-
jich realizaci, ale blizi se vice ,navodu®, popisuje technicka reseni,
casovou a prostorovou dimenzi pfedstaveni, sekundovy rastr nebo
jednotlivé kroky operaci, partituru prvkt projekce, ¢ast zvukovou
a ¢ast scénickych promén.?' Svoboda vzdy uvazoval o Laterné magi-
ce jako o scénografické laboratofi a divadlo pro néj bylo hybridem
mezi uméleckym ateliérem a filmovym studiem, Radok vyzdviho-
val praci technickych profesi v uméleckych dilnach, na jevistich,
v laboratofich i svételnych a zvukovych kabinach, jez byla pravé
v Laterné magice mnohem podstatnéjsi nez u jinych divadelnich
predstaveni,? a to do té miry, Ze technik se mohl stat i spoluautorem

17 Dokladem ustavovani jejtho mista v medidlni krajiné je i text Miroslava Klivara z roku
1970, v némz prohlasuje Laternu magiku, vedle uméni vystavnictvi, grafiky a vizualni ko-
munikace za nové uméni. M. Klivar: Estetika novych uméni, s. 88—89. Ludvik Baran ji na
konci téze dekady fadi mezi uméni audiovizudlnich programi a uvédomuje si jeji vyznam-
né a specifické postaveni. L. Baran: Audiovizudini prostredky, s. 244—245.

18 A. Radok: O letadlech, vécnych otdzkdch a Laterné magice, s. 10.

19  B. Ptihodova (ed.): Scénografie mluvi, s. 203.

20  Rozhovor s Jindfichem Smetanou, dostupny online: www.laterna-research.cz/videa.

21 L. Baran: Audiovizudlini prostredky, s. 217.

vy s

22  A. Radok: O letadlech, vécnych otdzkdch a Laterné magice, s. 10.
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pfedstaveni, jak ukazuje Baran. Rovnéz ,teoretik” Laterny magiky
Jan Grossman potvrzoval, Ze se jednd o ,technické divadlo®, ve kte-
rém na sebe technika strhava pozornost a které vznika za intenzivni
spoluprace ,mechanickych, svételnych a akustickych vymozenosti
své doby“®.

Jako v kazdém stroji i zde hrdla klicovou roli synchronizace.
Pivodni navrh Alfréda Radoka na expozici pro Expo 58, ktery byl
¢eskou vladou a pfipravnym vyborem zamitnut, byl v tomto ohledu
jesté radikalnéjsi. Radok planoval, Ze by se mohl postavit

pavilén, kde by nebyly zadné predméty, jen prazdna mistnost, kde by byla jen
urcitd technicka zafizeni, kde by se vysunovaly stény, kde by byly promitaci
aparaty atd. Kazdy exponat by do tohoto zvlastniho prostoru pfijel jako na
jevisté, at uz ve formé projekce nebo ve skutecnosti, a kolem exponatti by se
riznymi synchroniza¢nimi prostfedky vytvofily zcela konkrétni dramatické
vztahy.*

I v pozdéjsich inscenacich ztistala tato hierarchie zachovana;
architekt Jindfich Smetana stdle oznacoval Laternu magiku za
»diktatora ¢asu® a dodaval, Ze veskery ¢as na divadle se vidy musel
podtizovat rychlosti a rytmu filmového pasma.® Radikdlni zménu
nepfineslo ani ,polid$téni® této strojovosti tim, Ze se na jednu sto-
pu zvukového pdsu nahralo pocitani televizniho hlasatele Richarda
Honzovice. Technické profese se pak fidily pocitanim , polid§téného
robota“¥, podle néj — a nikoli napiiklad podle hudebniho rytmu ¢&i
déje na jevisti — upravovali technici scénu, ménili kulisy a spoustéli
jednotlivé projekce. Jednotu pfedstaveni tvofila nejen scénografie,
ale zejména technické zazemi, nacasované, synchronizované, syn-
chronizujici jednotlivé aparaty, média, kody i kulisy.

23 J. Grossman: O kombinaci divadla a filmu, s. 86. Svoboda rovnéz uvazoval — v ndvaznosti
na Piscatora a Mejercholda — o scénografii jako stroji, ktery ma pracovat s herci nebo jejich
prostiednictvim.

24  P. Grym: Kfizovatky experimentu, s. 29.

25 Rozhovor s Jindfichem Smetanou vedl Jan Trnka 5. 4. 2017 a 27. 4. 2017. Zatimco vétsina
reflexi teoretiki i tviircti podilejicich se na pfedstavenich Laterny magiky ukazuje, jak byl
tento diktat limitujici, Radok véfil, Ze naopak posileni technické slozky divadelni per-
formance ptispéje k jejimu svobodnéj$imu vyrazu, k uvolnéni scénické obrazotvornosti,
poezie a citlivosti. A. Radok: O letadlech, vécnych otdzkdch a Laterné magice, s. 10.

26  Rozhovor s Jindfichem Smetanou vedl Jan Trnka 5. 4. 2017 a 27. 4. 2017.
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Jiz technicky popis prvni inscenace naznacuje, ze multimedial-
ni predstaveni nezapojovala techniku pouze jako instrument, ktery
zustaval skryt za kulisami, ale obnazovala ji, respektive medidlni
technologie vyuzivala kreativné jako integralni soucast dila a diky
technologické mediaci nasobila tcinek zivé performance. Tradi¢né
pojaté predstaveni bylo vSak zaroven zprostiedkovanymi a zpro-
sttedkovavajicimi technologiemi naruseno a promeénily se jeho za-
kladni ontologické vlastnosti. Zivost a bezprostfednost vystoupenf
(divadelni tady-a-ted) a jeho materialita se setkavaly se systémovosti
(pre)digitalniho svéta zalozeného na informaci. Performance ode-
hravajici se v multimedialnim prostfedi tak na sebe prebirala ontolo-
gii technologického.?” Zminované stopy fizeni, které se v soucasnosti
postupné vytracely, zde naopak byly obnazovany jako dtikaz pokro-
ku a vyspélého, moderniho pristupu k uméni.

PROMENY STROJE LATERNY MAGIKY

Jiz prvni navrhy Laterny magiky vyuzivaly nové se vyvijejici dobové
technologie, jako byly motorizované proménlivé opony, pohyblivé
pasy, anamorfoticka predsadka ¢i vicekanalovy zvuk. Scénografové,
ve snaze vytvaret stale velkolepéjsi vizualni spektakl a zdokonalovat
techniku, kterd ho umoznuje, hledali spolu s techniky nové moznos-
ti a neobvykld feseni.”® Nejednalo se o inter-medialni transpozici,

27 M. Causey: Postorganical Performance, s. 187. Matthew Causey toto téma sleduje zejména
v digitalnim prostiedi, kterému viak takto koncipovana multimedialni prosttedi v mnoha
ohledech predchazeji. Ostatné sim Causey iikd, Ze se nemusi jednat pouze o digitalni
média, ale o reprodukéni média riiznych typa.

28 Technicistni experimentaci podporovala Scénograficka laboratof, ktera vznikla v roce
1957 jako soucast dilen Narodniho divadla, pod vedenim avantgardniho scénografa Mi-
roslava Koufila. Zde vznikaly projekty narusujici divadelni jednotu divadelniho prostoru,
soustiedila se na vyvoj, nasledné testovani a ,zavadéni® nejriznéjsich postupti, technik
a technologii, jako bylo napfiklad Luminiscen¢ni divadlo, jeZ se na za¢atku $edesatych let
pokouselo o standardizaci nového, abstraktniho divadelniho Zanru zaloZeného na efektu
fotoluminiscence. Na nékterych inovacich se také podilel Vyzkumny tstav zvukové, obra-
zové a reprodukéni techniky (VUZORT). Jeho oddéleni elektroniky vypracovalo systém
synchronizace a automatického fidiciho centra polyekranu, simultdnni filmové projekci na
osm riizné umisténych projekénich ploch, které bylo spolu s Laternou magikou vystaveno
rovnéz na EXPO 58 a jehoz autory byl Josef Svoboda a Emil Radok. VUZORT se zabyval
téz navrhovanim michacich stolt pro étyikandlovy ptijem zvuku, podilel se na feseni elek-
tronického systému bodového jasoméru Lumispot, jimZ bylo mozno proméfit kontrast
scény, fesil také otazky elektronického zpracovani obrazu, které by umoziiovalo zvysit ob-
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ale o transpozici technického charakteru. Pti realizaci jednotlivych
obrazii a scén tvlrci ¢asto uvazovali v algoritmickych retézcich
a hledali inspiraci v riznych mechanismech vyuzivanych odlisnymi
medialnimi technikami. Napiiklad filmové dotacky byly stithany do
kratkych smycek podobné jako v dabingu; synchronizaci promén
herecké akce a scénografie v Kouzelném cirkuse (1977) tidila hudebni
partitura — kazdou zménu signalizoval uder trianglu, zakompono-
vany do hudebni slozky; v ptedstaveni Snéhovd krdlovna (1979) byly
promény lamelovych ploch fizeny spinaci détského elektrického pia-
na, pricemz cely pribéh scénickych promén byl pfepsan do not a fi-
zen inspicientkami se schopnosti ¢ist klavirni zapis;” filmové obrazy
tance v Odysseovi (1987) vznikaly animaci jednotlivych sestfihanych
filmovych okének, zachycujicich pohyb tanecnice, ktera byla pti
kopirovani zastavovana po zptisobu fotografie ¢i diapozitivu a skla-
dana do nové, abstrahované a ornamentalni choreografie.* Tech-
nické upravy a vzdjemna interakce medialnich technik, stejné jako
komunikace technickych obrazl a hercti/tane¢nikt na scéné vedly
k riznym ambivalencim: mizeme sledovat ,humanizaci techniky“*!
soubézné s mechanizaci zivych tél, atypické znehybnéni pohyblivé-
ho obrazu a oziveni statické diaprojekce, funkéni vyuziti hudebni
partitury blizké principu dérnych $titkti a komputacni, algoritmicky
zalozené logiky.*

Scénograf a pozdéji feditel Laterny magiky Josef Svoboda cely
zivot pracoval soubézné s technologickym vyvojem a pfinasel ino-
vace do architektonickych reSeni, jako bylo napiiklad pneumaticky
fizené jevisté ¢i obdobné fizend zrcadla nebo nizkovoltové osvét-
lovaci rampy. Pozdéjsi rozvijeni technické stranky Laterny magiky
spocivalo jak v ndsobeni ¢i variovani projekci ¢i pridavani televiz-
niho (i pfimého) pienosu (napiiklad Nocni zkouska, 1981, Vivisekce,

razovou kvalitu. Oddéleni optiky VUZORTu se snazilo reagovat na rozvoj novych forem
promitani, studovalo problematiku parazitniho svétla, navrhovalo projektory i diaprojek-
tory pro scénické tcely a pomahalo téZ technickému rozvoji televize. Srov. P. Ry$ka —
J. Sramek: Pionj#i a roboti, s. 64—67; a vice viz L. Cesalkova — K. Svatotiova: Diktdtor éasu.

29 O. Svoboda: Viadimir Soukenka, s. 34—-38. Rozhovor s Vladimirem Soukenkou vedl Jan
Trnka 6. 5. 2017.

30 Rozhovor s Jindfichem Smetanou vedl Jan Trnka 5. 4. 2017 a 27. 4. 2017.

31 Rozhovor s Vladimirem Soukenkou vedl Jan Trnka 6. 5. 2017.

32 To mohlo vést k tomu, Ze se Laterna magika stala de facto novym médiem, jak o ni prohla-
$oval napiiklad Miroslav Klivar. M. Klivar: Estetika novych uméni, s. 88—89.
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1987) a videa, tak ve zdokonalovani virtuality obrazu a posilovani
jeho iluzivnosti. Prvni, po revoluci uvadény Minotaurus (1990) vyu-
zival postprodukéni techniky k zabstraktnovani filmového obrazu:
zejména v praci s barvou, monochromatickymi plochami nebo pseu-
dosolarizaci zvyraznujici siluety hlavnich hrdind. Tato inscenace vy-
uzivala prvné i digitalni média, a to graficky pocita¢ a pocitacovou
animaci k vytvoreni zdkladni filmové kompozice a ke zmnozovani
postav, k jejich zmenS$eni ¢i zvétSeni a deformaci. Komunikace ta-
necnika a jeho obrazu zde nabyvala novych rozmért - zivy tanecnik
byl doslova pronésledovan svym stinem. Casov4 osa se zdvojova-
la stejné jako hlavni postavy, a divdk tak byl sevien v meziprostoru
mezi skuteénosti a virtualitou, mezi soucasnosti a minulosti. Zazemi
Laterny magiky — tedy doslova zakulisi divadelni scény — mtzeme
v této podobé jiz plné chapat jako technicky systém, jako ,zasobar-
nu moznych utvareni®, jak fika Martin Heidegger.*® Takto pojima-
ny technicky systém dovoluje generovat nejriiznéjsi nastroje, které
»jsou jakozto aparaty ¢i obecnéji technické prostfedky potencidlem
technické realizace“*. Vysledna inscenace vychazi z vyjevovani tvart
a forem, které byly do té doby potencialni a virtualni.

Dalsi disledek stale vice vyuzivané techniky na scéné — nyni jiz
i pocitacové tizené — byl, Ze prostorovy obraz nebyl pouhou sérii
dynamickych zmén, ale spise se jednalo o miSeni a neustdlou trans-
formaci média ¢i médii, o matematickou operaci permutace, ktera
byla vyraznym rysem tohoto typu multimedidlnich predstaveni, stej-
né jako nékterych typti (vytvarného) uméni Sedesatych let.* A je to
pravé princip permutace, jenz ukazuje moznost, jak spojit techno-
logii a techniku s uménim, jak rozsifit medialni hranice, jak ¢erpat
z vlastnich archivii, vytvaret nové vazby mezi jednotlivymi prvky,
rekontextualizovat je a pfedstavovat je v nejrtiznéjSich moznych
kombinacich. Estetické operace, které se o¢ekavaji od uméleckého
dila, se tak ale v Laterné magice proménily na operace matematické

33 M. Heidegger: Vortrage und Aufsdtze, s. 23.

34 Ch. Hubig: Medidlnost techniky, s. 106.

35 Permutace je jednou z moznosti, jak zapojit védecké teorie do uméni, zaroven je i teo-
reticky rozpracovana, naptiklad v manifestu permutaciondlniho uméni od Abrahama
M. Molese, ktery byl u nas diky sborniku Josefa HirSala a Bohumily Grogerové znam.
A. A. Moles: Prvni manifest permutacionalniho uméni, s. 54—65. Tato umélecka dila byla
posléze zakdzana pravé pro svou ,neéitelnost a mnohovyznamovost, pro zpochybnovani
jedné normy.
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a technické: ptvodni performativno, nalezejici divadlu ¢i perfor-
manci, vystfidala operacionalita, typickd pro technické mechanismy.
Zatimco performanci urcuje singularita, reflexe vlastniho jednani ¢i
sebevystavovani (véetné vlastni zkuSenosti), operace jsou chapané
¢isté technicky, jsou zalozeny na postupu, vedeny pravidly a jejich
produkce je vazana na programy a jejich jednotlivé kroky.* Technic-
ka reSeni vedouci k permutacim pak zpusobila, Ze tato multimedial-
ni divadelni predstaveni se ¢astecné pfiblizila operativnimu obrazu.
Operativni obrazy definuje Harun Farocki jako soubor dat, ktera
jsou utvarena a ¢tena pocitaci ¢i jinymi digitalnimi zafizenimi.*” Ac-
koli zde je vstupni soubor dat velice riznorody — a nemusi byt vzdy
pouze kédem ¢i zakédovan —, presto je jeho logika kédu ¢im dél
vice podriizena.

Koédovani a algoritmy Laterny magiky naplnovaly Radokovou
predstavu, ze pro dosazeni funkéni syntézy techniky, védy a uméni
musi mechanismus stroje, ktery ovlada scénu, ,,zmizet®, stat se nevi-
ditelnym. Teprve poté — podle Radoka — se mutiZe tato syntéza plné
vztahovat k zivotu, ménit jeho vztah ke skutecnosti a klast pred nas
otazky filosofické podstaty. Pravé v momentu pocitaéovych permu-
taci mazeme identifikovat, jak se zacinaji stopy algoritmi skryvat,
jak zacinaji byt zakryvany a zneviditelnovany. Zde se lze ptat, zda
pravé mizeni stop po technicistnim provedeni a postupném kédova-
ni podnécuje filosofické tdzani, nebo naopak slouzi skryté manipu-
laci, bez reflexe a moznosti kritiky.

K VIRTUALITE ANEB POSTUPNE ZAKRYVANi STOP

Ve vztahu k soucasnému pocitatem generovanému obrazu a simu-
lacim je vhodné se zamérit jeSté na jeden rozmér Laterny magiky —
a to na jeji sméfovani k virtualité. Josef Svoboda do piedstaveni za-
komponovaval tzv. virtualni platno, které bylo zalozeno na projekci

36 K. Krtilova: Performativni reflexe, s. 310-311.

37  Harun Farocki ve své eseji ,Phantom Images® z roku 2003 hovofi o ,operativnim obrazu®
v kontextu valky v Zalivu. H. Farocki: Phantom Images, s. 18. Operativni obrazy inspira-
tivné rozviji ve své nové knize Jussi Parikka, ktery fesi pojem operacionality, dat a umélé
inteligence v ramci $irs$i diskuse o vizudlni kultufe a medialni archeologii. J. Parikka: Ope-
rational Images.
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filmu natoceného proti ¢ernému pozadi na polopropustné zrcadlo
do prostoru trojrozmérné scénografie.® Tento scénograficky princip
Svoboda popsal takto:

Zrcadlo-félie bylo z 50 % propustné, pokryté sedym napnutym tylem, bylo
4 metry vysoké a 15 metri dlouhé, usazené na diagonalu jevisté zprava doleva.
Tim byla scéna rozdélena na dva hraci prostory. Pied zrcadlem, bliz k diva-
kovi, byla rovna podlaha, v zadnim prostoru méla asi 10% elevaci. Tato délici
sténa méla tii funkce: slouzila jako plocha pro projekci, odrdzela vice ¢i méné
realisticky postavy ¢i pfedméty a uzavirala predni hraci prostor. Pii nasviceni
zadni ¢asti scény nebo herce zde stojiciho se sténa stala zcela transparentni
a odhmotnila pfedni prostor; polotransparentnost délici stény umoznila vza-
jemné pronikani obou prostorti. Jakmile byla pfedni scéna bez projekce a zadni
prostor byl nasvicen, cela scéna se propojila v jeden prostor a divak vidél zadni
prospekt, bud ¢erny, nebo se zadni projekei. Diky lesklému povrchu diagonalni
stény se v ni mohli odrazet herci pohybujici se na pfedni scéné. Dik obrazové
kapacité a polopropustnosti piedni stény bylo mozné mixovat ve vnimani diva-
ka herce nachazejiciho se v druhém, zadnim planu a odrazet obraz téch, kteri

se pohybovali pted zrcadlem.*

Divék tak ziskdval dojem trojrozmérného obrazu plujiciho vol-
né v prostoru, pficemz zcela mizela hranice mezi realnymi objekty
a filmovymi stiny, konstrukce iluzivniho svéta se prolinala s jevi$tni
instalaci v redlném casoprostoru, kdy ani jedna z téchto rovin nebyla
podrizena té druhé.

Posilend virtualita scény proménila vztah mezi hercem, jeho re-
produkci a jeho odrazem, a vytvarela tak nejvic ze véeho smiSenou
realitu (mixed reality). Herci a tane¢nici ,,komunikovali“ na scéné
se svymi nezivymi reprezentacemi na platné, respektive sviij pohyb
podfizovali jejich technickym simulacim. Dochazelo k propojeni
lidskych a technickych, ¢i technikou zachycenych, a v nékterych
inscenacich i generovanych tél — obdobné jako v soucasnych vir-
tudlnich ¢i smiSenych realitich. Komunikace je jednostranna, bez
zpétné vazby, nebo lépe se simulovanou zpétnou vazbou. Vyznamy

38 S touto technikou pracoval jak Josef Svoboda (poprvé ji predstavil v roce 1968 v berlin-
ském Schillertheater v inscenaci Gombrowiczovy Svatby), tak jeho zak a dalsi z vyznam-
nych scénografti Laterny magiky Jindfich Smetana.

39 J. Svoboda: Tajna teatralnogo prostranstva, s. 99. Cit. dle H. Albertova: Josef Svoboda, s. 307.
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se béhem ni nerodi ze vzijemné komunikace figur, ale ze hry jejich
reprodukci. Anna Munsterova ukazuje, jak se télo a jeho virtudlni
(pted)obraz spojuji, nasobi, jak neziva podoba proménuje télesny
rytmus i rychlost, aniz by dochazelo k odtélesnéni, ale naopak zté-
lesnéni, které produkuje relace mezi schopnostmi téla a omezenimi
informacnich technologii.®* Télo tane¢nika ¢i herce spi$e nez aby
mizelo a bylo dematerializovano, prochazi rematerializaci a je re-
kombinovano, podobné jako jednotlivé promitané obrazy/objekty.
Virtualni platno propojené s abstraktni videoprojekci dominovalo
pozdéjsim predstavenim Graffiti a Antikody (2013), ktera se jiz pii-
blizila poc¢itacem simulované realité:*! prostor — byt do zna¢né miry
otevieny a nejasny — byl redukovan na interaktivni interface. Per-
formance s jeji bezprostiednosti se zacala prostupovat s digitdlné
generovanymi proménami ¢asu, prostoru a subjektivity,*? tedy opét
s operacionalitou. Je pfiznac¢né, zZe tuto linii zavrSovala opera o ztra-
cenych objektech Lost Object (2015) v rezii novomedialnich umél-
cti Michaela Bielickeho a Kamily B. Richter. Audiovizualni slozku,
doslova koncipovanou jako pocitacem generovany interface, tvorily
dynamicky se proménujici animované objekty, neustdle permutujici
na zakladé operaci s zivymi daty. Laterna magika se v tomto ohledu
stala laboratofi, ve které 1ze sledovat rtizné stupné virtualizace — idea
virtudlni reality podnitila vznik neviditelného, postupné digitalizo-
vaného, interaktivniho interface a zalozila smiSenou realitu, kterd by
se mohla déle vyvijet do své plné virtualni podoby.*®

40  A. Munster: Materialising New Media, s. 4.

141 Nazev ,virtualni platno“ se objevuje v souvislosti s inscenaci Laterny magiky Graffiti. Tuto
metodu vSak Svoboda navrhl spolu s Emilem Radokem jiz v roce 1967 pro EXPO 67 Mont-
real, kde pfedstavili program ,Promény*, ktery prezentoval ¢eskoslovensky industridlni
vyvoj a zarovenn mél pomoci jednotlivych mechanismt pfedstavit novy obraz ptirody. Vyu-
zili v ném polopropustna naklonénd zrcadla a prithledné valce. Projekce do celého prosto-
ru se tak odrazela a dopadala na pohybujici se krychle, které obraz deformovaly a ménily
jeho velikost, dochazelo k prolindni fikce a reality. Svoboda zde vychazel z psychologie
vnimani a pocital s optickymi klamy, které jednotlivé obrazy mohou vyvolavat. Projekce
vyuzivala dvacet diaprojektorti, pét rotujicich projektorti na film a projekéni platna neob-
vyklych tvarii. Srov. V. Ptac¢kova: Josef Svoboda, zejména s. 66.

42 M. Causey: Postorganical Performance, s. 185.

43 Nékteré divadelni scény vytvofily ze svych inscenaci plné virtudlni reality v dobé covido-
vé pandemie. Napiiklad projekt Brejlando poskytoval do domaciho prostoru zapujcku
VR bryli s nahranym piedstavenim. Pozoruhodnd pak byla rekontextualizace VR — ve
Vr$ovickém multikulturnim prostoru vzniklo kino, které bylo mozné si pronajmout spolu
se sadou bryli a skupinové zde inscenaci sledovat. Imerzivni individudlni zazitek se tak
proménil zpét na zazitek skupinovy.
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Proménlivost prostoru a metamorfézy obrazt tak ,zdiraznuji
proces ¢i pribéh spiSe nez ukondené umélecké dilo“#, ¢imz vznika
zminovany nehotovy obraz, novy prostor-médium, ¢asoprostorové
celistvy a zaroven rozvétveny. Josef Svoboda o své praci fikal: ,vzda-
vame se statického prostoru s jeho omezenymi prostiedky a misto
toho vytvarime prostor novy, ktery vice odpovida dnesnimu Zivotni-
mu stylu a mentalité nasich divaka“#. Protoze chtél vytvofit prostor
jako ,produkt moderni senzibility® s vlastni estetickou hodnotou,
obracel se vzdy k nejnovéjsi technice, aby mohl divakovi, zvyklé-
mu na rychlé razeni obrazti, poskytnout nékolik simultannich déja.
Vytvarel tak nové koldze, dynamickou projekéni plochu s diskon-
tinuitami, pfipravenou na ,vstup“ divaka. Josef Svoboda se totiz
domnival, ze divadelni prostor je jiz nefunkeni a je tfeba ho nahra-
dit ,inscenaénim prostorem®, jenz bude uréovan svétlem, ¢asem,
rytmem a zvukem, respektive prostorem psychoplastickym.* Vy-
sledny obraz tedy nebyl statickym souborem objektt v prostoru, ale
»pohyblivou strukturou®, ,kinetickou scénou*¥’, dynamickou siti,
souhrou ,zavijeni, rozvijeni a prehybani“#), mnozinou ,implikaci,
komplikaci, explikaci, aplikaci a reduplikaci“®.

Lze fict, Ze mechanismus Laterny magiky tak pfedesel ty projek-
ty, kde je médiem medialni integrace pocitac (a priblizil se tak mimo
jiné i kybernetickému uméni, jez se dobové promyslelo i ve vztahu
ke scénografii); pficemz pocita¢ nejen spojuje riznad média, ale za-
roven vypovidd o konstrukci vSech medidlnich formatu, jez nejen
ridi, ale i simuluje® — a obsahuje podstatny prvek reflexe celého po-
lymedialniho mechanismu. Obrazy Laterny magiky i ve své simulaci
predznamenaly rovnéz pozdéjsi odklon od analogovych médii k mé-
diim digitalnim, ktera jsou tvoiena informac¢nimi jednotkami, bity.
Z téchto bitovych obrazt mizi nejen reprezentace a referencnost, ale
zaroven se muze vytracet i lidska imaginace a senzibilita.! Kyberne-
ticky model lze totiz chapat jako neosobniho, ne-lidského nositele

44 W.]. Mitchell: The Reconfigured Eye.

45 J. Svoboda: Nuovi luoghi a Nuovi materiali, s. 54-56, in: V. Ptackova: Josef Svoboda, s. 68.
46  B. Ptihodova (ed.): Scénografie miuvi, s. 50-52.

47 Tamtéz, s. 52.

48 M. Petiic¢ek: Véda a uméni ve véku novych médii, s. 94.

49 Tamtéz.

50 G. Ch. Tholen: Medium/media, s. 45.

51 J.-F. Lyotard: Ndvrat a jiné eseje, s. 219.
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paméti; pamét je pienechana tomuto automatizovanému a automa-
tickému procesu, budouci umélé inteligenci, ktera ji mtze pretvaret
do novych (strojovych) obraz, textl a naraci.

MOZNOSTI MOZNOSTI

Podivame-li se na pripad Laterny magiky z perspektivy soucasné
se vyvijejicich digitdlnich médii, mdze nam ukazovat nékteré kli-
cové prvky-stopy, které jsou jiz v soucasnosti tézko zfetelné — syn-
chronizaci, simultaneitu, nadfazenost technického reseni, jednotu
kédu, virtualizaci, permutaci, operacionalitu, sitovost, nelinearitu
nebo ndhradu lidské paméti a imaginace vypoc¢tem. Lze namitat, ze
technické reseni bylo v tomto pfipadé jesté podrizeno lidské logice
a analogovym operacim, nicméné na jednotlivych krocich a tou-
hach autort pfedstaveni je mozné pochopit principy, které zalozily
nékteré technologie dnesni, stejné jako komputacni mysleni, které
se k nim vaze. Diky archeologickému pohledu mtiZeme nahlédnout
minulost budoucnosti a lépe si predstavit potenciality, které se pro
nas v soucasném zasifrovaném svété bez viditelnych algoritmickych
stop ukryvaji — a nemusime propadat panice, nebo bezuzdnému
nadseni.

Jak bylo fe¢eno v ivodu, zdokonalujici se pocitacové generované
obrazy postupné rusi stopy svého ptivodu i svych limité. To vede ke
zmenSujicimu se kritickému odstupu a vytracejicim se schopnostem
raciondlniho rozvazovani nad jejich vlastnostmi, a¢inky i dtsledky.
Cely tento proces je velice dobfe predstavitelny, kdyz si rozpome-
neme na vyvoj virtudlnich realit — ty prvni, do kterych jsme mohli
vstoupit, mohly byt sice ohromujici, ale spiSe svym pfislibem nez
skute¢nym technickym reSenim. Rozmazané imerzivni obrazy, roz-
padajici se na pixely, nejasné kontury simulovaného svéta a nesyn-
chronicita s naSimi pohyby neustale upozornovaly na limity strojo-
vého vypoctu a kédovani. Zdanlivé redlny svét (paradoxné mnohem
méné uvéfitelny nez virtudlni platno Josefa Svobody) nam kladl
tolik odporu, zZe kritické mysleni nebylo problematické. Soucasna
podoba virtualnich realit mtize byt do té miry dokonald, ze jen tézce
volame na pomoc racionalitu pfi proplouvani v jejich svétech. Nase
pamét je nahrazovana umélym obrazem, mysleni vnimanim, télo —
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byt se miize zdat aktivnim hracem — pasivnim pfijemcem. Raciona-
litu a autenticitu na druhou stranu nahrazuje afektivita. Digitalni
obrazy prestavame dekddovat, ale o to vice je prozivame. Jednou
z moznosti, jak vstoupit do zdanlivé neexistujicich ruptur hladkého
imerzivniho prostfedi, mtze byt prace s obsahem, ktery produktivné
vyuziva afektivitu — nechce byt pouze spektdklem, ke kterému byl
urcen, ale aktivistickym apelem. Simulované, generované prostiedi
je pouzitelné jak k etickym, tak environmetalnim poselstvim, které
»prozivame® a nepromyslime.*

Dalsi moznosti digitdlnich prostfedi, technickych obraz a umé-
lych inteligenci mohou spocivat v jiném typu ohybani, tedy v urcité
mife subverze. Pokud jednotliva technicka zarizeni vyuzivame ,ne-
technicky®, 1ze operacionalitu ménit zpét na performativitu, ktera
zahrnuje vlastni zkusenost.® Netechnické pouzivani techniky odkry-
va momenty taktiky a kédovani, ale i ztraty kontroly, pasivity, pre-
kvapeni ¢i nezamérnosti v procesech tvoreni, které jsou zahlazovany.
Poukazovat na ,,chyby® ¢i ,,viry® v dokonale predvidatelném mecha-
nickém ¢i digitalnim aparatu muiZe vracet i vSe zapomenuté, standar-
dizované a sjednocené, stejné jako se stat prilezitosti pro kritickou
a estetickou intervenci v ramci praxe digitalnich médii.** Jedna se
o obdobny princip, ktery navrhuje Garnet Herzt a Jussi Parikka,
kdyz se zamysleji nad tim, jak 1ze stara média vracet do aktualni de-
baty, jak vyuzivat konstruktivné odpad — a to jak k umélecké praxi,
tak ke zkoumani limita nasi spotteby.*

Umeélecké prostfedi 1ze tedy chapat jako laboratoft, ve které je
mozné komputa¢ni mysleni, digitdlné generované obrazy i umélou
inteligenci testovat, promyslet, ale i podryvat je a vyjednavat s nimi.
V umeéni, stejné jako v teorii, je mozné piemyslet soubézné o jejich
minulosti i budoucnosti. Bude-li v§ak naplnéna budoucnost bez
vztahu k minulosti, mohou se jeji koncepty naplnit a realizovat uto-

52  Takto napiiklad byl koncipovan festival ART*VR v prazském Doxu (31. 10. - 5. 11. 2023),
ktery se soustfedil na téma ,dimenze empatie“, na projekty, které mohou vyuzit digitdlni
prostfedi ke zkoumani aktudlnich spoleéenskych témat, naptiklad psychického zdravi,
prav etnickych a sexudlnich mensin, environmentalniho zalu, body positivity, kolonialis-
mu, Zenskych prav ¢i sexudlniho nésili.

53 K. Krtilova: Performativni reflexe, s. 310-311.

54 Takto pojimanym chybam, zivadam a selhanim se vénuje napiiklad kniha M. Nunes:
Error.

55 J. Parikka: Geologie médit.
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pie (coz jak vime s sebou neziidka pfinasi katastrofu). Komputac¢ni
mysleni, hladké prostredi a algoritmicka logika se vSak mohou stat
problematické v jinych praxich, nez jsou ty nase, humanitni a umé-
lecké — tam, kde je nebezpecné nahradit racionalitu afektivitou a od-
stranit kulturni techniky vazané na lidskou zkuSenost. Naptiklad
v lékafstvi se vice vyuzivd uméla inteligence jako moznost presnéjsi
diagnostiky. To s sebou pfinasi ¢etné obtize — neunifikovatelné lidské
télo nelze podridit normalizovanému strojovému ¢teni, singularitu
nahradit primérem. Ve svych dusledcich se pak stava doslova Zivotu
nebezpecna. A dostava se zpét tam, kde je jeji ptivod - k softwaru
a hardwaru, kde mize existovat jiz bez dekédovani pro lidského
aktéra (jehoz mozek, je-li viibec pfitomen, je jejim derivitem) —, do
svého vlastniho svéta c¢isel, kde miiZe byt samostatnym operatorem
a pozorovatelem. A tim je oproti pfedchozim vyndleziim opravdu
nova, neznama a neocekavatelna ve svych dusledcich.
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