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Dobøe zmoudøet novými technologiemi by se dalo popsat vstupem do nevìstince.

Jsou i takoví, kteøí se postaví ke vchodu a ustaviènì sledují tváøe vycházejících.
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Úvody knih nìkolika autorù:

Pierre Lévy:
„Uvažování o kyberkultuøe, tak zní úkol této knihy. Obvykle mì považují za optimistu.

A mají pravdu. Mùj optimismus však neslibuje, že Internet vyøeší kouzlem všechny 

kulturní a spoleèenské problémy planety. Spoèívá pouze v uznání dvou skuteèností. 

Za prvé, že rostoucí kyberprostor je výsledkem mezinárodního hnutí mladých lidí 

ochotných kolektivnì experimentovat s jinými formami komunikace, než které jim 

nabízejí klasická média. A za druhé, že se dnes otevírá nový prostor pro komunika-

ci, kde záleží jen na nás, zda využijeme jeho nejlepší možnosti, a� už ekonomicky, 

politicky, kulturnì èi lidsky“.1 

Susan Sontag:
„Všechno to zaèalo jedním esejem o nìkterých problémech, estetických i morál-

ních, které pøináší všudypøítomnost fotografických obrazù, èím více jsem však pøe-

mýšlela o tom, èím fotografie jsou, tím komplikovanìjšími a neuchopitelnìjšími se 

pro mne stávaly“.2 

Vilém Flusser:
„Slovo „Absurdní“ pùvodnì znamená „beze dna“ ve smyslu „bez koøenù“. Asi jako 

je bez koøenù kvìtina, když ji utrhneme, abychom si jí dali do vázy. Kvìtiny na stole, 

u kterého snídáme, jsou pøíklady absurdního života. Kdyby se nìkdo pokusil vžít 

do takových kvìtin, pocítil by s nimi, jak touží vyhnat koøeny a zapustit je do nìjaké 

pùdy. Tato touha kvìtin, jež byly zbaveny koøenù, je pøíznaèná pro pocit absurd-

ního života“.3

1 Lévy Pierre, Kyberkutura. Karolinum, Praha 2000.
2 Sontag Susan, O fotografii. Nakl. Paseka, Praha 2002.
3 Flusser Vilém,  Bezedno. Nakl. Hynek, Praha 1998.
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Úvod: 

V podmínkách devadesátých let se pozornost umìní soustøeïuje na oblasti, 

které do té doby nebyly prakticky dostupné. Nová média jako poèítaè a internet 

otevírají kybernetický prostor dokoøán. Digitální zpracování informací dává komu-

nikaci témìø neomezené možnosti. Lze mluvit o masivním nástupu nové kultury, 

která je podmínìná absolutní znalostí poèítaèové problematiky. Náhle vznikl požada-

vek na technické vybavení. Rychlost a pøenositelnost digitalizovaných informací se 

výraznì uplatòuje ve sdìlovacích prostøedcích. Ve veèerních zprávách lze v pøímém 

pøenosu sledovat  výstup na nejvyšší horu zprostøedkovaný satelitním systémem 

nebo prostøednictvím stále namíøené kamery máme možnost prožívat život èápù 

v hnízdì, které najdeme na pøíslušné internetové stránce. Moment zveøejnìní nové 

zprávy je aktuální událostí.

Volná tvùrèí atmosféra pronikající internetem do oblastí umìní a zábavy pod-

poruje nadšení dalších uživatelù z daných technických nástrojù. Poèítaè je pøístroj, 

který má v povaze data shromažïovat, mísit, prolínat nebo také generovat. Je cen-

trem dìní pro všechny binární operace a stává se tak dalším nástrojem pro vyjá-

døení vlastních myšlenek ve všech oborech. Umožòuje lépe vycházet z informací již 

v nich uložených.

Problematika technického uchopení digitálního snímku není pouze spjatá 

s poøízením jeho binárního záznamu, vstupem do poèítaèe a jeho následným zpra-

cováním, ale také s jeho prezentací. Do jaké míry a podle èeho se dá rozpoznat, 
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jestli projekce na stìnu je pouze „prolínaèka“ fotografií nebo pokus o animaci? 

Digitalizovaný obraz svou povahou mùže i nemusí být fotografie. Je opravdu nemož-

né „vystopovat“ zámìr tvùrce obrazu, jestli vycházel z fotografie coby otisku skuteè-

nosti a jako „mírnì“ manipulovanou ji stále prezentuje jako „èistou“, nebo za úèelem 

absolutní fikce „pouze“ generoval data, která nanášel na konstrukci vytvoøenou 

poèítaèem.

Tato práce je pokusem o náhled do dané problematiky. Vycházel jsem z filozo-

fie Viléma Flussera, jeho pohledù na nové technologie a zpùsob komunikace s nimi. 

Jako opìrný bod v definicích poèítaèové problematiky mnì sloužil Pierre Lévy.

Nemohu zde uvést všechny èeské autory, kteøí ve své tvorbì užili digitální foto-

grafické médium. Možnosti manipulace digitální fotografie se zde pokusím naznaèit 

na pøíkladech tvorby vybraných výtvarníkù - Veroniky Bromové, Jiøího Davida, 

Štìpánky Šimlové a dalších, kteøí se výraznì zapsali do dìjin èeské fotografie, 

respektive èeského výtvarného umìní devadesátých let. Výrazným vlivem na jejich 

tvorbu pùsobily nejrùznìjší multimediální projekty a videoinstalace, které od poèátku 

mìly spoleèné hledání podobných forem vlastního vyjadøovacího jazyka.

Problematika softwaru:

Nejprve se chci dotknout samotné obslužné „náplnì“ poèítaèe. Je zøejmé, že 

mnoho uživatelù nepotøebuje pro svou práci vìdìt, jak poèítaè funguje, ale chce 

pouze užívat jeho možnosti. Tudíž se uživatelovy znalosti a dovednosti váží jen ke kon-

krétnímu obslužnému programu.

Problematika pøístupu k softwarovým nástrojùm, který nabízí poèítaè, vychází 

z mnoha faktorù. Konstrukce ovládacích a kontrolních prvkù musí být dokonale svá-

zána s možnostmi výkonných jednotek samotného poèítaèe. Rád bych na 

zaèátek pro vysvìtlení použil pøímìr napøíklad k textovému editoru, který 

umožòuje psát, pozmìòovat, poøádat texty. Setkání s tímto normovaným 
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poèítaèovým programembylo u mnohých i prvním osaháním si možností poèítaèe. 

Prsty navyklé na dynamiku úderu u klávesnice „klasického“ psacího stroje se potý-

kaly s jinou výškou zdvihu elektronické klávesnice. Právì stisk klávesy byl první zmì-

nou, protože pro „klasiky“ znamenala tato haptická zkušenost podstatnou informaci 

o kvalitì psacího stroje. Popisuji tento fakt, nebo� s ovládáním analogového a digi-

tálního fotoaparátu je situace velmi blízká.

Psaní na poèítaèi je svou povahou jiné. Práce s textem ve virtuálním prostoru 

zjevujícím se aktuálnì na monitoru i v pøístupu k samotnému psaní je volnìjší 

svou strukturou øazení vkládaných èástí textù propojených sémantickými vazbami. 

Právì tyto editaèní programy v sobì nesou ustálená schémata, znaky, øádkování 

a kontroly pravopisu. Jsou uloženy v užívaném softwaru, který je komunikaènì 

svázán s dalšími programy a tím dovoluje úèelnìji pracovat s požadavky konkrét-

ního oboru.

V sedmdesátých letech existovalo málo univerzálních programù, témìø 

jakákoliv práce s poèítaèem vyžadovala znalost poèítaèového jazyka. Každý, kdo 

vlastnil poèítaè musel znát nejen pøíkazové módy, kterými logicky definoval cestu 

pro svùj zámìr, ale také bylo nezbytné ovládat problematiku øad èíslicových kódù. 

Právì v oblastech, kde se využívalo logických výpoètù, dokázal poèítaè nejlépe 

nahradit složité matematické a mechanické pøevodníky.

Poèítaèovì zpracované snímky pocházející z osmdesátých let byly spíše 

volným polem pro nadšené technické novátory, kteøí dokázali maximálnì využít 

daných nástrojù, ale samotná výtvarná myšlenka byla jejich stagnující doménou. 

Tehdejší tvorba spíše pøipomínala prezentaci samotných softwarových nástrojù. 

Až vstup pokroèilejších grafických programù v devadesátých letech jako napø. 

programu AMIPRO [pøedchùdce dnešního PHOTOSHOPU], umožnil definovat 

obrazové pole a volnì s ním pracovat, ale na druhou stranu se tím zvyšovaly 

požadavky na samotnou výkonnost poèítaèe.
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V mém rozhovoru s Veronikou Bromovou nad problémy poèítaèovì uprave-

ných snímkù padlo postesknutí nad starým dobrým programem AMIPRO. Svou jed-

noduchou obslužností jí už nabízel možnosti, které se daly stoprocentnì využít tak, 

že už pøedem vìdìla, co si mùže dovolit.4 

Problém ustálené definice formátu obrazu je spojen se vstupem CCD prvku

 na trh. Pøinesl možnost pøevádìt analogový obraz do digitální podoby, související 

s ustálením logiky algoritmù, které dokáží zkomprimovat datový soubor do pøístup-

nìjšího módu. Každá data v poèítaèi jsou svazkem informací, která umožòují 

jednotlivým programùm operativnì s nimi pracovat.

        „Ne všechna data lze považovat za programy, všechny programy lze považovat 

za data: poèítaèe je musí pøijmout, archivovat a pøeèíst. Hlavnì mohou samy pro-

gramy být pøedmìtem výpoètù, pøevodù, úprav a simulací ze strany jiných progra-

mù. Program sám mùže být sbírkou pøevoditelných nebo zpracovatelných údajù 

pro jiný program, a tak se mohou mezi hardwarem a koneèným uživatelem vytvoøit 

postupné softwarové vrstvy. Uživatel komunikuje pøímo pouze s poslední vrstvou 

a nepotøebuje znát složité podloží aplikace, kterou zrovna používá, nebo rùznor

odost sítì, kterou právì prochází“.5/Pierre Lévy/

Problematika hardwaru:

Samotná historie vývoje poèítaèe sahá svými koøeny do poloviny devatenáctého sto-

letí, kdy mechanický stroj nazvaný Charlesem Babbagem Analytical Engine [1839] 

pracoval podle pøedem definované pøedlohy. Bylo by zavádìjící v této práci popi-

sovat, jak detailnì fungovaly nejrùznìjší relátkové pøeklápìèe, feritové bublinkové 

pamìti atd., tìch nìkolik mezistádií, které si prodìlal poèítaè, než nabyl svou kon-

strukcí podobu, kterou známe a používáme dnes.

Nejdùležitìjší pro pochopení poèítaèové problematiky je pøijetí faktu 
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urèité 

skokové zmìny. Existuje jen logický znak „jedna“ znamenající kupøíkladu „zapnuto“ 

a logický znak „nula“, tedy „vypnuto“ a nic mezi tím. Žádný meziprostor neexistuje. 

Jeden definovaný znak znamená jeden bit. Definováním zmìn samotných bitù umo-

žòuje svázat øadu nul a jednièek do osmimístného øetìzce kódu nazvanou Byte. 

Zmìnou znovu definovaného kódu dochází ke skokovým napì�ovým zmìnám stavu 

hradla. Velké nároky na poèet hradel se vynálezem polovodièù vyøešily, a tím bylo 

možné vmìstnat obrovské množství hradel do jednoho „èerného“ integrovaného 

obvodu.6

Základní obrat pøišel v sedmdesátých letech, kdy komercionalizace mikropro-

cesoru vedla k rozsáhlým zmìnám v ekonomice. Podnítila rozsáhlou automatiza-

ci prùmyslové výroby. Sálové poèítaèe byly postupnì nahrazeny malými stolními. 

Nemùžu zapomenout na pocit z klimatizované místnosti, kde pøed obrovskou skøíní 

technik v bílém plášti s hrdostí oznamuje, že stojíme pøed 100 kB pamìti. Jsem 

ten, který se procházel mezi støevy poèítaèe.7 

Po roce 1990 nastal nebývalý boom procesoru tzv. osmièkové øady. 

Procesory øad 286, 386, 486 až po momentální øady Pentium atd. Nebyl to jen 

samovolný proces vývoje polovodièù, pøedevším novì vznikající programy stále nará-

žely na technické možnosti poèítaèe. Rychlost a spolehlivost jsou dva faktory, které 

za posledních deset let umožnily exponenciální rozšíøení poèítaèù do všech sfér.

Poèítaè není jen centrem pøevodù binárnì definovaných dat, ale stává se 

uzlem pøipojeným ke kyberprostoru, který mùže zacházet s pamì�ovými a výpo-

èetními kapacitami dalších poèítaèù sítì a pøístrojù pøijímajícími a zobrazujícími 

informace. Je pochopitelné, že samotná plechová skøíò poèítaèe neskrývá v sobì 

celou problematiku hardwaru. Všechny vstupní zaøízení bych oznaèil jako prodlou-

žená senzitivní èidla poèítaèe. Výstupy jsou už jen potvrzením správnosti zpracování 

vstupní informace, jenže struktura pøístrojù, a to hlavnì v komunikaèních oblas-

tech, je svým pojetím strukturovanìjší, virtuálnìjší.
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Jedním ze vstupních zaøízení poèítaèe a pro tuto práci hlavním tématem jsou 

digitální fotoaparáty. Jejich objev byl dlouho pøedznamenáván. Ovšem i po svém 

vzniku musely být vyøešeny tøi dùležité technické problémy. Prvním z podstatných 

podmiòujících prvkù je už zmínìný CCD snímaè, který dokáže mìnit dopad svìtla na 

definovanou elektrickou energii.8 Druhým je mikroprocesor, jehož urèujícími faktory 

je rychlost a minimální energetická nároènost. Tøetí návazující prvek je tzv. Flash 

pamì�,9 jejíž stabilita, ekonomická stránka a kapacita pamìti byla asi hlavním limi-

tem pro rozšíøení digitálních fotoaparátù.

Problematika digitálního obrazu: 

Vzniklý optický obraz pøevedený a uchovaný na svìtlocitlivé podložce filmu je zázna-

mem, jehož kvalitu urèuje optika a kvalita rozlišení citlivé vrstvy. Optika zùstává obdob-

-nì jako u „klasického aparátu“, ale zmìna u digitálních fotoaparátù je v záznamu, 

v procesu zachycení informace o intenzitì svìtla a jeho barevnosti na integrovaném 

svìtlocitlivém CCD prvku.

Základní obrazovou jednotkou digita-

lizovaného obrazu je pixel, jehož barva 

a souøadnice jsou na bitmapovém poli 

pøesnì definovány. Každý z tìchto bodù 

lze popsat dvìma èísly stanovující jeho 

souøadnice a tøemi èísly vyjadøujícími 

intenzitu každé z jeho barevných složek 

[èervená, zelená, modrá]. 

Obraz sestavený z tìchto bodù je svým charakterem fluidní. Sled informací 

obsažených ve snímku lze pøepsat do série èísel jdoucích za sebou. Tok informací je 

vázán algoritmem, který propoèítává vztahy mezi jednotlivými pixely. Záznam obrazu 
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8  CCD snímaè je dnes používán v 90% digitálních aparátù, výrobcem tìchto èipù je firma 
SONY. Dalším èipem je CMOS využívaná firmou CANON, která je používá jen ve svých 
„zrcadlovkách“. A tøetí typ je SCCD využíván v dražších modelech znaèky FUJI. 

9 Typy nejvyužívanìjších pamìtí jsou : Compact Flash  CANON, NIKON,  
                                                                SD,MMC - MINOLTA, HP, CASIO,
                                                                Memori Stick - SONY,
                                                                XD - OLYMPUS, FUJI.



je „zavìšen“ na bitmapovém poli pøipomínající pružnou sí�, takže každý stav jednotli-

vého bodu je závislý na stavu okolních bodù. Obraz pozdržený na monitoru poèítaèe 

poskytuje možnost s ním libovolnì manipulovat a znovu definovat. Mùžeme tedy 

digitalizaci považovat za dematerializaci fotografie?

Zhotovíme-li snímek kvetoucí tøešnì klasickou fotochemickou cestou, je jeho 

informace vtlaèena do emulzní vrstvy filmu. Digitalizujeme-li ho pomocí scanneru do 

formy binárního kódu, lze se domnívat, že fotografie byla dematerializována. Sled 

èísel vytváøí popis reality, který je svým záznamem v pamì�ovém médiu stále chá-

pán jako nìco hmatatelného. Digitální zakódování kvetoucí tøešnì do nosièe není 

doslova nehmotné, ale pokud fluidní záznam obrazu ztratí jeden ze èlánkù vnitøní 

kontrukce, nemá informace o tøešni žádný význam. Potøebujeme-li pozmìnit nebo 

zfalšovat obrázek, potøebujeme k tomu ménì energie. Digitální záznam obrázkù je 

ménì uchopitelný, prchavìjší, je virtuální.10 

„Poèítaèová fotografie je nejen aranžovaná, ale také vyrobená z výpoètù, 

a teprve u ní je možné øíci, že je inscenovaná, totiž pøenesená z popisu na scénu. 

A teprve když se všechny tyto obrazy uchopí poèítaèovou technikou, zaène být 

evidentní, že neprovozujeme dìjiny, abychom je hnali kupøedu bez cíle, ale aby-

-chom je hnali do pamìtí, teprve tam jim propùjèili smysl a mohli je odtamtud libovolnì 

vyvolávat.“ 11/Vilém Flusser/ 

Archeologie nového média:

„Fotografie je obraz, který zachycuje dìjiny, zadržu-

je jejich prùbìh, a tím dovoluje uèinit je odvolatelnými a znovu vyvolatelnými. Pøed 

vynálezem fotografie [a všech následných technických obrazù] se na dìjiny pohlíželo 

jako na vìtvící se proudìní, vtékající do neviditelného oceánu plnosti èasu. Pøedtím 

jsme plavali v toku dìjin a byli jsme vláèeni nikdy neopakovatelnými událostmi. 

Od vynálezu fotografie se toèíme v pøehradní nádrži technických obrazù“.12/Vilém 

Flusser/ 
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Když se svìtlo stává stínem a stín svìtlem; znovuzjevení se záznamu zachy-

ceného okamžiku, byl a vždy bude pro každého fotografa fascinujícím momentem. 

Fotochemický obraz jako dobový materiál dokumentuje nese v sobì základ binární-

ho kódu negativ/pozitiv. Ojedinìlým zjevem je samotná historie fotografie, nebo� 

už svým provedením, obrazovou kvalitou, kompozicí, tématem je sama dìjinným 

vkladem, pøesnì vypovídá nejen o zobrazené realitì, ale sama svou hmotnou pøí-

tomností se stává historií.

Rád bych se pozastavil nad Talbotovou krajkou, tedy jednou kalotypií Henryho 

Foxe Talbota, kterou vytvoøil v roce 1840. Svým objevem mùže pøedestøít zajíma-

vou analogii.13 Kopie krajky je exaktní kontakt pøi-

ložený na fotocitlivý papír, který byl zveøejnìn v jeho 

knize Pensel of Nature. Krajka je dobový vzor práce 

ženských rukou, definovaný znak, princip vzorková-

ní je výsadou rukodìlné dokonalosti. Papír s nega-

tivním snímkem napuštìným voskem Talbot dále 

kopíroval, a tak prosvícením vytváøel pozitiv, který 

lze do nekoneèna množit.14 Pøepis krajky fotocit-

livý papír lze vnímat jako pøevod dat na médium. 

Takto vykreslený otisk krajky pøenesený na pozitivní 

materiál pøestává být v jedineènosti záznamu fixo-

ván na jedinou kopii, je volnì šíøitelný. 

Nové poznatky v polovinì devatenáctého století ve strojní mechanice, mate-

matice a chemii byly pøíèinou obrovského rozmachu ve výrobì. Automatizace 

nahrazovala práci lidského tìla. Velikou pozornost vzbudil tento technologický boom 

u výrobcù tkanin v Anglii. Žakarové stroje se staly dalším fenoménem mohutného 

ekonomického rozvoje. Tyto stroje dokázaly pøesnì utkat, definovat krajku. Kód 

krajky je prvním pøenosem pøedem definovaných dat. Talbot zhotovoval „otisky“ tka-

niva na požádání jistého výrobce, který z tìchto „talbotypií“ vytvoøil vzorník a násled-

nì jej rozesílal svým zákazníkùm. A Talbot jde dál ve svých pokusech. V roce 1852 
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rozvíjí pøenos obrazu elektro-chemickou cestou. Elektrickým výbojem do ocelového 

plátu 

pøevádìl na body rozložený obraz krajky - pixelizace. Vypálené body pak prohloubil 

pùsobením „luèavky“. Vytvoøil tím bod po bodu definovanou matrici obrazu pøipra-

venou pro tisk. Tìchto pøíkladù synergického spojení technik rùzných vìdních oborù 

bychom nalezli v historii mnoho. Napøíklad v roce 1907 Scientific American publiko-

vala fotografický portrét nìmeckého korunního prince pøenesený elektro-magnetic-

kým telegrafem vynalezeným Morsem. Technologické principy v mechanice, fyzice 

a chemii nejsou protichùdné, ale prostupují se.

Projev gesta ve fotografii:

„Fotografie se stala jedním ze základních prostøedkù prožívání, nástrojem k vyvolá-

vání dojmu úèasti. Jedna celostránková reklama ukazuje malou stojící skupinu na 

sebe natlaèených lidí, kteøí hledí ven z fotografie a vypadají až na jediného užasle, 

rozrušenì a nervóznì. Onen jediný s odlišným výrazem drží u oka fotoaparát, zdá 

se být vyrovnaný, témìø se usmívá“.15 /Susan Sontag/

Je dùležité si uvìdomit, že analogová fotografie je pøímo spojená s gestem. 

Fotografování je fyzický projev fotografa, který pøistihuje a zaznamenává v reálném 

èase prostorové vztahy objektù. Fotografie pøesnì dokumentuje, kde se fotograf 

ocital, popisuje jeho vztah k okolí. Fotografické gesto je fyzickým gestem, je dùka-

zem, ale i odrazem projevù tìla.

Jistá fixace obrazu na nosném médiu filmu byla vždy vnímána jako trvalá

a nezvratitelná, byla vždy jistotou pro zpìtné ohledání reálného dìje, ale i sebe 

jako fotografa. Fotografie pøinesla vývoji obrazu svùj vklad reálného otisku, proto se 

v rukou mnohých stala až terapeutickou pomùckou pro zkoumání psychických pro-

jevù, reakcí na okolí. Požadavek Moholy-Nagye, aby se fotograf nesoustø-
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eïoval na vlastní osobu, vyplývá z jeho obdivu k pouènosti fotografie: uchovává 

a zlepšuje naše schopnosti pozorování, vyvolává „psychologickou transformaci 

našeho zraku“. V eseji publikovaném v roce 1936 prohlašuje. „Fotografie vytváøí 

nebo rozšiøuje osm rùzných druhù vidìní: abstraktní, exaktní, rychlé, pomalé, inten-

zivní, pronikavé, simultánní a rozptýlené“.16 

Je tìžké, a snad i zbyteèné pokoušet se odhadnout v dobì, kdy simulace reali-

ty sahá k absolutním rovinám, zda byla zobrazená realita manipulována poèítaèem, 

nebo jestli si fotograf našel zcela nový úhel zábìru, èi dokázal zachytit, co se ještì 

nikomu nepodaøilo. V souèasné éøe rozvoje digitální techniky se hovoøí nejvíce 

o ztrátì fotografické vìrohodnosti. Myslím si, že klasická fotografie byla a vždy bude 

reálným odkazem, svým „otiskem“. Dokáže nejlépe zaznamenat pravý stav vìcí. Díky 

digitalizaci se vyvíjí nové technické prostøedky záznamu, ale hlavnì jejich pøíznaèná 

rychlost zpracování dat mìní pøístupy ke ètení a vyhodnocování obrazových dat.

Nová skuteènost poèítaèových technologií:

Vstup digitální technologie do tvùrèích oblastí umìní, je právì v projevu fyzického 

gesta zpochybnitelná. I když je poèítaè schopen interaktivnì reagovat na projev 

lidského tìla a dokáže jej dál rozvíjet, není naopak schopen absolutnì s ním souznít. 

Není absolutním odrazem fyzického gesta. Tento rozdíl formuloval ve své teorii 

o umìlé inteligenci biolog Ludwig von Bertalanffy. „Kybernetické systémy jsou  uza-

vøeny z hlediska výmìny látek s prostøedím a otevøeny pouze pro informace“.17 

Napøíklad svou performací pøedvedl Stelarc svùj Exoskeleton na Památníku osvo-

bození na Vítkovì [1999]. Tato demonstrace elektronického a mechanického „pro-

dloužení“ vlastního tìla byla názornou ukázkou možností pøevodu lidského pohybu. 

Poèítaèová technologie vychází ze zkušeností lidského chápání, ale dokáže se 

dál uèit 
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i z vlastních chyb. Mohli bychom øíci, že pomocí uzavøených smyèek mùžeme dostat 

poèítaèe do stavu „iracionálního snìní“, ve kterém se kódy neodkazují na naše 

bìžné vnímání, dokonce pøestávají komunikovat.  Schopnosti snadno mìnit para-

metry modelu a mít nad jeho zmìnou kontrolu, je pro 

rozvoj imaginace dùležitým 

momentem. Tento potenciál 

kybernetiky je výzvou pro mnoho 

multimediálních tvùrcù. V 

èeském prostøedí bych rád zmí-

nil Federica Díaze [1971], který 

kromì kyberobjektù, existujících 

v „bezrozmìrném“ prostoru 

poèítaèové pamìti, vizualizuje 

své pøedstavy trojrozmìrnými 

plastickými tvary a umìlými vnitø-

ními prostory. Díazovy projekty pùsobí pøedevším na zrak a sluch, avšak tyto smys-

lové kvality jsou rámované vlastním pohybem diváka.18 Mezi další experimentátory, 

kteøí mají pøímý vliv na digitální fotografii patøí S. Zipe, A. Svoboda, Z. Sýkora, E. 

Øádová, aj.
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Poèítaèovì manipulované obrazy:

Manipulace s obrazy, odehrávající se v kompaktním prostøedí poèítaèe, jsou v relaci 

softwarových programù. Všechny tradièní speciální fotografické techniky jako jsou 

barevné úpravy, solarizace, izohélie, vykrývání, montáže, koláže a tak podobnì, jsou 

i v programu poèítaèe pøeddefinovány nìkolika málo úkony tlaèítek. Odpadá znalost 

chemických postupù, øemeslné zruènosti, minimální je též ekologická zátìž a èaso-

vá nároènost. Pro šíøení poèítaèové technologie má stejnì tak pøelomový význam 

i samotné digitální zpùsoby archivace a multiplikace obrazù. 

        „Technické obrazy nesou v sobì symptomy ve smyslu znakù, jejichž pùvod je 

v jejich významu.“/Vilém Flusser/19

Simulace a fikce: 

Je dùležité rozlišit pøístupy poèítaèového zpracování ve vytváøení „nových svìtù“. 

Zatímco simulace reality se opírá o navyklý pohled na svìt, vytvoøená fikce je realita 

vystavìná imaginací, je snovým projevem mysli. Nejlepším pøíkladem èisté simulace 

je obrazová konstrukce vytvoøená v prostøedí architektonických programù [AutoCad 

aj.]. Pøiblížením se k reálnému stavu vìcí napomáhá k pøedstavì o tom, jak by 

budoucí stavba mohla vypadat. Je tu zøejmá snaha o co nejreálnìjší simulaci projektu.

13

19 Flusser Vilém, Moc obrazu. Nakl. Hynek, Praha 1996, s.17.

Gajdošíková Pavla



Pomezí mezi simulací a fikcí je právì jedním z volných prostorù pro umìleckou 

tvorbu. Provázanost mezi tìmito pøístupy je velice tìsná, jedna vychází z druhé. 

Vhodným pøíkladem tohoto postupu je tvorba nìmecké autorky Jehl Isky [1966], 

úèastnice pražského festivalu IN OUT [2003]. Ve své sérii Doma  umis�uje do idylek 

sluncem zalitých stromù romantické montované domy, které pøedstavují sny 

o domovì nabízených v katalozích nìmeckých firem. V kombinaci modelu krajiny 

z bujným kvìtinovým porostem a montovaným domem spíše vyvolává pocit, že 

architektura je umìlá a sterilní.20

Rád bych se zmínil o autorovi 

z Japonska Amae Ryuta [1967], kterého považuji za zástupce èisté poèítaèové 

simulace reality. Vystavoval své práce na zmiòovaném festivalu IN OUT. Ve svých 

souèasných fotografiích dokonale simuluje realitu. Všechny prvky v obraze jsou 

vystavìné v poèítaèi. Podobný pøístup by se dal srovnat s Krajinkami  od Štìpánky 

Šimlové, které pùsobí výtvarnìjším pøístupem a jsou vystavìny jako fikce ne jako 

simulace. 

Z útržkù známých obrázkù a fotografií 

skládá obrazy, které divákùm pøi-pa-

dají povìdomé, ve skuteènosti však neexistují. Jedno z umìlcových raných dìl, s 

pøíznaèným názvem Fiction, zachycuje obyèejné staveništì: ocelovou kostru stavby 

kdesi na pøedmìstí. Ve skuteènosti bychom tuto budovu však marnì hledali. Stejnì 

jako vìtšina Amaeho obrazù byla vytvoøena na poèítaèi. Postupem èasu pøestal 
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Amae používat fotografie a všechny prvky svých digitálních krajin vytváøí na poèítaèi. 

Výsledný obraz pùsobí realisticky, jako skuteèná fotografie. Nebýt toho, že Amae 

pokaždé zapomene nìjakou chybièku, která vše prozradí.21 

Simulace reality je již dnes natolik dokonalá, že znovu vyzývá k pøehodnocení 

vytvoøené simulace. Nekoneènost dosahu  absolutní svobody vlastní výpovìdi vrací 

zpátky tyto novodobé heretiky k formování vlastního stylu, k vlastnímu konvenènímu 

znaku. Dùvìra ve skuteènost obsaženou v obraze je právì mìnící se jednotkou, 

znovu vyzývá k otázkám, které jsou v reálném svìtì daností zvyku nenapadnutelné. 

Vzhledem ke stále dokonalejší simulaci je naše dùvìra v obraz zpochybòována 

pøílivem nìèeho nového. Hranice rozpoznání toho, co je ve fotografii pøímým 

otiskem reality a co bylo umìle vytvoøeno, pøestává být magická. Vstup náhody do 

procesu vzniku obrazu je vymezen pøesnì vysunutou smyèkou lidské imaginace.

Sekvenèní projekce a animace:

Sekvenèní analýza dìje je proces, který sejmutím události vytváøí pøedstavu o jeho 

prùbìhu. Svým zpùsobem pøipomíná stále probíhající stav mysli. Rozdílem v pøístupu 

ve vytváøení obrazù je animace. Vychází z pøedstavy o pøíbìhu, který je danou nála-

dou statického obrazu „oživován“, uvádìn do dìje. Samozøejmì se dostáváme do 

podobné kolize jako u definice simulace a fikce, nebo� definovaná data vytvoøených 

obrazù tìchto dvou pøístupù lze kombinací programu Photoshop a Flash volnì prolí-

nat.
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Digitalizace obrazù umožòuje vizuální rozklad scény, kde vrstvením nìkoli-

ka dìjù do sebe lze nahustit, zakódovat množství sdìlení do jednoho souvislého 

pásma. Zajímavou stránkou tìchto projektù je kombinace vizuálních a èasových 

úèinkù, které mohou být interaktivní. Z dùvodù operativních i ekonomických se dnes 

èasto využívá možnosti dataprojektoru, který v pøímém spojení s poèítaèem umo-

žòuje snímky volnì prolínat a sestavovat, a tím rozvíjet scénáøe vizuálních projevù. 

Tendence digitální tvorby:

„Zaèínáme se stávat projekty pro alternativní reality. Zaèínáme navrhovat stavy  

vìcí, které nás už nepodmiòují, ale potvrzují nás. A že to dìlat mùžeme, protože 

dokážeme nejabstraktnìjší myšlení [matematické výpovìdi] èinit smyslovì vnímatel-

nými. Nebo� díky vizuální poezii mùžeme vypracovávat fiktivní svìty nahrazující ten 

svìt, který jsme až dodnes fiktivnì prezentovali jako svìt daný.“/Vilém Flusser/22

Svou diplomovou práci bych chtìl mimo jiné zamìøit na význam manipulované digi-

tální fotografie. Je dùležité vnímat, že snímek zpracovaný poèítaèem je binárnì defi-

novaný obraz, to znamená že došlo k digitalizaci fotografie. Manipulace s digitálním 

snímkem je proces, kde fotografický obraz slouží jako podklad pro vytváøení nové 

reality. Proto zábìr zhotovený digitální fotoaparátem není ještì chápán jako poèí-

taèem manipulovaný.

Ale ještì se chci aspoò náznakem zmínit 

o další nastupující generaci mladých èeských výtvar-

níkù, kteøí vystavovali na mezinárodním festivalu 

digitálního obrazu IN OUT v Praze [2003]. Tento 

festival vedli kurátoøi Pavel Vanèát a Ivan Meèl. 

Jejich cílem bylo zmapovat nejen mladou èeskou 

progresivní výtvarnou scénu zamìøenou na digitální 

16

22 Vilém Fluser, Moc obrazu. Nakl. Hynek, Praha 1996, s. 121.

Lenka Frièová



média, 

ale i zahranièní tendence v této oblasti. Festivalu se zúèastnilo témìø jedno sto 

tvùrcù. Nìkteré pøíklady rùzných pøístupù jsem už naznaèil v pøedcházejících kapi-

tolách, ale rád bych jmenoval Michala Pìchouèka [1973], který je znám tvorbou 

tzv.fotorománù, kterými vypráví lineární pøíbìh pomocí statických technických obra-

zù. Autor si se zøejmým potìšením pohrává s dìjovou stavbou a triviálním zápletkou 

nezøídka užívá „zvìtšeninovského“ 

dramatického principu , ale ne 

zcela jasného pøíbìhu, jehož 

pointa zùstává nedoøeèena.

Minimalistické tendence 

lze najít v tvorbì Lenky Frièové 

[1978], která zmìnou mìøítka 

vytvoøila základní výchozí tvar 

a tím vytváøí strukturu nového 

atomicky tvoøeného celku.

Michal Nesázal [1963] vytváøí 

v prostøedí poèítaèe absolutní imaginace snových svìtù.

Ve svých digitálních fotomontážích se Lenka Klodová vyjadøuje trochu s nad-

sázkou k varovným stavùm dvou realit mìstského prostøedí. Virtuálnì vkládá jednu 

do druhé a tak demonstruje nepøirozený charakter prùmyslu a dopravy.
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Nelze se v této práci vìnovat všem zúèastnìným, tak jen závìrem zmí-

ním nìkolik nejvýznamnìjších autorù: nìmecký teoretik, fotograf a propagátor 

Viléma Flussera a jeho filozofie Andreas Müller-Pohle, teoretik Geofrrey Batchen 

z Austrálie, digitální tvùrce Ryuta Amae z Japonska. Z èeských umìlcù bych ještì 

zmínil Mirka Páska, Hynka Alta, Michaelu Thelenovou, Ivetu Duèátovou a Michala 

Mikuláštíka.23

V èeském prostøedí považuji èeské výtvarníky Veroniku Bromovou, Jiøího 

Davida a Štìpánku Šimlovou za nejlepší pøíklady pro pøiblížení autorského pøístu-

pu k digitálním technologiím. Všichni tøi jsou výtvarníci užívající nejnovìjší média a 

právì ve hledání své výtvarné polohy nacházeli v poèítaèovì manipulovaném sním-

ku nejideálnìjší formu vyjádøení. Veronika Bromová svými digitálnì pøetváøenými 

snímky odvážným pøístupem odhalovala otázky vlastní tìlesnosti. Jiøí David používal 

digitální formu pro efektivnìjší protlaèení svých kritických politicko-ekonomických 

názorù, 

a Štìpánka Šimlová mapuje svou køehkou duši ženy a k tomu využívá ty nejprogre-

sivnìjší tendence poèítaèové manipulace. 
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Veronika Bromová [1966] je narozená v Praze. Studovala v letech 1987–93 na 

Vysoké škole umìleckoprùmyslové obor knižní grafiky u profesora Šalamouna. Od 

devadesátých let zaèala vážnì pracovat s fotografií, zkoušela je „xeroxovat“, vytváø-

et rùzné soutisky. Tyto zkušenosti využila ve své poèítaèovì upravené diplomové 

práci  Máchùv Máj. Veronika se zúèastnila øady generaèních výstav napø. Bienále 

mladého umìní, GHMP [1994,1995], Zkušební provoz, Mánes [1995], Andìl, 

Andìl, Rudolfinum [1997], atd.

Širší veøejnosti se pøedstavila na výstavách Kolumbovo vejce  [1992, galerie 

Behémót], a ve Špálovì galerii na výstavì Její bratr, jeho manžel  prezentovala 

své Zakleté princezny  [1992].Soubor zobrazuje šest poloodìných sleèen v sexu-

álních polohách, které naznaèily její velké téma identity ženy. Z poèátku pracovala 

s dobovými fotografiemi z módních èasopisù, novin i reklamních prospektù, které 

zvìtšovala a pøetváøela. Tak vznikly Fotoimplantace  [1993], které reagují na všu-

dypøítomnou reklamu. Veronika se v nich razantním gestem poèítaèové amputace 

a implantace jasnì vyslovila k aktuálnímu problému identity, který zámìnou rasy a 

pohlaví blonïaté holèièky a malého èernouška z United colors of Benetton dovádí 

do absurdní roviny.24 
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24 Malá Olga, Katalog Na hranì obzoru. Vydavatelství AHA, Ústí nad Labem 1997.



Další své schopnosti v poèítaèové manipulaci rozvíjí v instalacích Tanec s 

medicimbally  [1994]. Hravou formou rozvíjí dobovou fotografii cvièenkyò. Instalace 

nazvaná Taky holky  [1994] realizovala 

na Bienále mladého umìní Zvon 94 

v Praze. S jistotou sobì vlastní se 

vydala na dráhu experimentu poèítaèo-

vé montáže. V jednom z takto uprave-

ných snímkù si neodpustila vmontovat 

muže-transvestitu do za sebou stojící 

øady ženských nohou. Dále prezentova-

la na podsvícené dobové fotografii 

z dvacátých let skupinovì seø- a-

zená newyorská dìvèata. Tyto fotogra-

fie jsou pro Bromovou albem poznání vlastní historie, evokují následnost za sebou 

jdoucích pokolení, ve kterých sleduje otázku vlastní identity.

Své zaujetí lidským tìlem a sexuální tématikou manifestuje s nezvyklou otevøe-

ností v provokativních monumentálních barevných Pohledech  [1996].V tomto cyklu 

poèítaèovì pøetváøených fotografiích „vyøízla“ z nahých ženských tìl èásti bøicha 

pohlavních orgánù a lýtek a zamìnila za detaily anatomického ústrojí tìchto partií. 

Fotografie jsou otevøené pitvy. Emociální úèin této instalace spoèívá v kontrastu 

chladné objektivity, znázornìné vhledy do vnitøních 

orgánù zpùsobem obvyklým v anatomických atlasech. 

Expresivním zpùsobem vlastního gesta pøipomíná stále 

otevøenou otázku vyrovnávání se s vlastní  tìlesností. 

Ale 

v drásavosti výjevù Veronika Bromová nezapomnìla 

odlehèit téma nìžným kvìtinovým pozadím, šminkami, 

parukou nebo pøítomností rùžových lodièek. Oblíbenými 

modely na jejích snímcích bývá její neteø, sestra a 

Veronika sama.
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V samostatné instalaci Na hranì obzoru [1997] v Galerii hlavního mìsta 

Prahy, jejímž hlavním tématem bylo osamocení a neschopnost komunikace se 

autorka odpoutala od dosavadních ženských a sexuálnì akcentovaných témat. 

Pokusila se postihnout hranici mezi racionálnì uchopitelným svìtem a svìtem 

transcendentním. Její další zaujetí se pøesunulo na osudy mimozemš�anù, kteøí žijí 

mezi námi lidmi, jejichž jinakost je vydìluje, izoluje. Mimozemš�ani, tìlesné høíèky 

pøírody ji zavádí do obludnosti dìtského mapování, je pøesvìdèena, že vše vzešlo z 

pokusu na živé hmotì. Vychází z mýtù, démonické narùstání zahrazuje racionálními 

dotyky popisných výzkumù. Nevysmívá se zrùdièkám, ale operuje je, zachraòuje je 

v reálném èase v pøímém pøenosu vysílá prosby, doléhá, množí apely na záchranu 

bortícího se svìta. Základem instalace zùstávají poèítaèovì zpracované fotografie, 

ale na této výstavì pøedstavila i své neobvyklé kinetické objekty, které svým neustá-

lým pohybem skrytým pod elastickou látkou dráždily a navozovaly nepøíjemnì neu-

rèitý pocit. Bromová si vytvoøila jazyk, kterým formuluje základní existenciální stavy. 

Mechanika zpracování poèítaèovými nástroji jí umožòuje volnost kladení vrstev, 

simulaci stavu 

pozastavené plochy.
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Samotná fotografie není pro Bromovou zpravidla koneèným produktem, 

ale východiskem pro poznávání vlastní identity. Další projekt podøízený prostorové 

instalaci je ZEMZOO  [1999] vystavený v Galerii Nová síò. Tentokrát to byly foto-

grafie bez zásahu poèítaèem. Využívala efektu odrazu ve zvlnìném plechu, pøesto 

naturalita fotografií byla pro ni zásadní. Stále si pøipomíná svoji fyzickou podstatu. 

Veronika Bromová využívá své nahé tìlo jako základní prostøedek pro nalezení co 

nejupøímnìjšího postoje vùèi sobì samé. Vìcnì popisné instruktáže poloh tìla 

odražené ve plechu narušuje vlastní kontrolou pózy. Zkoumá pojetí vlastní volnos-

ti, kterou zrcadlila ve svém projekci videozáznamu bílého medvìda z newyorského 

akvária, kde v zajetí slouží k pobavení návštìvníkù. 

V další instalaci dvaceti tøí 

barevných fotografií Krajin v Galerii 

Václava Špály [2000] se Bromová 

dostává k meditaèní poloze.25 

Prázdný prostor je „pouze“ zanese-

ný konstrukcí staveb, vytváøejí se 

tak prùhledy krajinou, u kterých 

se už nejedná o iluzi. Vždy hovoøí 

o prostoru jako o svém tìle, 

vždy byla pøitahována volným prostorem, ale tentokrát autorka vychází z toho, 

že fyzické tìlo není schopné si udržet všepronikající stav krajinou. Tìlo je vždy 

závadné pøíèinou pøistihnutí se. Návrat k realitì otevøeného prostoru je pro ní 

výzva k návratu definici tìla. Poloha uklidòuje, ale neøeší to, co v ní je zaryté, 

ta stálá potøeba po pohybu vlastního tìla.

Veronika Bromová mìní polohy, nechce být strnulá ani v pohybu vlastních 

vizí, ráda vytváøí prostorové objekty, natáèí videa. Ale jen fotografií dokáže nejlépe 

pøistihnout své tìlo ve stavu fyzické strnulosti. Veronika hledá modelový archetyp 

ženy, urèitou pop-star souèasné spoleènosti. Soustavná tvùrèí sebereflexe jakou 

podniká Veronika Bromová ji øadí mezi progresivní èeské umìlce.
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Jiøí David [1956] je narozen v Rumburku. V roce 1982 zaèíná studovat 

Akademii výtvarných umìní v Praze pod vedením Jana Smetany, posléze Arnošta 

Paderlíka. Byl jedním se spoluzakladatelù skupiny Tvrdohlaví  [1987–90]. Jeho poè-

áteèní malíøská tvorba, ale i instalace jsou svázány s postmodernou, je pøitahován 

aktuálností italské transavantgardy  [Enzo Cucchi, Francesko Clemente]. 

Jeho první vážnìjší poèiny naznaèily kritický pøístup k vlastním otázkám umìlce 

fungujícího ve spoleènosti. Jedním z nich je instalace Monogram  [1992], 

spojením policejní fotografie mrtvé Marilyn Monroe se záchodovými mísami 

zpívající píseò Happy Birthday. 

Od devadesátých let pøibral ke své 

tvorbì další médium v podobì videa 

Pro mého otce, Tanec Daniela, Kuøe. 

Svou video - prezentací [2003] v opeøe 

Františka Škroupa Der Meergeuse ve 

Stavovském divadle se zkoušel podøídit 

médiu divadla, duplikovaný pohyblivý obraz 

vysílaný ze dvou projektorù vytváøel auto- nom-

ní vizuální emoce, ale více to byla vlastní propagace než prezentace.  

Fotografický projekt Skryté podoby  [1991–95] byl vytvoøen ve spolupráci 

s fotografy Martinem a Petrem Polákovými, kteøí vypomohli svými technickými 

možnostmi. Tyto fotografie odhalují vizu-

álnì nezvyklý pohled na portréty rozøízlé v 

polovinì a znovu zrcadlovì spojené obrá-

cenými polovinami k sobì. Spojením levých 

a pravých polovin tváøe pozmìòuje zažité 

vnímání pøiznané tváøi, oba vzniklé portréty 

jsou vždy vystaveny vedle sebe, to umožòu-

je konfrontovat dojem z obou symetrických 

celkù jedné tváøe. Asymetrie v oblièeji je vnímána jako normální stav tváøe. Své 

pøíbuzné, známé rozlišujeme právì podle tìchto nesouladù v oblièeji. David si 

k takovému projektu vybral modely veøejnosti nejznámìjší napø. Václav Havel, 

Václav Klaus, William Klein, Miloš Forman…, celkový poèet tìchto èernobílých

fotografických obrazù byl devadesát šest. 
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Jiøí David vždy rád využívá neotøelou formu sdìlení, jednoduchý efekt „morbid-

ního šoku“ mu umožòuje lépe prosadit své kritické názory na spoleènost, politiku 

a jedince v ní.

Takový je i fotografický projekt Moji rukojmí  [1998], který byl vystaven v praž-

ské Nové síni. Téma o násilí, sadismu a týrání dìtí. Strach o vlastní dìti je otevøe-

nou otázkou a zároveò odpovìdí „… zabil bych kohokoliv, kdo by se pokusil vážnìji 

ublížit mým dìtem“. Dìti na fotografiích jsou spoutané øetìzy, pøivázané k židlím, 

uzavøeny v prostoru s lesklými vìcmi a plyšovými hraèkami, dušeni igelitovým sáè-

kem pøes hlavu, snímky navozují pocity úzkosti, bezbrannosti proti ekonomickým 

nástrojùm souèasné konzumní spoleènosti, dítì je nejlépe ovlivnitelný tržní segment.

Další téma týkající se politické tématiky je soubor Ruce nad umìním  [1998]. 

Na konflikt ve Rwandì mezi kmeny Thesi a Hutu reaguje Jiøí David projektem, 

tentokrát digitální montáže rukou vsazuje nad umìlecké artefakty rùzných autorù. 

Jiøí David Moji rukojmí

Jiøí David Ruce nad umìním

24



Technika digitálního zpracování 

fotografií je pro Davida novým zdro-

jem pøístupù k fotografii. V posled-

ních létech vzniká cyklus Inverze, 

starší snímky z druhé poloviny 

devadesátých let scanuje a násled-

nì pøevádí v poèítaèi do obrácené 

tonality. Objevují se zde snímky vìcí 

z koncentraèních táborù - snímek 

stolu v umývárnì, odložené kvìtiny. 

Nejznámìjší snímek Prùstøely, ležící 

dítì s èernými skvrnami rozesety 

po celém tìle se po tonálním 

pøevrácení zmìní na bílé.26 

Dalším z fotografických projektù jsou Støíbrní lidé. David v poèítaèi vytváøí 

novou realitu, snímek Adam a Eva je reakcí na nové výsledky klonování praktikova-

né v genetickém inženýrství. Tváøe dvou totožných lidí s pohlavím ženy i muže jsou 

zasazeny do ikony, svìtlo vycházející z doteku jejich malíèkù rukou. Zámìrná 

neosobnost a chladnost, znaky odcizení v oblièejích obou. 

Dalším cyklem jsou Toalety  [1994], 

barevnì abstrahované fotografie do zeleno– 

žlutých tónù. Splachovadlo, toaletní papír, 

detail kachlièek to jsou pøedmìty zájmu, 

je zde patrná prázdnota veøejných pro-

stor.27 
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27 Dittrich Tomáš, Fotografie Jiøího Davida. Diplomová bakaláøská práce, FAMU 2003, s. 
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Fotografie David David  jsou vizuální hry s øadou naznaèených významových 

podtextù. Cyklus Daniel je složený z aranžovaných snímkù svého dopívajícího syna. 

Další cykly jsou Lidé v krajinì, Zvíøata v krajinì, Pøedmìty a prostory, kde Jiøí David 

vytváøí vizuální deník intimních fotografických fragmentù ze svého rodinného života, 

tento soubor cyklù byl vystaven v Leica gallery v Praze [2002].

Jeho projekt Bez soucitu  [2002] vystavený poprvé ve Špálovì galerii je svou 

formou a zpracováním dùležitým vkladem do digitální tvorby. Fotografie byly vybrány 

z archivu ÈTK a nìkolikanásobnì zvìtšeny, poté pomocí technik airbrushe [americ-

ké retuše] pak byly naneseny na plátna velikosti 100 x150 cm. Na fotografie tváøí 

sedmnácti nejvlivnìjších lidí svìta napø. George Bushe, Usama Bin Ladina, Tony 

Blaira… byly doplnìny Davidovy slzy. Plaèící politici jsou dalším politicky angažova-

ným projektem Davidovy tvorby, svou tématikou i formou pøevyšují rámec èeského 

prostøedí.28 

Jiøí David je považován za prùkopníka, který proniká všemi možnými médii, 

využívání digitálních technologií bylo v jeho tvorbì vždy pomocným prostøedkem, 

v poèítaèi napø. generuje skici pro své malíøské projekty, které organizuje pøema-

lováním na plátno. Fotografii nevnímá ve své tvorbì jako autonomní vyjadøovací 

prostøedek, ale vždy mu sloužila k osahávání skuteènosti. Vytvoøené fikce o èlovìku 

zpracované poèítaèem jsou náhledem na jeho pozici v dobì technosociálních 

a politických zmìn.
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Štìpánka Šimlová [1966] je absolventka AVU, intermediálního ateliéru Milana 

Knížáka. V souèasné dobì vede ateliér digitálních médií UJEP v Ústí nad Labem. 

V zaèátcích své tvorby se zabývala instalacemi, malbou a kombinací kresby 

s fotografií, pøechod k práci s digitálním médiem jí umožnil vstup programu Photo-

shop 5 na náš trh. Možnost vrstvení a prolínání byly nástroje, které ji umožnily 

pøetváøet, pøistupovat k realitì jiným „novým“ zpùsobem.

V roce 1999 se v pražském Domì U Kameného zvonu zúèastnila Bienále mla-

dých, kde pøedstavila svùj první soubor Krajiny zpracovávaný technikou poèítaèové 

montáže. Malebnými obrazy parafrázuje tradièní formy chápání krajiny. Po èasových 

[pravìk-Stonehange-ufoni] a prostorových osách [moøe, hory, kultivovaná krajina, 

turista] podává zprávy o celko-

vém uspoøádání svìta, kterým 

vyzývá diváka k øízeným pro-

cház-kám imaginární krajinou. 

Dekon-strukce krajiny poèítaè-

em jí dává možnosti  vytváøet 

nereálné prostorové vztahy, 

využívá zoom-efektu [z kánoí na 

jezeøe se tak stávají velké lodì], 

rozkládá stavbu obrazu do nìkolika jednotlivých perspektivních polí, koloruje, multipli-

kuje, 

zrcadlovì obrací. Stále se snaží zachovat v obraze pøenos nálady napø. bouøkové 

atmosféry. Šimlová se stává prùvodcem procházející krajinou vlastních vzpomínek 

na svùj pobyt v Anglii, znovu si ji evokuje a zpìtnì pøekódovává do imaginativních 

prostor svých obrazù. Sama podotýká: „Nechala jsem pracovat svou mysl, ale 

až film Prolomit vlny od Lars von Triera mi pomohl 

sepnout…“29

Štìpánka Šimlová Krajiny
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Krajinomalba Štìpánky Šimlové v idealizované formì pøecházela vzápìtí do 

svìta reklamou pøeplnìných míst, její projekt Modlitbièky [2000] je vstupem slov 

do spoleèného  urbanistického prostoru. Motlitba, prosba, dìtské zaøíkávadlo slouží 

v urèitý moment k vytìsnìní lidské duše v nic neøíkajícím  prostoru reklam. „Tiše, 

a stále dokola opakuj, ustrnutí, znehybnìní tìla, vytláèení té malé høíèky dìtské 

modlitbièky“ 30, kódovaný svazeèek slov je vtlaèen do rámu neónù. Lehkost poèí-

taèového zpracování je fascinující, Štìpánce neèiní problém pøejít z fantasticky zpra-

cované iluzivní krajiny, do vytìsnìného prostoru reklamy a módy.

Další projekt Sladké sny za hoøkých nocí  [2001] 

v GHMP na Staromìstské radnici je dalším dùležitým 

momentem 

v auto- rèinì tvorbì. Intermediální spojení zvuku a obrazu uvá-

d ì l a diváka nejen do prostoru samotného, ale umožnila mu 

pø ímý vstup do rozbìhnutého dìje fotopøíbìhu. Pás obrazù je 

poskládán z okamžikù intimních vhledù do situací žen 

ve vel- komìstì, Štìpánka zde vyniká svou sociální citlivostí. 

Uchopený a rozvinutý dìj je analýzou zábleskù pamìti 

zazna- menaném v okamžiku  postøehu 

právì procházejícího chodce. Dynamika 

støihového zámìru pøesnì dávkuje možnou zápletku, její sdílnost simuluje bìh 

filmového pásu. Štìpánka se nechala inspirovat filmy jako je Lola bìží o život 

a Matrix. V tomto projektu autorka rozvíjí nìkolik již rozpracovaných témat, na foto-

grafiích nechybí vstup slova na veøejné reklamní plochy, ale i problematika vrstvení 

dìje pomocí digitálnì zpracovaných obrazových forem. Novou formou se stala zmí-

nìná obrazová dynamika.
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Projekce s názvem Když… [2001] byla pøedstavena na soutìži o Cenu Jindøicha 

Chaloupeckého ve Veletržním paláci. Rozfázovaný andìl promítaný ve smyèce na plát-

no je svým zpracováním spíše veden v kontemplativní rovinì. Samotná forma prolínaè-

ky je mírná svými pøechody, ale barevným ladìním blankytnì modré. Navazuje na ní 

podobný projekt Madony  [2001], který svou barvou i náladou rozvíjí tuto formu 

prezentace. Žena ve Štìpánèinì tvorbì je ztìlesnìním stavu její duše, vytvoøená vize 

nemìní realitu, ale slouží ke zhmotnìní svých køehkých pøedstav o své ženskosti. 

Šimlová vytváøí pøedstavu o ženì svìtici, která postupným vynoøováním se rudé 

modelky ze scény snímá rozkvetlé kvìty v popøedí. Její Madony jsou zasazeny do 

perspektivy sakrálního prostoru, ve kterém naznaèuje jednoduchou narativní 

dìjovou linku. Je její odhalující se model mezním stavem role ženy?  
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Pøi hledání motivù je pro ní ústøední motivem žena. Dalším tématem jsou figu-

ríny ve výkladních skøíních. Soubor I am terribly sorry  [2002] tvoøí fotografie pøed-

stavitelek nìžného pohlaví pózující ve výkladních skøíních. Štìpánka Šimlová snímá 

jejich portréty digitálním fotoaparátem a posléze do tìchto fotografií vkládá oživu-

jící proklamace podporující jejich výraz.  Køísí tyto vìšáky na vìci a pøivlastòuje jim 

vlastní pocity z umìlé formy ženy. Ale následnì rozvíjí téma figuríny dál. Poèítaèem 

je vyjímá z výkladní skøínì a zasazuje je do vymetených parkovacích ploch. Kromì 

tohoto souboru pracuje na tøech fiktivních dokumentech o mužích bydlících 

o samotì, kteøí se zabývají duchovními vìcmi.

Bìhem rozhovoru mnì Štìpánka Šimlová prozradila jednoduchou formulku. 

„Je tøeba ubírat a proèiš�ovat do bodu, od kterého se dá mluvit “ 31.Tyto slova 

dokonale popisují její hledání univerzální formy komunikace.
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Obrázek 32 Štìpánka Šimlová I am terribly sorry

31 Rozhovor se Štìpánkou Šimlovou, Praha, 10. záøí 2003.



Slovenská digitální tvorba:

Rád bych na závìr vzpomenul tvorbu slovenských tvùrcù. Projekty, které vznikají na 

Slovensku a v Èesku mají velký vliv na utváøení spoleèných názorù, nebo� prováza-

nost kulturních dìjin vytváøí dialog mezi umìlci z obou zemí. 

Z mnohých intermediálních slovenských tvùrcù 

stojí za zmínku Peter Rónai.V projektu In Medias Res 

[1998] pracuje se dvìma kamerami pøipevnìnými 

na velkoformátové fotografii místo oèí, kterými hledí 

na publikum. Divák zároveò sleduje výstup na televizní 

obrazovce. Ambicí Petra Rónaie není tvorba tradiè-

ního estetického objektu, ale spíš umìní komunika-

ce, kde fotografie je jedním z nositelù informace. Na konci devadesátých let Rónai 

pomocí rùzných morfovacích programù poèítaèovì mìnil význam fotografických 

originálù. Do diskurzu, kde zaèíná a kde konèí fotografie, vstoupil i další sloven-

ský výtvarník Ladislav Èarný. V Budapešti vystavil projekt nazvaný Post-fotografie 

[1998]. Spoèíval v tom, že ve tmì napsal fluoreskujícím písmem na stìnu slovo 

„post“, na nìž pak promítal Niepcùv obraz paøížských støech.

V projektu Martina Šperky a Branislava Lehotského Interaktívna svérická 

panoráma [2001] je zachyceno panorama Bratislavy, ve kterém se divák stává 

souèástí vystaveného obrazu. Svým pohybem pomocí ovládacího panelu volnì 

pøetáèí iluzivní kulovitou krajinou. V interaktivní instalaci … už sa nehráme [2001]  

Ivora Diosiho jsou digitálnì nasnímané portréty ženy a muže zasazeny do virtuální 

reality, do které mùže divák vstupovat ovládáním joysticku.32 
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Martin Šperka a Branislav Lehotský Interaktívna svérická panoráma

Peter Rónai In Medias Res

32  Hrabušický Aurel - Macek Václav, Slovenská fotografia 1925–2000. 
Slovenská národna galeria, Bratislava 2001, s. 430.



Dalším autorem manipulujícím digitální obraz je Marek Kvetan [1976]. 

Ve svém projektu New city  [2003] manipulací odejímá z obrazu povìdomé 

dominanty známých svìtových metropolí. Tím dostává diváka do situace, kdy 

musí pøemýšlet o míøe vlastní zkušenosti s veøejnì známým místem.V pøedcho-

zích projektech komprimoval 

pomocí poèítaèe do jednoho 

digitálního obrazu všechna 

políèka celoveèerního filmu 

a dohledává tak jedineènost a 

kvalitu tisíce pohyblivých zábìrù v 

jediném obrazovém poli.
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Marek Kvetan New City



Závìr:

Obrazy se živí pøíbìhy a pøíbìhy vyvolávají touhu po obrazech. Obrazy pøedstírají 

otevøené alternativy pøístupù a pohledù na vìci, na tìla a život kolem nich. Vstupem 

poèítaèových technologií na umìleckou scénu se ještì samy nestávají druhem umìní, 

které má svùj vlastní estetický rozmìr, stává se jím teprve až v rukou a myslích 

umìlcù, dobøe fungujícím nástrojem pro realizace jejich vlastních pøedstav. Svou 

prací jsem chtìl naznaèit problematiku okolí poèítaèe, nebo� považuji za dùležité 

uvìdomit si nìkolik postojù, na kterých se mùže dál stavìt. Množství alternativ, 

který nám poèítaèový svìt nabízí je strhující a musím øíci, že jenom tvùrci 

s pøesnou pøedstavou plnì dokáží využít jeho možností. 

Je dùležité chápat rozdíl mezi slovy zpracovaný, manipulovaný a vytvoøený. 

Snímek zpracovaný-digitalizovaný poèítaèem je obraz, který je jím binárnì defino-

ván. Manipulace s digitálním snímkem je proces, kde fotografický obraz slouží jako 

podklad pro novì vznikající realitu. Snímek vytvoøený v poèítaèi vzniká v prostøedí 

poèítaèe. Snímek zhotovený digitální fotoaparátem, je poèítaèem  definovaný obraz. 

Ještì jednou chci zdùraznit, že ve své práci definuji rozdíl mezi simulací a fikcí, 

a rozdíl mezi sekvencí a animaci. Tato práce je proto spíše prvním náhledem 

do této rozsáhlé problematiky.

 

Jak jsem již pøedeslal, v èeském prostøedí považuji právì tøi èeské výtvarníky 

Štìpánku Šimlovou, Jiøího Davida a Veroniku Bromovou za nejlepší pøíklady pro 

pøiblížení autorského pøístupu k digitální problematice. Komplexní pohled na jejich 

tvorbu dává lepší náhled na to, proè právì ve hledání své výtvarné polohy nacházely 

v poèítaèovì manipulovaném snímku ty nejideálnìjší možnosti. Na pøíkladech nìkolika 

dalších poèítaèových výtvarníkù, jsem chtìl pøiblížit tendence, které dnes aktuálnì 

patøí k nejzajímavìjším.
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Optika slouží 
k estetické zábavì.
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