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The concept of the digital-facial-image as employed by Mark N. Hansen offers a new
paradigm of our approach to digital media. The article aims at exploring the category
of affect (or affective power), which is understood not as a quality inherent to the im-
age (as Deleuze proposes in his Cinema I), but as a potential of human body, which
thus achieves a privileged position. Affection can be conceived a necessary bodily
response to digital information. To experience it as an information unit the data flux
have to be sifted through our corporeal being and transformed into images that have
a meaning for us. Hansen argues that the digital image as such is inseparable from
perceiving it since the former is not a fixed representation of reality. The notion of
“digital image” is then used in its broader, not only visual sense, as a term that en-
compasses the entire process in which information is made perceivable.
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Z uvah o soucasné komunikaci a jejich rtiznych forméch lze jen stézi vynechat
aspekt stale se rozvijejicich technologii, které dnes do tohoto procesu vstupuji a neustale
jej modifikuji. Jednim z hlavnich témat, které se v této souvislosti nabizi je problematika
kulturni adaptace na nové technologie a posun v interpretaci role clovéka ve svété, pokud
se jeho poznavani stale Castéji odehrava v interakci s inteligentnimi pfistroji. Pravé vztah
¢loveka jako télesné bytosti a technologie, schopné prenaset informace ¢i generovat celé
virtualni svéty nevyhnutelné predpoklada jistou formu komunikace, jez ovsem funguje na
zcela odlisnych principech nez jaké predpokladaji tradi¢ni komunika¢ni modely.

Jednu z mozZnosti, jak tuto komunikaci definovat nabizi Mark B. N. Hansen,' jehoz
pristup vychazi z analyz dél soucasnych umélct, které spojuje jednak to, ze ve své tvorbé
vyuzivaji digitalnich technologii a navic pracuji se specifickym typem zobrazeni, jehoz
ucinky prokazala jiz filmova tvorba: centralnim motivem jejich dél je detailni obraz tvate.
Sledovani tohoto fenoménu, pro jehoz oznaceni Hansen zavadi zkratku DFI (digital-
facial-image, neboli digitdlni obraz tvare) jej ptivadi k formulovani nového paradigmatu
komunikace mezi ¢lovékem (télem) a technologii (digitdlnim obrazem), podle né¢hoZ se
tato komunikace odehrava na principu interface, jehoz zédkladnim nositelem je pravé DFI.

Na otazku, pro¢ zrovna ,,tvai* v experimentech s novymi médii i v teoretickych tva-
hach o interakci ¢lovéka s pocitacem zaujima privilegované misto Hansen nachdzi jedno-
duchou odpoveéd: tvai Ize chapat jako podminku komunikace, tedy jako néco, co neni

! Mark Hansen je profesorem anglitiny a filmovych a medialnich studii na University of Chicago.
Zabyvé se vlivem novych technologii na lidské jednani i socidlni Zivot a problematikou kulturni zmény
v souvislosti s rozvojem informacnich technologii. Mezi jeho nejvyznamnéjsi dila patii Embodying
Technesis: Technology Beyond Writing, Bodies in Code a New Philosophy for New Media.
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soucasti samotné komunikace, ale spise ji predchazi, zaklada moznost komunikovat. Tvar
sama o sob¢ zadné sd€leni nevytvaii a v tomto piipad€ ani nevyjadiuje smysl téla, jelikoz
existuje jako autonomni vyraz (na rozdil od filmového detailu, kde sice tvai v detailnim
zabéru muze také plsobit jako autonomni vyraz, nicméné vzdy hraje dilezitou roli védo-
mi, ze nélezi konkrétnimu télu, urcité filmové postave). Piesto se dd fici, Ze tvar proces
komunikace podmifiuje pravé pies svlij vztah s télem — ovSem nikoli s t€lem, jehoz by
sama byla soucasti, ale s t€lem clovéka, ktery se na ni diva. Tento vztah umoziuje sku-
teCnost, ze tvar (Ci piesnéji feceno jeji obraz), aniz by sama o sobé byla sdé€lenim ¢i nesla
konkrétni informaci, spousti dynamicky proces v téle divaka: vyvoldavd intenzivni afektivni
zkusenost ([5], 129).2

Urcité pribliZzeni toho, jak chapat dimenzi afekce, zajist'ujici specifickou vazbu mezi
télem a obrazem, nabizi Henri Bergson v praci Hmota a pameét: ,télo se nespokojuje
s odrazenim c¢innosti prichazejici z vnéjsku, ale této Cinnosti Celi, a tim ji ¢ast vstiebava.
A to je ziejmé zdroj afekce. Obrazné mizeme fici, Ze poméfuje-li vnimani schopnost téla
odrazet, pak afekce pométuji jeho schopnost vstiebavat™ ([1], 41). Podobny princip fun-
guje i pii setkani s digitalné generovanym detailnim obrazem tvare. Afektivni korelat, kte-
ry obraz vyvola v divakovi, o jehoZ roli jiz nelze uvazovat jako o ,,pasivnim pfijemci®, ale
spiSe divakovi-ucastnikovi pak funguje jako samotné médium pro interface mezi lidskym
télem a doménou digitalnich informaci.

Zatimco podle klasické koncepce HCI (Human-Computer-Interface, interface mezi
¢lovékem a pocitacem) je interface lokalizovano ve funkcich zakomponovanych do po-
¢itacové technologie, kategorie afekce Hansenovi umoziiuje interpretovat jej jako neuza-
vieny cyklus zpétné vazby, propojujici digitalni obraz s celym afektivnim registrem, jez
plsobi v téle divaka-ucastnika. Jinymi slovy by bylo mozné fici, Ze vnimani obrazu je
doprovazeno télesnym zpracovanim informaci, nebot’ kazdy akt vnimani objektu (obrazu)
je doprovazen afektivni reakci téla. Také zde je mozné vyuzit Bergsonovy teze: ,,neni
vnimani bez afekce. Afekce je tim, co z vnitiku naSeho t€la pfiddvame k obraziim vngj-
Sich predmétd ([1], 42 — 43). Z této formulace lze vyvodit, ze kazdy uskutecnény akt
percepce je afekci n€jak modifikovan, ¢i slovy Bergsona ,,znecistén®, nebot afekce jed-
nak funguje jako faktor urcujici vybér obrazli (tedy to, na jaké obrazy se pfi vnimani za-
méfime), ale navic se podili i na konstituci vysledné percepcni zkuSenosti. Je ziejmé, Ze
klicovym elementem procesu percepce pak také v piipadé DFI neni samotny obraz ani
télo, ale dynamicka interakce, kterd se odehrava mezi nimi.

Na dalezitou roli afekce ve spojeni s obrazem tvare poukazuje Gilles Deleuze pfi
popisu pisobeni filmového detailu. V praci Obraz-Pohyb poskytuje nasledujici charakte-
ristiku detailniho zabéru tvare: ,, Tvaf je ona organy-nesouci nervova deska, kterd obétova-
la to podstatné ze své globalni pohyblivosti a ktera shromazd’uje nebo vyjadiuje svobodné

? Jako piiklad Hansen uvadi vlastni zkuSenost s dilem Kirsten Geislerové Sleeping Beauty 2.0.,
u n¢hoz je divak konfrontovan s projekci obrazu obrovské, digitalné generované Zenské tvare, vznasejici
se v jakémsi snovém prostoru. Sdm k pusobeni dila uvadi: ,.Hlasové interface mezi divakem-ucastnikem
a virtualni bytosti vede k frustraci a pocitu roz¢ileni, nebot’ divadkovy snahy navazat s touto bytosti kon-
takt u ni vyvoldvaji pouze zadumané, zjevné posmésné — a evidentné uvolnéné posunky. Bizarni pocit
marnosti a irelevantnosti, ktery ve mné tato interakce zanechala svéd¢i o afektivni intenzité experimentt
s DFI“ ([5], 142).
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malé lokalni pohyby vSeho druhu, které zbytek téla obvykle skryva. A pokazdé, kdyz
v néfem objevime tyto dva poély, odrazejici povrch a intenzivni mikropohyby, budeme
moci fici: s touto véci bylo jednano jako s tvafi, bylo ji ,,hledéno do tvaie (envisagée)®,
nebo spise ,,dostala tvar (visagefiée)” a potom na nds upiené hledi, pozoruje nas... i kdyz
se tvafi nepodoba... Neexistuje detail tvare, tvai sama o sobé je detailem, detail je sam
sebou tvafi a oba dva jsou afektem, je to obraz-afekce” ([2], 110).

Deleuzovy tvahy o detailu ovSem smétuji k ponékud odliSnému pojeti afekce: osvo-
bozuje ji z vazeb na télo divdka a aktivitu, jiz Bergson pfisuzuje pravé ,,zZivému télu®
Deleuze podtizuje expresivni kvalité¢ detailu. Zatimco Bergson interpretuje afekci jako
nezavislou fenomenologickou modalitu a dochazi k zavéru, ze mezi vnimdanim a afekci
neni rozdil pouze ve stupni, ale i v povaze ([1], 41), Deleuze z ni ¢ini fenomén podfizeny
percepci. Afekce se pro néj stdva specifickou permutaci obrazu-pohybu, jiz nazyva obra-
zem-afekci, coz naznacuje, Ze samotnd afekce neni zaleZitosti subjektu ¢i divakova téla,
ale vychazi z formalniho procesu technického rdmovani, je vysledkem technologické
konstituce obrazu. V duchu Deleuzova vykladu Ize fici, ze v procesu vnimani filmového
obrazu se na jedné strané nachazi svét jiz naformatovanych obrazd, technicky ,,zaramova-
nych® jako obrazy-pohyby a jejich protéjsek tvoii senzomotoricky aparat divdka, jenz tyto
obrazy zaznamenava a sehrava tak spiSe pasivni roli.

Pokud vsak od analyz filmového média piejdeme zpét k digitadlnim technologiim
produkce obrazu, vztah divdka a obrazu ziskd novou formu. Hansen v této souvislosti
nabizi urCitou alternativu k Deleuzové koncepci obrazu-afekce a pojmu ramovani, s tim,
ze ,,rehabilituje” plivodni Bergsonovo pojeti afekce jako funkce téla. To mu umoznuje pii
interpretaci DFI reflektovat podstatnou zmeénu, k niz dochazi s rozvojem digitalnich tech-
nologii. Jednim ze zakladnich ryst souc¢asné medidlni produkce je to, co bychom mohli
nazvat ztratou materialni specifi¢nosti médii: digitalni obraz na obrazovce neni to samé,
co filmovy obraz ¢i (analogova) fotografie, kterou miize digitalné simulovat, a to piede-
v§im z toho ditvodu, Ze jiZ neni statickym objektem — piestoze se tak mize jevit. Ve sku-
teCnosti nepiedstavuje fixni reprezentaci reality, ale je ze své povahy dynamicky ¢i proce-
sualni, mize se kazdym okamzikem zménit, nebot’ jeho ,,materialni* zaklad tvoii (poné-
kud zjednodusené feceno) pouze fady Cisel a algoritmll. Diky tomu také mulze interaktiv-
né reagovat na zasahy divaka, ktery se jej rozhodne naptiklad zvétsit, oddalit nebo kliknu-
tim na hyperlinkové spojeni spustit jinou z fady nabizenych operaci a obraz tak vyrazné
modifikovat.

Za téchto podminek dochézi i k jiz naznacené proméné role divaka, ktery v této in-
terakci ziskava ,,prominentnéjs$i“ postaveni nez naptiklad pii sledovani filmu a vzhledem
k procesudlnimu charakteru digitalniho obrazu do zna¢né miry ptebira primarni ,,rdmova-
ci* funkci. Konstituci samotného obrazu jako urcité jednotky totiz nezajist'uje predchozi
technické ,,zaramovani®, ale proces jeho ,,formovani* je delegovan na lidské télo, stava se
jeho potencidlem. Umélecka dila vyuZzivajicich digitalné generovanych obrazli do ,,okru-
hu® propojujiciho afektivitu a tvaf znovu umist’uji télo, z néhoz se diky procesu afektivni
korelace (signaly zobrazené tvafe spontanné spoustéji afektivni télesné odezvy) stava
jakysi koprocesor digitalnich informaci a dostava se tak do uzkého kontaktu s jinak auto-
nomni doménou digitalni informace.

Hansen i v téchto uvahach vychazi z Bergsonova pojeti téla (Bergson jej definuje ja-
ko privilegovany obraz mezi obrazy) jako urcitého filtru, jenz z univerza obrazi, které se
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kolem né&j pohybuji a s ohledem na své moznosti vybira piesné ty, které jsou pro néj rele-
vantni.’ Zde je oviem tieba znovu pfihlédnout ke specifickym podminkam, jez do této
problematiky zavadi digitalizace informaci. V ptipadé digitalnich obrazli nelze piedpo-
kladat, Ze si lidska bytost vybira z mnozstvi pre-konstituovanych obrazd, o nichz uvazoval
Bergson (a jako je tomu jesté v pii vnimani filmu), ale z informaci (digitalnich dat), které
nemaji stabilni formu a pokud jde o jejich vystup, jsou zna¢né flexibilni.

Vracime se tedy opét k pojmu ramovani: to je sice do jisté miry stale technickou zé-
lezitosti, tedy vyplyva z technickych specifikaci média, ale zarovein nyni zahrnuje fadu
aktivit odehravajicich se v téle divaka, jenz reaguje na percepcni a senzorické vyzvy po-
skytované medialnim prostiedim.’ Pfesun afektivni sily z obrazu na t&lo znamena zéroveii
posun od piredem ,,zformovaného* technického obrazu k télesnému procesu ramovani
informace, pii némz jsou teprve produkovany obrazy. ,,Namisto statické dimenze ¢i ele-
mentu, ktery je vlastni obrazu, afektivita se stavd samotnym médiem interface s obrazem*
([51, 130).

Proto Hansen v této souvislosti nehovoii o vybéru z obrazi, ale spiSe selekci z dat,
na jejichz zaklad¢ jsou teprve vytvaieny obrazy (chapané v §irSim, nejen vizualnim smys-
lu). Jinymi slovy lze fici, ze divak-Ucastnik je nucen filtrovat data a teprve tim vytvari
informace, podili se na procesu in-formovani, ve smyslu ,,vtisknuti tvaru* né¢emu. Speci-
fické zpracovani recipientem tvoii nedilnou soucast a jedine¢ny prispévek k vytvareni
informace jako urcité jednotky, tedy jako informace v pravém slova smyslu — informace,
kterd jiz nese néjaky vyznam. Podobny vyklad problematiky obrazu ve vyvojové fazi,
ktera nasleduje po fotografii, filmu ¢i televiznim obrazu (analogovém), které stale jesté
byly zavislé na ,,materidlnich modech produkce, nabizi i W. J. T. Mitchell: ,,Obrazy
v post-fotografické éie jiz nemohou byt zarukou vizudlni pravdy a dokonce je nelze brat
ani za oznacujici se stabilnim vyznamem a hodnotou® ([6], 57).

ZkuSenost s digitalnimi obrazy tak umoziiuje reformulovat tradi¢ni vyklady medidlni
komunikace jako v zasad¢ nedialogického procesu bez moznosti okamzité zpétné vazby
a zaroven poskytuje argumenty proti teorii informace vypracované Shannonem a Weave-
rem’ a v soutasné dobé& reprezentované napiiklad Friedrichem Kittlerem. Hansen na za-
klad¢ analyz digitalné vytvofenych dél dochazi k presvédceni o fundamentalni korelaci
mezi informaci a vyznamem, nebot’ u digitalné generovanych obrazli nic jako informace

3 Bergson pouziva oznadeni ,,obraz* nejen pro vizualni obrazy, jakymi jsou napt. umélecka dila,
ale v mnohem $ir$im smyslu, tj. vztahuje jej na veSkeré pfedméty univerza, které se mohou stat predmé-
tem vnimani: ,,obrazy rozumime urcitou formu existence... nachéazejici se na puli cesty mezi ,,véci*
a ,ptredstavou” ([1], 7).

Na tuto proménu povahy obrazu nastupujici s digitalizaci a s ni spojené zmény ve vnimani upo-
zortiuje ve svych textech i Paul Virilio. Pokud jiz obraz neni vdzén na urcitou ,,materialni* podporu,
stava se podle né&j nestalou, ,,mentalni ¢i instrumentalni formou vizudlni paméti. MoZnost vnimat obraz
jako urcity ,,objekt neumoziiuje jeho ,,materialita™ a setrvavani v ur€ité stabilni formé, ale formuje jej
samotny ¢as jeho percepce: ,,problém objektivizace obrazu se tak nevynoifuje ani tak ve vztahu k ja-
kémukoliv papirovému ¢i celuloidovému podkladu-povrchu, tedy ve vztahu k materidlnimu referencni-
mu prostoru, jako spiSe ve vztahu k ¢asu, k tomu expozi¢nimu ¢asu, ktery dava vidét, anebo ktery uz
vidét neumoziiuje” ([7], 90).

* Shannon a Weaver pracuji s technologickym modelem, u néhoZ jsou vyznam a kontext informace
povazovany za irelevantni. Pfedmétem jejich zkoumani neni vyznam pienaSenych sdéleni, ale optimali-
zace miry Sumi a pravdépodobnost vybéru informace.

468



