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Medical context of vital signs which comprises detecting and monitoring “the pres-
ence of life” in human body serves as a starting point to our reflection on the varie-
ties of animation or vitality that are attributed to images. The perspective of “vitality”
requires a different type of questions addressed to pictures: not what the pictures do
(or mean), but what they want, not what is their power, but what is their desire, not
what is their value, but what is their vitality (meaning their reproductive potency and
fertility). The final example — analysis of a famous recruiting poster — shows how the
shift in question works in a concrete picture. It can also open a discussion about the
limits of Mitchell's view.

Keywords: Iconoclasm — Pictorial turn — “Living picture” — Stereotype — W. J. T. Mit-
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Vitalne znaky nie si v slovniku novotvarom. Stretneme sa s nimi v lekarskom pro-
stredi, kde odkazujii na monitoring a hodnotenie zékladnych telesnych funkcii ¢loveka.
St akousi Standardnou normou, diagnostickou stupnicou, vd’aka ktorej lekarsky personal
vyhodnocuje mieru pritomnosti zivota v tele pacienta a s¢asti i mieru reaktivity na vonkaj-
Sie impulzy. Objektivne meratel'né vitdlne znaky (telesna teplota, krvny tlak, respiratna
rychlost’ a pulzova rychlost) dopliiuje v tomto kontexte subjektivne ladend kategdria
bolesti. T4 je zaroveil symptomom choroby, nie¢oho, o Zivot v tele utlacuje a o indikuje
tenkll a priepustni hranicu medzi Zivotom a smrtou. Nezabudajme, Ze vita znamend
v latin€ine Zivot a Ze privlastok vitdlny znamend byt Zivotaschopny, plny Zivota a tempe-
ramentu.

Ako tento lekérsky inSpirovany uvod stvisi s témou ozndmenou v titule? Méa zmysel
prirovnat’ obrazy k vitdlnym znakom? Je mozné diagnostikovat’, merat’ ,,zZivot“ v obra-
zoch? Je vobec opravnené hovorit’ o ,,Zivote™ v obrazoch, o ,,Zivote* obrazov? Urcite je to
jedna z ciest — a ako zistime, vObec nie je neobvykla. Ved’ ked’ prisudzujeme obrazom
rdznu mieru animovanosti, motivacie, autonémie, aury, plodnosti a moci, suvisi to presne
so symptomami, ktoré robia z obrazov vitdine znaky, a to nielen v zmysle znakov pre Zivé
veci, ale znakov ,,zivych veci“. A nemusi ist’ len o hovoriace sochy, zivé masky ¢i magic-
ké portréty alebo — bliZSie k sucasnosti — o ,,0zivené* prehistorické jaStery (Jurassic Park)
¢i poludstenych kyborgov (film Matrix a mnoho dalSich). Jednym dychom vSak treba
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dodat’, ze ide tak trochu o podozrivy projekt: personifikovat’ nezivé predmety znamena
zahravat’ si s pover¢ivymi pristupmi k obrazom, s praktikami ako totemizmus, fetiSizmus,
idolatria alebo animizmus, ktoré kazdy moderny a osvieteny jedinec povaZuje za primi-
tivne, psychotické, alebo prinajmensom za detinské. Uvedomuje si to aj W. J. T. Mitchell
vo svojej publikacii venovanej ,,Zivotom a laskam obrazov* (Mitchell 2005). Nepochybu-
je vsak o tom, Ze idea ,,pritomnosti osoby*, animovanosti v obrazoch je rovnako ziva
v modernej spolo¢nosti, ako bola v tradi¢nych kulturach. Veri, Ze magické postoje k ob-
razom su v sucasnom svete rovnako silné, ako boli v tzv. starom svete viery (Mitchell
2005, 8). A nie je prvy, kto prisudzoval Specificki moc obrazom. O magickom charaktere
obrazov ,,pred érou umenia®, teda o moci obrazov uvazovali dvaja vyznamni historici ume-
nia David Freedberg (Freedberg 1989) a Hans Belting (Belting 1994), ktori pripustali, ze
tieto naivné predstavy su stéale Zivé a aktualne i v naSej dobe. Mnohi z tych, ktori sa obraz-
mi zaoberaju a Studuju ich, vratane teoretikov obrazov, vedia, Ze ide o materialne predme-
ty, ktoré su ,len” poznacené farbami a tvarmi; napriek tomu casto konaju tak, akoby ob-
razy mali vlastné city, vol'u, vedomie, ¢i dokonca vlastné tuzby.

Obrazy skuto¢ne majua istl moc, ktord sme vytesnili z konceptudlneho ramca nasho
racionalneho vedenia, no zjavne (a mnohé priklady, o ktorych bude re¢, to dokladaju) sa
nam nepodarilo potla¢it’ ju aplne. Aké su vitalne znaky tejto moci? Alebo, inymi slovami,
obsahuju obrazy rezidua nejakych magickych postojov? Akym sposobom nastol'uji ko-
munikacné podmienky v dneSnom vizualne presytenom svete? A napokon, je mozné spo-
lu s Mitchellom uvazovat’ o obrazoch ako o akychsi ,,zivych organizmoch®, ktoré mozno
najlepsie opisat’ na zaklade ich tizob —ich chut'ok, potrieb, zelani, pohnttok —, ¢iZe toho,
¢o cheu (Mitchell 2005, 11)? Okrem diskusie o ,,Zivote* obrazov bude sa tento prispevok
tykat’ i stivisiacich veci: ni¢enia obrazov, ich zboZnovania, ich pretrvavania.

Fenomén Zivého obrazu: ,Image is everything®. Stopy ,,dvojakého vedomia“ vo
vzt'ahu k obrazom, naznac¢eného v tivode, najdeme uz v Givode notoricky zndmeho semio-
logického textu od Rolanda Barthesa. V§ima si, Ze nielen lingvistom je podozriva lingvis-
tickd povaha obrazu, ale Ze i ,,bezné mienenie akosi temne poklad4 obraz za miesto vzdo-
ru proti zmyslu, a to v mene istej mytickej myslienky Zivota® (Barthes 2004, 51). Samo-
zrejme, v dobe pisania Réforiky obrazu Barthes veril, Ze semiotika ako veda o znakoch
zdola a premdze ,,vzdor obrazu proti zmyslu“ a znemozni vietky mytické predstavy ,,Zi-
vota“ v obraze, ktoré aj ,,re-prezentaciu® chapu ako isté ,,vzkriesenie* (Barthes 2004, 51).
Pokracovanie vSak pozname. Ked’ neskdr premyslal o probléme fotografie a chcel pome-
novat’ jej podstatu, zapochyboval. Onu prit'azlivost’, ktord ddva obrazu existenciu, opatrne
nazval ,,oduSeviiovanim, animéciou, oZivovanim* (Barthes 1994, 22) a ked’ objavil foto-
grafiu svojej matky v zimnej zéhrade, hovoril uz priamo o ,,magii*, pal¢ivosti a zrafiovani
(Barthes 1994, 79, 87). ,,JJe mozné, Ze tento udiv, toto zarazenie siaha az k religioznej
substancii, z ktorej som utvoreny: mélo platné, Fotografia mé& o robit’ so vzkriesenim*,
zamySl'al sa Barthes v snahe ¢o najvystiZnejSie odlisit’ pole kultirneho zaujmu o fotogra-
fiu (studium) od onoho necakaného ,,prekmitnutia®, ktoré toto pole dokaze rozvlnit’ (pun-
ctum) (Barthes 1994, 74). S cielom demonStrovat’ tento efekt svojim Studentom, ktori sa
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uskrnali pri predstave existencie magického vzt'ahu medzi obrazom a tym, ¢o reprezentu-
je, isty profesor histérie umenia vyzyva, aby vzali fotografiu svojej matky a vypichli jej
o¢i." Vieme, Ze fotografia nasej matky nie je Ziv4, ale budeme sa zdrahat' zohavit’ ju, zni-
&it, roztrhat'. Ziadna moderna, racionalne a sekuldrne uvaZzujuca osoba si nebude mysliet,,
7e k obrazom sa mame spravat’ ako k ,,ludom®, ale vZdy budeme nachylni urobit’ v $pe-
cidlnych pripadoch vynimku. Opakovane tak nardZame na spominanu ,,dvojakost’ vedo-
mia“ vo vztahu k obrazom a reprezentacidm, vahajuc medzi magickou vierou a skeptic-
kymi pochybnostami, naivnym animizmom a zarytym materializmom, mystickymi postojmi
a kritickymi vyhradami. H. Belting toto ,,dvojaké vedomie* obrazov vyriesil historickym
medznikom: ,,Eru pred umenim®, ked’ mal obraz magicki moc a dokazal ,,pohltit* divé-
ka, oddelil od éry modernych (umeleckych) obrazov, ked’ sa umelec i divak ,,zmocnili
moci obrazu“ a obraz zmenili na objekt reflexie. Napriklad umelecké zbierky boli doka-
zom toho, Ze ,,moc obrazov* sa stala delikatne prispdsobenou ,.estetickou reakciou®; pre-
sunula sa zo samotnych obrazov na osvietenych, kontemplujacich konzumentov (Belting
1994, 16). Sucasne vSak nezabtda dodat’: ,,Cudské pokolenie sa nikdy uplne neoslobodilo
od moci obrazov* (Belting 1994, 16). S prejavmi tohto dvojakého stavu sa stretdvame i v na-
Sej kazdodennej vizualnej realite: Vo svojich esejach o stereotypoch vo vizudlnej kultire
V. Héjek pripomina, ze kazdy z nas uz od detstva Zije s urCitymi obrazmi, do ktorych
vklad4 viac, nez je v nich pritomné (plySovy medvedik, babika, plagat spevaka, znackovy
tovar, spomienkové predmety atd’.), ,.tychto predmetov sa dotykame s urcitou déverou
a vierou v ich moc*, opatrujeme ich ako zivé, blizke osoby, sliizia hierarchickej komuni-
kacii medzi ré6znymi uroviiami sveta (Hajek 2011, 133-134). A zaroven sa ich bojime:
bojime sa ich moci, ich vplyvu, ich schopnosti ovladnut’ nds. A ¢o urobime, uzatvéara
autor svoju uvahu, ked’ sa vo svojom ocakavani sklameme? ,,Zahodime obrazok do kuta,
pripadne po fiom eSte dupneme a opl'ujeme ho* (Hajek 2011, 134). Je jasné, zZe tieto prak-
tiky vel'mi dobre zapadaja do najroznejsich, historickych i sicasnych nabozenskych akti-
vit a ritualov: od uctievania obrazov a ich bozkavania pri obrade az po ich hanobenie
a spektakularne nicenie. Strach z obrazu je pritom konstitutivnym kamefiom uvazZovania
0 obrazoch vobec.’

Fenomén ,,Zivého obrazu* ¢i animovanej ikony je teda akousi ,,antropologickou kon-
Stantou,’ je &rtou zakladnej ontologie obrazu. Otézne je len to, ako sa tento fenomén
meni v ¢ase a naprie¢ kultrami. Zakladné prejavy ,,urdzania“ obrazov vo vzt'ahu k pocitu
,byt" urazeny* obrazom sleduju, ako je zname, dejiny ikonoklazmu. ,,Situaciu, ked” ko-
munikacnym aktom je zniCenie obrazu, nachadzame uz v samotnych pociatkoch europ-
skej vytvarnej produkcie,” pise Bartlova a odvolava sa pritom na Freedberga, ktory uka-
zal, Ze desStrukéné Ciny predstavuji jednu hrani¢éni moZznost’ sprdvania sa k obrazom,

! Mitchell prebral tento priklad &i pedagogicky experiment od svojho kolegu Toma Cumminsa.

2 Mitchell pide: ,,Teoria obrazov (...) sa v skutognosti zaobera strachom z obrazov* (Mitchell
2005, 96).

3 Ako uvadza Mitchell: ,,Fenomén Zivého obrazu alebo animovanej ikony je antropologickou uni-
verzaliou, ¢rtou fundamentalnej ontologie obrazov (...)* (Mitchell 2005, 11).
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ktora je odpoved’ou prave na skusenost’ moci obrazu (Bartlova 2012a, 287). Preto je
mozné ikonoklazmus chéapat’ najma ako kultirny symptom ¢i jeden z prejavov emancipa-
cie na rovine individualnej alebo kolektivnej. Zretel'ne to vidno na priklade ikonoklastic-
kého gesta v kontexte vztahu dnesnej euroamerickej kultary k islamu. Dielo skazy, ktoré
vyustilo do odstrelenia skalnych s6ch Buddhov zo 4. storoCia v Bamjane, zacalo uptta-
nim pozornosti svetového spolocenstva na tieto ,,umelecké diela® (Bartlova 2001, 45-48).
Ich destrukciou radikali z Talibanu demonstrovali pohfdanie zdpadnou kulturou, ktora nie
je schopna brat’ ndbozensky obraz véazne, a zaroven odhodlanie pravych revolucionarov
zacat’ budovat’ spolo¢nost’ na mieste vycistenom od vSetkého starého. ,,Ikonoklastické
gesto bolo v tomto pripade idernym prejavom orientalizmu naruby a Zapad ho presne tak
pochopil: muslimski radikali tym z jeho hladiska len potvrdili, Ze nekompromisny boj
proti nim je bojom za ochranu zakladnych eurdpskych hodnét™ (Bartlovd 2012a, 290).
Dva typy presvedcenia su pritom ucinné v momente, ked’ l'udia ,,urazaji obrazy, resp.
ked’ sa uchyl'uju k ,,obrazoboreckym* ¢inom. Podl'a prvého presvedcenia je obraz trans-
parentne a bezprostredne spojeny s tym, ¢o reprezentuje: akokol'vek obraz napadneme,
vyznieva to tak, akoby sme napadli toho, koho obraz zastupuje. Druhé presvedcenie sa
podl'a Mitchella tyka obrazu ovlddaného akousi vitdlnou energiou, ktord umoziuje to, Ze
obraz je schopny citit, o sa s nim deje: ,,Nie je len ¢irym transparentnym médiom urce-
nym na komunikovanie sprav, ale akousi animovanou, Zivou vecou, predmetom s pocitmi,
zédmermi, tizbami a pohnutkami. Obrazy si niekedy povazované za pseudoosoby (pseu-
dopersons) — nielen ako vnimajice tvory, ktoré citia bolest’ a radost’, ale tiez ako zodpo-
vedné a reagujlce bytosti“ (Mitchell 2005, 127). Mitchell nie je taky naivny, aby v kaz-
dom obraze videl magicky pozostatok — fetis, idol, totem —, napriek tomu vSak veri, Ze
obrazy su jednou z poslednych bast ,,magického myslenia“. To, ¢o sa casto a zretelne
ukazuje, je akosi skutocnejsie nez to, o com sa len hovori a pise. Ide, mimochodom, o po-
znatok, ktory si vel'mi dobre uvedomuje (a vyuziva ho) zurnalistika, politika, a najma
marketing. ,,Image is everything,” hlasal André Agassi v reklame na fotoaparat Canon
(1990), pricom nehovoril len o obrazoch, ale hovoril v mene obrazov z pozicie niekoho,
bol prave len obrazom, popularnou ikonou (Mitchell 2005, 32).

Najvyraznej$im prikladom ,,zivych obrazov* ¢i animovanych ikon, ako o nich hovori
Mitchell a ktoré navyse definuju historicky moment zaciatku milénia, je symptomaticky
tandem zobrazeni klonovanej ovce Dolly, the sheep, a dvoji¢iek WTC v momente ich
destrukcie.! Paradoxne najmé snimky Gtoku unesenych lietadiel na Twin Towers v New
Yorku nie st prili§ rozsirené.” Mozno na ich ,neukazovanie® dohliada americké tajna
sluzba, no pravdepodobnejsie je to, Ze ani my vsetci v euroamerickej civilizacii si ne-
chceme pripominat’ ,,chvile, ktoré otriasli nasim sebavedomim ,bieleho muza‘. Zatial’ ¢o
obraz Utoku na WTC znamend potencial pre deStrukciu obrazov v nasej dobe (novu nici-

4 Mitchellove tivahy na tito tému odzneli na sympoziu Iconoclash a suvisia s rovnomennou vysta-
vou a katalogom Iconoclash: Beyond the Image Wars (Latour, Weibel 2002).

* Upozoriiuje na to Bartlova v savislosti s inymi obrazmi, ktoré majii podobnti ,,moc* ako napri-
klad snimka vybuchu treticho bloku jadrovej elektrarne vo FukuSime (Bartlova 2012, 41-43).
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va formu ikonoklazmu), obraz ovce klonu Dolly znamena potencial pre tvorbu novych
obrazov, nielen obycajného duplikatu, ale ,,organického, biologicky Zivotaschopného si-
mulakra zivého organizmu® (Mitchell 2005, 13). V obidvoch pripadoch ide pritom o sym-
boly nejakej formy Zivota, ktoré Mitchell nazyva biotechnologiou a globalnym kapitaliz-
mom: nielenze ich obidva obrazy signifikuju, ,,stoja v pozadi, ale aj konaji ako sympt6-
my toho, ¢o znamenaju. Preto o nich mézeme hovorit’ ako o ,,Zivych obrazoch* a preto
tiez maju obidva obrazy schopnost’ ,,urdzat™. Su totiz symbolmi takych foriem Zivota,
z ktorych mame strach a ktorymi opovrhujeme. Zdanlivo vI'udny obraz klonovanej ovec-
ky (symbolické konotacie su pritom hlboko zakorenené v nasej kulture: ovecka reprezen-
tuje nevinnost’, pastiersku starostlivost’, neSkodnost’, ale i obetu a masovost’ vedent auto-
ritami) je pre mnohych rovnakym hororom ako katastroficky obraz teroristickej deStruk-
cie. Klon totiZz okrem toho, Ze pripomina mnohé myty o kreacii umelého Zivota, vnimané
ako znasilnenie fundamentalnych tabu (od Golema po Frankensteina a kyborgov z mo-
dernej science fiction), predstavuje tiez deStrukciu prirodzeného poriadku. To isté plati
o dvojickach — Twin towers. Ciel'om sa stali preto, Ze boli rozpoznané ako ikony globali-
zéacie a pokrocilého kapitalizmu a Ze teroristickym zdmerom nebolo ich ,len* znicit,
a tym ,,vyslat’ spravu® zdpadnému svetu, ale usporiadat’ ich znicenie aj ako spektakl pre
médid. Z tohto hl'adiska akejsi medidlnej stratégie ikonoklazmu mézu mat’ rozne prejavy
ni¢enia obrazov — ich poniZovanie, znetvorovanie ¢i vandalské poskodzovanie — rovnaky
potencial ako samotnd destrukcia. V mysliach ,,idolatrov* (zastancov obrazov) totiz zane-
chaju stopy o vaznych dosledkoch, ktoré so sebou nesie zboziovanie ,,nespravnych* ob-
razov. Mitchell to nazyva ,kreativnou destrukciou® (Mitchell 2005, 21). Na jednej strane
to znamena spominantl emancipaciu (ako v pripade Talibanom zni¢enych s6ch Buddhov),
a na druhej strane to znamena vytvaranie ,,druhotnych obrazov*, ktoré st istym sposobom
tiez formou ,,idolatrie“ s rovnakym potencialom ako pdovodné idoly. Obraz deStrukcie
,»dvojic¢iek™ (navySe nespocetnekrat ,,prevereny v hollywoodskych katastrofickych filmoch)
sa tak stal sam svojpravnym idolom legitimizujucim vojnu proti teroru, stavajic zapadny
svet do stavu permanentnej pohotovosti.® Obraz ako idol totiz vyzaduje Fudsku obet.

Moc a bezmoc obrazu: ,,Image is nothing“. Myslienka, Ze obrazy maju akusi vlastni
a spolocenski moc je v podstate panujucim cliché sucasnej vizudlnej kultiry. Aj bez
ohl'adu na vyhranené priklady z Mitchellovej state (klon Dolly a WTC) s fenoménom
ikonoklazmu a s tym suvisiacim problémom ,,Zivych obrazov* sa stretdvame kazdodenne.
Inymi slovami, nie je to len zéleZitost’ pokrocilej kultirnej kritiky. Kazdy zodpovedny
pracovnik v reklamnom priemysle vie, Ze su obrazy, ktoré skuto¢ne majti schopnost’ gene-
rovat’ nové smery alebo prekvapujice zvraty v reklamnej kampani — obrazy akoby mali
vlastnu inteligenciu, vlastnd raciondlnost’, ,,vlastné nohy“. A naozaj, pomocou otazky ,,Do-
es it have legs? sa reklamni pracovnici usiluji ohodnotit’ vybrany obraz: Pokro¢i nie-
kam, postupi dalej, podnieti neo¢akdvané asocidcie (Mitchell 2005, 31, 87)? A naopak,

® Tak ako klonovanie, piSe Mitchell, aj terorizmus je ,.neviditelnym idolom, tvarujucou fantaziou,
ktora sa moze uplatnit’ v akejkol'vek forme (...)* (Mitchell 2005, 22).
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ritualy poSkodenia, vandalstva, spachané na obrazoch, ¢i jednoducho odstranenie obrazu
mozu byt takisto povaZzované za osobité prejavy v ramci vizualnej komunikacie a kritiky.
Spomeinime pripad Romana Smetanu, ktory primaloval tykadla na predvolebné plagaty
politickych stran: Z hladiska vizualnej kritiky zviditeI'nil bezny obcan len to, ¢o si mnohi
ini mysleli. Napriek tejto az intelektudlnej forme poskodenia, ked’ autor vizualneho ko-
mentara, cerpajlc z typicky ¢eského kultirneho kdédu, pripodobnil vyznamného politika
k ,,brouku Pytlikovi*, bol R. Smetana odsaden)'/,7 a to prave na zaklade nedorozumenia,
pri ktorom sa obraz zamiena s tym, koho zastupuje. V podobnom duchu sa nieslo nedavne
snimanie prezidentského portrétu zo stien Uradov a $kol. Niekolki starostovia a riaditelia
$kol tak prejavili nestihlas s prezidentskou amnestiou, ktora sa v Cechach konala na za-
¢iatku roku 2013. Podobny druh akcie je podl'a komentarov Mileny Bartlovej poteSujuci:
Nazorne totiz ukazuje, ze ,,magické ponatie portrétneho obrazu ako plnohodnotného zé-
stupcu zobrazenej osoby veselo Zije a funguje i v nasej dobe*.®

Staré povery o obrazoch — Ze maju ,,vlastny Zivot“, Ze nas donttia urobit’ iracionalne
veci, ze su potencidlnymi deStruktivnymi silami, ktoré nas zvadzaju — nie su teda v nasej
dobe v porovnani s minulostou kvantitativne slabsie. Ak st odli$né, tak je to na rovine
kvalitativnej. Mitchell identifikuje dany spologny korefi v nemennej hibkovej 3truktire
obrazoborectva, ktoré nie je zalozené ani na psychologickej fobii z obrazov, ani na nabo-
zenskej sustave doktrin, zdkonov a zakazov, ale na skusenosti inakosti, ,,Specidlne na
kolektivnej reprezentacii ¢ohosi iného (idolatra, modlosluzobnika)“ (Mitchell 2005, 19).
Gramatika ikonoklazmu tak Cerpa svoje vzorce fungovania zo vzajomnej nedovery medzi
ja a oni: ,JJa* nie som modlosluzobnik, pretoZze verim v pravého boha a moje obrazy st
len odkazujicimi znakmi; to ,,ti druhi® st modlosluZobnici, ich obrazy maja k bozstvu tak
blizko, ze dochadza k zdmene participacie za identitu, a preto musia byt modlosluzobnici
potrestani; ikonoklasta navySe veri, ,,Ze zastanca obrazu veri* (Mitchell 2005, 19-20), ze
jeho obrazy su svité, mocné a Zivé.” Ikonoklazmus tak zavisi, ako spravne podotyka Mit-
chell, od stereotypov a karikatur, takych zivych a ,,vitdlnych* i v sucasnej vizualnej kulta-
re. Na zaklade uvah o ,,inakosti®, zakorenenej v kolektivnych reprezentaciach, pontka
tento autor ich uzitoénl definiciu. Stereotypy mdzu byt chapané ako obrazy/predstavy
(v zmysle images), ktoré riadia normativny obraz (v zmysle picture) o inych 'ud’och:
,Etabluju akysi vSeobecny subor a vzorec presvedCeni a spravani, pripisanych inym*
(Mitchell 2005, 21). Co sa tyka karikatury, pokraduje Mitchell, ta si privlastni stereotyp
a znetvori ho, deformuje: bud’ niektoré prvky prezenie, alebo cell figliru Iného nel'udsky
zohavi s cielom ponizit’ ju alebo zosmiesnit’. Karikatdra uraza nielen v dosledku toho, kto
je zobrazeny, ale aj preto, ako je zobrazeny — preto moze byt karikaturne gesto vnimané

7 Pozri M. Bartlova, .In_Margine (nejen o Tycovi)*; dostupné na: www.artalk.cz/2012/03/01, ako
aj M. Bartlova: ,.,Nevéite vlastnim o¢im*; www.novinky.cz/2013/02/13.

8 Pozti M. Bartlova, ,In Margine (nejen o prezidenskych portrétech); dostupné na:
www.artalk.cz/2013/01/12.

° Ako piSe Bartlova: ,Nicitelia a zdstancovia obrazov su presvedceni, Ze obraz v skuto¢nosti svéty
nie je, ale ikonoklasti to tym druhym odmietajl verit. I ked’ tvrdia, Ze ,,obrazy nie st ni¢“, povazuju za
nutné destruovat ich a odstranovat™ (Bartlova 2012a, 289).
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ako ikonoklastické. Nazorne to doklada pripad niekol’kych vyobrazeni Mohameda v dan-
skom periodiku Jyllands Posten v roku 2005, ktory vyustil az do medzinarodného bojkotu
Déanska a utokov na jeho diplomatické misie. Karikatiry Mohameda tak zdvihli vinu ne-
pochopenia a neddvery, akysi zaCarovany kruh stereotypnych interpretacii: zastancovi
blasfemickych vyobrazeni sa branili slobodou slova, kritici ich obvifiovali z ignorancie
zépadného imperializmu, rasizmu, a najmi, ako inak, z reprodukovania stereotypov tyka-
jucich sa islamu a muslimov. MozZno je prave tlohou kulturnych kritikov odhalovat’ také-
to obrazy, demystifikovat’ stereotypy, ktoré uvaziuju l'udi ,,v dobre znamom vesmire®,
ukazovat’ obrazy ako ,,poslov ideologickej manipulacie®. Prikladov takéhoto kritického
vystopovania z pozicie vizualnej kultury je viac: pornografické obrazy st demaskované
ako agenti nasilia, hollywoodska kinematografia je odstidena za konstruovanie Zeny ako
objektu ,,muzského pohl'adu®, odhalend je manipulativna moc obrazov vizualnych médii
a popularnej kultary vo vztahu k nevzdelanym masam, su zavrhnuté grafické stereotypy,
ktorych obet’ami su l'udia inej pleti, mizea st odhalené ako stidobé formy ndbozenskych
chramov ¢i bank atd’. Na vSetkych tychto pripadoch a argumentoch je kus pravdy, konsta-
tuje Mitchell, no maja v sebe zarovei Cosi radikalne neuspokojujice: ,,Jednoducho a oci-
vidne to, Ze kritické odhal'ovanie a blranie manipulativnej sily obrazov je v kone¢nom
doésledku neucinné (...). Na konci dila zostane i tak vSetko po starom* (Mitchell 2005, 34-
35). Bohuzial’, nie¢o na tom je.

Opét vyvstava otdzka: Nie su diskusie o moci obrazu len manévrom legitimizujacim
dolezitost’ obrazu ako takého? Maju obrazy skuto¢nt moc, alebo je obraz ,,ni¢im* (,,Ima-
ge is nothing®), ako tvrdia producenti zndmej reklamnej kampane na Sprite, zalozenej na
anti-marketingovom principe v rdmci reklamného diskurzu? Napriek ciel'u vytvorit’ pozi-
tivny obraz o produkte pomocou procesu ,transferu hodnot™ na pozadi pozitivnych kul-
tarnych asocidcii producenti tejto reklamnej kampane vyuzili ,,negativny transfer hodnot™.
V jednej z ndhodne vybranych reklam na Sprife ,,Jmage is Nothing. Thirst is everything*'’
sa znamy basketbalovy hrac chystd k svojmu vrcholnému vykonu. Vsetko tomu nasved¢u-
je: sustredend tvar, napnuté telo, napinava hudba, akési nazelenalé pritmie v séle. V mo-
mente nadl'udsky dlhého skoku a ruanim sprevadzaného zabodovania zaznie: ,,Cut, thank
you everybody“ a zjavi sa svet cynickych ,,skutocnych® producentov, ktori nechavaja
nepotrebného basketbalistu bezradne visiet’ vo vzduchu na lanach. ,Never vSetkému, ¢o
vidi8!* Tak znie reklamny slogan, ktory tak zosmiesnuje snahy prenasat’ akukol'vek hod-
notu na oby¢ajny, az podpriemerny produkt. Okrem toho, Ze dana reklama v ni¢om neza-
ostdva za svetom komercie a marketingu, aj ked’ pouziva ako hlavnu stratégiu iréniu, je
Mitchell presvedceny o tom, Ze nim v uvode publikacie Picture Theory definovany
a propagovany ,.obrat k obrazu* (pictorial turn) (Mitchell 1994, 11-34)'"" je taky bezny
a vSedny, Ze sa nan spolieha aj televizna reklama. ,,Obrat k obrazu®, v ktorom ,,je obraz
vsetkym — a ni¢im —, nie je len vyluénou doménou sofistikovanych komentatorov ¢i kul-
tarnych kritikov, ale je sucast'ou kazdodennej, 'udovej kultury, ktord potom spristupiiuje

!9 Reklama na Sprite 2011; dostupné na: http://www.funnyplace.org/stream/sprite-dunkshot-9377/.
'K $irsej diskusii o ,.obrate k obrazu“ a jeho teoretickym désledkom pozri (Figerova 2011, 17-80).
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a umoziuje jazyk reklamy* (Mitchell 1994, 80).

Uvahu o relativnej moci a ,,bezmocnosti obrazov tak Mitchell zakotvuje dvoma typ-
mi otazok adresovanych obrazom. Na jednej strane prestiva pozornost’ od toho, ako obra-
zy poOsobia a komunikuju ako znaky a symboly (z obrazov ako prostriedkov vyznamu), na
to, ¢o obrazy chcu ako vitdlne znaky, t. j. ,,z oblasti moci do oblasti tuzby, od modelu
dominantnej moci, ktorej sa treba vzopriet, k modelu podriadeného, ktory ma byt dota-
zovany Ci prizvany, aby prehovoril“ (Mitchell 2005, 33). V spominanej reklame na Sprite
je dodatok sloganu Thirst is everything v tomto smere velavravny: NielenZe sa odvoldva
na oralny kanal spojeny prave s reCou a jazykom, ale i nechcene definuje tuzbu obrazu,
,Vpit’ sa do nas“, nechat’ sa nim (obrazom) prehltnut’. Sti€asne st vSak obrazy napojom,
ktorym sa notoricky nedari uspokojit’ na$ sméd, ,,ich hlavnou funkciou je vzbudit’ tazbu,
vyvolat’ sméd, ale nie uspokojit’ ho* (Mitchell 2005, 80-81). Ak je teda moc obrazu mo-
cou ,slabsieho®, tak aj tizba obrazu je priamo Uimerna jeho skuto¢nej impotencii; a to
otvara v naSom vztahu k obrazom dialekticky vzt'ah medzi mocou a tdzbou. Inymi slo-
vami, moc nie je nieco, ¢o obraz ,,ma", ale nieco, po com tuzi. Je to pochopitel'né, ak
uvazime, Ze moc obrazu — persuazivna, manipulativna ¢i dominantna — bola vZdy situo-
vand ,,mimo® obrazu, v rukach toho, kto obraz pouzival na isté ucely, ako sprostredkova-
tel'a svojich zaujmov, po¢nic panovnikmi az po reklamnych producentov. Vnitornd moc
obrazu, mobilizovana z vlastnych zdrojov, akokol'vek slab4, je nanajvys tuzbou mat moc,
fascinovat’, uchvatit’, ucarovat’, pohltit... Ako vsak tuto moc z vlastnych zdrojov obrazy
ziskavaju? Mitchell sa nazdava — a v tom spociva aj druhy typ otdzok kladeny obrazom —,
ze kl'icovou fazou v Zivote obrazu je moment repeticie, opakovania. Moment, ked’ obraz
prestane byt ndhodnou jednotlivost'ou a zac¢ina generovat’ svoje potomstvo (trebars buj-
nenie Madon, Poslednych sudov, portrétov, krajinomalieb...). Dokonale to plati aj o ste-
reotypoch, ich ,,nezmaritel'nosti* a Zivotaschopnosti. Svoju pozornost’ teda musime podla
Mitchella upriamit’ nie na kvalitu obrazu, ale na jeho vitdlnost, ta je nerozluéne spéta
s reprodukénou potenciou ¢i plodnost'ou obrazov. ,,Bude obraz schopny pretrvavat’, sam
seba reprodukovat’, zvySovat’ svoju populdciu? Bude sa rozvijat’ do novych a prekvapi-
vych foriem?“ (Mitchell 1994, 90). Pre¢o niektoré obrazy zahynu prakticky okamzite,
zatial' ¢o iné vydrzia, mutliplikuji sa, stdvaju sa plodnymi? Iba Cas pozna odpoved.
V tomto myslienkovom experimente, kde Mitchell zaujal akusi vitalisticku perspektivu,
su obrazy (images) dokonca prirovnavané k biologickym druhom, ku ,,koevoluénym for-
mam Zivota, akymi su virusy®, pricom umelec alebo producent obrazov je iba hostitelom
prenasajucim dav virusov, ktoré sa reprodukuji a obcas sa Stastnou zhodou okolnosti
prejavia v podobe exemplaru, ktorému hovorime ,,umelecké dielo* (Mitchell 2005, 89).
Ak je obraz sterilny a neproduktivny, resp. ,,nema nohy*, ni¢ ho neozivi; naopak, st obra-
zy, ktoré prezili staro¢ia v milionoch kopii a mézu sa objavit’ i v celkom mdlych a bez-
cennych dielach, no ich Zivotaschopnost’ to neznizi.

»1 want you...* Ak by sme sa vSetkych obrazov na svete spytali, ,,¢o chcl, aku od-

poved’ by sme dostali? Asi by sme dostali mnohé nespravne odpovede typu ,,Obrazy budu
chciet’ mat’ velku finan¢nt hodnotu®, d’alej ,,Budi chciet’ byt’ obdivované a velebené*
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alebo ,,zboznované mnohymi milovnikmi*. No jedina plauzibilnd odpoved’, domnieva sa
Mitchell, znie takto: Obrazy budu chciet’ mat’ moc nad divdkom, budu ho chciet’ ovladnut’
a panovat’ nad nim (mastery). ,,TGzba obrazov je akousi snahou vymenit’ si miesto s diva-
kom, znehybnit’ ho a paralyzovat’, zmenit’ ho na obraz pre podmieneny pohl'ad obrazu
(gaze of the picture) a vyvolat’ akysi ,,Meduzin efekt” (Mitchell 1994, 171-77). V rovna-
kom duchu formuluje hlavny ciel’, priam konvenciu malieb historik umenia Michael
Fried: ,,Mal'ba ma v prvom rade pritiahnut’ divaka, zadrzat’ ho a napokon mu ucarovat,
inymi slovami, mal’ba ho ma oslovit’, donutit’ ho zastavit’ sa pred fiou a drzat’ ho tam ako
uhranutého a neschopného pohybu* (Fried 1980, 92).

Zoberme si ako priklad plagat, ktory je v tomto smere aZ prvoplanovo jednoznacny:
znamy naborovy plagéat z 1. svetovej vojny, na ktorom americky spiritus agens Strycko
Sam oslovuje divaka slovami ,,] Want You For U. S. Army*."? Je jasné, ¢o tento obraz
chce, po ¢om tazi: Chee ,teba/vas®™, konkrétne mladych muzov sposobilych na vojensku
sluZzbu. V okamzitom pdsobeni mozno rozpoznat’ aj Mitchellov ,,Meduzin efekt*: Plagat
verbalne ,,pozdravuje* divaka, snazi sa ho znehybnit’ priamostiou zndzorneného pohl'adu
a natiahnutym ukazovakom divéka dezignovat’ a rozkazat’ mu. V tomto smere ide o pri-
pad vyuzitia vyluéne vlastnych vyrazovych prostriedkov na urcenie toho, ¢o obraz chee,
teda na nadviazanie osobného kontaktu s divakom. Plagat s tymto ciel'om uplatiiuje motiv
,obrazu vystupujiceho z rdmu a prelamujiceho svoju plochu®, motiv, ktory sa objavoval
v priebehu celych dejin umenia a neskor bol Casto vyuzivany v oblasti utilitirnych zobra-
zeni.” V modernej reklame (ale i v politickej propagande) je napriklad pozorovatel vd'a-
ka tymto technikdm priamo atakovany: Za Ucelom zaujat’ divdka ¢i oslovit’ konkrétnu
skupinu konzumentov reklamné obrazy vykracuji zo scény a vyuZzivaju motivy vektoru,
Sipky, ukazovania. J. M. Klinkenberg vysvetl'uje tento typ vizualnej vypovede na zaklade
pragmatickych aspektov deixis (jazykové ukazovatele), ktora prepaja prvok obrazovej
vypovede ,,I a ,,uncle Sam* s potencidlnym prijimatel'om ,,you®, ktory sa vSak nachadza
mimo vypovede." Uginnost’ skimaného plagatu spociva teda nielen v Strukturdcii textu,
ale aj v tom, Ze ,,otvara obrazovl plochu smerom k prijemcovi a prepaja realnu os s virtu-
alnou priestorovou osou®, pri¢om trajektoria divakovho pohladu je prediZena natiahnu-
tym ukazovacikom a vektory obidvoch osi si namierené proti sebe (Hajek 2008, 48). Co
sa vSak stane ak tento okamzity a pominutel'ny efekt obrazu pominie? To, €o tento obraz
chce a ¢oho ma v skuto€nosti nedostatok, si mladi vojaci: Ma donutit’ pozorovatela pri-
hlasit’ sa na najblizSej vojenskej sprave, poslat’ ho za ocedn bojovat’ a mozno i zomriet’ za
svoju vlast’. Strycko Sam ma nepriamy vztah k potencidlnemu odvedencovi: chyba mu
mladicka Culost’, chyba mu pokrvny vzt'ah k odvedencom. Je akousi skarikovanou figur-
kou bez mésa a kosti, tak trochu abstraktnou a sterilnou, ktord vSak zosobnuje narod
a povolava ,,synov inych®, aby v mene naroda obetovali méso a krv."” Do akej miery bol

12 Autorom je James Montgomery Flagg.

3 Pozri (Hajek 2008, 47-48).

" Deixa v tomto pripade spaja vmitorného vysielatela a vonkajsieho prijimatela (Klinkenberg 2008, 11).
!5 Ako uvadza Mitchell, v skutognosti ide o autoportrét umelca-patriota vo farbach zastavy, repro-
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dany plagat efektivny ako néstroj naboru odvedencov, akii mal redlnu moc, to, samozrej-
me, vel'mi t'azko zistime, ak to nie je priam nemozné. Ukazuje nam vsak spdsob konstru-
ovania tizby obrazu v Mitchellovych intencidch predstdv moci a jej nedostatku. A ukazuje
nam aj fungovanie obrazu ako ,,vitdlneho znaku®, jeho komunika¢né schopnosti/a neschop-
nosti a moznosti reprodukovat’ sa/byt’ reprodukovany.

textu, modifikovat’ nasu predstavu o obrazoch. Na trovni konkrétnych interpretacii obra-
zov, a najmé umeleckych obrazov, sa nemdézme zbavit’ pocitu, Ze autor aplikuje svoj ter-
minologicky aparat na fenomény, ktoré uz davnejSie boli pomenované inymi autormi
(napriklad M. Fried a jeho vyskum vzt'ahu diela a divaka v praci Absorption and Theatri-
cality), resp. v pribuznych kontextoch (napriklad recepcna estetika). Napriek tomu je jeho
dielo slusnou vyzvou spochybiiujicou predstavu obrazov ako ,,cirych® znakov vyzaduja-
cich len interpretaciu ¢i analyzu a komentar, a to Specialne v SirSej oblasti vizualnej kulta-
ry. V texte sme postupovali od argumentov, ktoré potvrdzovali ,pritomnost’ Zivota“
v obrazoch — akymsi monitoringom vitalnych znakov — az k Spekulativnemu definovaniu
obrazov ako ,,vitdlnych znakov* v kontexte dialektiky moci a tuzby. Pritom uprednostnit’
chapanie obrazov ako ,,vitdlnych znakov* pred ich chépanim ako znakov a symbolov
znamena uprednostnit’ aspekty obrazu ako formy Zivota, a nielen ako Struktary vyznamu.
Znamena to akceptovat’ ich s celym ich ndkladom predstav o moci i bezmocnosti, kvazia-
gentov mocenskych snah inych, ale i vlastnej vole existovat’ a reprodukovat’ sa — a napo-
kon Cerpat’ moc z intersubjektivnych stretnuti zloZzenych zo znakov pozitivnej tazby
a stop nedostatku. Na tomto zdklade mozno vnimat’ ich komunika¢né moznosti: tie sa
mozZu pretavit’ do vysostne nicivych ,ikonoklastickych® gest a prilezitosti urdzat’, alebo
do kazdodennych, prakticky neskodnych stereotypov, ktorych hrozba sa rozpusta v ich
neustalom opakovani.
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