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,,1:1“ —uvodni obrazovka, ¢as: Om 00sec

Uvod

Zijeme v dobg, kdy moznosti poditatové vytvaiené reality nabizeji dosud nebyvalou
miru iluze. A kdy je podle m¢ tieba se denn¢ a doslova na kazdém kroku ptat, co z vjemd,
které k ndm ptichdzeji, je pravé a co umgélé, co je jesté originalem a co kopii. Ma prace
nazvana ,,1:1%, kterou jsem vytvoril zhruba ptfed dvéma lety, byla tviiréi odezvou pravé na
tento fenomén. ,,1:1° jsem zhotovil do podoby video animace a uspéSné ji obhgjil jako
diplomovou praci na Fakulté vytvarnych uméni v Brn€ v roce 2005. Poté putovala na vystavu
Fresh Europe 2005 v Budapesti a nasledné téhoz roku i v Berliné. V sou€asné chvili je jeji
dokumentaéni kopie voln& dostupna na internetu’.

Nasledujici fadky jsou vypovédi o procesu vzniku ,,1:1% pouzité technologii a
predevsim o zdrojich inspirace, které se podepsaly na kone¢né podobé¢ dila.

! http://www.ffa.vutbr.cz/~lukasb/ffa/l 1/index.html




Krok prvni — inicializace zajmu

,Abychom zjistili, zda je obraz pravdivy nebo nepravdivy, musime jej srovnat

. K(2
s realitou.

Na problematické vyuziti tohoto jednoduchého principu navrzeného Wittgensteinem
jsem narazil pfed par lety diky tvaham soucasného némeckého filosofa Ernsta von
Glasersfelda. Podle Glasersfelda nemame moznost piimého piistupu k realité. Veskera nase
znalost svéta neni piima, ale je zprostiedkovana omezenymi smysly a omezenym jazykovym
aparatem, ktery svét ¢leni do pojmi. Ve zkratce Ize pak fici, ze pokud nemame piimy ptistup
k realité¢, nemGzeme s ni ani pfimo srovnavat jednotlivé obrazy. Co vSak mizeme délat a co
¢inime stale, pokud se chceme presveédCit o tzv. pravdivosti obrazu, je, Ze srovnavame obrazy
v nasi mysli mezi sebou navzijem. Srovnavame tedy ty obrazy, které byly vytvafeny nasi
mysli na zékladé¢ vjemi ptichozich skrz smysly, konkrétné zrak. Lhostejno, zda na jejich
pocatku stala realita nebo obraz malovany Stétcem.

Glasersfelova myslenka, ze neni mozné srovnat obraz s realitou ale pouze obraz
s obrazem, se stala sté¢Zejnim motorem mého zajmu o fenomén originality, ktery jsem nazval
»1:1%. Uvédomil jsem si, Ze je fakticky nemozné vymanit se z neutuchajiciho proudu obrazi,
ktery ke mné ptichdzi. Za zésadni jsem proto zacal povazovat otazku, jak se s timto proudem
obrazovych informaci vypotradat a jak co nejefektivnéji rozkryt mechanismy jeho fungovani
pro snazsi orientaci ve svét€. Uvazovani o procesech zahrnujicich vytvareni pocitacovych
modeli i modelti obecné, abstrahovani a redukci potiebnou jak v kartografii tak i vytvarném
umeéni, autorské pravo a dalsi motivy — to vSe se zacalo pretvaret v praktické vyusténi mé

¢innosti pracovné nazvané ,,1:1.
Krok druhy — hledani a inspirace

Maurits Cornelis Escher (1898-1972) byl pro mé jednim z milnikti zobrazivého uméni
zalozeného na obecném principu optického klamu. To, co by se jindy stalo obycejnou vizudlni
hiigkou, totiz fakt optického klamu, ziskalo pro m& u Eschera na zvlastni pozornosti’. Pfi
pohledu na Ascending and Descending (1960) nebo Waterfall (1961) jsem si zacal
uvédomovat, ze Escher neptedklada ve své podstaté jinou verzi skutecnosti, ale reprezentaci
nasi znalosti svéta, ktera vSak disledné vyuziva svého formatu, totiz dvourozmérného obrazu.
Vse vypada hyper-realisticky a zaroven je jasné, ze se jedna o plan svéta, ktery nemize
opustit meze papiru, v némz se zrodil a byl zafixovan. Pouze tam je mozny. Zkratka, kterou
Escher vytvoftil neviditelny most ve svém Vodopadu, se mi piestala jevit klamem ve smyslu

2L Wittgenstein In: Glasersfeld, Ernst von: Radical Constructivism, Routledge Falmer, 2002, USA, Str. 4

? Kromé Eschera by stala za zminku cela fada dal3ich malifd, ktefi slouzili jako inspirace. Jeden za viechny vak
alespon Cornelius Nobertus Gijsbrecht, vlamsky malif, ktery se uz v 17. stoleti rozhodl namalovat zadni stranu
platna jiného obrazu. Tzn. divak na jeho obraze pted sebou vidi realisticky spodobnénou malbu textury platna a
ramu ve velikosti 1:1, tedy pohled na odvracenou stranu stejné velikého obrazu.



1zi a zacala se tvafit jako duchaplnid konstrukce zaloZzend na kombinaci pravidel naseho
vnimani okolniho svéta a jejim zaclenéni do prostoru papiru, ktery neni s vicerozmérnym
svétem totozny. Poselstvim vodopadu tak pro mé nebylo konstatovani, ze divaka Ize
jednoduse osalit, ale predevsim vyzva k zamysleni, jak je mozné, ze vérné zndma pravidla
orientace v prostoru 1ze v obraze aplikovat pravé tak, aby i pfes zjevnou korektnost zobrazeni
zustaval propastny rozdil mezi tim, co je mozné tady a co tam.

Lze samoziejmé uvazovat o riiznych aspektech reprezentace skute¢nosti v obraze —
expresivni tendence, impresivni slozky, symbolické vyznamy atd. Urcujici pfi uvahach o mé
praci ,,1:1“ byla ale osa original — kopie, tedy realita jako origindl a jeji moznost obrazové
reprezentace jako kopie. Tradici, kterou po staleti budovali mnozi umélci coby femeslni
ilustratofi, byla zalozena na divéfe ve vyobrazenou véc. Pii pohledu na Kralika Albrechta
Diirera (1502) jsem nabyl dojmu, Ze Diirer pfedev§im analyzoval strukturu zvifete a ptenesl ji
na papir. P¥ pohledu na Diirerova kralika se sice nedozvidame nic o jeho vnitini stavbé®,
funkci orgédnt, zivoté atd. Tolik informaci vSak neni ani mozné pravdépodobné do jednoho
obrazu zhustit. Dulezité je vytvoreni obrazu, ktery muze slouzit jako identifika¢ni pomiicka
pti hledani a urceni objektu zvaného ,kralik”. Srovnanim obrazu s ptivodni ptedlohou mohl
pak Diirer i my docilit ovéfeni, na kolik se jeho pfedstava a podle ni stvofeny model skutecné
shoduje s pfirodou a feknéme rovnou 1 s realitou. V ptipadé Eschera byl postup
pravdépodobné jiny. Vysledek jeho prace na mé zapiisobil tak, Ze Escher jisté oplyval neméné
brilantnim pozorovacim talentem jako Diirer. Na rozdil od svého davného predchiidce vyuzil
téchto pozorovani ale k tomu, aby abstrahoval zakonitosti naseho vnimani a vyuzil jich pro
konstrukci mapy nebo planu, ktery postrada povoleni stavebniho tradu ale ktery zaroven
deklaruje, Ze jedinym jeho pravym naplnénim je pravé on samotny.

4 Linedrni perspektiva neni systém, ktery by zaznamenal viechno, co mame pred oc¢ima.* (Zegin, Lev
Fedorovi¢ - Jazyk malifského dila, s. 12.) Linearni perspektiva, které jsme dnes v ramci zptisobu zobrazovani
navykli, je pouze konvenénim pfepisem toho, co denné vidime. VSechny odchylky od linearni perspektivy napfic
disledny ptepis vidéného, mtize byt umélcova touha po zachyceni dojmu z ptedmétu vidéného z riznych stran
soucasné. Tento fenomén, ktery miizeme povaZovat za esenci kubismu, piip. futurismu, nachazi Zegin jiz v
pravoslavnych ikonach 15. stoleti. V systému tzv. inverzni perspektivy ma kazdy predmét svého divaka.
Dulezitym tak uz nejsme my jako divaci, ale zobrazena ikona v podobé svatého ¢i dokonce Jezise Krista.
Perspektiva, podle které je obraz konstruovan, neni proto podfizena nam a nesméiuje jako ubéznik za obraz ale
respektuje dulezitost zobrazené ikony a stavbu okoli podfizuje jejimu thlu pohledu. Na pravoslavnych
ikonickych obrazech proto mizeme sledovat zvlastnosti optické deformace predmétt a krajiny jako jsou
naptiklad vzristajici proporce postav smérem ke stiedu obrazu, segmentaci krajiny do htrek, soudkovity tvar
trinu aj. Dulezité pro mé bylo zjisténi, Ze v obraze mizeme sviyj zorny uhel vymeénit za zorny thel naseho
protéjsku jednoduse tak, ze se s nim ztotoznime.



Escher: Ascending and Descending (1960) Escher: Waterfall (1961)

Diirer: Kralik (1502)

Escher tak pfimo vybidl k otazce, jaky je rozdil mezi nas§im o¢ekavanim a zobrazivou
skutecnosti, ktera nas obklopuje. Resp. jaky je tento rozdil pravé dnes, tedy v dobé¢
kazdodenni konzumace virtuality pocitacové generovanych obrazii. Mam za to, ze divéra
v klasicky zavésny obraz coby prostifedku mimesis, napodoby vné¢jsiho svéta, mize byt
zhruba stejna jako divakova divéra v dnesni obraz fotoaparatu nebo videokamery. Oboji se
zd4 byt natolik realné, nakolik je divéryhodna technika zhotoveni, jméno autora a v ptipadé
digitalniho obrazu pak 1 odstup zajistény strojovym zplisobem zhotoveni obrazu. Podstatna je
zde pouze nase diivéra vybudovana na znalosti uzivani toho kterého média.

Tak, jako je mozné, aby se stal Escher zradnym diky tomu, ze pro vlastni konstrukci
pouziva hyper-realistického zpiisobu zobrazeni ve tvarech a pouze Sedych odstind barvy,



které anuluji expresivni potencial dila, rozhodl jsem se obdobné ja pouzit pro ,,1:1 jediného
statického zabéru jako pohledu do galerie, ktery bude pfipominat nestranny pohled
prumyslové kamery. Pohled odosobnény od gest a vymluvnosti.

Krok tieti — konstrukce imaginarniho prostoru

., Malit nanese cervenou barvu na platno, protoze se domniva, ze malované jablko je
cervené. Pokud by se domnival, Ze je zelené, at uz proto, ze by tomu tak ve skutecnosti bylo
nebo protoze by se mu zddlo, Ze tomu tak je, namaloval by jej zelené. Tato primd ucast

v ’ roor . . . Voo r v . o (5
dusevniho stavu podkopdva objektivitu rucné vytvarenych obrazu.

Ruéné vytvarené obrazy (malované, kreslené ¢i jin€) jsou realizovany pomoci procestl,
které pfimo zahrnuji dusSevni stav jejich tvlirce. Fotografie a film ale patii mezi technické
obrazy, jejichz zpisob vzniku je zavisly predevSim na optickych a chemickych pochodech
spiSe nez na vnitinim rozpolozeni autora. Autor fotografie samoziejm¢ muze ovlivnit kam
bude objektiv kamery namifen, tézko ale ovlivni obsah samotného zdznamu. To je jen letmy
vycet mySlenek Scotta Waldena pomoci kterych se v ¢lanku ,,Objectivity in photography*
snazi vysvétlit, z jakého duvodu je strojovy obraz diveéryhodnéjsi a objektivnéjsi nez obraz
malife vybaveného Stétcem ¢i tuzkou. Zddlo se mi samoziejmé velmi snadné podlehnout
svodim Waldenova vedeni argumentace obzvlast¢ tam, kde se odkazoval na praktické
piiklady, které nebylo mozné ignorovat. Tieba vyuziti fotodokumentace a videozdznamu u
soudniho liceni, kde porotci jist¢ upiednostni pravé tyto druhy dikazniho materidlu pred
ruéné vytvarenymi obrazy, protoze ty mohou pomijet detaily, které jsou z pohledu malife
zanedbatelné avsak ne jiz z pohledu poroty®.

V3se bylo srozumitelné a viceméné shodné s mym piesvédcenim az do momentu, kdy
Walden zacne s popisem fotografa pouzivajiciho fotoaparat Polaroid k zachyceni objektu,
ktery neni vidét z jeho thlu pohledu. Nejprve vidi, jak fotograf zamifil ptistroj a stiskl spoust’.
Poté také, jak se objevil filmovy platek, ze kterého fotograf strhne ochranou folii a nakonec
vidi vysledny obraz. Za téchto podminek Walden udajné¢ vi, Zze byl obraz vytvoren
objektivnim procesem. V tu chvili jsem si uvédomil, jak moc se s timto pohledem rozchazim.
Mohu se sice na zdkladé zkuSenosti a jist¢ davky zdravého selského rozumu spolu
s Waldenem domnivat, ze liny a nepozorny fotograf stvoii objektivnéj$i zdznam o situaci nez
liny a nepozorny malif, a stejné tak, ze fotografie z Polaroidu zhotovena piimo pied myma
o¢ima je objektivnim zobrazenim predmétu schovaného za rohem. Podstatné zde bylo vSak
ono slovicko ,,vim*’ ve v&te ,»Vim, ze takovy obraz [z fotoaparatu Polaroid] byl zhotoven
objektivnim procesem*.

S OBJECTIVITY IN PHOTOGRAPHY - Scott Walden, Vol. 45, No. 3, July 2005 © British Society of
Aesthetics

% Walden uvadi ptiklad uslapané travy, kterou miize malii pominout, fotograf viak nikoliv.

7 ,...Vidim, jak se objevil filmovy platek, ze kterého fotograf strhne ochranou folii a nakonec vidim vysledny
obraz. Za t&chto podminek VIM, Ze byl obraz vytvoten objektivnim procesem.*



Objektivita a dlivéra v jeji zobrazeni je dle mého totiZ primarné otazkou vlastniho
piesvédceni a ne apriorni vlastnosti jakéhokoli zobrazivého procesu. Je mozné byt piesvédcen
o objektivnosti zpiisobu zobrazeni, tézko vSak na objektivitu spoléhat jako na imanentni
vlastnost néjakého pristroje, ktery byl vynalezen ¢lovékem a je také v jeho definitivni moci.
Tak jako jsou nedokonali lidé, jsou dle mého nedokonalé a neobjektivni i pfistroje, které
z lidskych rukou pochazi. Walden zapomnél ve svém textu na jedno kouzelné slovicko, které
si nelze odmyslet od soucasné fotografie, filmu a pocitacové generovanych obrazi, a tim je
postprodukce. DodateCnym korekcim a zpracovani podléhaji nejen hollywoodské velkofilmy
a fotografie titulnich stranek Casopisii, ale miizeme ji spatiovat tieba 1 v bézné korekci
cervenych oci, ktera s vyskytuje na kazdém digitalnim fotoaparatu nebo v programech pro
upravu a archivaci fotografii. Retu§ smitka nebo matetského znaménka je rovnéz dilezitym
zasahem do autenticnosti a objektivity digitdlniho obrazu. Prostfedi a prostor manipulace,
ktery se zprvu zdal byt vyhrazen pfedev§im autorové mysli vedouci ruku se Stétcem, se mi
za&al jevit zcela rovnocenny s obrazy zhotovovanymi technickym aparatem®.

Ma prace ,,1:1“ tak dostavala stale jasnéjs$i obrysy. Do onoho statick¢ho zabéru z
galerie jsem se rozhodl umistit pravé jeden ruéné¢ malovany obraz, starobyly portrét, ktery i
pres své tendence k urCitému vyrazu nese jasné stopy touhy po objektivnim zachyceni
clovéka. A tento zavésny portrét podrobit konfrontaci s novodobym tvarem digitalniho véku,
televiznim obrazem. Na televizni vypli padla volba imagindrniho zdznamu primyslové
kamery, ktery bude zobrazovat prostor téze galerie ovSem prazdny. Holé stény mély
piedstavovat prostor, ktery podlehl soudobému trendu vyprazdiovani obrazli a pojmu, resp.
trendu, kdy pojmy a obrazy na sebe nabaluji stdle nové a nové vyznamy, pod jejichz nanosy
se ztraci jejich Citelnost a nakonec piipadné zcela mizi.

¥ Miizeme klidn& uvazovat obdobu Waldenova piikladu tak, 7e vidime muzZe s fotoaparatem polaroid, jak foti
pfedmét mimo nas zorny uhel a ukazuje nam vyslednou fotografii, na které vidime horizont a slunce. Nikde vsak
nemame zaruku, ze diky zvlastnim vlastnostem pfistroje nemize tento na kazdou fotografii s horizontem
automaticky umist'ovat pomoci zvlastniho efektu slunce formou kolaze, feknéme pro dokresleni atmosféry.



,»1:1% — detail televizni obrazovky vlevo, ¢as: Om 00sec

i

,»1:1¢ — obrazek prazdné galerie, kterd byla podrobena zpracovani do vysledné animace



Pravou stranu galerie jsem se rozhodl vyhradit klasickému zavésnému obrazu. Jako
portrét jsem si vybral obraz Mona Lisa, resp. ¢ast znazoriiujici jeji postavu. Mona Lisa podle
mého minéni diky své proslulosti utrpéla ujmu pravé vtom, Ze zacala byt coby ikona
staroddvného malifského umu nahlizena mnohymi pouze jako povrchni odkaz vhodny pro
dekorativni plakaty, pohlednice a piebaly knih s uméleckou tematikou. Mona Lisa na nas
doslova kfi¢i z kazdého rohu. Otdzka je, kdo je skutecné schopen nestranné a bez predsudka
pohlédnout na obraz Mona Lisa tak, jako by jej pfedtim jiz 100x nevidél v mensi ¢i vEtsi mite
naservirovan kycovitym zplisobem? Pravé proto, ze drobné nuance nemusi u tohoto obrazu
byt pro divaka vétsinou zfetelné’, pouzil jsem pouze obliej Mony Lisy, ktery slouzi jako

hlavni identifika¢ni kli¢ a pomoci kolaze jej vlozil na neutralni tmavé pozadi.

Mona Lisa Portrét Johanese Keplera od Mona Lisa s limcem
(cca 1503-1507) nezndmého autora z doby v ¢erném pozadi (2005)
Rudolfa II.

Chtél jsem, aby Mona Lisa ozila. Aby onen zavésny obraz v galerii, ktery po staleti
pietrvaval beze zmén a byl tak pfenesen¢ vzato i dokladem stabilnosti uméleckych hodnot,
zacal mluvit. Samoziejmé feci, kterd je obrazu vlastni. Mona Lisa, ¢i spiSe jeji klon nebo
derivat se diky technologii morphingu'® zane velmi pomalu ménit. Na fadu piihazi postupné
tato série alternativnich ikon, které Monu Lisu vystfidaji vnimany at’ uz jako lidé nebo jako
ztélesnéni predstavitelé svych Zivotnich roli:

Tvwr

s ¢asti vyobrazenou vpravo za postavou.
' Morphing — postupna zména jednoho obrazu ve druhy pomoci spole¢nych klicovych bodii; metamorfoza
obrazu.



Kenau Reeves — herec (hlavni postava kultovniho filmu Matrix)

Arnold Schwarzenegger — herec, politik (hlavni postava kultovniho filmu
Terminator)

Elvis Presley — zpévak

Michael Jackson — zpévak

Madonna — zpévacka

Marlyn Monroe — herecka

Lady Diana — anglické princezna

Papez Jan Pavel 11

ET — postava mimozemstana ze stejnojmenného filmu S. Spielberga

. Albert Einstein — védec

. Bill Gates — podnikatel, zakladatel spole¢nosti Microsoft

. J F. Kenndey — prezident USA

. J. P. Belmondo — herec

. Mr. Spock — postava vulkanského distojnika z legendarniho sci-fi seridlu Star

Trek (postavu ztvarnil herec Leonard Nimoy)



Michael Jackson s limcem Arnold Schwarzenegger Maryn Monroe s limcem

v ¢erném pozadi, detail s limcem v ¢erném pozadi, v ¢erném pozadi, detail
(nahote), 50% ptechod detail (nahote), 50% ptechod (nahote), 50% ptechod
pomoci morfingu na Monu pomoci morfingu na Monu pomoci morfingu na Monu
Lisu (dole) Lisu (dole) Lisu (dole)

Ptiblizné dvanactiminutové defilé mrtvych i dosud zivych muzi, Zen i mimo filmové
platno zcela neexistujicich postav naléza vyvrcholeni v nekone¢né smycce. Za posledni tvari
se opét objevi tvar prvni a staticky zabér na sobé neda znat, ze se DVD nosi¢ piesunul na
pocatek. Divak tak mtize v kterékoli chvili pfijit i odejit. Dilezité totiz neni vnimat jen krajni
polohy promén, kdy se Mona Lisa podoba nejvice sobé samé a kdy naopak jeji protéjsek ziska
nejjasnéjsi podobu, ale pravé dlouhou tficeti sekundovou fadu okamziki metamorfézy obou
postav, kterd generuje neustéle ptitomné nové stvorenti.

Ma4 realizace je otdzkou hledajici hodnotu a miru divéryhodnosti prostoru, ktery
vyvéra jako zhavy gejzir jednicek a nul z nitra pocitace. Z utrob sopky, ktera soucasné tavi
kopie, klony i originaly, aby je jen o okamzik pozdé&ji znovu pietavila v dalsi kopie, klony a



origindly. ,,1:1* je tak mym svédectvim o dobé&, ve které¢ Zijeme a zarovenl samoziejmée
pohledem do mého nitra, které je vystaveno medialni zaplaveé nejriznéjsich ikon. V ,,1:1%jsem
se tak snazil nastavit zrcadlo jak dobé samotné, tak obrysim vlastniho piesvédceni, do

kterého mé tato doba zformovala.



