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PETR SZCZEPANIK

TECHNICKE OBRAZY V KAZDODENNIM POUZITL

wInstaloval jsem si do svého potitale videokartu. Co mi umoZiiuje? To, Ze si na poftat nahraji
tfeba Bergmaniv film. Mohl bych fict Termindtora, ale to by bylo piili§ snadné. [...] Pak se mi¥u
na film zboZn& divat. Ale mi¥u také vzit videokameru a dohrft k tomu filmu jakoby nové scény.
Mi2u vzt jiny Bergmaniv film nebo film Sjorstrma a porovnat jednotlivé scény nebo zébiry.
Prost€ miZu na tom filmu pracovat, abych napfiklad zjistil, jestli to, co Bergman ¥ik4, je opravdu
moudré, jaké jsou kontexty atd. Tato moje price je symptomem zésadnf kulturni promé&ny, kters
spoivé v tom, Ze v tradidnfm kin& divdk nemél jinou moZnost, neZ jen sed¥t a divat se na film.
Cel4 jeho aktivita se vyjadfovala v prici jeho mysli. Ted jsem to j4, kdo film promitd na monitoru
svého potitate a m4 aktivita miife — zdiraziiuji: nemusf, ale miZe — spo&ivat v tom, Ze pfipojuji
vlastni obrézky, které beru odjinud, nebo multiplikuji obrizky bergmanovské nebo pfiddvdm zvu-
kovou stopu.

Tim mdXu skontit. Ale miZe se stit i to, Ze vysledek své price umistim na Internet a n&jaky
dal¥{ autor (?), pfijemce (?) si jej nahraje k sob& a provede tutéZ operaci co jé. Kdo je autorem
takto vzniklého audiovizuilniho textu? Bergman? J4? Jiny uZivate] >

(Fragment zdznamu diskusni odpovédi Mirostawa Przylipiaka Grazynie Stachéwnie na konfe-
renci nazvané Od fotografii do rzeczywistosci wirtualnej [Hopfinger 1997: 100])

»Y2djemné pronikéni se (vzdjemné tlaky) obsahi aktudlni zkuSenosti s obsahy zkuSenost! mi-
nulych jsou jddrem exprese. Z jedné strany je zapojeno cel€ ji, z druhé strany skuteZnost prin43f
novy materidl. Ve vysledku vznikd expresivni pfedmé& — vytvor s novym vyznamem Nedochézi
zde k jednoduché vym&n& vyznami, nybrZ k jejich promichinf, pfetavenf vzdjemnymi tlaky. |...]
Proces recepce probfhd analogicky. PHjemce se stfetdvé s pfedmétem, ktery byl expresivni pro
jeho tvirce, ale aby se stal expresivnf pro pfijemce, musi se obsahy jeho minulych zkuSenosti
smisit s obsahy a vyznamy, jaké pfedm&t dostal od umélce. I zde jde o vzdjemné pronikinf vy-
znam starych a novych jeho? vysledkem je vznik nového expresivnfho pfedmétu.*

(Krystyna Wilkoszewska: Szruka Jako rytm Zycia. Rekonstrukcja filozofii sztuki Johna Deweya
[Wilkoszewska 1991: 97]) ;

»John Dewey smé&foval k tomu, aby se éra modemnf osv&ty vratila k prvotni formé, do doby
pfed vynalezenim tisku. Cht&] Z4ka vyvést z pasivnf role pifjemce jednotn€ baleného a poddvané-
ho v&dEni. Dewey ve své reakci na pasivni kulturu tisku souzn&l s novou elektronickou vlnou,
kterd se dnes valf pfes n4S sv&.* (Marshall McLuhan: The Gutenberg Galaxy. The Making of Thy-
pographic Man [McLuhan 1975: 216]).
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* kX

»Obrazy existuji, protoZe mime o¢i,” piSe na za&itku své knihy L’Image Jac-
ques Aumont [1997] a v nisledujici kapitole pokrauje pojedninim o aktivni
a kreativni povaze lidského zrakového systému. Obrazy neexistuji samy o sobg,
ale pouze pokud jsou jako obrazy vnimany. Odtud je jiZ jen krok ke konstatova-
ni, Ze obrazy — podobné jako knihy — nelze viibec analyzovat samy o sobé,
jako sobé&statné vytvory, nybrz pouze v kontextu (konkrétni) recepce. Neni
moZné se ptit pouze na to, jak obrazy ptisobi a ovliviiuji Zivot Elov&ka. Je tfeba
si kldst otdzku, co &lovEk d&l4 s obrazy, jak je pouZivi.

V této préci se pokusim vyuZit dva zdroje — zdkladni pfedpoklady a vysled-
ky etnograficky orientovanych kulturnich studii televizni kultury na jedné strané
a pragmatickou estetiku na stran& druhé -, abych se pokusil popsat kulturni pro-
ces interakce mezi technickym obrazem a divdkem-uZivatelem. Technické ob-
razy jsou pfitom viechny technicky vyrab&né obrazy od fotografie aZ po digitél-
ni obraz; sociologicko-estetické mySleni o technickych obrazech mi svého
prikopnika ve Walteru Benjaminovi. Bude-li fe€ o , kultufe” &i o ,,uméni“, je
tfeba tyto pojmy ¢&ist v kontextu dvou uvedenych teoretickych sm&ri: kultura
neni ,,vysokou kulturou®, ale celkovym terénem nepfetrZitého boje o vyznamy,
obecné fe€eno ,.zpisobem Zivota“ v podminkéich (post)industridlni spole€nosti
(Fiske); uméni neni souborem tradici kodifikovanych d&l, nybrZ uritou kvalitou
zkuSenosti, zplisobem proZivani svéta (Dewey). Je tedy zfejmé, Ze ani v jednom
pfipad€ nejde o staticky model: kultura je boj, uméni je proces zkuSenosti.

Pragmaticka4 estetika (John Dewey, Richard Shusterman) uvaZuje o uméni ja-
ko o zku3enosti, pfesné&ji kvalit€ estetické zkuSenosti (quality of aesthetic expe-
rience). Shusterman stavi pragmatickou estetiku do opozice k pozd&jsi tzv.
analytické estetice, kterd se podle né&j piili§ soustfedila na objektivni vlastnosti
neménného, autonomniho a fyzicky existujiciho uméleckého vytvoru, pfipadné
na vymezeni ontologického statusu uméleckého dila v rdmci jednotlivych umeé-
ni. V pragmatické estetice se naopak nezdiraziiuje autonomni charakter umé&ni
vzhledem k b&Znému, praktickému Zivotu. Estetickd zkuSenost se propojuje se
sférou kaZdodennich zkuSenosti dvojim zplisobem: je sice v jistém smyslu &ist-
§i, pIn&j3i a intenzivn&j3i neZ jiné typy zkuSenosti, ale Zivi se tim, Ze tyto jiné
zku3enosti sjednocuje a intenzivngji napliiuje v aktudlnim proZitku (princip jed-
noty s prostfedim), kromé& toho je organizovdna emocemi, télesnym rytmem
a osobnim zaujetim a plynule tak pfechazi (podle principu kontinuity, pragma-
tického odmiténi pevnych hranic) do oblasti praktickych zdjmu. Estetickd zku-
Senost tedy v interakei s aktudln€ vnimanou ud4losti zpracovava dfivéjsi kaZdo-
denni, praktické zkuSenosti jako litku a zdroveii se jimi obklopuje a pfech4zi do
nich jako do svého kontextu. KaZd4 estetickd zkuSenost, at uX jde o tviirce nebo
o recipienta, je sloZena z pasivni i aktivni sloZky, je stejn& tak naslouchdnim
jako tvorbou, a tedy jedndnim. Je také vZdy orientovdna na né&jaky objekt, ktery
je oviem pouze vychodiskem, impulsem procesu ,.exprese* (expression), je vy-
uZit pro tvorbu nového ,,pfedmé&tu* s novym vyznamem, ktery vnimatele posou-
vé d4l v jeho vyvoji (evolu¢ni aspekt).
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Pfedmé&tem iniciujicim estetickou zkuSenost nemusi byt nutng vytvor umélce,
ale v podstaté jakdkoli v&c &i udilost, protoZe proces zkuSenosti utvafi svij
vlastni pfedm&t — umélecké dilo v deweyovském smyslu, &ili ono ,,zakouené*
— aZ v aktivni interakci s prostfedim; zakouSené je neodlucitelné od zakouSeni,
umélecké dilo je proto vZdy procesem.

AniZ bych cht&l diisledn& analyzovat pojem aesthetic experience a pétrat po
jeho plivodnim smyslu u Deweye (to jiZ u¢inili jini — v celé své préci vychdzim
z vynikajici knihy polské estetiCky Krystyny Wilkoszewské Sztuka jako rytm
Zycia [1991]), vyuZiji (snad i zne-uZiji) z né&j pro své potfeby pouze fragmentir-
ni aspekty, abych pomoci nich popsal novou komunikaéni situaci populdrni
kultury a audiovizuélnich médii. Vzhledem k Deweyov& postoji k tradici a jeho
pojeti ,,rekonstrukce* (reconstruction) jako ,,‘reorganizace’ naSich dosavadnich
zku3enosti, kterd umoZiuje objeveni se novych vyznami a novych zpiisobi jed-
nédni“ [Wilkoszewska 1991: 9], je to myslim zcela namist® — je to ,,pragmatické®.
Pro mou argumentaci bude dilleZity diiraz na propojenost estetické zkuSenosti
(ptipadné jeji ,,vSedn&j3i“ varianty — an experience — viz niZe) s praktickym
Zivotem a realizaci osobnich i skupinovych c¢ili, na jeji procesualitu, rytmicky
at8lesny charakter. Jednodude fefeno, budu pojimat recepci jako kreativitu
v kontextu kaZdodennosti. Prostor kaZdodenni recepce a prostor praktickych
z4jmi se tak budou moci alespofi z&4sti stit pfedmé&tem reflexe estetické teorie.

Pojem estetické zkudenosti uvddim do pfimé spojitosti s koncepcemi pouZiti
a uZitegnosti, jak jsou formulovany u Richarda Rortyho v souvislosti s jeho po-
jetim interpretace. Podle Rortyho je interpretace — stejn& jako jiné formy
poznivani — vZdy jen deskripci zplisobu, jak dany text, dilo & v&c pouZivime
— a pouZivime je pro své vlastni potfeby (pfiznatné je srovnini literirniho
textu a Srouboviku, ktery si také sdm nediktuje, jestli ho pouZit k utahovéni
Sroubi nebo k otevieni krabice). Texty jsou ve své spojitosti vlastng interaktiv-
n€ vytvifeny aZ b&hem interpretace. Text Steme vidy v kontextu jinych textd,
uddlosti, lidi [Rorty 1996: 92-104]. Na rozdil od Rortyho musim ale klast v&tsi
diraz na kritéria a typy t&chto pouZiti, kterd jsou d4na konkrétnimi kulturnimi
a socidlnimi situacemi uZivateld, jejich vztahem k ,,preferovanému zpisobu Cte-
ni“ a také dispozitivem daného média. Krome& toho mi zde ,,pouZiti“ 3iri vy-
znam: tyk4 se vyrazngji ,,materiilni manipulace” s medidlnim sd&€lenim. Jinak
bude interpretovat televizni sdé&leni jihokorejsk4 Zena pfi navit€v€ USA a jinak
Indidn-bezdomovec z pfedmé&sti Wisconsinu; je zloin zma&kat origindlni ma-
lifsky obraz, ale v pfipad& reprodukce je to jiZ jiné; jinak lze pouZit televizi
s videorekordérem a jinak film v kin&, digitilni obraz pak miZeme ,fyzicky*
formovat aZ na troveil jednotlivého pixelu. DuleZité je také chdpat zptsob pou-
Ziti jako dal¥i text — text, ktery zkoum4 prév& kulturni analyza televize. Rorty-
ho model pragmatického &tendfe je tfeba v pifipad€ audiovizudlni populédrni
kultury konkretizovat vzhledem k reédlné pozici pfijemce a technologicko-
socidlng-psychologickym dispozicim média.

Pojem pouZiti, pouZivini budu tedy chdpat velmi Siroce: zahrnuji pod né&j jak
deweyovskou estetickou zkuSenost nebo Rortyho interpretaci-pouZiti, tak nego-
cialni (negotiated) a opozi&ni (oppositional) ,Eteni” v pojeti Stuarta Halla, pro-
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cesy ,,sémiotické demokracie” (semiotic democracy) Davida Morleye a Johna
Fiskeho, individuilni a kolektivni zpiisoby manipulace s technologii (médiem
v jeho materialit&), ale také stvéifeni sebe sama s pomoci medidlnich obrazi,
konstrukci vlastnich identit v postmodernistickém duchu (Wolfgang Welsch).
Pojem pouZiti m4 rovné€Z hodnotici aspekt: zdiraziiuje se jim &inny postoj reci-
pienta-uZivatele-tvirce, ktery je lep3i neZ pasivni pfijimani (které je v tplné
podobe de facto nemoZné).

Podobné& hodnotici aspekt bude mit i pojem kaZdodennosti (v8ednosti), kterd
je zde chipéna v pozitivnim smyslu jako oblast realizace vlastnich zéjmd, jeZ je
nasycena Zivlem neukondenosti, nedefinitivnosti, procesuality, nedistancované-
ho proZivini, konkrétntho (vétfinou cilov€ orientovaného) jedn4ni. Pozitivni
charakter ka¥dodennosti souvisi i s jeji orientaci na t&€lesnost v Sirokém smyslu:
na t&lesné rozkose!, t&lesné rytmy, stejn® jako na hapticitu vnimini, &ili na
wtElesnost” obrazi. Z druhé strany piisobi na energie kaZdodennosti sily socidlni
kontroly ustanovujici ,tyranii socidlné a kultum& konstruovaného subjektu.
Mezi silami rozko3i a silami kontroly dochézi k boji, ktery je z kulturniho hle-
diska bojem o vyznamy (Fiske).

Pojmy v3ednosti a t€lesnosti jsou v pfimém rozporu s pfedstavami trvalého
a v sob€ identického j4, jeho nadfasovych pfesv&déeni a bezzdjmové estetické
slasti z umé&ni-objektu. Z deweyovského hlediska je kaZdodennast komplexnim,
nedélitelnym proudem experience, komplexem udilosti (ud4losti v Siroce ch4-
pané pfirodg, v nichZ se ru¥i dichotomie subjekt/objekt), mezi nimiZ vznikaji
napéti: je to proces neustilého vzdjemného pisobeni organizmu a prostfedi
v rytmu stfidajicich se bodd disharmonie, chaosu a op&tovn& nastolované rela-
tivni jednoty, harmonie; evoluZni proces pfizpisobovini se, préice, feSeni pro-

1 Problematika t&lesnosti a t¥lesnych rozkodi byla v souvislosti s populdrni kulturou analyzo-
véna jiZ mnohokrit: Bachtin popisoval podvratné pisobeni tzv. t¥lesného principu (ktery neni
totoZny s télem jednotlivce, ale s materidlnim principem Zivota, v jehoZ rimci pfestévajf platit
spolelenské hierarchie) v lidové karnevalové kultufe; motiv dotyku jako desakralizaZniho
aktu mifeného sm&rem nahoru ve spolefenské hierarchii se objevuje napf. i v prézéich a dra-
matech Witolda Gombrowicze. Podvratné piisoben{ télesnosti a t&lesnych rozko3{ v sou&asné
populérn{ kultufe, ale i ve sportech jako fotbal nebo box (karneval: dofasné propustZn{ tEla
z rimee socidln€ konstruované subjektivity a kontroly, osvobozenf od tyranie subjektu viibec,

. realizuje se zde rozko3 typu barthesovské jouissance) popisoval John Fiske — mj. na pfikla-
du televizniho Rock‘N'wrestlingu [Fiske 1994: 69-102]. Zcela jedineZnym pfisp&vkem k té-
maltu je neopragmatick4 esteticka teorie Richarda Shustermana, ktery ve své knize Pragmarist
Aesthetics: Living Beauty, Rethinking Art [Shusterman 1998] verifikuje deweyovskou kon-
cepci um&nf jako estetické zkuSenosti na tElesng intenzivnfm pisobenf a recepci newyorského
rapu. Shusterman pfitom vychéz{ také z Pierra Bourdieua, jenZ ve své sociologické teorii
vkusi rozliSoval mez ,,chladnou estetikou” vysoké kultury a t¥lesnymi, smyslovymi rozko-
Semi kultury nizké. ,, T€lesnost obrazi* popisoval v souvislosti s tradiZnf olejomalbou a ana-
logicky k nf se soutasnou reklamou John Bereger: olejomalba i reklama mély zprostfedkova-

- vat samu hmatatelnost, materialitu vEc{-majetku, af u stivajicitho (v pfipad® olejomalby —
stvrzen{ statusu majitele) nebo budouctho (reklama — konkrétni vize budouctho St¥stf). Vy-
znam videoklipu pro konstruovén{ fanou¥kovy t8lesné identity, jeho ,,tElesného ega®, jsem se
sim pokusil popsat v &lénku ,Videoklip — promé#na divéka a elektronicks tZlesnost”
[Szczepanik 1998). Hapticita samotného vidEnf pak nenf v&ci teorie populdrnf kultury, ale
spile fenomenologického popisu obrazového vnimanf viibec (Miroslav Petfigek, jr. [1999]).
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blémi. Z proudu experience se n€kdy jako relativné jednotné celky vy¢lefiuji
an experiences, plné zavriené zkuSenosti (viz niZe).

KaZdodennost zde budu chépat jinak neZ Roger Silverstone, ktery pie o hro-
zici ztrat& orientace, chaosu, jenZ je desakializovanému kaZdodennimu byti-ve-
sv&t& vlastni a kterému vtiskne f4d teprve obcovéni s n&€jakou néhrazkou myti
(v podobg televize). KaZdodenni Zivot by mél byt naopak chdpén vZdy holistic-
ky, v kontextu celkové kulturn& socidlni situace. Jednotlivy Elovék je v kontaktu
s televizi jiZ vZdy socidln€ a kulturné situovany diky ne-televiznim kontextim,
vliviim a aktivitdm a je si této pozice do znaéné miry v&€dom; televize je jen jed-
nou z fady determinaci. To ale neznamen4, Ze by s pomoci televize nemohl vy-
tvifet sebe sama, svou identitu, novym, tviiréim zptisobem.

PouZiti obrazu znamen4 jeho vtaZeni do sféry vlastni viednosti, zapojeni do
vlastnich kontextl, pfidé€leni vlastnich vyznami, naerpdni vlastnich rozko#i.
Ve sféfe osobni viednosti se rozehraje Ziv4 interakce mezi obrazem (chdpanym
jako soubor podnétd, voditek) a mistnim prostorem a &asem. Nejde tedy jen
o interakci obraz — mentélnf prostor (pamét, pozndvaci schémata, socidlni po-
zice) recipienta, ale také o interakci obraz — rekvizity, Zivotni prostor a &as di-
vékova svéta (jeho bytu a rodinné domé4cnosti, pracovni plochy poéitace, vlastni
webové stranky, umélé identity v internetovské komunikaci, rodinného alba,
knihovny, zpiisobu oblékani).

Timto zpisobem ale nebylo moZné obrazy pouZivat odjakZiva, alespoii ne ve
vieobecné roziifené mife a ne vSechny (sob& vlasmim zpisobem dfive mohli
pouZivat obrazy jen vlastnici originilii). Bylo tfeba, aby se od origindlniho ma-
liftského obrazu, ktery byl vidy pevn&€ vdzin na misto, kde se prezentoval, za-
¢aly odpoutdvat jeho technické reprodukce, &ili fotografie. Fotografie redlnych
pfedmétd stejné jako fotografické reprodukce tradiénich obrazi mohly putovat
v nepiebernych identickych replikidch do soukromych rukou, doméicnosti, aby
zde byly pouZiviny zcela jinak, neZ jak byl pouZivin malifsky origindl. Malif
a kritik John Berger, ktery ve svych esejich psal o obrazech z hlediska zpiisobt
vidéni, jaké implikovaly a umoZiiovaly, €ili rovn&€Z o zpiisobech pouZivini ob-
razi, popsal radikilni prom&nu vizuélni kultury zpGsobenou fotografickou praxi
jak na strané tvorby, tak na stran€ recepce. Obrazy se osvobodily od mista-
oltife a zaCaly samy putovat za divikem, vstoupily do jeho doméciho prostfedi,
mezi rekvizity jeho viedniho a rodinného Zivota a zde jim byly pfipisovany velmi
riznorodé vyznamy, zde byly pouZiviny velmi diferencovanym zpisobem.

Jako levicovy materialista vychdzejici z Waltera Benjamina upozorfioval
Berger na ideologické vyuZiti technickych obrazli dominantnimi spoledenskymi
skupinami (reprodukce mali¥skych obrazi slouZily k v&t§imu upevnéni statusu
instituci vysoké kultury, odkazovaly na origin4l jako na relikvii), ale jeho pozi-
tivni zdjem se soustfedil na alternativni zpisoby pouZiti obrazl, na pouZiti
v silném smyslu soukromé: , Dospéli i déti umistuji n€kdy ve svych pokojich
nésténky, na né€Z pfipeviluji kousky papiru: listy, snimky, reprodukce obrazi,
novinové vystfizky, origindlni kresby, pohlednice. Na kaZdé z t&hto nést&€nek
viechny obrazy patfi ke stejnému jazyku a viechny jsou si v jeho rdmci ve v&tsi
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& men$i mife rovny. Je tomu tak proto, Ze kritérium vyb&ru je v nejvy33im
stupni osobni. PokaZdé jde o to, aby novy prvek byl v souladu s ostatnimi a aby
vyjadfoval zkuSenost obyvatele pokoje. Logicky vzato by tedy tyto nésténky
mély nahradit muzea* [Berger 1997: 30]. Podle Bergera je idedlnim modelem
recepce alternativni, soukromé pouZiti. Model soukromého pouZiti m4 pfitom
n&kolik kliovych aspektl. Historické obrazy je tfeba vnimat prizmatem pfi-
tomné zku3enosti, pravé plné usazeni v pfitomnosti umoZiiuje intenzivni este-
tickou zkuSenost s minulym obrazem, protoZe ten pak neni chipdn v bezzijmo-
vé kontemplaci neproblematickych (z praktického a socidlniho hlediska) rysi,
nybrZ v tdzdni po konkréwni situaci vidiciho — vidiciho malife a vidiciho diva-
ka. Berger vybizi k haptickému, ,zi§tnému* a ,,povrchovému® vid&€ni obrazi:
alegorii je moZné vid&t primimé v jejim erotickém pisobeni, olejomalba miZe
byt chdpéna jako pfedchidce fotografickéreklamy. '

Berger v eseji Zpisoby poufiti fotografie piSe o moZnostech, jak aplikovat
soukromé pouZiti fotografie na vefejné fotografie utrpeni, které podle né&j repre-
zentuji ,,pamé&t kohosi nepoznatelného*: ,,Pravé z toho divodu, Ze nenesou pev-
ny vyznam, Ze jsou podobné obraziim v paméti n€koho zcela ciziho, je moZné je
pouZit libovolnym zpisobem* [Berger 1999: 76]. Fotografie zcela cizich lidi
jsou vtaZeny do kontextu jakési paradoxni, pomysiné rodiny a minuly &as foto-
grafie je za&len&n do osobni historie divdka. Pouze diky tomu fotografie muZe
pfestat byt momentkou, ztuhlou anekdotou vytrZenou ze Zivotniho kontinua,
a stit se trvale pfitomnou v &ase. Op&tovné umist€ni v historickém ase se rovné
umist&ni do narace, kterd m4 stimulovat proces zapamatovédvini. Podle Bergera
je tedy fotografii tfeba znovuvytvofit odpovidajici kontext, umistit ji mezi jiné
fotografie, slova a obrazy (do pomyslného ,rodinného alba*). NepouZivat foto-
grafii ,,unilinedrn&*, k ilustraci pii€iny, prezentaci my$lenky, nybrZ ,radidln&",
s pomoci paprskovitych asociaci vedoucich k jediné udilosti, tak, jak pracuje
pamét, a umistit tak ud4lost fotografie zp&t do spoledenského kontextu a spole-
Censké paméti: ,,Kolem fotografie je tfeba vytvofit radidlni systém, aby mohla
byt vniména v kategoriich, které jsou soucasn& osobni, politické, ekonomické,
dramatické, kaZdodenni a historické* [Berger 1999: 88]. Skrze soukromé pou-
Ziti chce Berger zachrénit spoleenské piisobeni vefejné fotografie.

V pfipad® televize je pouZiti chipané jako vtaZeni obrazl a zvuki, pfipadné
rozko3i a v§znamu s nimi spojenych do vlastni kaZdodennosti rovn€Z nasyceno
pozitivnim potencidlem. Podle Johna Fiska md dokonce charakter ,,vykoupeni*:
masové produkovand kultura se miZe diky aktivni recepci skupin pﬁ]emcu
stit populdrni kulturou — riizni subkulturni &teni vyt&€Zi z textd specifické
rozkoSe a aktivizuji (nebo vklddaji) negociaéni i opozi¢ni vyznamy, které ni-
sledn piijemci pouZivaji v ka¥dodenni kulturni zkuSenosti pro vlastni potfeby.2
Masové produkovany televizni text je v redlném ob&hu zidsadn& polysémicky,

2 Fiske piSe o ,.dvou ekonomifch televize: politickd ekonomie komodifikuje, tvofi publikum,
které je mo%né jako zboZi prodivat inzerentim. Kulturni ekonomie je d4na aktivitami divaikd
Jako citfcich a myslicich tvord, ktefi v interakci s televizi produkujf své vlastni vyznamy
a rozkoSe, plivlastiiujf si pro své potfeby obrazy produkované pivodng se zimérem vytvoht
pouze kontext k reklamém.
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obsahuje pouze potenciality vyznami, miZe zaznalit jenom dréhy tzv. prefero-
vaného (nikoli jediného moZného) &teni, vymezit arénu pro boj o vyznamy
a o jejich daldi kontrolu. Masovy text je pfetvifen v populdmi tim, Ze divici
pouZivaji masov& produkované signifikanty jako &4sti svych kultur: k artikulaci
vlastni kaZdodenni kulturni zkuSenosti, k dotvafeni vlastni kulturni identity,
k $ifeni subkulturnich vyznamu, které jsou vZdy specifické a riizni se od vy-
znami do textu vklddanych podavatelem.

Z deweyovského hlediska se v takovém pojeti populdmi kultury objevuje ho-
listicky pfedpoklad, Ze televize je nedilnou &4sti celistvé kulturni zkuSenosti
divdka a skupin divdkd. Neni moZné redukovat televizni recepci na pasivni pii-
jem vyznami ani na nehybnou kontemplaci obrazi a zvuki. Do recepce se za-
pojuje celd mysl, viechny smysly a také té€lo, rodinné a subkultumni prostfedi,
stopy minulych zku$enosti. Vyzkumy Davida Morleye ukézaly, Ze z kulturniho
hlediska jsou stejn€ dileZité zpisoby &teni televiznich textd jako zpiisoby sle-
dovéani televizoru, Cili zpisoby pouZivédni televizoru jako fyzického objektu
umisténého v domécim prostoru. Televizai divdk zapojuje aktudlni recepci do
fetézce svych kaZdodennich aktivit (rodinnych praci, spolefenské komunikace)
a pevné ji propojuje se svymi dlouhodobymi i chvilkovymi tuZbami. Televize se
stivdi prom&nlivym ndstrojem pro dosahovdni velmi riznorodych cilli
(vzpomefime napf. Morleyova pozorovéni, kterd ukézala, Ze televizor muZe
slouZit jako rizného typu stimuldtor komunikace nebo naopak kandl odvad&jici
napé&ti v roding).

Pro etnograficky zaméfend kulturni studia maji velky vyznam tzv. tercidrni
texty, fertiary texts (primérnimi texty jsou ty pfimo produkované kulturnim
pramyslem, sekunddrnimi texty jsou texty podfizené prvnim: obraz studiového
publika, fandovské &asopisy, televizni rubriky v novinich), &ili texty produko-
vané samotnymi divéky: ,jejich rozhovory o televizi, dopisy do Casopisi, z te-
levize pfejimané zplsoby oblékdni, mluveni, chovini nebo dokonce i celého
Zivotniho stylu“ [Fiske 1998: 299; Fiske 1987:124-126]. Pro etnografické vy-
zkumy pfedstavuji tyto produkty tzv. etno-sémiologické udaje (ethno-semio-
logical data). Mohli bychom Fiska doplnit a fici, Ze by sem patfily i Etendfské i
divécké deniky, ony Bergerovy nést¥nky sloZené z riznorodych obrizki a re-
produkci, o nichZ byla fe€ vy¥e, amatérské tvorba vlastnich videonahrdvek re-
flektujicich kulturni zkuSenost s televizi, filmem a jinymi médii, tvorba podob-
n€ zamé&fenych webovych strdnek a jinych pofitatovych projektd, internetové
diskusni skupiny. S nistupem levnych technologii z4znamu a multimedidlnich
osobnich poc€itali se i tfeti texty staly skutené multimedidlnimi a zisk4vaji &im
d4l tim vic charakter materidlné€ realizované tvorby, kterd je navic regulémé
a necenzurovang zvefejiiovana.

V situaci nebyvalého bujeni a dostupnosti ,.tfetich texti* na Internetu by-
chom se mohli také t4zat, zda v nich lze vid&t materidlni realizaci Deweyova
»expresivniho pfedm&tu“ (expressive object) piijemce, hmatatelny vysledek
a dikaz tvirdiho charakteru jeho estetické zkuSenosti.? ,Expresivni pfedm&t*

3 Deweyovu teorii exprese a expresivnfho pfedmétu zde komentuji podle knihy Krystyny Wil-
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vznik4 jako vysledek procesu exprese (expression) pfijemce, Cili b€hem procesu
interakce vnimatele s vn&j$im materidlem (zde televiznim textem &i proudem
textl). Expresivni pfedmé&t muZe byt vysledkem exprese jak na stran€ prim4mé
tvofivé (um&lecké dilo), tak na stran& prim4mé& vnimajici, €ili nepfimou analogii
uméleckého dila na stran€ recepce. Zde pfi interakci s prostfedim (uméleckym
dilem nebo jinym pfedmé&tem &i ud4losti) nastdvé Gzké spojeni, ba splynuti pri-
b&Zn& transformovaného vn&j¥fho materidlu (%ili pdvodniho televizniho textu)
a rovnéZ priib&Zn& aktivizovanych a transformovanych kvalit a vyznami vzpo-
minek uloZenych v zobecn&lé forme v divdkové paméti, &ili ,,splynuti“ divdka
s obrazem. Vznik4 ,.,n&co nového*, n&co, co m4 novy vyznam* a neleZi ani zcela
na strang pivodniho objektu, ani na stran& recipujiciho subjektu. Expresivni
pfedmét tedy neni vyrazem, zvné&jin&nim pivodni podoby dfivéjSich divdko-
vych proZitky, ani hotovych (vloZenych) vyznamu a kvalit recipovaného textu.
Toto ,,nové“, vysledek interakce organizmu s prostfedim, ktery vedl k vyjimed-
né aktivizaci minulych obsahid mysli, jejich transformaci za sou€asné transfor-
mace vnéjSiho materidlu a pfipadn€ k zavriené estetické zkuZenosti, se v tele-
vizni kultufe podle mého nizoru miZe realizovat pravé jako tzv. tercidrni text
(ontologicka otizka expresivniho pfedmétu recepce byla pfitom nefeSitelnym
problémem v Deweyové estetice, kterd tyto ,,tfeti texty” neznala a tvurci cha-
rakter recepce vysvétlovala pouze na drovni pfedstavivosti, proZitku).

Problémem paralely mezi Deweyem a kulturnimi studiemi televize (ve verzi,
jakou pfedstavuji napf. David Morley, John Fiske, Ien Angovéd) samozfejm&
vidy zistane fakt, Ze Deweyova aesthetic experience jako zvladtni, Cistd
(sublimated, pure) zkuSenost, jejimZ cilem je samo jeji zavrSeni (fulfillment) —
coZ neznamend, Ze by byla oddélena od §irSiho Zivotniho kontextu nebo Ze by
byla bezzijmovi: pfedstavuje pouze oliSt€nou, maximilné intenzifikovanou
kaZdodenni zkuSenost, je posvitnem uvnitf viednosti — je pojmem programo-
vym, idedlnim. MiiZe se sice objevit pfi interakci s udélosti &i pfedmé&tem, které
nejsou uméleckymi vytvory, ale jeji aplikace na sféru kaZdodenni konfrontace
Zlov€ka s médii by vyZadovala pifili¥§ mnoho vstupnich podminek. V rimei
»Sir8i* verze vlastni estetické teorie viak Dewey zduraziioval, Ze tzv. an experi-
ence, jakysi niZ3i pfedobraz, zirodek aesthetic experience, ma rovn&Z estetické
kvality a objevuje se mnohem &ast&ji a b&Zng pfi praktickych Cinnostech.

Pii an experience doch4zi k jejimu vyzdviZeni z komplexu Zivotnich udélosti,
k bezprostfednimu vtaZeni celého organizmu (zrueni distance subjekt-objekt),

koszewské [1991]. Propojenf estetické zku3Senosti s kaZdodennosti, praktickymi z4jmy a sfé-
rou t&lesnosti popisuji s vyuZitim knihy Richarda Shustermana [1998].

»VYyznam" je v tomto pfipad€ chipén velmi Siroce — v opozici k arbitrdrmimu vyznamu jazy-
kovych znaki — v kontextu tzv. kvalitativnfho my3leni. M4 vZdy soufasn¥ pozndvaci i kva-
litativnf strdnku, je tedy vZdy i smyslovy, dany bezprostfedn&: existuje ,,bezprostfedné, jako
emoce zabarven4 kvalitou" (as feeling having qualitative color) [Dewey 1975: 146]. Vyznam
je definovén jako soubor relacf mezi vEcmi a udélostmi; relace majf oviem u Deweye zvl4Stni
status: jsou dény bezprostfedn&, percepce je uchopuje pfi plném zapojeni organizmu (viz
Wilkoszewska [1991: 54]). Podobng specifické je Deweyovo pojet! ,,emoci: Wilkoszewska
pie o implicitng pFtomném rozlifenf na emoce pfitomné v um&ni (expresivnim pfedmetu)
a emoce organizujici umé&nf (akt exprese).
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aktivizaci vyznami a kvalit minulych zku3enosti a k zavrieni danému znovuna-
stolenim harmonie. Je to integrilni, plnd zku3enost se zafdtkem, koncem a ci-
lem (v protikladu k &asté rozptylenosti, pferu§ovanosti Zivotniho proudu) nesend
pinym aktem percepce, pii n€émZ dochézi k soufasnému zapojeni smyshi i inte-
lektu, vitle i emoci, mysli i t€la, aktudlniho vniméni a paméti. KaZdd an experi-
ence je souCasn& zkuenosti expresivni (estetickd zkuSenost je pak tedy intenzi-
fikovanou expresivni zku¥enosti a &ist¥i formou an experience), realizuje se v ni
akt exprese, ktery na rozdil od okamZitého vybiti (charakteristického pro zvifa-
ta) sméfuje k transformaci a organizaci vné&jsiho materidlu v prostfedky vyrazu
a k soulasné transformaci obsahd a kvalit minulych zku3enosti. Akt exprese
tedy probih4, jak jiZ bylo feeno, ve vzdjemné interakci obsahii minulych zku-
Senosti a podminek zkuSenosti aktudlni, vyznaluje se ur&itou obtiZnosti, bolest-
nym piekondvinim odporu vn&j¥itho materidlu a také organizujicim pisobenim
deweyovské emoce; a nakonec, jako vysledek tlakd (press), pfinasi n€co nové-
ho, expressive object, ktery posouvé &lovEka kupfedu v jeho kulturnim vyvoji.
Bé&hem procesu exprese se méni jak pivodni text, tak sdm recipient, skute€nym
»Subjektem* (a soucasné ,,objektem*) exprese je tedy spiSe proces sam, relativ-
ni jednota zakou$eni — zakouSeného (experiencing — experienced). Dewey
tak rusi opozici subjekt/objekt, vnitini/vn&j¥i sv&. Na trovni an experience se
realizuje Deweyovo §ir§i pojeti estetiky, které je také 1épe vyuZitelné pro popis
zplsobl pouZiti medidlnich obrazli a zvukil. An experience se jevi jako vhod-
né&j8i termin neZ &istd aesthetic experience, kterd pfece jen odpovid4 spile re-
cepci umeni. '

Co se tedy musi stit, aby pfi sledovani televize nastala an experience? Zd4
se, Ze se musi zintenzivnit pravé ty rysy televizni recepce, které odliduji televiz-
niho divéka od filmového. Obrazy a zvuky televize musi byt vtaZeny do kon-
textu kaZdodennich z4jmud a starosti v rodinném (nebo jinak soukromém) pro-
stfedi a zde pfetransformovéany pii soudasné transformaci obsahl mysli divédka.
Musi divéka v jeho specifi®nosti hluboce zaujmout, zneklidnit: divék se do aktu
recepce vloZi naplno, se svym t€lem, obyvdkem, rodinou, s rekvizitami svého
intimniho prostoru. Nésledn€ musi dojit k organizujicimu pisobeni emoce
a k zavr3eni, &ili k obnoveni harmonie. V aktu exprese z4roveii vznikd novy
pfedmét s novym vyznamem. Timto novym vyznamem by pii televizni zku3e-
nosti chdpané jako soudést ir¥i, subkulturni zkuSenosti mohl byt pravé produkt
negociaCnich a opozi¢nich &teni. Pokud divdk dokéZe televizni proud pouZit pro
Ucely, které jsou skutedn€ jeho vlastni (a nikoli preferované kulturnim priamys-
lem), a vloZi se do procesu zakou3eni celou svou bytosti a s celym svym své&-
tem, miZe mu vysledek v podob& nového, deweyovského vyznamu pomoci
v osmysln&ni jeho konkrétniho byti ve sv&t&, jeho socidlni a kulturni identity,
¢ili divdk miZe tak dit vlastni vyznam své kulturni zkuSenosti (a nikoli si jej
nechat vnutit dominantni ideologif). Televizni text — byt vytvofeny jako text
masovy kulturnim primyslem — pak bude vyjadrovat (v tomto pojmu se Fiske
a Dewey schézeji) jeho vlastni, kulturni zku3enost. Toto ,,vyjadfovani“ je ale
tfeba chépat jako souhru tlaki, proces interakce, ne jako zvné&jSfiovani jiZ dfive
utvoienych obsahd divdkovy mysli. Ono ,nové“ v jeho Zivot€ jej posouvé
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vpfed, coZ lze chipat i z evolu&niho hlediska: nabizi mu to vzorce novych stra-
tegii preziti, lepSi adaptace na nové Zivotni podminky. Expresivni pfedmét reci-
pienta realizovany v trvalém materidlu pfitom miZe byt vychodiskem daldi ak-
tivni zkuZenosti. Uméleck4 dila postmoderni éry jsou naopak &asto zaloZena na
urditém tviréim &teni starSich dél. Stird se tak rozdil mezi tvorbou a recepci.

Lze namitnout, %e takovéto obecné vymezeni by se dalo stejn€ dobfe apliko-
vat na tradi®n& chipané umé&ni. Samozfejmg, Ze je to pravda. Ale vzhledem
k pfevlddajicimu statusu, ktery umélecké dilo mé v kontextu soucasné zipadni
kultury, je potfeba, aby si ,,oby&ejny“ pfijemce nenechal vzit vihu své vlastni
situace a ka¥dodennosti: proto 1ze — v deweyovském duchu — mluvit o tom,
Ze uZitené€j¥i neZ muzea, kina a knihy pro n&j mohou byt reprodukce, televize,
video nebo Internet. Pomoci nich miiZe byt za stévajici situace lépe dosaZeno
deweyovského plného aktu percepce, &ili vtaZeni organizmu do procesu aktiv-
nfho vniménf v celé jeho organické jednot& (vzhledem k nepevnosti hranic mezi
organizmem a jeho bezprostfednim okolim je tfeba k tomu pocitat i kontext jeho
kazdodennosti).> _

Dewey v estetice dirazn€ odmital ve¥keré dualistické mySleni. Estetickou
zkuSenost nelze chépat jako zakouSeni, které probih4d mezi distancovanym sub-
jektem a uméleckym vytvorem. Skutenym subjektem, ,,j4“ zkuSenosti, je sa-
motny proces, ktery pfetavuje &lovEka i materidl. Dewey byl v opozici proti es-
tetickym teoriim zaloZenym na koncepcich bezzdjmové kontemplace, &ist€
intelektudlniho poznini, stejn€ jako mimetizmu v umé&ni. VZdy se brinil pev-
nym hranicim mezi subjektem a objektem zku$enosti. Také pozndvini pro néj
bylo psychofyzickou aktivitou (jakoby taktilniho typu: ochutnivéni, triveni),
kterd ve svém procesu zdrovefi konstituovala skuteZny objekt poznivéni. A pré-
vé poznivini jako tvirti jedndni miiZe byt ptinosnym konceptem pfi popisovéni
aktivit uZivateld novych médii. Hypertext napfiklad nelze poznivat, aniZ by-
chom jej né&jak (docasné, ale v n€kterych pfipadech na paralelni drovni i trvale)
ménili.5 Je podobny spiSe aktivitdim navigace, kters nds vede jiZ rozbrizdénym

5 Cflem uménf (chépaného jako kvalita zkuSenosti) je podle Deweye nastolit jednotu ja s pro-

. stfedim. Dnes se stdvd interfejsem kontaktu j4 s prostfedim a z4rovefi son&4sti tohoto prostfe-
di obrazovka (potitade, televize), kterd pfendSf obrazy a souZasn& je objektem umist¥nym
v konkrétm{m prostoru divikovy/uZivatelovy ka¥dodennosti. Prostfedi recepce tedy nenf ddno
pouze bytem a rodinnym klimatem, ale také obrazy a zvuky vzdéleného pfichazejicimi do na-
3i blfzkosti. PoZadavek jednoty s prostfedim jako cfl estetické zku3enosti mé&l u Deweye i re-
ligiéznf rovinu — ztotoZn&nf se s univerzem. Dnes je tato premisa (i kdyZ Zasto paradoxn&)
naplfiovina sifovym komunikaZnim propojenim. Pfenéd3enf sebe sama do ob&hu sit€ a pfiji-
mén{ obrazd vzdéleného ale stejnE tak provokuje v¥t¥ cit pro lokalnf identim. Jak to ukézal
napf. A. Giddens, globalizace neznamen jednoduché nivelizujici propojenf a srovnénf vieho
se v3im, nybrZ vede i k paradoxnimu upevhovénf lokélntho. TotéZ &inf také kabelové a lokél-
ni televize nebo Internet. _

6 Podobny pHklad pouZiti nim nabfzejf formy digitéinfho obrazu 2 prostoru viibec v pod{tato-
vych hrich. Prostor obrazu plestivé byt nedotknutelnou plochou s vioZenymi vyznamy a sté-
v4 se souborem mist k ,.odkliknutf*. Ve fiktivnim prostfed! poitalové hry je vlastn& ,redlné*
pouze to, co lze odkliknout &i jinak oteviit nebo spustit, &ili to, co funguje jako prostfedek
k dal¥fm mistim nebo funkefm. Obraz zde nenf sim za sebe, k divéni, ale jako soubor n4-
strojli k feSenf problémi.
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piskem a nechdvd v n€m dal3i drihy, nebo price (s t€lesnymi prvky), ochutni-
véini — neZ tradi¢nimu &teni (s Barthesem fe€eno: &teni , &itelného textu®).

Pro lidi, ktefi denn& pracuji s digitdlnim obrazem (pofitaovi grafici nebo
webmastefi), se pofital za¢ind stdvat komplexnim (kaZdodennim) pracovnim
prostfedim i v €asoprostorovém a vizudlnim smyslu. U n&kterych grafikd pak
vidime snahu polid3tit &i osvojit si tento prostor vytvifenim osobni ,,pracovni
plochy“. At uZ jde o pozadi viditelné na monitoru pfi spusténi programu Win-
dows nebo o vizuilni prostfedi webové strdnky, pokouseji se tito lidé v onom
prostoru ,,zabydlet a vtahovat sem atributy svych zilib: fotografie blizkych
osob &i sebe sama, citity z bdsni, oblibené reprodukce, vlastni kresby, kousky
domicich videonahrdvek nebo hranych filmi, jakési osobni emblémy (zndm
pfipad, kdy si grafik elektronicky modeloval vlastni fotografii z dfiv&jSich let
riznymi dopliiky aZ k nerozeznini a pak si nechal vytetovat jakousi vizuélni
»znaCku* i na vlastni t&lo). KdyZ do takto zabydleného virtudlniho prostoru
pozdgji pfibyvaji nové obrazy a zvuky zvenéi, jde o stejny princip vtaZeni do
osobniho kontextu za iCelem plného a bezprostfedniho proZitku, o jakém psal
John Berger v Ways of Seeing. Do podobného prostfedi je moZné pfenést prak-
ticky jakykoli technicky zachytitelny fragment viditelného sv&ta a kulturnich
produkti, je moZné tyto fragmenty libovoln& upravovat, ménit, rekontextualizovat.

Dosud jsem popisoval védomé, reflektované pouZivani technickych obrazi,
kreativni recepci, jejimZ vysledkem jsou negociadni a opozi¢ni &teni, pfipadn&
nové expresivni pfedméty, které se n€kdy mohou realizovat v podob€ tzv. tfe-
tich textd. Existuji ale i jiné zpisoby, jak organizmus vtahuje audiovizulni
texty do své viednosti. Podle Rogera Silverstona, autora koncepce ,televize ja-
ko ka¥dodennfho Zivota“, je funkeci televiznich obrazi a zvukd v kaZdodennosti
strukturace prostoru a fasu. Televize jako objekt i jako médium a informétor
poméhi odreagovivat nap&ti mezi vnitfnim a vn&j3im sv&tem, pomoci pravidel-
ného’ a cyklického vysilaciho schématu vtiskdvd f4d naSemu Zivotnimu asu,
inscenuje civilizaéni zkosti z katastrofy ¢i nezndmého, aby je vzép&ti pomoci
zndmych Zinrovych postupti ,,vyfesila“, v Sirokém smyslu nés socializuje a pro-
pojuje se vzdilenym i blizkym okolim, umoZfiuje ndm udrZovat divéru v trva-
lost a spolehlivost nadeho sv&ta. Mnohé ze Silverstonovych postfehil jsou nepo-
chybn& pravdivé, ale nemusi platit pro viechny divéky a pro viechny typy
televizniho vysildni. Silverstone navic chipe recepci televize spile jako nesou-
stfed®né, relaxované vstfebdvini v polospidnkové otupenosti, jako regresi do
infantility, pasivni odevzdédvéni se (i kdy¥ — s prvky kreativity a prdce pfedsta-
vivosti). Televize nahrazuje divikim ztracené niboZenské jistoty, vytvafi novo-
dobé mytické rimce pro vypoiidivani se s realitou. Timto pojetfm se Silversto-
ne C4isteCn€ bliZi koncepcim kritiki masové kultury, napf. Adornovi, ktery
mluvil o mase konzumentd jako o nekritickych a naivnich d&tech. Populdrni
kultura je na rozdil od masové kulturou (znovu)pfivlastnénou, vnimanou a pou-
Zivanou védomeé pro vlastni potfeby. ,

Ve své préci tedy zastdvam pon€kud odli¥né stanovisko neZ Silverstone: re-
cepci televize v Easoprostoru kaZdodennosti chidpu ve Fiskov€ a Morleyov&
smyslu jako sou&dst komplexni kulturni zku¥enosti, kterd je socidln&, etnicky



142 PETR SZCZEPANIK

a jinak specifikovand, jako kreativni aktivitu, jeZ mobilizuje potenciilni body
odporu proti preferovanym zpisobim &teni (v souladu s Gramsciho koncepci
hegemonie, kterd se zna&n& lisi od althusseridnskych teorii pfid€lovéni pozic
subjektu vzhledem k ideologii nebo od psychoanalytickych teorii dominantniho
pohledu), body; které obsahuje kaXdy televizni text (nebo supertext). Krome
toho se soucasnd podoba televizniho programového proudu (flow) — alespoii
v euroamerické kultufe — vyznaluje radikdlni mnohohlasosti, protoZe strategii
»politické ekonomie* producentl je (ve vlastnim z4jmu) oslovovat soudasné
rizné konkrétni skupiny divdki. Rizné formy kabelové televize se specializo-
vanymi kandly nebo WEBTV (prolnuti televize, osobniho pofitade a komuni-
ka&ni sit€) budou heterogenitu televize stdle zvy¥ovat a pfizpisobovat se hete-
-rogenit®¢ publika. Bude pak jeSt¥¢ moZné uvaZovat o televizi jako profanni
ndhraZce ztracenych mytl v tak totalizujicim rozsahu, jak to &ini Silverstone?
Zda se, Ze divak bude (n&kde a né€kdy jiZ je) naopak stdle vice uZivatelem, ktery
si své televizni ,,schéma“ bude programovat sim, neZ pasivnim pfijemcem in-
scenovanych katastrof a jejich ndslednych ,,vyfeSeni“. Na druhé stran& ale nelze
popirat socializadni funkci - televize (vzpomeifime napfiklad vyzkumy
Htercidrnich textd“ divaCek soap opery, které vyuZivaly rozhovory o minulém
dile seridlu jako prostfedek k dosaZeni spoledného porozumé&ni a sounileZitosti).
Televize pom4ha upeviiovat socidlni a kulturni identity na individuélni i kolek-
tivni drovni, miZe slouZit jako ndstroj k pfid&lovini vyznami a smyslu vlastni
kulturni zku3enosti.
~ Etnograficky zaméfend kulturni studia nabizeji také protivihu teoriim medi-
dlnich simulaker a hyperreality (pfedeviim Baudrillardov€ [1995]). Fiske
[1998] zdﬁrazﬁu_]e Ze teorie simulakra jako imploze kategorii skutecnosti, ide-
ologie a obrazu je sprivni potud, pokud nezadneme brét v dvahu konkrétniho
pfijemce. Ten totiZ simulakrum ru$ici diference pouZiva a v interakci s jeho
potencialitami mu pfid€luje vyznamy. Simulakrum (oviem transformované ak-
tivni &etbou) obnovuje sviij vztah ke skuteCnosti: k socidlni a kulturni situaci
piijemce.

Fiskovu koncepci bychom podle .mého ndzoru mohli také Gsp&$n& doplnit
o evolucni teorii vztahu technologii a Elov&ka. Technologie, kterd vZdy zname-
néd urité vytrZeni z pivodniho Easoprostorového kontextu, je po né&jaké dobé
a historicky ¢im d4l rychleji asimilovéna, vstfebdvéana, ,,druhotn& artikulovana“
(Jim Collins [1998: 307]). Sou¢asn& evolu€ni vyvoj samotnych technologii
(star3i média jsou vylepSovéina tzv. remédii) sm&fuje k ¢im dil v&i plynulosti
a adaptabilit€ na lidské smyslové, télesné, mySlenkové i emociondlni predispo-
zice, metaforicky fe€eno digitdlni technologie se stile vice pfipodobiiuje analo-
govému uzpusobeni &lov&ka a naopak, &lov&k se adaptuje na digitdlni zplisob
analyzy a konstrukce (viz Paul Levinson [1997]). Média se stivaji stdle pfitel-
$t&j3i a ElovEk je stdle intenzivnéji vtahuje do své kaZdodennosti. Budeme-li
podcefiovat tuto vzdjemnou tendenci k adaptaci (viditelnou zvli3tZ na vyvoji
osobnich pocitatl na jedné stran&€ a na vztahu d&ti k nim na strané druhé), jeji
kulturni (tviirei) a také ekologicky vyznam, nepodaii se ndm pochopit dynarmku
interakce ElovE€k — médium. .
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A vyvoj lidské kultury neni myslitelny bez technologii jiZ od svych po€itki,
viechno, co je kulturni, je n&jak zprostfedkovéno technikou, technikou je pro-
niknuta sama ontologick4 situace &lov&ka (viz Jozef Kelemen [1998]). Aktivni
pouZivani pro své vlastni potfeby, rekontextualizace média ve vlastni socidlni
a kulturni situaci, spojeni estetického s praktickym v plné Zivomni zku3enosti
jsou proto jedinymi zpiisoby, jak se s médiem zdravé vyrovnat, jak — FeCeno
s Johnem Bergerem — pfeklenout zhoubnou propast mezi nedosaZitelnou
(a neurotizujici) vizi §tésti a budoucnosti z reklamniho obrazu na jedné stran&
a realitou vlastni kaZ?dodennosti na stran€ druhé. Osobni price s médii v kon-
textu kaZdodennosti tak dostdvé ekologicky rozmér.
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TECHNICAL IMAGES IN EVERYDAY USE

The presented text seeks the conections between viewer-oriented, British and Ameri-
can cultural studies in television culture (John Fiske, David Morley, Stuart Hall),
and pragmatist aesthetics of John Dewey, Richard Shusterman, Krystyna Wilkoszewska
and Richard Rorty. I try to provide an insight into the ways television and other
(audio)visual media may be used by viewer-user in his everyday life. Dewey thinks
about art only to find its close relations with life and restore continuity between every-
day experience and aesthetic experience. The analyses of Dewey’s “an experience” on
the example of television, shows, how ordinary everyday experience of tv-viewer can
become an aesthetic experience and thereby gives moments of human life character of
fulfillment. Dewey conceives the conception of expression as reciprocal pressure of two
fragments of reality, in result of which a new expressive object with new meaning comes
into being. I try to compare this “expressive object™ of viewer with “tertiary texts” (John
Fiske), the texts that the viewers make themselves out of their responses.






