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Abstrakt 

 
Diplomová práce se zabývá fenoménem nových médií a jejich nástupem do českých 

uměleckých institucí v 90. letech 20. století. Práce se pokouší nastínit, jak bylo s tímto 

obtížně definovatelným pojmem operováno v této konkrétně historicky i geograficky 

situované oblasti řečových her. Nová média v té době souvisela s vizí vymanění se 

z ideologicky zatížené minulosti a tradičních médií a nastolení nové demokratické 

společnosti západního typu. Práce je postavená na třech případových studiích, ve 

kterých umění nových médií pronikalo nejprve do vzdělávací instituce, později skrze 

soukromou z ciziny podporovanou instituci do výstavních programů a tak i k širší 

veřejnosti, na konci 90. let se dostalo i do státní příspěvkové organizace. Jedná se o 

vznik ateliéru nových médií na Akademii výtvarných umění v Praze, výstavu Orbis 

Fictus organizovanou Sorosovým centrem současného umění a vznik oddělení 

intermédií a nových médií ve Veletržním paláci Národní galerie. Z těchto případových 

studií vyplynulo, že přesto, že nová média měla být spojena s obnovou země a 

společnosti v duchu západního modelu a její novou vizí, interaktivitou, využíváním 

nových technologií a opozicí k tradičním médiím měli představitelé tohoto proudu 

potřebu vyrovnat se zahraničí i tím, že odkazovali k mediální minulosti na území 

českých zemích. Hlavním mediálním teoretikem, na jehož myšlenky o práci 

s technickým obrazem čeští umělci pracující s novými médii odkazovali, byl český 

rodák Vilém Flusser. Výstava Orbis Fictus zase byla postavená na auře vytvořené 

kolem Jana Amose Komenského. Proces remediace tak probíhal velmi problematicky, 

to dodnes odráží i nejednoznačná koncepce sbírky nových médií v Národní galerii.  

 

 



   

Abstract 

 
The thesis investigates the phenomenon of new media in Czech art institutions in the 

1990s. This work attempts to show how this difficult-to-define concept operated in this 

particular historically and geographically situated language game (using a concept 

developed by Ludwig Wittgenstein). The new media at the time were associated with 

vision of emancipation from ideologically burdened traditional media and the 

establishment of a new democratic society based on the Western type. The thesis is 

based on three case studies in which new media art penetrated first into the educational 

institution, and later it got through to a private institution with foreign support for 

exhibition programmes and for the general public, and finally in the late 90s new media 

art reached also a governmental organization. It is the foundation of New Media Studio 

at the Academy of Fine Arts in Prague, the Orbis Fictus exhibition organized by the 

Soros Centre for Contemporary Art, and the formation of the department of intermedia 

and new media at the National Gallery in Prague. Despite the fact that new media 

should be linked with the restoration of the country and society in the spirit of the 

Western model and its new vision, interactivity, use of new technologies and opposition 

to the traditional media had the media artists and theorists need to settle the new media 

art in Czechoslovak media history. The main media theorist, whose ideas about Czech 

technical picture artists working with new media referred to, was a Czech-born William 

Flusser. The exhibition Orbis Fictus was built on the aura created around Jan Amos 

Comenius. Remediation process thus proceeded very problematically. This fact still 

reflects the ambiguous concept of collections of new media at the National Gallery. 
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Úvod 

Tato diplomová práce se pokusí nastínit, jak tzv. nová média a umění pracující 

s digitálními technologiemi pronikaly do uměleckých institucí v transformační době 

české společnosti po roce 1989. Uvědomuji si problematičnost pojmu nová média 

v kontextu nazírání na tento pojem optikou současných diskuzí, avšak tato práce usiluje 

o náhled na konkrétní dobově situovanou řečovou hru týkající se fenoménu tzv. nových 

médií. V době 90. let se s tímto pojmem operovalo velmi často a i když technologie 

spadající pod tento termín nebyly skutečně nové, pro nově se utvářející společnost 

v procesu polistopadové transformace se zdály jako východisko a nastolení nových 

perspektiv v pohledu na média jako taková. Budu tedy v textu rovněž pracovat s tímto 

pojmem pro zachování autentičnosti dobových výpovědí.  

 

Práce se pomocí tří případových studií pokusí nastínit hlavní otázky, které si 

v souvislosti s pronikáním fenoménu tzv. nových médií do uměleckých institucí 

společnost kladla. Na základě toho se bude snažit popsat kulturní transformaci české 

společnosti v době 90. let  20. století a úlohu nových médií v tomto procesu. Umělecké 

instituce byly vybrány tak, aby dokázaly utvořit komplexnější nástin tehdejší dobové 

situace. Jedná se o akademickou půdu, poté na státu nezávislé centrum umění a jeho 

výstavní politika a v neposlední řadě státní galerii.  

 

První případová studie se zaměří na vznik ateliéru nových médií na Akademii 

výtvarných umění v Praze, kam byl v roce 1991 přijat nový profesor s původem sice 

českým, ale pohledem na nová média ovlivněným dlouhým pobytem a studiem 

v zahraničí. Michael Bielický byl průkopníkem práce s novými médii u nás a ateliér byl 

první svého druhu na našem území. Práce se zaměří na podmínky vzniku tohoto 

ateliéru, filozofii výuky i některé studentské práce, jež doplní obrázek o způsobu výuky 

i uvažování samotných studentů při využívání technologií nových médií v rámci tvůrčí 

umělecké činnosti. Tato část práce se rovněž bude zabývat myšlenkami Viléma 

Flussera, filozofa a mediálního teoretika, které silně ovlivnily celou generaci 

novomediálních umělců u nás. 

 

Druhá případová studie se bude věnovat velké výstavě Orbis Fictus, jež se uskutečnila 

na přelomu let 1995 a 1996. Tento první větší pokus představit umění nových médií 
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ve společnosti byl organizován a zaštiťován Sorosovým centrem současného umění, 

které si kladlo v duchu myšlenek Karla Raymunda Poppera za cíl pomoci při 

transformaci postkomunistických společností v otevřené společnosti západního typu. 

Práce představí okolnosti vzniku této výstavy i otázky týkající se oblasti nových médií, 

které se pokusila výstava otevřít, aby mohly začít rezonovat společností. Ilustrovat lépe 

danou situaci by měla tato část práce prostřednictvím popisu jednotlivých vystavených 

děl a pozadí jejich vzniku. 

 

Práci bude uzavírat třetí případová studie, stejně tak, jako její téma do určité míry 

uzavíralo 90. léta 20. století u nás, jež jsou v této práci reflektována. Studie se bude 

věnovat době, kdy se nová média začala dostávat i do velké umělecké instituce typu 

Národní galerie, kde na konci roku 2000 vzniklo oddělení intermédií a nových médií, 

jenž mělo za úkol se této specifické situaci i oblasti umění nových médií věnovat. Práce 

se toto téma pokusí postihnout prostřednictvím činnosti tohoto oddělení, výstav, přerodu 

a reinstalace stálé expozice ve Veletržním paláci i akviziční politiky Národní galerie 

v té době. V této části práci bude nastíněn i pojem remediace od mediálních teoretiků 

Jay Davida Boltera a Richarda Grusina, na jehož principech se dá popsat nejen situace 

v Národní galerii v 90. letech , ale i proces vyrovnávání se s nástupem „nových médií“ 

do života české společnosti.  

 

Práce by měla prostřednictvím těchto tří případových studií poukázat na specifickou 

oblast v transformačním procesu české kultury a společnosti, které doposud nebylo 

v akademické oblasti věnováno příliš prostoru. I když se jedná o poměrně nedávnou 

historii, domnívám se, že už přichází doba, kdy je možné jí zpětně reflektovat, jak 

v kontextu tehdejších dobově podmíněných otázek a řečových her, tak optikou dnešní 

situace, širšího teoretického ukotvení (i když oblast nových médií je značně 

problematická a nejednoznačná oblast doposud) a mírného časového odstupu. 
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1. Situace v České republice v porevolučních letech 

1.1. Transformace 

Procesy probíhající u nás po roce 1989 na mnoha úrovních můžeme označit pojmem 

transformace, pojmem vycházejícím ze své podstaty ze změny forem. Po sametové 

revoluci1 začalo docházet ke změnám poměrů v oblasti kulturní, sociální i politické. 

Nová společnost si musela poradit s nadefinováním nového řádu hodnot, provést 

reformy, změnit způsob financování subjektů, dovolit přerodu hospodářských 

podmínek, nastolit tržní hospodářství a nadefinovat si politickou demokracii. S těmito 

procesy souvisela privatizace, decentralizace, ekonomická deregulace, snaha o kontrolu 

makroekonomické situace a v důsledku toho i péče o minimalizaci inflace. Tyto změny 

forem však nejsou jednoduché, tím spíše ve společnosti, která po léta fungovala na zcela 

jiných principech. „Blaze zemi, které se podařilo uskutečnit tržní hospodářství 

i politickou demokracii a poté obojí od sebe oddělit ve skutečnosti i v hlavách lidí.“2 

 

Václav Klaus vnímal počátek transformace u nás jako velkou euforii a společnou 

jednotu, která však měla podle něj veskrze negativní aspekty, protože se vymezovala 

proti něčemu a nespojila se v boji za něco. Na základě toho pak byly hledány „různé 

utopické třetí cesty“3, když se kapitalismus v očích lidí nezdál tou správnou  

alternativou ke komunismu. Lubomír Mlčoch pak se závěrem 90. let konstatoval, že 

                                                
1 Používám tohoto pojmu jako ustáleného názvu, jenž zastřešuje přelomové události na podzim roku 
1989, avšak jsem si vědomá diskuzí nad oprávněností užívání pojmu revoluce v tomto kontextu, které 
mezi historiky probíhají. Politolog Jacques Rupnik například mluví o tom, že „šlo o revoluci v tom 
smyslu, že se zhroutil celý politický, ekonomický i společenský řád, který tu panoval čtyřicet let,“ ale, že i 
když došlo v roce 1989 ke zhroucení starého systému „nepřineslo to žádnou novou myšlenku, nikdo 
nepřišel s novým společenským projektem“. HVÍŽĎALA, Karel. Rupnik o roce 1989: Byla to revoluce, 
nebo ironie dějin? Aktuálně.cz [online]. Praha: Economia, a.s., 2014, 08. 11. 2014 [cit. 2015-12-02]. 
Dostupné z: http://nazory.aktualne.cz/rozhovory/jacques-rupnik-o-listopadu-1989-revoluce-ci-ironie-
dejin/r~60402e56640e11e49b26002590604f2e/ Suk v knize Labyrintem revoluce na příkladech další 
literatury rovněž ukazuje, že je tento pojem značně problematický, avšak dodává, že by rád tento „tradiční 
a silný pojem udržel ve hře, a to nikoli jako závaznou konstantu, nýbrž jako badatelskou hypotézu“. SUK, 
Jiří. Labyrintem revoluce: aktéři, zápletky a křižovatky jedné politické krize (od listopadu 1989 do června 
1990). 2. vyd. Praha: Prostor, 2009, 507 s. Obzor (Prostor). ISBN 978-80-7260-219-3. s. 19. 
2 DAHRENDORF, Ralf. Transformace. In: Atlas Transformace. 1. Praha: tranzit.cz, 2009, s. 705-707. 
ISBN 978-80-87259-03-0. s. 706. 
3 KLAUS, Václav, Patnáct let od zahájení ekonomické transformace. In: Atlas Transformace. 1. Praha: 
tranzit.cz, 2009, s. 707-710. ISBN 978-80-87259-03-0. s. 707. 
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„česká ekonomika promrhala reformní potenciál“4, když pokusy institucionální změny 

vyústili ve formalismus, když se pod rouškou radikálně liberální ideologie začalo velmi 

dařit prosazování zájmů individuálních, kdy praktická realizace invenční privatizace 

ztroskotala na nedostatečné právní vynutitelnosti a vyústila „k explicitně a cynicky 

otevřené koncentraci ekonomické moci a vlastnictví“5.  

 

To se odrazilo i v kulturní oblasti. „Nepromyšlenou a nesystémovou privatizací byl 

fungující systém kulturních institucí nikoli transformován, ale rozbit.“6 Knižnímu trhu 

začal chybět Knižní velkoobchod, jenž v době starého režimu fungoval, adaptace na 

nový systém trhu pak byla bolestnější. Kinematografie rovněž přišla o ústředí, které by 

se staralo o její financování. Redaktor a zároveň filmař Jaroslav Boček tedy v roce 1996 

vyčítal státu, že „promarnil příležitost vytvořil životaschopný holding výroby, tvorby a 

distribuce, který by trvale zajistil rozvoj českého filmu“7. Snažil se ukázat, že stát je 

institucionálním zástupcem společnosti  a má za úkol vytvořit dobře fungující kulturní 

politiku, že to není úkolem levice, k jejichž praktikám byl v 90. letech kladen značný 

odpor, ani pravice, ale je to úkolem celé společnosti, která nechce skončit jen jako suma 

konzumentů. Také Machonin mluvil v souvislosti s postkomunistickou transformací u 

nás o tom, že by k rovině modelování transformačních procesů s přihlédnutím 

především k soustavě sociálních a institucionálních proměn měl přibýt jakýsi druh 

„soudobého kulturně antropologického přístupu, který by respektoval všechny základní 

procesy, jimiž se proměňuje kultura v nejširším slova smyslu.“8  Pojem společenské 

transformace by podle něj tedy měl být konkretizován „jako komplex zahrnující jak 

sociální transformaci, (...) tak modernizaci kultury“.9 

 

                                                
4 MLČOCH, Lubomír. Kritický pohled na ekonomickou transformaci v České republice. In: Atlas 
Transformace. 1. Praha: tranzit.cz, 2009, s. 710-714. ISBN 978-80-87259-03-0, s. 713. 
5 MLČOCH, Lubomír. Kritický pohled na ekonomickou transformaci v České republice. In: Atlas 
Transformace. 1. Praha: tranzit.cz, 2009, s. 710-714. ISBN 978-80-87259-03-0, s. 712. 
6 BOČEK, Jaroslav. Demokratický stát a kultura. Právo: Publicistika. 1996, (17.5.1996): 9. 
7 BOČEK, Jaroslav. Demokratický stát a kultura. Právo: Publicistika. 1996, (17.5.1996): 9. 
8 MACHONIN, Pavel. Postkomunistická sociální transformace a modernizace. Sociológia [online]. 
1996, 28(1): s. 5-12 [cit. 2015-12-01]. Dostupné z: 
http://samba.fsv.cuni.cz/~cabanova/UVOD%20SP%202009/7_p%C5%99edn%C3%A1%C5%A1ka/Mac
honin.pdf 
9 MACHONIN, Pavel. Postkomunistická sociální transformace a modernizace. Sociológia [online]. 
1996, 28(1): s. 5-12 [cit. 2015-12-01]. Dostupné z: 
http://samba.fsv.cuni.cz/~cabanova/UVOD%20SP%202009/7_p%C5%99edn%C3%A1%C5%A1ka/Mac
honin.pdf 
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To, že kultura byla vnímána okleštěně, jen jako kulturní dědictví, a politika se o ní příliš 

nezajímala, bylo podle Marty Smolíkové, kurátorky Orbis Fictus, výstavy, které se tato 

práce bude později věnovat, „zásadní nepochopení věci“10. Kultura podle ní zahrnuje 

politická témata jako hodnotový systém, vyjadřování člověka či budování institucí a 

politika by se tedy i této oblasti měla věnovat a nevnímat kulturu jako „nadstavbu 

společnosti“, ale jako její „substanci“11. 

1.2. Politická situace 

Do politiky se po zhroucení komunistického režimu dostali podle Klause příslušníci 

dvou skupin – reformní představitelé, kteří byli z komunistické strany už v době totality 

vyloučení či vyškrtnutí, a disidenti z řad inteligence a zástupci kulturního života. Ti 

měli společně řídit nově uspořádaný stát. „Politické strany byly podle nich, jen „pro  

straníky“, tedy pro méně vyspělé a méně svobodné a tvůrčí jedince.“12 

 

„Po zhroucení komunismu jsme tu byli svědky složitých sociálně politických proměn. 

Bývalí disidenti, (…) dobře si vědomí sociální dimenze života, (…) byli povoláni 

k vládě ve svobodném demokratickém státě. Kupodivu narazili velmi brzo na ostrý 

konflikt s veřejností, který vedl k porážce jejich politické strany v druhých 

porevolučních volbách. Národ dal ve svobodných volbách přednost druhé politické 

garnituře, orientované úzce ekonomicky.“13 Ludvík Hlaváček vidí důvod toho, proč 

tomu tak bylo, ne v touze národa po materiálním bohatství, ale v obecně platném obsahu 

statistických údajů, které zaplavily masová média. „Naproti tomu ideály disidentů, 

zřejmě správné a krásné, vytrženy z prostředí svého vzniku, kde jim každý rozuměl, 

a adresovány svobodné společnosti byly pociťovány jako násilí, jímž chce jedna 

                                                
10 PEŇÁS, Jiří. Substance, žádná nadstavba: Ministr kultury by se měl víc bavit s lidmi od kultury, říká 
Marta Smolíková. Týden. 2005, (19. 12. 2005): 98. 
11 PEŇÁS, Jiří. Substance, žádná nadstavba: Ministr kultury by se měl víc bavit s lidmi od kultury, říká 
Marta Smolíková. Týden. 2005, (19. 12. 2005): 98.	
  
12 KLAUS, Václav, Patnáct let od zahájení ekonomické transformace. In: Atlas Transformace. 1. Praha: 
tranzit.cz, 2009, s. 707-710. ISBN 978-80-87259-03-0.  s. 708. 
13 HLAVÁČEK, Ludvík. Umění, technika a otevřená společnost. In HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: 
Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného 
umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 9. 
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skupina ovládat druhou, probouzely iracionální reakce a byly příčinou hlubokých 

neporozumění.“14  

 

Politická situace měla dopad i na kulturu. Financování tohoto odvětví ze strany státu 

čím dál, tím více polevovalo. „Kvůli tomu, že komunistický stát podrobil kulturu 

ideologickým principům, které tvrdě prosazoval, připadá dnes mnoha lidem hovořit 

o vztahu státu a kultury, a dokonce o povinnostech státu vůči kultuře jaksi nesalónní, 

ba téměř vulgární.“15 V Právu se tímto tématem zabýval Jaroslav Boček a tvrdil, 

že základní teze formulovaná v prohlášení vlády, jenž zněla "suverénem na poli kultury 

není ani stát, ani jednotlivé kulturní instituce, nýbrž jedinec, jemuž jsou kulturní statky 

určeny,"16 je chybná jak z hlediska filozofie, sociologie i gnoseologie. „Jedinec je tu 

zmýtizován, osamocen a oddělen od společnosti.“17 

1.3. Situace na poli umění 

Proč se tedy do této společnosti postupně dostávalo umění nových médií? 

V dávnější minulosti mediální umění téměř neexistovalo18. Každé umělecké dílo mělo 

za úkol přinést jasné obecně platné poselství určité sociální pevně ohraničené vrstvě. 

V 18. století se pak s rozpadem stratifikované společnosti, rozpadly i do té doby 

konvenční hodnoty, ale až na konci 19. a ve 20. století se umělci chopili této nově 

nabité svobody. Podle Hlaváčka, ale svou kreativitu „tvrdohlavě adresovali jednotnému 

světu“.19 V současnosti tedy podle něj „nezbývá nic jiného nežli konečně přijmout 

disparátnost světa svobodných lidí a vložit kreativní energii také do oblasti komunikace 

a do hledání individuálního adresáta.“20 O to se snažilo právě umění nových médií.  

 
                                                
14 HLAVÁČEK, Ludvík. Umění, technika a otevřená společnost. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: 
Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného 
umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 9. 
15 BOČEK, Jaroslav. Demokratický stát a kultura. Právo: Publicistika. 1996, (17.5.1996): 9. 
16 BOČEK, Jaroslav. Demokratický stát a kultura. Právo: Publicistika. 1996, (17.5.1996): 9. 
17 BOČEK, Jaroslav. Demokratický stát a kultura. Právo: Publicistika. 1996, (17.5.1996): 9.	
  
18 I když představitelé umění nových médií u nás se pokusili najít příklady toho, že mediální umění je zde 
od nepaměti. Např. Michael Bielický odkazoval na Rabi Löwa a jeho užití jevu camera obscura. 
19 HLAVÁČEK, Ludvík. Umění, technika a otevřená společnost. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: 
Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného 
umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 10. 
20 HLAVÁČEK, Ludvík. Umění, technika a otevřená společnost. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: 
Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného 
umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 10. 
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Umění tzv. nových médií se k nám poprvé ale nedostalo až s polistopadovou vlnou 

inspirace ze Západu. Už v meziválečné době se z hranic tradičních uměleckých médií 

vymanil umělec Zdeněk Pešánek. Mezi předchůdce československého mediálního 

umění, ve smyslu užití kódovaných dat, své místo bezpochyby najde i Zdeněk Sýkora, 

v emigraci pak spoluautor prvního IMAX filmu Alexander Hackenschmied. Rozvoj 

umění nových médií zaznamenalo Československo především v 60. letech, kdy 

představilo Kinoautomat od Radúze Činčery na EXPU 67. Ke vzniku tohoto 

revolučního projektu dopomohly dřívější vynálezy jako byl Theatergraph, na němž 

se podíleli Emil František Burian a Miroslav Kouřil či systém Laterny Magiky Alfréda 

Radoka a Josefa Svobody. V období normalizace tato oblast umění zaznamenala útlum 

především kvůli obtížně získatelnému technickému vybavení. „Moderní elektronické 

prostředky nebyly běžně přístupné a podléhaly přísné a systematické kontrole uvnitř 

institucí veřejné masové komunikace, zejména Československé televise.”21 První 

videoartisté u nás byli tedy především ti, kteří se díky svým profesím dostali 

k videotechnice v zaměstnání a volné tvorbě se věnovali v pracovním přesčase. 

Možnost svobodně tvořit však poskytovala pouze emigrace. V tomto případě za zmínku 

stojí brněnský rodák působící ve Spojených státech Woody Vasulka, který je od 70. let 

výrazným světovým představitelem videoartu. V Düsseldorfu zase pod vedením Nam 

June Paika studoval v 80. letech Michael Bielický, který umění nových médií postupně 

dostával i do Československa a začátkem 90. let založil ateliér nových médií 

na Akademii výtvarných umění v Praze, o němž tato práce níže pojednává. 

 

Nová média sehrála roli i v době „sametové revoluce“, což vyzdvihoval i předchůdce 

českých videoartistů 90. let Radek Pilař. „V době listopadové revoluce tisíce videokazet 

šířily obrazovou informaci o tom, jak to vlastně bylo, zatímco lež z televizních 

obrazovek už byla přijímána jako směšná a také konečná. V hodině pravdy slibovala 

pravda videa, nového média, službu pravdě.“22 

 

                                                
21 KERBACHOVÁ, Bohdana. Počátky českého videoartu. Iluminace. Praha, 2006, 18 (2): 133-158. s. 
137. 
22 PILAŘ, Radek. Viva video, video viva. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie 
NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: 
Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 495-497. ISBN 978-80-
87108-27-7. s. 496. 
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Videoinstalace, které propojovaly mediální a uměleckou scénu se poté objevily roku 

1990 na výstavě Historie československé demokracie. Videa odkazovala přímo k lidem 

a jejich zážitkům z dob socialismu a mluvila tak velmi srozumitelnou řečí. „Ta videa 

natočili lidé pro lidi. Byla tak bezprostřední, že každý, kdo se na ně díval, sdílel s lidmi 

této země zážitky z dobrých i špatných časů, úzkost, bolest, napětí, radost a euforii. 

Technologie zde nehrála, ani jakousi módní roli, ani nepůsobila odtažitě.“23 Tato videa 

odkazovala na dobu, jenž se přelomovým rokem 1989 uzavřela, zároveň však 

navazovala na umělecké aktivity 80. let, kdy disidenti točili takzvaný „Originální 

videojournal“24, jehož název odkazoval k zákonu o zákazu kopírování. Pořad měl tedy 

za cíl s „ohledem“ na tento zákon přinášet zprávy, jež byly oficiálními médii 

zatajovány. Rovněž skupina umělců kolem Radka Pilaře experimentovala už v 80. 

letech s využitím videa a počítačů v umění a na jaře roku 1989 svá elektronická 

umělecká díla představila československému publiku.  

 

Po roce 1989 se prezentace umění nových médií začaly objevovat stále častěji. 

V Mánesu a Media archivu se představoval videoart. Do České republiky svou tvorbu 

přijel ukázat americký videomaker Steve Fagin, jenž byl autorem filmu Machine that 

Killed Bad People pojednávajícím o filipínské revoluci a masových médiích25, rovněž 

také umělec původem z Československa Woody Vasulka. Keiko Sei o těchto událostech 

napsala, že „měly skvělou atmosféru, lidé si mohli popovídat o svých problémech, 

o budoucnosti, o tom, jak využívat nové technologie, a také si mohli sdělit dojmy ze své 

vlastní tvorby“. Toto období tak podle ní patří „k významným momentům v historii 

českých médií“.26 

 

                                                
23 KEIKO, Sei. Po stopách médií. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném 
umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. 
ISBN 80-854-3326-5. s. 148. 
24 ZEMÁNEK, Jiří. Od luminodynamismu k médiu videa. In: ŠVÁCHA, Rostislav a Marie 
PLATOVSKÁ. Dějiny českého výtvarného umění. 1. vyd. Praha: Academia, 2007, 528 s. ISBN 978-802-
0014-894. s. 547. „Moc pohyblivého obrazu jako prostředku politického boje byla u nás objevena až 
v roce 1987 v podobě tzv. Originálního videojournalu, disidentského videosamizdatu, u jehož zrodu stáli 
Andrej Krob, Andrej Stankovič, Joska Skalník a Olga Havlová.“ 
25 WELCHMAN, John C. Art after appropriation: Essays on art in the 1990s. 2. vyd. Oxon: Routledge, 
2003, 306 s. ISBN 978-905-7010-439. s. 137-138. 
26 KEIKO, Sei. Po stopách médií. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném 
umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. 
ISBN 80-854-3326-5. s. 149. 



 

 

10 

  

Masová média, přesto, že ve své oblasti využívá totožných technologií, ale v této době 

v České republice s uměním nových médií příliš nespolupracovala. Jiná situace byla 

například v Polsku a Maďarsku, kde docházelo k vybudování vazeb napříč 

dokumentaristikou, videomakery a videoartem. 

 

V prosinci 199527 proběhlo Sympozium Umění a kultura 90. let na Akademii 

výtvarných umění s podtitulem Rozptýlená koncentrace.  Jednalo se o ojedinělý pokus, 

při kterém docházelo k úvahám nad situací v současném umění, nad podstatou vizuální 

kultury v širším kontextu porevoluční sociokulturní i politické situace. Autoři sympózia 

manželé Ševčíkovi se domnívali, že v té době v českém prostředí chyběla reflexe nové 

role umění, jako i sociální a politické funkce umělců. „Obecně je pociťována proměna 

postmoderní atmosféry a předpokládá se, že byla překonána, ať už ve smyslu její úplné 

negace (jako omylu) nebo jako pozitivní transformace a posun do jiného prostoru.“ 28  

 

Sympózia se účastnily důležité postavy tehdejší umělecké scény jako například Václav 

Bělohradský, Josef Hlaváček, Ludvík Hlaváček, Milan Knížák, Petr Nedoma, Marek 

Pokorný, Miroslav Petříček, Jana a Jiří Ševčíkovi. Ve svém příspěvku na sympóziu 

se Ševčíkovi skrze pojem rozptýlená koncentrace snažili popsat fragmentarizaci 

uměleckého vývoje po roce 1989. Nacházeli v umění 90. let „nedostatek velkých 

akcentů“29, naopak velkou hustotu této rozptýlenosti. Odkazovali se i k myšlenkám 

Viléma Flussera, k tomu, že už nejsme subjekty objektivního světa, nýbrž projekty 

světů alternativních, jediné, co nás drží, jsou vzpomínky. Do umění se pak dle nich tyto 

teorie promítaly ve formě jakéhosi „estetizovaného truchlení“, ve kterém se umění 

znovu auratizovalo. 

1.4. Mediální sféra 

Po listopadových událostech roku 1989 prodělala česká společnost kromě změn 

kulturních a sociálních, také velkou změnu na mediálním poli. Typ médií, který je podle 

                                                
27 Od 19. do 20. prosince 1995. 
28 Faksimile pozvánky na sympozium Umění a kultura 90. let. Rozptýlená koncentrace, 1995. In: 
ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 
1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné 
pracoviště, 2011, s. 980. ISBN 978-80-87108-27-7. s. 369. 
29 ŠEVČÍKOVÁ, Jana. Rozptýlená koncentrace. Ateliér. 1996, 9. (17-18): 2.	
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Jiráka nazýván „příkaznickým“30 a vyznačuje se vysokou mírou centralizace jak 

v řízení, tak v regulaci a může být tedy definován jako nástroj prosazování dominantní 

ideologie, se na přelomu 80. a 90. let 20 století postupně začal přetransformovávat 

v mediální model „liberálně demokratický“31, který měl být formálně vymaněn 

z mocenského vlivu státu a měl se stát součástí tržního ekonomického prostředí. Česká 

společnost se i tímto krokem snažila přihlásit k demokratickým principům západních 

zemí. Podle Jiráka bylo ustavení do určité míry nezávislých médií nutnou podmínkou 

změny poměrů. „Postavení a role tisku (a od něj odvozeně i rozhlasu a televize) byly 

chápány jako významný ustavující rys přechodu k demokratickému klimatu 

ve společnosti.“32 Stejně tak, jako se média vyrovnávala s novými podmínkami svého 

fungování, tak musela i společnost nově utvořit svůj vztah k médiím.  

 

„Ministerstvo tak dlouho váhalo s návrhem novely zákona o provozování rozhlasového 

a televizního vysílání, až se jejího vypracování ujala skupina poslanců, kteří buď vůbec 

nic o věci nevěděli, nebo byli reprezentanty televizní lobby. Díky nim máme zákon, 

podle něhož si v této oblasti může každá finančně silná skupina dělat, co chce, aniž 

by byla omezena povinnostmi vůči veřejnosti.“33 Tak si v roce 1996 stěžoval v Právu 

Jaroslav Boček. Pozastavoval se i nad tím, že naše zákonodárství neomezovalo 

současné vlastnictví televizních, rozhlasových a tiskových médií ani nelimituje 

vlastnický podíl jednotlivců a firem, neurčuje ani podíl politických stran ve vysílání. 

Boček pak upozorňoval na to, že na tyto principy zákonodárství všech evropských 

demokratických zemí pamatuje. Tato skutečnost pak podle něj „může mít neblahé 

důsledky pro samu demokracii“.34 

 

Média se komercionalizovala a začala se dostávat do ekonomických struktur, často 

i nadnárodních. Do tohoto prostředí plného nových tlaků ze strany trhu „vstupuje česká 

společnost nezatížená znalostmi o trendech ve vývoji mediální sféry, zato vybavená 

                                                
30 JIRÁK, Jan. 10 let v českých médiích. Vyd. 1. Praha: Portál pro Newton Information Technology, 2005, 
142 s. ISBN 80-717-8925-9. s. 10. 
31 JIRÁK, Jan. 10 let v českých médiích. Vyd. 1. Praha: Portál pro Newton Information Technology, 2005, 
142 s. ISBN 80-717-8925-9. s. 10. 
32 JIRÁK, Jan. 10 let v českých médiích. Vyd. 1. Praha: Portál pro Newton Information Technology, 2005, 
142 s. ISBN 80-717-8925-9. s. 12-13. 
33 BOČEK, Jaroslav. Demokratický stát a kultura. Právo: Publicistika. 1996, (17.5.1996): 9. 
34 BOČEK, Jaroslav. Demokratický stát a kultura. Právo: Publicistika. 1996, (17.5.1996): 9.	
  



 

 

12 

  

téměř romantickými představami o roli a poslání médií“.35 Tento pohled na média byl 

pro komercionalizované pojetí médií výhodný. Média byla pečlivě odstátněna, důraz byl 

kladen především na soukromá média a jejich zájmy na úkor zájmů jiných 

(i veřejnoprávních) médií.  

 

Masová média se na počátku 90. let změnila i v rovině obsahové. Příčinou byl nový 

důraz na to, co si přejí čtenáři, posluchači či diváci. Po odstátnění médií následovala 

privatizace tištěných médií a vznik duálního principu ve vysílání díky oddělení televizí 

a rozhlasů soukromých od těch veřejnoprávních. „Satelity a kabelová televize, tucet 

videopůjčoven v každé vesnici, celoplošná  soukromá televize Nova – to vše pozměnilo 

zdejší společnost, všední den, celý náš život přinejmenším do stejné míry jako změna 

politických poměrů.“36 

 

V roce 1994 na český mediální trh vstoupila první soukromá komerční televize 

s názvem Nova. Tak se do mediální sféry dostala témata, o která se předtím 

veřejnoprávní média nezajímala. „Nova vnesla do nezralého prostředí českých médií 

nový rozměr - macchiavellistickou manipulaci s publikem ve jménu demokracie a pod 

heslem "lidé si to přejí". Není to upřímné: ti, kdo řídí Novu, si dobře uvědomují, jaký 

mají v rukou mocenský nástroj.“37 

 

"Lidem se prý musí předkládat, co chtějí vidět. Jako by se z počtu zapnutých televizorů 

dalo usuzovat na přání lidí," napsal Karl Popper ve textu O moci televize a o tom, 

co dělat proti jejímu zneužívání.38 Britský liberální filozof v tomto článku upozorňoval 

na to, že kdo "dává lidem, co chtějí", není demokrat, ale populista. V tomto textu 

popisuje rovněž fakt, že se kvůli postupnému rozšiřování nabídky televizních pořadů 

během padesátí let velmi radikálně snížila jejich úroveň. Jejich tvůrci tak lákají své 

diváky na senzační témata jako jsou skandály, sex a násilí. Známý princip "konkurence 

                                                
35 JIRÁK, Jan. 10 let v českých médiích. Vyd. 1. Praha: Portál pro Newton Information Technology, 2005, 
142 s. ISBN 80-717-8925-9. s. 13. 
36 STRÖHL, Andreas. Flusser a následky: Filozofie komunikace umění a teorie médií v pražském Goethe 
Institutu. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in 
Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 
135. 
37 BRDEČKOVÁ, Tereza. Železná NOVA. Respekt: Téma. Praha, 1995, (30.1.1995): 9. 
38 POPPER, Karl. After The Open Society: Selected Social and Political Writings. 2. London: Routledge, 
2008. ISBN 9780415309080.	
  



 

 

13 

  

přináší kvalitu" tak v tomto případě dle Poppera zcela selhává. Filozof se snaží 

pobídnout společnost, aby si uvědomila do důsledků jakou moc televize (a nejen 

televize, ale i ostatní masová média) má a postavila jí do světla veřejné kontroly formou 

ustavení komory televizních tvůrců, která by odebrala licenci každému ze svých členů, 

jenž by překročil pomyslnou hranici slušnosti. Bez těchto opatření pak podle Poppera 

demokracie nemůže dlouho existovat. Ti, kdo pracují v médiích mají moc ovlivňovat 

veřejnost a její mínění, měli by tedy mít silně zakódovanou profesionální etiku jakou 

mají například lékaři.39  

 

V Respektu se fenoménem Novy a toho, co do české společnosti přinesla v té době 

zabývala Tereza Brdečková, jež si všimla, že hlavními tvůrci vysílání televize Nova 

jsou lidé s intelektem nejspíše daleko převyšující inteligenci diváků jejich programu, 

někteří z nich byli pak podle Brdečkové dokonce ochotni přiznat, „že se podílejí 

na urychlení konce gutenbergovské civilizace a že vlastně podřezávají větev, na které 

sami sedí“.40  Přesto však trvali na tom, že produkují pouze to, co si lidé přejí a tak 

vyplňují ve zpravodajství „prázdné místo“.41 

  

                                                
39 POPPER, Karl. After The Open Society: Selected Social and Political Writings. 2. London: Routledge, 
2008. ISBN 978-04-15309-08-0. s. 423. 
40 BRDEČKOVÁ, Tereza. Železná NOVA. Respekt: Téma. Praha, 1995, (30.1.1995): 9. 
41 BRDEČKOVÁ, Tereza. Železná NOVA. Respekt: Téma. Praha, 1995, (30.1.1995): 9. „Mnozí z nich 
dokonce veřejně přiznávají, že sami Novu nesledují a na rozdíl od svých zaměstnanců klidně připouštějí, 
že vyrábějí bulvár: „Měli bychom být rádi, že nastoupily tabloidy jako Blesk a nakonec i my, kteří 
vyplňujeme ve zpravodajství prázdné místo," vysvětluje Železný.“ 
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2. Transformace české společnosti a nová média 

2.1. Definice pojmu nová média 

Pojem nová média byl formulován jako opozice k tradičním médiím, jakými je tisk, 

rozhlas a televizní vysílání. Jedná se o média, jež jsou primárně založená na digitálním 

kódování dat. Podle Manoviche42 nová média reprezentují konvergenci dvou 

historických trajektorií, a to počítačů a mediální technologie. Syntézou těchto trajektorií 

vzniká „převedení všech existujících médií do číselných dat přístupných počítačům“. 

 

Pod toto označení spadá široké spektrum výrobních postupů, které se mohou týkat 

hardwaru i softwaru osobních počítačů, internetu či webových služeb apod. Základními 

principy nových médií jsou podle Manoviche43 číselná reprezentace, modularita, 

automatizace, variabilita a kulturní překódování.  Termín nová média vznikl už v první 

polovině 20. století.44 Ve významu, v jakém jej chápeme dnes, ho používáme od 60. let 

minulého století. V současnosti je už velmi obtížné tato média stále nazývat novými. 

„Nová média už nejsou nová. A ať už je chápeme jako oblast kultury, soubor 

technologií, pole studií, specifický diskurz či formu umění, jejich podložím 

i katalyzátorem byla ideologie, jejíž nadějeplný potenciál již velkou měrou vyhasl,“45 

napsal Palo Fabuš v roce 2009. V 90. letech se však s pojmy nová média i umění 

nových médií setkáváme velmi často a budu s ním tedy i v této práci dále operovat. 

2.2. Umění nových médií 

Umění nových médií není zřetelně vymezená a definovaná oblast umění. Technologie, 

jež se k tomuto druhu uměleckého vyjádření užívají, se během let proměňovaly. Od 70. 

                                                
42 MANOVICH, Lev. Principy nových médií. In Kapitoly z dějin a teorie médií. Vyd. 1. Editor Tomáš 
Dvořák. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2010, 349 s. Edice 
VVP AVU. ISBN 978-80-87108-16-1. s. 33. 
43 MANOVICH, Lev. Principy nových médií. In Kapitoly z dějin a teorie médií. Vyd. 1. Editor Tomáš 
Dvořák. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2010, 349 s. Edice 
VVP AVU. ISBN 978-80-87108-16-1. s. 33. 
44 MANOVICH, Lev. The language of new media. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000, xxxix, 354 s. 
Leonardo. ISBN 02-621-3374-1. Manovich mluví v souvislosti s počátkem nových médii o daquerrotypii 
a Babbageho analytickém stroji z 30. let 20. století. 
45 FABUŠ, Palo. Svět pohlcený technologií: Kritika nových médií. Umělec [online]. Praha, 2009, 
01.01.2009, (1) [cit. 2015-11-20]. Dostupné z: http://divus.cc/praha/cs/article/the-world-engulfed-by-
technology-a-critique-of-new-media 
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let se o umění nových médiích mluvilo jako o počítačovém umění, později o umění 

multimediálním. Pojem umění nových médií byl v 80. letech používán především 

pro filmovou tvorbu a video a další rodící se formy digitálního umění. Katarína 

Rusnáková, o které se práce bude zmiňovat v souvislosti se vznikem oddělení 

intermédií a nových médií v Národní galerii, používá ve své knize z roku 2006 

pro umění nových médií souhrnný pojem „mediální umění“46 s ohledem 

na problematické adjektivum „nová“, na konci 90. let však ještě pracovala s termínem 

„umění nových médií“47.  

 

Do Československa se umění nových médií dostávalo jen útržkovitě, po revoluci 

se však do země dostala vlna zahrnující ukázky všeho, co se k nám za dobu kulturní 

„izolace“ Československa nedostalo. Ne všemi však byla tato nárazová vlna pozitivně 

přijímána. „Všechno přišlo jaksi příliš naráz: od velmi prostého videa až po celosvětové 

interaktivní vysílání. Od počítačové grafiky po virtuální realitu. Mnohé z toho, s čím 

jsme se setkali v televizi nebo na výstavách špičkové techniky – většinou původem 

z Německa, Rakouska nebo Ameriky – vypadalo tak přepychově a efektně, až se mohlo 

zdát, že umění využívající nejmodernější techniku ztělesňuje bohatství a moc. 

V důsledku tohoto dojmu se možná někteří lidé, zvláště z oblasti tradičního umění 

a filmu, rozhodli tohoto „nového umění“ stranit.“48 

 

Nejčastěji na přelomu 80. a 90. let pracovali umělci s videem, to bylo díky snadné 

reprodukovatelnosti a širším možnostem distribuce chápáno, na rozdíl od tradičních 

médií, jako demokratické médium. Během 90. let bylo pak pronikání internetu a nových 

možností komunikace vnímáno velmi pozitivně a nekriticky. Dosavadní pasivní 

příjemci tradičních médií měli být pomocí nových médií zaktivizováni. Interaktivita 

v té době hrála velmi důležitou roli.  

 

                                                
46 RUSNÁKOVÁ, Katarína. História a teória mediálneho umenia na Slovensku. 1. vyd. Bratislava: 
Vysoká škola výtvarných umení, 2006, 300 s. ISBN 80-892-5904-9. s. 25. 
47 BLAHOTOVÁ, Pavlína. Vím, že umění nemůže změnit svět, říká ředitelka Sbírky moderního 
a současného umění Národní galerie PhDr. Katarína Rusnáková. Xantypa. Praha, 2000, (2.). „Každý 
technický vynález vzbuzuje v lidech obavu, antipatii, na druhé straně však znamená posun ve vnímání, 
ulehčení života, zásluhou nových médií se může jinak zhodnocovat médium obrazu.“ 
48 KEIKO, Sei. Po stopách médií. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném 
umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. 
ISBN 80-854-3326-5. s. 148.  
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První větší výstava videoartu se uskutečnila v roce 1994 a nesla název Video art 94. 

Příroda v pohybu. Zúčastnili se jí například i Woody Vasulka, Michael Bielický, Tomáš 

Ruller či Peter Weibel. Z textu v katalogu k výstavě vyplývala snaha popsat tento nově 

se etablující umělecký obor na základě historie českého mediálního umění v porovnání 

se situací v zahraničí. „Nikdy jsme nepoznali komerční mýty a reklamní symboly 

vyvinuté spotřební společnosti, namísto vyspělé industriální společnosti a jejího 

vývojového zlomu v informatice a počítačové kultuře jsme stačili poznat pouze 

morbidně zbytnělou, totalitní společnost, ať už ve formě pouze jedné ideologie 

či monopolního ekonomického podnikání.“49 Video po roce 1989 začalo být u nás 

vnímáno jako svobodné, individuální médium, intermedialita byla popisována jako 

komplexnost, jenž v sobě obsahuje i kulturní a filozofická poselství, byla „skutečným 

křížením a vzájemným prostupováním všech technických možností pro komplexnost 

výrazu“50.  Kurátorka výstavy Vlasta Čiháková-Noshiro poukazovala na to, že videoart 

v 90. letech se nevydal cestou tvůrčího dokumentu, nýbrž zůstal u technicky ne tak 

vyspělé, zato však silně motivované dokumentace pro performance s velkým ohledem 

na etické hledisko. Podvědomou snahou umělců v té době bylo dekonstruovat motiv 

obrazovky, proto visela ve vzduchu otázka, zda vůbec někdy bude možné integrovat 

masová a individuální média. 

 

Za první skutečné využití nových médií v umění u nás považoval Karel Srp umělce jako 

jsou Federico Díaz, Veronika Bromová či skupina Silver, kteří začali jako první 

experimentovat s počítačovými animacemi, simulacemi, virtualitou, či vizualizacemi. 

Srp si všiml, že tito umělci dříve pracovali s trojrozměrnými objekty a instalacemi, tyto 

zkušenosti se potom odrazily i v jejich počítačové tvorbě. U jejich práce pak bylo 

možné sledovat, „jak nová výrazová forma, dříve než se utvoří její vlastní jazyk, přebírá 

                                                
49 ČIHÁKOVÁ-NOSHIRO, Vlasta. Příroda v pohybu aneb o virtuální realitě. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína 
MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty 
a dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, 
s. 499-501. ISBN 978-80-87108-27-7. s. 499. 
50 ČIHÁKOVÁ-NOSHIRO, Vlasta. Příroda v pohybu aneb o virtuální realitě. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína 
MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty 
a dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, 
s. 499-501. ISBN 978-80-87108-27-7. s. 499. 
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podněty z předcházejících prostředků, přičemž vlastní prostorová realizace už není 

nutnou podmínkou, ale pouze jednou z možností“51. 

 

V souvislosti s tvorbou využívající elektronická média získával na důležitosti pojem 

animace, upozorňoval Jaroslav Vančát na sympóziu Umělé prostředí jako artefakt. 

Animace je podle Vančáta „pojmem komplexnějším než filmový či video záznam, 

protože oproti spontaneitě jejich zachycení v sobě zahrnuje pocit vlády 

nad jednotlivými kroky této kvalitativní proměny“52. 

 

„Nová média tedy nejsou jen novou větví na stromě umění, ale změnila strom umění 

jako takový.“53 Nová média změnila způsob, jakým se díváme na starší technická média 

(fotografie, film). Změnila rovněž to, jak se posuzují i stará netechnická média, jako 

je například malířství či sochařství, která až do nástupu nových médií jako média 

vnímána nebyla. Podle Weibela je největším úspěchem nových médií to, že „umožnila 

nový přístup ke starým uměleckým médiím, a především je udržela při životě tím, že je 

donutila k zásadním změnám“.54 

 

Nová média byla na jednu stranu vnímána jako protiklad k ideologicky zatíženým 

tradičním médiím, na druhou stranu vzbuzovala i mírné obavy z až agresivního 

modelování reality a tlaku na svobodu jedince. Tyto obavy se snažil rozptýlit Ludvík 

Hlaváček s přihlédnutím ke konceptu otevřené společnosti K. R. Poppera a pozicí umění 

v ní. „Čím větší tlak, tím více by měly být mobilizovány sociální instituce a především 

umění, jako jedny z nejúčinnějších, k obraně individuální svobody. (...) V otevřené 

                                                
51 SRP, Karel. Něco o fotografiích a jiných médiích. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie 
NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: 
Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 477-481. ISBN 978-80-
87108-27-7. s. 478.	
  
52 VANČÁT, Jaroslav. Vidění jako zmocňování se světa: Referát na mezinárodním sympóziu Umělé 
prostředí jako artefakt, Goethe Institut Praha 6. 12. 1995. Tvar. 1996, (3): 1-4. Dostupné online: 
http://vancat.cz/jv/JaVaBiblVideniMe.htm 
53 WEIBEL, Peter. Postmediální situace. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie 
NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: 
Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 437-440. ISBN 978-80-
87108-27-7. s. 437 
54 WEIBEL, Peter. Postmediální situace. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie 
NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: 
Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 437-440. ISBN 978-80-
87108-27-7. s. 437 
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společnosti, jež neusiluje o kontrolu, ale o svobodu individua, nemohou být tyto umělé 

reality ničím jiným než prostředky komunikace mezi svobodnými lidmi a nástroji 

k otevírání nekonečného tajemství lidského porozumění světu. Umění, politika, 

filozofie, technika se proplétají v jediném dobrodružství starosti o lidský osud.“55 

2.3. Umění nových médií u nás z pohledu teorie umění 

Teoretické české texty se v době 90. let k novým médiím vztahovaly ve značné míře 

skrze médium fotografie. Karel Srp postihoval ve svém textu v časopise Umělec56 roku 

1997 dvě tendence autorů pracujících s technickým obrazem. Za prvé to byli umělci 

zobrazující svět každodennosti pomocí klasické fotografie, druhý pól představovali 

autoři simulovaných a zmanipulovaných obrazů pomocí digitálních technologií.  

 

Fotografií se zabýval i Marek Pokorný, především její konceptuální povahou 

a dekonstrukcí autorského subjektu či její zdánlivou dokumentárností,  tedy tendencemi, 

které se v 90. letech hojně objevovaly a diskutovaly. Kladl si takové otázky, zda může 

být „fotografie uměním i za podmínky, že vyloučíme standardní historicko-estetické 

kvality a potlačíme kreativní operace s médiem, jež jsou obvykle považovány 

za nezbytné pro takovou identifikaci, a zároveň ponecháme stranou zjevně 

konceptuální, z umění mimo fotografii odvozené postupy při utváření obrazu či při jeho 

kontextualizaci“.57 

 

Fotografy 90. let potom Pavel Vančát popisoval s ohledem na distanci, kterou „médium 

a jeho univerzální kulturní aplikace samy o sobě vytvářejí“58, což vede k rozdílnému 

pohledu na fotografii, kdy je subjekt vložen mezi obrazy a počítá s jejich 

mnohovýznamovostí. Nová média Vančát vnímal jako nástup nové doby, kdy se starší 

                                                
55 HLAVÁČEK, Ludvík. Umění, technika a otevřená společnost. In HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: 
Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného 
umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 11. 
56 SRP, Karel. Něco o fotografiích a jiných médiích. Umělec. Praha, 1997, 1.(3): s. 12-13.	
  
57 POKORNÝ, Marek. Konceptuální krajina fotografie. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, 
Terezie NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. 
Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 483-489. ISBN 
978-80-87108-27-7. s. 483-484. 
58 VANČÁT, Pavel. Druhá strana fotografie: Poznámky k české fotografii po Janu Svobodovi. In:, 
ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 
1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné 
pracoviště, 2011, s. 491-493. ISBN 978-80-87108-27-7. s. 492. 
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média typu fotografie či kinofilmu stanou ještě zastaralejšími. Dával to však za vinu 

především jim samým, protože si podle něj zbytečně kladou hranice, které je brzdí. 

„Fotografie je kánon, obecně pak ideologie.“59 

 

„Z dálky a slabým hlasem ozvěna na slovo video odpovídá: „art“, napsal Radek Pilař 

v nedatovaném textu Viva video, video viva, který se našel v jeho pozůstalosti a otištěn 

byl v roce 1993 v časopise Prostor Zlín60, článek se poté objevil i v zahraničních 

periodikách. Pilař patřil k předchůdcům videoartu u nás, před rokem 1989 se však této 

oblasti mohl věnovat jen jako svému koníčku. Živil se natáčením animovaných filmů, 

které však jeho volnou tvorbu velmi ovlivnily jak z hlediska techniky, tak estetiky. 

Video Pilař vnímal jako techniku, která dovoluje vytvářet svobodné a nezávislé umění. 

Videoart popisoval jako elektronický obraz v rukou umělce, jako techniku „zbavenou 

mýtů“, jako techniku „demokratizující kulturu“. „Tato technika záznamu obrazu a jeho 

zpracování se dostává do rukou tisíců lidí a už není výlučnou zbraní v rukou televizních 

osmilhářů.“61 

 

Michael Bielický, vedoucí prvního ateliéru nových médií u nás, se ve své habilitační 

přednášce zabýval medializací nejen světa umění. Poukazoval na nové technologické 

objevy a jejich možné využití i v umělecké oblasti, jako například možnostmi 

videokomunikačních systémů či užití virtuální reality v uměleckém díle a tím posunutí 

hranic vnímaného času a prostoru.  Ve své habilitační přednášce se Bielický odvolával 

na Viléma Flussera a změny v lidském vnímání, které přinesly technické obrazy. 

„Elektronická média změnila náš vztah k času a prostoru natolik, že nám pouze zbývá 

buď se k tomuto nanejvýš živému organismu připojit, a tak se účastnit dobrodružství, 

jehož dimenzi dnes nedokáže ještě nikdo popsat a předpovědět, anebo setrvat 

v romantické touze po individuální realizaci, která má samozřejmě jen málo společného 

                                                
59 VANČÁT, Pavel. Druhá strana fotografie: Poznámky k české fotografii po Janu Svobodovi. In:, 
ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 
1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné 
pracoviště, 2011, s. 491-493. ISBN 978-80-87108-27-7. s. 493. 
60 PILAŘ, Radek. Viva video, video viva. Prostor Zlín. 1993, 1.(5.): s. 1, 6. 
61 PILAŘ, Radek Pilař, Viva video, video viva. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie 
NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: 
Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 495-497. ISBN 978-80-
87108-27-7. s. 496. 
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s dnešní realitou.“62 V jeho textu je znát fascinace světem nových médií. Navazuje 

na Flussera63 v jeho tezi, že všechny revoluce jsou technické  a ukazuje na příkladu 

virtuální reality, že jsme svědkem takové revoluce. Podle něj se realita stává virtuálnější 

a svět reálnější, v budoucnosti pak viděl díky virtuální realitě možnost prožít 

kompletnější obraz světa. Ztotožňuje se s Flusserem, že už jako lidé nejsme subjekty 

objektivního světa, nýbrž projekce alternativních světů, ve kterých už nemůžeme 

rozdělovat pravdu a sen, vědu a umění. S László Moholy-Nagym potom souhlasí, že by 

se každá doba měla formovat pomocí vlastních prostředků, které tomu danému určitému 

období náleží. Bielický pro svou dobu viděl jako příznačné prostředky technologie 

nových médií. Umění se dematerializovalo, přesto však bylo schopné podle Jean-

Francoise Lyotarda vytvořit si se svým divákem spojení.64 

 

Otázky týkající se nových médií v kontextu umění se však s koncem 90. let neuzavřely, 

ale periodicky se vracejí doposud. Miloš Vojtěchovský si otázku, co je ještě nového 

na nových médiích, kladl v roce 2008. S pohledem zpět na pronikání nových médií 

do společnosti usoudil, že jednoznačně technologie a různé vědecké i mocenské 

strategie přispěly na konci 20. století ke změně paradigmatu, k jehož výkladu se však 

stále nepodařilo nalézt klíč. V textu pro časopis A265 si pokládal velké množství otázek, 

u kterých však neaspiroval na to, si na ně odpovědět, patrně proto, že na ně nějaká 

univerzálně platná odpověď neexistuje. Upozorňoval však znovu na nepřesnost 

terminologie a užití slova „nový“ v kontextu médií. Nejsme podle něj totiž schopní 

skutečně nové prvky rozeznat už v zárodku kvůli obrovskému množství podnětů, které 

nás obklopují. „Pokud uznáme tezi, že se pohybujeme převážně v prostředí tekutých, 

oscilujících dat, kde jsou potom zřetelné hranice, oddělující usedlé škatulky s názvy 

výtvarné umění, vizuální umění, filmové umění, performance nebo audiovizuální 

kultura?“66 

 
                                                
62 BIELICKÝ, Michael. Nová média nebo dematerializace umění. In: ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína 
MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a 
dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 
503-507. ISBN 978-80-87108-27-7. s. 503. 
63 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. 1. vyd. Praha: Hynek, 1994, 75 s. ISBN 80-859-0604-X. 
64 LYOTARD, Jean-Francois a Herman PARRETT (ed.). Textes disperses sur l'art contemporain et les 
artistes / Various texts on contemporay art and artists. 1. Leuven: Leuven University Press, 2011. ISBN 
90-586-7791-5. 
65 VOJTĚCHOVSKÝ, Miloš. Co je ještě nového na nových médiích? A2. 2008, 4.(40): s. 1, 21. 
66 VOJTĚCHOVSKÝ, Miloš. Co je ještě nového na nových médiích? A2. 2008, 4.(40): s. 1, 21. 
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„V dnešní době se stáváme svědky rychlého zrození komplexního systému, který 

se stane technologickým a komerčním tzv. globální a informační infrastruktury. Tento 

nový interaktivní komunikační prostor bude bezpochyby silným nástrojem ekonomiky, 

ale také bude stát v centru radikálních a daleko dosahujících změn v celosvětové 

společnosti. Odborníci z nejrůznějších odvětví jsou zajedno, že v reflexi a vytváření této 

nově vznikající reality budou hrát nedocenitelnou roli umělci-vědci pracující s novými 

technologiemi,“67 stálo v textu koncepce vznikajícího ateliéru nových médií 

na Akademii výtvarných umění na počátku 90. let. Víra v široké možnosti nových 

médií, které se budou moci vyrovnat s médii staršími byla v té době skutečně velmi 

silná.  

  

                                                
67 BIELICKÝ, Michael. Škola nových médií I. In: Akademie výtvarných umění v Praze: Program, 
Informace. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, 1995. 
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3. Ateliér nových médií na AVU 

První případová studie je zaměřená na vznik ateliéru nových médií na Akademii 

výtvarných umění, programové zaměření ateliéru, práce zde vznikající a osobnost 

vedoucího školy nových médií Michaela Bielického, který čerpal z myšlenek filozofa 

a mediálního teoretika Viléma Flussera.   

3.2. Michael Bielický 

Michael Bielický se narodil v Praze roku 1954. Po sovětské okupaci Československa 

emigroval v roce 1969 s rodiči do Düsseldorfu v západním Německu. Mezi léty 1975 

až 1978 studoval medicínu na Univerzitě Heinricha Heineho v Düsseldorfu. Po studiu 

navštívil Spojené státy. V New Yorku se usídlil v roce 1980. Pracoval zde na částečný 

úvazek jako vozka koňské drožky. V tu dobu zároveň experimentoval s fotografií. Když 

se o rok později, v roce 1981, vrátil do Německa začal pracovat na částečný úvazek jako 

fotograf pro časopis Monochrom (1981-1984). Fotografování si oblíbil a roku 1984 

se zapsal na Státní akademii výtvarných umění (Staatliche Kunstakademie) 

v Düsseldorfu do ateliéru fotografie pod vedením Bernda Bechera.68 Brzy však objevil  

uměleckou oblast, jež ho zaujala ještě více než fotografie. V rámci univerzity přešel 

do ateliéru k průkopníkovi videoartu Nam June Paikovi. Absolvoval s vyznamenáním 

a do roku 1990 pak působil jako Paikův odborný asistent.69 

V roce 1991 se vrátil do Prahy, kde na Akademii výtvarných umění (AVU) založil 

školu nových médií. „Existuje-li nějaká společná kvalita pro kontinuum mediální 

historie, pak je to především jedinečné klima Prahy, jež působí jako katalyzátor. 

Časoprostorové dimenze byly přece v Praze vždy tak trochu posunuty. Také sametová 

revoluce roku 1989 nesla znaky metaskutečnosti. A stejně tak můj návrat po 21 letech 

byl doprovázen snovým pocitem – myslel jsem, že cestuji zpátky strojem času, neboť 

vše, co jsem v Praze prožil, bylo a vypadalo stejné jako kdysi.“70 Kromě pedagogického 

                                                
68 Michael Bielický. Artlist - Centrum pro současné umění Praha [online]. Praha: Centrum pro současné 
umění Praha, o.p.s., 2015 [cit. 2015-02-12]. Dostupné z: http://www.artlist.cz/michael-bielicky-1803/ 
69 Michael Bielicky. Bielicky.net [online]. Karlsruhe [cit. 2015-02-12]. Dostupné z: 
http://bielicky.net/about 
70 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 159. 
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působení na AVU spolupracoval rovněž s pražským Goethe Institutem, kde organizoval 

sympozia věnovaná práci původem československého filozofa a teoretika Viléma 

Flussera. O něm rovněž natočil experimentální dokument s názvem Flussers Fluss 

(1990).71 

Bielický v té době také působil jako poradce Sorosova centra pro současné umění, mezi 

léty 1995 až 1996 jako poradce pro oblast kultury a technologií v Radě Evropy sídlící 

ve Štrasburku. V průběhu let se podílel na mnoha mezinárodních výstavách, festivalech, 

sympoziích a projektech, které se zabývaly novými technologiemi a jejich využití 

v umění, videokomunikací, virtuální realitou či vizualizací dat.72 V roce 2002 pracoval 

jako poradce u založení prvního oddělení nových médií na Univerzitě v Chiang Mai 

v severním Thajsku. A od roku 2006 působí jako profesor na katedře digitálních médií 

na Univerzitě umění a designu na ZKM v Karlsruhe.73 

Během své tvorby Bielický zaznamenal, že všudypřítomný svět techniky a digitální 

kultura radikálně proměnily vnímání světa. „Jsme schopni produkovat artefakty pomocí 

digitálních technologií, nejenom na místě, ale i ve fiktivním, virtuálním prostoru. (..) 

A toto poznání, tato zkušenost, že produkt, který vytváříme, je v kontextu, který je 

mimo prostor a čas, např. v časoprostoru Sítě, to samo o sobě mění diametrálně vnímání 

našeho kreativního prostředí. Je zde radikální zlom, vzniká nová problematika, co 

se týče tvorby i prezentace. To nelze ale z našeho pohledu posoudit. To budou 

posuzovat až nové generace.“74 

3.3. Vilém Flusser a technické obrazy 
 

Michael Bielický byl ve své tvorbě i pedagogickém působení značně ovlivněn osobností 

a dílem Viléma Flussera (1920-1991). Tento v Československu narozený filosof, 
                                                
71 WINKLER, Steffi (ed.) a Michael BIELICKÝ. Vilém Flusser on "Human History as Television 
Drama". Vimeo [online]. Köln: 235 Media, 1994, 28.05.2014 [cit. 2015-12-20]. Dostupné z: 
https://vimeo.com/96685073 
72 Spolupracoval přitom s Centrem pro umění a mediální technologie (Zentrum für Kunst und 
Medientechnologie – ZKM) v Karlsruhe, s festivalem Ars Electronica v Linzi, High Tech centrem 
v Berlíně-Babelsbergu atd. Vystavoval v Centre Pompidou v Paříži, v Muzeu moderního umění (MOMA) 
v New Yorku, v Národní galerii v Praze či v Curychu atd. 
73 Michael Bielický. In: Monoskop [online]. 2004, 14. 04. 2012 [cit. 2015-01-26]. Dostupné z: 
http://monoskop.org/Michael_Bielick%C3%BD	
  
74 Mezi Botticellim a Teslou: Michael Bielický. Živel [online]. 1998, č. 9 [cit. 2015-01-25]. Dostupné z: 
http://www.zivel.cz/archiv?magazin=11&kapitola=184 
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spisovatel a novinář židovského původu žil dlouhou dobu kvůli pronásledování za II. 

světové války v cizině, nejprve v Brazílii a poté ve Francii. V devadesátých letech jeho 

myšlenky ovlivnily celou generaci českých novomediálních umělců. 

 

Ve své práci nejprve vycházel z tradice existencialismu, fenomenologie a myšlenek 

Martina Heideggera. Později svou pozornost obrátil k filozofii komunikace a umělecké 

produkce, avšak fenomenologická východiska si ponechal. Historii rozdělil na období 

uctívání obrazu a dobu oslavování textu. Podle něj se během druhého  tisíciletí našeho 

letopočtu lidé pokusili přetransformovat cirkulární čas magie schovaný v obrazovém 

vyprávění v lineární čas historie tak, že obrazové prvky vytrhávali z jejich původních 

míst a seřadili je do řádků. Vzniklo tak lineární písmo. Magické vědomí bylo změněno 

na vědomí dějinné, jež se proti svému předchůdci vymezilo a přineslo s sebou abstraktní 

pojmové myšlení. Tím se člověk podle Flussera ještě více vzdálil světu, než když si svět 

interpretoval prostřednictvím imaginace. „Texty neznamenají svět, nýbrž obrazy, jejichž 

clonu trhají. Dešifrovat texty tedy není ničím jiným než odkrývat obrazy, které jsou 

těmito texty značeny. Záměrem textů je vysvětlit obrazy, záměrem pojmů je objasnit 

představy. Texty jsou tudíž metakódem obrazů.”75  

 

Novomediální umění u nás nejvíce ovlivnily jeho publikace týkající se technického 

obrazu. Tou se začal zabývat v pozdních 70. letech 20. století, v době, kdy svět 

postupně zaplavovaly počítačové technologie. Flusser v knize Za filosofií fotografie 

(Fiir eine Philosophie der Fotografie, 1983) upozornil na to, že fotografie byla první 

v řadě technických obrazových formulářů, jenž zásadně změnily způsob, jakým je svět 

viděn. „Ontologicky jsou tradiční obrazy abstrakcemi prvního stupně, pokud abstrahují 

z konkrétního světa, zatímco technické obrazy jsou abstrakcemi třetího stupně: 

abstrahují z textů, které abstrahují z tradičních obrazů, které zase abstrahují 

z konkrétního světa.“76 Historický význam fotografie pak viděl v ustavení nové epochy: 

"Vynález fotografie představuje zlom v historii, který lze chápat pouze ve srovnání 

s tímto dalším historickým přelomem tvořeným vynálezem lineárního psaní.“ 

 

                                                
75 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. 1. vyd. Praha: Hynek, 1994, 75 s. ISBN 80-859-0604-X. s. 7.	
  
76 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. 1. vyd. Praha: Hynek, 1994, 75 s. ISBN 80-859-0604-X. s. 
10. 
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Zatímco nápady bylo dříve možné interpretovat z hlediska jejich písemné podoby, 

fotografie ohlásila nové formy vnímatelných zkušeností. “Fotografie jsou obrazy, 

ve kterých se dějiny zadržují – překódovávají se z dění do scény.”77 Pro Flussera 

fotografie nebyla jen reprodukční zobrazovací technologií, ale dominantní kulturní 

technikou, jejíž prostřednictvím je realita skládána a pochopena. V této souvislosti 

Flusser tvrdil, že fotografii je třeba chápat v přísném odloučení od "pre-technických” 

obrazových forem, protože zatímco v obrazech můžeme dekódovat původní záměr 

autora i jeho samotného, u fotografie to nelze, protože je ve své podstatě vytvořena 

technickým přístrojem. Fotograf je dle Flussera podřízen hranicím svého aparátu. 

A vzhledem k ústřední roli, kterou hraje fotografování v téměř všech aspektech 

současného života, naprogramovaný charakter fotografického přístroje formuje náš 

pohled na fotografie a jejich interpretaci, stejně tak, jako většina kulturních kontextů, 

které nás obklopují.  

 

Ale Flusser nemluvil v souvislosti s „kulturní revolucí“ a nahrazování textů obrazy jen o 

fotografii, ale o celém univerzu technických obrazů, které existuje už několik desítek 

let, „aby převzalo v podobě fotografií, filmů, videa, televizních obrazovek 

a počítačových terminálů tu funkci, kterou dosud zastávaly lineární texty, totiž funkci 

přenášet informace důležité pro společnost i jedince“.78 

 

“Všude můžeme pozorovat, jak aparáty všeho druhu začínají v tupé automatizaci 

programovat náš život; jak je lidská práce přesouvána na automaty a jak většina 

společnosti začíná být zaměstnána v „terciárním sektoru” hrou s prázdnými symboly: 

jak se existenciální zájem obrací ze světa věcí do universa symbolů a jak se hodnoty 

přesouvají z věcí na informace. Jak se naše myšlenky, city, přání a jednání robotizují: 

jak „žít” znamená programovat aparáty a být jimi programován. Zkrátka: jak se všechno 

stává absurdním.”79 Flusser se tak dostává k otázce, kde je v takovém světě prostor pro 

lidskou svobodu. A v zápětí tuto svobodu nachází v práci experimentálních fotografů. 

                                                
77 FLUSSER, Vilém. Moc obrazu. In:  ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a 
Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie 
výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 465-469. ISBN 978-80-87108-27-7. 
s. 465.	
  
78 FLUSSER, Vilém. Do universa technických obrazů. 1. vyd. Praha: Občanské sdružení pro podporu 
výtvarného umění, 2001, 162 s. Eseje. ISBN 80-238-7569-8. s. 11. 
79 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. 1. vyd. Praha: Hynek, 1994, 75 s. ISBN 80-859-0604-X. s. 
68. 
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“Oni si skutečně uvědomují, že „obraz”, „aparát”, „program” a „informace” jsou 

základní problémy, se kterými se musí vypořádat. Skutečně se vědomě snaží vytvářet 

nepředvídané informace, to znamená dostat z aparátu a pak do obrazu něco, co 

v programu aparátu není. Vědí, že hrají proti aparátu. Ale ani oni si neuvědomují dosah 

své praxe: Nevědí, že se pokoušejí odpovědět na otázku svobody v kontextu aparátu.”80 

Právě na tyto myšlenky svou tvorbou navazoval i Michael Bielický, jeho studenti, 

zahraniční novomediální umělci 80. let a pak také čeští umělci 90. let.  

 

Obrazy na přelomu 80. a 90. let viděl Flusser jako stojící na konci dějin, ne nacházející 

se přímo na linii dění, tím se podle něj urychlil celý pokrok . „Dějiny se ve druhé 

polovině našeho století zrychlily, protože se ocitly v násosce obrazů (především 

televizních), které jej snímají.”81 Touha po dokumentaci je potom to, co žene dějiny 

vpřed. Flusser tedy vnímal nutnost posthistorického myšlení, kdy je potřeba uchopit 

klíčový bod revoluce obrazů vůči dějinám v touze „nechat padnout historický rozdíl 

mezi pravdivým a nepravdivým, mezi realitou a fikcí, mezi vědou a uměním”.82 

 

V roce 1991 byl Vilém Flusser pozván do Prahy, aby v Goethe Institutu přednesl 

přednášku na témata „Změny paradigmat“ a „Elitní a masová komunikace“. Pozván byl 

zprvu především kvůli svému českému původu.83 Svou přednáškou však u pražského 

publika vyprovokoval nové kritické přehodnocení tehdejší politické euforie ve vztahu 

k médiím. „Říká se, že bez písma bychom byli ochuzeni o všechno, zač vděčíme 

Homérovi, Aristotelovi nebo Goethemu. O Písmu svatém ani nemluvě. Ale odkud 

vlastně víme, že by tito velcí spisovatelé, včetně autora Písma, raději nenahrávali 

na magnetofonový pásek nebo netočili filmy? (...) Co se týče nás samotných, budeme 

                                                
80 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. 1. vyd. Praha: Hynek, 1994, 75 s. ISBN 80-859-0604-X. s. 
69. 
81 FLUSSER, Vilém. Moc obrazu. In:  ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a 
Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie 
výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 465-469. ISBN 978-80-87108-27-7. 
s. 469. 
82 FLUSSER, Vilém. Moc obrazu. In:  ŠEVČÍK, Jiří, Pavlína MORGANOVÁ, Terezie NEKVINDOVÁ a 
Dagmar SVATOŠOVÁ. České umění 1980-2010: texty a dokumenty. Vyd. 1. Praha: Akademie 
výtvarných umění v Praze, Vědecko-výzkumné pracoviště, 2011, s. 465-469. ISBN 978-80-87108-27-7. 
s. 469. 
83 STRÖHL, Andreas. Flusser a následky: Filozofie komunikace umění a teorie médií v pražském Goethe 
Institutu. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in 
Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 
135. 
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moci veškeré dějiny s klidným svědomím přenechat automatickým přístrojům. Všechen 

ten automatický a mechanický neřád totiž umí dělat dějiny lépe než my, a my se tak 

budeme moci soustředit na něco jiného.“84 Dalšího dne po přednášce zahynul Vilém 

Flusser při autonehodě. Tato smutná událost dopomohla k pečlivějšímu zkoumání jeho 

díla a stála u vzniku mezinárodních konferencí na jeho počest.  

3.4. Vznik ateliéru nových médií 
 

V únoru roku 1990 se stal Milan Knížák rektorem Akademie výtvarných umění v Praze. 

Roku 1991 navázal spolupráci s Michaelem Bielickým. Ten na AVU v roce 1991 

založil ateliér nových médií85, první svého druhu v České republice.  

 

Bielický navazoval na původní ateliér Karla Malicha, avšak programově se poněkud 

svým zaměřením i stylem výuky lišil, i když si to zpočátku rektor Knížák 

neuvědomoval. „Na místo profesora Malicha přichází docent Michal Bielický 

z Düsseldorfu, žák a asistent „otce videoartu“ Nam June Paika86. Program této školy 

v podstatě zůstává, jen je završován (ve své problematice konstrukce a světla) 

videoskulpturou a video-instalací. Je to další logický stupeň práce se světlem 

a prostorem. Vedení Akademie vítá toto obohacení programové škály.”87 Brzy si však 

uvědomil, že nový ateliér se vydává trochu jiným směrem a při zahájení nového 

školního roku pronesl: “Oproti konci minulého školního roku došlo k dalším změnám 

v nově otvírané škole doc. Bielického – program se výlučně specializuje 

na problematiku video-disciplín, zvláště videoinstalace a videoskulptury. Později bude 

tato škola rozšířena ještě o komputerovou grafiku a animaci, pokud nebude možné 

otevřít pro to školu samostatnou.”88  

 

                                                
84 FLUSSER, Vilém. Die Schrift: Hat Schreiben Zukunft?. 5. vyd. Göttingen: European Photography, 
2002. ISBN 978-392-3283-590. s. 7-12. 
85 Nejprve se ateliér jmenoval Škola videoplastiky. 
86 WARDRIP-FRUIN, Noah a Nick MONTFORT. The NewMediaReader. Cambridge, Mass.: MIT Press, 
c2003, xv, 823 p. ISBN 02-622-3227-8. 
87 KNÍŽÁK, Milan. Školní rok 1990-91: Promoce. In: Rektor Prof. Milan Knížák: AVU 1990-1997. 
Praha: Akademie výtvarných umění v Praze. 1998. s. 27. 
88 KNÍŽÁK, Milan. Školní rok 1991-92: Imatrikulace. In: Rektor Prof. Milan Knížák: AVU 1990-1997. 
Praha: Akademie výtvarných umění v Praze. 1998. s.  30. 
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Bielický svůj atelier definoval jako „prostor, ve kterém se studenti pokouší vyzkoušet si 

strategie a metody pomocí nových technologií, které by nějakým způsobem mohly 

relevantně přispět k rozvoji nejenom umění v kontextu nových technologií, ale umění 

obecně.”89 Snažil se své studenty vést k zájmu o hledání svých rolí jako umělců ve světě 

plném techniky. „Vilém Flusser řekl, že naše krize je krize „gesta hledání”, to znamená, 

jedná se o krizi výzkumu a to nejen ve vědě, ale taky v umění. Je to zároveň šance pro 

změnu chápání naší reality. Už nevěříme, že realita je materiálním světem a lidský duch 

je v protikladu k tomuto světu.”90 Bielický se zamýšlel nad tím, zda v této době má ještě 

smysl přispívat tvorbou nových produktů k informačnímu znečištění našeho prostředí či 

spíše začít aplikovat jakousi “informační ekologii” a zasahovat do společenského dění 

jinak než produkcí věcí hmotné podstaty. „Jestliže umění má mít nějakou váhu, jsou dvě 

možnosti: buďto se rámec otevře úplně novým sférám, disciplínám, kontextům, nebo se 

umění bude dít mimo umělecký kontext.”91 

Bielický po svém nástupu apeloval i na celou instituci Akademie výtvarných umění, aby 

se více vztahovala k okolnímu dění, v něm se zorientovala a na něj novým způsobem 

reagovala. „AVU je instituce lehce „zkostnatělá”, která se (doufejme) nachází v době 

„svlékání se ze své staré hadí kůže“. (…) AVU by měla být spíše před dobou než za 

dobou, musí být schopna umožňovat pohled do budoucna a to ve formě modelů 

nejrůznějšího druhu.”92  

 

Protože v době vzniku ateliéru nových médií na AVU vládla v československém 

uměleckém okruhu nedůvěra k novým technologiím, Bielický poukazoval na dávno 

zapomenutou historii v užívání těchto nových nejen tvůrčích metod. „Praha má tradici 

v užití inovativních technologií v uměleckém kontextu, které jdou až někam do 16. 

století. Existují historické příklady. Tento postoj zde přebývá z renesance a manýrismu. 

Golem, roboti, umělé inteligence, vůbec první interaktivní české kino Kinoautomat 

                                                
89 SVOBODA, Ivan a Jan VIDLIČKA. Ateliéry AVU: Škola nových médií I. In: Artyčok.tv [online]. 2007 
[cit. 2015-01-27]. Dostupné z: http://artycok.tv/lang/en-us/154/ateliery-avu-skola-novych-medii-i-
markuse-huemera 
90 BIELICKÝ, Michael. Podklady pro stanovení principů bakalářského a magisterského studia a pro 
zpestření profilu Akademie výtvarných umění v Praze. Nedatováno. Nalezeno v Knihovně Akademie 
výtvarných umění v Praze. 
91 Mezi Botticellim a Teslou: Michael Bielický. Živel [online]. 1998, č. 9 [cit. 2015-01-25]. Dostupné z: 
http://www.zivel.cz/archiv?magazin=11&kapitola=184	
  
92 BIELICKÝ, Michael. Podklady pro stanovení principů bakalářského a magisterského studia a pro 
zpestření profilu Akademie výtvarných umění v Praze. Nedatováno. Nalezeno v Knihovně Akademie 
výtvarných umění v Praze. 
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(EXPO 67). Například Rabi Löw pozval císaře Rudolfa do svého domu a tu noc 

proměnil svůj jednoduchý dům v zámek. A co udělal? Pomocí camery obscury promítl 

na zdi svého domu interiéry Hradčan. Takže vytvořil jakýsi příklad virtuální reality. 

Myslím, že Praha má konstelaci a historické vědomí být otevřena těmto metarealitám, 

které se vizualizují pomocí technologií.“93 

 

Otevírání se novým obzorům, které měla nová média nastínit, se tedy na začátku 

neobešlo bez obracení se do minulosti a usilovného hledání významných příkladů, na 

nichž by se demonstrovalo, že z nových technologií nemusí mít společnost obavy, že 

jsou součástí slavné tradice a velkých jmen historie. V kontextu vize nových médií 

v transformační době české společnosti však tyto snahy vyznívají poněkud protikladně. 

 

Ze začátku se uskutečnění vize nového ateliéru neobešlo bez problémů. Chyběly 

finanční prostředky a nedostatek byl i potencionálních pedagogů v oblasti nových 

médií. V té době se však Nam June Paik, Bielického německý učitel, a pár dalších 

osobností složilo na vybavení pražského videostudia. Nadace Německé akademické 

výměnné služby (DAAD) slíbila mezitím svou podporu ateliéru dokonce na několik let 

dopředu. 

 

Programové zaměření ateliéru znělo následovně: „Náplň studia ve  škole pro nová 

média je seznamování se s novými technologiemi a jejich užitím ve výtvarném umění. 

Studující mají možnost naučit se užívání videa, computeru, různých komunikačních 

technologií atd. Předpokladem je intenzivní seznamování s těmito novými 

technologiemi.“94 

 

První studenti, jež se v ateliéru objevili, byli z původního ateliéru Karla Malicha. Ze 

začátku se experimentovalo především s médiem videa. Mezi první generací studentů 

byli například Lubomír Čermák, Tomáš Mašín nebo Janka Vidová Žáčková. Bielický 

k jejich první tvorbě na poli umění nových médií řekl: „Jejich debutantské, velmi svěží 

a originální instalace a videopásky, vytvořené po půl roce studia, mne nesmírně 

                                                
93 Mezi Botticellim a Teslou: Michael Bielický. Živel [online]. 1998, č. 9 [cit. 2015-01-25]. Dostupné z: 
http://www.zivel.cz/archiv?magazin=11&kapitola=184	
  
94 BIELICKÝ, Michael. Škola nových médií I. In: Akademie výtvarných umění v Praze: Program a 
informace 1992-1993. Praha: Akademie výtvarných umění v Praze, 1992.  
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překvapily: nová generace mediálních umělců vyvinula vlastní řeč, a to s překvapivou 

citlivostí pro nové médium.“95 

 

Ve stejném roce jako založení ateliéru nových médií navštívil Prahu Vilém Flusser 

a setkal se i se studenty AVU. Když Flusser nešťastně zahynul, ateliér ve spolupráci 

s Goethe Institutem stál u zrodu každoročních mezinárodních sympozií na téma nových 

médií. Významné osobnosti z této oblasti jezdily do Prahy, aby na Akademii vedly 

workshopy a na Goethe Institutu přednášely a zvyšovaly tak povědomí o této doposud 

v českém kontextu málo probádané oblasti. „V době informačního věku je nezbytné, 

aby AVU byla zapojena do nejrůznějších sítí a tím se podílela na získávání, ale také 

rozdávání informací a tak se stala účastníkem „Globálního dialogu“.“96 

 

V roce 1992 byl ateliér nových médií pozván na důležitou přehlídku současného umění, 

Dokumentu v Kasselu. Studenti David Saudek, David Christoff a Tomáš Mašín měli 

možnost spolupracovat na tzv. Van Gogh TV, „Piazza virtuale“97. Čeští reprezentanti 

do projektu přispěli tzv. Piazzeta Prague, vysíláním, které se pomocí „obrazového 

telefonu“98 dostávalo přes satelit do celého světa. Tento experiment převzal televizní 

program OK 399 a začal jej vysílat prostřednictvím normální terestrické sítě. „Program 

u části veřejnosti vyvolal jisté pobouření.“100  

 

                                                
95 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 159. 
96 BIELICKÝ, Michael. Podklady pro stanovení principů bakalářského a magisterského studia a pro 
zpestření profilu Akademie výtvarných umění v Praze. Nedatováno. Nalezeno v Knihovně Akademie 
výtvarných umění v Praze. 
97 „Piazza Virtuale“ byl interaktivní televizní projekt, jehož signál bylo možné chytit skrze čtyři satelity 
v celé Evropě po dobu sto dní v roce 1992, kdy trvala umělecká přehlídka Documenta IX.  Ponton/Van 
Gogh TV «Piazza virtuale». Media Art Net [online]. [cit. 2015-12-02]. Dostupné z: 
http://www.medienkunstnetz.de/works/piazza-virtuale/ 
98 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 159.	
  
99 OK 3 byl předchůdce programu ČT 3, který vysílal od 14. května 1990 do 31. prosince 1992 na 
frekvenci, jenž byla až do té doby blokována sovětským vysíláním. OK3. TV Zpravodaj: Informace o 
televizních stanicích [online]. [cit. 2015-12-18]. Dostupné z: http://tvzpravodaj.mnoho.info/televizni-
stanice/zanikle-tv/ok3 
100 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 159. 
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Ateliér nových médií se ve stejném roce rovněž podílel na komunikačním projektu 

s názvem International Painting Interactive (IPI). Prostřednictvím telefonu a s pomocí 

grafických počítačů Silicon Graphics umělci ze šestnácti zemí světa společně 

namalovali obraz. Výsledek jejich úsilí bylo možné v reálném čase pozorovat během 

Siggraphu101 v Chicagu na velké videostěně vytvořené z šestnácti televizorů s vysokým 

rozlišením (HDTV). Pro umělce to byla nová zkušenost. Předně se museli vyrovnat 

s neindividuálním uměleckým dílem, jehož byli pouhými spolutvůrci, a dokonce se 

účastnili jeho tvorby jen na dálku, dále pak mohli zažít jakýsi pocit všudypřítomnosti, 

když při své práci byli pozorováni jak diváky, tak dalšími umělci – spoluautory.  

 

Na rok 1993 vzpomíná Bielický jako na rok, kdy jeho student Lubomír Čermák vytvořil 

první českou interaktivní instalaci, která spočívala ve změnách monochromatických 

barev na televizní obrazovce umístěné na skulptuře připomínající „jakýsi oltář 

z Dálného Východu“102 v důsledku pohybu diváka prohlížejícího si dílo. 

 

Zdigitalizování ateliéru proběhlo o rok později. Díky grafickým počítačům Silicon 

Graphics začali studenti tvořit i první animace či pokročilejší videoprojekty. V roce 

1994 došlo v ateliéru také k dalšímu zlomu, byl pevným vedením napojen na internet. 

„Tato okolnost otevírá radikálně nové možnosti, které uměleckou tvorbu nově definují 

v mnoha rovinách.“103 Výrazné byly v době přechodu od analogu k digitálnímu 

zpracování projekty studentů Federica Díaze a Petra Svárovského. 

 

Ateliér přicházel s novým pohledem na umění i způsob tvorby, proto byl předmětem 

mnoha sporů, „na druhé straně je však mimo jakoukoliv pochybnost, že právě z něj 

vycházejí významné podněty pro pražské diskuze v oblasti médií“.104 Bielický sám 

s ohledem na možnosti nejnovějších digitálních technik navrhoval nahradit „prozatím 

                                                
101 Zkratka anglického názvu Special Interest Group on Graphics and Interactive Techniques. 
Jedná se o konferenci zaměřenou na počítačovou grafiku, jež se koná od roku 1974. 
102 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 160. 
103 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 160.	
  
104 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 160. 
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poněkud vágní termín „nová média“ pojmem „instabilní média“.“105 Vlivem okolí 

a ustáleného spojení, ale později i nadále pracoval s pojmem umění nových médií. 

 

Později vznikl na AVU celý obor nových médií, pod který spadaly dva ateliéry - Škola 

nových médií I., kterou vedl Michael Bielický a Škola nových médií II. Veroniky 

Bromové. První ateliér se i nadále snažil o vytvoření tvůrčího prostředí a zajištění 

podmínek k výzkumu a produkci. „Ačkoli globální disponibilita komunikačních sítí 

odporuje normálnímu chápání prostoru a času, a tedy také místo, z něhož vychází 

impuls, může být zcela libovolné, přece jen se zdá, že díky svému klimatu, (...) je Praha 

obzvláště vhodným místem pro mediální umění.“106 Své studenty Bielický vnímal jako 

umělce - vědce, kteří jsou schopní rychle reagovat  a pracovat s rozvíjejícími se 

mediálními technologiemi. Škola nových médií I. měla podobu laboratoře, kde 

docházelo k výzkumu, ale i vývoji užití mediálních technologií v kontextu nejen 

uměleckém, ale i společenském. „Aktivity školy nových médií I vycházejí z teoretické 

reflexe současného stavu mediální kultury, a tak aktivně přispívají ke kvalitativnímu 

vývoji této kultury.“107 

 

Škola Veroniky Bromové se později specializovala především na vizuální obraz 

v souvislosti se vztahem k realitě. Studenti si měli osvojit soudobý vizuální jazyk, jenž 

je schopen simulovat klasické techniky pomocí přenosu emocí a myšlenek. „Škola 

nových médií II se otevírá širokým možnostem jejich kombinace i s dalšími klasickými 

médii a průzkumu interdisciplinárních hranic.“108 Výstupy spočívaly v práci s fotografií 

i digitálním obrazem, v tvorbě www projektů, interaktivních animací a videí, ale také 

projektů ve veřejném prostoru, trojrozměrným objektům a instalacím. Ateliér rovněž  

                                                
105 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 160. 
106 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 160. 
107 Škola nových médií I. In: Akademie výtvarných umění v Praze: Program, Informace. Praha: Akademie 
výtvarných umění v Praze, 1995. 
108 Škola nových médií II. In: Akademie výtvarných umění v Praze: Program, Informace. Praha: 
Akademie výtvarných umění v Praze, 1995. 
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zastával myšlenku, že „technologie, ať digitální či jiné, jsou vždy chápány jako 

výrazový prostředek a nemohou samy o sobě nahradit vlastní invenci a talent“.109 

3.5. Studenti a nová média 

V roce 1993 jako jeden z prvních ze Školy nových médií úspěšně ukončil studium 

Lubomír Čermák. Jako svou diplomovou práci představil projekt TV sochy nazvaný 

Očistné syndromy elektromakromolekulární tritonomie (OSET), na který později 

vzpomínal vedoucí ateliéru Michael Bielický jako na výše zmíněný „oltář z Dálného 

Východu“.110  Svým dílem se Čermák snažil „umožnit diváku možnost distance k TV 

masmédiu, užívanému téměř ve všech domácnostech“.111 Vysílání v OSETu bylo 

možné spatřit jen prostřednictvím odrazu na vodní hladině nacházející se pod 

obrazovkou, která byla otočená směrem k ní a divák jí tedy nemohl přímo zahlédnout. 

Voda pak měla v díle plnit funkci očistného prvku i jakési parafráze křtu nového 

pohledu. OSET byl rovněž interaktivní. Když dílo divák obcházel, barva na televizní 

obrazovce měnila barvu, o pohybu v každé ze světových stran vypovídala vždy jedna 

barva. Technizaci současné doby pak měla demonstrovat samotná televize bez vnějšího 

obalu, ve které bylo možné pozorovat „technické zařízení měnící vysílání v éteru 

na televizní obraz a tím i technizaci současné doby“.112 Dílo OSET mělo mít přímou 

návaznost na díla Nam June Paika113, ale vypovídat z trochu odlišné pozice. „Z mého 

pohledu se převážná část umělců v současné době zabývá reflexí světa, sociální nebo 

politickou, vůči čemuž se kriticky vymezuji.“114 V oponentském posudku k jeho práci 

pak Petr Rezek napsal, že se videosoše Lubomíra Čermáka podařilo obohatit „televizní 

obraz o dimenze, jež náležejí oblasti sakrální“.115 Podle něj se mu podařilo vytvořit 

„domácí televizní oltář“.116 

                                                
109 Škola nových médií II. In: Akademie výtvarných umění v Praze: Program, Informace. Praha: 
Akademie výtvarných umění v Praze, 1995. 
110 BIELICKÝ, Michael. Praha – Nová média – Akademie výtvarných umění. In: HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 160. 
111 ČERMÁK, Lubomír. Obhajoba diplomové práce. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze. 
112 ČERMÁK, Lubomír. Obhajoba diplomové práce. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze. 
113 Nam June Paika, vnímal televizi nejen v negativním slova smyslu, ale často spíše jako médium, které 
při správném využití může propojovat národy a sloužit nejen k zábavě, ale i k výchově a vzdělávání. Svou 
tvorbou navazoval na mediálního teoretika Marshalla McLuhana a jeho pojem „globální vesnice“. 
114 ČERMÁK, Lubomír. Obhajoba diplomové práce. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze.	
  
115 REZEK, Petr. Oponentský posudek. 7.6.1993. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze. 
116 REZEK, Petr. Oponentský posudek. 7.6.1993. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze. 
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Ve stejném roce skončil studium na AVU i Tomáš Mašín s dílem s názvem Město. 

Videoinstalace byla složená z několika objektů – domů, v jejichž oknech byly 

promítány reklamy, zprávy, tváře chodců, každodenní situace, texty, čísla atd. 

„Abychom mohli být skutečně přítomni „všude a všemu“, jak se nám to v dnešní 

hektické době daří díky TV – budou některé „tapes“ sestříhány po velmi krátkých 

částech.“117 Ve své práci se zajímal o vliv nových médií na člověka a jeho vnímání 

a chápání okolního světa a reality. Rovněž ho zajímala tématika moderního života 

ve městě. Ve své obhajobě se odvolával na výzkum v časopise Cinema, ze kterého 

vyplynulo, že pro 97 % Čechů je televize kultovní záležitostí. „Mezilidská komunikace 

selhává. „Život se odehrává za oknem, ve stěnách ozářených obrazovkou – ve „Městě 

televizních oken“.“118 Nakonec se Mašín přiznal k tomu, že najít přesný způsob sdělení 

tak obsáhlého problému, jako je soužití lidí a masmédií, není lehké a neví, zda se mu to 

v instalaci Město podařilo. Avšak tuto jeho starost rozptýlil oponentský posudek 

Thomase Strausse, který v souvislosti s diplomovou prací Město uvedl, že „spĺňa (...) 

optimálne kritéria kladené na nový a pomerne ešte stále len experimentálny predmet 

„nových médií“ na tradícii zaviazanej pražskej Akadémii výtvarných umení“.119  

 

První absolventi Školy nových médií tedy umění nových médií využívali především 

k opozici k médiu televize. Zde je patrné zpoždění za vývojem umění v zahraničí120, kde 

se vůči médiu televize umělci vymezovali už od poloviny 20. století.121 U nás však kvůli 

                                                
117 MAŠÍN, Tomáš. Obhajoba diplomové práce. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze. 
118 MAŠÍN, Tomáš. Obhajoba diplomové práce. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze. 
119 STRAUSS, Thomas. Oponentský posudek. Kolín nad Rýnem. 21. 4. 1993. Archiv Akademie 
výtvarných umění v Praze. 
120 DANIELS, Dieter. Television – Art or Anti-art? Conflict and cooperation between the avant-garde 
and the mass media in the 1960s and 1970s [online]. [cit. 2015-11-10]. Dostupné z: 
http://mediaartnet.org/themes/overview_of_mediaart/massmedia/ Daniels píše o třech obdobích 
televizního umění, na jejichž základě můžeme sledovat vývoj a proměnu vztahu mezi umělci, výtvarným 
uměním a televizí, který se pohybuje od kritiky a odmítnutí tohoto média až po zkoumání možností 
televizního vysílání a spolupráce s televizními stanicemi. Tyto tři na sebe navazující období Daniels 
nazval: I. fáze: 1962-1964: boj s „oblbující bednou“, II. fáze: 1968-1969: umělci spolupracují 
s televizními stanicemi, III. fáze: od roku 1970: kooperace s televizními stanicemi a intervence do 
televizního vysílání. 
121 FOSTER, Hal, Rosalind KRAUSSOVÁ, Yve-Alain BOIS a Benjamin H. D. BUCHLOH. Umění po 
roce 1900: modernismus, antimodernismus, postmodernismus. Praha: Slovart, 2007, 704 s. ISBN 978-80-
7209-952-8. s. 560. Už v 50. letech Lucio Fontana, John Cage a Guy Debord, stanovili možné pozice 
umělců ve vztahu k televizi (ale i rádiu a filmu). Později v letech 1963 a 1964 Nam June Paik, Wolf 
Vostell a další umělci poprvé testovali praktické možnosti televize na poli umění. Tvořili bez jakýchkoliv 
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politické situaci tato forma polemiky s vlivem televize na člověka proběhnout nemohla 

a objevila se tedy až na počátku 90. let rovnou s užitím technologie nových médií. Svou 

tvorbou často odkazovali pouze na mediálního teoretika Viléma Flussera, přičemž 

například na Marshalla McLuhana, který už ve 2. polovině 20. století napsal „umělec je 

osobou, která vymýšlí způsoby, jak spojit biologické dědictví s prostředím vytvořeným 

technologickým pokrokem“ ,122 zapomínali.  

 

V ateliéru nových médií Michaela Bielického absolvovala i Janka Žáčková v roce 1996. 

Její diplomová práce nesla jméno Život v bludišti. „Ostatně život může v každé době 

vypadat jako nekonečná cesta labyrintem. Anebo také jak říká Vilém Flusser „vlastně 

každá generace se domnívá, že se nalézá v určité krizi“.“123 Dílo bylo složené ze tří 

videoprojekcí a dvou fotografických cyklů. Promítaná videa zachycovala její vlastní 

pohyb v zrcadlovém labyrintu, skýtala pohledy na odraz jejího těla v zrcadle či na 

deformaci odrazu prostřednictvím zakřivení některých zrcadel. „Náš pohled může být 

deformovaný jako zrcadla deformují skutečnost. Každý si tvoří vlastní iluze a představy 

o světě.“124 Fotografické cykly potom zachycovaly zastavené snímky z videí a černobíle 

a minimalisticky obraz lampy. Vše bylo instalováno do tmavé místnosti, kde fotografie 

byly osvětlené tak, jako kdyby i ony byly promítány na zeď stejně jako video. Zvuk 

k samotnému videu byl na motivy cyklicky se opakujícího zvuku kolečka a zvonů, což 

mělo navodit dojem dlouhého echa. „Je to moje osobní výpověď pocitů z dnešního 

světa. Světa, ve kterém žijeme a který se neustále zrychluje. Toto zrychlování je 

způsobeno čím dál větším využíváním nových médií. Naše vidění se silně 

fragmentarizuje, takže dochází ke zkreslenému vnímání životního prostoru a ztrácení se 

v něm.“125  

 

Oponentkou práce byla Marta Smolíková, která s Jankou Žáčkovou spolupracovala už 

dříve na výstavách Krajina v současném umění a Orbis Fictus. K dílu Život v bludišti 

napsala: „Téma práce zjevně odkazuje na autorčin kritický prostor k tradičnímu pojetí 

prostoru. Není bez zajímavosti připomenout, že tato problematika je jedním z aktuálních 
                                                                                                                                          
video technologií a bez podpory televizních stanic. První programy vytvořené umělci se datují do let 1968 
až 1969. Od počátku 70. let pak umělci objevili různé modely pro kooperaci s televizními stanicemi.  
122 MCLUHAN, Herbert Marshall. Člověk, média a elektronická kultura: Výbor z díla. Vyd. 1. Brno: Jota, 
2000, 415 s. ISBN 80-7217-128-6, s. 365. 
123 ŽÁČKOVÁ, Janka. Obhajoba. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze.  
124 ŽÁČKOVÁ, Janka. Obhajoba. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze. 
125 ŽÁČKOVÁ, Janka. Obhajoba. Archiv Akademie výtvarných umění v Praze. 
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filozofických témat, zejména v oblasti nových médií. Žáčková proto zvolila velmi 

jednoduchý, v rámci možností jejího oboru – nových médií v podstatě tradiční způsob 

technologického zpracování. (...) Způsob technologického zpracování podřizuje 

vnitřnímu obsahu díla, který předchází výběr formy, což je velmi častým momentem 

kritiky pracujících právě v oblasti nových médií.“126 Smolíkovou však na práci 

zneklidňovala ambice umělkyně o komplexní zachycení globálního pohledu na svět, což 

však podle Smolíkové zákonitě nelze a sklouzává k individuální interpretaci. Janka 

Žáčková na tuto obavu v posudku reagovala s odvoláním na svou „zkušenost 

s nástupem nových technologií a konkrétní zážitky se ztrátou koncentrace, změnou 

v pojetí času a prostoru, s fragmentací myšlení a vidění“.127 

 

První studenti školy nových médií Michaela Bielického se tedy ve své tvorbě věnovali 

pomocí využívání nových technologií především kritice tradičních masových médií, 

zejména vlivu televize, a novým specifickým zkušenostem s interaktivitou a možnostmi 

nových médií. 

  

                                                
126	
  SMOLÍKOVÁ,	
  Marta.	
  Oponentský	
  posudek.	
  27.5.1996.	
  Archiv	
  Akademie	
  výtvarných	
  umění	
  v	
  Praze.	
  
127	
  ŽÁČKOVÁ,	
  Janka.	
  Odpověď	
  na	
  oponentský	
  posudek	
  Marty	
  Smolíkové.	
  Archiv	
  Akademie	
  výtvarných	
  
umění	
  v	
  Praze.	
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4. Výstava Orbis Fictus  

Tato případová studie se věnuje výstavě Orbis Fictus a okolnostem jejího vzniku, 

organizátorovi výstavy Sorosovu centru pro současné umění a konceptu otevřené 

společnosti K. R. Poppera, z něhož americký podnikatel George Soros vycházel.   

4.1. Základní informace 

Výstava Orbis Fictus proběhla od 30. listopadu 1995 do 1. ledna 1996 ve Valdštejnské 

jízdárně v Praze. Byla pořádána Sorosovým centrem současného umění (SCSU), Goethe 

Institutem, Národní galerií a rovněž komerční televizí Nova a společností Silicon 

Graphics. Zaměřila se na umění nových médií a využití nových technologií 

v uměleckém vyjádření. „Výstava byla uspořádána v prominentní výstavní síni 

uprostřed Prahy a představila 24 uměleckých projektů, které využily nových technologií 

ke zpracování podnětů, které přináší život společnosti, kde se důležitým a mocným 

subjektem stala média masové komunikace (televize, internet).“128  

 

Expozice byla uspořádaná tak, aby co nejlépe načrtla i historické souvislosti a základy 

českého mediálního umění. Zde se opět projevila snaha ukotvit umění nových médií 

v historii a tradici přesto, že se stále mluvilo o pohledu do budoucnosti a nových 

možnostech „nových médií“, to vše v rámci nově se utvářející společnosti, jež se chtěla 

vyrovnat západním zemím. Nejspíše právě proto, že v oblasti nových médií byla vlivem 

bývalé politické garnitury opožděná, bylo nutné poukázat, že mediální umění zde 

existovalo i mnohem dříve, nejlépe ještě předtím, než se o něm jako o umění nových 

médií či mediálním umění začalo vůbec mluvit. Jedině tak bylo možné, alespoň v očích 

českých zástupců kulturní scény, obstát při konfrontaci se situací v obdivovaných 

západních zemích. Tato snaha byla však spíše než na výstavě silně patrná v katalogu 

k výstavě. „Dvouletou práci na katalogu provázelo pátrání po historických 

                                                
128 Orbis Fictus. Nová média v současném umění. In: Centrum pro současné umění Praha: Nadace pro 
současné umění Praha [online]. 1995 [cit. 2015-01-28]. Dostupné z: http://cca.fcca.cz/archiv-
projektu/vystavy/1995/orbis-fictus/ 



 

 

38 

  

souvislostech, které by co nejúplněji načrtly předpoklady pro české mediální 

umělce.“129 

 

Výběr děl na výstavu z předložených projektů byl výsledkem práce dvojice kurátorů 

Ludvíka Hlaváčka a Marty Smolíkové ve spolupráci s odbornou radou složenou 

z umělců. O projektech, jenž měly být vystaveny, rozhodovali Michael Bielický, 

Woody Vasulka, Keiko Sei a Pavel Kolíbal. Keiko Sei ke způsobu výběru vystavených 

děl v katalogu k výstavě uvedla: „Tím, co tedy v současné zmatené mediální situaci 

potřebujeme, je sledovat každou práci, jež se „nových médií“ týká, z následujících dvou 

pohledů: 1. Zda v ní vidíme podstatu média nebo, jinými slovy, zda umělec pochopil 

„mediální moment (...); 2. Zda umělec mediální technologii používá, aby se dostal 

za hranici, kterou až dosud nemohl překročit, nebo si tímto způsobem hranice naopak 

vytváří.“130  

 

U některých vítězných projektů se až po jejich výběru hledal vhodný způsob technické 

realizace. „Tehdy jsme vzbudili velkou debatu z jednoho prostého důvodu. Zvolili jsme 

velmi otevřený kurátorský přístup, dali jsme inzerát.“131 Inzerát měl nalákat umělce 

pracující s novými médii, aby se přihlásili sami a spolupodíleli se na novém ojedinělém 

projektu představující do té doby málo známou a prozkoumanou oblast. Kurátorka 

Marta Smolíková později vzpomínala na to, jak byl tento přístup velmi kritizován. 

Zaznívaly argumenty, že výběr umělců a děl na výstavu by měl zajišťovat kurátor, který 

by stavěl na svých znalostech dané problematiky a na svém kurátorském záměru 

a úsudku. Kurátoři výstavy se však snažili překonat osobní a profesionální vazby, které 

by je mohly ve výběru limitovat. Také chtěli díky inzerátu objevit i nové umělce, kteří 

ještě nebyli tak známí a mohli takto dostat prostor se ukázat. Výstava nových médií, tak 

                                                
129 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech. In HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová 
média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného 
umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 162. 
130 KEIKO, Sei. Po stopách médií. In HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném 
umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. 
ISBN 80-854-3326-5. s. 149.	
  
131 ŠÍCHA, Jan. Umělec je ten, kdo je za umělce považován: Rozhovor s Martou Smolíkovou. Literární 
noviny. Praha, 2005, (2.5.2005): 15. 
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měla být nová i kurátorským přístupem k ní. „Chtěli jsme, aby dostali příležitost 

i někteří méně známí umělci a vytvořit k tématu širší kontext, než bylo zvykem.“132 

4.2. Sorosovo centrum současného umění a koncept 
otevřené společnosti 

Sorosovo centrum současného umění bylo založeno na podzim roku 1992. Sídlilo v 

budově Olšanka v Praze a bylo jedním článkem sítě podobných center vznikajících v 

zemích bývalého sovětského bloku. Zakladatelem a hlavním sponzorem pražského 

centra byl Open Society Institute (OSI) v New Yorku zřízený podnikatelem Georgem 

Sorosem. Od doby svého založení do června 1994 bylo SCSU součástí Středoevropské 

univerzity (CEU), od léta 1994 do jara 1997 patřilo pod nadaci Open Society Fund 

(OSF) Praha, v květnu roku 1997 se stalo samostatnou nadací.133 

 

George Soros kromě sítě Center současného umění založil rovněž Nadaci otevřené 

společnosti. Vycházel z myšlenek filozofa Karla Raymunda Poppera a jeho vize 

„otevřené společnosti“ jako liberální občanské společnosti západního typu134. 

Uzavřenou společnost Popper popsal takto: „Uzavřená společnost připomíná stádo či 

kmen tím, že je poloorganickou jednotkou, jejíž příslušníky drží pohromadě 

polobiologické svazky - příbuzenství, společný život, sdílení společných snah, společná 

nebezpečí, společné radosti a společné strasti. Je stále ještě konkrétní skupinou 

konkrétních jednotlivců, kteří se k sobě vztahují nejen prostřednictvím takových 

abstraktních sociálních vztahů, jako je dělba práce či výměna zboží, nýbrž také 

prostřednictvím konkrétních fyzických vztahů, jako je hmat, čich a zrak.“ 135 Otevřená 

společnost si naproti tomu měla uvědomovat nedokonalost svého poznání a  být 

neustále připravena korigovat nesprávná rozhodnutí. Instituce, které by tato společnost 

vytvářela, pak měly pečovat o to, aby spolu lidé různých vyznání a názorů mohli žít 

                                                
132 ŠÍCHA, Jan. Umělec je ten, kdo je za umělce považován: Rozhovor s Martou Smolíkovou. Literární 
noviny. Praha, 2005, (2.5.2005): 15. 
133 Historie. In: Centrum pro současné umění Praha: Nadace pro současné umění Praha [online]. 1995 
[cit. 2015-01-28]. Dostupné z: http://cca.fcca.cz/archiv-projektu/vystavy/1995/orbis-fictus/ 
134 SOROS, George, Byron WIEN a Krisztina KOENEN. Soros on Soros: Staying ahead of the curve. 
New York: J. Wiley, 1995, 326 s. ISBN 04-711-1977-6. 
135 POPPER, Karl R. Otevřená společnost a její nepřátelé. 1. vyd. Překlad Miloš Calda. Praha: Institut pro 
středoevropskou kulturu a politiku, 1994, 354 s. Oikúmené. ISBN 80-852-4153-6. s. 158. 
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v míru. Tyto instituce by měly vytvářet takzvaný „zájem společný“ a být nadřazené 

zájmům individuí.  

 

Kritici konceptu otevřené společnosti vyčítají redukci člověka na jakousi obecnou 

abstrakci. Ten je tak podle nich zbaven své individuální podstaty spočívající v jeho 

jedinečnosti a odpovědnosti. Zde je možné nalézt paralelu s podobnými výčitkami vůči 

novým médiím a jejich využití v umění. Donald Kuspit136 vidí například negativum 

mediálního umění v tom, že se nachází pouze v rovině konvenční řeči a vyhýbá se 

poslání uměleckého vyjádření, jež podle něj spočívá především v kritické práci. 

  

Individuální svoboda každého člena otevřené, či chceme-li občanské společnosti by 

měla být definována rovnými právy, zatímco umělecká svoboda se vyznačuje spíše 

neomezenou kreativitou a čerpáním námětů z okolního světa a lidského života samého. 

A tento život je ovlivněn množstvím sociálních vazeb a vztahů. Taková společnost, jež 

tedy staví především na jedincích a jejich individuálních potřebách, je velmi 

problematická.  

 

Pořadatel výstavy Orbis Fictus, Sorosovo centrum současného umění, však logicky 

vnímalo koncept otevřené společnosti prizmatem svého štědrého sponzora a na kritiku 

tohoto úhlu pohledu na fungování společnosti tedy v té době nebyl prostor.  Kurátor 

Ludvík Hlaváček tak například  význam nových médií v otevřené společnosti viděl 

optimisticky. „V otevřené společnosti, jež neusiluje o kontrolu, ale o svobodu individua, 

nemohou být tyto umělé reality ničím jiným než prostředky komunikace mezi 

svobodnými lidmi a nástroji k otevírání nekonečného tajemství lidského porozumění 

světu. Umění, politika, filozofie, technika se proplétají v jediném dobrodružství starosti 

o lidský osud“.137 

                                                
136 KUSPIT, Donald B. The new subjectivism: art in the 1980s. 1st Da Capo Press ed. New York: Da 
Capo Press, 1993, xxiv, 578 p. ISBN 03-068-0538-3.	
  
137 HLAVÁČEK, Ludvík. Umění, technika a otevřená společnost. In HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: 
Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného 
umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 11. 
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4.1. Orbis Pictus versus Orbis Fictus 

Většina umělců, kteří se výstavy zúčastnili, patřila k mladší a nejmladší umělecké 

generaci. Na výstavě se vedle objektů a instalací z tradičních materiálů objevila i díla 

nemateriální povahy. Umělci reagovali na rozvíjející se svět techniky – stále výkonnější 

počítače, provázanost světa pomocí komunikačních sítí či stále dokonalejší zobrazovací 

média. Hleděli s nadějí k novým možnostem lidské komunikace, někdy ale i s obavami, 

co vše tento rozvoj s sebou přinese.  

 

Takové reakce umělců na vědu a její nové poznatky bychom našli v celých dějinách 

umění a nebyla tedy ničím novým. A právě na tuto provázanost umění a vědy měl 

odkazovat název výstavy Orbis Fictus, jenž byl paralelou ke Komenského knize Orbis 

Pictus. „Poslední velké období tohoto vztahu (umění a vědy) bylo právě na prahu naší 

novodobé historie – v renesanci, v době J. A. Komenského, jehož poznání světa, jak 

ukazuje výstava a ve zkratce i katalog, je dodnes bohatým zdrojem inspirace.“138 

Katalog, jenž u příležitosti výstavy vznikl, se na osobnost Jana Amose Komenského 

(1592-1670) odkazoval mnohokrát. Jak už jsem zmiňovala výše i jak z uvedených citátů 

z katalogu vyplývá, snaha o oslavování velkých jmen a událostí minulosti, na jejichž 

základech by mohla nově vznikající oblast umění nových médií u nás stavět, zde byla 

silně patrná. Ještě po letech kurátorka Marta Smolíková tento katalog vyzdvihovala jako 

ojedinělý, protože zpracoval „historii úspěchů Čechů a českých umělců 

i v mezinárodním kontextu v oblasti užívání nových médií“139.   

 

Celý název výstavy Orbis Fictus odkazoval na knihu Orbis Sensualium Pictus (Svět 

v obrazech), jenž vyšla v roce 1658. Komenský byl tak ještě v 90. letech 20. století 

oslavován pod humanistickým heslem jako „učitel národa“ a označován jako průkopník 

interaktivní pedagogiky. Prvek interaktivity byl v oblasti nových médií velmi důležitou 

součástí, proto bylo nutné jej i v historickém odkazu vyzdvihnout.  

 

                                                
138 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech. In HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová 
média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného 
umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 167. 
139 ŠÍCHA, Jan. Umělec je ten, kdo je za umělce považován: Rozhovor s Martou Smolíkovou. Literární 
noviny. Praha, 2005, (2.5.2005): 15. 
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Jak už jsem zmínila, v katalogu k výstavě se objevuje text věnovaný Komenskému 

a jeho dílu v souvislosti s historickou úlohou Čechů v mezinárodním umění,140 tomu 

tématu se ale nevěnují autoři výstavy Orbis Fictus, ale Gerald O’Grady, v době 

publikování katalogu přednášející na univerzitě Harvard.141 Protože bylo nutné poukázat 

dostatečně na prvek interaktivity, je v textu zmíněna i kniha z roku 1630 s názvem 

Didactica Magna (Velká didaktika), kde si měl Komenský uvědomit význam objevu 

knihtisku a rovněž vliv vzniku nových technologií na vzdělávání. Rovněž je v textu 

upozorněno na Komenského myšlenku založení světové univerzity, kde měl každý obor 

vést nejmoudřejší a nejpovolanější člověk v dané oblasti. Výzkumy takové univerzity 

by pak měly být každoročně šířeny po celém světě a vzdělanost by rostla.  

 

Tyto Komenského představy autoři Orbis Fictus a novomediální teoretici 90. let 

do značné míry propojili s mediální teorií 20. století a McLuhanovou koncepcí 

„globální vesnice“142, jež vznikla v době po konceptualizaci pojmu tzv. „Gutenbergovy 

galaxie“143, metaforicky označovaného určitého období dějin s přihlédnutím k mediální 

historii. Tyto teze byly podtrženy slovy Jeana Piageta, který napsal pro UNESCO v roce 

1967 u příležitosti prvního vydání Komenského De Rerum Humanorum Emendatione 

Consultatio Catholica (Všeobecná porada o nápravě věcí lidských): „Komenský musí 

být považován za velikého předchůdce moderních pokusů o mezinárodní spolupráci 

na poli vzdělávání, vědy a kultury“.144 

                                                
140 O’GRADY, Gerald. Historická úloha Čechů v mezinárodním mediálním umění. In HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. 
141 Gerald O’Grady byl členem Institutu pro afro-americká studia WEB Du Bois (Harvard University), 
podílel se na založení Univerzity médií v indické Kalkatě, v USA založil nejprve Středisko médií  a 
později středisko umění v rámci Mediálních studií v Buffalu. 
142 MCLUHAN, Marshall a W. Terrence GORDON. Understanding Media: The Extensions of Man: 
Critical Edition. Corte Madera: Ginkgo Press, 2003. ISBN 1584230738, s. 6. Mediální teoretik Herbert 
Marshall McLuhan při konstituci tohoto pojmu použil metaforu “vesnice” ve dvou možných významech. 
V jednom smyslu jí chápal jako malý prostor, ve kterém mohou lidé mezi sebou přímo komunikovat a 
téměř bezprostředně vědí o každé události a novině v jejich světě. V širším významu rozuměl McLuhan 
pod pojmem vesnice komunitu, ve které mají všichni její členové možnost aktivně se zapojit do jejího 
utváření a podílet se na jejím směřování. Podle McLuhana nás inkluzivní charakter elektronických médií 
vtahuje do jakési “globální vesnice” ve smyslu obou výše zmíněných případů.  
143 MCLUHAN, Marshall. The Gutenberg Galaxy: the making of typographic man. 1. vyd. Toronto: 
University of Toronto Press, 1962. ISBN 978-0-8020-6041-9. 
144 PIAGET, Jean. Jan Amos Comenius 1592-1670. Monoskop [online]. 1993, : s. 173-196 [cit. 2015-12-
02]. Dostupné z: http://monoskop.org/images/1/12/Piaget_Jean_1993_Jan_Amos_Comenius_1592-
1670.pdf  s. 187. „He must, therefore, be regarded as a great forerunner of modern attempts at 
international collaboration in the field of education, science and culture.“  
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Komenský měl podle Geralda O’Gradyho kromě odkazu v názvu výstavy Orbis Fictus 

ještě jednu spojitost s rokem 1995, kdy výstava proběhla. Pár měsíců před začátkem 

výstavy, v červnu roku 1995 udělila univerzita Harvard Václavu Havlovi čestný titul. 

O 353 let dříve, v roce 1642, kdy byla Harvardova univerzita založena, byl podle 

O‘Gradyho požádán právě Jan Amos Komenský, aby se stal jejím prvním 

prezidentem.145 Tento v katalogu jako fakt předkládaný mýtus, však nebyl nikdy 

podložen skutečnými důkazy146. V tomto kontextu však měl sloužit k pokračující 

a na 19. století navazující glorifikaci Jana Amose Komenského, i když z „pera“ 

zahraničního autora.  

4.2. Výstava Orbis Fictus 

Díla na výstavě Orbis Fictus byla velmi různorodá a zajímala se o několik fenoménů. 

Níže představím jednotlivá díla, která, dle mého názoru, mohou posloužit jako dobrý 

přehled k zásadním tématům, které se tvorbou umělců pracujících s novými médií 

prolínaly celá 90. léta. Tradiční masová média a jejich účinky zde byly vnímány silně 

negativně, zatímco technologie nových médií měly přinést uvolnění ze svazující moci 

starších masových médií jakými byla například televize. Nová média, a jejich opětovné 

zapojení diváka do procesu sledování daného média a možností jejich ovlivnění 

prostřednictvím interaktivity, tak naopak byla umělci a kulturní obcí vnímána velmi 

optimisticky. Tyto představy měla ukázat širší veřejnosti právě výstava Orbis Fictus.  

 

Videoinstalace umělce Vojty Dukáta nenesla žádné jméno, za to se však věnovala 

podstatě obrazu, podstatě obrazu v době masmédií, které na člověka chrlí simulované 

snímky vytržené z kontextu. Lidé pohlceni těmito schématy přestávají hledat obrazy 

pravdivé. Na tuto skutečnost se snažila poukázat i Dukátova videoinstalace. 
                                                
145	
  O’GRADY, Gerald. Historická úloha Čechů v mezinárodním mediálním umění. In HLAVÁČEK, 
Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: 
Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s.15. „Faktem ovšem je, že roku 
1642, kdy byla Harvardská univerzita založena, byl Komenský požádán, aby se stal jejím prvním 
prezidentem.“	
  
146 TAYLOR, James R. Comenius and Harvard University. In: EGGERTSEN, Claude (ed.). Studies in the 
History of American Education. 1. Ann Arbor: School of Education, University of Michigan, 1947. s. 28-
30. „Although one might be inclined to accept the story on the basis of Mather’s comments, there are 
several elements of the situation which merit analysis. In the first place, there was no interruption in the 
presidency of the college. (...) There was no vacancy in the office  (...) Consequently, it seems unlikely 
that any official invitation to Comenius could have been extended.“ 
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O fenoménu technických obrazů psal už v 80. letech Vilém Flusser, jenž nepochybně 

ovlivnil při utváření díla i umělce Vojtu Dukáta. Celospolečensky platný kód 

v posthistorické době je podle Flussera výsledkem technických obrazů a stojí proti 

kultuře.147 Dukát skrze zachycování reality dnešního života videokamerou doufal, že 

existuje možnost vyprodukovat obrazy, jež mají schopnost vstupovat do každodenní 

skutečnosti, tak jak se to dělo v průběhu historie. Podle kurátorky Marty Smolíkové se 

tak Dukát snažil o vytvoření takových obrazů, „které učiní hermetické představitelným 

a zviditelní magické“.148 

 

Martin Janíček se v díle složeném z diaprojekce a videoinstalace s příhodným názvem 

Obraz světa věnoval skládání fragmentů do komplexního rámce, který nazýváme 

dnešním světem. Nechal přes sebe promítat různé obrazy na velký buben a vytvořil tak 

jakousi mozaiku. Když návštěvník odhodil veškerá hodnotící kritéria, mělo jeho dílo 

působit jako složená mandala. 

 

Televize, speciálně její obrazovka, jako objekt inspirovala k tvorbě Tomáše Rullera. 

Dílo Lahvované (tele)vize se skládalo z lahví od piva či vína, stejně jako se obrazovka 

televize skládala ze skla pokrytého luminiscenční vrstvou, na níž se pak mohli promítat 

televizní zábavné pořady, často však bezduché a vyprázdněné, tak i láhve původně 

nesoucí oblíbené a omamné nápoje, v díle Tomáš Rullera zely prázdnotou.  

 

Prázdnota sama o sobě byla tématem práce Milana Guštara. Pro výstavu Orbis Fictus 

vytvořil ultrazvukové pole. Dílo nemateriální povahy spočívalo v prostoru, do kterého 

byly vysílány neviditelné a rovněž i neslyšitelné vlny Theta. Podle výzkumů tyto vlny 

produkuje lidský mozek, když se jeho nositel maximálně soustředí nebo medituje, 

Guštarovo dílo tak mělo návštěvníkům navodit zvláštní stav vědomí. Umělec vycházel 

z vlastní zkušenosti, když se v minulosti účastnil vědeckých výzkumů fyziologických 

účinků jógy na člověka. „Pakliže dnešní svět přichází k poznání, že myšlenky jsou 

                                                
147 FLUSSER, Vilém. Do universa technických obrazů. 1. vyd. Praha: Občanské sdružení pro podporu 
výtvarného umění, 2001, 162 s. Eseje. ISBN 80-238-7569-8.	
  
148 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 162. 
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energie různých kvalit, je nasnadě zajímavý úkol: naučit se je rozpoznávat a vhodně 

používat.“149 

 

Psychickým stavem člověka se zabývala i interaktivní instalace Nebe, peklo, ráj, jejíž 

autorkou byla Lucie Svobodová. Senzory vedly návštěvníka jakýmsi 3D virtuálním 

prostorem na základě jeho vlastní duševní situace a pomocí jeho mentálních sil.  

 

Kombinace skutečného a virtuálního prostoru se objevila i v díle Jana Trnky 

pojmenovaném Plná místnost. Návštěvník procházející reálně prázdnou místností 

se však mohl na plátně vidět v totožné místnosti, avšak plné virtuálních předmětů, které 

se fyzickou blízkou přítomností návštěvníka samy aktivovaly. 

 

„K nejzajímavějším pracím patří kontinuitní projekt Lubora Bendy (1967) Tamara hledá 

svého ženicha, který mapuje situaci radaru v rámci okruhů pardubické Tesly 

a konfrontuje válečnou technologii a novou imaginaci médií,“150 napsala Věra Jirousová 

do Lidových novin o interaktivní instalaci umělce Lubora Bendy. Tamara byl název 

českého vynálezu firmy Tesla sídlící v Pardubicích (odkud pocházel i umělec Benda), 

radaru, jenž nevysílal žádné paprsky, ale naopak byl velmi citlivý na příjem okolního 

vlnění a byl tak schopen lokalizovat i tzv. neviditelný letoun Stealth, jenž měl být 

veškerým radarům skryt díky dráze letu kopírující zemský povrch. Tento vynález byl 

během studené války značně využíván, odkaz Bendovy práce, který je skryt i v názvu 

instalace Tamara hledá svého muže, upozorňoval na skutečnost, že po rozpadu 

Varšavské smlouvy bylo nemožné tuto důmyslně vyvinutou technologii prodat. Jeho 

dílo spočívalo v tom, že vizualizoval data z leteckého režimu nad Českou republikou 

zachycená v průběhu dvou hodin. Po drahách letadel pak nechal místo přístrojů létat 

lidské bytosti. Návštěvníci se tímto způsobem mohli pohybovat ve virtuálním vzdušném 

prostoru své země. „Bendova práce je dokladem, že čeští umělci mají spíše než 

k angažovanosti blíž k poetizování a romantice.“151 

                                                
149 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 165.	
  
150 JIROUSOVÁ, Věra. Orbis Fictus ve Valdštejnské jízdárně. Lidové noviny. Praha, 1995, (22.12.1995): 
13. 
151 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 164.	
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Umělci David Cajthaml a Friedrich Förster na výstavě představili laserovou instalaci 

Dotyk 95, při které se návštěvník fyzickým kontaktem s laserovým paprskem dočkal 

aktivace zvukového pole. Zvuk se poté podle návštěvníkových pohybů (či dotyků) 

různě modifikoval, čímž se původně divák výstavy stal přímým účastníkem uměleckého 

díla, které svou přítomností ovlivňoval. Tyto interaktivní instalace zapojující přímo 

návštěvníky výstavy byly do té doby u nás něčím neznámým či velmi ojedinělým. 

Zážitek z výstavy v myslích lidí, kteří výstavu navštívili, to velmi umocnilo. 

 

Interaktivita pomocí nových technologií byla novým fenoménem, se kterým se umělci 

učili v 90. letech pracovat a hojně ji proto ve svých instalacích využívali. Objevila se 

třeba i v díle Elen Řádové nesoucí pojmenování Sblížení. To že akt skutečného 

sbližování lidí není nic lehkého potvrzovaly senzory zachycující pohyb návštěvníků 

směrem k promítanému videu s usměvavou nalíčenou ženskou tváří. Čím více se kroky 

přibližovaly, tím úzkostnější výraz však dívka na videu získávala, když se návštěvníci 

dostali k promítanému obrazu tváře skutečně blízko, ústa dívky začala strachem křičet. 

Instalace kromě parafráze na vzájemné lidské poznávání, vyprávěla i o masce, kterou 

ženy nosí a strachu z objevení skutečné podstaty a přirozenosti, které se za ní skrývají. 

„Elen Řádová svou videoinstalací diváka žensky útočně znejistí, když jej nechá přijít 

k usměvavé tváři, která se postupně zkřiví a pak začne křičet,“152 napsala Lenka 

Lindaurová v recenzi na výstavu. 

 

Na návštěvníka reagovalo i dílo Spin od Federica Díaze, tentokrát však odpovídalo 

zvuku a pohybu očních zornic. Když se člověk zadíval do určitého místa, mohl ovlivnit 

vzhled lávovitého obrazu. To vše se odehrávalo uvnitř speciální nafukovací místnosti. 

Zážitek z instalace byl umocněn i sofistikovanou zvukovou složkou. „A tak se setkáme 

s gigantickou hyperlaboratoří výrazného Federika Diaze, ve které podle našeho hlasu 

rotují na obrazovce barevné částice a za stěnou buňky kolem nás na stejném principu 

běhají zvuky.“153 K vytvoření díla umělce inspiroval americký fyzik David Bohm, který 

přišel s teorií svinutého (implikátního) a rozvinutého (explikátního) řádu. Bohmova 

                                                
152 LINDAUROVÁ, Lenka. Výtvarné umění: Obrazy, kterými se dají vyhodit pojistky. Týden. 1995, 
(11.12.1995): 56. 
153 LINDAUROVÁ, Lenka. Výtvarné umění: Obrazy, kterými se dají vyhodit pojistky. Týden. 1995, 
(11.12.1995): 56. 
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teorie explikace předpokládá, že vše je uloženo do všeho a různým způsobem 

a v různých stupních se tedy může rozvinout.154 Na tomto principu je postavený i náš 

mozek, jenž si vybavuje vzpomínky uložené ve vědomí. Rovněž holografie stojí na 

těchto základech. Bohm i samotné myšlení a vědomí chápe jako hmotný proces, který je 

ve svinutém řádu a objevuje se až po rozvinutí. I název interaktivní instalace Federica 

Díaze tedy vycházel z anglického slovesa „to spin“ (točit se, kroužit), což odkazuje 

k rotačním pohybům a jednotkám vnitřních vlastností atomů.  Skrze myšlení 

amerického fyzika 20. století se Smolíková v katalogu k výstavě dostává k názorům 

středověkého myslitele Mikuláše Kusánského, „který v polovině 15. století přispěl 

k rozkladu jednotného obrazu světa a filozoficko-teologického systému středověku“.155 

Akcentovaná je zde tedy historie ještě starší než byla osobnost Jana Ámose 

Komenského.156  

 

Dílo absolventa ateliéru nových médií u Michaela Bielického Lubomíra Čermáka 

upozorňovalo na všudypřítomné vlny televizního vysílání v té době především čtyř 

nejsledovanějších stanic. Čermák v díle Vyjevení vln umístil televize do klecí 

vejcovitého tvaru. Tak se pokusil vizualizovat vlny plné informací, které člověka 

neustále obklopují, ale nevnímá je. Jejich obsahy však ovlivňují jak způsob myšlení, tak 

lidské emoce a chování. 

 

Novými možnostmi sochařství se zabýval ve své tvorbě pro výstavu Orbis Fictus 

Michael Gabriel (s Lucií Svobodovou). V díle nazvaném jednoduše Socha si vyzkoušel 

autor možnost vytvořit plastiku jen virtuálně. Svou původní fyzickou sochu vytvořenou 

z velmi tradičního materiálu, a to bronzu, a složenou ze základních geometrických těles 

nechal převést do počítače, do zdánlivě podobného, avšak grafického zpodobení. 

„Fascinuje ho možnost dokonalého tvarového provedení a simulace materiálu sochy, 

                                                
154 BOHM, David. Wholeness and the implicate order [online]. 2. New York: Routledge, 2002, xix, 284 
p. [cit. 2015-10-15]. ISBN 04-152-8979-3. Dostupné z: http://www.gci.org.uk/Documents/DavidBohm-
WholenessAndTheImplicateOrder.pdf 
155 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 166. 
156 Odkaz na Kusánského se v katalogu objevuje několikrát.  Například v textu k dílu Orbis Pictus 
Revised 1991-1995 přímo s odkazem na J. A. Komenského, jenž měl být M. Kusánským ovlivněn.	
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kterou lze promítnout do reálného prostředí,“157 napsala o umělci kurátorka výstavy 

Orbis Fictus. 

 

Dobré jitro, dobrou noc byl název díla Šárky Sedláčkové, které se skládalo z tvarově 

archetypálních soch představujících bytosti se zvláštně světélkujícími hlavami. 

Polotransparentní materiál propouštěl jen část světla měnícího svou intenzitu a barvu 

umístěného uvnitř bytosti. Světelná aura vycházející ze soch tak velmi silně připomínala 

abstrahovaný televizní obraz, připomínala světlo vycházející z oken mnoha domácností 

při večerním soumraku či za svítání.  

 

Robert Novák v rámci jeho instalace Time Gate II. zkoumal možnosti 

naprogramovaných konceptů mechaniky objektů, když vytvořil přesýpací hodiny 

a zjišťoval, zda elektronický obraz písku bude mít takovou tíhu, aby dokázal v nadešlý 

čas převážit rameno. Úlohu fyzikálních zákonitostí tak naplňoval kód. Novák se tak 

svým dílem nepřímo ptal, zda bude možné v budoucnu pomocí informačních 

technologií obejít i takové veličiny jako je například čas? 

 

Odkazy na minulost byly na výstavě zastoupené nejen zmínkami o Janu Ámosu 

Komenském, ale například i dílem Zdeňka Sýkory, jenž začal tvořit v 60. letech 

20. století a vyzdvihován byl jako průkopník počítačového umění nejen u nás. Text 

Jiřího Valocha kladl například důraz na to, že tento český umělec začal využívat 

počítače k umělecké malbě dříve než na Západě. „Shodou okolností patřil ke světovým 

průkopníkům computerového umění právě český umělec – Zdeněk Sýkora začal jako 

první důsledně používat computeru jako nástroje, který mu umožnil podstatně 

objektivizovat obrazovou skladbu.“158 V katalogu nechybí postesk nad neporozuměním 

jeho dílům ze strany tehdejší společnosti a rovněž nad překážkami ke svobodné tvorbě 

v podobě oficiálního nastavení pravidel pro tvorbu uměleckých děl, kvůli kterým se 

oblast umění nových médií nemohla vyvíjet dříve. Texty v katalogu pak upozorňují 

na to, že obrazy v minulosti byly sice tvořené pomocí různých barev a technik, vždy 

                                                
157 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In: 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 163. 
158 VALOCH, Jiří. Umění a Computery. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném 
umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. 
ISBN 80-854-3326-5. s. 69 – 70.	
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však pomocí lidské ruky a jakéhosi těžko definovatelného talentu umělce, ale 

s příchodem technologií nových médií se však toto paradigma rozpadlo. „Přínos umělce 

– jediného vystavujícího malíře – tkví kromě pionýrského použití computeru, 

ve skutečnosti, že se vzdal možnosti sdělování a distancoval se od představ, které 

zpravidla obrazům předcházejí.“159 Sýkora byl popisován jako průkopník zkoumání 

vnitřních zákonitostí obrazu pomocí technologií, protože ve svých obrazech využíval 

technických možností počítače a principy nepředvídatelnosti a náhody, avšak podle 

předem dané logiky. Na výstavě se od něj objevila olejomalba Linie č. 50 z roku 1988.  

 

Podobnou touhu, ale po poznání konstrukcí a dekonstrukcí portrétů, sdílela se Sýkorou 

na výstavě Orbis Fictus i Veronika Bromová. Své Nemalované obrazy skládala 

z různých detailů, z různých technických obrazů. Zkoumala tak prostřednictvím 

videoinstalace lidskou identitu, to, z čeho se skládá, i jak je popisována prostřednictvím 

vnějších znaků. 

 

Doom byla videoprojekce netartově vytvořené virtuální krajiny, země plné zvláštních 

předmětů, země, kde se nachází jen to, co do ní člověk pomocí naprogramování vloží. 

Anglický název pro osud pak měl upozorňovat na paralelu virtuální krajiny s naším 

životem. Zajímavé je, kolik umělců svá díla na výstavě (a nejen tam) pojmenovávalo 

anglickými názvy. Vycházelo to z fascinace Západem nebo z paralely k programovacím 

jazykům, které příkazy provádějí podle vložených anglických slov? 

 

Kombinace reality a fantazie se objevila ve filmu Hotel Tomáše Mašína. Snové 

představy během spánku a často i v době bdění nemají žádná omezení v časoprostoru. 

David Černý zase vystavil dílo Mrchy. Schválně užívám slovo vystavil, které vyznívá 

paradoxně, když se dozvíme, že obrazy Černého zmizely ve chvíli, kdy se k nim člověk 

přiblížil. Divák je tak nemohl nikdy fyzicky zažít zblízka, což bránilo skutečnému 

prožitku. Mrchy spatřené z dálky se jen mihly kolem a zmizely, jako neuchopitelné 

a fyzicky neexistující elektronické obrazy, které tím pádem ztrácely něco ze své 

podstaty tvorby obrazů stvořených k pohledu, k vytvoření skutečného prožitku na 

základě přímé perceptivní zkušenosti.  

                                                
159 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In: 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 162. 
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Instalace Mezi II. – Svědecká odpovědnost vycházela ze satelitních dat pro předpověď 

počasí. Umělec Pavel Kopřiva se nechal inspirovat faktem, že se totožné informace dají 

vyjádřit různými formami, které pak ale můžeme díky tomu interpretovat a vnímat 

různě. Umělec se stavěl v instalaci proti slepé důvěře ve všeobecně uznávané definice 

a formulace. Návštěvníkům tedy předložil dvě verze svého díla. Za prvé číselnou, 

analogově kódovanou informaci, kterou satelit vysílá na naši planetu. Tato zakódovaná 

informace se pak díky přiblížení diváka k dílu přemění v obraz atmosférické vrstvy 

obklopující Zemi. Toto dílo, tak podle Marty Smolíkové přineslo v té době aktuální 

globální pohled na Zemi z vesmírného úhlu, „vytvořený nikoli pomocí fantazie, paměti 

či myšlenkových konstrukcí, ale čistě technickými prostředky.“160 

 

Umělecká skupina Silver vytvořila umělou bytost reagující změnou své formy a barvy 

na lidský hlas, pozorovat jí však bylo možné jen pomocí malého okénka a do jejího 

uzavřeného světa jinak nebylo možné proniknout ani s ní komunikovat. Interaktivní 

instalace Resident tak byla jakousi virtuální paralelou ke Golemovi či k principu robota, 

motivům v minulosti vzniklým na našem území. 

 

Bílá – Černá, dvě základní protikladné barvy, které se z našeho pohledu objevují každou 

noc na obloze, tedy vesmír umělkyni a další studentku Michaela Bielického na AVU 

Janku Vidovou-Žáčkovou fascinoval natolik, že se rozhodla vytvořit svou vůbec první 

počítačovou animaci právě na toto téma. Minimalisticky v ní konstruovala obraz mikro 

a makrosvěta a vtahovala „diváka do nekonečné hloubky dynamicky dýchajícího 

prostoru.“161 Nechala se přitom inspirovat fyzikem Stephenem W. Hawkingem, jenž se 

snaží o popularizaci různých teorií, které svým složením dávají možnost popsat vesmír. 

Jeho cílem je povzbudit lidstvo k hledání odpovědí na otázky, nejen týkajících se toho, 

co je to vesmír, ale i proč vznikl a jak funguje. Nelíbí se mu představa, že by se diskuze 

o něčem, čeho jsme jako obyvatelé Země všichni součástí, měli účastnit jen vědci 

a veřejnost by jí měla jen nechápavě přihlížet. Hawking vysvětluje teorie Aristotela, 

jako i novou teorii času a pobízí současnou společnost ke kritice Wittgensteinova 

                                                
160 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 164. 
161 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. ISBN 80-854-3326-5. s. 165.	
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prohlášení, že v současnosti „jediným úkolem, jenž filosofii zůstává, je rozbor 

jazyka“.162 Společnost a filozofie by se podle Hawkinga neměla vzdát své tradice 

zaobírat se komplexnějšími paradigmaty, naopak by se měla pokusit znovu začít držet 

krok s rozvojem vědeckých teorií. 

 

Inspirace pro celý název i koncept výstavy Orbis Fictus Komenského kniha Orbis Pictus 

se stala předlohou i pro instalaci Orbis Pictus Revised 1991-1995, která se skládala 

z rešerše obrazu světa v době „učitele národů“ v porovnání s 90. léty 20. století. Autoři 

Miloš Vojtěchovský a Tjebbe van Tijen se tak snažili postihnout historický posun ve 

vnímání a interpretaci různých pojmů či věcí. Věra Jirousová jej popsala jako 

„edukativní projekt Miloše Vojtěchovského a Tjebbe van Tijen, rozvíjející vizuální 

invencí myšlenkový model J. A. Komenského“.163 Zatímco v minulosti byly fenomény 

vykládány vždy s ohledem na široký kontext vztahů, postmoderní společnost vnímá 

pojmy izolovaně, jako jakési zástupné symboly. Komenský se snažil o vytvoření 

univerzálního systému, ve kterém by jednotlivosti připravili člověka na pochopení 

celku, vycházet přitom měl podle Smolíkové z komplexního pohledu na svět 

a panharmonické filozofie Mikuláše Kusánského,164 která spočívala ve víru v lidskou 

kreativitu a shodě protikladných věcí v rámci celistvosti. 

 

Druhá instalace zabývající se knihou Jana Ámose Komenského, tentokrát však 

Labyrintem světa a rájem srdce, se jmenovala Labyrint – Projekt pro Internet a stáli za 

ní studenti katedry animované a multimediální tvorby na FAMU pod vedením 

Stanislava Milera. Jednalo se o internetový projekt virtuálního 3-D města, který 

navazoval na motivy objevující se v knize. Téma zdánlivé podoby světa ve skutečnosti 

plného přetvářek i motiv matoucích růžových brýlí umožňujících vidět svět odlišně od 

jeho reálné situace inspirovala posluchače Filmové akademie k vytvoření této 

interaktivní instalace. „Podobně jako J. A. Komenský stojíme i my dnes v přelomové 

době přinášející nová paradigmata lidství, komunikace, historie a duchovních 

                                                
162 HAWKING, Stephen W. a Vladimír KARAS (překl.). Stručná historie času: Od velkého třesku k 
černým dírám. 1. vydání. Praha: Mladá fronta, 1991, 192 p. ISBN 80-204-0169-5. 
163 JIROUSOVÁ, Věra. Orbis Fictus ve Valdštejnské jízdárně. Lidové noviny. Praha, 1995, (22.12.1995): 
13. 
164 SMOLÍKOVÁ, Marta. Svět vybájený a svět v obrazech: Orbis Fictus kontra Orbis Pictus. In 
HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném umění. New Media in Contemporary Arts. 
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hodnot.“165 Text Marty Smolíkové v katalogu k této instalaci pak upozorňoval na to, že 

v době, kdy Komenský Labyrint psal, dozvěděl se svět o vynálezech optických 

přístrojů, které rozbily středověké představy o světě a vesmíru, stejně tak, jako 

multimédia svým příchodem nabourávala stará paradigmata. 

4.3. Umělé prostředí jako artefakt 

Výstava Orbis Fictus byla doprovázena i mezinárodním sympoziem s názvem Umělé 

prostředí jako artefakt. To se uskutečnilo ve spolupráci s Goethe- Institutem v řadě 

každoročních sympozií věnovaných Vilému Flusserovi v prosinci 1995.166 Zúčastnili se 

jej v té době významní teoretici jako například již zmíněný Gerald O´Grady nebo 

Margaret Morse, Siegfried Zielinski, Chris Hill, Miroslav Petříček a Petr Rezek.167 

 

„Opět jsme jaksi, podobně jako za praotce Noea, ve stavu potopy. To, o čem jsme 

hovořili jako o přírodě, je dnes již téměř utopeno v lidských výtvorech. Většina z nich je 

chápána zároveň jako znaky, takže se stále více rozšiřuje jazyk, který má vizuální 

povahu. (...) Interaktivní počítačová síť je pak nepochybně chápána jako hlavní 

reprezentant této kalamitně narůstající hyperznakovosti.“168 

 

Jaroslav Vančát na sympóziu mluvil o pocitu svobody, který se do možnosti 

„restrukturovat svoje vnímání a myšlení“169 dostává až po zajištění základních životních 

potřeb a po dosažení určitého stupně společenské emancipace. Proto, že má pocit 

svobody jakési pořadí naléhavosti, tak „současná existenčně zajištěná generace netouží 

po ničem jiném než po životě v médiích, neboť elektronická média disponují zdaleka 

                                                
165 Labyrint – Projekt pro Internet. In: HLAVÁČEK, Ludvík. Orbis fictus: Nová média v současném 
umění. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum současného umění, 1996, 228 s. 
ISBN 80-854-3326-5. s. 220.	
  
166 Proběhlo od 4. do 7. Prosince 1995. 
167 LINDAUROVÁ, Lenka. Když se řekne nové médium. Lidové noviny. Praha, 1995, (30.11.1995): 11. 
168 VANČÁT, Jaroslav. Vidění jako zmocňování se světa: Referát na mezinárodním sympóziu Umělé 
prostředí jako artefakt, Goethe Institut Praha 6. 12. 1995. Tvar [online]. 1996, (3): 1-4. [cit. 2015-10-10] 
Dostupné z: http://vancat.cz/jv/JaVaBiblVideniMe.htm 
169 VANČÁT, Jaroslav. Vidění jako zmocňování se světa: Referát na mezinárodním sympóziu Umělé 
prostředí jako artefakt, Goethe Institut Praha 6. 12. 1995. Tvar [online]. 1996, (3): 1-4. [cit. 2015-10-10] 
Dostupné z: http://vancat.cz/jv/JaVaBiblVideniMe.htm 
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nejstrukturovanějším systémem znaků, zahrnujícím v sobě všechny archaičtější 

jazykové systémy“170. 

4.4. Ohlas v tisku 

Orbis Fictus byla výstava velká a na svou dobu u nás nevídaná, přicházela s prezentací 

umění, kterému do té doby nebyl dáván prostor, proto se samozřejmě stala předmětem 

článků i ve vysoce nákladových médiích. „Výstava Orbis Fictus tvoří multimediální 

prostor, kde se umění stává interaktivní laboratoří. Jejím těžištěm jsou computerové 

instalace, počítačově manipulované obrazy a virtuální realita,“171 napsala do Lidových 

novin Lenka Lindaurová. Noviny však nedávají většinou prostor pro širší analýzu, už 

vůbec ne nějakého uměleckého či kulturního tématu. V článku tedy Lindaurová stihla 

jen podotknout, že v oblasti nových médií, práci s videem a multimediálními 

instalacemi jsme daleko za Západem a že se k nám tato výstava dostává díky 

myšlenkám a  finanční podpoře místních institucí ze strany George Sorose. 

„Prostřednictvím různých programů pro umělce dochází i k nekonvenčním a pohotovým 

kontaktům, zvláště v internacionální internetové síti,“ zmínila Lindaurová  předtím, než 

vyjmenovala vystavované umělce a pár základních informací o výstavě. 

 

V časopise Týden se však Lindaurová věnovala výstavě podrobněji. „V naší společnosti 

převládá k současnému umění spíš zarputilý postoj. Jinak je to se vztahem k novým 

médiím televizi, videu, computerům atd. Konečně jsme se i my stali dychtivými 

účastníky útoků vedených skrze nám již nepochopitelné technologie. Nové prostředky 

pracující na vysoké technické úrovni s vizuální informací lákají i čím dál více 

výtvarných umělců.“172 V článku nezapomněla odkázat i na Komenského a závěrem 

dodala: „Pohled do obrazovky většinou v běžné situaci člověka uvede do lehké 

otupělosti, tady je nutné se značně soustředit.“173 

 

                                                
170 VANČÁT, Jaroslav. Vidění jako zmocňování se světa: Referát na mezinárodním sympóziu Umělé 
prostředí jako artefakt, Goethe Institut Praha 6. 12. 1995. Tvar [online]. 1996, (3): 1-4. [cit. 2015-10-10] 
Dostupné z: http://vancat.cz/jv/JaVaBiblVideniMe.htm 
171 LINDAUROVÁ, Lenka. Když se řekne nové médium. Lidové noviny. Praha, 1995, (30.11.1995): 11. 
172 LINDAUROVÁ, Lenka. Výtvarné umění: Obrazy, kterými se dají vyhodit pojistky. Týden. 1995, 
(11.12.1995): 56. 
173 LINDAUROVÁ, Lenka. Výtvarné umění: Obrazy, kterými se dají vyhodit pojistky. Týden. 1995, 
(11.12.1995): 56.	
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Přece jen však v prosinci dostala výstava značný prostor i v Lidových novinách díky 

článku od Věry Jirousové. „Otevřené přístupy umělců a specifická tykadla jejich prací 

často spontánně pronikají do sociálně zakotveného terénu vlastního prostředí a vyjadřují 

prostřednictvím nově uchopeného média zkušenost, souměřitelnou s tím, co se aktuálně 

formuje v okruzích vizuálního myšlení v současném světovém umění.“174 Jirousová 

akcentovala i odklon umění nových médií od estetického zevnějšku spíše ke zkoumání 

komunikace jako takové, k hledání otázek spíše než odpovědí. „Projekty záměrně 

omezují běžnou agresivitu mediálních obrazů a zabývají se reflexí a projevují svobodný 

vztah k technice. V expozici převažují práce mladých umělců, které s sebou nesou 

nepředpojatost k pohyblivým obrazům. Ta účinně narušuje schematické představy 

o antagonismu vědy a umění. Vědoucí skepse je zastoupena vzácně, rozšíření počítačů 

zřejmě dosud není u nás tak husté, abychom je považovali za ohrožující.“175 Zároveň 

v článku Jirousová poukazovala na to, že se přes dlouhodobé opoždění v oblasti umění 

nových médií vzhledem k Západu dokázali umělci přenést rychle přes počáteční euforii 

z objevu nových možností tvorby a jejich tvorba nese jasná poselství a „celistvý výraz 

s redukovanou formou, umožňující dostačující míru obecnosti v osobním pohledu na 

vrstevnatou dimenzi přítomnosti“.176 To samé se však nedá říci, jak jsem už výše 

zmínila, o teoretických textech, jenž se v té době umění nových médií věnovaly. 

 

Odkazy na výstavu Orbis Fictus se objevují v tisku dodnes. Je brána jako první ucelený 

pokus o prezentaci umění nových médií u nás.177 Ve zprávě v The Prague Post se 

objevila vzpomínka na výstavu Orbis Fictus, která byla popisována jako jediná výjimka 

v představení umělecké tvorby využívající nových technologií, ačkoliv během výstavy 

docházelo k neočekávaným technickým problémům a ne vždy se tak návštěvníci střetli 

s uměleckými díly tak, jak byly původně zamýšleny. Přesto tuto výstavu autorka článku 

Tamara Bissell vyhodnotila jako velký úspěch.178 V roce 1996 pak Lindaurová v recenzi 

                                                
174 JIROUSOVÁ, Věra. Orbis Fictus ve Valdštejnské jízdárně. Lidové noviny. Praha, 1995, (22.12.1995): 
13. 
175 JIROUSOVÁ, Věra. Orbis Fictus ve Valdštejnské jízdárně. Lidové noviny. Praha, 1995, (22.12.1995): 
13. 
176 JIROUSOVÁ, Věra. Orbis Fictus ve Valdštejnské jízdárně. Lidové noviny. Praha, 1995, (22.12.1995): 
13.	
  
177	
  Hned v roce 1996 se na Orbis Fictus odkazovalo několik dalších výstav prezentující multimediální 
instalace, jako například výstava ve Veletržním paláci s názvem Jitro kouzelníků?. 
178 BISSELL, Tamara. Modern art‘s guardian angel. The Prague Post. 1996, (29.8.1996). „This is where 
doubts enter; the combination of new technology and art, while becoming familiar abroad, has yet to be 
introduced to the local arts scene, except for last year‘s occasionally functioning “Orbis Fictus.“ While 
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k výstavě s názvem Na hranici v časopisu Týden napsala: „Až na několik prvních 

pokusů prezentovat v Praze videoart (Příroda v pohybu a Český obraz elektronický 

v roce 1994 v Mánesu a důsledněji na přelomu tohoto roku výstava Orbis Fictus ve 

Valdštejnské jízdárně) se umění nových médií neobjevuje a navíc se těžko může 

zařazovat do nějakého kontextu“.179 Na výstavu Orbis Fictus pak v roce 2010 

vzpomínal i Ivan Adamovič v E15 při recenzi výstavy Play Petra Nikla v Mánesu. 

„Tehdy i nyní divák nevěřícně prochází kouzelným sadem a je lákán utrhnout si 

neznámé plody. Tentokrát je ovšem výstava vstřícnější, hry jsou zde proto, aby byly 

hrány, nikoliv proto, aby sdělovaly filozofická poselství.“180 Autor sám v rozhovoru pro 

Nový prostor v roce 2013 přiznal, že výstava Orbis Fictus v roce 1995 byla jeho 

„prvním oči otevírajícím setkáním se současným uměním nových médií“.181 Naposledy 

se zmínky o výstavě objevily v souvislosti s výstavou Někdy v sukni, která 

představovala umělkyně 90. let, mezi nimi například i Ellen Řádovou s dílem Sblížení, 

které se objevilo i na výstavě Orbis Fictus. 

  

                                                                                                                                          
that show was undoubtedly a great achievement, many unanticipated problems arose that prevented many 
of the works from being seen or experienced at any given time.“  
179 LINDAUROVÁ, Lenka. Člověk na hranici nových médií. Týden. 1996, (30.9.1996): 70. 
180 ADAMOVIČ, Ivan. Play je výstava pro všechny hravce. E15. Praha, 2010, (16.11.2010): 22.  
181 Byli jsme při tom: Téma Devadesátky. Nový prostor. Praha, 2013, (27.6.2013): 12. 
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5. Nová média v Národní galerii 

Jak se umění nových médií začalo v 90. letech postupně objevovat v pracích současných 

umělců a tyto tendence reflektoval čím dál tím větší počet krátkodobých výstav, 

uvědomilo si i vedení Národní galerie (NG), že je potřeba tuto oblast do Sbírky 

moderního a současného umění zahrnout. Cesta k uskutečnění těchto plánů však byla 

trnitá. Tato část práce se věnuje skutečnostem, které vedly ke vzniku oddělení 

intermédií a nových médií ve Veletržním paláci Národní galerie. Rovněž se snaží 

o reflexi fungování tohoto oddělení a vznik nové expozice současného umění v kontextu 

nazírání na umění nových médií skrze pojem remediace Jay D. Boltera a Richarda 

Grusina. 

5.1. Nová vize Veletržního paláce 

Rok 1996 byl rokem nejen změn ve vedení Národní galerie, její koncepci, ale zároveň 

i dvousetletým výročím jejího vzniku (1796). „Velké výročí Národní galerie prochází za 

vlažného zájmu médií, potvrzujících pravidlo, že v Čechách se o velkých institucích 

kultury mluví zejména tehdy, když mají problémy. Jubileum této instituce by však mělo 

položit také hlubší otázky po poslání a funkci Národní galerie v dnešní době.“ 182  

 

V dubnu 1996 nastoupil do čela Veletržního paláce a  Sbírky moderního a současného 

umění nový ředitel Jaroslav Anděl. Jeho vize s Veletržním palácem byla velká, chtěl 

aby se Národní galerie zařadila mezi přední evropské muzejní instituce, dokonce mezi 

tři nejdůležitější ve střední Evropě (co se týče moderního a současného umění).183 

K tomuto dlouhodobému cíli mělo přispět několik projektů. Předně měla galerie 

poukázat na předchůdce současných umělců pracující s novými médii Zdeňka Pešánka. 

Jak už jsem v práci zmínila několikrát, v umělecké společnosti 90. let panoval lehký 

stud za to, že umění v této oblasti bylo tak opožděné v porovnání se západním světem. 

Zatímco s novými médii světoví umělci pracovali už v 70. letech 20. století 

(elektronické umění už se rozvíjelo v průběhu let 60.), k nám se tyto tendence dostaly 
                                                
182 KESNER, Ladislav. Moc obrazů. Lidové noviny: Rubrika: NLN - Národní 9. Praha, 1996, (30.3.1996): 
16. 
183 POKORNÝ, Marek. Anděl nastoupil do Veletržního paláce s vizí. Mladá fronta DNES. Praha, 1996, 
(19.4.1996): 19. „Plány Jaroslava Anděla jsou velké. Jako dlouhodobý cíl si vytkl uvést Veletržní palác 
mezi přední evropské muzejní instituce. Podle Anděla by se měl Veletržní palác stát jedním ze tří 
nejdůležitějších muzeí moderního a současného umění ve střední Evropě.“ 
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vlivem politické situace až v 90. letech.  Sebevědomí měla přinést i tato retrospektiva 

umělce, jenž tvořil s novými vymoženostmi vlastní doby už ve 20. letech 20. století 

a stal se tak průkopníkem multimediálního kinetického umění.184  Dalším důležitým 

bodem nového programu bylo plánované založení oddělení nových médií, které mělo 

nést jméno a odkaz Viléma Flussera. „V představách nového ředitele Veletržního paláce 

by nemělo jít pouze o tradiční sbírku, ale také o laboratoř pro studium kulturních 

a duchovních možností nových médií.“185  

 

„Cyklus veřejných setkání a diskuse o kultuře a jejích problémech by tomu mohly 

napomoci, neboť "kultura je zatlačována", jak poznamenal J. Anděl. Do konce roku se 

zde vybuduje oddělení nových médií.“186 Ještě dříve, než se tyto změny udály, dokonce 

dříve než byla nová koncepce vývoje Sbírky moderního a současného umění Národní 

galerie představená, přišel teoretik vizuálních studií Ladislav Kesner s apelem 

a vybídnutím nejen Národní galerie k nezapomínání na současnost, aktuální tendence 

a změny v umění, především z důvodu toho, aby si tyto instituce mohly jasně vymezit 

své místo a funkci ve stále se utvářejícím životě mladé demokratické společnost 

a aktivně do ní zasahovat. V Lidových novinách varoval, že pokud na tyto principy 

bude jakékoliv muzeum umění zapomínat stane se pouhým „depozitářem děl 

minulosti“187.  Muzea umění by tak dle něj měly brát v úvahu skutečnost, že masová 

média se svými masovými obrazy značným způsobem mění způsob nejen vizuálního 

vnímání a prožívání. „Uplynulo sotva sto let od vzniku prvních muzeí a nová obrazová 

                                                
184 POKORNÝ, Marek. Nová média jsou tématem řady podzimních výstav. Mladá fronta DNES. Praha, 
1996, (12.9.1996): 18. „Sbírka moderního a současného umění Národní galerie v Praze chce představit 
Pešánka jako jednoho z prvních umělců, kteří se už mezi světovými válkami zabývali mimo jiné 
programováním světelných dějů, kinetickými či zvukovými představeními, a jako autora předjímajícího 
problematiku dnešních nových médií.“ 
185 POKORNÝ, Marek. Anděl nastoupil do Veletržního paláce s vizí. Mladá fronta DNES. Praha, 1996, 
(19.4.1996): 19. 
186 Veletržnímu paláci se vrátí život. Svobodné slovo: Rubrika: Z domova. Praha, 1996, (19.4.1996): 3. 
„Z Veletržního paláce v Praze chce nový ředitel Sbírky moderního a současného umění Národní galerie 
J. Anděl vytvořit živý organismus. Po napravení kritizovaných nedostatků ve stálých expozicích, jež by se 
měly postupně obměňovat a doplnit mimo jiné o fotografii, by se měl palác stát jedním ze tří 
nejdůležitějších muzeí ve střední Evropě.“ 
187 KESNER, Ladislav. Moc obrazů. Lidové noviny: Rubrika: NLN - Národní 9. Praha, 1996, (30.3.1996): 
16. „Každé muzeum umění, které si přeje být více než depozitářem děl minulosti a chce aktivně zasahovat 
do života lidí, by mělo tyto skutečnosti reflektovat. Mělo by se snažit přesněji vymezit svoje poslání, 
místo a funkci ve společnosti, založené na neustálé cirkulaci obrazů. 
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média - fotografií počínaje -, nás zaplavila novými obrazy, které nad námi mají stejnou 

moc, jakou měly idoly bohů, svatých a posvátných sil nad našimi předky.“188 

 

Ve své úvodní koncepci dal Kesnerovi Anděl svou vizí principiálně za pravdu, když 

poukázal na nutnost umožnit dialog mezi minulostí a přítomností v umění, tedy i mezi 

tradičními způsoby tvorby a novými podobami výtvarného umění. „Potom se teprve 

stane Veletržní palác místem, kde se budou setkávat jednotlivé umělecké obory, různé 

tradice a názory, místní i globální trendy a kde budou vznikat nové pohledy na umění 

20. století spolu s novými vizemi pro příští tisíciletí.“189 

 

Nová koncepce směřování Veletržního paláce v sobě měla zahrnovat i změny ve stálých 

expozicích, přesto, že ale o konkrétní podobě těchto změn ještě v říjnu 1996 neměl 

ředitel Sbírky moderního a současného umění vůbec jasno.190 Věděl však, že by se tyto 

úpravy měly odrazit od požadavku představit nejen české, ale i zahraniční umění, 

rovněž také souvislosti jejich vzniku a otevřít dialog mezi díly z různých uměleckých 

odvětví. Umění nových médií se do Národní galerie pak mělo dostat prostřednictvím 

laboratoře nových médií, jejíž součástí měla být i multimediální dílna, která by 

vytvářela kreativní prostor pro tvorbu na pomezí technologie a umění.191  

 

Vztah umění a vědy, využití technologií a vznik nových médií pak měla reflektovat 

i výstava s názvem Jitro Kouzelníků?, kterou Veletržní palác zahájil v listopadu 1996. 

Expozice nesla podtitul Umění, věda, společnost na přelomu tisíciletí. První její část se 

jmenovala Od mediálních kreseb k cyberspace a mezi doprovodnými akcemi byl 

například i cyklus současné hudby, různé druhy performancí, intermediálních 

a zvukových instalací, návštěvníci se s tímto tématem mohli lépe seznámit 
                                                
188 KESNER, Ladislav. Moc obrazů. Lidové noviny: Rubrika: NLN - Národní 9. Praha, 1996, (30.3.1996): 
16. 
189 JIROUSOVÁ, Věra. Šéf Veletržního paláce otevírá dialog. Lidové noviny. Praha, 1996, (22.4.1996): 9. 
190 KAJAN, Martin. Ředitel Anděl připravuje změny v expozicích Veletržního paláce. Mladá fronta 
DNES. Praha, 1996, (3.10.1996): 4. Anděl však na včerejším setkání s novináři připustil, že vedení galerie 
nemá o budoucím vzhledu stálých expozic ještě jasnou představu. "Konkrétní změny jsou stále 
předmětem diskusí," potvrdil. 
191 KAJAN, Martin. Ředitel Anděl připravuje změny v expozicích Veletržního paláce. Mladá fronta 
DNES. Praha, 1996, (3.10.1996): 4. Další novinku, kterou Anděl pro Veletržní palác připravuje, je zřízení 
laboratoře nových médií, která by umělcům umožňovala vytvářet díla, která jsou na pomezí umění, vědy 
a technologie, například videopočítačové animace. Součástí této laboratoře bude i multimediální dílna, 
která by sloužila široké veřejnosti. "Koncepci a návrh struktury laboratoře již máme zpracovanou a nyní 
začínáme pracovat na finančním a organizačním zajištění projektu," uvedl. 
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i prostřednictvím projekcí filmů a videí. Objevit taje internetu pak mohli přímo 

v kurzech k tomu určených.192 Celý projekt si kladl za cíl hledat a nacházet vztahy mezi 

různými událostmi, teoriemi, uměleckými projevy a životními zkušenostmi. Inspirován 

byl současnými vědeckými teoriemi chaosu a komplexity a odrážel se od pojmů jako 

samoúčinná organizace, fraktální geometrie či pozitivní zpětná vazba.193 Výstava se 

snažila o posunutí výtvarných tendencí v českém kontextu do sféry mezinárodní 

a rovněž zde byla patrná snaha „vypovědět něco o vibrující atmosféře konce století 

a tisíciletí“.194 Výstava se podle slov ředitele Anděla pokoušela oslovit široké publikum 

včetně těch lidí, co galerie běžně nenavštěvují. „Diváci si nepřijdou prohlédnout ani 

jednotlivá slavná jména umělců, ani subjektivní kurátorský pohled, ale celistvý útvar 

dráždící otázkami: Jaká je naše skutečnost?  Kde se lidstvo ocitlo na prahu  druhého 

tisíciletí?“195 Výstava Jitro kouzelníků? však nerezignovala na cíl určité osvěty 

společnosti a nebyla tedy jen komentářem k tehdejší aktuální situaci nejen na poli 

umění, ale i světa a společnosti v kontextu médií. „Výstava chce prostřednictvím umění 

ukázat, co se právě děje: upozornit návštěvníky na nebezpečí různých ideologií, 

demagogii náboženských sekt i zábavního průmyslu, na sérii všech „oblbovacích" médií 

podporujících naši lenost přemýšlet.“196 

5.2.  Pronikání umění nových médií do společnosti 
 

Rok 1996, který začal výstavou Orbis Fictus, byl na projekty týkající se problematiky 

nových médií bohatý. Galerie Rudolfinum představila tvorbu amerických umělců, 

důležitých představitelů umění nových médií, jako byli Bruce Nauman, Bill Viola, Ann 

Hamiltonová a Francesco Torres. Veřejnost se tak mohla seznámit s uměleckými 

tendencemi vzniklými v 70. a 80. letech, které byly u nás ještě v 90. letech považovány 

za zcela nové. Zároveň s touto expozicí se objevila snaha veřejnost v této oblasti 

                                                
192 Malé změny ve Veletržním paláci. Právo: Rubrika: Kultura. Praha, 1996, (11.10.1996): 14. „Součástí 
akce by měly být i performance, koncerty soudobé hudby, diskuse, promítání filmů, časové intermediální 
instalace a pořádat se tu budou i internetové kursy.“ 
193 Tiskový materiál k výstavě Od mediálních kreseb k cyberspace. Archiv Národní galerie. Veletržní 
palác. 
194 LINDAUROVÁ, Lenka. Otázky poletující nad koncem tisíciletí. Týden: Rubrika: Výtvarné umění. 
Praha, 1996, (29.10.1996): 77. 
195 LINDAUROVÁ, Lenka. Otázky poletující nad koncem tisíciletí. Týden: Rubrika: Výtvarné umění. 
Praha, 1996, (29.10.1996): 77. 
196 LINDAUROVÁ, Lenka. Otázky poletující nad koncem tisíciletí. Týden: Rubrika: Výtvarné umění. 
Praha, 1996, (29.10.1996): 77. 
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jakýmsi způsobem dovzdělat sérií přednášek a sympozií. Přednášky v Rudolfinu se tedy 

znovu týkaly českých historických příspěvků multimediálnímu umění. Goethe Institut 

v Praze pak (už popáté v řadě) uspořádal konferenci věnovanou umění nových médií. 

V listopadu 1996 se v Praze rovněž uskutečnila mezinárodní konference o vlivu nových 

technologií na evropskou kulturu, kterou pořádala Rada Evropy.197  

 

Uměním nových médií se zabývala i výstava v Galerii hlavního města Prahy 

představující sdružení multimediálních umělců vystupující pod jménem Silver. „Ještě 

před dvěma lety by byla podle Marty Smolíkové, kurátorky Orbis Fictus, v Praze taková 

vlna nemyslitelná.“198 A nejen v Praze, toho roku i v Brně v Domě umění už počtvrté 

proběhla jedna z řady přehlídek tvorby světových osobností z oblasti umění nových 

médií. Výstava Hi-tech říjnu 1996 představila díla Steiny Vasulkové, manželky 

a spolupracovnice českého rodáka Woodyho Vasulky. Oba se řadí k průkopníkům 

využívání nových médií k uměleckému projevu.  

 

Česká společnost začínala pomalu tento způsob tvorby vnímat. Nevyhnutelně na to 

musely zareagovat i velké instituce. V říjnu se tedy skutečně v Národní galerii 

Laboratoř nových médií otevřela. Její činnost zpočátku souvisela s doprovodným 

programem k výstavě Jitro kouzelníků? ve formě „projektů  v internetové síti“.199 

Nemělo v ní ale docházet jen k využívání nových technologií v uměleckém vyjádření, 

ale kladla si za cíl i shromažďovat materiály a dokumentaci k dění v oblasti českého 

a světového mediálního umění, které by pak byly veřejně dostupné jako internetový 

archiv a sloužily jako základna pro dialog mezi uměleckou obcí zabývající se těmito 

oblastmi, rovněž ale také jako vodítko a studnice vědomostí  pro veřejnost.  „Dobrá 

komunikace lokální a globální kultury je podle ředitele moderní sbírky Jaroslava Anděla 

nejen znakem vyspělé země, ale je také neodmyslitelně spojena s ekonomickou 

atraktivitou lokality.“200 

                                                
197 POKORNÝ, Marek. Nová média jsou tématem řady podzimních výstav. Mladá fronta DNES. Praha, 
1996, (12.9.1996): 18. 
198 POKORNÝ, Marek. Nová média jsou tématem řady podzimních výstav. Mladá fronta DNES. Praha, 
1996, (12.9.1996): 18.	
  
199 Národní galerie. Hospodářské noviny: Rubrika: Kultura. Praha, 1996, (10.10.1996): 15. "Výstava bude 
rozšířena mimo stěny muzea speciálními projekty v internetové síti," dodává Jaroslav Anděl. 
200 Národní galerie. Hospodářské noviny: Rubrika: Kultura. Praha, 1996, (10.10.1996): 15. 
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5.3. Oddělení intermédií a nových médií 

Ve Sbírce moderního a současného umění bylo ale nakonec oddělení intermédií 

a nových médií založeno až v roce 2000. Souviselo to s nástupem nového ředitele 

Národní galerie Milana Knížáka v roce 1999, který se v Koncepci rozvoje Národní 

galerie v Praze do roku 2020 zavázal, že se bude Veletržní palác věnovat i novým 

oblastem umění ve své výstavní i akviziční politice.  

„Výzkum se proto musí zaměřit také na oblasti dosud méně studované a okrajové, na 

jejich sběratelské zhodnocení pod přísnými kvalitativními kritérii. Bude třeba doplnit 

sbírku českého umění 2. poloviny 20. století, resp. akvizicemi uvést její strukturu 

v soulad s historickou skutečností, neboť právě na tomto poli vykazuje sbírka nejvíce 

deformací. Zvláštní sběratelský program bude koncipován pro umění v netradičních 

technologiích a díla bez originálního artefaktu, tj. díla konceptuální povahy či díla 

v elektronických mediích.“201  Ve výroční zprávě z roku 2000 pak Knížák prohlašuje: 

„Mimo již dnes existující instalace ve třech patrech (4., 3., 2.), bude v 1. patře, které je 

dnes používáno pro proměnlivé výstavy, zřízena trvalá instalace kolekce zahraničního 

umění a tzv. Muzeum 2000, které bude v živé instalaci prezentovat umění současnosti 

(od r. 1990), které je dnes v malém rozsahu představeno v tzv. Laboratoři“.202 

O založení nového oddělení intermédií a nových médií se ve svém úvodním slovu 

Knížák nezmiňoval. 

 

Muzeum 2000 mělo být zřízeno v roce 2002, to ale nikdo nepočítal, že se tento rok bude 

nést ve znamení povodní a Národní galerie místo toho měla plné ruce práce se 

zajišťováním ochrany kulturních památek a obnovou poničených prostor. V akviziční 

politice se na umění nových médií rovněž zapomnělo, ve stejném roce do sbírek 

Národní galerie nepřibylo ani jedno dílo z této umělecké oblasti.  

 

Za založení oddělení intermédií a nových médií byla zodpovědná nově nastoupivší 

Katarína Rusnáková, která byla rovněž pověřená Milanem Knížákem, aby vedla Sbírku 

moderního a současného umění. „Teď je zřízení oddělení intermédií a nových médií 

                                                
201 KNÍŽÁK, Milan a kol. Výroční zpráva: Koncepce rozvoje Národní galerie v Praze do roku 
2020. Národní galerie v Praze [online]. Praha: NG, 2000 [cit. 2015-11-02]. Dostupné z: 
http://www.ngprague.cz/vyrocni-zprava 
202 KNÍŽÁK, Milan a kol. Výroční zpráva: Výroční zpráva za rok 2000. Národní galerie v Praze [online]. 
Praha: NG, 2000 [cit. 2015-11-02]. Dostupné z: http://www.ngprague.cz/vyrocni-zprava 
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mým úkolem zde. Byla jsem velmi překvapená, že Veletržní palác nic takového 

nemá.“203 V rozhovorech se pak Rusnáková snažila rozmělnit obavy, že umění nových 

médií zatlačí do ústraní klasické techniky umělecké tvorby. „Každý technický vynález 

vzbuzuje v lidech obavu, antipatii, na druhé straně však znamená posun ve vnímání, 

ulehčení života, zásluhou nových médií se může jinak zhodnocovat médium obrazu.“204   

V rámci působení Rusnákové se dostávalo umění nových médií i do výstav pořádaných 

Národní galerií, například výstavy The Second. Sama se přiznala k tomu, že 

intermediální umění favorizuje. „A považuju za ně, jak objekt, tak instalace nebo akční 

umění, a samozřejmě i umění, v němž se prolínají současné technologie.“205 Zároveň 

však odsoudila díla, která se tváří jako umění, ale jsou přitom jen „samoúčelnými 

technickými hračkami a efekty. (...) Vždycky by se takové elektronické dílo mělo 

vztahovat k aktuálním problémům lidí a světa vůbec. Dnes je umění hodně otevřené 

a slouží k tomu, aby se člověk zejména tázal a pak hledal odpovědi.“206  

 

Pro zcela nové projekty mladých umělců pak měla nadále sloužit především Laboratoř. 

„Neznamená to, že se zříkáme mladých umělců. Budeme jim věnovat samostatný 

prostor nazvaný Laboratoř, ve kterém se budou exponáty pravidelně obměňovat, takže 

jim nebude hrozit zakonzervování.“207 

 

Ředitelka Sbírky moderního a současného umění ve Veletržním paláci však dala po roce 

svého působení v září roku 2000 výpověď, údajně kvůli sporům s ředitelem Národní 

galerie Milanem Knížákem. Podle něj Rusnáková preferovala výstavní program 

podobný Kunsthalle a muzejní práci se pak věnovala jen okrajově, což by však podle 

ředitele Knížáka mělo být ve státní galerii stěžejní.208 

 

Po Rusnákové byla do konce roku vedením Sbírky moderního a současného umění 

pověřená Marie Klimešová, jejíž původní aprobací bylo primárně období 19. století. Do 
                                                
203 BLAHOTOVÁ, Pavlína. Vím, že umění nemůže změnit svět, říká ředitelka Sbírky moderního a 
současného umění Národní galerie PhDr. Katarína Rusnáková. Xantypa. Praha, 2000, (2.). 
204 BLAHOTOVÁ, Pavlína. Vím, že umění nemůže změnit svět, říká ředitelka Sbírky moderního a 
současného umění Národní galerie PhDr. Katarína Rusnáková. Xantypa. Praha, 2000, (2.). 
205 VOLF, Petr. Rok v paláci. Reflex. Praha, 2000, (20.07.2000).	
  
206	
  VOLF,	
  Petr.	
  Rok	
  v	
  paláci.	
  Reflex.	
  Praha,	
  2000,	
  (20.07.2000).	
  
207	
  VOLF,	
  Petr.	
  Rok	
  v	
  paláci.	
  Reflex.	
  Praha,	
  2000,	
  (20.07.2000).	
  
208	
  KNÍŽÁK,	
  Milan	
  a	
  kol.	
  Výroční	
  zpráva:	
  Výroční	
  zpráva	
  za	
  rok	
  2000.	
  Národní	
  galerie	
  v	
  
Praze	
  [online].	
  Praha:	
  NG,	
  2000	
  [cit.	
  2015-­‐11-­‐02].	
  Dostupné	
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  http://www.ngprague.cz/vyrocni-­‐
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konce roku se však Oddělení intermédií a nových médií podařilo alespoň oficiálně 

otevřít. Jednalo se o něm na gremiální poradě ředitele v listopadu 2000. „Dr. Klimešová 

konstatovala, že je nutné (vzhledem k „hromadění“ materiálu) „zprovoznit“ oddělení 

intermédií a nových médií209 a rozdělit jej na dva okruhy činnosti  a obsadit 2 

kurátory.“210 Okruhy činnosti měly být rozdělené z hlediska médií (ve smyslu 

uložených CD-ROMů), za jejichž správu měl převzít odpovědnost Tomáš Pospiszyl, 

druhým okruhem pak byly instalace o něž se měl postarat Kamil Nábělek.  

 

V roce 2001 byl jmenován ředitelem Sbírky moderního a současného umění Tomáš 

Vlček. Během jeho působení došlo ke změnám z lístkového katalogu na počítačovou 

formu evidence. Do Národní galerie se tak i touto formou dostávala tzv. nová média. 

Rovněž akviziční politika se pokusila na vznik nového oddělení do určité míry 

adaptovat. Zatímco v roce 2000 nedošlo ještě k žádné koupi z oblasti umění nových 

médií, v roce 2001 je už evidována tzv. Sbírka nových médií, pod kterou byl zahrnut 

soubor prací od mladých českých a slovenských umělců zakoupený od Nadace Jany 

a Milana Jelínkových. Na doporučení akviziční komise byl zakoupen rovněž soubor děl 

Zdeňka Pešánka. Přesto, že 41 kreseb zakoupených Národní galerií vznikalo především 

na přelomu 20. a 30. let 20. století, byly rovněž zahrnuty pod Sbírku nových médií. 

Jednalo se především o studie, například ke kinetické plastice pro Edisonovu stanici 

z roku 1929, k světelné plastice pro Slovignac (1935) či pro Orbis (1935) nebo schéma 

zařízení pro promítání (aparát pro světelně kinetickou hru) z roku 1957. Do sbírky 

rovněž přibylo dílo J. H. Kocmana s názvem Touch activity z roku 1971. Jednalo se 

o soubor šesti černobílých fotografií. Dále se mezi nové akviziční přírůstky do Sbírky 

nových médií počítal i soubor sítotisků ze 70. let od Alexe Mlynárčika, či soubor 

litografií Jany Želibské, jež byly vytvořené na přelomu 60. a 70. let. Z 90. let, 

ve kterých se u nás poprvé začalo mluvit o umění nových médií, se do sbírky dostala jen 

videoinstalace Michaela Bielického s názvem Der Name z roku 1991. Později ke sbírce 

přibyla díla od Petra Svárovského (Rose, barevné fotografie a počítačové grafiky z roku 

                                                
209	
  Původně	
  bylo	
  ustaveno	
  už	
  v	
  příkazu	
  GŘ	
  č.	
  20/99	
  Změna	
  členění	
  organizačních	
  jednotek	
  Národní	
  
galerie	
  v	
  Praze.	
  (Obsazen	
  měl	
  být	
  jen	
  jeden	
  kurátor)	
  
210 Zápis z gremiální porady ředitele. Listopad 2000. Archiv Národní galerie, Schwarzenberský palác. 
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1997 či Resident, jenž byl vystaven i na výstavě Orbis Fictus), většina dalších děl 

pocházela z nadace sourozenců Jelínkových211.  

 

Sbírka moderního a současného umění ve spolupráci s nově vzniklým oddělením 

intermédií a nových médií v roce 2001 rovněž uspořádala „vědecká zasedání 

k problematice nových otázek dějin moderního umění, zejména se soustředila na oblast 

nových médií, kterým je ve sbírce věnováno nové oddělení“.212  Jednalo se i o novém 

pojmu remediace, který do vědecké terminologie přinesli J. D. Bolter a R. Grusin. 

5.4. Remediace  

Nová média, domnívají se Jay David Bolter a Richard Grusin v knize Remediation, 

mění a vylepšují starší formy médií. Pojem remediace, jenž poprvé začali používat, 

pocházel z latinského slova remederi, což znamená uzdravit se a odkazoval 

k obousměrnému procesu ovlivňování starších a novějších médií. „V naší kultuře 

dodnes zůstává silné přesvědčení, že technologie sama projde reformou, že se 

technologie sama reformuje. V našich podmínkách se nové technologie reprezentace 

reformují či remediují dříve, zatímco starší technologie se snaží udržet svou legitimitu 

remediací těch novějších.“213 Tento princip můžeme podle Boltera a Grusina sledovat 

v průběhu celých západních dějin, tedy ne až s nástupem digitálních médií (od 

renesance a vynálezu lineární perspektivy, přes fotografii 19. století, po film 20. století). 

Tyto principy popsané mediálními teoretiky měly však především sloužit jako vodítko 

k detailnějšímu pochopení nových médií. V těch můžeme stále pozorovat vliv starších 

médií i tradiční způsoby reprezentace. Například film založený na knize je remediací 

vytištěného příběhu, ale reálně nemůže poskytnout žádný odkaz na původní prostředí, 

svým provedením a plnou absorpcí staršího média se nepřiznává k tomu, že je pouhou 

adaptací. Na druhou stranu však autoři poukazují na taková média jako je filmový klip, 

který může být vytržen z kontextu a zařazen do nového prostředí například hudby. 
                                                
211 Díla od: Kintery (Spotřebiče Ultran stand ART), Housera (Koule), Černického (První sériově vyráběná 
schizofrenie – videoinstalace), Marek Kvetána (Lola běží o život , Matrix – 2000 – komprimovaná verze 
filmu), Šimlová (diapozitivy s projekcemi), Kočan (fotografie) 
212 Výroční zpráva 2001. Archiv Národní galerie. Schwarzenberský palác. s. 8. 
213 BOLTER, Jay David a Richard GRUSIN. Remediation: Understanding new media. 1. MIT Press pbk. 
ed. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000, 295 s. ISBN 02-625-2279-9. s. 61. „What remains strong in our 
culture today is the conviction that technology itself progresses through reform: that technology reforms 
itself. In our terms, new technologies of representatin proceed by reforming or remediating earlier ones, 
while earlier technologies are struggling to maintain their legitimacy by remediating the newer ones.“ 
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V tom případě se remediace stává viditelnou ve tvaru jakési mozaiky214 složené 

z jednotlivých kusů, kterých jsme si však plně vědomi díky nevhodnému plně 

nezapadajícímu nastavení. 

 

Podle Boltera a Grusina média neustále procházejí procesem, při kterém se navzájem 

nahrazují, reprodukují se a mezitím se mezi sebou komentují a interagují, čímž dochází 

ke změnám.215 Nová média legitimizují svou existenci prostřednictvím remediace 

starších médií.  

 

Bolter s Grusinem rovněž popisují logiku tzv. imediace (immediacy) nebo transparentní 

imediace, která má médium zneviditelnit a poskytnout tak divákovi ještě 

bezprostřednější zážitek. Autoři též zmiňují logiku hypermediace (hypermediacy), která 

si klade za cíl vytvořit estetický prožitek přímo ze sledování formálního provedení 

mediace. Tyto principy rozvedli později v knize Windows and Mirrors: Interaction 

Design, Digital Art, and the Myth of Transparency (2003)216. V této knize poukázali na 

to, jak se v tendencích, kterými se ubírá digitální design logiky imediace 

a hypermediace prolínají. Dochází k tomu ve formě zážitku balancujícího na hraně mezi 

transparentností, které je docíleno perfektním ovládnutím techniky, a rovněž reflexí, 

principem, jenž strhává pozornost diváka k přímému prožitku interakce s médiem.  

 

Ačkoliv se naše kultura snaží znásobit svá média, touží rovněž po vymazání veškerých 

stop po mediaci. Typické webové stránky jsou hypermediované prostřednictvím videí 

a fotografií, přičemž si divák chce zprostředkovaný zážitek z těchto médií vychutnat bez 

intervencí, jež by upozorňovaly na prostředníka – webovou stránku, divák se touží 

dostat za tuto mediaci, což mu je umožněno právě prostřednictvím procesu imediace. 

 

Média intervenují do prostoru mezi divákem a reprezentovaným objektem, v důsledku 

toho není význam bezprostřední, aby se stal okamžitým, musí být divákovi umožněno 

                                                
214 BOLTER, Jay David a Richard GRUSIN. Remediation: Understanding new media. 1. MIT Press pbk. 
ed. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000, 295 s., [8] ISBN 02-625-2279-9. s. 47.  
215 BOLTER, Jay David a Richard GRUSIN. Remediation: Understanding new media. 1. MIT Press pbk. 
ed. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000, xi, 295 s., [8] ISBN 02-625-2279-9. s. 55.	
  
216 BOLTER, Jay David a Diane GROMALA. Windows and mirrors: Interaction design, digital art, and 
the myth of transparency. 1. MIT Press pbk. ed. Cambridge, Mass: MIT Press, 2003. ISBN 978-026-
2524-490. 
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nevnímat přítomnost samotného média, mediaci ani reprezentační funkci média.217 

Tento koncept se dá aplikovat i na umění. Když si moderní umělci začali jako předlohy 

pro svou tvorbu vybírat předměty každodenní potřeby, diváci pochopili význam 

okamžitě díky značné podobnosti uměleckého provedení se skutečným fyzickým 

světem. To samé se však nedá říci o pozdějších stylech a formách uměleckého 

ztvárnění, počínaje abstraktním uměním a konče právě uměním nových médií, kde 

pozornost diváků sklouzává k samotnému médiu. 

5.5. Nová expozice současného umění 

Ještě před vznikem oddělení intermédií a nových médií, v říjnu roku 1998, došlo 

k zahájení reinstalace stálé expozice Sbírky moderního a současného umění. Ve zprávě 

z 15. října se operuje i s pojmem nová média, i když jen velmi okrajově. Autorem 

konečného návrhu nové expozice byl ředitel Národní galerie Milan Knížák, způsob 

zpracování měl být proveden podle návrhu Naděždy Blažíčkové, hlavní kurátorkou celé 

expozice se stala Katarína Rusnáková, architektem výstavy pak Stanislav Kolíbal. 

„Půjde o radikální změnu v pojetí,“218 řekl Knížák v březnu 2000 v rozhovoru pro 

Právo. 

 

Cílem nové expozice pak podle zpráv a zápisů za schůzí mělo být pokusit se „koncepcí, 

zpracováním i způsobem instalace o prezentní interpretace jednotlivých fenoménů 

a jejich aktualizaci“219. Expozice zahrnující umění nových médií měla vzniknout ve 

čtvrtém patře ve výstavních sálech Velké dvorany. Měla však být značně obšírná 

a prezentovat umění od modernistů 50. let až po současné multimediální umění. Čtvrté 

podlaží mělo představovat jednotlivé celky, které na sebe ale navzájem neměly 

chronologicky navazovat. „Poslední dvacetiletí bude klást důraz na stylovou pluralitu, 

na proměnu hodnotového systému a na práci s novými médii.“220 Oddíly měly být 

organizovány z pozice jakýchsi dialogů, ve kterých mělo docházet ke konfrontaci 

                                                
217 BOLTER, Jay David a Richard GRUSIN. Remediation: Understanding new media. 1. MIT Press pbk. 
ed. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000, xi, 295 s., [8] ISBN 02-625-2279-9. s. 5-6. The viewer does not 
want mediation, an intervening agency, but instead the wants immediacy, a way to get beyond mediation.	
  
218 KOVÁČ, Peter. Milan Knížák o nové podobě expozic ve Veletržním paláci: Půjde o radikální změnu v 
pojetí. Právo. Praha, 2000, (07.03.2000). 
219 Reinstalace stálé expozice SMSU. Archiv Národní galerie. Veletržní palác. 
220 Návrh stálé expozice Sbírky moderního a současného umění NG: Celková koncepce instalace a její 
prostorové rozvržení. Archiv Národní galerie. Veletržní palác.  
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uměleckých děl z minulosti a současnosti, z místní scény a ze zahraniční, napříč 

různými uměleckými obory a médii. Rovněž měla expozice poskytovat prostor 

kurátorům ze zahraničí i z jiných českých galerií, aby díla ze sbírek Národní galerie 

prezentovali z jiného úhlu pohledu. Rovněž měl být dán prostor umělcům, aby si 

vyzkoušeli kurátorskou práci a část expozice nainstalovali podle svých představ 

a požadavků. Cílem původních návrhů tedy bylo ukázat sbírky Národní galerie v novém 

světle a v rámci nových kontextů. V respiriu čtvrtého patra se pak konečně mělo myslet 

i na přímou účast diváků na výstavě, na téma, o které se celá 90. léta umění nových 

médií zajímalo. V prostoru respiria měl vzniknout meditační prostor i expozice 

s interaktivními instalacemi. V návrzích se v rámci expozice prezentující umění 90. let 

počítalo s těmito jmény: Cragg, Knížák, Díaz, Dopitová, Vincourová, Nesázal, 

Bromová, Příhoda, Kintera a Svárovský a Černický. Z tohoto seznamu se umění nových 

médií věnovali primárně jen Díaz, Svárovský a Bromová. Počítalo se především 

s dlouhodobými zápůjčkami. Akviziční politika NG v té době nebyla připravená na 

koupi uměleckých děl z této oblasti nových médií, kolem které se dodnes vedou debaty 

a spory, jak toto umění nakupovat, prezentovat a archivovat. V dalších návrzích nové 

expozice se tyto otázky objevovaly s tím, že se má nová stálá výstava na ně pokusit 

odpovědět. „Vychází vstříc potřebě uplatnit jiné přístupy než je stylově chronologické, 

to jest lineární prezentování sbírkového materiálu. Umožňuje větší pružnost při práci se 

sbírkou, například rychleji reagovat na aktuální podněty a objevy, což celkové 

chronologické uspořádání umožňuje v menší míře.“221 

 

Martina Pachmanová ve svých poznámkách k předkládaným návrhům nové expozice 

vytkla jejím autorům velkou generační zaujatost, v níž podle jejího soudu, bylo mnoho 

současných umělců opomenuto, zatímco zastoupení jiných autorů bylo nepoměrně 

naddimenzováno. Rovněž souhlasila s výtkou, kterou už před ní přednesla Hana 

Rousová a to, že v expozici postmoderního umění bylo počítáno s jednou třetinou děl, 

která neměla patřit Národní galerii, ale měla být pouze zapůjčena.222 

 

                                                
221 Návrh stálé expozice Sbírky moderního a současného umění NG: Celková koncepce instalace a její 
prostorové rozvržení. Archiv Národní galerie. Veletržní palác.  
222 PACHMANOVÁ, Martina. Poznámky k předkládanému materiálu k nové stálé expozici ve VP. Archiv 
Národní galerie. Veletržní palác. 
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Jak už jsem zmínila výše, o výběr a instalaci některých částí expozice se postarali 

i samotní umělci. Například Lubor Benda vytvořil v rámci abstraktního umění kóji 

s velkoplošnou projekcí abstraktně pojatých videí.  V té době také byla snaha dostat i do 

uměním dosud „neaktivovaných“ prostor Veletržního paláce, jako například kavárny či 

na schodiště, monitory, na kterých by byly prezentovány různé videoklipy. Ty by 

představovaly obměňovaný soubor „autorských (často méně profesionálních) videí“.223  

 

V roce 1999 se mnoho kurátorů podílelo na aktivitách lektorského oddělení. Byli často 

rovněž přítomní či stáli u produkce a programu tzv. Debatních čtvrtků. Tento tematický 

pořad „pravidelně seznamoval veřejnost s uměním nových médií nebo tematicky 

navazoval na aktuální výstavy“.224 Zvány byly i osobnosti ze zahraničí, zvláště 

u příležitosti různých výstav.225 Ve stejném roce se velká pozornost věnovala i projektu 

MicroGalerie, interaktivní multimediální encyklopedii určené pro návštěvníky Národní 

galerie. Tento projekt byl schválen už v červnu 1996, a i když v lednu 1997 vznikl 

prototyp, v důsledku interních a finančních problémů se rozvíjení projektu téměř na rok 

zastavilo. Práce na MicroGalerii byly v plné šíři obnoveny až ve druhém pololetí roku 

1998 díky štědrému příspěvku The Getty Grant programu.226  Díla z Národní galerie se 

zpracovávala do formy digitálního obrazu. Do konce roku vznikla databáze 3000 

zdigitalizovaných děl ze stálých sbírek. Každé dílo bylo vyfotografováno ve velmi 

velkém rozlišení, takže se dalo zvětšit. Vedle něj byl textový popis a doprovodné 

snímky obrazů, které měly zaručit lepší kontext. Přibližně 150 nejdůležitějších děl pak 

bylo zpracováno jako komplexní hesla a doplněno o rozsáhlou textovou informaci.  

 

Celý projekt měl fungovat na bázi hypermédia, tedy „spojovat integrující text, statický 

obraz, pohyblivý obraz, zvuk, animace a simulace s principem hypertextu 

                                                
223 VÁŇA, Radek. Postmoderna, část z návrhů nové expozice SMSU. Archiv Národní galerie. Veletržní 
palác. 
224 Sbírka moderního a současného umění: Další odborné aktivity. In: Výroční zpráva 1999. 1. vydání. 
Praha: Národní galerie, 2000. Archiv Národní galerie. Schwarzenberský palác. s. 22. 
225 Například během výstavy Kippenberger – Zmizelý, Autoportréty, The Happy End of Franz Kafka’s 
Amerika se debat zúčastnili zahraniční kurátoři P. Pakesch, Z. Felix, D. Bauman (Výstava proběhla 28.5.-
18.7.1999, koordinátorem za českou stranu byl T. Pospiszyl) 
226 Příspěvek ve výši 180 000 USD. Sbírka moderního a současného umění: MicroGalerie – interaktivní 
multimediální encyklopedie pro návštěvníky Národní galerie. In: Výroční zpráva 1999. 1. vydání. Praha: 
Národní galerie, 2000. s. 33. 
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(mnohovrstevné nelineární textové prostředí, jehož uzly jsou pospojovány odkazy)“.227  

Cílem celého projektu, podle veškerých materiálů, mělo být podávat komplexní obraz 

o NG všem návštěvníkům bez omezení věku.  „Smyslem MicroGalerie není poskytnout 

divákovi náhražku za skutečný prožitek umění, ale otevřít mu takové úhly pohledu na 

výtvarná díla, které bezprostřední vizuální vnímání originálů mohou rozšířit, obohatit 

a současně stimulovat aktivní vidění.“228 

 

„Dosavadní práce na projektu MicroGalerie a provedené investice vytvořily 

infrastrukturu, která umožňuje rozvíjení dalších projektů v oblasti multimédií 

a informačních technologií, především integrovaných stránek Národní galerie.“229 

Projekt byl po dokončení zpřístupněn ve stacionárních kioscích a ve své redukované 

verzi rovněž na CD-ROMu, který byl určen k distribuci do škol a ke komerčnímu 

využití. Jednalo se však spíše o statické fotografie jednotlivých děl s textovým popisem, 

interaktivita a multimedialita tak v tomto projektu dle dostupných materiálů zcela 

využita nebyla. 

 

Doba 90. let je v zápisech k nově vznikajícím expozicím charakterizována zejména 

z pozice postmoderny. Období před „sametovou revolucí“ v roce 1989 bylo 

charakterizováno silným zájmem umělců o téma identity. Toto téma se v porevolučních 

letech obohatilo o nové podněty ze zahraničí, s novou společenskou i ekonomickou 

situací se mírně transformovalo do hledání osobní identity, tělesnosti i uvědomění si 

různých forem její manipulace. Kolem roku 1993 podle autorů textu k nové expozici 

došlo k ústupu od přizpůsobování se „ostře intelektuálnímu přístupu umělců na 

Západě“.230 Při tom došlo k prolnutí postmoderních generací, co měla reflektovat i část 

expozice s názvem Divnej pocit. Ta se snažila o citlivou reakci na aktuální situaci 

i vypozorování jejích symptomů. Tzv. divnej pocit, z umění 90. let měl vycházet z toho, 

                                                
227 Sbírka moderního a současného umění: MicroGalerie – interaktivní multimediální encyklopedie pro 
návštěvníky Národní galerie. In: Výroční zpráva 1999. 1. vydání. Praha: Národní galerie, 2000. s. 33. 
228 Sbírka moderního a současného umění: MicroGalerie – interaktivní multimediální encyklopedie pro 
návštěvníky Národní galerie. In: Výroční zpráva 1999. 1. vydání. Praha: Národní galerie, 2000. s. 33. 
229 Sbírka moderního a současného umění: MicroGalerie – interaktivní multimediální encyklopedie pro 
návštěvníky Národní galerie. In: Výroční zpráva 1999. 1. vydání. Praha: Národní galerie, 2000. s. 34. 
230 VÁŇA, Radek. Postmoderna, část z návrhů nové expozice SMSU. Archiv Národní galerie. Veletržní 
palác. 
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že „intenzívně oslovuje, ale je těžké o něm hovořit“.231 V této expozici se 

z oblasti umění nových médií objevila například díla od Veroniky Bromové (Zakleté 

princezny), Frederica Díaze (Dehybernace, Nostalgie) nebo dílo Hotel od Tomáše 

Mašína, které se objevilo i na výstavě Orbis Fictus.  

 

Nová sbírka se zavázala k tomu, že „nebude presentovat umění 20. století pouze 

v rozmezí více méně tradičních výtvarných disciplín jak tomu bylo doposud, ale 

systematicky bude sledovat výtvarné umění v procesu multimedializace kultury tohoto 

století“.232 Umění 80. a 90. let a změny v hodnotovém systému, stejně tak, jako nově 

nastolená stylová pluralita, experimentování a práce s novými médii měly pak být 

představovány „na základě děl osobností, které již jasně prokázaly pevnost svých pozic 

v dějinách nejen českého umění“.233  

5.6. Ohlas v tisku po otevření nové expozice 

Po otevření expozice si Milan Knížák v Reflexu stěžoval na to, že zpravodajství tomuto 

faktu věnovalo jen nepatrnou pozornost. „Je to něco, na co česká veřejnost čekala 

několik desítek let. Říkal jsem to po telefonu své matce a ona se mě velmi správně 

zeptala: „Proč to nebylo ve zprávách?“ Proč? Asi proto, že tam žádný politik neprohlásil 

nějakou hloupost, že tam nikdo nespáchal sebevraždu, nehořelo tam, ani tam neřádila 

mafie. Pouze se jednalo o největší českou událost ve výtvarném umění druhé poloviny 

právě končícího století.“234 

 

„Nově otevřená sbírka současného umění ve Veletržním paláci, jednoduše nazvaná 

Umění let 1930 – 2000, se setkala s celkem malou odezvou.“235 Marisa Ravalli fakt 

toho, že nová expozice ve Veletržním paláci nepřilákala návštěvníky, přisuzovala kromě 

„současné zátěži a ostudě české umělecké scény“ i skandálům, které vyvolalo časté 

střídání různých ředitelů a kurátorů Národní galerie. Uvědomovala si, že na novou 

                                                
231 VÁŇA, Radek. Postmoderna, část z návrhů nové expozice SMSU. Archiv Národní galerie. Veletržní 
palác. 
232 Zásady nové stálé expozice Sbírky moderního a současného umění ve Veletržním paláci. Archiv 
Národní galerie. Veletržní palác. 
233 Zásady nové stálé expozice Sbírky moderního a současného umění ve Veletržním paláci. Archiv 
Národní galerie. Veletržní palác.	
  
234 KNÍŽÁK, Milan. Osmý den Milana Knížáka. Reflex. Praha, 2000, (19.10.2000). 
235 RAVALLI, Marisa. Současná krize a zmatení ve Veletržním paláci. Umělec. Praha, 2000, 4.(05). 
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expozici byl jen velmi omezený rozpočet, avšak současné umění je podle ní zastoupeno 

jen velmi omezeně, dochází tak u návštěvníků, podle ní, ke „zklamání v podobě příliš 

malého počtu děl od příliš malého počtu umělců“.236 „Plán postihnout téměř celé století 

vývoje v umění na ploše jednoho patra není nejjednodušším úkolem a, použijeme-li 

volně české pořekadlo „čím hůř, tím líp“, pelmel, nelogično a sadismus se tu stávají 

despotickými.“237 

 

V roce 2006, bývalý kurátor Národní galerie238, Tomáš Pospiszyl v článku o expozici ve 

Veletržním paláci konstatoval, že mimo „prostorové instalace Michaela Bielického tu 

chybějí díla videoartu, nových médií nebo komplikovanější práce na pomezí různých 

žánrů“.239 

5.7. Výstava Konec světa? 

Ve stejném roce, kdy byla otevřená nová expozice ve Veletržním paláci, byla ukončena 

i rekonstrukce Paláce Kinských. U příležitosti znovuotevření tohoto objektu Národní 

galerie byla uspořádána výstava s názvem Konec světa?240, která měla reflektovat 

období konce tisíciletí. Umělecká díla na výstavě zahrnovala exponáty ze sbírek 

starého, moderního i současného umění. Oblast umění nových médií na výstavě 

zastupovalo jen dílo E-area v podobě holofonního prostoru, které vytvořil Federico 

Díaz. Výstava, jako mnoho dalších akcí, byla součástí projektu Praha 2000 – Evropské 

hlavní město kultury. Její autor Milan Knížák se v textu k výstavě odkazoval i na to, že 

jedním z vodítek k výsledné koncepci výstavy i „nesrovnatelně větší schopnost 

komunikace než kdykoli v historii“, tato komunikace však podle něj je „nepřímá, 

neosobní, s virtuálním kontaktem, a proto vede ještě k větší izolaci“.241 Téma, které 

nová média silně reflektují, se však na výstavě přesto objevilo jen poskrovnu.  

 

                                                
236 RAVALLI, Marisa. Současná krize a zmatení ve Veletržním paláci. Umělec. Praha, 2000, 4.(05). 
237 RAVALLI, Marisa. Současná krize a zmatení ve Veletržním paláci. Umělec. Praha, 2000, 4. (05). 
238 v letech 1997-2002 
239 POSPISZYL, Tomáš. Veletrh umění podruhé: Procházka stálou expozicí moderního a současného 
umění. A2. Praha, 2006, (06.12.2006). 
240 Proběhla v období od 26. května do 11. listopadu 2000. Autor koncepce byl Milan Knížák.	
  
241 KNÍŽÁK, Milan. Konec světa?: Slovo autora výstavy a generálního ředitele Národní galerie v Praze 
prof. Milana Knížáka, Dr. A. Praha: Národní galerie, 2000. Archiv Národní galerie 
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Vlasta Čiháková - Noshiro výstavu v časopise Ateliér popisovala jako atrakci, „jež 

prohlídku paláce umožňuje divákovi způsobem, který neklade nadměrné nároky na jeho 

intelekt ani na věcnou orientaci“ a polemizovala s názorem Milana Knížáka, že ve 

zmatené situaci aktuálního dění na poli umění nelze nalézt pevný bod. Čiháková -

Noshiro viděla pevný základ pro poznání světa i aktivní tvorbu v tom, že 

„známe působnost médií i pro nazírání světa, citujeme vizuální jazyk v celé jeho možné 

šíři, a přirozeně se opíráme i o realitu média, jež nám svět prostředkuje, můžeme se 

o něj plně opřít od klasické olejové malby až po počítač“.242 

  

                                                
242 ČIHÁKOVÁ-NOSHIRO, Vlasta. Konec světa, jak má být? Ateliér. Praha, 2000, (14-15).	
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Závěr 

Změny forem v polistopadové československé a později české společnosti probíhaly na 

mnoha frontách. Jedna z nich souvisela i s nastolováním funkce nových médií ve 

společnosti a kultuře jako vymezení se vůči do té doby ideologicky zatíženým tradičním 

masovým médiím. V práci jsem se věnovala specifické oblasti nástupu nových médií do 

důležitých uměleckých institucí, jejichž výběrem jsem se snažila částečně pokrýt pole 

akademické, nezávislé i státní.  

 

V první části práce jsem se zabývala obecným nástinem situace v 90. letech u nás 

z pohledu politiky, mediální sféry i umělecké oblasti. Z mého prvotního zkoumání 

vyplynulo, že mediální umění u nás existovalo už daleko dříve než proběhly listopadové 

události roku 1989, bylo však upozaďováno. Bylo nežádoucí právě pro svou zdánlivou 

svobodu a nové možnosti vyjádření. Možná právě proto, že byla tato oblast umění 

spojená spíše s undergroundem, měli umělci a teoretici 90. let potřebu obhajovat si své 

pozice s odkazem na historii mediálního umění, které bylo kladeno do opozice k umění 

oficiálnímu. Nebo se obraceli k ještě starší historii spojené s myšlenkami Jana Ámose 

Komenského, s Rabi Löwem, různými vynálezy či dílem pozapomenutého a v 90. 

letech nově „objeveného“ a vyzdvihovaného umělce z 20. - 30. let 20. století Zdeňka 

Pešánka. Toto obracení se do minulosti vyznívá trochu paradoxně s ohledem na 

všeobecnou vizi nové demokratické společnosti nezatížené historií, kde budou „nová 

média“ plnit důležitou úlohu v opozici k tradičním médiím. 

 

Mediální sféra v té době prodělávala proměnu především z pohledu změny vlastnictví, 

komercionalizace a vymanění se z mocenského vlivu státu. Umění nových médií do 

těchto nových struktur však příliš nepronikalo. Zajímavé však je, že například v té době 

nově vzniklá komerční televize Nova finančně podpořila výstavu Orbis Fictus, která 

jako první v rozsáhlé míře představovala aktuální tendence v umění nových médií u nás.  

 

V první případové studii jsem zkoumala okolnosti vzniku ateliéru nových médií na 

Akademii výtvarných umění v Praze (AVU). Při hledání archivních materiálů ke vzniku 

ateliéru jsem zde však narazila na problém, že s ohledem na podstatu nových médií, 

ateliér neprodukoval žádné oficiální dokumenty či výroční zprávy. S nástupem nových 

médií tedy už neměl být prostor pro starší tradiční média, jako jsou například tištěné 
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publikace. Se zavedením internetu mělo vše zůstat uložené v „Síti“, nepočítalo se však, 

že i webové stránky a úložiště budou postupně zastarávat a vytrácet se. Z dostupných 

dokumentů a především na základě výpovědí vedoucího ateliéru Michaela Bielického se 

však dá popsat několik zásadních bodů a momentů vzniku do té doby u nás zcela 

ojedinělého ateliéru. Předně, na AVU byl o nově vznikající obor zájem. I když se vznik 

ateliéru neobešel bez finančních a personálních problémů, v roce 1991 byl na AVU 

pozitivně přijat a uvítán, původně jako škola videoplastiky, rychle však 

přetransformovaná ve Školu nových médií I (později doplněnou o Školu nových médií 

II Veroniky Bromové). Studenti díky dotacím ze zahraničí dostali k dispozici dobře 

digitálními přístroji vybavenou laboratoř, mohli se podílet na větších zahraničních 

projektech i se účastnit významných přehlídek a výstav nejen novomediálního umění. 

První absolventi se ve svých diplomních pracích zabývali reflexí světa podřízeného 

vlivu médií, úlohou nových médií, jejich dopadu na člověka a jeho vnímání či krizí 

tradičního pojetí prostoru. Nová média v tomto kontextu působila jako jakýsi kritický 

katalyzátor pohledu na tradiční masová média a jako možnost svobodnějšího využití 

techniky ve prospěch lidí a jejich uvědomění. Vedoucí ateliéru Michael Bielický 

i studenti při úvahách o nových médiích vycházeli z myšlenek Viléma Flussera a snažili 

se dostát jeho představám, že lidská svoboda v souvislosti s technologiemi vychází 

z uvědomění si limitů aparátů a automatizace a snahy tyto naprogramované vzorce 

zpochybnit a na svět se dívat z perspektivy posthistorického myšlení, kdy se stírají 

hranice mezi realitou a fikcí či vědou a uměním.  

 

Výstava Orbis Fictus, o níž pojednávala druhá případová studie této práce, vycházela 

z potřeby představit stále rozšiřující se oblast umění nových médií i širší veřejnosti. 

V duchu konceptu otevřené společnosti vycházející z myšlenek K. R. Poppera, jenž 

inspiroval zakladatele sítě Sorosových center současného umění George Sorose, byl 

kurátorský zásah do výstavy omezen s ohledem na neobjektivnost individuálních zájmů 

a priorit každého z členů poroty. Výběr děl a umělců probíhal až na základě oficiálně 

vystaveného inzerátu a odpovědí na něj. Na výstavě poté mělo možnost se představit 

velké množství novomediálních umělců, kteří do té doby byli laické veřejnosti téměř 

neznámí. Výstava vzbudila i velký ohlas v tisku a masových tradičních médiích. 

Zároveň s tím však bylo potřeba publiku představit i oblast umění nových médií jako 

takovou. Při této snaze bylo využíváno odkazů na minulost a na myšlenky znovu 
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auratizované osobnosti Jana Amose Komenského, přesto, že měla být oblast nových 

médií programově nezatížená historií.  

 

Výstava zaznamenala velkou návštěvnost a vzpomínalo se na ní ještě dlouho poté. Pro 

většinu účastníků to byl zcela první zážitek s možnostmi využití technologie nových 

médií v umění umocněn velkou mírou interaktivity většiny vystavených děl. K výstavě 

vyšel i katalog, v němž se k otázkám kolem nových médií vyjadřovali důležité nejen 

české, ale i zahraniční osobnosti, jenž do Prahy byli kvůli výstavě či některému 

sympóziu věnovanému odkazu Viléma Flussera pozváni. Texty v katalogu se zabývaly 

právě již zmíněnou historií mediálního umění u nás, méně pak současnou situací a vizí 

do budoucnosti, vše s odkazem na Komenského Orbis Pictus a jeho šíření konceptu 

interaktivní pedagogiky. Díla na výstavě se pak věnovala zpochybnění média televize 

a jejích vyprázdněných obsahů, fragmentarizaci světa, psychickému stavu člověka při 

kontaktu s virtuální realitou, odkazům na určité momenty spojené s médii, na jejich 

nezachytitelnost a deformaci reálného pohledu, na aktuální vědecké teorie i historické 

vynálezy, programovací jazyky a vizualizaci kódu či na hledání nových možností 

počítačové animace. 

 

Do Národní galerie se nová média dostávala ve druhé polovině 90. let především ve 

formě výstav. Tomuto období jsem se věnovala v třetí případové studii. S nástupem 

nového ředitele Veletržního paláce Jaroslava Anděla vznikla i tzv. Laboratoř nových 

médií, která tvořila kreativní prostor pro práci s „novými“ technologiemi. K výstavám 

(například k první části výstavy Jitro kouzelníků s názvem Od mediálních kreseb 

k cyberspace) pak byl vytvářen bohatý doprovodný program, při kterém byla snaha 

poukázat i na aktuální stav ve světe umění a na oblast nových médií. Samotné oddělení 

intermédií a nových médií vzniklo až na sklonku roku 2000, i když plán k tomuto kroku 

vznikl už v roce 1999. V Národní galerii jsem rovněž narazila na nedostatek přístupných 

materiálů (ze zákona archiv zpřístupňuje až materiály starší 30 let), avšak nakonec se mi 

podařilo na základě dostupných zápisů z porad, výročních zpráv, návrhů nově vznikající 

expozice, výstřižků z novin, akvizic a dokumentů k výstavám poskládat mozaikovitý 

obrázek o situaci na přelomu tisíciletí i v této největší státní umělecké instituci.  
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Vztah k novým médiím byl v Národní galerii nejednoznačný. Založit nové oddělení 

měla původně v roce 1999 nově nastoupivší Katarína Rusnáková, která však podala 

výpověď v září roku 2000, ještě před uskutečněním původního záměru. Pověřeni 

vedením oddělení byli Tomáš Pospiszyl a Kamil Nábělek. Ti se už předtím věnovali 

výstavám se zaměřením na tuto oblast a ve své práci poté pokračovali stejně i se 

vznikem oddělení. V podstatě tedy k žádné zásadní změně v důsledku například na 

výstavní plán nedošlo. Co však bylo ovlivněno, byla akviziční politika, v rámci níž bylo 

rozhodnuto, že dojde ke koupi nových uměleckých děl z oblasti nových médií a některé 

práce z původních sbírek budou pod nově vzniklou sbírku nových médií převedena. 

Jaká díla však zařadit pod oblast nových médií, to bylo předmětem velkých debat. 

V prvním roce fungování oddělení byl například do sbírky přikoupen soubor prací 

Zdeňka Pešánka z 20. - 50. let 20. století či soubory litografií a sítotisků dalších umělců 

z let 60. a 70. Jediné dílo, které by se skutečně dalo zařadit do oblasti umění nových 

médií 90. let, bylo dílo Der Name od Michaela Bielického. Později pak například i dílo 

Resident od Petra Svárovského, které se objevilo i na výstavě Orbis Fictus. Remediace, 

pokud použijeme koncept pojmu J. D. Boltera a R. Grusina, tedy v Národní galerii 

proběhla velmi obtížně. Zajímavý byl ale pokus o zakomponování nových médií i do 

expozice prostřednictvím tzv. MicroGalerie, která však byla sice v kioscích rozesetých 

po galerii a měla být interaktivní, na druhou stranu se však jednalo jen o jakési statické 

fotografické zaznamenání jednotlivých exponátů doplněné o textové popisy. Na závěr 

třetí případové studie se věnuji výstavě Konec světa?, která měla reflektovat právě 

uplynulé nejenom století, ale i tisíciletí a zároveň se dívat do budoucna. Na výstavě se 

z oblasti nových médií objevilo jen jedno dílo. Uplynulé desetiletí, které se tomuto 

fenoménu silně věnovalo, tak citováno ve své vizi do budoucna nebylo.  

 

Po roce 2000 však diskuze kolem oblasti nových médií neutichly, naopak se staly 

předmětem zájmu mnoha teoretiků, kteří se dodnes věnují otázkám, jak tento nepřesný 

a problematický pojem definovat, přejmenovat a ujasnit. K tomu může dopomoci i tato 

práce, jež se snažila o popis a interpretaci kontextu užívání pojmu nová média 

v konkrétní historicky i geograficky situované řečové hře, v kontextu nejen politické 

a  ekonomické, ale i kulturní transformace České republiky v 90. letech 20. století.  
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Summary 

 
Changes in post-communist Czechoslovakia (after 1993 Czech republic) took place on 

many fronts. One of them was associated with the function of new media in society and 

culture as opposition to the ideologically loaded traditional mass media. The thesis 

focused on specific areas of the advent of new media in important artistic institutions, 

their selection partially covered the academic field, as well as an independent art 

institution and government organization.  

 

In the first part I have dealt with the general outline of the situation in the Czech 

Republic in the 90s, in terms of politics, media and the arts community. My initial 

investigation revealed that new media art in our country existed long before the „velvet 

revolution“ in 1989, but it was pushed into the background. Maybe because that area 

was rather associated with the underground, artists and theorists of the 90s needed to 

defend their position with reference to the history of media art, which had been posited 

in opposition to the official art, or turned to an even older history associated with the 

Comenius or Rabbi Loew or work in the 90s the newly "discovered" media artist 

Zdeněk Pešánek from the first half of the 20th century. This turning into past is a 

paradoxical, if we consider the general vision of a new democratic society unburdened 

by history, where the "new media" play an important role in the opposition to traditional 

media. 

 

In the first case study, I looked into the circumstances of the foundation of new media 

studio at AVU. From the available documents primarily based on the testimony of the 

head of the studio of Michael Bielický, I can describe a few key points and moments of 

the beginning of this unique studio. Even though the formation of the studio was not 

without financial and staffing problems in 1991, it was positively welcomed by the 

Academy. Students, thanks to the subsidies from abroad, got a well equipped laboratory 

full of state of the art digital devices, and were able to participate in major international 

projects and important exhibitions. In this context new media acted as a kind of catalyst 

for a critical perspective on the traditional mass media. The head of the studio Michael 

Bielický and his students considered new media through the ideas of Wilhelm Flusser, 
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tried to live up to his expectations, that “human freedom in connection with technology 

is based on an acknowledgment of the limits of appliances and automation efforts”. 

The exhibition Orbis Fictus was based on the need to introduce a constantly expanding 

area of new media art to a wider public. New media should have supported the concept 

of an open society based on the ideas of Popper, who inspired the founder of the 

network of Soros Centres for Contemporary Art, George Soros. The exhibition attracted 

the attention of media and created a large response in the press and traditional mass 

media. At the same time, however, it was necessary to introduce the audience to new 

media art and its vision. In this endeavour, it was used to link the past and the ideas of 

Jan Amos Comenius, though it should have been an area of new media without the 

burden of history. The texts in the catalogue of the exhibition dealt with more than just 

the aforementioned history of media arts in our country, but also the situation at that 

point and vision for the future. Works of art in the exhibition were challenging the 

medium of television and its empty contents, fragmentary world, the psychological state 

of a human through contact with virtual reality, references to certain moments 

associated with the media, programming languages and code visualization or computer 

animation. 

 

The National Gallery received new media in the second half of the 90s mainly in the 

form of exhibitions. With the arrival of the new director of the Trade Fair Palace 

Jaroslav Anděl, the Laboratory of new media was established that formed a creative 

space to work with "new" technologies. The exhibitions were created with rich 

accompanying programmes, which pointed out the back then, status of art and new 

media. Intermedia and the new media department itself was not created until the end of 

2000, although the plan was there already in 1999. This step affected the acquisition 

policy, but what was to be subsumed under the area of new media was the subject of 

great debate. In the first year of operation, for example, the department bought a set of 

Zdeněk Pešánek works from 20s to 50s, lithographs and screen-prints of other artists 

from the 60s and 70s. But, the only work that we could actually included in new media 

art in 90s, was Der Name by Michael Bielický. Remediation, if we use the concept of. J. 

D. Bolter and R. Grusin, was therefore, very difficult in the National Gallery.  
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Since 2000 new media have become the subject of interest for many theorists who 

debate how this vague and difficult concept is to be defined, renamed and clarified. This 

thesis wanted to investigate not only the use of new media in a particular historically 

and geographically situated language game in both political and economic contexts, but 

also cultural transformation of the Czech Republic in the 1990s. 
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