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On the Problem of Reception in Walter Benjamin

Tomas Dvordk
Lenka Dolanovd

The essay inquires into some problems goncerning the relationship between z medium and its audience,
It starts out with Walter Benjamin’s description of the transformation of modern experience, which he con..
ceptualizes in media specific terms: as a confrontation of the perception of painting and film. Understanding
these experiential modes — contemplation and distraction — as polar opposites is questioned and its under-
pinnings and consequences sketched out. First of all, it is the assumption of certain homelogy between
the nature of the medium and the perceiving mind that is seen as a powerful, yet often unacknowledged
driving force behind most conceptions of modemnity. It also becomes the basis of many later conceptions
describing the relationship between medium and audience as deterministic. )
For Benjamin and other early theorists of modernity it is typical that their descriptions of erisis of the tra.-
ditional are being balanced by promises of some better future ordex: new forms of unity and community are
then to be achieved by the means of new forms of interaction and representation (such as the cinema),
An important precursor of these efforts was Richard Wagner, whose new opera form was meant to create
a collective and diseiplined audience by eliminating distraction. The totalizing tendency inherent in Wag-
ner, which is also present in the later demands on the cinema audience, serves here as an example of creat-
ing homogenous audience through homogenous medium: another form of the homology mentioned above,
The article claims, drawing on Jenathan Crary’s analysis of modem forms of attention, that the contem-
plation — distraction dichetomy is a speculative abstraction which needs 10 be corrected and both forms of
experience seen within & continuum where they veaselessly flow into one another. By the same token, itis |
not just the forms of perception but the painting - film distinction itself which is in many aspects overstated,

Generally: instead of defining the essences of specific media and figuring out their particular psychotogical

and social effects, we should start with acknowledging the complex, multi-medial, and heterogenous character

of our mediated world and of the forms of interaction it requires.

Uvod

e dvacdtych letech dochdzi v okruhu vytvarné avantgardy k v¥znamnému stfetnutf in-
itucf filmu a vytvarného uméni, které naznagilo ngkteré z moinosti dalstho rozvoje
ohyblivého obrazu v galexijnim prostoru. V tomto obdobf lze vystopovat tendence, pied-
jimajici nové koncepece projekee, akiualizované pozdEji v letech Sedesdtfch. Primik
dlného pohybu” do oblasti vtvarnéhe uménf uskutediiujf v této dob# nejen filmové ex-
erimenty (za viechny lze jmenovat dilo Marcela Duchampa, Fernanda Légera, Mana
aye]), ale také svételné projekee, zabyvajici se vztahem pohybu, svétla, barvy a zvuku.
tank Popper spatiuje v téchto avantgardnich experimentech se svétlem a pohybem je-
en z nejdiletitgjich zdrojh technologického uméni? Instalace s pohyblivym obrazem
%ak ohladujf ji% rané protokinematografické vyndlezy, napiiklad laterna magika, jejiZ
iechanismus spodival v promitdn{ svételného kuZele zezadu pies priisvitnou pepédiku
na pldtno, & pokusy o sestrojeni barevnych varhan, rozvijejicich analogie svétla (barvy)
a zvuku, které poprvé vyvrcholily v osmndctém stoleti v dile jezuitského matematika
Louise-Bertranda Castela.”

Pro vyvoj promitanych obrazfi jsou vyznamné experimenty vznikajici od prvniho de-
setilet! dvacétého stoleti v prostiedf Bauhausu. Ludwig Hirschfeld-Mack vytvafel své
wreflektorické experimenty svételnyeh her™ (reflektorischen Lichispiel-Experimente}
vletech 1921 a% 1923. Barevné svétlo promital zezadu na prithledné plétno, pfitems
‘mezi zdroj svétla a pldtno umisfoval riizné Sablony a masky. Hirschfeld-Mack povaZoval

Transtated by Tomd$ Dvordk

1) Frank Popper rozlifuje mezi pohybem ,virtudlefm® (zddnlivym), tedy takovym, k jeho¥ rozpozndnf je
‘ zapotfebf mentalnf aktivity divdka a pohybem ,,redlnym®, kdy jsou v pohybu samotnd dfla (& kdy je mo¥-
nost pohybu implikovédra — nap#klad zdsahem divdka & jinymi vlivy okolnfho prostfedf). Viz Frank
Popper, Orgins and Development of Kinetic Art. London 1968, zejm. s, 93n; a ddle T %, Art of
the Electronic Age. London 1993.

Tamiéz.
Vice viz Eleanore Doppenberg — Karel Dibbets, Abstract Film and Color. In: Monica

Dall’Asta — Guglielmo Pescatore — Leonardo Quaresima (eds.), fl colore nel cinema
muto. Bologna: Mano 1996, s, 216 — 223.




ILUMINACE

Lenka Dolanovi: Votup pohpblivioh sbraz® do galerie

ILUMINACE

Lenka Dolanové: Vstup .pohyblivych abruzh” du galedis

Videoinstalace Ize vnfmat jako {dzi filmu a v¥lvarného uméni — jeZ v Sedesdtych letech
samy zakoudejf radikéln{ transformaci —, kierd svou pozici na rozhrani disciplin nazna-
guje (mimo jing) arbitrdmi povahu a neudr¥itelnost tradidni umélecké kategorizace.
V dnednim kontextu se poddtedni instalace (ve svém ,,klasickém obdobi™ v rozmezf zhru-
ba od plile §edesdtych da konce sedmdesdtych let) jevi jako origindlnf komentéf ke své-
tu rostouei mediace, vyuZivajici nové moZnosti technologie ke zproblematizovdni na$f

pohyblivé svitlo za primdini prostfedek filmového pFedstaveni a pfemital o jeho plném
vyufitl v pfeméné v samostatné vnimany svételny kuZel®; ji# v tomto raném obdobf tak
predpovidal pozdSjéi esvobozent Sistého svétla v instalacich Zedesdtych let. Vatahem
svétla a pohybu se zabyval Ldszlé Moholy-Nagy, ktery uvaioval o novych typech prosto- -
18, sluujicich pevné geometrické prvky s nemateridlnimi hrami pohyblivych barevnych
svétel. Jeho aktivity vydstily ve Svételnou rekvizit (Lichtrequisit}, vytvifenou od po- :

sétku dvacdifch let, kterd ziskala definitivni podobu v letech 1929 a% 1930. Jedn4 se -pozice v lomto svELE.
o pohyblivou strojovou sochw, je¥ je jakousi syntézou celého avantgardnfho sméfovdnt, Jasné vymezen{ kategorie videoinstalace je obtfZné. Lze Fici, Ze se jednd o specifickou

Konstrukce je umfsténa na kruhové zdkladnd a tvoif ji pravoihlé &dsti z vyleSténého UPIaSt umnf instalace. Julie H. Reissovd ve své knize o uméni instalace povaZuje za
kovu, perforované kovové disky a sklen&na spirdla. Socha, jejiZ jednotlivé ¢dsti jsou po- '-ngzbytné vlastnosti instaladniho uménf (installation art} reciprodnf vztah mezi divdkem
hénény strojkem, je doplnna systémem elekirickych #drovek vrhajiefch své barevné dilem, mfstn{ specifiénost (cof znamend, Ze soutdsts dila se stdvd jeho umist¥ni) a za-

svétle do viech smért. Krisztina Passuth post¥ehla dualismus tohoto dila v jeho sloudent chdzen{ s prostorem jako s cetkovou situact.? Termin instalace, stejné jako videoinsta-
sochy a svételného pledstavent: ,,Existuje soudasng ve dvou formdch: ve skutednosti lace, se v jazyce umdlecké kritiky objevuje aZ v sedmdesétych letech. Polsky badatel

jako sklenénd a kovovd konstrukee a virtudlng jako jeji stiny.** Konflikt mezi mate- _Rj W. Kluszezyriski pedlivé popsal vlastnosti uménf instalace, jeZ fadi do souvislosti
ridlnim a virtudlnim aspektem dila je jednim z charakteristickych vlastnosti pozdé&jsick ‘s dobovym sméfovanfm k dematerializaci v uméni druhé poloviny dvacstého stoleti.”
videoinstalaci, Podobné experimenty se svétlem a pohybem tedy naznadily budouct sou jimi efemérnost (dila existuji jen po urditou dobu a pii kazdém daléim vystave-
zkoumdni Easoprostorovfch vztahil, vznikajicich spojenfm promitaného obrazu se static-

195,
kymi sochaiskymi objekty.

nf mohou ziskat odli¥ny tvar); relednost (vatahovost); proto-interaktivita'™; intermedia-
lita {instalagni dilo podnécuje kontakty s daliimi um&leckymi formami); prezentismus
Sedes4td léta jsou obdobim intenzivatho stietdvan{ galerijniho (muzejniho) prostoru s po-
hyblivym obrazem. A&koliv se tato studie vénuje pievding praktikdm, pro néZ se v umé-

neboli neiluzornost: dilo nemd proscéniovy charakter a neodkazuje mimo prostor,
ném¥ je umisténo) a sémantiénost. Videoinstalace je pedle Kluszezyriského na rozdil
leckém prostieds v¥il termin videoinstalace, poufila jsem v ndzvu oznateni pohyblivy ob- -
raz. Rdda bych tim upozornila na nebezpei piilisného technologického vymezovdni,

d tradidnich instalaci protovirtudini (nach4zf se mezi redlnfm a virtudloim svétem
jeho dudlnf povaha se odvijf od vztahfi mezi jejim materidlnim a virtudlnim aspektem,
nebof tato rand dfla, viazovand dnes do ponékud végni kategorie videoartu, Zasto neroz- ?er‘lé miiZou nabyvat neséelnfch podeb) a narativai. Neuplatiiuje se u nf naopak pre-
lifovala mezi pouitim technologie filmu a videa®; pozd&j$( snahy o striktof odd&lovén{ entismus, nebof vidy odkazuje mime svlij vlastni fyzicky prostor.
filmavého a videoartového svéta — dosud patrmé v soudasné praxi — nebraly tuto prvotn
heterogenni povahu piilis v potaz. Noél Carroll navrhuje poufitf terminu pohyblivé obrdz-
Ky (3i obrazy — v origindle jde o rozliSeni mezi picture a image), jenZ umoZiiuje zahmout
kromé filmu také video a poditatiové zobrazovdni: ,,MoZnd, Ze oznaden{ ,pohyblivé obréz-
ky* je lep8i neZ film*, protoZe propaguje hlubokou charakteristiku této umélecké formy.“”

Video versus film: problematika specifi¢nosti

a uméni videa, vnimané v ndvaznosti na strukturdlnd film, je s pfihlédnutim k dobové
Imové teorii nahliZeno jako na zproblematizovéani tradi¥ni — to znamend pasivni —
imenze divdetvi. K novému promyEleni otdzek instituce divdetvi dochdz{ v pribéhu
4) Tarmé.i_ mdesdtych let v souvislosti s odhalovdnim ideologické podstaty tzv. kinematografic-
5) Kiisztina Pa ssuth, Moholy-Nagy. Budapest 1987, 5. 67. _ L &ho apardtu. Jean-Louis Baudry v dnes jiZ klasickém &ldnku z roku 1970 rozpozndva
6) Existovalo mnogstvf tvlireli, kieff vytvafeli soutasnd videopdsky i filmy (napifklad Bruce Nauman, Ri- deologicks nginky fil teho zahl { ke e g : M s ; ;
chard Serra & Joen Jonas), zatfmeo jejich dfla byla zprvu ignorovana jak ze strany filmové kritiky, tak - vglc \':l?m y filmu v jeho zahlazovan ()-nsntutlvmch diferenct mezi jednotlivymi
meiky, cof je operace nezbytnd k dosaZen{ iluze kontinuity pohybu. Podle Baudryho

historiky umént.
7} Noél Carroll, Definoudni pohyblivého obrazu. ,Muminace® 13, 2001, & 2,5. 24. V ndzva neddvné vi- divdk ocitd ve stavu analogickém sné&nf a dokonce nehybnosti zajated v Platénové

stavy ve Whitney Museum v NYC se objevuje termin ,promitany obraz® (a déle ,,promitané instalace®) -
jako souhmné oznatenf instalaénich d&l, vyuZfvajfeich riimym zptisobem pohyblivého obrazu (filmu,
videa, holografie). V katalogovych textech se autoki snaZf o vymezenf »promitaného obrazu® jako speci-
fické umdlecké discipliny 60, a zejména 70. let. Viz Chrissie 11es, Into the Light. The Projected fmage
in American Art 1964 — 1977, New York (Whitney Museum of American Art) 2001.

Zjednodugens se dd Tfci, Ze v dnednf dob¥ panuje urditd shoda oznatovat jako videoinstalace i dila, ke
14 nepouiivaji jako svij materidl vfludng obrazu videa (nfbr také naptiklad filmu, digitdlnfho zobraze
nf atd.}. Nabfzf se tedy otdzka, zda md rozlifovdni na ziikladé pouZité technologie viibec néjaky smys
2 16m 1aké dvaha o udr¥itelnosti a pouZitelnosti samotné kategorie videoart.

8) Srov. Julie H. R eiss, From Margin to Cenzer. The Spaces of Installation Art. Cambridge, MA 1999.
9).Ryszard W. Kluszezydski, Film — wideo — multimedia. Situka ruchomego cbrazu w erze elektro-
ricznef. Warszawa 1999, zejm. s. 101 — 120.

0) Kluszezytiski zde polemizuje s ndzorem Margaret Morseové, podle nff je v urditém smyslu kaZd4 insta-
lace intecaktivns, nebof divék si zde volf vlastnf smér prochdzent; Kluszezydského pojetf interaktivity se
1i8f: podle ngj m4 dile interaktivaf charakter jen tehdy, pokud je interakce obsaZena také v ontologické
- sféfe dila a samotné dflo je pledmélem interakiivntho vytvéfent.
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o oznadenf specifiénosti média charakteristické pro obdobi transformovini technologie
média v uméleckou formu a jsou souddst sirategie legitimizace. Carroll se domnivd, Ze
. v oblasti videa zfistdvaji argumenty o specifi¢nosti média stile silné, zatinco ve {ilmu do-
tlo v sedmdesdtych letech k jejich pfekondnf politizujicimi a sémiologickymi pFistupy.”®
Jak ddle dokazuje, médium miiZe podporovat konfliktn a Zasto protikladné sméry vivoje
a preference, prezentované jako specifické pro konkrétni médium, jsou ve skutednosti
preferencemi stylovimi. Carrollovo tvrzen{ se samozfejmé omezuje pouze na tzky okruh
&l ,,&istého” jednokandlového videa, a nebere v dvahu jeho inherentni zapojen{ do Zir3i-
ho kulturniho kontextu {napiiklad iniciaéni propojent videa s institucf televize).

“Prvotni videoinstalace vanikajf na rozhrani um&leckych disciplin, a jejich povaha je tedy
nutné heterogenni. Mnozf filmovi teoretici povaiujf video za médium bez vlastni identity,
¢o jej nutf k neustdlému nastolovini vatahfi s jinymi médii. Naptiklad Raymond Bellour
“hovoit o videu jako o ,,pfevadé&i® a domnivd se, fe tato pozice videa na rozhrani médii
“sama ¢ sobd moZnost specifi¥nosti vyluduje." Zejména v dnednim kontextu se videoin-
“stalace jevi jako jakési intermedidlnf paradigma, operujici v meziprostoru uméleckych

jeskyni.’® Tento obrat ke kritické revizi ndstrojii zobrazovdni ve filmové teoril souzn{

s dekonstruktivaimi snahami experimentdinich filma¥, usilujicich o analfzu kinema-
tografického dispozitivu a zkoumajicich vnitin{ materidlnf strukturu filmu; tyto pokusy
byly pozdiji oznadeny terminem strufiturdini film.'" Za zékladn{ viastnosti strukturst-
niho filmu se povaZuje snaha o demystifikaci filmového procesu. MontdZ jako hlavaf
tviirt] slotka strukturdlniho filmu stousi k odhalenf spojeni mezi dvéma okénky filmu,
je# je v klasickém filmu zakryvano. Proces vlastntho vaniku dila se stévd neoddglitel-
nou souddsti jeho celkové struktury. , KaZdy film je zdznamem (ne reprezentaci a ne re-
produkei) svého vlastniho yniméni.*® Umdni videoariu spojuje se strukturdlnim fil-
mem zejména toto (silf o zviditelnéni vlastnich pfedpokladf v samotné struktute dila,
Jeho tématem se stdvd vlastnf technologie: v pfipadé ranfeh videoinstalaef se jednalo
hlavni o vyuZitf systému zpéiné vazby mezi kamerou a monitorem. Tvirei vyuZivali na-
pétf mezi sférou skutednosti & jejf (audio)vizudlnf reprezentact, a to simultdnné, v redl-
ném &ase {na rozdil od instalact filmovych). )
Vstup pohyblivého obrazu do prostoru galerie umonilo tyto anti-iluzivn praktiky zajima-
v& rozvinout. Zatémeo strukturdlni film je$td vyuzivd klasicky promitaci sysiém a povét- “disciplin a zkuSenostf.
Sinou také klasickou architekturu kina, prostfedi{ prezentace vytvarného uméni umoi- ' -
fiuje obohaceni filmové zkugenosti o fyzickou aktivitu divika prochdzejictho prostorem.
Ve svém soustiedéni se na prostiedky vlastaf filmu (od klasického filmu, ale i jinych
prouddl v rdmei avantgardy odlifuje strukturdln( film podle Sitneyho pravé diiraz na zkou-
médni fimového média) a ve své snaze o dosafenf filmové &istoty, osvobozené od viech
,nefilmovych® znedisténi, je véak strokturdln film vysostné modernisticky. Adkoliv jiZ -
od dvacdtych let dochdzf k propojovéni urgitého proudu v rémcei experimentélnthe filmu

s prostiedfm vytvarného uméni a pozdgji v letech sedmdesétych k pFechdzeni nékte-
rych tviired od strukturdlnich filmd k video (a fitmovym) instalacim, ,klasickd™ linie - Karel Teige vaim4 piechod avantgardnich mali¥d (z okruhu futuristdi a konstruktivistd}

strukturdlniho filmu pokraguje ve zdfiraziiovant &istoty filmové discipliny v modernistic- "k filmu jako logicky krok ve sméru experimentovéni s fasem; tito umélei kladli diraz
kém duchu. ’ “zejiména na rytmus, formu (kompezict) a svétlo: ,,Modernf maliti, kteff zasvétili svou
-préci filmu, formulovali si svij problém nového, ¢istého kinografického umént asi takto:
) film je svitelny, popifpadé barevné svételny rytmus, Zvouct obraz, éasoprostorovd kom-
Nenf pochyb o tom, %¢ nejen tviirei a teoretikové experimentélniho filmu, ale také prvot- pozice; film jako komplex svétel a linif, geometricky organizovanych v rytmieky pohyb,
nf teoretizovint o uménf videa bylo ovlivn#no tezemi historika uménf Clementa Green- ntegrdlnf figurace.“'”
berga, podle nich# by méla ka#d4 disciplina aspirovat na desaZenf Hoistoty* soustfeds- ¥V pribshu Sedesdtych let se vytvarnf umélei znovu chopi pohyblivého obrazu, aby vy-
nim se na vlastnosti, které jsou pro ni jedinetné.'® Podle Nogla Carrolla jsou snahy vofili noveu intermedidlnf formu, spojujief video (8 film nebe pfipadné holografii) se
: ochatskou instalaci, v ndvaznesti na konceptudlnf umélecké tendence. Prvni tviirci pfe-
chézeli k videoartu &asto z jinych umgleckych odvétvi a médium videa se pro ng stdvalo
Marshall Cohen (eds.), Film Theory and Criticism. Introductory Readings. New York 1999 (5. vydé- plirozengm rozs{fenim klasickych um&leckych forem, stejné jak tomu bylo ve dvacdtych
ni), s. 345n. Problematika psychoanalytické teorie thvi v ustanovend zjednoduSujiciho konceptu divéka - “letech v pFipadé filmu. Vébily je nové technologické moZnosti, které video v tedesdtych
jako yidedlniko subjektu”, opfrajfet se o domnglou existenci jedinedné privilegovand situace sledovdnl - * letech nabizelo, ve srovngnl s filmovou technelogii lehkost ovldddni a relativni finandni

Prostorovd analyza filmového dispozitiva

“Prvai filmovou avantgardu tvoFili ve dvacdtych letech umélei volné prechdzejici mezi
disciplinami. Tito tviirei vnimali film jako jeden z prostfedkd vyjadient vedle malby, fo-
:6grafie & sochatstvi. Vytvarni umélei piistupujf k filmu od poddtku jako k materidlo-
sému konstruktu a vnfmajf jej jako monost rozéffeni tradiénihe média ne novy formdt.

& k%

11} Jean-Louis B audry, fdeclogical Effects of the Basic Cinematographic Apparatus, In: Leo Braudy -

filenli v pasivnim stavu.
12) Pojem strukturslnf film zavedl v roce 1969 americky kritik P. Adams Sitney, ktery také popsal jeho cha-
rakteristické rysy a vymezil jef jako specificky proud v rdmei avantgardy.
13) Peter G idal, Teoric ¢ definice strukturdintholmateridlntho filmu. ,Jluminace” 11, 1999, & 3, s. 30. a
14) Klfdovym textem pro pochopenf Greenbergovych ndzord je jeho esej Modernistickd malba z roku +.16) Raymond B ellouv, L Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris 1990
1960, v ni% shimuje své ndzory na modernistické uming, V &edting vy$la in: Tom4s Pospiszyl{ed), 17) Karel Teige, K filmové avantgardé. In: Oudzky divadla a filmu. Theatralia et cinematographica HI.

Pred obrazem. Antologie americké vytvarné teorie a kritiky, Praha 1998, s. 36 — 42, . Brmo 1974, 5. 322.

'-_15} Noél € arroll, Theorizing Moving Image, Cambridge, MA 1996, zejména prvn{ kapitola ‘Questioning
Media’.
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dostupnost. Jak jiZ bylo feeno, tito tvérei vyuZivall velné moznosti, kieré technologie vi- ‘polem).” Obé vise popsand dila tedy rozkryvaj{ kinematograficky mechanismus klasie-
dea nabizela, a nezabyvali se nijak jehe domnélou ,,specifidnosti; snahy o odd&lovan{ "kého filmu jeho rozlofenfm na jednotlivé elementy: zatimco McCall se zabyvd samot-
videa od filmu piisly aZ pozdgji, spolefné s touhou etablovat videvart jako novowumg- nou situaci promitén{ a ¢ini pohyb svazku svételnych paprsk{l vlastnim obsahem dfla,
leckou disciplina. . Sharits odkrfvd &innost zdvrky, kdy% z nikolika projektord promitd jednotlivé barvy —
® % ¥ preruované polem derné —, které se promisf pifmo na zdi galerie. Viditelnost pohybli-
gho obrazu umoZituji samotné mezery, oddélujici jednotlivd polidka filmu. Sharits po-
Propojen{ filmu s vftvarnym uménim zplisobuje subverzi tradidn{ situace promitdn{ fil. wsivd Sernd pole jako odkaz k témto dzkym neexponovanym piuhéim mgzi filmovymi
mit: dochdzi k expandovén{ kinematografického apardtu vyuZitim nékolika zdrojl pro- okénky, skrfvanym v pribéhu projekce rotujici zdvérkou, a stavi je tu do jedné roviny
jekee a platen rizngch tvarh a velikostl. V priib&hu prochdzenf prostorem instalace se 5 poli barevnymi. Rus{ tak iluzi pohybu klasické filmové percepénf situace, vanikajict
divdk/ndvitdvnik ocitd ve zvld$inim meziprostoru, ktery umofiuje novy zplsob konfron- = tiito zakryvénim mezery, a zdrovell ddvd vaniknout odli¥né pohybové iluzi, vyplfvajfef
tace s pohyblivym obrazem. Anthony McCall vytvofil na poldtku sedmdesdtych let sku. - se vzdjemnych vatahit rychle promilanych barevnych obdélnikd na ploge zdi.
pinu filmovych dél, v nichZ pifmo zachdzf se svételnym kuZelem ve vztahu k prostoru ga- i
lerie. Dilo Line Describing a Cone (Linie opisujici kuzel) z roku 1973 sestdvd z promfinut :
tzkého proudu svétla v zatemné&lé galerijni mistnosti z projektoru na prot&fdf sténu. : Pro#itek exteriority a subjekt-proménény-v-objekt
V pritb&hu n&kolika minut obkrouZf svételnd linie, umist®nd ghruba ve vy$i hlavy, na st&-
n& kruh, a mistnost vyplni kuZelovity svételny proud. McCall zde odkryv4 klasickou ozlozent do prostoru a postupny rozvoj v Sase spojuje tato dila s uménim minimalismu,
situaci promitdn{ filmu v jejim minimalistickém okleStént: narufenfm zprostiedkevact cho? zésadnf vyznam podle Rosalind Kraussové spoivé v odmftnutf vnitintho vyzna-
funkee filmového paprsku, spoéivajici v pfenosu obrazli z promitact kabiny na pldino, se . ového modelu (podle teoretiki modernismu je vyznam do dila vloZen jeho tviircem,
pozornost pfendsi na samotny akt promitdni. Svételny kotoud je snesen ze své skrytosti - poté — jednou providy — odhalen ,nezaujatym* pozorovatelem). V tomto ohledu je kli-
vysoko nad hlavami divaki do galerijniho prostoru a stdvé se zvldStnim efemérnim ob- m.a.y’ jejf pojem decentrace {decentering), ktery by bylo moiné pro nase ely ponékud
jektem. MoZnost vstupovat do vanikajicfho kuZelovitého proudu svétla a vyslupovat z n&j Z2ftit, Kraussové piSe: ,Touhou minimalismu bylo pfemfsténi vzniku viznamu sochy
upozorituje na neexi_sstenci n&jaké jasnd lokalizovatelné pozice divdka. ZruSenim kla- . en, aby jit k modelaci je}f struktury nedochdzelo v soukromf psychologického prosto-
sického filmového dispozitivu dochdzi tedy k naruSeni celistvého divdckého subjektu, - ale v prostoru vefejném, jeho? konvenéni pirozenost by mohla byt nazvana kultur-

Svétlo tu nemd funkeci prostfednika pii konstruovéni vyprdvéni, nybr# déinkuje v jedno- fm prostorem.“™ Minimalistické objekty, vytvéfend od poéatku Sedesétych let, zdfiraz-
uji Sasavé pobyvani v prostoru ,,zde a nyni* jako klitové pro formovéni viznamu dfla.

duchém, do sebe uzavieném okruhu, jehoZ cilem je vytvofeni svételného kuZele: Eisty
svéte:h;ly pvrot;ui:e nai,hle odhalen ve své zbytetnosti a zjevaje tak paradoxnf fungovén( fil osalind Kraussové spatfuje v minimalistickém uménf zavrSeni d&jin modemthe so-
movych preastavent. Fstvi, je¥ { hézi transformacf ,,od statického, idealizovaného
Americky filma¥ Paul Sharits pronik] do prostoru galerie nékolika instalacemi, v nichZ ar,sm’ je od ’poéélku StOletl.perC‘ Zl“ ;?;Z.m: i t’.’ ké obiekl b, ni soustiedsn
vyuZil zmnoZeného obrazu k metaforickému predvedenf kinematografického mechanis- }ila ékh tenfp Oralnim};l a(;nz:tz:fnc;;eg;& ; éin;;::;i;:c 0; ?vizl, vye s:él:; Koraunikat-
mu. Dilo Shutter Interfuce (Rozhrani zduvérky) z roku 1975, existujici ve vice obméndch, ‘f ov " ° vyéz {1:1::11:.1 I?(r r: n’enamov ¢ struktury. Ona deCEI:ltl'a};e je zde tedy chdpdna ve
rozehrdvé dialog n&kolika promitanych protinajicich se obdélniki distych barev, které Hm poll soucasty cerkove Vyznamov . ¥ .
e — P e o . . ¢ 1 . enomenologickém smyslu jako zdvislost vfznamu dfla na okolnostech a charakteru je-
pEfmo na st&né vytvdlejl pulzujici barevny prostor. Dejmu pohybu zde nenf decilovéno e 1u s Ly s M . ot také i
. ; 5 PR . ’ . o +ho recepce. V p¥ipadé videoartovych instalact je moZno tuto decentraci nahliZet také ja-
promitdnim sledu nehybnych obrazi, zachycujicich jednotlivé fze uddlosti, nfbrZ vata- - S . fednictyfm pf brazfi a tal. af iz
hem jednotlivich barev v jejich postupném defilovdni zleva doprava. Ka¥dd sekvence - 0 pifmé vztahovénf se k vn&jsimu prostoru provs.trev nictvim pfenosu obrazfi a 18], af ji
83 o prerutena iednf P PR, de o zprostfedkovdnf projekce v redlném Gase ¢ pfedem nahraného materidlu. Sky TV,
obrazii je navic pferu$ena jednfm dernym rémetkem, &imé dochdzi k pfimému odka- Al . “ .
u k funkei zdvérky. Joachim Paech ve své analyze podob meziprostorii u klasického - netalace s televizni obrazovkou, kterou v roce 1966 vystavila Yoko Ono, pfend3f do
alerijniho prostoru v redlném &ase obrazy z vn&jsku vystavntho prostoru. Statick4 ka-
era, umisténd na stfebe galerijof budovy, snimd okolnf oblohu a pfendd( tento z4b&r

filmu upozoriiuje, Ze prostorové distance mezi jednotlivimi policky filmového pédsu je .
zdroveii Sasovym intervalem, ktery z figurativof diference poliéek vytvaif b&hem pro- -
jekce na pldtné obraz-pohyb.'® Pulzujicf rytmus barevnych ploch v Sharitsové dile ope-

ruje piimo na iirovni samotného ,mista mezi obrazy™, nebof jeho vlastnim tématem ) Mluvime-li o Sharitsové dile, je nezbytné upozornit na dilezitost, kterou pfiklidd zvaku, keexy zde afs-
se stdvd rozhrani (interfejs) mezi jednotlivimi rdmecky filmového pdsu (zviditelng- - kévé novou samostatnost. Jednotlivé tény se rozvijejf v kovrdinaci s bareynymi promitanymi poli, 2 do-

¢ch teruieny z % i - ¢ * chizf tak k prolnutf vizudlnfch a sluchoveh dojmi. .
né zde v podobt barevnye skvrm, prerusenych vidy po katdé sekvenci jednim Semym 0) Rosalind E. Krauss, Passages in Modern Sculpture. Cambridge ~ Londen 1999 (tFindeté vyddni),

5, 270..
18) Joachim Paech, Qbraz mezi obrazy. ,Jluminace® 14, 2002, &. 2, s. Sn. 1) Tamtés, 5. 282n.
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na vnitini monitor. Dochdzi tak k metaforickému ,,protrieni
plynoucich mrakd. Politicky utopické implikace tohoto koneeptudlniho dila spodivajs
v negovén{ vyznamu galerijntho prostoru jake mista, kde v idedlnim bezdasi dochdz{ ke
kontemplaci uméleckych objektil.™ Lze tedy Fici, e instalace sv§m apriornim vztahem
k vn&isku narufujf modernistickou pfedstavu o autonomnim, v sobé obsaZeném dile,
Na zvl48tni nezakotvenost instalact a jejich nutnou vn&kovost ve vztahu k vystavnimy
prostoru upozornila ve svém &ldnku o videoinstalacich Margaret Morseovd: ,,Rdmcem
instalace je pouze zddnlivé ten skutedny prostor, v némi je umisténa. Tento prostor je
spie pozadim, na ném# se rozviji konceptudln, figurdlnf, ztélesnény a temporalizovany
prostor.“®

Pohyblivy obraz v prostoru nesporné vnucuje odlignou dynamiku vnimdni. Agkoliv se
vyjddieni odvij{ v &ase, jak je tomu u béiného filmu, instalace se zdrovedi chovi jako
nehybné sochafské dilo a vyZaduje vitinou urdity &as k obeplutf ™ Divdkovi je tu urée-
na role vstupovat do prostoru vymezeného dilem a pobyvat zde po uréitou dobu. Stdvd se
hercem, vstupujicim na jevisté, zanechané mu zde umélcem a vzlinavym a neproniknu-

telngm elektronickym povrchem. Joachim Paech mluvi o nepfitomnosti stfedu, spoéiva- -

jici ve zvla§tnf plodnosti elektronickych obrazil: prostor videa je podle néj &istym povr-

chem, jenZ jakoby sviij prdzdny stfed pfenesl ven, pfed monitor, a situoval do né&j svého

divaka, ktery je tak ,,vyobrazovdn® svétlem monitoru.™

Modely decentrované subjektivity, uplatfiujici se od padesdtych let v uménich body artu
a performance,™ jsou déle rozvijeny s pouZitim technologie umo#iiujicf piedvést t&lo ja-
kodto lapené v proudu mihotavych obraz. Ke 2v14% intenzivnim proméndm naeho vni-

ménf &asu a vlastntho t8la dochdzi v piipad¥ dé&l vyuiivajicich technologie uzaviensho -
okruhu. Skupina instalaci Petera Campuse vyuZivd uzavieny okruh k dramatické trans- |

formaci divdcké t&lesnosti. Projekce nazvand aen (z roku 1977) propojuje kameru —

umtfsténou ve vysi ramen divdka a snimajfci jeho obraz od pasu nahoru — s projektorem, ~

ktery jej v redlném Zase, zvétdeny a obrdceny vzhiiru nohama, promitd na protgj& sténu
ztemnélé mistnosti. Vlastnf piizradny, mlhavé rozpity obraz lze spat¥it pouze pokud sto-

jime v zdb&ru kamery, to znamend u vstupu do temného promitactho prostoru. Existence -
promitaného obrazu zdeformovaného, ,ztechnologizovansho® téla je tedy zvldétné ne- -
jistd, zdvisejicl na momentdlni pozici ndvstévnika, stojictho na samém prahu mistrosti.

22) V 90. letech akiualizoval tento piistup v feském prosifedi Tomd3 Rulter (ﬁapﬂklad v dele Virudlni -

okno), kiery se jako jeden z prvnich u nds zabyval instalacemi uzavieného okruhu, kdy¥ na zed galerie
v redlném &ase promital okno & jiny pohled, vatahujicf se k prostoru gelerie a jejfmu okolf, snimany
z vn&j8ku statickou kamerou.

23) Margaret Morse, Video Installation Ari: The Body, The Image, and the Space-in-Between. In: Doug

Hall ~ Sally Jo Fifer (eds.}, lluminating Video. An Essentiul Guide to Video Art. New Jersey 1990,
5. 154,

24) O Zase v uméleckém dile hoveif Umberto Eco ve studii Cas wménd, In: Umberto E ¢ o, 0 zrcadleck 6 jiné
esgje. Praha 2002.

25} J. Paech,c. d, s 15.

26} Fenomenologicky pifstup k uméni body atiu, ovlivngny do jisté miry z fenomenclogie vychdzejicf ana-
Iyzou filmu Vivian Sobchackové, pfedklddd ve své vynikajici knize americk4 historidka umédnf Amelia
Jonesova. Srov. Amelia Jo nes, Body Art/Performing the Subject. Minneapolis 1998.
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Peter Campus: aer (1977)
Foto archiv

Jak upozoriiuje Margaret Morseovd, v piipadg videoprojekef jsou obrazy nejméné zakot-
‘vené v realité, nebot pevny prvek monitoru je tu vystfid4n nehmotnym projekénim sy-
stémem, kterf pfevadi t¥lo nivitévnika v mihotavy stinovy obraz na sténg.*" Pouditf uza-
vieného okruhu umoZituje vytvoiit duplikdt pfitomného okamZiku, hrozivého dvojnika
podobg vlastntho — v tomto piipadeé navic zdeformovaného — obrazu. Filosofie existen-
ialismu hovoif o negativnich aspektech citdného pohledu; zde se divdkovi tento po-
hled - vizualizovdn prostfednictvim technologie (mechanického oka) — vraci v podobé
brazu jeho vlastntho t&la, #ivajiciho do tmy pred sebou. Negativni aspekiy citéného po-
‘hledu rozpracoval ve svém pozdnim dile Jacques Lacan, ktery pfedpoklddal rozkol mezi
ubjektem a pohledem. Subjekt je podle n¥j pfedem vytvdfen jako ten, na koho je pohlf-
eno, a tento prvotni pehled pocifuje jake ohroZent. Tento pohled plitom nent skutenym
pohledem, nybr¥ pohledem projektovanym, myélenym a symbolizuje na$i zdvislost na po-
Jedu Jiného,” Navitévntk Campusovy instalace se stédvé timto Lacanovym subjektem
roménénym v objekt, vyobrazovanym dohliZejicim pohledem kamery.

7) M. Morse, Video Installation Art, s. 162.
8} Jacques Lac an, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, London 1979,
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Je zfejmé, Ze v mnoha ranych videoinstalacich m4 technologie videa zeizujici funk.
ci a zkoumdnf technologickych parametrl se d&je ve jménu zviditelnén{ (negativnihg)
vlivu zprost¥edkovatelské funkee technologie na nafe vniméni. Neobvykld komplex-
nost rané videoinstalace pionyrské dvojice Franka Gilleta a Geryho Schneidera, nazva.
né Wipe Cycle™ do jisté miry pfedjimala dnesni instalace vyuZivajici nejrovéjif techng.
logie. Na deviti monitorech dochdzelo ke konfrontaci nalezenych zdbéri z televiznthg
vysildni, Zivych pfenosil z galerie a jejiho ckolf a obrazdl divakil v redlném &ase a z4ro-
vett se zpoZdénim. Télo ndvEtévnika se tak dostalo do viru informaéntho tokn, rozloZeng
mezi zdb&ry z rhznych dasd a prostorit. Vlastni t&lo divdka se tu stdv4 jen jednim z prou.
du elektronickyeh obrazli, ldnkem ,,informace”, technologickym subjektem rozpugts.
ném ve vysiléni® Videoinstalace uzavieného okruhu, vyufivajici &asového 2poZdéni,
vyobrazujf ndvit&vaika na misté, na kterém se jiZ nenachdzi, a oznaduji tak jeho absen-
ci, jak vysvétluje Frangois Parfait: ,,Tfm, co vytvdfi reprezentaci ndvitévnika, je, zddnli-
v& paradoxné, spi$e pedet jeho absence neZ prezence. U viech dispozitivil uzavieného
okruhu jsou totiZ podminky existence obrazu velmi denucovaci a obraz ndvétdvnika sa-
motného se vytrdei, odstrafiuje se a nakonec se udriuje na vldkne& svého zmizent; vidét
jiZ neni logickym ndsledkem byti vidén, subjekt a objékt vidén{ se roz§tépi a je to tate
figurace absence, je¥ tudi¥ ziskdv4 vfanam reprezentace. Je tomu tak, nebof ndvSt&vnik

je tam, aby se vytvofil jeho obraz a.ve stejném Zase nebo také po urdité prodlevé (neho

se zpoZdénim po ndvratu onoho obrazu) tento obraz signifikuje jeho absenci.™ V insta-
laci Wipe Cycle oznadujf obrazy navit&vniki, objevujici se na monitorech s osmi a Zest-
nécti sekundovym zpoZdénim, jejich neddvnou pfitomnost u vehodu do galerie. Redlng
nepfitomnost ndvit&vnikii se zde transformuje v pHtomnost ve virtudlni realité moni-
toru, kde nyni jejich zobrazeni existuji ve stejné ontologické roving s daliimi elektro-
picky proménénymi obrazy.

Promény filmového plitna

V galerijnim prostiedi dochdz{ k oné fragmentarizaci promitaného obrazu jeho propoje-
nim s architektonickymi a socha¥sk#mi dimenzemi prostoru. Okupevdni prostoru galerie
filmafi, probihajici od 3edesdtych let, odrd¥f jejich snahy osvobodit se od technickych
a socidlnich omezeni klasické promitaci technologie a narufenf konvenei uméleckych
forem jejich novym uspofdddnim. Peter Weibel spojuje tuto lechnologickou expanzi s no-
v¥m piistupem ke svétu: ,,0d poédtku znamenalo rozéifeni jediného pldina na mnoho
pléten, jediné projekce na nékolikandsobné projekee nejen expanzi vizudlnich horizontii

29) Nézev dila odkazuje k rané technolegii videa — wipe (stirdnt) tvofi souddst mechanismu elektronickéhe
obrazu, ktery se na obrazovee odviji proménou jednoko obrazu v dalit. Instalace byla poprvé vystavena
v nezévislé newyorské galerii Howarda Wise v roce 1969.

30} Gene Younghlood cituje Franka Gilletta, jenZ se vyjadfuje ke svému diflu: ,,Byt to pokus predvést, fe vy
jste stejné tak souddsti informace jako zftfej3f rannf titulky - jako divdk zfskdvdte satelitovy vztah k infor-
maci, [...] Jinymi slovy, nové uspofsddni zkulenosti recipovén{ informace.” Viz Gene Younghlood,
Expanded Cinema. New York 1970, 5. 343,

31) Frangois Parfait, Videor Un Art Contemporain, Paris 2001, s 167,
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Robert Whitman: Shower (1964)
Foto archiv
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a pohleujic intenzifikaci vieudlni zkufenosti. Vidy se pouZivalo ve slufbdch novéhe pi.
stupu k vyprivéni. Poprvé nebylo subjektivn{ vniméni svéta stladeno do konsiruovanghe,
fale3nd objektivatho stylu, ale bylo formélng prezentovdne stejnym rozptylenym a frag-
mentdrnim zpischem, jakim byle zakoudeno, Ve véka spoledenskych bouff, drog roz&iy.
jieich v8domf & kosmickych vizf se zmnoZené projekee staly déleZitym faktorem v touze
po nové zobrazujici technologii, schopné artikulovat novou percepei svéta.“™ Tato citace
mimo jiné dokazuje, Ze psani o videu je stfle ovlivnéno prvotnimi utopickymi p¥fstupy e-
desdtych let, jeZ spatfovaly v novych technologiich ndstroj expandovéni védomi.™

Sedesdtd 1éta jsou dobou nejvititho rozvoje intermedislnich divadelnich piedstavent,

kombinujicich Zivou hereckou akei s filmem, Zejména ve Spojenych stdtech se Zasto po-

fddala ve specidlng navrZenych prostfedich; za vSechny lze jmenovat napiiklad Movie
Drome Stana Vanderbeeka, proslulé kupolové divadlo, umisténé ve Stony Point v New
Yorku, kde se promitacim pldtnem stdvd cely interiér.

Také Robert Whitman zapojoval od konce padesdtych let promitany obraz do svych per-
formanci — filmové projekee se zde p¥imo misily s t&ly hercll a vytvdfely tak okamzity
kontrast s Zivou hereckou akef na scénd, V prynf poloving Sedesdtych let vytvoFil Styti
filmové ,,skulptury, v nich# se sochafskd instalace stdvd novym, prostorovym druhem
pléma, pYetvdtejicim promitany obraz v prostiedi. Ve Whitmanové dile Shower (Spreha)
z roku 1964 je film se sprchujief se Zenou promftdn pfime na zdvés, tvoiicl souddst ko-
vového sprchového koutu s tekouci vodou. Projekéni prostor je zde pojedndn s novon
intenzitou a ru¥f transparentni pldino klasického filmového dispozitivu, nuceného k do-
clenf iluze vymazat materidlni kvality projekce. Galerijni prostfedf naopak vtahuje fil-
movy obraz do oblasti nové {yzignosti, kde se zplisob projekce stdvd neoddélitelnou sou-
&4sti dila. Reciprocita mezi médiem sochaistvi a filmu vydsfuje ve vzdjemné prolnuti,
neoddélitelné propojujicf vlastnosti obou.

Prostfedi vytvarného uméni tedy umoZituje spacializaci obrazu, a navie podnécuje i pii-
mé inspirovdni se klasickymi formdty malby: filmovy obraz tak dostdvd podobu dipty-
chy, triptychu & polyptychu stfedovékého umeéni &i v piipadé kupolovych projekef ko-
piruje intenzitu zdZitku z baroknich interiérll, vtahujicich ndv#t&vniky do totdlniho,
pohleujieiho prostiedi. Zdroveti se film navraci ke své historii na poédtku dvacétého sto-
leti, kdy se pozommost divéki soustfedila ve stejné mife na zplisob promitdni jako na sa-
motny promitany film.*

32) Peter Weibel, Narrated Theory: Multiple Projection and Multiple Narration (Past and Future). In:
Martin Rieser — Andrea Zapp (eds.), New Screen Media: Cinema/Art/Narrative. London 2002,
s. 43n.

33) Technologicky utopismus, piftomny v prvotnim teoretizovdn{ o umdn( videa, byl ovlivnén teoriemi Mar-
shalla McLuhana. Gene Younghlood ve své legendémf knize Expanded Cirema (povaZované za zakldda-
jief publikaci v oblasti videoartu), pi¥e napifklad: ,,Film nenf prost& n&¥im uvnit¥ prostfeds; intermedidl-
nf sff filmu, televize, radia, Zasopistl, knih a novin je nagfm prostfedim, sloufefm prostfedim, které nese
poselstvi socidlntho organismu. Ustanovuje v Fivoté viznam, vytvaif zprostfedkujfef kandly mezi dvéma
tidmi navzdjem a GlovZkem a spolednostf.“ In: G. Youngblooed,e. d., s. 54,

34) O tom vice viz Tom Gunning, Film atrakcl: rany film, jeko divdci @ avantgarda. ,Jluminace® 13,

2001, &. 2, s. 5kn. Rany ,film atrakci™ charakterizoval podle Gurnings urditf exhibicionismus: neoddé-

litelné sep&tf promitactho pifstroje, umisténého uprostied sdlu, s pYedstavenfm brénile vytvofeni iluze

na pl4tng.
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Michael Snow: Two Sides to Every Story (1974)
Foto archiv N

'V instalaci Two Sides of Every Story (Dvé sl,ra,ﬁy kaZdého pFibéhu) =z roku 1974 zavééufe
‘kanadsky umé&lec Michael Snow pldtno pfimo doprostfed mistnosti a z obou stran na néj

promitd komplementami filmy. Divék je tedy nucen k neustdlému pFechdzent z jedné

_strany pldtna na druhou, chce-li ziskat celkovy obraz z obou perspektiv. Rozvr¥ent pro-
miténi filmf na dvé strany pldtna pFitom kopfruje zplisob jejich natdéeni dvéma ka-
-merami ze dvou protilehlych stran. Vidime tu zdb&ry Zeny, kterd prochdzi mezi dvéma
"zérovedt spusténymi kamerami 2 sv¥mi akcemi rozehrdvé komplikovanou hru vizudlnich
-zmatenf, vrcholici v okamiiku, kdy na prihlednou plastovou zdsténu v dosud zddnlivé

‘prostupném prostoru mezi kamerami nasprejuje zelenou spirdlu, a zviditelni tim toto

-prostorové oddéleni. Na obou strandch zavéSeného pldina je tedy promitdn — z projekto-

i, umfsténych ve stejné vzd4lenosti od sebe jako pfivodné kamery — obraz prochdzejici

-%eny pokaZdé z jiné strany. Ke zpfisobu svého vaniku se dilo vatahuje také tim, e filmy

zachycuji oba kameramany, a zviditeliiujf tak vlastni natddeci mechanismus.* Stejné

*35) PH analyze tohoto dila v katalogu newyorské vistavy upozoriivje Cluissie Ies na vliv Marcela Duchampa.

Duchampiv film ANEMIC CINEMA z roku 1926 se v avantgardnich intencfch pokous( o ironickou subversi
stabilni percepce a vizudlntho potsseni. Rotujicf kola se spirdlovitymi liniemi pravideln# st¥fdajf spirs-
ly s vepsanymi slovnimi hfitkami (t&Zko prelofitelngmi kalambiry, vyuZfvajieimi zvukové podobnos-
ti slov s odliSnymi vyznamy}. Spirdlovitd kola bez ndpisli vyvolévajf iluzi hloubky, kterd je potladovéna,
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roztrfenf projekce na dvé rovaomocné &dsti vyuZil Dan Graham ve svém filmu Heljyy
Spiral (Sroubovice/Spirdla} z roku 1973. Na prot&jif st&ny mistnosti promitd dva filmy,
dila dvou vzdjemné se natdejicich kameramané. Vzdjemny prostorovy vztah obou per.
formerti v dob& natdéeni nenf zprvu lehké urdit: jeden z nich stdl na mfsté a kameroy,
piitisknutou zadni &dsti k vlastnimu t&lu, se $roubovitym pohybem cbkrugoval od hla.
vy k nohdm, pfi€em¥ neustdle zamé&foval druhého, jeZ keolem né&j obchdzel ve spirdle,
Ten pfi svém kruhovitém krd&eni svého statického druha takeés filmoval, a pifi tom se
snaZil zlistat stdle v zdbéru jeho kamery. Nehybnost jednoho, pohybujiciho kameroy
okolo vlastuiho téla, je ve vztahu s pohyby druhého, jehoz kamera je véak ve vztahu k je-

ho t&lu nehybnd; jejich vzdjemnon zdvislost, urSenou nutnosti keordinovat své pohyby, ™
viak naruuje protilehlé umistén{ filmi pii jejich promitén{. Vyslednym dojmem z po- -

zorovini dvojice roztfesend ubfhajicich 24b&ril je zvl4¥tni poeit nesoudrnosti, prame-
nfcf ze ztrity pevného pozorovactho bodu. Rozvedeni do prostoru, roztrieni filmu na dvg
dopliiujfci se ¢dstf, tedy umoZiiuje pfedveden vlastniho vzniku dila. Odhalens &innosti
vlastniho mechanismu méd v obou dilech za nésledek vizuslni a prostorové znejistén,

2us

pramentci z roz§tépeni pozornosti a z obtf#f pii desifrovdn{ prostorovych vatahi v dile -

obsaZenych.

sinterakee dohledu®

Mrozi teoretici, zabyvajici se instalacemi, uv4dgjf, %e fyzickd mobilita divdka v prostorn ]

implilauje novy zplisob télesného zakouSent umén{. Tim dochdzf k narulent dominantni-

ho divdckého reZimu proseéniovych pFedstaveni, kde je divdk fyzicky oddélen od prosto- ©

ru probihajici akee a podléhd ,diktdtu promitaného vypravéni®®, rozvijejictho se po
tvlircem uréené linii odngkud n&kam, Konkréinf materidlnf podeba instalace v sob& ob-

sahuje divéckou trajektorii & alespoii urduje misto pohledu a naznafuje riizny stupefi =

(t&lesného) zapojenf divdka: jeho vstup do prostoru dila (v p¥fpad¥ videoinstalaci uza-
vieného okruhu piim4 zdvislost vzniku zobrazen na t&lesné pozici); obchdzent okolo ngj
(% p¥epindnf pozornosti mezi dvéma obrazovkami) nutné ke konstruovani obrazu v divd-

kov& mysli; pozice pfed dilem, kdy nen{ k adekvitn recepci dila fyzickd aktivita nutnos- -

ti. Thomas Zummer se domniv4, Ze tyto rané videoinstalace tvofi jakési rozhrani mezi
projeknimi a interaktivnimi technologiemi.” Na rozdil od mediglnich instalact devade-
sdtych let, pro né se pfedem pliznand neskutednost vypravéného stévé vychodiskem pro
slastnou @ hravou imerzivni zkuSenost, tyto rané instalace naopak zdfiraziiuji konstruo-
vanou povahu (zd4nlivé pFirozené) percepce. Analyza technologického dispozitivu videa

soustfedfme-li se na spirdly s ndpisy. Jejich pfedtent navic vyvoldvd asociace a prométiuje ndsledné vnf-
mén{ spirdl. Tento film svymi komplexnfmi vziahy mezi obrazovou iluxf a verbdlnimi odkazy inspiroval
podobnd zkeumdni od Sedesdtych let. Viz Ch, 11es, c.d., 5. 36.

36) Annika Blunck, Yowards Meaningful Spaces. In: Martin Rieser — Andrea Zapp (eds.), New
Secreen Media: Cinema/Art/Narrative. London 2002, s. 55.

37) Thomas Zumm e r, Projection and Dis/embodiment: Genealogies of the Virtual. In: Ch. Iles, ¢ d.,

5. 71n.
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a jeho vystaveni v prostoru md za ndsledek uvédoméni si viastni pozice divdka, odcize-
ného sama sobé, nachdzejiciho se pod dohledem dila. Instalace tak na své malé plode
shustujf prostor Foucaultovfch modernich spolednosti, jejichZ strukturu tveff neviditel-
nf & vBudyp¥itomny ,,pohled dohledu®, a umofiujf jeho zintenzivngné proZiti.™

Tyto ,interakee dohledu* tvoff kriticky komenté# k technologii a odhaluji problematic-
ky vztah uménf k technologickému diskursu. Efemérni povaha instalacf, je? neexistujf
v jedné definitivni podobg, nybr vanikaji znovu pii kaZdém novém sestavent, zdrovei
preblematizuje galerijnf zplisob zachédzeni s vitvamymi dily. Raymond Bellour spatiuje
rozpor mezi technologickou sofistikovanosti instalaci a nemo#nosti ji adekvdtnim zpiiso-
Bein zdokumentovat: ,Instalace je tedy mistem priichodii, Je ale také mistem uctivénf.
Omezena svym vlastnim prostorem se paradoxné pFili$ nehodf k zaznamenéni {fasto je
kiehk4, ndkladnd a je obtiZné ji fotografovat), zatimeo vyuZiv4 pifstupu k nejsofistikova-
n&jiim prvkiim techniky reprodukce.“™ Videoinstalace stoji na rozhran{ mezi galerijnim
iménim a kontextem filmu a &istotu svéta um¥n{ naruduj{ rovné% svym pimym vztahové-
nim se k gir$imu medidlnfmu prostfedi. Nebezpe&f ulpivanf na uzavienych kategoriich
odrd3i v rozpatitosti teoretické reflexe uméni videoartu, V souvislosti s vyluénou kon-
xtualizaci ,,promitanych instalaci® v institucich muzea a galerie dochdzl v umélecko-
historické praxi dasto k potladovanf vztahii k historii a teorii filmu a médit, a tim k oklek-
fovéni prvotni mnchotvérmosti téchto dél.

Soudasné podoby instalaci — prejfmajici tendence pionyrskych podind Sedesdtyeh
a sedmdesétych let — vyuzivajf konjunkef obrazii videa a filmm s novEjsimi technologie-
ni a v novych (interaktivnieh) prostorech zintenzivitujf rozpoudtén{ hranic um&leckych
kategorif stejné jako hranic lidského 18la. ‘

Lenka Dolanovi (1979)
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38) Foucaultova kaiha Dohlifet a trestat (Surveiller et punir: naissance de la prison), v niZ doslo k rozpra-
covdn{ tématy dohledu, vySla v roce 1975 a je tedy soudasnd s vrcholnou etapou rozvoje ,instalaci do-

hledi“.
39) Raymond B ellour, Donble Helix. In: Timothy Druckrey (ed.), Electronic Culture. Technology and

Visual Representation, New York 1996, 5. 192n.
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Rozhovor

SUMMARY

THE ENTRY OF “MOVING IMAGES” INTO THE GALLERY

FILM A MALIRSTVI

Lenka Dolanova

Rozhovor s Pascalem Bonitzerem

The history of early video instaltations produced notably in the second half of the 1960s and throughout -
the 1970s presents one of the most original clashes between the cinematic and the graphie arts environments,
A noteworthy model for installations that used the moving picture were the experiments of the avant-garde
in the 1920s. During that period, artists approached film as a means of expanding the traditional medium to-
ward experimentation with time. The initial video installations can be perceived in connection with structural
film. In the 1970, film theory and practice underwent a eritical revision of their own tools; the examination
of a film’s internal material structure is analogous, in the field of vitleo, to the endeavours of its creators to '
make apparent the preconditions for the creation of the works in their very structure,

The environment of graphic art facililates an enrichment of the cinematic experience through the physical
activity of the viewer passing through a space, thus offering a new form of confrontation with the moving
picture. Oceurring here is the subversion of the traditienal situation of a film being projected in darkened
cinema halls by employing a number of flm-projection sources or multiplied screens. Artists in a gallery
ambience are inspired by the rich history of conceptual art, as well as by the traditional forms of painting,
Many video-art historians note the lack of rootedness of art installations, their externality in relation te
the exhibition space. Conversely, the connection with a sculptural installation endows the projected image
with a new physicality, ’ :
The heterogeneous nature of installations lies elso in the combining of the material — sculptural — level of
an installation and its virtual aspect: although their expression develops in time, they act simultaneously as
immohile sculptural objects, demanding the visitor®s movement through space. Through their relationship
with the broader media environment, video installations impair the purity of the world of art, posing ques-
tions concerning the sustainability of the traditional categorization of art.

Pascal Bonitzer (* 1946) se k filmu dostal coby filmovy kritik a teoretik, kdyZ zadal na sklon-
ku Sedesdtych let psét pro Zasopis Cahiers du cinéma. Ve svych textech — z nich# nékteré poté
gly v jeho knihdch Le regard et la voix (Pohled a hlas, 1976), Le champ aveugle (Neviditelné
pols, 1982) a Décadrage (Peinture et cindma) (Odrdmovdni {Malifstol a film{, 1985) — propojoval
dobovy 2djem o ideologické fungovani filmu se zdjmem o estetické zkoumdni specifik filmu,
obzvld%té narace, mizanscény a mimoobrazového pole. Specidlni’ pozornost jisty &as vénoval pro-
‘myslenf vetahu mali¥stvf a filmu, jak o tom sv&d8{ texty shinuté v knize Déeadrage (Peinture et
éinéma). V. jeho bibliografii nalezneme mimo jiné také monografii Erica Rohmera 2 roku 1991,
Od osmdesatych let se Bonitzer &m ddl vice vzdaluje teorii smérem k praxi, tvorbé filmi, af uZ ve
formé psanf scéndfii pro jiné refiséry (nap¥. Jacquese Rivetta, Raoula Ruize, Chantal Akermano-
vou aj.), anebo vlastni reie (natogil prozatim tfi celovegerni sn{miy, prvni z nich ENCORE v roce
1996). Paseal Bonitzer zavital v listopadu 2003 do Prahy, aby tu v rémci Festivalu francouzskych
filmdl osobn& uvedl svou novou, irenicky spletiten a jemn# melancholickou komedii DROBNE
SRAMY (PETITES COUPURES). Bonitzerovu ndvitéva Prahy jsme vyufili k tomu, abychom s nim udé-
lali kedtky rozhovor, v ném# jsme se pokusili zavzpominat na Bonitzerovy teoretické texty z kon-~
ce sedmdes4lych a podatku osmdesétych let vaifef se k problematice vztahu filmu a malfistvi.

Translated by Linda Paukertovd
E3E S

14 osmdesdtych letech se ve Francii rozvinula velkd debata o vatahu filmu ¢ malifstwl. Jaky
byl dfivod k otevFent této debaty, v jakém kontextu se objevila? :

V 1€ dob# jsem pracoval pro Cahiers du cinéma, coZ byl tehdy &asopis, ktery se zajimal
0 teorii filmu, cof u¥ se dnes z ndj trochu vytratilo. J4 jsem se vidy zajimal o film i o ma-
Iffstvl a m&! jsem chuf zkoumat, jaké jsou mezi nimi vztahy — vatahy, které sice nejsou
evidentni, ale existujf odeddvna. Filmaii byli od poZétku ovliviiovani urditfmi typy ma-
If¥stvi (existuje napifklad kinematograficky expresionismus, kiery je spojeny s expresio-
nismem v malifstv{ atp.) a j& jsem to pojal z Ghlu specificky kinematografického, z hle-
diska mimoobrazovéhe pole, prostoru off.., Povéiml jsem si, Je n&ktefi soudasni malifi
vt dob& ve svich dilech znovu vytvéieli dramaticky, scénograficky prostor, jednalo se
o ndvrat figurace prostfednictvim hyperrealismu & nové figurativnosti. A filmovy prostor
stejné jako urdité typy filmovych témat (velkomésta a jejich prostor) &i urdité typy ré-
movén{ zpéiné ovlivnily malfistvi. Chtél jsem trochu prozkoumat tyto vzdjemné vztahy.
Jen zlehka jsem se této problematiky dotkl.




