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1) UVOD

"Byt umélcem uz vitbec neznamend produkovat obrazy a sochy,
to ¢im se ve skutecnosti zabyvame, je stav naseho vedomi
!

a tvar naseho vaimani.'

— Robert Irwin, Arts Magazine, 1971

Na priklad¢ ¢eské a slovenské vizualni scény posledniho stoleti se budu v nasledujicim
textu zabyvat obecnou povahou uméné formy na pomezi vytvarna a filmu — tzv. 'videoartu'.
Predmétem mého z&jmu nebude primarné vyvoj video-kultury u nas: chci zkoumat
pfedevsim obsah a hranice pojmu 'videoart', urcit a oznacit specifické znaky, které ho mohou
konstituovat jako samostatnou uméleckou disciplinu, a na zakladé takové charakteristiky se

pojem pokusit re-definovat, rozsitit nebo opustit.

Ve svoji praci se chystam sledovat tii hlavni problémové linie:

1) kdy je videoart??

2) jaké jsou jeho d€jiny? (tedy: jaky vlastn€ je — mize byt — rozsah pojmu videoart v
casech digitalnich technologii, kdy jeho obsah uzZ mozné nijak nutn€ nesouvisi s technikou
videa jako takovou? Da-li se pojem rozsifit o sofistikovanéjsi media, miizeme podobny pohyb
ucinit i smérem zpatky — k experimentiim s klasickym filmovym materidlem? Byl
experimentalni film pifedchiidcem — posléze souputnikem — videoartu, nebo uz ho za videoart
muzeme piimo oznacit? Ad absurdum: byli by bratii Lumierové spise filmati nebo video-
umelci?)

3) jaky byl vyvoj a jaka jsou specifika videoartu v nasem geo-uméleckém prostiedi?

Prestoze jsem se rozhodl soustiedit svllj zdjem na oblast Ceské a slovenské kultury (a
docilit tak alespon ¢aste¢ného zpiehlednéni videoartové situace u nas), uvod své prace vénuji
spiSe obecngj§imu kontextu, nastinim déjiny svétového videoartu i mysleni o ném a zkusim

charakterizovat jeho vyvojové tendence ve vztahu k uzitym formam a technikdm.

1 Pijoan, José. Déjiny uméni 12. Praha: 2002, str. 255.
2 pti védomi citatu estetika Nelsona Goodmana: 'Neptejte se, co je uméni, ale kdy je uméni.' (in: Goodman,
Nelson. Zpiisoby svétatvorby. Bratislava, 1997.)



11.

V tvodni stati k prednasce 'SVETOVY VIDEOART: kutilové, aktivisté, performeii a
vypravédi' varuje Sylva Polédkova pied obvyklou mytizaci po¢atka videoartu®.

Za otce zakladatele byva ve vSech dé&jinné-uménych publikacich ozna¢ovan Nam June
Paik, umélec korejského ptivodu, ktery si dne 4.10.1965 pofidil v Liberty Music Shopu na
Manhattanu jako jeden z prvnich lidi na svété tzv. portapak, tj. malou pfenosnou kameru,
uvedenou ve stejném roce na trh firmou SONY™. Je§té ten samy den Paik promitnul v galerii
Cafe a GoGo své prvni video 'Pope Paul VI’s arrival at St.Patricks’s Cathedral', které je
pokladano za prvni ptiklad videouméni vitbec.

Podobné jako se v minulych letech zménil pohled na dé€jiny filmu, které uz zdaleka
nejsou jenom d¢jinami vyznacnych filmovych d€l a jejich rezisérd, ale i déjinami okolnosti
(spolecenskych, materialnich, politickych...), dé¢jinami nalad a konceptt..., nemizeme ani ve
vytvarném umeéni stavét historii nékteré uméné formy pouze na datech, nebo legendach a
kultech. Ty mtizou dobte nést funkci ilustrativni, soustiedit nasi rozptylenou pozornost, ale
neni vyjimkou, ze nasi pozornost spi$ odkloni, nechaji nds obrazné — ulekem nebo nadsenim
— drcnout do vlastniho mikroskopu.

Jak piSe John G. Hanhardt ve svém eseji Dé-collage/Collage’, kulturni pozice videa byla
piipravena davno pred objevem portapaku. Je to ziejmé uz z praci pionyri videa, které
objevu predchazely: Wolf Vostell, Nam June Paik, Andy Warhol i jini se uz od konce 50. let
systematicky vénovali uméni, které reagovalo na soudobou medialni a popularni kulturu,
zamérn¢ pracovali s jejimi prostfedky. Pod vlivem teoretiki a filosofti, jako byli Marshall
McLuhan nebo socio-psycholog Erich From, formulovali svoje programy a vize budouciho
uméni. V prostedi Black Mountain College v Severni Karoliné se experimentovalo s priniky
védy a novych médii do uméni, umélci tzce spolupracovali s techniky (setkdni Nam June
Paika a inZenyra Shuya Abe v roce 1963, pribézna spoluprace Billyho Kliivera s
Rauschenbergem, Duchampem a dal$imi). Jesté v 1ét€ 1965 (tedy predtim, nez SONY pustila
do prodeje portapak), pii ptipravé newyorkské vystavy Electronic Art Nam J. Paik predvida,

ze ten, kdo by mél 'néco podobného' (portapak) k dispozici a dokazal to kreativné vyuzit,

? Cerpano z interniho materialu k sérii pfednasek Sylvy Polakové o svétovém videoartu v podzimnim semestru
2007 na FF UK.

* O kultovnim postaveni Nam June Paika pise ve svém eseji Video: Shedding The Utopian Moment kriticka
Martha Rosler,in: Doug Hall, Sally Jo Fifer, ed. llluminating Video — An Essential Guide to Video Art. Aperture
Foundation, 1990, str. 44.

5 Tamtéz, str. 71-79.



musel by se ze dne na den stat nejisp&ingj$im malifem dneska.® Témata a zptisoby mysleni
zde tedy uz ¢inné existovaly a video bylo jen vhodnym (a oCekavanym) nastrojem k jejich
uchopeni, vdéénym zpiisobem jejich realizace.

Casto zmifiovanym piedchiidcem (a svym zptisobem symbiontem) videoartu byl
avantgardni a tzv. strukturdlni film. V 70. letech byla sice filmovéa avantgarda od videoartu
striktn€ odliSovana, od pocatku let 80. uz ale jasna paralela mezi obéma proudy ziskava
navrch a film se s videem vyrazné prolind. Festivaly uvadéji oba Zanry vedle sebe, nékteii
umélci je ve svych dilech dokonce misi (napt. Leslie Thornton ve svém Peggy and Fred in
Hell).” Metoda tviirctt 'strukturalniho' filmu byla dekonstruktivisticka, filmafi se snazili o
demystifikaci filmového procesu. "Kazdy film je zdznamem (ne reprezentaci a ne reprodukci)
svého vlastniho vnimani."® Lenka Dolanové ve svém ¢lanku 'Vstup pohyblivych obrazii do
galerie” zddraziiuje tuto tematizaci vlastni technologie jako zasadni paralelu mezi
'strukturalnim' filmem a videoartem. Jednim z mnoha umélcii, které bychom mohli povazovat
za spojky mezi videoartem a strukturadlnim filmem, je i sdm 'myticky zakladatel' videoartu —
Nam June Paik, ktery ve svém projektu Zen for film (1962-1964) nechal na platno promitat
Cisty, nevyvolany film o stopazi 30 minut a uvedl tak prototyp pro analytickou dekonstrukci
filmového média."°

Video-umeéni se zda byt vlastni technologii doopravdy posedlé. Proctete-li si seznamy
de¢l amerického videoartu z let 1968 — 1980, zjistite, Ze dobra polovina praci ma specifické
terminy video-techniky néjak ukotveny uz v ndzvu (pt. The Eternal Frame, Video Weavings,
Video Locomotion, Black and White Tapes...). Tato fascinace technikou (ptiznacné obdobna
velkym filmovym avantgardam, pocinaje sovétskou montazni Skolou 20.let) je patrna
piedevsim v 70. letech, tj. v dob¢, kdy se videoart jako zanr teprve utvari, snazi se
osamostatnit a vymezit vic¢i ostatnim uménnym formam a svoji ptivodnost jakoby zaklada
pravé na vlastni technologii. Elektronicka podstata videa (oproti mechanickému zalozeni
filmu) svadi ke hie a k az manyristickému sebe-pitvani. Od poc¢atku ale bylo jasné, ze
jedinecnost videa, jeho puvodnost musi lezet nékde jinde nez v oblasti techniky (zfetelné pak
takové uvédoméni vystava v dobé¢ digitalniho zpracovéani obrazu). Lars Movin uvadi v
brozute k Nam June Paikové vystavé Video Sculptures: ,,Paik byl jednim z prvnich, kdo si
uvedomili, Ze video neni film, ¢im vice se video snazi film imitovat, tim méné se mu dari uspét.

Neni to jen otazka toho, Ze s filmem ma co délat chemie zatimco video je otazka elektroniky.

® Movin, Lars. Nam June Paik — Video Sculptures. Electronic undercurrents, 1996.

" Thompson, Kristin, Bordwell, David. Déjiny filmu. Praha, 2007, str. 625.

¥ Gidal, Peter. Teorie a definice strukturdlniho (materidiniho) filmu. Iluminace, 1999, &.3, str. 30.
° Dolanova, Lenka. Vstup pohyblivych obrazii do galerie. Iluminace, 2003, &.4.



Je tu kromé toho i rozdil v percepci, psychologicky rozdil mezi dvemi médii.(...) Velikym
rozdilem mezi filmem a videem je, zZe kvuli filmu potrebujete udélat tmu a zastavit veskerou
ostatni ¢innost, zatimco pri tvorbé videa muizete delat cokoliv, aniz byste se prestali divat: je
to pokracovani vaseho Zivota...*

Specifika percepce videoartu se zdaji byt velmi vyhovujici definantou, koresponduje to i
se soutasnymi barthesovskymi trendy zdtraziiovat pfi vnimani uméni roli divaka. V Cechach
donedavna piisobici teoreticka Keiko Sei ptiklada tomuto motivu veliky osobni vyznam:
»Zacala jsem se zabyvat videoumeénim prave diky tomuto jeho aspektu — miizete prochdazet
kolem obrazu a hledat k nim svou vlastni cestu. Nemusite chodit na Zadné specialni misto typu
kinosdlu, jez existuje pouze za vicelem predvadéni filmu. Video miize byt viude.“"" Shodné se
zminuje i Lenka Dolanova: ,,Na umeéni videa, vnimané v ndvaznosti na strukturalni film, je s
prihlédnutim k dobové teorii nahlizeno jako na zproblematizovani tradicni — to znamend
pasivni — dimenze divactvi.“ *K videu se d4 opravdu pfistupovat s jistym ocekavanim, s
urcitym védomim 'videovosti', které uz predem ovliviiuje nase vnimani. Vybavuji si
modelovou historku, kdy se unaveny 'artovy' divak vydal oddychnout do kina na rodinny film
Tmavomodry svét (reZie J. Svérdk) a omylem si zakoupil listky na Modry samet (r. David
umélecké dilo, byla tak pro n&j naopak $okujicim zazitkem." O&ekavani, piipravenost divika
je tedy mnohdy urcujicim faktorem jakékoliv percepce.

JenomzZe: motiv o¢ekavani nas sice utvrzuje v predpokladu n&jaké 'videovosti', néceho
esencidlniho v uméni videa, co ndm umoziiuje rozpoznat ho od ostatnich Zanri — nefikd nam
to ale skoro nic o jeho povaze, charakteru, moznostech jak ho izeji definovat. Raymond
Bellour mluvi o videu jako o 'prevadéci', pozice videa na rozhrani médii pry sama o sob¢
specifiénost vyluéuje: video charakterizuje jako médium bez vlastni identity.'* Piesto zde
vSak video mame, coby plnohodnotnou a dospélou uménou formu, pro kterou uz — slovy
Javiera Duera — nastal konec "éry experimentace jako jediného tviirciho zdroje", pro niz je
typicka "konceptudini zralost' a 'sofistikované a efektivni pracovni postupy"."” Neni-li ale
videoart prinikem filmu do galerii, ani individualistickym, vytvarnym uchopeni filmu, neni-li
jeho urcujicim zakladem elektrotechnika ani specifické prezentace divakim, pocituji veliké

nutkani se jesté chvili ptat: co je — video?

12 Pijoan, José. Déjiny uméni 12. Praha, 2002, str. 265.

" Rozhovor Keiko Sei s Petrem Szczepanikem, in: Cinepur, 2002, ¢. 23-24, str. 17.
'> Dolanova, Lenka. Vstup pohyblivych obrazii do galerie. Iluminace, 2003, ¢.4.

' Osobni svédectvi Jana Sotkovského, asistenta katedry dramaturgie JAMU.

' Bellour, Raymond. L'Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris, 1990.

lsDuero, Javier. Videoart ve véku dospélosti. Film a Doba, 2007, ¢.2.



2) VIDEOUMENI U NAS — ZACATKY
i. HAND-MADE FILM VS. VIDEO

Pocatky ceského videoartu byly vyznamné poznamenany totalitnim politickym
systémem a z n¢ho vyplivajici informacni 1 technologickou izolaci nasich umélct. Kvili
specifickému vyvoji uméni v komunistickém Ceskoslovensku miize byt proto problematické
vyvozovat z dostupnych ptikladi obecné platné tivahy o videoartu jako formé: zaroven ale
muze byt cenna konfrontace geneze prvnich video-pokusti u nds a vyvoje videoartu na
zéapadé, jak jsem ho nastinil v ivodu (pfipadné s pracemi Ceskych emigrantii, viz prvni exkurz
vénovany Woodymu Vasulkovi).

K historicky prvnimu pouZiti videa coby uméleckého néstroje dochazi v Cechach teprve
na sklonku 70. let, tedy s vic nez 10letym zpozdénim oproti demokratickym statim. V roce
1975 se v Praze kona vystava Video situace, proklamovana pozdéji pfedevsim svym autorem
Miroslavem Klivarem.'® Jeho uloha a vyznam byvaji ale dnes zpochybiiovany, Klivar je
oznacovan za n€kdejsiho prorezimniho aktivistu a ideologického dozorce a je proto
komplikované hodnotit jiny nez historicky vyznam jeho instalace. Inicia¢ni a pionyrskou roli
muzeme s jistotou pfiradit postave jiné — Radku Pilafovi. I v souvislosti s jeho jménem se
oviem v 90. letech objevuji pochybnosti.'” V 70. a 80. letech se k manipulaci s videem bylo
1ze dostat pouze oficialni, nebo polooficidlni cestou, coz nutné znamenalo alespoii ¢aste€nou
konformitu a kompromis vii€i narokiim rezimu. V Pilaftv prospéch mluvi mezinarodni
ocenéni z poc¢atku 90. let i jeho nemald organizaéni iniciativa v druhé poloving let 80tych.
Presto vSak zlistdva symptomatické, ze Pilafovo video-dilo pfed rokem 1989 mélo piipominat
spide domackou, laskavou obdobu pop-artu'® neZ vyraznou, konfrontaéni vypovéd’ umélecké
individuality.

Uzite¢nou roli pro nase ivahy budou hrat Pilafova vychodiska, zptisob, jak se k
videoartu jako formé viibec dostal. S pop-artovym vyrazivem experimentuje Radek Pilar totiz
uz pocatkem 60. let ve formatu jiném: ve filmu. Ve snimcich PIN-UP z roku 1961 a v
BOTICCE o tfi roky pozd&ji pouzil postupy destrukéni kolazové animace, ktera se stala
autorovym charakteristickym vyrazivem az do konce jeho umélecké kariéry. V roce 1963

nataci na III. biendle mladych v Pafizi material, ktery o dva roky pozdéji pouzije ve filmu

1 Klivar, Miroslav. Novd uméni v Cechdch. Praha, Regulus, 2000, str.66-73.

Klivar se v knize poklada v jednotlivych kapitolach za prikopnika i riiznych dalSich Zanrt, véetné tzv. xerox-
artu nebo dim-artu, kde se jiz pfimo oznacéuje za autora nové umélecké formy

17 Vojtéchovsky, Milos. Pozndmky k soucasnému ceskému videoartu. Film a Doba, 2007, &.2.



PISEN HLEMYZDU. Pilai tu mluvi o technice tzv. "hand-made filmu", uplatiiuje manuélni,
vytvarné zasahy do filmového materialu. Pozd¢ji fika: "Maloval jsem na film obrazy v
proméndch."” Pilaf, zaméstnany v televizi a pozdéji uzce spolupracujici se Supraphonem,
mél pfistup k na poméry vyjimecné postprodukeni technice (kompletni vybaveni pfenosového
vozu JVC Supraphon), ale teprve v roce 1982 ziskava od spiiznéné Svédské produkce obnos,
za ktery si miize poridit rekordér a videokameru BETA. V roce 1985 pak vznikd mozné prvni
relevantni videoart u nas: ZRCADLO CASU, na Radka Pilafe netypicky minimalisticky
snimek zalozeny na elektronické modifikaci jediného vizuédlniho tématu. Nésledujicich 5 let
pak vznika série MUSICA PICTA, konven¢né&jsi pokus o videoartovou vizualizaci klasické
hudby. Zde uz jde spiSe o praktické vyuziti videa jako média nez o vyzkum jeho vyrazovych
specifik. Jak jsem jiZ naznacil, typickym je prinik Pilafovy video-tvorby a tvorby
animatorské”, coZ je fenomén, ktery se opakuje i v nasem videoartu nejsouasn&jsim (fada
dnesnich studenti uméleckych §kol pracuje jak na poli pocitacové, tak i mechanické
animace).

Zminény "hand-made" film se stal vychodiskem 1 pro jiného ¢eskoslovenského umélce,
Pilatfova souputnika Petera Skalu. Ten od roku 1967 systematicky pracuje s 16mm filmem, na
ktery maluje, ktery perforuje, propaluje, chemicky do n¢j intervenuje a vysledné 'filmové
obrazy' (velmi blizké informelu) promita pfatelim na soukromych projekcich. Videotechniku
objevuje Peter Skala teprve v poloving 80. let a v prvni fazi ji (podle vlastniho svédectvi
zprosttedkovaného jeho dcerou) vyuziva predevsim k fyzickému zachovani svych 16mm
snimki. Skaltv vychozi impuls k pouziti videa byl tedy Cist¢ utilitdrni: nasnimat video-
kamerou svoje filmové projekce bez hlubsi reflexe zmény formatu — elektronika se zde jevi
recyklovaného materidlu byla pro rodici se Cesky videoart typicka. Skala tak kromé svych
vlastnich filmi znovu-uzival napf. i nalezené odstfizky z televizniho vysilani. Teprve v 90.
letech se diky dostupnéjsi technice soustied’uje na vnitini pohyb a prostorové vztahy
videoartového obrazu a az v roce 1994 zacina tvoftit své prvni snimky pracujici vyhradné s
videotechnikou (napf. MRTVY BOD).

Réd bych tu upozornil na nékteré paralely ve tvorbé obou prikopnikd. Pilaf i Skala oba
pristupuji k videu jako vytvarnici, kladou diraz na déni ve formatu, uzivaji ho obdobné¢, jako

kdyz malif postupné riiznymi svymi prostiedky zapliuje platno. V MUSICA PICTA Pilar

' Kerbachové, Bohdana. Pocdtky ceského videoartu. lluminace, 2006, vol.18, &.2, str. 150.

19 Tamtéz, str. 147.

2% Radek Pilaf je mj. autorem vieobecné znamého vecernickovského zpracovani prib&hi o Rumcajsovi, nebo
samotné postavy Vecernicka ze znélky potadu.



elektronickym kli¢ovanim konfrontuje svoji malifskou a ilustratorskou tvorbu se zabéry
idylicky pojimané &eské krajiny'. Nechava tak stfetavat to nejmodernéjsi s né&im, co uZ patii
do starého svéta: a to jak po namétové, tak po technické strance. Oba autofi tithnou k rozbijeni
figurativnosti. To vede u Pilafe k zachycovani osobni i spolecné paméti v ryze soukromé a
konceptualni tvarové podobé, u Skaly pak az k organické abstrakci, vychazejici z vytvarného
umeéni 50. a 60. let. Vyuzivaji video jako vhodny vytvarny nastroj, ignoruji vSak nadlouho
jeho specificky jazyk, pohyb kamery, razantni stfihovou skladbu apod. Se systematictéjSim
vyzkumem moznosti videa pfichazeji v ¢eském prostredi (naschval nezmiiuji emigraci) az
studenti pod vedenim Michala Bielického po¢atkem 90.let. Nejsoucasnéjsi generace pak, zda
se, muze uz poprvé citit jazyk videa jako jazyk zcela ptirozeny, jako nastroj, kterym mohou
svobodné formulovat jakakoliv témata, aniz by bylo nutné viibec reflektovat 'neobvyklost'
uzitého média. Ale zde predbiham. V planu Oboru video z roku 1987 formuloval Radek Pilar
postoje prvnich video-umélcii takto: "Specifika videa jsou dana elektronikou. Jsou tedy v jeho
rychlosti, v moznosti okamZzitého vyhledani zaznamu, informace, ve volnosti kombinaci
hranicici s volnosti predstav a snii, realizovanych diky computerové technice. V moznosti
okamzitého zndzornéni trojrozmeérnych predstav, v simulaci déju, zkousek, obmén,
fézovani."* Video bylo pro Pilate i Skalu idealnim, skoro zdzraénym nastrojem k realizaci
jejich uméleckych snti. Neni to ovSem tak, Ze by objev videa jejich sny inicioval. Existence
videa jejich orientaci nijak nezvratila, je dokonce obtizné dokumentovat, do jaké miry ji
ovlivnila. Oba dva autofi byli vytvarnici, ktefi se praci s pohyblivym obrazem (motion
picture, Pilafovymi "obrazy v proménach") intenzivné zabyvali uz od Sedesatych let.
Vychézeli z animace a abstraktniho filmu a svoje postupy (pfinejmensim v prvni ving)
piirozené implikovali 1 do svych videi. Zajem o pohyblivé obrazky i uvazovani o nich byly
tedy dany, elektronika jenom usnadnila a urychlila préci, realizaci jiz existujicich ptfedstav.
Zustavaji otazky, které se mi zdaji byt pro tento text zdsadni: zménilo pouZiti videa
principidlnim zpisobem charakter tviirci ¢innosti obou vytvarniki? Byl vstup videa na tolik
vyznamny, Ze mizeme mluvit o autorském presunu k nové umélecké formé? Moje otazky
ponékud zkresluje fakticka specificnost Pilatovy a Skalovy tvorby 1 jejich plynuly pfesun z
jednoho média k druhému. Oba dva navic ve svoji pozdéjsi tvorbé zacaly doopravdy médium
videa postupné reflektovat, snad i ¢astecné tematizovat. Podivame se proto spolu brzy i na
jiné, kontrastni ptistupy k video-umeéni, jak se u nas na pielomu 80.a 90. let objevovaly.

Faktem ale zUstava, ze Pilar a Skala na sklonku let osmdesatych dé¢lali videouméni — aniz by

*! Hellia, Radek. Videouméni — pocatky v USA a u nds. PAF MU, 1999, str. 24.
22 Zprostiedkované tamté, str.32.



ménili cokoliv na své poetice a vlastnim tvircim piistupu z predchazejicich dekad. Deklasuje
snad "videovost" Skalovych prvnich elektronickych snimkl skute¢nost, ze vznikaly
jednoduchym video-pfepisem jiz existujicich filmovych dél? Anebo miiZzeme naopak jistou
videovost ptiznat i Skalov¢ tvorbé ne-elektronické, jeho perforovanym 16mm péaskam s

informelnim filmem? Je viibec nutné rozliSovat uméni videa a uméni "individualniho filmu'"?

ii. COMPUTER & COMP.

V predchozim odstavci jsem citoval z navrhu planu pro Obor video podaného Radkem
Pilafem v roce 1987. 'Obor video' se v zafi toho roku vyc¢lenil v rdmci instituce Svaz
¢eskoslovenskych vytvarnych umélct po né€kolikaletych netspésnych pokusech o oficializaci
(tzn. legalizaci) ceského video-uméni. Videoklub, ¢itajici okolo 20 ¢lentl, se dal marné
pokousel legalni cestou ziskat ptistup k potfebnému vybaveni a jeho smysl byl spi§ v utvoreni
informacniho a konfrontacniho prostoru pro ¢eské video-umeélce/ solitéry a propagaci novych
médii v spole¢nosti.”

Bohdana Kerbachové uvadi zakladni inspira¢ni zdroje skupiny: byla to uz zminéna
domaci verze pop-artu (Radek Pilaf) a abstraktni malitstvi (Petr Skala), dale estetické
postulaty fotografie (Pavel Scheufler, Pavel Jasansky, Michal Pacina, Tomas Kepka) a stale a
predevsim vyjadiovaci prostiedky animovaného filmu (Radek Pilaf, Lucie Svobodova).**
Ptestoze §lo o platformu, ktera se nezformulovala na zéklad¢ n¢jakého manifestu nebo
jednotného uméleckého programu, mizeme (kromé spolecného zéjmu o elektronicky obraz)
vysledovat n€kolik spolecnych rysii v pracich jednotlivych ¢lent skupiny. Jde vétSinou o
subjektivni, Gasto sentimentalni vypovédi®® pomeznich autort. Vytvarné postupy jsou
aplikovany do nového média, pficemz jde technologie samotna spi$ stranou, malokdy dochazi
k jeji tematizaci. Nejvyrazngji na me¢ pusobi absence intermediality, zvlast uvazim-li historii
nasi avantgardy a na ni navazujici dilo Radtize Cingery nebo Josefa Svobody (viz exkurz &.II).

Pielomovym jevem je zapojovani pocitace do tvlrciho procesu. S hlubsi, odvazngjsi a

filosofujici reflexi tohoto fenoménu se setkdme spiSe v dile pocitacovych grafiki, predev§im

 Hellia, Radek. Videouméni — pocdtky v USA a u nds. PAF MU, 1999, str.21.

24 K erbachové, Bohdana. Pocatky ceského videoartu. lluminace, 2006, vol.18, ¢.2, str.139.

¥ Viz vahy Woodyho Vasulky o &eské tradici uméni in.Woody Vasulka. Galerie: misto pro pohyblivy obraz.
ORBIS FICTUS, Praha, 1995, str.127-132.
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jednoho z mala velikant naseho moderniho uméni Zdeika Sykory*®, veliky vliv ale mély
pocitace samoziejme i na oblast videa a na elektronické uméni viibec.

V cervenci roku 1988 se v prazské vystavni sini FOTOCHEMA konala prvni ¢eska
vefejna video-instalace POKUS O PORTRET.?” Autofi Tomas Kepka a Michal Pacina
sesbirali pro tiithodinovou expozici tvaii a postav na 10 000 individualnich portréta, které
nasledn¢ v pocitaci upravili klicovanim, solarizaci atd. v shluky amorfnich a figuralnich tvart.
Divak mohl ke snimku pftistoupit v kterékoliv fazi a kdykoliv od néj odejit, coz jesté
umociiovalo evokaci nahodilého a anonymniho davu. Takovy zpisob percepce video-uméni
byva Casto zdliraznovan jako signifikantni znak, ktery video zadsadn¢ odlisuje od filmu (viz.
citace z rozhovoru s Keiko Sei na Sesté strané¢ mé prace). Otevienost a nelinearita, ptipadné az
smyckovy charakter nejsou ovSem ani u videa pravidlem a zfejmé ani jedinym divodem, pro¢
se videu narozdil od filmu podatilo uchytit v galeriich.”® Rozdil v naraci ale zfistava patrny:
zatimco tradi¢ni filmovy format se (pfedevsim diky vyvoji spjatému s dravym komerénim
prostfedim) pevné ukotvil v ptibéhu, zahrnujicim samoziejmé emoce a hlavné — hrdiny;
POKUS O PORTRET se zda byt spise zfyziétélou metaforou, basnickou figurou, neepickou a
programové anti-hrdinnou. DtleZitym momentem je, Ze nevime, jak se na takovy snimek
divat. Je zfejmé, ze ho budeme sledovat jinak nez film (na ktery jsme zvyklr), ale novému
vnimani se musime sami, za pochodu teprve ucit. Motiv zaktivované a aktivni percepce se mi
zda byt pro videoart zdsadné diilezity. Mozna je praveé ona divakova nejistota tou videovosti,
kterou lze zpétn¢ dohledat i v informelnich filmech Petera Skaly nebo v Lynchové filmu z
anekdoty, kterou jsem vypravél v avodu (videovosti, ktera naopak mozna chybi v nékterych
pracich z oblasti videa samotného, viz nésledujici odstavce a zminka o videoklipech). V tom
smyslu mi pfijde POKUS O PORTRET mezni udélosti, ktera mohla vnimavého divéka v roce
1988 vyznamné zneklidnét a jeho vnimani rozsifit.

Jinym piikladem priiseciku tradi¢nich disciplin, pocitacové techniky a videoartu je
pocitacova animace. Jejimi prukopniky u nas byli Lucie Svobodova, René Slauka, Véra
Geislerova, Lenka Starmanova a Roman Milersky.

Prvni zminéné se moZzna jako jedina z ¢lentt Oboru video systematicky vzdaluje
estetice filmu, kolisd mezi abstrakei a figuraci, klicuje svoje pocitacové animace do
predtotenych zabérii a vytvaii tak iluzivni prostory. Od optickych klami (pt. OBRAZKY,

1989) se propracovava ke konstrukci virtualnich prostredi, ve kterych se snazi o real-

26 Valoch, Jiti. Uméni a computery. ORBIS FICTUS, Praha, 1995, str. 67-75.

27 Pokus o portrét. Praha, 5D STUDIO, 1988 (katalog k vystavé).

% Woody Vasulka mluvi pfedev§im o stietu hierarchického, posvatného filmu a osobn&jsiho videa se zdravym
potenicalem amatérismu; viz Woody Vasulka. Galerie: misto pro pohyblivy obraz. ORBIS FICTUS, str.130.
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timeovou komunikaci ¢loveéka a pocitace. K charakteristikdm odliSujicim video od filmu
(alespon v jeho tradicnim pojeti) ndm tak piibyva — interakce. Ta spolu s nelinearnim,
cyklickém pojetim Casu tvoii zéklad Svobodové video-praci, oba motivy (interakce a cyklicky
vnimany &as) pak byvaji Casto zdirazitovany v studiich o videoartu viibec.”” Ani tady viak
nemuzeme mluvit o néjakém vSeobecném, zavazném pravidlu, s obéma fenomény se navic
muzeme setkat 1 u nékterych filmovych experimentl (z naSeho prostiedi napf.
KINOAUTOMAT Radiize Cincery).

Poslednim jmenovanym je Roman Milersky. Ten v roce 1987 zaklada pii Ceské
televizi oddéleni elektronické grafiky a v roce 1988 nataci prvni ¢esky videoklip pfi pouziti
poditadové animace — SBAL SI TO SVY RANO s Michaelem Kocabem. Vyvstava problém:
fadit nebo netadit videoklip (produkt popularni kultury) mezi video-uméni? Tentokrat ziejmeé
nebudeme mit ani tak problém se slivkem video, jako s (viceméné hodnoticim) vyrazem
umeni. Problém je o to zteteln€jsi dnes, kdy, po dvaceti letech, videoklip uz davno neni
formalni raritou a pocitacova animace neni odvaznou inovaci. NaSe kultura se svym
zpusobem sama stala klipovitou, hudebni video-klip je pak jednim z t€ziStnich produktt
hudebniho primyslu, ve velké vétsing vznika s €isté utilitirnim komerénim ucelem: je v
tomto ohledu umélecky mozna jesté problematictéjsi nez film. Zaroven ale videoklip vyrazné
urcuje soudobou estetiku, i on ma nemaly vliv na vyvoj nasi percepce. Mozna bychom ho
mohli (jako tfeba plakaty) oznacit za svého druhu uzité¢ uméni. Ptidrzel bych se ale spise
paralely s filmem. Podobné, jako diferencujeme bézné filmy od filmi 'artovych', mizeme jisté
rozlisit klipy komeréni a umélecké.’® Spornou ziejmé zistane definice artovosti, ale
zodpovézeni otazky co (resp. kdy) je umeni? nutné nemize patiit mezi ambice moji
bakalaiské prace (ptestoze bych se rad nechal slySet, ze to ma znovu co délat s vySe zminénou

nejistotou, tajemstvim, anti-automatizaci nasi percepce).

% napt. Turin, Maureen. The Culture Logic of Video. in. Illuminating Video — An Essential Guide to Video Art
(ed. Doug Hall, Sally Jo Fifer), Aperture Foundation, 1990, str.331-342.

30 7a 'artové' videoklipy miizeme uréité oznagit prace prikopniki zanru, americké skupiny The Residents (vice
viz. Uncle Willie's highly opinionated guide to the Residents, Cryptic organization. San Francisco, 1993). V
¢eském prostiedi zmifime napt. videoklipy Marty Svobodové z brnénské FaVU, nebo praci Davida Mozného
VIRTUAL SOUL WASTE prezentovanou v ramci vystavy FRISBEE (viz kapitola 3)
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iii. RULLER RULEZZ

Ojedinélym a ozivujicim fenoménem na nasi umélecké scéné 80. let zlstava performer
Tomas Ruller a jeho skupina MY &CO. Rullertiv aktivni zdjem o performance a akéni uméni
se s oblasti novych technologii, posléze s médiem videa samotnym casto setkaval. Mlady
Ruller zacal po¢atkem osmdesatych let spolupracovat s umélecko-védeckou skupinou Via
Lucis, zalozenou Janem Doubkem a experimentujici na poli laserové techniky®'. Tomas
Ruller tak nechaval do svych ritualizovanych vystoupeni vstupovat nejmoderné;jsi techniku, v
symbolickych akcich a gestech tu dochazelo k interakcim zivoc¢iSného téla, hrubych materialt
(sut, zemina) a rudého laserového paprsku. Je-li nékdy fe€ o videoartu jako o malovadni
svetlem, posouvaji Rullerovy performance slovni obraz o znatelny kus blize hmotnému a
zitému svétu. Happeningy ve spolupraci s Via Lucis byly brzy rozpraSeny statni moci a
Tomase Rullera v této spojitosti ¢ekalo trestni stihani.

Ulohu zdznamu hraje video pii performancich Tomase Rullera asi od roku 1982.%
Prvni multimedialni performance MEZITIM a instalace ANTI ANTI HUDBA vznikaji o rok
pozd¢ji. Ruller jimi (byt’ omezen¢) vypliuje mezeru ve vyvoji ceského intermedidlniho uméni
a navazuje paraleln¢ na nékteré tendence ve svétovém umeéni, predevsim na synteticka uméni
60.let, kdy méla ziva multimedialni performance veliky vliv mj. pravé na vyvoj a propagaci
videa. Ruller ale pouziva videa pfedevsim k zdznamu vlastniho performativniho vyrazu (pft.
AUTOPORTRET z roku 1985, nebo série o rok mladsich videi s jasné popisnymi a
provokujicimi tituly: ROZBiJIM SVE SOCHY, PALIM SVE KRESBY....).*>

Dostavame se zde k nové, zatim nereflektované funkci videa: dokumentaci. Podobné
jako zaznamenaval Peter Skala svoje kiehké, 16 mm filmové pasky na video, aby je uchranil
plsobeni ¢asu a umoznil jim pozdé&jsi re-interpretaci, nata¢i Tomas Ruller svoje ziva
performance a posouva tak vlastné jejich trvani i vyznam. Ptiznakova je uz sama ptitomnost
dokumentaristy v pribéhu predstaveni: performance tak nesleduji jenom zivi, zii€astnéni
divéci, ale 1 jakysi tfeti, imaginarni, potencionalni (vlastné obecny) divak, jehoz fyzickym
zptitomnénim je prave video-kamera. Podobné jako Skala, ignoruje Ruller specificky jazyk
videa, zaroven ale posouva jeho vyznam. Ve svobodné spole¢nosti (natoz v obdobi mediaték
a youtube.com) by bylo Ize mluvit u utilitarnimu zaznamenani jednorazové akce pro

jakékoliv pozdéjsi (sebe-propagacni) ucely. Ale v dobé, kdy byla dalsi distribuce videi témét

3! Valoch, Jiti. Tviirce ceského laseru a dalsi. ORBIS FICTUS, Praha, 1995, str. 90-96.
2 Hellia, Radek. Videouméni — pocatky v USA a u nds. PAF MU, 1999, str. 34.
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nemyslitelnd, dostava se zdznamu skoro mystickych kvalit. Vyjimkou nejsou ani
performance, ktera vznikaji jenom za t¢elem video-zaznamu. Role videa tu pak je nejen
dokumentem uméni a dokumentem/uménim? Miize byt samotny zdznam umélecké akce
uméleckym dilem — vezmeme-li v Givahu, Ze bez moznosti zaznamu by k akci tieba viibec

nedoslo?

iv. ORIGINALNI VIDEOJOURNAL

Takové otazky nabiraji na intenzité ve chvili, kdy se chystame jako uméni posuzovat
video-dokument, ktery formalné-umélecké ambice mozna ani nemd, Zadnou performance nam
nezpiitomiuje, jeho vyznam je spiSe politicky a kulturné-informacni. Piesto je ale za vide-
uméni povazovan, nebo tak alespoii je jests v roce 1990 na vystavach prezentovan.** Kde
potom vézi tajemstvi, které z videa déla umeéni? V tvuré¢im stiihu? Invenéni rezii? Moralnim
dopadu? Ve skute¢nosti jsou to hloupé a zbyte¢né otazky, relevantni je ptat se spis po kvalité
a vyznamu, nez po prislusnosti do Skatulek, moje handrkovani pfipomina ze vSeho nejspise
mélkou disputaci, jestli ma fejeton pravo stat pod boku jinym, velkym, uméleckym, literarnim
formam... Pfedmétem naseho z4jmu navic neni uméleckost, ale znovu — videovost. A tu (jak
je uz z nazvu patrno) budeme Videojournalu upirat tézko.

Vznik ORIGINALN{HO VIDEOJOURNALU byl iniciovén koncem roku 1987
skupinou ptatel okolo reziséra Andreje Kroba a Olgy Havlové (dal$imi ¢leny tvir¢iho tymu
byli napt. Jan KaSpar, Andrej Stankovic, Joska Skalnik, Jan Ruml nebo Petr Oslzly).
Prostfednictvim ilegalné potizenych video-zdznamu se autoii pokouseli vytvofit alternativu k
oficidlnim (tedy zmanipulovanym a manipulujicim) informaénim cestam. Slo vlastn& o
vizualni samizdat, kazda videokazeta byla oznacena titulkem, ktery upozorioval, Ze od ni
existuje pouze original (odtud vpravdé originalni nazev projektu) a Ze jeji kopirovani je
mozn¢é jen na vlastni nebezpeci.

Obsah kazet ORIGINALNIHO VIDEOJOURNALU tematicky pfipomind hnuti tzv.
guerilla videi, které se v USA rychle rozsifilo hned po objeveni portapaku na sklonku 60.let.
ORIGINALN]{ VIDEOJOURNAL informoval o souasném déni v oblasti politiky stejné jako
o vytvarném uméni. Nataceli se dokumenty i rozhovory o ekologii, hudb¢, divadle, o préci a

nazorech disidenti... Pfed rokem 1989 vzniklo za znaéné slozitych podminek celkem 5 Cisel,

33 Klivar, Miroslav. Novd uméni v Cechdch. Praha, Regulus, 2000, str. 70.
* Keiko Sei. Po stopdch médii. ORBIS FICTUS, Praha, 1995, str. 148.
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ktera se za podminek jesté slozitéjsich kopirovala po celé republice. Pfestoze paralela
videojournalu a guerilla television mtze pokulhavat na jejich rozdilnych kulturnich
vychodiscich (tvlrci guerilla videi bojovali ve stinu myslenek Marshalla McLuhana a zna¢né
levicovych utopii proti americkému medialnimu primyslu®’, zatimco Andrej Krob a jeho
kolektiv se pravé dopadiim jiné utopicky-levicové vize aktivné vzpouzeli), myslenku o vnitini
sptiznénosti (tj. nejen o podobném zplisobu prace a distribuce) podporuje 1 fakt, ze tvlrci
ORIGINALNIHO VIDEOJOURNALU s nata¢enim pokragovali i po sametové revoluci, t;.
méli potebu udrzovat alternativni informaéni kanal i mimo totalitni spole¢nost.

Technika videa je tak znovu spojovana s myslenkou individualniho a svobodného
projevu, s moznosti vytvaret alternativy k zazitym strukturam a formam, fungovat v opozici
vici oficidlni (at’ uz totalitni, komercni, nebo prosté unavené a do sebe uzaviené) kulture. V
roce 1971 pisSe jeden z radikdlnich video-aktivistd Michael Shamberg: " Je-li charakter nasi
kultury ur€en v ni prevladajicim komunika¢nim médiem, a je-li toto médium pfilis
centralizované, a jde-li o systém s malym poctem variant, tak podlehneme této pro biologicky
zivot nevhodné vlastnosti. Nastésti evoluce technologii zplodila nové druhy videa — pfenosna
video zafizeni, kabelovou televizi a videokazetu, coz ptindS$i moznost nastoleni medialné-

ekologické rovnovahy vzhledem k televizi."*®

Video bylo od svych poc¢atkli nejen vytvarnym,
ale predevsim kulturnim fenoménem, ktery se hbité propojil s dobovymi filosofickymi trendy
a anti-konzumnim zptisobem zivota. V ptipad¢ nékterych skupin i prace jednotlivych
umélct/aktivistil nebylo jednotlivé video-aktivity dobfe mozné viibec oddélit. Chris Hill cituje
jednoho ze ¢len komunity Videofreex: "medium videa... bylo vyuzivano k zabavé, stejné tak
jako k experimentéim, umé&lecké tvorbé i politicky zamé&fenym ¢innostem."’ Video je tu
piedevsim sjednocujicim prvkem, novou, individualni moznosti vypravéni starych ndméta,
zazra¢né piithodnym nastrojem (pfipominam: tvorba Petera Skaly se vyuZitim videa bytostnéji
nezménila, pouze zefektivnéla a castecné zjednodusila — podobné tviirci Origindlniho
videojournalu piedevsim pokracovali ve svych disidentskych aktivitach, pouze rozsitili
samizdat o dal$i, plisobivé médium). Video jako moznost. Pfesto (slovy uz zminéného
Marshalla McLuhana): uz samotné médium v sob¢ nese né€jakou zpravu, médium samo je
zpravou. Co asi je onim poselstvim v pripadé videa: svoboda? Individualismus? Varovné na

meé v tom smyslu pisobi umocnéna a poktivend ozvéna kulturni (video)revoluce 60. let,

kterou zazivame v soucasnosti. Mam na mysli revoluci internetu nové generace a jeho

3 Hill, Chris. Prvni desetileti videa 1968- 1980. Str.3 (esej jsem ziskal zprostiedkovang z internetu a nepodatilo
se mi objevit plivodni zdroj).

**Shamberg, Michael a Raindance Corporation. Guerilla Television. New York, 1971.

3T Hill, Chris. Prvni desetileti videa 1968- 1980. Str.10.
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neomezené distribuce videi, osvobozené ode v$eho, véetné kritické reflexe a filosofického
z4dzemi. Absence rozliSovani "zabavy, experimentu, umélecké a politické ¢innosti" prerasta
casto v absenci samotné potieby takového rozliSovani. Na tento charakteristicky (mozna
charakterovy) znak (mozna vrub) videa by se dala uplatnit obecnéjsi ivaha o soudobé
medialni kultufe z pera historika Pavla Kosatika: "Pravda ale neni jenom individualni
zélezitosti. Vypovida vzdy hlavné o spolecenském celku, o jeho vnitinich vztazich a
komunikac¢nich schopnostech. Budeme-1i hgjit svét, ve kterém si kazdy tik4, co chce, bez
toho, Ze mu na spolecné pravdé zalezi, vytvotime spolecnost, v niz kazdy povede sviij vlastni
monolog, aniz ho bude s n&kym sdilet. Tak se nedefinuje svoboda, ale chaos."** Definuji-li
tedy video skrze svobodu a individualitu projevu jako moZnost, musim nutn€ upozornit na
druhou, nebezpecnou stranu, ktera je v kazdé podobné potenci zahrnuta.

Vratim se ale k otazce z prvniho odstavce tohoto oddilu. Dosvéd¢ili-li jsme
ORIGINALNIMU VIDEOUJOURNALU ziejmou videovost (ktera se zdaleka netyka jen
samotné video-techniky, ale uz samotné motivace a zptisobu uzivani nového média), mizeme
praci Andreje Kroba a spol. oznacit za videoart? Odpovim lakonicky (a znovu po
newmanovsku): jak kdy. Instalujeme-li projekci Originalniho videojournalu do galerie®, stava
se takova projekce v novém kontextu artefaktem a miize byt divakem percipovéana jako
umeéni. Promitneme-li jej v ramci prehlidky dokumenti ¢i autorskych filmt, bude jej divak
vnimat spise jako artefakt, pfipadné udalost kulturni. Ugastnime-li se projekce totozného
snimku ve stodole, kterd stoji ptistavena ke Krobovu domu pod havlovskym hradeckem, stava

se ze zkoumaného video-dila udalost spise spolecenska, ne-li rovnou rodinna.

¥ Kosatik, Pavel. Detektor: od kecdni k pravdé RESPEKT, ¢&. 16, 2008, str. 13.
%% Prvni takova vefejna projekce/instalace ORIGINALNIHO VIDEOJOURNALU probéhla v ramei vystavy
Historie ¢eskoslovenské demokracie na jafe v roce 1990 v prazském domé U Hybernt.
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[LEXKURZ: WOODY VASULKA

Na chvili odbo¢im a zastavim se nad dilem a myslenkami autora, jehoz tviirci vyvoj se
ode vSech zatim zminénych umélct radikalné odliSoval. Prestoze se Woody Vasulka zacal
videem zabyvat az po svém odchodu do Spojenych statti americkych, kde také stravil vétsi
¢ast svého tviirciho zivota a kde podnikl vétsinu svych video-vyzkumil, dovolim si ho vyuzit
jako piiklad Eeského umélce pod zaminkou toho, Ze se Vasulka do Cech opakované vracel a
vraci (na zacatku 90. let dokonce piisobil na fakulté vytvarnych uméni pii VUT v Brng).
Ptijde mi dilezité rozsitit naSe ivahy o svétovy kontext —a Woody Vasulka se svoji zenou
viibec — Vasulkovo originalni pfemysleni nad sémantikou videa nebo nad moZnostmi
komunikace ¢lovek/stroj ndm navic naznac¢i okruhy témat a problémd, se kterymi se v ceském
uméni do hloubky setkame jen vzacné, a snad i rozsiii predstavu o tom, co mize byt (a
znamenat) video.

Woody, pivodnim jménem Bohuslav Vasulka, se narodil v roce 1937. Po riiznych
peripetiich se stal studentem a posléze 1 absolventem prazské FAMU, obor dokumentarni
tvorba, a ptidava se tak k fad€ video-umélci, kteti se k médiu videa dostali prostiednictvim
filmu. Uz tady je ale citit nazvuky jeho budoucich postupti, jak o nich pise Vit Janecek: "od
svych pocatkti byl (Vasulka) ve vétSing ptipadl ucastny na vSech slozkach tviir¢iho procesu a
nastrojil na generovani obrazu a zvuku, kde film ¢i video byly pfipadné pouze mediatory
procesi vznikajicich v jejich ttrobach."**Béhem studii na FAMU poznava Woody islandskou
hudebnici Steinu, kterou si pozd¢ji bere a s kterou emigruje do USA. Zde v letech 1966-68
spolupracuje na technickém provedeni multiscreent pro svétové vystavy (vcetné projekce na
Sesti platnech NEAR YOUNG pro EXPO 67' v Montrealu — ¢imz se jeho prace piimo kryje s
pusobenim posledni velké viny ¢eské avantgardy, vice viz milj exkurz ¢.11). Pro samostatny
projekt THREE DOCUMENTARIES upravuje Vasulka 16mm kameru tak, aby zachytila
360°zorného pole a vysledny obraz promité na tfi platna nardz: zajima ho idea tzv. "frameless

cinema', bezrdmcovy film*', snaZi se o "aktualni dokumentérni zdznamy prostoru".42

%0 Janecek, Vit. 4 MY JSME BYLI MODERNISTI, Moravské a ceské pocatky Woody Vasulky. lluminace, ¢.2,
2000, str. 87.

*! termin frame, kli¢ovy pro praci Vasulkovych i pro video viibec, se da pielozit jako ramec, ale i jako ramedek,
okynko

42 Dolanova, Lenka. CO TO TAM VARILI? Kuchari, Jejich kitchen a chut cerstvého videa. lluminace, ¢.2, 20006,
str. 106.
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S videem experimentuje Vasulka od roku 1969 a nachazi v ném idealni nastroj k
naplnéni téchto ideji. Pozd¢ji pise: "v piipadé elektronického zobrazovani jsme zjistili, Ze
existuje vnitini model zobrazovani, ktery nema zadny vztah k tradi¢nimu obrazu camery
obscury. To znamend, Ze muze tuto tradici zobrazujicicho systému camery obscury kritizovat
a ze muze nakonec existovat jako samostatna digitalni struktura vytvarejici svou vlastni
syntax, své vlastni prostory a skutecnosti, ktera mtize byt ptistupnéjsi a masami vitana ¢i
milovana vice neZ skute¢nost samotna."*

V letech 1971 — 1973 vedou Vasulkovi tzv. "divadlo elektronickych médii", THE
KITCHEN, které¢ ma slouzit pfedevsim k vefejné prezentaci a vyzkumu videa a dalsich
elektronickych médii. Vasulkovi odmitaji chépat video v izolaci, ale chapou ho jako "aktivitu,
kterd neni a priori uménim."** Podporuji a iniciuji formalistické experimenty vychéazejici z
manipulace s elektronickym signdlem a ¢asto vyuzivajici vzdjemné ovlivnitelnosti zvuku a
obrazu, pfi¢emz zaroven zdiraziiuji instalani aspekt videa promitaného Casto na fadé
monitort najednou. THE KITCHEN byl od pocatku koncipovan jako intermediélni prostor,
hodlajici zdiiraznit sptiznénost videa s dalsimi druhy uméni. Cilem Vasulkovych bylo podnitit
zde "nedefinovatelné kreativni milieu", zdiraziuji aspekt tvorby coby ry.* Video (chapané
jako aktivita) je osvobozujicim prostiedkem této hry s velikym potencidlem komunikovat i s
dalsimi formami uméleckého projevu, predevsim s novou hudbou a performance.

Vasulkovi tedy zajimaji predev§im dvé velké pole video-problematiky.

Na jedné strané jim je zkoumani specifického jazyka (syntaxe) videa a jeho néstroju a
s nim souvisejiciho kreativniho souziti lovéka a stroje.*® "Nase prace je dialogem néstroje a
obrazu, takze nevytvatime ptedstavu obrazu, ani si zvlast’ netvotime jeho védomy model,
ktery bychom se nasledné pokouseli naplnit jako to délaji jini lidé. Radéji vytvoiime néstroj a
s nim vedeme dialog."*’” Obrazy potom nachazeji nepredvidané a jaksi mimodgk, jako svého
druhu nalezené predméty, ready-mades. Estetické hodnoceni obrazii nahrazuje hodnoceni
procesu chapani jejich struktury,* kterou Vasulkovi odhalovali prostfednictvim navozeni

riiznych druhi narudeni, tedy odchyleni ze spravného fungovani systému.*’ V tomto smyslu

“ Woody Vasulka — Charles Hagen. Syntax bindrnich obrazii. lluminace, &.2, 2006, str. 175.

“ Dolanova, Lenka. CO TO TAM VARILI? Kuchari, jejich kitchen a chut cerstvého videa. Tluminace, ¢.2, 2006,
str. 112.

* Tamtéz, str. 119.

% Tamtéz, str. 103.

7 Minkowsky, John: Nékolik pozndmek k videotvorbé Vasulkovych v letech 1973-1974. Tamtéz.

* Woody Vasulka — Charles Hagen. Syntax bindrnich obrazii. lluminace, &.2, 2006, str. 162.

4% Dolanova, Lenka. CO TO TAM VARILI? Kuchari, jejich kitchen a chut cerstvého videa. lluminace, ¢.2,
2006, str. 129.
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muzeme mluvit o opravdovém video-umeéni v nejhlubsim slova smyslu, pracujici s
nejvlastnéj$§imi obsahy elektronické média a jeho jazyka.

Druhou stranou pak je abstraktnéjsi v§imani si videa jako socialniho a filosofického
fenoménu, ke kterému Vasulka vztahuje fadu filosofickych termint: od uvedené Ary, po
terminy jako transformace (tedy aspekt ¢asu a promény) a bergsonovské trvani (otevienost
neurditosti a nejistot). Zména se tu stava samotnou substanci umélecké tvorby.*® Politického
obsahu vlastni tvorby si Vasulka v§ima v dalsi citaci: "snaha objevit a vyjadfit "primarni kody'
elektronického pohyblivého obrazu, a¢ zdanlivé apolitickd a odtrzena od sféry vetejného
pusobeni, obsahuje ve své touze rozsifovat sféru poznani a zlepSovat schopnost orientace v
soutasném technologickém svété dilleZity spolecensko-kriticky, a tedy 'politicky' potencial.""
Vsechny tyto aspekty, véetné chapani videa jako aktivity, mizeme pouzit k bliz§imu uchopeni

obecnéjsiho terminu "videovost" 1 nad ramec elektronického uméni.

%039 Dolanova, Lenka. CO TO TAM VARILI? Kuchaii, jejich kitchen a chut cerstvého videa. lluminace, ¢.2,
20006, str.103.
> Tamtéz, str.124.
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3) VIDEOUMENI U NAS — KONCE

1. ORBIS FICTUS

Na prelomu let 1995/96 uspotadalo Sorosovo centrum soucasného umeéni v prazskeé
Valdstejnské jizdarné vystavu ORBIS FICTUS s podtitulem "nova média v sou¢asném
uméni". Ambici vystavy bylo piedstavit a zhodnotit dilo nové generace video/media umélct,
Sest let po zméné politického rezimu a s nim souvisejicich tviir¢ich podminek. Jak uvadi v
obsahlém katalogu jedna z kuratorek, Keiko Sei, k pifekvapeni potadatela bylo velikym
problémem ziskat pro vystavu byt jednu jedinou video-instalaci.>®

Za deset let sv¢ historie v naSem prostiedi jako by video ztratilo na své aktudlnosti,
svézesti, na svém potencialu svobodné, individudlni vypovédi, na dobrodruzstvi nezndmého —
zaroven se ale jeSté nestacilo stat prirozenou feci, nastrojem, ktery lze diivérné zkoumat stejné
jako automaticky a bez pfiznaku pouzivat. Nastupujici generace video-umélcii méla, zda se,
nedivéru k jednostranné orientované, diktujici obrazovce. Autofi nuti divaka k interakci a
spojuji proto video s fadou dalSich, nejmodernéjsich technologii, svételnymi a tepelnymi
senzory a ¢idly pocinaje, vojenskym radarem konce. Oproti generaci pfedchazejici i té, ktera
se objevi o dalsi dekadu pozdé&;ji, se zdaji byt vytvarnici vystavujici v rdmci Orbis Fictus méné
konkrétni, méné osobni, jejich témata jsou abstraktngjsi, uZeji spojena s technikou jako
takovou, s vyzkumem virtualnich prostfedi. Zaroven ale neni jisté, zda jde vzdy o hlubsi
zdjem o podstatu uzivané techniky nebo jen o pokus, co nejvice zaujmout divaka.” To nam
umozni sledovat termin videoart v dalSich souvislostech a snad i pfiblizi néco novych
defini¢nich znakd.

Prostorovych ¢idel, které méni povahu obrazu v reakci na pohyb divaka pouzil ve své
instalaci MRCHY vytvarnik David Cerny (obraz — mrika — zmizel, kdykoliv se &lovék
priblizil), na podobném principu fungovala i instalace Elen Radové (projekce usmivajici se
divky se ménila podle divakovy vzdalenosti od platna: ptiblizil-li se pfilis, dostala divka
uzkostliveé vystraSeny vyraz). Pohyb se v obou pracich zapojenim divaka rozprostira do
prostoru, video samo se tu tentokrat jevi spise statické. Pfesto l1ze vnimat znatelny rozdil, nez
kdyby v projekcich byly namisto videa pouzity fotky (still-images). I pies svou druhotadou

roli v konkrétnich instalacich, zlistava ¢imsi médium videa pro interakci vyrazné piihodné.

>2 Keiko Sei. Po stopdach médii. ORBIS FICTUS, Praha, 1995, str. 149.
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Vétsim piiblizenim k podstatd uzitého média se zpdtné zd4 byt instalace PLNA MISTNOST
Jana Trnky, kde divék existuje pro projekci piinejmensim tolik jako projekce pro divaka. Pro
konkrétng&jsi predstavu cituji z katalogu: "Clovék prochazejici prazdnym prostorem vidi na
platné totoznou ubihajici perspektivu mistnosti. Promitany prostor je obohacen o atributy,
ktere, paklize se clovek v realném prostoru priblizi odpovidajicimu mistu, svou pritomnosti
aktivuji virtudlni predméty."** Video tu poprvé vidime vélendné do architektury prostoru (v
anglictin¢ se takové instalace oznacuje video-enviroment), ptedstavuje tu virtualni prostiedi,
kterému ale (diky plasticité prodlouzené perspektivy a 'zivym' predmétim) vdechnul autor
jistou miru autonomity a realnosti, neni to jenom zrcadlo nebo obraz, ale svym zpiisobem
skute¢ny prostor, ktery miize byt plnohodnotnou alternativou ptimého okoli divaka. Video
zde prestava byt zprosttedkovanou skutecnosti (nebo ne-skute¢nosti) a nabizi se samo coby
skutecnost alternativni.

Vztah virtualniho a realného fesil ve svém exponatu SOCHA Michal Gabriel, ktery si
nechal od Lucie Svobodové na pocitaci zhotovit dokonalou virtualni kopii své vlastni
plastiky. Vratil tak vlastné€ ideji, kterou piedtim fyzicky znasilnil tim, Ze ji sochatsky
zrealizoval, zpatky jeji nehmotnou substanci. Pfevedenim skutec¢nosti do ideélni, elektronické
podoby se vyznam video-zdznamu znovu posouva. Jde-li ovSem v piipad¢ virtualni plastiky
jeste o video.

Napovédét miize ucast Lucie Svobodové, jejiz jméno je jedinou dilezitou spojnici
mezi vystavou Orbis Fictus a existenci Oboru videa na sklonku 80.let — tedy mezi prvni a
druhou ¢asti moji prace. Jak jsem se stacil zminit v kapitole Computer&comp., Lucie
Svobodova se uz od pocatki svoji tvorby disledné vzdaluje filmové estetice a ve svych
pracich pozorné€ zkouma vztahy ¢lovéka a novych médii (od pocitaCové animace, pies video
po vSechny jejich moZné varianty a kombinace). Ve ValdStejnské jizdarné se Svobodova
predstavila multimedialnim projektem NEBE, PEKLO, RAJ..., ve kterém vytvofila ve
spolupraci s Neurologickym oddélenim Bulovka virtualni 3D prostor, kde se ¢loveék pohybuje
veden senzory, snimajicimi jeho momentalni psychicky stav — na zdklad¢ kterého se pak
dostava do jednoho ze dvou kvalitativné odlignych prostorti (pekla nebo rdje).”” Video je tu
prezentovano jako néco, co se déje — a to ve vztahu k vnéjSimu svétu, konkrétné znovu k

lidské percepci. V piipadé¢ SOCHY Michala Gabriela tedy neurcuje videovost dila pohyblivy

%3 Orientaci na divéka ve stejné publikaci kritizuje z obecn&jsiho hlediska Woody Vasulka a piiklani se k
tvir¢imu amatérismu jako potiebné form¢ autentické vypovédi osobniho vyznamu, viz tamtéz str. 131

> Smolikova, Marta. Svét vybdjeny a svét v obrazech, ORBIS FICTUS, 1995, str.164.

> Tamtéz, str. 165 a str. 204.
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obraz, ten muzZe ziistat staticky, ale zaroven se odliSuje od fotografie tim, Ze se odehrava, déje

se ve vtahu k vné&jsimu svétu, v polarizujici relaci realného a virtualniho svéta.”®

ii. FRISBEE ETC.

Na zacatku nového stoleti se v eskych galeriich objevuje nékolik vystav
prezentujicich prace generace video-umélcti vzeslé behem 90. let. Zazemi nachazeji obvykle
mimo zavedené domaci instituce (napt. vystava PUNCTUM, ktera na jate 2007 prob¢hla v
soukromé galeriit FUTURA nebo pifehlidka VIDEOART.CZ, ktera prob¢hla letos v
bratislavském prostoru projectSPACE). Jednou z takovych akci byla putovni vystava
FRISBEE kuratora FrantiSka Kowolowského, poprvé uvedend v Bukuresti na prelomu let
2004/2005. Autor k vystavé poznamenava: "Obraz prilétne a zase zmizi v nekonecném
prostoru. Je to svého druhu talif (Cti tieba jako U.F.O.), jenz se zjevuje znenadani, neni ni¢im
a nikym potvrzen a pfece zanechava nekonecnou sedlinu v nasi mysli. Je to samotny obraz,
ktery je nekontrolovatelny, nebo se jedna spi$ o uvolnéni imaginace subjektu, ktery dava
smysl témto obrazim?"’ Kowolovski piisuzuje Eerstvé generaci nové formy mysleni a
senzibility, upozoriiuje na ¢astou nekompromisni relativizaci novych socidlnich a
spolecenskych podminek. Video se tu znovu zda byt piedev§im prihodnym nastrojem,
tentokrat uz zcela svobodné a pfirozené pouzivanym.

V pracich TANECEK Martina Zeta a TRAMDREAM Richarda Fajnora se vraci
motiv, ktery je pro videoart typicky a se kterym jsme se setkali uz v prvni fazi ¢eského video-
uméni (tfeba v dile Lucie Svobodové): nelinearita a cykli¢nost ¢asu. Zetiiv TANECEK vznikl
jednoduchym vystiizenim kratkého gesta Adolfa Hitlera z filmového dokumentu a
uzamknutim tohoto gesta do smycky. Vytrzenim diktatorova pohybu z kontextu

dokumentované situace a jeho nekone¢nym zmnozenim, nabyva gesto absurdniho charakteru

36 napadaji mé& v této souvislosti dvé absurdity:

1.) videovost by mohla byt de facto prokazana i promitané fotografii nebo grafice ve chvili, kdy bychom ji jako
video sledovali (tfeba v predpokladu, ze jde 0 mnohonasobné zpomaleny pohyb). Provokuje mé potom otazka:
zustala by ona videovost obrazu pfitknuta i ve chvili, kdy by divék trik prohlédl, kdy ale zaroven uz byla jeho
percepce vychylena? Mohla by klasicka krajinomalba vystavena v galerii v kontextu video-umeéni byt
povazovana za video?

II.) video Lucie Svobodové svou interaktivitou upozoriiuje na uzké propojeni mentalniho rozpolozeni divaka a
toho, co percipuje (pomoci ¢idel, ktera meéni obraz v zavislosti na mozkovych vinach). Stejny proces se ale
odehrava pokazdé, i jsou-li ¢idla vyloucena: dusevni naladéni, vnitini predispozice divaka ovliviji nejen jeho
kritické vnimani, ale viibec cely proces percepce — a posléze tak mozna i formalni charakter vnimaného...

>7 7 propagaénich materialil z ostravského provedeni vystavy FRISBEE: Soucasny ¢esky videoart a nova média,
2006.
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a cela scéna (prestoze se jedna o jednoho z nejvétSich tyrani 20. stoleti) pfipomina komicky
taneCek natoCeny pro doméci video. Fenomén smycky, uzaviené¢ho ¢asového okruhu, se ale
neobjevil az s nastupem videa. K "recyklaci" jednoduchych aktivit, snimanych kamerou v
jediném zabéru (zonglovani, skakani pies Svihadlo) dochazi zhusta uz na zacatku 20.stoleti a
princip smycky naplituje dokonce i celd fada pfistroju, které predchazely vzniku filmu:
stroboskopické kotouce, Muybridgetiv zoopraxiskop apod. Z eského prostiedi 1ze uvést jiz
pokusy J.E. Purkyngho®®, uméle&téjsi ambice pak mél experiment surrealisty Ludvika Svaba,
ktery smycku vyuzil k prezentovani zdbéru z Prazského jara, na némz zakopne dirigent,
sp&chajici se uklonit publiku.” V ptipadé Martina Zeta §lo navic zfejmé o video-piepis
puvodné filmového materialu, ktery celé sekvenci dodava osobitou estetiku a pfiméienou
patinu.

Nostalgického potencidlu filmu a moznosti jeho vnitini komunikace s médiem videa si
byl ztejmé védom i dalsi z vystavujicich, Michal Péchoucek, ktery sviij snimek
KOCARKARNA uméle stylizoval tak, aby piipominal pomalu promitany film, takZe divak
muze okem rozliSit jednotliva okynka — forma tak dobte koresponduje s t¢ématem kolektivni
pameéti spojené s konkrétnim prostfedim, konkrétnimi artefakty. Dllezitym momentem této
stylizace je vysledny vertikalni charakter dila (tj. Ze okynka se stfidaji seshora dolt, jako pfi
projekci klasického filmu), pticemz jednim z charakteristickych znakt videa je naopak prace
v horizontu (digitalni stiih jednotlivych okynek/firamii probiha na ¢asové ose zleva doprava)™.
Dochazi tu vlastné€ k inverzi prvotnich postupti Skalovych: misto aby Péchoucek
zaznamenaval filmové pasy na video, snazi se u videa navodit dojem filmového pasu.
Konfrontaci obou médii pak dochazi ke zjevnéni jejich kvalit: nostalgického potencialu filmu,
jeho vztahu k fyzi¢nu, ale zaroven jista odosobnélost a chlad a na jedné stran¢ a plynulost
prace s videem 1 jeho schopnost zpritomiiovat na strané druhé.

I forméat videa ale uz miZze mit svoji piiznakovou patinu. Charakteristického formatu
osobniho, amatérského videa, explozivné rozsifeného pomoci webovych kamer, ve svoji
kritice kulturni politiky s titulem HOME VIDEO vyuzily umélkyné Aneta Mona Chisa a
Lucia Tkacova. Hrub4, nesestiihané videa pfestala nutné znamenat pouhou resignaci na jiny
nez dokumentarni ucel videa (jako v pfipad¢ n¢kdejSich zaznamli TomasSe Rullera) nebo
ignoraci jeho specifického jazyka, ale sama svou formou uz nesou urcité informace, odkazy

(znovu viz ivahy Marshalla McLuhana), signifikantni estetiku, ktera miize zamérn€ umocnit

*¥ Bregant, Michal. Obrat k médiu. Orbis Fictus, 1995, str. 99.

%9 Ulver, Stanislav a Ulverova, Radana. Loop is loop is loop. Film a doba, ¢. 2, 2007.

59 Mluvi-li se oviem o stiihu samotném, oznadeni je pouZivano obracené: filmovy stiih je linedrné-horizontalni,
stiih videa pak linearné-vertikalni (podle orientace vlastniho stfihani skute¢nych nebo virtualnich "ntzek").
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autorovu vypoveéd. Video tak dozralo v nastroj natolik ptirozeny, ze sdm o sob¢ nerozrusuje
nasi pozornost (nanejvys ndm néco pfipomina) a umoziuje soustiedit se na samotny obsah
(zde casto politicky, socialni) vytvarnych praci.

Za zminku stoji jesté jina projekce z vystavy Frisbee — 2631 FRAMES umélecké
skupiny Guma Guar — a jeji paralela s projektem TomasSe Kepky a Michala Paciny POKUS O
PORTRET (1988), ktery jsem popsal v druhé kapitole. Princip je skoro totozny: ¢lenové
skupiny Guma Guar sesbirali na internetu vSechny dostupné fotky t€astnikti festivalu
CzechTech, ofezali obliceje a vytvoftili video, v némz jeden frame (pal system = 25
frames/sec) obsahoval praveé jeden oblicej, takze se za sekundu promitlo na 25 tvari (Zadna
fotka se neopakuje) a vzniknul tak portrét primérného navstévnika festivalu. Charakter a
rychlost prace i1 chapani videa jako prostfedku vyjadieni se tady vyrazné promeénily. Zatimco
Kepkova a Pacinova z ¢asti abstraktni, basnickd montaz 10 000 portrétd trvala ve vysledku na
tfi hodiny, 2631 fotek tvaii potizenych skupinou Guma Guar se vtésnalo do 1 minuty 38
vtefin. Skupina tak vypovida o souasném socidlnim fenoménu prostfednictvim aktualniho
fenoménu dal$iho: zbésilého a informacemi pfedimenzovaného jazyka médii — a digitalniho
videa jako jeho rychlého a funkéniho nastroje.

Vrétim se tu obloukem k TANECKU Martina Zeta a zkusim upozornit na jeden dalsi
moment recyklovani filmu, tj. re-interpretaci kulturniho produktu. Se znovu-uzivanim
filmového materidlu jsme se setkali uz v pocatcich ceského videoartu, slo tady ale predevsim
pravé o materidl, surovinu, jez byla nadéale reprodukovéna bez vétsiho ohledu na jeji piivodni
kulturni hodnotu. Zatimco, jak piSe Nicolas Bourriaud, od poc¢atku devadesatych let (u nas s
produkti), kterd zohlediuje a re-interpretuje prave jejich origindlni kulturni vyznam. Rusi se
tak tradi¢ni rozliSovani mezi konzumaci a produkci, mezi tvorbou a kopirovanim, mezi ready-
made a ptivodnim dilem.®' Umélci jako Martin Zet nevytvaieji novou formu ze surového
materidlu, nybrz pracuji s objekty, které uz obihaji na kulturnim trhu, tj. nesou informace,
které do nich vlozili jini lidé: zaroven ale mohou prostfednictvim videa s takovymi
informacemi pracovat, posouvat je. Uméleckym aktem tu pak je pravé vytrZzeni nehmotné
informace a jeji nasledna tviir¢i transformace. Vhodnym ptikladem ndm bude ctyfminutové
video EXPLOSION EXPLOSION I CAN'T WAIT dalsiho z vystavujicich Jana Nalevky.
Vytvarnik v ném sestiihal ak¢ni, katastroficky film Gappa 2 tak, ze ponechal pouze scény,
kde monstrézni jestéii ni¢i méstskou architekturu. Divak nezna kontext ptibchu, sleduje pouze

vytrzené a chronologicky sefazené sekvence nesmyslné destrukce, aniz by tusil, pro¢ vlastné
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jestéti meésto nici a pro¢ s nicenim v zaveéru konci. Podle Donalda Kuspita je "medialni umeni
projevem nekrofilie a narcisismu, nebot se zabyvd jen tvaii svéta."® Video ale umoZiiuje
pracovat s touto vnéjsi tvafi v ¢ase — at’ uZ jde o jeho smrsténi (2631 FRAMES), uzamknuti
(TANECEK), zpomaleni (KOCARKARNA) nebo odstranéni (SOCHA) — a témito
transformaci rozkryt jeji vnitini strukturu, objevit a oznacit pochody, které ji urcuji, a umoznit

tak zpétnou sebereflexi nam, ktefi tvar svéta sami vytvarime.

iii. ETC.

Videoart tedy uzral v samostatnou, otevienou formu, jejimz jedinym tvircim zdrojem
a postupem uz zdaleka neni jenom experimentace. Sahaji po ném autofi ze vSech sfér
umeéleckého projevu (sochat Michal Gabriel, multi-zdnrovy vytvarnik Michal Péchoucek)
jako po zivém, osvobozujicim nastroji, kterym jsou schopni pfirozen¢ komunikovat jakékoliv
témata. Presto zlistava formou pomezni. Charakteristické je, ze se s nim miZzeme setkat v
galeriich, stejné€ jako na prehlidkédch animovaného, dokumentarniho nebo hraného filmu.
Specifickou formou se stava Vling, tj. promitani real-time komponovanych vizualnich
skladeb pii produkci zZivé i nezivé hudby. Hranice uméni a komercializované pop-kultury jsou
tady podobné¢ kiehké jako u videoklipu, tviir¢i schopnosti a umeélecké ambice jednotlivych
Vs se lisi autor od autora, piesto je VJing dulezitym svédectvim o zivosti a aktudlnosti videa
jako média. Individudlni, svobodna vypovéd’ a moderni jazyk ud¢laly z videa médium, které
je ze vSech stavajicich vytvarnych forem nejvice schopné komunikovat sva sdéleni nejSirSim
masam potencialniho obecenstva a po hudbé¢ (a svym zptisobem filmu) se tak stava
vytvarnou scénou a svétem pop-kultury. Dokladem toho je i explozivni narist videa na
internetu, kde denné vznikaji stovky autorskych videi rozli¢né kvality (a jako v 60. letech je
znovu Casto slozité odliSit zabavu od snahy o uméleckou nebo politickou vypovéd’) a kde by
se napiiklad TANECEK Martina Zeta lehce uchytil, mozna ztratil. Je pokrytecké
polemizovat, zistalo-li by Zetovo video video-uménim i mimo kontext galerie, tj. napf.
"povésené" na serveru typu YouTube?

Javier Duero piSe: "Soucasna generace videoartistii vyrostla spolu s televizi, DVD

prehravaci, kabelovou televizi, videohrami a internetem jako primou soucasti jejich

" Bourriaud, Nicolas. Postprodukce. Tranzit, 2004, str.3.
2 Hlavacek, Lubomir. Uméni, technika a oteviend spolecnost. ORBIS FICTUS, Praha, 1995, str. 8.
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kazdodenni reality. Tito tviirci pristoupili k videoartu jako nastroji potencialné schopnému
predavat sdéleni, provadet spolecenskou analyzu a kritizovat uniformitu komercnich televizi v
kontextu pasivni recepce, jiz dominuji konvencni obrazy, stereotypy a voyeurismus.(...) Ve
vizudlni umélecké tvorbé je vnimatel motivovan moznosti vytvorit své vlastni obrazy a
reinterpretovat je ryze osobnim zpiisobem, blizkym malirskym postupiim minulého stoleti.
Rekonstrukce zkuSenosti a pocitii — to jsou diileZité prvky soucasné tvorby."® Duero
upozornuje na piekvapivou normdlnost, s jakou nova generace reaguje na otazky tykajici se
zivota. Objevuje jistou témét "dekonstruktivistickou posedlost, s niz jsou prezkoumavana
témata, jako je laska, individualita, nasili, postkolonialismus...", zaroven ale odmita, Ze by
aktivity nastupujicich videoartisti mély "formalistickou povahu".

Takové sblizovani uméleckych a amatérskych tviir¢ich postuptt mize byt pro nékoho
skoro stragidelné (Nicolas Bourriaud mluvi o tendenci ke "komunismu forem"?*), je to ale jev
typicky a pro soucasnou kulturu symptomaticky. Video je obdobou jazyka, jenz také mizete
stejn¢ dobie pouzit ke psani SMS jako ke psani sonetil (a svoboda forem dokonce umoziuje

psat sonety formou SMS!). Etc.

% Duero, Javier. Videoart ve véku dospelosti. Film a Doba, ¢.2, 2007, str.89.
% Bourriaud, Nicolas. Postprodukce. Tranzit, 2004, str.27.
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II. EXKURZ: (PRE)HISTORIE?

Ve svoji praci jsem nékolikrat pouzil vyrazu "videovost", jako oznaceni vlastnosti
(nebo souboru vlastnosti), které jsou pro videoart typické ale nesouvisi nutné s médiem videa
jako takovym. Na konci druhé kapitoly jsem se pokusil video definovat jako moznost,
prostiedkovanou svobodnym a individualnim uchopenim pohyblivého obrazu. Ve tieti
kapitole jsem pak opakované narazil na riizné charakteristické prvky, které video ¢asto
provazi: interakci, intermedialitu, zpfitomnovani, anti-, pfipadné alternativni narativitu,
odehravani se v ptimém vztahu k vnéjSimu svétu, komunikace s prostfedim v podob¢ video-
enviromentu atd.. Video-techniku jsem pak oznacil za ptihodny nastroj k uskutecnéni této
moznosti, naplnéni tendenci, které tu zfejmé existovaly uz pted jejim objevem (viz. ptiklad
smy¢ky pouzité surrealistou Ludvikem Svabem). V nasledujicich odstavcich se pokusim uvést
nékolik dalsich ptikladt dé€l z historie Ceské vizudlni kultury, jimz by jistd videovost mohla
byt alespon parcialn¢ prokazana. Neptijde nutné o rozsiteni video-historie na jiné technické
formaty. Rad bych tu ptfedevsim ptedstavil video jako princip individuélniho, autorského
uchopeni pohyblivého obrazu a upozornil na projevy tohoto principu i mimo
"zaSkatulkované" meze videoartu.

Prvni takovou "vlastovkou" video-mysieni v Cechach miize byt teoreticka prace Karla
Teigeho. Ten ve svoji knize "Film" z roku 1925 ptedpovida dobu, kdy "previddne kino nad
literaturou a maliFstvim a postavi se na prvni misto jako autentické uméni nasi doby..."*®
Zaroven ale konstatuje souc¢asnou krizi filmu, ktera je podle n¢j zptisobena tim, Ze si
vypujcuje efekty od divadla a literatury, a pozaduje proto novou estetiku filmu: zaloZenou na
jeho vlastnich, specifickych vyrazovych prosttedcich. Ty podle Teigeho nespocivaji v
narativni, ale optické strance filmu. Postuluje vznik lyrického, intimniho filmu bez déje,
pozdéji mluvi piimo o "¢iré kinografii", kde "statické tvary jsou dynamizovany svétlem...
stavaji se funkcemi pohybu a prestavaji existovat jako formy", a navrhuje koncepci filmovych
basni jako fuzi geometrické kompozi¢ni osnovy, piejaté z abstraktnich filmt, se
skutenostnimi fragmenty.®® Teigeho piedstavy nenasly v Cechach svého ztvarnitele, lze si
ovSem dobfe piedstavit, s jakym nadSenim by agilni teoretik kvitoval jejich ¢aste€né naplnéni
v podobé uméni videa.

Teigeho soucastnik Zdenck PeSanek se vydal trochu odliSnou, moznd mechanic¢téjsi

xn

cestou jak "malovat svétlem". Svoje uvahy o "barevné hudbé", tj. syntéze hudby a vytvarného

% Karel Teige. Film. Praha 1924, str. 126.
% Zemanek, Jiti. Ke genezi kinetického uméni v c¢eském poetismu. Orbis Fictus, Praha 1995, str. 29.
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umeéni, zavrsil v roce 1928 konstrukei a naslednou veifejnou produkci svého druhého tzv.
barevného klaviru. Ten byl kromé¢ klaviatury vybaven tfemi barevnymi rejstiiky, projekéni
plochou 3x3 metry a Zarovkami v trubicich, jez prosvétlovaly sadu pohyblivych oto¢nych
Sablon, které pak kombinovaly vyfezy tfinacti riznych geometrickych tvarii s barevnymi filtry
v barvach dané barevné stupnice. Pomoci spojek bylo mozné z jedné klavesy rozsvitit
kteroukoliv barvu (jakékoliv intenzity), takze hra¢ béhem koncertu na platno promital plné
libovolné kombinace tvari a barev v pifimé zavislosti na hudebni produkci — jeZ potom mohla
byt "vidéna i slySena".®’ Propojeni Zivé hudby a projekce, ktera na ni real-time reaguje, ze
vSeho nejvic pfipomina pravé mnohem pozd¢jsi Vling. Pesanek se tak stdva jednim z nasich
prvnich intermedidlnich umélcii, zkoumajicim diisledné moznosti spojeni moderni techniky a
ruznych uménych forem pii ptimé ucasti divéaka.

Podobny princip intermediality a vyuziti pohyblivého obrazu pfi scénické performance
nalézadme i v dile dalSich dvou velikanii ¢eské avantgardy: E.F.Buriana a Miroslava Koufila.
Pti svych piedstavenich pouzivali od roku 1936 tzv. Theatergraph, kterym klasicky scénicky
obraz doplnili o projekee statickych a filmovych obrazi na prithledné promitaci plochy®®
(filmu zde budiZ rozuméno jako promitanému, pohyblivému obrazu viibec, spis nez jako
konkrétni umélecké formée). Pro totozné scénografické postupy se dnes (diky jeho technické
nendro¢nosti a nenakladnosti) vétSinou vyuziva videa.

Dédicem a néasledovnikem téchto postupt se v druhé poloving 20. stol stal zakladatel
Laterny Magiky Josef Svoboda. Ten ve svych projekénich prostorovych kolazZich (jako byl
bruselsky POLYEKRAN z roku 1958 nebo STVORENI SVETA piedstavené ve spolupréci a
Alfredem Radokem na Expo 67' v Montrealu) pfedznamenal mediélni a video-uméni mozna
nejvice.” Princip je tady totozny jako u videa: pohyblivého obrazu je pouzito jako vytvarného
nastroje, jazyka, ktery ozivuje autorskou vypovéd’. V p¥ipadé praci jako STVORENI SVETA
Svoboda navic aplikuje nékteré ptivodné vytvarné postupy ptimo do média filmu (prace ve
vrstvach, kolaz a dekolaz...).

Na Expo 67' se predstavil 1 posledni autor, kterého si vezmu za ptiklad pfi svoji kratké
exkurzi do historie videovosti. Na Raduze Cinéeru a jeho KINOAUTOMAT jsem uz narazil
ve druhé kapitole. S KINOAUTOMATEM se nachazime zatim nejblize médiu klasického
filmu: na projektu pracovala fada lidi, film mél svého reziséra, scénaristu, stfihace... Pfesto:

jde o film interaktivni, tzn. ze probiha oboustrannd komunikace s divakem a je to divak, kdo

7 Zemének, Jifi. Ke genezi kinetického uméni v ceském poetismu. Orbis Fictus, Praha 1995, str.40.

8 Tamtéz, str.56.

% 0O potencionélni inspiraci Svobodova dila pro nejsou¢asnéjsi generaci video-artisti se zmifiuje Keiko Sei v
rozhovoru pro Cinepur, ¢.23-24, 2002, str. 19.
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(prostfednictvim hlasovacich zafizeni) iluzivné rozhoduje o kone¢né podob¢ dila. Jak pise o
projektu sam jeho autor’’: v dobé interaktivnich multimédii se takové vtazeni divaka do hry
nejevi ni¢im vyjimecnym, ale v roce 1967 to znamenalo zdsadni zménu v pojeti audiovize a
jeji revoluéni posun k soucasnému medialnimu mysleni, k mySleni poznamenanému

videovosti.

70 Cingera, Raduz. Kapitoly z pravéku interaktivity. ORBIS FICTUS, Praha, 1995, str. 121.

29



4) ZAVER

i. RE: KAPITULACE

"Objev kazdého nového multimédia automaticky prinasi nové estetické otazky a
problémy", pise Dieter Daniels ve svoji internetové eseji Media — Art/ Art — Media.”' Ty jsou
podle né€j dvojiho druhu, tj. otazky inherentni danému médiu (specificky jazyk média a jeho
skladebné prostiedky, napi. montdz) a otazky jeho kulturniho kontextu, vztahu k ostatnim
médiim.

Béhem naseho patrani po tom, co je to video a videoart, jsme se dotkli obou téchto
problémovych okruhti. Pfisli jsme s pojmem 'videovost', ktery mél zasttesit a souborn€ oznacit
vycet vlastnosti a okolnosti pro videouméni typickych a pomoci nam zorientovat se i mimo
samotné médium videa. Na zacatku II.exkurzu jsem tyto charakteristiky, ke kterym jsme dosli
na zéklad¢ prizkumu konkrétnich uméleckych d¢€l a postupti, souhrnné vyjmenoval:
interakce, intermedialita, zpfitomnovani, anti-, ptipadné alternativni narativitu, odehravani se
v pfimém vztahu k vnéjSimu svétu, komunikace s prostfedim v podob€ video-enviromentu...
K podobnym aspektiim jsme dosli i na konci exkurzu prvniho, kdyZ jsme se obirali
pojmoslovim video-tvlirce a myslitele Woody Vasulky, ktery si v§ima videa coby socialniho a
filosofického fenoménu. Do naSeho vyctu charakteristik videovosti tak ptibyly pojmy jako:
hra, transformace (tedy aspekt ¢asu a promény) a bergsonovské #rvdni (otevienost neurcitosti
a nejistote).

Video se nam vyjevilo jako aktivita, jako zpisob uméleckého mysleni a vyjadiovani,
nesouvisejici nutné s technikou videa jako takovou. Ta se jen ukazala byt vhodnym néstrojem,
moznosti naplnéni snil a snazeni, které objevu videa davno predchézely (viz myslenky Karla
Teigeho, nebo uvahy o uméni 'individudlniho filmu' osvobozeného od masové produkce a
pozadavku trhu). Shledali jsme, ze pre-historie a historie videa se znacné prekryvaji
(nezavislé piisobeni budouciho svétového prikopnika videoartu Woodyho Vasulky a
poslednich mohykéni nasi 2.avantgardy, Josefa Svobody a Raduze Cinery, na Expu 67'),
Casto se tak déje dokonce i v dile konkrétnich autorti (Radek Pilat, Peter Skala).

Zajimavé je sledovat, jakym zptisobem ovlivni format videa tvorbu umélcu, kteti k
nému pfistoupili z jinych tviir€ich oblasti (film, vytvarno). Peter Skala digitalizoval svoje

mechanicky perforované filmové obrazy z Cisté pragmatické potieby dlouhodobéjsiho

m Dieter, Daniels. MEDIA - ART / ART - MEDIA. Retrieved April 6, 2008 from <http://www.mediaart.net.
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uchovani kiehkého materidlu. Pievedeni do elektronické podoby tu bylo utilitdrnim aktem,
nemeénicim podstatu ptivodniho dila. Videovost proto lze ptiznat stejné tak piivodnim
filmovym artefaktiim, jako vyslednym videoartim. Na druhou stranu: kdyz sochat Michal
Gabriel nechava digitalizovat svou vlastni, skutecnou sochu, urcuje videovost konecného
dilka pravé jenom elektronickd podoba — spolu s predispozici, o¢ekavanim divaka. Ve chvili,
kdy zmizi charakteristicky prvek videa — "obraz v pohybu" (Gabrielova video-socha se jevi
statickd), stava se urcujicim Cinitelem naSe vnimani. To rozhoduje i ptipadé problematického
vztahu videa a filmu, podminiovaného navic otazkou 'artovosti': jsou uménim videa spise
mechanické pokusy lettristil o absolutni film’*(spo&ivajici v stiidavé projekci zcela Sernych a
zcela bilych filmovych okynek) nebo digitalné nato¢ené a zpracované snimky bez
uméleckych ambici? Obéma médiim lze jasné piifadit specifické vlastnosti, spocivajici
ptedevsim v jejich rozdilném vertikdlnim a horizontalnim charakteru (s vyuzitim tohoto
potencialu jsme se setkali napt. v dile Michala Péchoucka), to ale zarovein témét neovliviiuje
otazku videovosti, tj. kreativniho, individualniho uchopeni média, at’ uz se jedna o video nebo
film.Videoart tak nemusime uzce definovat jako umélecky piistup k forméatu videa, nybrz
jako uplatnéni principu videovosti ve sféfe uméni viilbec. Ani jedna definice se mi ale nezda

byt pfili§ uspokojiva.

ii. FWD: MEDIA-ART

Nas problém muze byt ¢aste¢né terminologicky, tj. Ze uvazujeme video-umeéni ve
vytvarnych kategoriich, aniz bychom pln¢ zohlednovali jedine¢né postaveni medialniho
umeéni jako takového.

S nastupem novych médii na po€atku 20.stoleti byly spojovany zna¢né umélecké
nad¢je. Film i rddio vnimali umélci jako potencialni uméné formy, vyvojové pokracovani
klasické historie uméni. Masova produkce a politické i trzni vlivy na média ale brzy veskeré
nadSeni zchladily. Oziveni nad¢ji nastalo az v Sedesatych letech, pfedevsim diky objevu
videa, coby praktického, dostupného prosttedku, umoznujicitho umélecké vyjadieni obrazem v
pohybu.

Dieter Daniels uvadi dva hlavni diivody””, pro¢ umélci na po&atku stoleti zacali

vyuzivat médii. Prvnim je nadé¢je, vyjadiena v fad¢ programovych manifestt, Ze se avantgarda

7 Frieling, Rudolf. Reality / Mediality:Hybrid processes between art and life. Retrieved April 7, 2008 from
<http://www.mediaart.net
73 Dieter, Daniels, MEDIA - ART / ART - MEDIA, Retrieved April 6, 2008 from <http://www.mediaart.net.
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vymani z do-sebe-zahledéné izolace a "lidé a umeéni se znovu usmiri". Druhym divodem byl
esteticky potencial médii vytvofit néco nového, néco, co nikdy predtim nebylo slySeno ani
vidéno. V roce 1919 navrhuje Walter Ruttmann (autor 'absolutnich film', takto dalsi z
praotct videoartu): "umeéni, které by se od malby lisilo tim, Ze je zaloZeno na case (jako
hudba).."™

Oba ptedpoklady se (kazdy po svém) naplnily, ackoliv mozna v docela jiném dosahu,
neZ bylo na pocatku stoleti zamysSleno. Co Dieter Daniels neuvadi (pfestoZe upozoriuje, jak
velkou roli meli v poc¢atcich video- a jinych media-arti umélci z riiznych obord: dramatik
Samuel Beckett pro TV-art”’, hudebnik Nam June Paik pro video...), je moment, Ze vyuzitim
medii se pro umeéni oteviely upln€ nové horizonty, natolik odlisné a specifické, ze miizeme
mluvit o autonomni, do té doby neexistujici kategorii. Medialni uméni neni druhem
vytvarného umeéni, stoji mu naroven, stejné jako literatuie nebo hudbé. Proto kulhd pouzivani
vytvarného pojmoslovi. Media-art je tfeba uvazovat jako zcela autonomni, specifickou
disciplinu, ktera vyzaduje svij vlastni kriticky jazyk. Videoart tak mizeme oznadit (stejné
jako film) za druh medidlni uméni, obdobu toho, co je poezie pro literaturu nebo malifstvi pro
vytvarno.

Takové vysvobozeni videoartu z oblasti vytvarného uméni vysvétluje adaptabilitu
video-uméni i (nebo predev§im?) mimo stény galerii, "omlouva" jeho intermedialitu a
zéaroven presnéji vymezuje jeho pozici, jasn€ ho lokalizuje v rdmci uméni. Obsahlejsi termin
media-art ndm pak mize poslouzit, kdykoliv budeme s pouzitim pojmu videoart vahat v
nejistote, jaké jsou jeho hranice — aniz bychom museli pii formulaci nasich tivah prchat na

cizi tzemi.

7 Tamtéz,
7 Dieter, Daniels. Television—Art or Anti-art? Conflict and cooperation between the avant-garde and the mass
media in the 1960s and 1970s. Retrieved April 6, 2008 from <http://www.mediaart.net.
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RESUME

Cilem moji prace bylo pevnéji uchopit pojem videoart, jasnéji vymezit jeho hranice, které se
kvili zdanlivému umisténi na pomezi vytvarného umeéni a filmu zdaji byt ¢asto nezfetelné. Na
zaklad¢ vybranych praci z historie i soucasnosti ¢eského videoartu jsem postupné vymezil
fadu znakt pro video charakteristickych (interakce, intermedialita, anti-narativita...), které
souhrnné oznacuji jako videovost. Tu ale, jak zjist'uji, mizeme parcidlné prokazat i dilim
mimo format videa. Ve druhém exkurzu se proto vénuji i ptikladim z ¢eské avantgardni
tvorby, které videoart pfedznamenévaji a spolu s nim se fadi do oblasti medidlniho uméni, tzv.
media-artu. Media-art v zdvéru své prace oznacuji za samostatnou disciplinu, na rovni
vytvarného uméni nebo hudby. Videoart pak situuji jako subkategorii této discipliny a

¢astecné ho tak osvobozuji z pojmoslovi vytvarného uméni.

SUMMARY

The objective of my study was to re-interpret the term videoart and to define clearly its limits,
that often seem to be unclear because of its apparent situation between the film and the art.
Using the examples from the short history of Czech videoart, I mention some characteristics
that usually constitute videoart, such as interaction, intermediality, anti-narativity...; and I try
to ensemble these characteristics with the term videocity ("videovost"). These characteristics
might be found even in the works that do not use the format of video at all. That's why I took
a little excursion into the history od Czech avant-garde and showed some examples of
artwoks that might be associated with videoart in the sphere of media-art. In the conclusion of
my work, I try to stable media-art at the same level as literature or music and situate videoart

(together with film) as its sub-genre.
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