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Bakalarska praca, sa bude zaoberat” ¢eskym videoartom z obdobia 70. az
90. rokov 20. storo¢ia. Bude sa venovat Specifikacii rozdielov v pojmoch
video-instalacia a video-performance a tiez priblizi podmienky vzniku
videoartu, ako umeleckého oboru v Cesku. Dal§im zo zamerov tejto prace je
preskiumat’ aky vpliv malo Pol'sko, ako centrum vzniku viedoartu v krajinach

byvalého vychodného bloku na ¢eské prostredie.
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Abstract

The Diploma thesis ,,The bachelor thesis will deal with Czech videoart from
the 70s to 90s of the 20th century. Will be inscribe the specification of the
differences between the terms video-installation and video-performance and
also to get closer the conditions of the creation of a videoart, as an artistic
domain in the Czech Republic. Another of the aims of this work is to research
how influenced Poland, as a center for the emergence of the videoart in the

countries of the former East block on the Czech environment.*
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Uvod

Myslim si, e aj ked’ v dne$nej dobe v Ceskej republike viac menej
nepdsobia umelci, ktori by sa oznacCovali primarne za video artistov, videoart je
tu takpovediac v ,kurze“. DosvedCuju to vyherné prace viacerych laureatov
Ceny Jindficha Chalupeckého poslednych rokov, vsetky zahriiujuce v instalacii
video (2017 Martin Kohout, 2016 MatydS Chochola, 2015 Barbora
Kleinhamplova), ale aj Casté vyuzivanie videa umelcami zastdvajicimi vo
svojej tvorbe iné vytvarné formy atiez dneSny trend intermedidlneho
charakteru v umeleckom vyjadrovani sa. Aj napriek tomu mam pocit, ze
sucasny umelci nevychadzaju vo svojej videartovej tvorbe z odkazu ich
¢eskych predchodcov pracujucich s pohyblivym obrazom, ale skoér zo
zamorskej tradicie. Preto je podl'a mojho nazoru dblezité reflektovat’ aj domace
vychodiska video tvorby.

Na druht stranu je mozno prave tato symptomatickd neorganizovanost’
aindividualita pre cesky videoart typickd astava sa tak teda spolo¢nym
znakom ceskych videoartistov. Na rozdiel od epicentra vzniku videoartu,
Ameriky Sestdesiatych rokov, v naSom prostredi umelci nepocitovali potrebu
zdruZovat’ sa do organizovanych spolkov €1 skupin. Prvé experimenty prebehli
v izolovanosti a anonymite. Je to samozrejme dané aj prostredim v ktorom
tvorili a atmosférou doby. Napriek tomu aj po vzniku prvej organizovanej
skupiny, Oboru video, umelci v nej posobiaci nezdielali Ziaden spolo¢ny
program naopak, fungovali v nej ako solitéry. Pokial’ si odmyslime umelcov
tvoriacich v exile, Woodyho Vasulku a Michaela Bielického, asi Ziadneho
z umelcov nemdzeme oznacit' jednozna¢ne za videoartistu. MoZno by sa dalo
dokonca povedat, Ze pre viacSinu z nich bolo video len jednym z viacerych

partikularnym vyjadrovacich prostriedkov.



Text mojej bakalarskej prace sa zaobera videoartom v jeho roznych
podobach, na c¢eskom tuUzemi, od uplnych prvopociatkov v rokoch
sedemdesiatych az po koniec devitdesiatych pocas ktorych sa objavili prvy
Cesky umelci vyuzivajici médium videa ako svoj primarny prostriedok
umeleckého vyjadrovania sa.

Prvu kapitolu som sa ale eSte rozhodla venovat’ zahrani¢nému videoartu,
kde som priblizila atmosféru doby a prostredia kde toto médium vznikalo a
uviedla do kontextu jeho r6znorodé formy vyuzitia. Nasledne som sa v prvej
kapitole rozhodla S$pecifikovat, na patologickych prikladoch tychto dvoch
foriem prezentacie, pojmy video-performance a video-instalacia prave pre
niekedy nejasny a ambivalentny charakter viedoartovych pocinov. V druhej
kapitole prace uvadzam obecné informadcie o vznikajicom videoartovom umeni
na uzemi byvalého Ceskoslovenska anasledne sa v d’alsich podkapitolach
zaoberam S$pecidlne najdolezitej$imi jednotlivcami aj skupinami, ktoré sa
o rozmach a propagaciu videoartu v tazkych pociatocnych dobéch zasluzili.
Jednu z podkapitol som venovala Woodymu Vauslkovi a jeho Zene Staine. Aj
ked’ ich tvorba sa vyvijala v emigracii tento pojem sa v exkurze do historie
Ceského videoartu nedd vynechat’. V predposlednej kapitole prindSam prehlad
vystav a aktivit, ktoré sa po uvolneni politickych pomerov zacali konecne
slobodne organizovat,, d’alej prehl'ad tvorcov starSej generacie, ktory pri svojej
tvorbe v devétdesiatych rokoch k médiu videa dospeli a aj prehlad diania v tej
dobe novovzniknutych ateliérov vysokych umeleckych §kol. Na zaver tejto
bakalarskej prace som nechala kapitolu v ktorej sa pokisim poukazat’ na
momenty spoluprace Ceskych a pol'skych umelcov, ktoré mohli ich tvorbu
ovplyviiovat' a obohacovat’. Ked’ som zamyslala zaclenenie tejto kapitoly do
mojej bakalarskej prace vychadzala som z poznatkov o vyrazne pokrocilejSom
stadiu pol'ského videoartu v dobe, ked v Cechach vznikali prvé rozpaéité

pokusy stymto médiom atiez z vedomia, ze Cesky umelci boli castymi



hostami na pol'skych umeleckych festivaloch a sympoéziach. Zaroveii som
chcela do mojej prace vlozit aj novy aspekt, ked ze niekol’ko prac

sumarizujucich a reflektujticich tému videoartu tohto obdobia uz vzniklo.

V suvislosti s ¢eskym videoartom a hlavne k dobam jeho vzniku nie su
pramene bohuzial az tak vycerpavajuce. Gro kapitoly pojednavajucich
o pociatkoch videoartu som postavila na textoch Lenky Dolanovej a Bohdany
Kerbachovej, uverejnenych v Casopise Illuminace aztextov vydanych
v katalogu k vystave Orbis fictus. Dolanovej ¢lanky a publikacia boli zaroven
vybornym zdrojom ku kapitole venovanej Woodymu Vasulkovi.

Velmi cennou mi tiez bola publikicia Ceské uméni 1980-2010. Texty
a dokumenty, ktord zhromazd’uje dobové teoretické a filozofické texty, zdsadne
ovplyviiujiice umelecku tvorbu.

Pre poslednu kapitolu skiimajucu pol’sky videoart aj jeho dosah na ceska
scénu sa ukézali ako najzasadnejSie webové stranky umelca Tomasa Rullera
adiplomovéd praca pojednavajuca o jeho medzindrodnych umeleckych
aktivitach od Jany Pisatikovej. Ako vyborny prehl'ad pol'ského videoartu, od
sedemdesiatych rokov takmer do sucasnosti, mi tiez pomohla bakalarska praca

Pol'sky videoart v dobé¢ totality od Joanny Iwanowicz



1. Vznik videoart a Specifikacia pojmov video-
performance a video-instalace

1.1. Okolnosti vzniku

Nesmierne dolezitym cinitelom, pre rozvoj videoartu, bol bezpochyby
novy produkt firmy Sony, prenosnd videokamera Protapak, ktora bola
uvedend na trh vroku 1965 a odstartovala tak realizaciu do tej doby
utopistickych vizii prace s pohyblivym obrazom. Na rozdiel od
tenchonologii, ktorymi disponovali komeréné televizie, obraz z kamery
Protopak nebol esteticky Cistym obrazom. Zrnenie a vady na obraze vSak
umelcom neprekézali, naopak tato estetika im bola blizsia a hodila sa lepsie
k ich umeleckym zamerom. Vdaka kamere od Sony mohol umelec kazdy
zaber jednoducho analyzovat, postvat, editovat strihat, a mazat
a v neposlednej rade upravovat.

Amerika na konci Sestdesiatych rokov bola miestom plnym zvratov,
konfrontacii v suvislosti s 'udskymi pravami a radikalnych prehléseni.
V tomto socidlne kultirnom podhubi, nachddzame korene videoartu.
Umelci a socidlny aktivisti vyhlasili video za st¢ast” kulturnej praxe, ktort
pokladali za nutny krok k oZiveni demokracie. Video predstavovalo
alternativny informacny zdroj, nutny k vymaneniu sa zo stavajucich
informaénych §truktar. Dal$im z podnetov bola utopickd tizba po
roz§irovani  l'udského  vnimania, pomocou novych technologii
elektronického pohyblivého obrazu. Zaciatkom Sest'desiatych rokov
skupina Fluxus vytvarala umelecké diela z televiznych obrazoviek, ktoré
vyjadrovali  pochybnosti o burzodznych konvenciach televizneho

vysielania.'

'HILL1995 , 1



Uz pred nastupom kamery Protapak, koncom est'desiatych rokov zacali sa
maliari, sochdari, experimentdlni filmari a performeri, branit dlho
pretrvavajucej predstave o formalnom oddeleni jednotlivych umeleckych
disciplin a interpretacnych postupov. Niektori z nich sa potom rozhodli
zaradit video medzi discipliny prostrednictvom ktorych sa chcu
vyjadrovat. Koncom Sest’desiatych rokov niektori z ¢lenov undergroundu
zaoberajuci sa psychadelickou hudbou, experimentalnym filmom, divadlom
a svetelnymi show, objavili vo videu nové médium pohyblivého obrazu,
vhodné pre inStalacie. Pre post-minimalisticky socharov bolo video
médiom umoznujicim vyniknat fenomenologii procesu vnimania vo
vztahu k estetike objektu. Umelci vystavujuci v muzedch a galeriach,
rovnako ako ti, ktori pdsobili v prostredi klubov a koncertov, vSetci si nasli
dovod pre preskumanie tohto nového média.” Historik Michael Rush deli
oblast’ videoartovej tvorby na zéklade autorského pristupu a rozlisuje:

1. Politicky motivovanych tvorcov

2. Dokumentaristov
3. Tvorcov vychadzajucich z hnutia Fluxus
4. Experimentdlnych filmarov, ktory zacali pri svojej praci vyuzZivat

videotechnologiu.?

Toto rdmcové rozdelenie sa dd dobre demonStrovat prave na tvorcoch
videoartu ktorym sa budem venovat v nasledujucich podkapitolach. Za prvu
skupinu moéZzem menovat® Ithacky umelecky kolektiv, dokumentaristov
zastupuje Bruce Newman, z Fluxu sa profilovala tvorba Vita Acconci a filmu
sa zase venovala Shirley Clark.

1.2. Pociatky videoartu jeho Sirenie a prvé umélecké skupiny

HILL1995, 2
SMAZANEC 2013, 35

10



Za prvy poCin vo sfére videoartu, sa povazuje zdznam jazdy Péapeza Pavla
VL. bl. Po newyorskej avenue. Zaznam bol vyhotveny 4. oktobra roku 1965
vytvarnikom z Korei, Nam June Paikom (1932 - 2006).* Zaznam vyhotoveny
Nam June Paikom bol prezentovany eSte vecer toho istého dna, v newyorskom
podniku Café¢ Au Go-Go, pod nazvom Electronic Video Recorder za tonalneho
doprovodu vlastnej Nam Jun Paikovej varidcie. Tymto obohatil tradiciu
improvizovanej performance o aktualnu obrazovt zlozku. Za videoart v tomto
pripade nie je povazovana iba jej obrazova zlozka, ale cely akt audiovizudlnej

udalosti — performance, ktora vznikla s prispenim technolégie videa.’

Kolektivy umelcov pracujucich s videom, ktoré vznikli v rozmedzi rokov
1968 az 1970, prijali za svoju prenosnu video techniku a vieru v potrebu
kultirnych a spoloCenskych zmien. Jednotlivé skupiny spéjalo aj to, ze boli
nutené zdielat’ technické prostriedky a spolupracovat’ pri mnohych ¢innostiach,
ktoré ich tvorba vyzadovala. Niektoré skupiny fungovali ako komunity a ich
Celnovia zili pospolu apravidelne pracovali svideom. Jeden z cClenov
umeleckej skupiny Videofreex spomina, ze médium videa bolo vyuzivené
k zabave, rovnako ako v tvorivym experimentom, umeleckej tvorbe rovnako
ako k politicky zameranym cinnostiam. New Yorsky kolektiv Raindance
vydaval casopis Radical Software (1970 — 1976), na ktorého strankach
zaznievali prvé zapalené hlasy, veriace vo vyuZitie videa, ako umeleckého
vyjadrovacieho prostriedku. Podla ohlasu uZz zprvych Ccisiel magazinu,
v rubrike venovanej ndzorom jeho C(itatelov, je mozné sledovat’ rozmach
roznych kolektivov vznikajucich po celej zemi, aZ po vznik neoficidlnej

celondrodnej siete vyrobcov videa srovnakymi zaujmami. V magazine

29. septembra roku 1965 bol Andy Warhol osloveny hudobnym vydavatel'stvom Type
Recording, aby premietal behom ,,party* v priestoroch pod newyorskym hotelom Waldorff-
Astoria svoje prvé videosnimky. Predbehol tak NamJunPaika o pét’ dni.

SMAZANEC 2013, 32
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Radical Software, ale aj v d’alSich, boli zverejiiované manifesty obsahujuce
informacie ako toc¢it videa na prenosnu kameru Protopak, praktické
uzivatel'sk¢é rady a iniciativach vyuzivajacich video v oblasti umenia,
vzdelavania, psychoterapie a zlepSenia komunitnych vzt'ahov. Vznikali aj
praktické technické pomodcky ako Spaghetti City Video Manula (1973), za
ktorym stéli ludia zo zoskupenia VideoFreex a Independent Video (1974) Kena
Marshe, spoluzakladatel'a  People's Video Theatre, ktoré nabadali k
nezavislosti a sebestacnosti pri vuzivani videa. Tieto publikace zohrali
nenahraditelni  rolu v propagécii, vzdeldli, informovali a prepgjali
videoartovich nadiencov.® Vroku 1972 sa kolektiv umelcov Videofreex
prestahoval z New Yorku do Alapacaskych hor, kde zacal kazdy tyzden
vyselat’ zmes relacii ako predto¢enych tak aj na zivo, pomocou piratskeho
televzneho vysielaca.

Dalsia plodna skupina sa vytvorila okolo filmarky a taneénice Shirley Clark.
Jej skupina T.P. Videospace Troupe vytvérala interaktivne udalosti pomocou
videa a performanci, ktoré mali tiez sluzit' ako model nacviku prace s videom.
Jedno z tychto prakticky video cviceni, ktoré Shirely uskuto¢novala vrcholilo
tym, Ze sa pocas svitania ucastnici znovu zisli na streche hotela Chelsea, aby si
prehrali vided dokumentujuce newyorsky nocny Zivot z predos§lého vecera.
Dalsia skupina fungovala v Ithace, kde vbaroch a v knihkupectvach
premietala kontroverzné video nahravky vyhotovované v spolupraci s miestnou
opatrovatel'skou sluzbou, vdaka ktorym sa jej podarilo vyvolat’ diskusiu o
miestnych aj celonarodnych otdazkach. V roku 1974 skupina zalozila Ithaca
Video Festival, ktory prebiehal aZ do roku 1984 a stal sa ddlezitou prehliadkou
ranného videartu a video dokumentov. Tento festival fungoval formou

putovnej udalosti a bol prvym svojho druhu. ’

SHILL 1995, 4
"HILL1995, 6
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1.3. Video-performance

Pocas 60. rokov boli umelci okrem formy videa, tiez fascinovany
performance. Pojmom performance byva oznaCované umenie v konkrétnom
Case a priestore, ktoré vuziva telo a gestd umelca. Gesto a pohyb sa premenili
v umelecky néstroj. Video performance sa odliSuje pouzitim videa, ktoré je len
d’al$im vyjadrovacim nastrojom. Rovnako, ako video tvorba, performance tiez
skimala kazdodennost’ aktivnheho vnimania. Obe tieto formy davali do
popredia vyrobcu, alebo ucinkujiceho a jeho zachytenie, alebo prevedenie
danej situécie ¢asto mimo priestor galérie, teda na ulici, alebo v Stadiu. Umelci
vyuzivajuci médium videa, rovnako ako prefromari, si kladli za ciel vyvolat
otazky ohladne funkcie umenia v dobi, kedy bola modernistickd esteticka
funkcia umenia spochybiiovana a rovnako bola podkopand rola umeleckych
kritikov.® Video performance meni aj pristup k platnu, na ktoré je obraz
premietany. Robert Whitan vytvoril v prvej polovici 60. rokov sochy, ktoré
boli umiestnené na poédiu medzi hercami. Obraz potom projektoval priamo na
trojrozmerné sochy, vd’aka ¢omu dotal inak plochy obrazu d’alsi priestorovy
rozmer. V diele Shower premietal video na ktorom bola sprchujica sa zena na
sprchovy kut, respektive na jeho zaves. Premietacie platno sa tak premenilo
v d’al§i vyrazovy prvok a vystapilo zo svojej predurcenej role 2D plochy.

Performativne umenie predpokladalo, Ze umelec pracuje so svojimi
estetickymi gestami a osobnymi néstrojmi a zZe video je schopné fungovat’ ako
jeden ztychto osobnych nastrojov alebo ako zdznamové zariadenie pre
zdokumentovanie danej situacie. Video dokumentécia performance a nahravky
zamerané na proces tak ako preformance, pocitali s ndhodnost’ou udalosti.
Vided boli zrnité a Ciernobiele a dokonca sa v tej dobe ani nevedelo, ako dlho

je mozné ich skladovat’. Pre umelecky trh predstavovali pochybnu investiciu.

*HILL1995, 13
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Performance pocita zo vztahom medzi performarom a divakmi a prave s tymto
vzt'ahom pracoval obzvlast' intenzivne, pomocou svojich video-performance,
umelec Vito Acconci. M6Zeme ich povazovat’ za systematickl stadiu vztahov
vytvorenych medzi umelcom a divakmi, ktorych priamo zapojoval do procesu,
prostrednictvom  monitoru. Americkd  umelkyna  a predstavitel’ka
performativnych postupov v tvorbe Joan Jonasova popisuje vyuzitie videa,
kedy prestava vyuzivat fyzickej pritomnosti zrkadiel, ale vyuziva ndstroj
zobrazenia vo videu: ,Mohla som si sadnut pred obrazovku a pomocou
technickych prostriedkov videa vytvorit’ closed-circuit systém. Pozorovala som
sa, pohravala som sa so svojim obrazom, menila som obleky, masky, gesta...
Behom mojej prvej performance Organic Honey’s Visual Teleplay som

pretvorila osobu/osobnost’ vyuzitim erotickej masky, polopriehl'adnej masky.«’

1.4. Video-inStalacia

Video-instaldciu moZzeme popisat’ ako fiziu video a umeleckého objektu.
Termin video inStalacia sa objavuje u umeleckej kritiky az pocas 70. rokov.
Podra teoretika R. W. Kluszcynskieho je umenie instalacie spojené s dobovym
smerovanim k dematerializacii videa v 2. polovice 20. storocia. Kluszcynski
medzi vlastnosti, ktoré by malo inStalacia obsahovat’, radi:

1. Efemérnost’ alebo tiez prchavost. Aj ked’ sa jedna o t0 istd inStalaciu,
po jej opakovanom umiestneny v inom priestore, vznikd vzdy nové
umelecké dielo odliSné od originalu.

2. Reak¢nost’ — inStalacia sa bezprostredne vzt'ahuje k svojmu okoliu
a reaguje na neho.

3. Proto-interaktivita — existuje iba utych inStalacii, ktoré maja

interaktivny charakter. Kluszczynski reaguje na M. Morseovou, ktora

 HILL 1995, 16
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vidi interaktivitu v samotnej podstate galerijného priestoru, kde si divak
voli svoju cestu.

4. Intermedialita — inStalacia v sebe vicSinou spojuje niekolko réznych
médii.

5. Prezentismus — inStalacia odkazuje iba na svoj vymedzeny priestor a na
seba samu.

6. Sémanti¢nost’

Video instalécia sa od klasickej instalacie ako ju opisal Klusczynski odlisuje
absenciou prezentismu (vzdy odkazuje mimo svoj vlastny fyzicky priestor),
protovirtualnostou (nachadza sa medzi redlnym a virtudlnym svetom)
a narativnostou. '’

Teoretik Noel Carrol vo svojom ¢lanku v ¢asopise Illuminace upozoriiuje na
fakt, ze existuje zhoda pri oznacovani pojmom video inStaldcia diela, ktoré
nepouzivajii vyluéne ako svoj material obraz videa, ale aj napriklad film,
digitalne zobrazenie atd.'' Dokonca formuluje otdzku, & ma zmysel rozlisovat’
na zéklade pouzitej technologie a predostiera uvahu o udrzatelnosti pojmu
vidoartu ako takého vobec. Pri tom Stddiu intermediality v akom sa celkovo
umenie poslednych rokov nachadza by sa vSak takato uvaha dala aplikovat’ na
vSetky umelecké discipliny a tym sa podl'a m6jho nazoru stava bezpredmetnou.

Neoddelitelnym funkény aspektom videoprojekcie je televizna obrazovka.
Rakusky umelec a teoretik Peter Weibel (1944) v dobovom ¢lanku z roku
1973, kde reflektuje nastup videoartu, uvadza televizor (the box), ako znak tzv.
gramatiky videa. Televizor v galérisch a mizedch mé rovnakli funkcénu
a esteticki hodnotu, ako pridavné funkéné elementy, napr. obrazové ramy,
panely apodstavce. VSetky tieto prvky vymedzuju priestor vypovede

umeleckého diela. Nefunguju iba ako prezentatné médid, ale aj ako k sebe

1" poLANOVA 2003, 87
" CAROLL 2011, 24

15



dokazujuci material. Objemové proporcie tohto materialu, ¢i uz v podobe
kvéadrov alebo krychly st neodmyslitelnou kvalitou skulptiar, video stien
a indtalacii."

Nemecky umelec Wolf Vostell (1932 — 1998), ¢len Fluxu, vystavil v roku
1958 v Nemecku tzv. De-coll/age No.l. Islo o Sest’ televiznych obrazoviek,
v dvoch radéach, cez ktoré bolo prehodené na urcitych miestach zamerne
poskodené biele platno. Behom vystavy preniesol vetu, v ktorej prehlasil
televizny primaé&/sochou socharskym materidlom 20. storo&ia.'® Vostel uplatnil
iba element elektronického prenosu televizor v tvorbe, ktora eSte nie je priamo
spata s technologiou videa.V roku 1963 vystavil Nam Jun Paik v Gallery
Parnass v nemeckom Wuppertale instalaciu zloZenu z trinastich televiznych
obrazoviek — Electronic TV. Sebareferen¢né spojenie medzi snimanym
obrazom a zobrazenim — tzv. closed circuit installations (inStalacia uzavretého
obvodu - okruhu) — bola rozvijand hlavne koncom 60. a behom 70. rokov 20.
stoleti. Americky vizualny umelec Bruce Nauman (1941) vytvoril v rokoch
1968-1970 jednu z najznaméjsSich sérii closed circuit installation, takzvany
Performance Coridor. Nauman na seba umiestnil dve televizne obrazovky
na konci 5 m dlhej a 0,5 m Sirokej chodby. Pocit odcudzenia je tu ilustrativne
dokonany pri odchode z chodby, od obrazoviek, kedy opustame sami seba
aobraz naobrazovke zanami sa zvicSuje, zatial o my sa priblizujeme
k vychodu. Live/Taped Video Corridor — na spodnom televizore bol pusteny
videozaznam obrazu chodby. Hornd obrazovka bola prepojend s kamerou
(closed-circuit tape recording) umiestnenou nad vchodom do chodby vo vyske
asi 3 metrov. Pri vstupe do chodby abehom postupného priblizovania
k obrazovkam sa zaroven vzdalujeme od kamery, ktordt mame za chrbtom.

Cim blizSie sme pri obrazovke, tim vzdialenejSia je naSa pozicia od kamery

12 MAZANEC 2013, 36
BMAZANEC 2013, 36
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aobraz je postupne mensi a mensi, pricom sa po celi dobu vidime len

14
zozadu.

" MAZANEC 2013, 38
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2. Podiatky videoartu na vizemi Ceskoslovenska

Izolovanost’ umelcov v Ceskoslovensku za totalitného rezimu a rovnako
naro¢na dostupnost’ techniky, mali za nasledok vyrazne spomaleny Start
a prvé kroky videoartu. Existuje dokonca nazor, Ze v dosledku naro¢nych
spologenskych podmienok, ¢esky videoart Ziadnu tunajsiu historiu nema."
Takyto ndzor vSak pokladam za zbytocne vyhraneny a v nasledujucej
kapitole sa pokusim zosumarizovat’ a priblizit’, ako vyzerali zaCiatky prace
smédiom videa na sklonku sedemdesiatych. rokov az po jeho
plnohodnotny a sebavedomy néstup v rokoch devét'desiatych.

Za Uplne prvy pocin v oblasti videoartu na naSom uzemi moézeme
povazovat’ vystavu Video situace, uskutonent v roku 1975 v Prahe. Aj
ked okolnosti tejto historickej videoartovej udalosti st sporné a z Ust
teoretikov videa zaznievaji na jej adresu skor nedoverCivé hlasy.
Organizatormi boli umelci zo zdruzenia Independent video art groupe na
&ele s Miroslavom Klivarom.'® Spolu s Klivarom do skupiny Independent
video art group patrili napriklad umelci Zdeiika Cechova, Jaroslav Pavelka
a d’al§i. Skupina fungovala od roku 1972 az do roku 1990, najskoér pod
Institutem pramyslového designu a neskér pod zastitou Masarykovy
akademie uméni v Prahe.'” Naozajstny prinos aktivit je viak otazny, nie len
z dovodu kooperovnia medzi vtedajSim reZimom a Miroslavom Klivarom
(umelec byva casto oznacovany ako dozorca nad dodrziavanim reZimovej
ideoldgie), ale aj kvoli podozrivo vel'kému vypoctu jeho zasluh vo vlastnej
biografii, publikéaciach, ¢i ¢lanku, ktory o lom napisal jeho kolega Jaroslav

Pavelka. Na viac sa vtextoch nachadza celd rada nezrovnalosti a

!5 ¢iHAKOVA-NOSHIRO 2011, 499

' KLIVAR 2000, 66 - 73

""MAZANEC 2008, https://www.advojka.cz/archiv/2008/49/vyzkumny-projekt-cesky-
videoart
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rozporov.'® Ni¢ menej Jaroslav Pavelka v &isle Gasopisu Ateliér, z roku
1995 pise o Klivarovi, ze sa uz v roku 1972 zaoberal kritickou reflexiou
televizneho média. Dalej uvadza, Ze prvé centrum profesionalneho
viedoumenia fungovalo v Prahe uz v roku 1972 pod Instititom
priemyslového designu,' kde pracovali s kazetovym systémom VCR. Prva
neverejna prezentacia videoartu, sa potom mala odohrat’ v tom istom roku
na pode inStitutu a druhd, verejna potom v roku 1975 na tom rovnakom
mieste pod uz spominanym nazvom Video situace.”’ Jaroslav Pavelka
v ¢lanku dalej uvadza, Ze on sam sa pri videotvorbe dopracoval
k videokresbe, videomalbe, videoplastike, videografike a videogeometrii
ato bez animdcie, s animéciou a kombinovane. Na zéklade tychto tvrdeni
kritizuje nazory naprostej vacSiny autorov aj teoretikov ktory sa aktivne
vidoeartom zaoberaju a oznaduje ich za neinformovanych?'

Na konci sedemdesiatych rokov uz sa na scéne objavuju dva vyrazné
solitéry a predovSetkym nadSenci a protagonisti videoartu — Radek Pilat a
Petr Skala. Umelci sa osobne spoznali az v roku 1985. Toto stretnutie
sprostredkoval maliar Dimitrii Kadrnozka a odohralo sa na jednej
z neverejnych prezentacii Skalovej rannej videoartovej tvorby. Do tej doby
sa ich tvorba vyvijala separdtne. Neskor svoje aktivity spojili v umelecke;j
skupine nazvanej Obor video, ktorej sa budem v praci eSte venovat.
V oboch pripadoch, ako u Radka Pilafe tak u Petra Skaly, ich vyvin presiel
od experimentu s filmom k videoartu. Niektoré prvotné diela dokonca u
oboch vznikli iba transponovanim pévodného filmového pokusu do formy
videa a pripojenim akustickej zlozky. Dal§im spoloénym prvkom, boli

oc¢ividné vplyvy existencidlne ladenej novej figuracie, na ich videotvorbu.

'8 KERBACHOVA 2006, 138

"% Ingtuttt sydlil na Jeruzalmeské ulici ¢islo 8 v Prahe
20 PAVELKA 1995, 6

2 PAVELKA 1995, 6
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Za dalSie vytvarné inSpiracie sa daju povazovat’, informel, tasizmus a
akéna mal’ba.”

Z dvoch hlavnych pri¢in ,,zaostalosti* ¢eskoslovenského videoartu je azda
zavaznejSou ako nedostupnost’ technoldgii, nedostupnost’ k informéciam.
Kultarny deficit cCeskoslovenskych umelcov sa zakonite prejavil
v charaktere rannych prac, ktoré vo vécSine primarne vychadzali
z osobnych  sktisenosti s animovanym, amatérskym,  pripadne
experimentalnym filmom. V miestnom pojati sa rovnako prejavila
neoboznamenost’ s novymi umeleckymi disciplinami, etablujicimi sa
v kontexte svetového umenia od Sest'desiatych rokov. Na Zapade bol
videoart prepojeny hlavne s vychodiskami Strukturdlneho filmu,
s intermedidlnym akénym umenim ajeho zdsadnymi artikuldciami
v podobe happeningu a performance, s umenim instalacie, rovnako ako
s neodadaistickymi ~ vychodiskami  a antiestetickymi  deStruktivnymi
tendenciami, ktoré na tunajSej umeleckej scéne sice fungovali
v neoficidlnych kruhoch, ale s médiom videa neboli nijak vyznamnejSie
prepojené. Za vynimku sa vSak sistotou dd povazovat Tomas Ruller,
a jeho o intermedialna spolupraca so skupinou Via Lucis.” Médium videa
sa do centra Rullerovej pozornosti dostalo v roku 1983, kedy sa zacal
venovat’ realizdcii multimedidlnych inStaldcii a performance (Mezi Tim
1983, Anti Anti Hudba 1983). Aj ked povaZoval video predovSetkym za
zdznamovy prostriedok vlastného performativneho vyrazu, stal sa prvym,
kto unas anticipoval umelecké pouzitie techniky uzavretého televizneho
okruhu v instal4cii Zivd Smyc¢ka v roku 1984.

S vynimkou Tomasa Rullera ceskoslovensky autori vyuzivali nové

technoldgie ako nastroj k rieSeniu tradi¢nej vytvarnej problematiky. Uzite

22 KERBACHOVA 2006, 146
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videa o Rullera je najblizSie tomu, ako ho pozname jeho uzitie v umelecke;j
tvorbe v zahrani¢i.”* Vcentre zdujmu sa ocitli vizudlne hodnoty
elektronicky generovaného obrazu a moznosti jeho modifikacii spociatku
analogovou a neskor aj digitdlnou cestou. Vyrazovost’ nebola prednostne
zamerana na aplikaciu inovativnych prvkov, ktoré by analyzovali samotny
charakter média. Nejednalo sa o tematizovanie vlastnej technoldgie, ktoré
uz od Sest'desiatych rokov tvorilo jeden z relevantnych ndmetov zapadného
elektronického umenia, ale o aplikaciu vytvarnych, vacsinou maliarskych
postupov do nového média. S prihliadnutim k absencii vystavnych
prilezitosti, bolo logicky docasne pozabudané i na konceptudlne pojatie
videotechniky  a kategérie  videoinStaldcie.  Niekol'ko  inStalacii,
rozpracovavajucich téma diferencie virtudlneho obrazu na monitore a jeho
materidlneho okolia, bolo predstavenych az na prvej kolektivnej prezentacii
elektronického umenia, Denl Videa v lete 1989.

DalSou progresivnou osobnostou je slovensky umelec Peter Ronai, ktory
sa do 70. rokov venuje moznostiam uplatnenia novych médii v umeleckej
oblasti. Vo svojej tvorbe uplatiuje prvky konceptudlnych tendencii,
performativneho  umenia avizualnej poézie. Je  priekopnikom
videoinstalacie v slovenskom kontexte a svojou ¢innostou zasiahol taktiez
do Geského multimedialneho diania.”> V Roénaiovej tvorbe sa odrazaju
aspekty dadaizmu, Fluxu, hyperrealizmu 1 pop-artu. Autor nazera
s ironicko-kritickym ohl'adom na problematiku masovej kultary a reflektuje
stieranie hranic medzi vysokym a nizkym umenim.*

V polovici 80. rokov sa uZ venuje skromnym experimentom s videom. Od
roku 1985 zafina vytvarat takzvané ,antivided®, v ktorych vizualne

zasahuje do programov vysielania Ceskoslovenskej televizie tym, Ze

2 VANCAT 1991, 5
25 KREMBACHOVA 2006, 139
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prelepuje televizor foliami s fotomontazami svojich obrazov. Podobnym
pripadom je preskrtnutie monitoru televizora lepiacou paskou, co
predstavovalo Roénaiovo odmietnutie televizneho vysielania a vtedajsej
politickej ideoldgie prezentovanej v médiach.

V tej dobe Ronai podobne ako Ruller vyuziva video k dokumentécii akcii
a k videoperformance, nie len svojich vlastnych ale dokumentuje aj
¢innosti d’alSich slovenskych vytvarnikov. Zaujimavym a novatorskym
pocinom na slovesnkej vytvarnej scéne bola v roku 1988 Ronaiova vernisaz
In-formace v Slovenskom rozhlase, celd pojata ako umelecka preformance,
ktor zaroven umelec natiCal na video. Namiesto kuratorky Tamary
Archlebovej predcital kuratorsky text po spiatky Ronaiov priatel. Text sa
tak stal nezrozumitel'nou akustickou kuriozitou s nadychom dadaisticko-
surrealistickej persiflaze. Zachytenie vykonu performera predc¢itajiceho
text a nechapajuceho udiveného publika na videokameru Petrom Rénaiom,
sa tak stalo samo o sebe autorovou video-performanc. Vytvarnik tento akt
nazval ako Opagne Fungujuice Umenie (OFU).>’ Do kategorie
»antivideoinstalacii“ spadd dielo prezentované v Galérii Cypridna
Majernika v roki 1989, Objek/Subjekt. Dielo je citdciou Malevicovho
Cierneho $tvorca aide o minimalisticki podlahovii skulptiru, vytvorent
z 6smich ¢iernych smaltovych Stvorcov. Pred fiou sa nachddza televizor
s ¢iernym Stvorcom namalovanym na obrazovke. Podstatou bola
dematerializacia maliarskeho obrazu na elektronicky. V priebehu vystavy
sa odohrala akcia, ktorej ciel'om bolo dekonStruovat’ antivideoinStalaciu. Ta
sa potom ocitla na inom mieste v galérii ajej povodni podobu
reprezentovala fotografia. Ronaiovi sa tak podarilo naznacit mnohé

, r . ’ .y . . , . , 2
z otazok, ktoré st v diskurze modernych dejin umenia a vizualnej kultary.*®

2T RUSNAKOVA 2006, 76
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2.1. Radek Pilar

V jednom z textov publikovanych Radkom Pilafom pri jeho neunavnej
propagacii videa napisal: ,, Prichazi video. Misto prepinani kandlu mize ten
pristroj zrychlit nudné scény, opakovat to, co je tak neuvéritelné zajimave,
zpusobit dalsi devastaci obrazu,tiebas radou prepisu. Jaké moznosti
zhyckanému divakovi predklada tento zazracny mlynek na pripravu
obrazovych karbanatku! Kdyz zvolame video, z mnoha stran smeru slysime
spoustu ozven jasnych i nezietelnych. Nejsou to jenom opakujici se ozvény
jako v Adrpasskych skalach, neprichazi jen z vySky naseho horizontu, ale
vract se shora i zdola, ze vzduchu a z nebe, kam obracime oci, abychom si
tam predstavili rdj. Nahore, kde je slunce a mésic, Zivot a bdsen, uz davno
visi vysilaci druzice skryté nasim ocim. Posilaji nam pozemstanum
prilepenym k hline, sem dolu, své vesmirné pozdravy, abychom jim verili.
Vesmirné pozdravy jsou z nebe. Ty také naticime na video v dobé, kdy jsme
uplné jinde. Na video, na pristroj, ktery umozZnuje zdakladni manipulaci
s obrazem. Zdalky a slabym hlasem ozvéna na slovo video odpovida:

€ {2 9
art.

Radek Pilaf zacal experimentovat s filmom na Ceskoslovenské pomery
vel'mi skoro na pociatku 60. rokov. Jednalo sa o experiment s animovanym
filmom, kedy in§pirovany pop artom, pouzil techniku destrukénej kolaZove;j
animace. Pilaf pokraCoval v pokusoch s hand made filmom aj na nad’ale;,
eSte umocneny pocitmi ktoré si priniesol z parizskeho biendle v roku 1963.

Podl'a jeho dennikového zaznamu zroku 1975, sa pokusil svoje

# PILAR 1992, 11
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experimentalne filmy zverejnit’ oficidlnou cestou, kdeze doposial’ ich mala
moznost’ vzhliadnut' iba hfstka priatelov v Pilafovom ateliéry. Ale jeho
pokusy boli ako inak dramaturgiou Kratkeho filmu zamietnuté. V polovici
80. rokov autor uz uplne presedlal na video. Vztahy s animaciou ale
nezostavaju skryté ani vo video tvorbe Radka Pilafe. V diele Musica Picta
(1985 — 1990) i8lo o videoartovu vizualizaciu klasickej hudby. Formalne
stvarnenie diela vSak nadalej =zostalo silne zatazené tradi¢nymi
ilustratorskymi postupmi.’® Tento cyklus bol vytvoreny na zaklade
nadviazania spoluprace s hudobnym vydavatel'stvom Supraphon, s ktorym
Pilai  spolupracoval aj pri tvorbe prvého relevantného videoartového
snimku Zrcadlo Casu z roku 1985. Uplatiiuje sa tu motiv zrkadlenia vodnej
hladiny, prevedeny do elektronickej podoby a v kontexte Pilafovej tvorby
toto dielo predstavuje neobvykle minimalisticky pristup k obrazovej
ploche.’' Pilafova koncentracia na videoart vyvrcholila v devitdesiatych
rokoch, kedy tplne opustil ostatné¢ formy vytvarného prejavu, ktorymi sa
doposial’ zaoberal. V rovnakej dobe sa zacal badate'ne premienat’ aj jeho
umelecky rukopis. Jednak zddévodu intenzivneho Studia svetovych
dobovych tendencii a jednak z navratu k vlastnim umeleckym vychodiskam
zrokov Sesdesiatych. Uplne opustil svoju typickGi dekorativnost a
rozpravkovll ikonografiu a vymenil ju za sofistikovani autorsku
sebareflexiu. Tak isto jeho optimisticky pohlad na Zivotni realitu
vystriedal triezvo kriticky pristup.’? Za vrcholné prace Radka Pilaie sa
vSeobecne povazuje trojica snimkou zo zaciatku devdtdesiatych rokov:
Malba (1991), Virtualni Opona (1992) a Ano Ne Ano (1992). Tieto prace
mal autor snahu uplatnit’ aj v medzinarodnom kontexte. Kazdé z videi sa

zoberd inou témou a skiima rozlicné formélne pristupy k videu. Malba je

39 KE KERBACHOVA 2006, 147
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zaznamom tancujucej dvojice u autora v ateliéry, prekryvany expresivnymi
elektronickymi nanosmi farby. Virtudlna opona pracuje s Cisto abstraktnou
polohou obrazu, naruSovanou realisticky spracovanymi nozmi. Poslednou a
najvyznamnejSou pracou Radka Pilafe je dielo Ano Ano Ne (1992). Ano
Ano Ne manifestuje rozpor medzi racionalnym a iracionalnym, formalne
vyjadreny kombindciou abstraktnych a realistickych prvkov. Po stranke
obsahovej je toto dielo, rovnako ako predosl¢ Virtualni opona,
existencialnou spoved’ou tematizujucou nezvratnost’ osudu a vymedzujuce
situacie Pudského Zivota.™

Pojatie videa u Radka Pilafe je pojatim vytvarnika, ktory kladie doraz na
dianie vo formate, uzivanom obdobne ako plocha, ktorou vytvarnik zaplni
svojimi prostriedkami. Preto jej do istej miery chybaji vyrazové
prostriedky média ako je pohyb kamery, razantna strihova skladba
a podobne, rovnako ako je davana prednost’ vytvarnej artificite pred

.. . 34
autenticitou spodobenia.

2.2. Petr Skala

Tento vytvarny nazor je zrejmi aj pri tvorbe Petra Skalu.”> Experimentalna
filmovéa tvorba Petra Skalu mala dlhodobejsi charakter, ako tomu bolo u
Radka Pilafe. Pociatky Skalovich experimentov sa takmer tesne kryju
s poc¢iatkami normalizacie. Prvé filmy vytvarane hand made spadaju do
roku 1967 a aZ v polovici 80. rokov s nastupom video techniky sa od neho
odklana. Za takmer pitnast rocné obdobie vytvoril okolo osemdesiat
kratkych snimkou, v ktorych uplatnil celu Skdlu v vytvarnych technik.

Okrem kresby a mal'by a rdéznych, deStrukénych technik, pouZzival ¢asto aj

33 ¢fHAKOVA-NOSHIRO 1998, 4
3% VANCAT 1991, 3
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chemické intervencie, alebo prepalovanie. Tieto zasahy aplikoval
v kombinaciach aj na jedno filmové pole. Pri ¢asti Skalovich filmov nebola
vobec pouzita kamera, v druhej Casti je pouzity natoceny material Zenského
aktu, ktory je nasledne podrobovany vytvarnym zakrokom. Vo videorate az
do polovice 90. rokov neopustal antropocentrické formy. V prvom cykle
nazvanom Obraz Noci sa prejavuje vplyv novej figuracie.

Petr Skala mal oproti Radkovi Pilatovi vyhodu z toho dovodu, ze pracoval
v oblasti masmédii, kde mal lepSi pristup k novym technologiam.
Z podiatku vyuzival zariadenie Ceskoslovenskej televizie, vd’aka ktorému
mohol farbit’ ¢iernobiely film pomocou elektronickych procesov. Tomu
predchddzalo prevedenie filmu do podoby videosignédlu, v ranej faze
realizované zlozitym postupom snimania filmovej projekcie videokamerou.
Vizuédlne upravy uz potom prebiehali elektronicky, pomocou analogove;j
obrazovej rézie a televizneho titulkovacie pristroju.’® Koncom
osemdesiatych rokov zacali do verejnych vystavnych priestorov prenikat’
ranné videoartové pociny Petra Skaly. Medzi vyznamné, aj ked’ oficialnymi
kruhmi ignorované udalosti, patrili Skalove komorné prezentacie videoartu
v Ceskobudejovickej galérii Hroznovd v maji 1988, v prazskom klube
Amfora vo februari 1989 a vklube Gong a kultirnom dome Prosek

7 Praca Petra Skalu sa hlavne v 90.

v Prahe, v marci toho istého roku.?
rokoch stala dialdgom medzi filmom a videom. Pracoval takmer vyhradne
metodou found footage, v rdmci ktorej dochadza k aktualizacii autorovych
star§ich filmovych obrazov aj nahodne ziskaného materialu. V pracach
z obdobia od 1988 az do 1994 je zdkladom kazdého snimku jeden alebo
viac filmovych zaberov. V snimku Jen Smrt... zroku 1988 je vysledny

elektronicky obraz vytvoreny iba zniekolkych dochovanych okienok
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filmu, ktory natoCil pred viac ako dvadsiatimi rokmi. Zakladnym
stavebnym prvkom filmu PI&¢ Zemé zroku 1993, je zase fragment
vyhodeného zaberu, nahodne néjdeného v kosi strizne Kratkeho filmu.
Prvym z jeho filmov, kde pracuje vyhradne s videotechnikou, je az snimok
Mitvy Bod z roku 1994. Vplyvom Skalovej tvorby sa stala technika found
footage jednym z dominantnych vytvarnych prostriedkov rodiaceho sa
Ceského videoartu. Nepredstavovala vSak reakciu na sudobé tendencie
v experimentalnom filme, ale vyrastala z potreby reinterpretovat skorsi
umelecky material. Z hladiska formélneho stvarnenia, vykazuju autorove
videoarty, zretelnu kontinuitu s jeho experimentalnou filmovou tvorbou
osemdesiatych rokov. Vo svojej video tvorbe vSak Petr Skala na rozdiel od
filmovych experimentov nestrdca priami kontakt s objektivnou realitou.
Sice aj vo svojej video tvrobe tiahne k organickej abstrakcii, ¢asto ju ale

vyjadruje iba programovym rozbijanim figurativnosti. **

2.3. Obor Video

Dalsim krokom v aktivitich Radka Pilafe i Petra Skalu bolo zaloZenie
umeleckej skupiny Obor Video v septembri roku 1987. Skupina sa
vyclenila v ramci inStitucie Zvédz Ceskych vytvarnych umelcov, ktorého
ulohou bolo zdruzovat’ a dohliadat’ na ¢eskoslovenskych vytvarnikov. Zvéz
sa stal na dlhu dobu jedinou oficidlnou platformou zdruzujucou umelcov
inklinujicich  k elektronickému umeniu. Zakladajuci umelci museli
podstupit’ vela legislativnych prekazok, pripravnych krokov a neuspesnych
pokusov. Obor Video sa prezentoval ako na t dobu jedinecné, znacne
uvol'nené hnutie s uvol'nenou atmosférou a absenciou igerencie cenziry vo

vnutri skupiny. Z pisomnej dokumenticie pozostalosti Radka Pilafe sa
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dozveddme, ze uz v samotnych prvopociatkoch Oboru Video, bola
vytycend zakladna filozofia zakladajuca si na demokratickosti a vnutorne;j
umeleckej tolerancii.® Klugovej organizatorskej role v skupine sa ujal
prave Radek Pilaf, ktory si uvedomoval, Ze koncipovanie institucionalneho
rdmca takto technicky a financne ndro¢nej discipliny sa v vtedajSich
politicko-spoloCenskych  pomeroch nezaobide bez podpory kulturnych
uradov. Preto pri pripravach pocital z obmedzeniami danymi aktudlnou
kultirnou politikou a vytrvalo hladal legitimne cesty k ich prekonaniu.
Situdciu do istej miery ulahCovalo mierne uvolnenie spolocenskych
pomerov a doznievanie restrikcii v kulturnej sfére suvisiace s takzvanou
,.perestrojkou” i s tufenim bliZiacich sa politickych zmien.* Aj napriek
tomu, Ze sa daji osemdesiate roky oznacit’ po predchadzajucom desatroci
za politicky uvol'nenejsie, v instituciach stale prevladal duch normalizacnej
éry. Vytvorenie novej detaSovane skupiny bolo politickymi organmi
apriorne klasifikované ako podozrivé. V takychto pripadoch nariad’ovala
Statna legislativa fixny postup. Za ¢lenov skupiny bolo mozné menovat’ iba
osobnosti patriace k SCVU, ktoré viak paradoxne nemuseli preukazat
tvorbu v prislusnej oblasti. Ich menéa mali byt’ zarukou seridéznosti projektu.
Pilafovi sa podarilo zaistit' ucast’ niekolkych tvorivych osobnosti aj
teoretikov, ktori sa stali oficidlnymi zakladajucimi ¢lenmi spolku.
Figurovali tu sociolég Martin Matéji z FF UK, Josef Pecak z kabinetu
obrazovej techniky FAMU, architekti Véaclav Hodan, Jindfich Smetana a
Ludék Soucek, fotograf Erich Einhorn, kameraman Zdenek Raiser a
pravnik SCVU Jan KuZel. Z tychto zakladajiicich ¢lenov sa iba meno
Viclava Hodana objavuje inde, ako na zakladajuicom dokumente Plan

Oboru Video UP sekcie SCVU.*' Ztoho sa da vyvodit, Ze uvedeni
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¢lenovia boli vybrani na listinu naozaj iba proforma, pre vyhovenie
poziadavkov institicie. Zaujimavé je, ze Radek Pilai nenaSiel podporu
medzi klasickymi vytvarnikmi. Umelci pracujuci s elektronickym obrazom
tvorili Casto v amatérskych a poloilegalnych podmienkach a neboli ¢lenmi
SCVU, nemohli sa teda stat’ zakladajucimi osobnostami. Okrem samotnej
tvorby a zdorazilovaného rozvoju umeleckého experimentu bolo za
primarnu aktivitu spolu oznagené vytvorenie videotéky SCVU a edukativna
a metodicka i teoreticka &innost. Dal§im zdmerom potom bolo zaistenie
technickej zékladne pre redlnu vytvarni tvorbu. Tento bod vSak nebol
nikdy naplneny podobne ako d’alsie, ktoré si skupina predsavzala.** Ked'ze
sa vznik sekcie konal na pdde vytvarnej organizécie, nechybalo v ndvrhu
akcentovanie vytvarného charakteru videoobrazu, ktory sa mal do budicna
stat’ Specifikom tvorby c¢lenov skupiny. Na tto orientdciu upozornil
teoretik Jaroslav Vancat vuvode k poslednej spolo¢nej prezentacii
zdruzenia.* Jednym z predpokladanych zdmerov Oboru video, bola okrem
zaistenia akceptacie tohto média ako umeleckého prostriedku, extanzia
umeleckej tvorby za dobovo tolerované hranice a infiltracia experimentu do
oficialneho kultirneho priestoru. Tieto plany mohli byt ale naplnené
v plnej miere aZ so zmenou politickych pomerov.

Po dokoneni procesu priprav a registracii Oboru video v ramci
Ceskoslovenského fondu vytvarného umenia uz mohol Radek Pilai do
skupiny integrovat’ doposial’ izolovanych umelcov, ktory vytvorili
tvorcovské jadro skupiny. Clenmi sekcie sa stali filmari Petr Skala, Ivan
Taticek, fotografi Pavel Scheufler, Pavel Jasansky, Michal Pacina, Jason
Silhan, vytvarnici Lucie Svobodové, Véra Geislerova, Lenka Starmanova,

Katetina Scheuflerova, Roman Milersky, René Slauka, architekt Miro
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Dopita a rezisér Tomas Kepka. Kepka mal za sebou v tej dobe uz jeden
vyznamny pocin zroku 1986 a to zalozenie realizacného tymu 5D
STUDIO. Produkcia §tidia sa zameriavala na fiziu najrozlicnejSich médii a
vyrazovych poldh a organizovala radu audiovizuadlnych projektov, dokonca
aj v zahranici. Tomas Kepka sa angazoval aj v oblasti vystavnictva, v rdmci
ktorého uplatioval intermedialne prelinanie sa statického vytvarného
prejavu s kinetickou, video ¢i filmovou projekciou. NajvyznamnejSim
podinom sa stal snimok Pokus o portrét s dizkou aZ tri hodiny. Témou mu
bolo odcudzenie a anonymita davu. Mnozstvo zaberov zachycujlcich tvare
a postavy l'udi v chaose velkomesta, pretvoril elektronickymi procesmi,
solarizaciou a kPovanim.** Za technika skupiny a o nieto neskér aj ako
tvorcu, bol prijaty Martin Hiebacka. ESte v roku 1988 naviazal Obro Video
kontakt s Jaroslavom Vancatom, ktory sa etabloval ako teoretik a kurator
kolektivnych vystav. Vancat vtej dobe pdsobil v oddeleni vedeckych
informacii v Narodnej Galérii. Jednym z krokov k legitimizacii skupiny
bolo vytvorit video dokumenticiu zbierok NG. Vancat konStatoval
pribuznost’ s planom pre rozvoj videotechniky NG, ktory sam koncipoval
v roku 1987 a podporil tak navrh skupiny. Pripojil este ndvrh na pravidelné
premietania pre oborovich pracovnikov, Studentov umeleckych $kol aj
verejnost’. Tu treba pripomenut’, Ze az v roku 1988 zacala NG uvazovat
o zakupeni prvych Siestich kusov videoprehravacov a televizorov a jedného
vel’koplosného video projektoru.*

Skupina vystupovala velmi nendpadne, neprezentovala sa ziadnym
spolocnym manifestom alebo formuldciou jednotného umeleckého
programu, ale na zdklade zdujmu o elektronicky obraz a analogickych

tvorivych postupov. Neexistencia manifestu poukazuje na snahu zachovat’
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individudlnu umeleckt slobodu jednotlivych autorov. Pre c¢lenov bola
zaujimava a podstatna hlavne konfrontacia vlastnej tvorby v kolektivnom
prostredi, s ktorou zatial’ nemali skusenosti. Manifest ktory nikdy nevznikol
z Casti nahradzovali texty Radka Pilafe, sporadicky uverejiiované v dobove;j
tlagi.*

Prva spolo¢nu verejnu prezentaciu sa Oboru Video podarilo uskuto¢nit’ az
po dvoch rokoch svojej existencie. Jednalo sa o jednodennu expoziciu
snazvom Den Videa, ktord sa odohralo v roku 1989 ako sucast’ Vystavy
uzitého umenia, vo vtedajSom Parku kultury aoddychu Julia Fucika
(PKJOF) dnesnom Vystavisti v Prahe v HoleSovicich. Z oficidlnych miest
oznacili za pri¢inu kratkej doby trvania nedostacujtiicu dostupnost’ techniky,
skor ale iSlo o strach z nekontrolovatel'nosti obsahu. Aj ked’ skupina bola
z principu apolitickd, cenzira sa obdvala mnohoznacnej, narocne
uchopitel'nej abstrakcie. Cenzure sa nevyhlo dielo Radka Pilafe — Sprava
o stavu ¢eskych vod, ktoré muselo byt uverejnené iba v torzovitej podobe
a bez hudobného sprievodu vtedy zakazaného Michaela Kocéba. Vystava
predstavovala esteticku alternativu k dobovej produkcii a do istej miery sa
jej podarilo zrelativizovat’ tradi¢nt pasivnu poziciu divaka. Jej koncepcia
mala charakter ,,salonu nezavislich®, poskytujacu priestor pre vSetkych
&lenov videoformacie.” Pociatky po¢itatovej animécie reprezentovali
prace Romana Milerského, Lenky Starmanovej, Lucie Svobodovej, Véry
Geislerovej a René¢ho Slauky. Tito autori uviedli priklady formalnych
experimentov, Casto rezignujucich na linearny, =z filmu odvodeny
dramaturgicky vyvoj. Niektoré z prezentovanych prac vychadzali
z abstrakcie. iné vykazovali prvky geometriko-konStruktivistického

pocitatového tvaroslovia.”® Na prehliadke sa objavili tiez prvé video
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inStalacie. Ojedineli bol exponat Jaroslava Vancata Dialodg, vyuzivajuci
principu closed-circuit instalation. Vancat sa pokusil o diStanciu voci
tradicnému pojatiu ploSného 1 priestorového vytvarného vyrazu. U video
inStalacii TomasSa Kepky v spolupraci a Michala Pacinu, Radka Pilafe ¢i
Petra Skalu, nemala instaldcia rdmujica video na monitore rozSirovat
vyznamovy potencial diela, relevantnd bola jej dekorativna funkcia,
podobnd ozdobnému ramu pri klasickom obraze. Pilafovi iSlo o kontrast
medzi pohyblivym obrazom, ktorého rézne polohy vzajomne konfrontoval
na troch monitoroch a statickymi asamblazami na paravane s Ciernej
drapérie. InStalaciu doplnil horizontdlne umiestnenym zrkadlom,
symbolizujucim hlavny vizualny motiv videosnimku — vodna hladinu.
Kepka s Pacinom tazili z napétia medzi filmovou a fotografickou formou
toho istého obrazu. Trojhodinova instaldcia mohla viest’ u divaka k pocitom
nudy. Autori si boli vedomi tejto skutoCnosti a ratali s instalaciou ako
¢asovo neohrani¢enim dielom bez linedrneho deju do ktorého mdze divak
kedykol'vek vstapit' a znova z neho vystupit bez dopadu na vysledny
dojem zo vzhliadnutého videa.* z a Skala konfrontoval kineticky video
snimok s prirodnym objektom. Hudobny sprievod tvorila Ziva improvizacia
na klarinete. VSetky prezentované video inStalacie boli koncipované
Specidlne pre tato prilezitost, vinom kontexte autori uvadzali video
samostatne alebo s novym instalaénym riegenim.”

Kratko po prvej kolektivnej vystave sa rozbehla revolucia. Skupina sa do
novembrovych aktivit zapojila kopirovanim video kaziet s dokumentaciou
udalosti aich premietanim vo vykladoch vystavnej siene Manes. Po
revolucii nasledovalo pretransformovanie sa skupiny, na zdruZenie nazvané

Obor videa aintermedialni tvorby aneskor na Asociaci videa
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a intermedidlni tvorby, ktora si vytvorila platformu pre rozvoj videoartu

v galérii Manes.

2.4. Originalni Videojournal

V druhej polovici osemdesiatych rokov zacali vrcholit aktivity
alternativnej kultury v Ceskoslovensku as tym bola spojenad potreba
vytvorenia kvalitnej nezavislej publicisticky, ktord by informovala o diani v
neoficialnych kruhoch. V roku 1987 vznikla z iniciativy skupiny disidentov
okolo Vaclava Havla samizdatova televizia, OVIJ.>! Uz vrokoch 1983—
1984 sa v koreSpondencii medzi Havlom a FrantiSkom Janouchom
z Nadace Charta 77 piSe o rozbiehajucom sa ,,videoprojekte” ako ho
nazyvali. Janouch posiela do Ceskoslovenska cez Tuzex videorekordéri
a televizory, aby tu mohla vzniknutf siet domécich videi.* Najskor
nato¢eny materiadl skupina posielala za hranice k d’alSiemu spracovaniu
tamoj$im antikomunistickym organizaciam a napad vytvorit’ zo zaberov
vlastny vysielany program vznikol az druhotne. Behom jesene 1987 sa na
schodzkach dohodne ciel’ vydavat’ dva az tri krat ro¢ne na VHS kazetach
samizdatové periodikum, mapujice nie len témy politické, ale aj Siroké
pole alternativnej kultury a problémy ekologie. Vaclav Havel postupne
preniesol povinnosti za organizaciu a chod OVJ na Olgu Havlovu, ktorej
s pripravou programu poméahalo velké mnozstvo spolupracovnikov. Za
vSetkych m6Zeme menovat’ napriklad Pavla Kacirka a Josku Skalnika, ktori
boli najintenzivnejSie zainteresovany a fungovali spolu s Olgou ako
redakénd rada zodpovedna za dramaturgiu programu. Externymi
spolupracovnikmi, ktori prinasali namety a podielali sa na realizacii boli

Petr Oslzly, Jii Kantarek ¢ Jaroslav Kofan. Dalej tu bola skupina ludi

STRUZICKOVA 2001, 47
32 RUZICKOVA 2001, 477

33



vd’aka ktorym sa OVJ dostalo do zahranicia a tiez vd’aka ktorym putovali
do OVIJ financie na technické vybavenie ato Pavel Tigrid, FrantiSek
Janouch, Jifina Siklova, Karel Freund a Vilém Precan.”

Pavel Kacirek sa stava zaroven hlavnym rezisérom vdaka svojim
predchadzajicim skusenostiam s réziou, striha a kompletizuje vSetky ¢isla
OVJ. Pri kazdom novom vydani je poznat vzrastajica kvalita
videojournalu. Od pociatku sa stanovuji pravidelné rubriky, ktoré bude
kazdé Cislo OVJ obsahovat’ a maju aj pomerne pevni zanrovu dramaturgiu.
Bolo ich devit: Maly spravodaj (politicky zamerané aktuality), N4s§ host
(predstavenie zaujimavej osobnosti v kratkom portréte), Dokumenty (dlhsi
prispevok na politické, ¢i ekologické téma), Reportdz (spravy z dolezitych
akcii), Spolocenska kronika (prispevky zo spoloc¢ensky zadvazného diania),
Interview (zachytenie dolezitych myslienok v rozhovore so zaujimavou
osobnost'ou), Dilna (predstavenie vytvarnej tvorby vicsinou v ateliéry
vytvarnika), Fotogralerie (koldaZ z praci fotografov s odbornymi citatmi
Anny Férovej), Slovo pro Jifiho Kantirka (okienko pre tvahy a politické
komentare).>* Vysledny program mal az dve hodiny a aj napriek Gastej zlej
obrazovej ¢i zvukovej kvalite nato¢enych prispevkov, dokdzal Kacirka
zostrihat’ ucelené dielo, ktoré posobilo neotrelym a formalne zaujimavym
vysledkom.> Po zavere¢nych titulkoch nasledovala este Priloha, ktord mala
sama o sebe cCasto aj dalSich 60 minat. Najskor pracovali tvorcovia
programu iba s jednou kamerou Sony Video 8 asjednym mikrofénom
a pracovat’ s nimi sa ucili postupne za chodu, pri¢om pociatocny boj museli
zvéadzat’ uZ len pri takej banalite ako je pokus kameru zapnuat. Neskor, ked’
dostali aj druhi kameru, tocili dolezité reportaZe vzdy pre istotu na obe

a pomocnici, ktori sa natdCania zucastiiovali, mali za ulohu kameru aj
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pasky chranit’ vlastnym telom. Pri demonstraciach dokonca pouzivali
kufrik s vyrezanym otvorom do ktorého kameru ukryvali, z opodstatneného
strachu pred StB. Asi najpovestnejsi zaber zachytil David Schmoranz,
ktorému sa podarili Strbinou v dverach natocCit’ tvare a poznavacie znacky
aut tajnych policajtov, pri zatykani disidentskej $picky.’® V titulkoch OVJ
sa z pravidla objavovali iba mena autorov, ktorym uz tato aktivita aj tak
nemohla ublizit.”’

Pocas novembrovej revolucie sa ¢lenovia OVJ zhostili ulohy spravodajcov
prinasajucich zabery priamo z diania v uliciach. Hlavnym §tdbom sa im stal
byt Michala Hybka, kam nosili vSetky materiali nielen oni ale aj Studenti
FAMU, zamestnanci CST, podnikové videostadia ale aj amatéri ktori
disponovali domacou videokamerou. Krizovy tym pracoval bez ustania
a snazil sa bleskovo §irit’ nahraté kazety. Tymto spdsob OVJ tplne prebralo
funkciu oficidlneho spravodajstva. Pocas revolucie vzniklo devét Ccisiel
zvlastnych vydani vieojournalu. Zabery maju predovsetkym dokumenta¢nti
funkciu, obc¢as je vidno v dolnom rohu datum, ¢o eSte umociiuje surovo
archiva¢ny dojem. Jednotlivé historické akcie su oddelené medzititulkami,
napisanymi fixkou na papier, alebo vkopirované priamo na obraz.”®

V devit'desiatych rokoch uz povodna funkcia OVJ postrada svoj vyznam,
ale skupina nezanikd. OVJ sa pocas rokov rozne transformovalo a dnes

sluzi hlavne ako archiv historicky cennych materialov a offline striziia.>

2.5. Fenomén Vasulka
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Woodymu Vasulkvi jeho zene Steine aich spoloénému ,dietatu” The
Kitchen, by sa bez pochyb dalo venovat ovela obsirnejSie, ako sa im
budem venovat’ ja v tejto podkapitole. Ale ked'Ze ich tvorba, aj ked su
povodne umelcami ceskymi a po revolucii vystavovali a posobili aj tu, sa
prevazne odohravala za hranicami rozhodla som sa venovat sa im iba
krat§im exkurz do ich sposobu tvorby a pristupu k videoartu.

Bosuslav Vasulka sa narodil v roku 1937 na brnenskom predmesti. Po
dokonceni $tadii na priemslovke v roku 1956 sa rozhodol prihlasit’ na
FAMU, prijaty vSak nebol. Neslo vSak o neprijatie z dovodu nedostatku
talentu, ale ako dovod bolo uvedené, ze je Vasulka este prilis mlady a ze
potrebuje skusenosti z vojny aby dozrel. ESte pocas priemyslovky si
Vasluka spravil radiotelegraficky kurz a to mu umoznilo vyhnut sa krute;j
vojne a posobit’ pocas vycviku ako cCatar radiotelegrafista. Spolu s Jifim
Dostalem, ktory sa staral oradiové zariadenia, dokonca pobyvali mimo
kasarni v dome s elektrotechnickou dieliiou a tam sa im podarilo vytvorit’ si
takpovediac vlastny svet. Prave vd’aka tomu to obdobiu, pocas zakladného
vojenského vycviku, sa Vasulka zdokonalil v znalosti procesovaného
elektronického zvuku.®’

Po jeho ukonceni sa Vasulka vratil do TOS Kuiim, kde uz pracoval aj pred
nastupom na vojensky vycvik, ale toto zamestnanie ho nenapinalo. Vo
vol'nom case sa ucil fotit’, dokonca si zaobstaral 16mm kameru a po dvoch
rokoch to znova skusa na FAMU kde bol aj prijaty a to na katedru rézie.
Nastupuje v roku 1959 a v roku 1962 uz ziskava svoje prvé ocenenie, na
festivale Den kratkého filmu Karlovy Vary, za dokumentarny film Ve dvé
odpoledne v kategérii mladych rezisérov. Pocas $tadia sa Vasulka cCasto
zucastioval aj na kameramanskych cviceniach svojich kolegov. Dokument

U Pana Capka, ktory je kratkym portrétom znameho prazského vetesnika,
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natoc€il v ramci kameramanského cvi¢enia Wiliama Lysického. Prave motiv
zberatel'stva — archivnictva svojho druhu asnim spojeného znalectva
a schopnosti vyhl'adavat’ veci v archeologickych vrstvach — predznamenava
siny motiv Vasulkovej naslednej tvorby.®'

Zo svojou manzelkou Steinou sa Vasulka zoznamil pocas Studii, ked’
pobyvali v rovnakom internate na Hradebni ulici. Steina Studovala hru na
husle na prazskej HAMU a vd’aka sobasSu s fiou sa uskuto¢nilo Vasulkove
legalne vystahovanie z Ceskoslovenska. Odchadzaju na Island, odkial
Steina pochadzala a po par navratoch do Ceskoslovenska sa trvalo usidlil
v New Yorku v roku 1965.%

Po prichode do New Yorku Vasulka eSte experimentuje s filmom, ked
upravuje 16mm kameru a snazi sa natocit’ 360 stupiiové zdbery, v roku
1969 uz zacina pouzivat’ pri svojej tvorbe video. Do najviacsej miery ho
ovplyvnilo dielo Alda Tambelliniho, ktorému sa podarilo zmenit’ chapanie
rdmu (frame) vo videu. Problematika frameu vo videu sa stane jednou
z kI'adovych v torbe aj tedrii Woodyho a Steiny Vasulkovich.®

Prvé samostatné verejné projekcie Vasulkovich sa uskutocnili 8. az 10.
februara v klube Max v Kansas City v East Village. Tri cCiernobiele
monitory Woody a Steina nafarbili a postavili vedla seba do rady.
Predstavili tu troje zameranie svojej rannej tvorby: abstraktné elektronické
experimenty, zaznamy rockovych koncertov a predstavenia gay kabaretov.
V roku 1971 zakladaja skupinu Perception a dari sa im ziskat’ grant, ktory
pouzili na vybavenie, programy, vyvoj nastrojov a prenajom priestorov pre
novo zalozenu The Kitchen. The Kitchen sidlila v byvalej kuchyni hotelu
Brodway Central, pretvoreného na Mercer Arts Center, dolezité centrum

umeleckych experimentalnych aktivit. Od pociatku svoj Zivot v The

51 JANECEK 2001, 97-98
62 JANECEK 2001, 100
% DOLANOVA 2001, 103-110

37



Kitchen zaznamenavaju, ¢im sa dostavaju ako archivatori vlastnych zivotov
do d’al$ej roviny. Od pociatku sa jednalo o intermedidlny priestor, miesto tu
naSla okrem videa hlavne elektronicka hudba. Vasulkovym iSlo
o zddraznenie prepojenia videa s d’al§imi umeleckymi formami.®* V The
Kitchen sa snazili podporovat hlavne smer, ktory bol blizky aj im
samotnym a teda formalistické experimenty vychadzajice s manipulacie
elektronickym signdlom a Casto vyuZzivajice vzadjomné ovplyvnenie zvuku
aobrazu azdodraznovali inStalacny aspekt videa. Zaujimal ich tiez
dokumentarny smer, spojeny hlavne s okrajovymi kultirnymi Zzanrami
a undergroundom.®

Otvorenost’ a spontanny pristup boli v sulade s preciznostou formulacie
a potrebou preniknit’ k podstate média v ¢o najvéacsej miere. Kladli doraz
na kvalitu technického vybavenia, ¢im sa liSili do ostatnych umeleckych
kolektivov. Prvym nastrojom s ktorym Vasulka pracoval bola protapakova
kamera, nasledoval zvukovy syntetizdtor atri identické monitory.
MnozZstvo d’alSieho vybavenia na zdkazku pre Vasulkovych upravovali
a konstruovali ich spolupracovnici umelcami-inziniermi, priamo na mieru
umeleckym experimentom. Medzi menej zndmu oblast’ tvorby
Vasulkovych patri skiumanie optickych iluzii s vyuzitim videa. Pre tieto
experimenty si nechali skonStruovat’ takzvany ,video sequencer®,
umoziujuci digitalne riadené prepinanie medzi dva zdrojmi videa. Chceli
docielit’ vizualneho efektu, aky vytvaral nastroj ,,Pulfrich®, ktory pomocou
nizs$ej hladiny osvetlenia prichadzajucej k jednému oku vyzvara v mozgu
iliziu hibky, ktora posobi akoby sa pohyblivy objekt oneskoroval za

obrazom, pozorovanym druhym okom.®
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Paradoxne v dobe ked’ sa The Kitchen stava vyhldsenym miestom, su
publikované pochvalné recenzie a stipa kazdono¢ny pocet divakov,
Vasulkovy svoju kuchyiiu optstaju. Deje sa tak v roku 1973 a komentuju
to slovami, ze vo chvili ked’ sa nieCo stane uspeSnym a seriéznym a je
potreba dat’ veciam Strukturujici poriadok, straca sa hravost’ avtom
momente ich zaujem o dant vec kon¢i. Woody a Steina odchadzaji do
Bufala, kde posobia v novo zalozenom centre Media Study. Tu sa po
Sestrocnej skusenosti s pdsobenim na univerzitnej pode eSte viac utvrdia
v ndzore, ze je potreba nachddzat alternativne sposoby umeleckej
existencie Gplne mimo intittcie.®’

Smer, ktory vo svojej tvorbe reprezentuju Vasulkovi je niekedy nazyvany
ako ,,image processing® a chapany ako samostatny zéaner, ¢i prad v rdmci
video artu a od pociatku sa vymyka galerijnej prezentacii. Charakterizuje
ho pouzivanie vlastnosti jedine¢nych pre médium, teda experimentovanie
s parametrami elektronického signalu. Aj ked st vysledky ich
formalistického skumania elektronického materidlu primarne abstraktné
a zdanlivo odtrhnuté od znamej vizuality, nesu v sebe odkazy na Sir$i
umelecky kontext a obsahuju na viac dolezité autobiografické aspekty
prepojovania tvorby a Zivota. Snaha objavit a vyjadrit primarne kody
elektronického obrazu, aj ked’ zdanlivo apolitick4, obsahuje vo svojej tihe
roz§ifrovat’ sféru poznania dolezity spoloc¢ensko-kriticky a teda politicky
potencial.®®

Cela Vasulkovich praca nesie znaky sebaironizacie a odkazy k amatérstvu,
nie je vSak znevazenim pristupu k umeleckému hl'adaniu, ale je

$pecifickym vyrazom tvorivej slobody.*
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2.6. Devit'desiate roky

Pociatok devétdesiatych rokov sa nesie v znameni vyrazného obratu na
videoartovej scéne u nas a vystavna ¢innost’ nabera na obratkach. Hned’ na
jar vroku 1990 sa uskuto¢nila vystava Historie c¢eské demokracie.
Teoreticka médii Keiko Sei sa vyjadruje, Ze video inStalacia ktora bola
stcastou tejto vystavy pre fiu vyjadruje to najlepsie ¢o vobec v Cechach
v tejto oblasti videla. Vided boli svojou bezprostrednost'ou tak Ucinné, ze
kazdy kto ich vzhliadol zdielal dobré aj zl¢ zazitky a vSetky emocie spolu
s l'ud'mi tejto krajiny. Instaldcia uzatvarala jednu kapitolu dejin a zaroven
nadvizovala na aktivity, ktoré tu prebiehali v osemdesiatych rokoch a to na
Originalni Videojournal a aktivity Oboru Video.”

V Manese sa v roku 1990 sformoval Klub videa Manes, uréeny zaujemcom
o elektronicky obraz zradov verejnosti. Klub wusporiadal projekcie,
diskusie, a prednasky, niekedy za i¢asti zahrani¢nych hosti. Aktivity klubu
dopliioval Goethe institut, ktory sa zacal zaoberat’ problematikou novych
médii. Medzi jeho vyznamné aktivity tej doby patria uvedenie diela
Josepha Beuyse ¢i zalozenie Medzinarodného sympdzia Viliama Flussera.
Vyvinula sa taktiez Uzka forma spoluprace s multimedialnym ateliérom
AVU. Ceskym priekopnikom videoartu sa po prvy krat podarilo vytvorit
verejny konfrontacny priestor. V fiom bola ich praca uvadzana spolu so
svetovymi menami videoartistov, pracujucich s technikou na tUplne inej
urovni a v nezrovnatel'nych podmienkach. Medzi hostami sa objavili
napriklad Steina a Woody Vasulkovi, Eva Koénigova, Steve Fagin, alebo
Peter Weibel.”!

Rovnako doélezité bolo aj ustanovenie Media Archivu v prazskom Rock

Cafe na Narodni tfide v roku 1991, za ktorym stal novy Clen asocidcie Petr
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Vrana spolu s Woody Vasulkom. V ramci Media archivu prebiehali az do
konca devitdesiatych rokov projekcie ¢eského aj zahrani¢ného videoartu
a zaroven fungoval ako alternativny priestor pre skupinové schodzky.

K Asociacii videa sa po revolucii pripojili textilna vytvarnicka Zdenka
Cechova, skladatel Hynek Schneider aperformer Toma$ Ruller.
V devitdesiatych rokov Asociacia videa a intermedidlnej tvorby so svojou
tvorbou expandovala aj do zahrani¢nych vystavnych priestorov. Umelci
predstavili svoju tvorbu napriklad na videofestivale v Linci, San Franciscu,
videobiendle vo Fukui. Cesky videoart bol komplexne prezentovany na
festivale Videoarco v Madride v roku 1993. Mimo to je pozornosti hodna
netnavna protagonistickd ¢innost’ Radka Pilate, ktory sa zaslizil za vznik
novych Stadijnich oborov na vysokych umeleckych skolach. Medzi
mimoriadne uspechy ceského videoartu, patria ocenenie Radka Pilafe
hlavnou cenou na berlinskom Video Feste v roku 1993 a zaradenie diela
Petra Skaly, Jen smrt..., do zoznamu pétdesiatich najvyznamnejSich
videoartovich pocinov sveta, na Deutsher Video-kunst Preis v Karlsruhe
v tom istom roku.”

Poslednym spoloénym pocinom skupiny Asocidcie videa, bola vystava
Cesky obraz elektronicky — vnitini zdroje v roku 1994, ktora konfrontovala
retrospektivnu Cast’ s aktudlnym stavom na pracach viac nez dvoch desiatok
autorov. Okrem clenov tu vystavovali aj Michal Bielicky a Woody
Vasulka. Kuratorsky sa na vystave podielal Jaroslav Vancat. Vystava mala
ambiciu zmapovat’ ¢innost’ Styroch najdolezitejSich centier, ktoré sa
v Cechach vtej dobe videoartom zaoberali. Autorsky sa zilastnili aj

pedagogovia aStudenti FAMU, AVU aFaVU. Sucasne s vystavou
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prebiehali aktivity aj v Media centre a Narodnom technickom muzeu, kde
bola zarovei umiestnena video intalacie a objekty.”

V druhej polovici devétdesiatych rokov vSak zacala aktivita Asocidcie
videa opadat’. Niektori z ¢lenov zakladali nové Studia, ini nasli uplatnenie
v masmedialnej audiovizudlnej oblasti, dalsi zhodnotili skusenosti
s pocitacovou animéciou a niekolko z ¢lenov sa venovalo pedagogickej
¢innosti. V sucasnosti organizacia funguje takpovediac len formalne a aj
ked’ boli pokusy a d’alie pokratovanie vystavy Cesky obraz elektronicky,
nezdarili sa a v jej d'alsie vzkriesenie pravdepodobne nemézeme difat’.™
Okrem spominanej poslednej spolo¢nej vystavy Oboru video sa zaroven
afiou vroku 1994 konala aj vystava Video Art '94 — Pfiroda v pohybu,
taktiez v Ménese. Pripravili ju Vlasta Cihdkova-Noshiro spolu s Keiko Sei.
Taziskom vystavy bola predovietkym video-instalace a konfrontacia
roznych individualnych pristupov k médiu videa. Vlasta Cihdkova-Noshiro
sa v texte Pfiroda v pohybu aneb o virtualni realite, snazi kategorizovat’
video ako multimedidlnu disciplinu, novy umelecky obor, ktory sa
postupne na domacej scéne etabluje. V exkurze k situacii nedavno
minulého obdobia pociatku ¢eskej medidlneho umenia poukazuje na to, ze
prvé video pokusy oproti zahrani¢iu maji celkom odliSné zizemie
a vychadzaju z domécej tradicie.”” Néazov Piiroda v pohybu niesol vyznam
presahu prirodzenosti, ktory sa inak ako videom neda zachytit’. Paralelne s
vystavou prazskou Ptiroda v pohybu prebiehala aj vystava Video — vidim —
ich sehe v Ziline, ktora neskor putovala do Brna. Aj na vystave Video —
vidim — ich sehe, rovnako ako v prazskom Maénese, sa objavili umelci
Toméas Ruller a Tomas Masin, spolu s textami teoreticky Vlasty Cihakovej-

Noshiro
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Ale itu vprve] polovici devitdesiatych rokov je stale citit’ tunajSiu
technickil zaostalost. Z dovodu nedostacujuceho technické zariadenia
nebolo mozné na vystave prezentovat' zivu video-performance Mariny
Abramovi¢. Vlasta Cihakova — Noshiro na toto upozortiuje aj v prispevku
Casopisu Ateliér zroku 1995, kde uvédza ze umelci museli pracovat
v nel'udskych podmienkach a apeluje na verejnych ¢initel'ov, aby vytvorili
v spolo¢nosti podmienky pre kultarnost ’°

Instalaciu z kovovej Spiraly na ktorej boli umiestnené monitory a na konci
ktorej spocivala zZeleznd gula, vytvoril umelec Michael Bielicky. Instalacia
predstavovala tok energie pradiaci vesmirom. Bielicky, ktory sa po navrate
z emigracie v devitdesiatych rokoch stal veducim ateliéru medidlnej
tvorby na AVU, bol v zahrani¢i etablovanym umelcom, pracujicim
s médiom videa do konca po boku osobnosti, akym bol zakladatel
videoartu Nam Jun Paik. Jifi Pfithoda vo svojej projekcii rozprudil
sekvenciu fotografickych zdberov dokumentujucich o torndda v Amerike.
InStalacia Petra Ronaia so sebaironickym nadychom zndzortiovala spaca
ako analdgiu k ,zivému“ Novému slovenskému snu. Toma$ Ruller
projekciou vodného toku Vltavy na podlahu galérie navodil pocit, Ze rieka
pretekd navstevnikom priamo pod nohami.

Ako uvédza Jaroslav Vancat, vo vydani Ateliéru z roku 1995 venovanému
hlavne video artu, pluralita diel vystavenych na vystave bola do o¢i bijuca.
Je tazké azrejme aj zbytocné hodnotit’ kvalitativne jednotlivé diela.
Vyrazné rozdiely napriklad medzi tvorbou c¢lenov Asociace videa,
Rulleroymi dokumentédciami akcii, inStalaciami Jaroslava Merty, ¢i Stylom
autorov z ateliéru Michaela Bielického na AVU jasne ukazuju na odlisSnost’

chéapania a vyuzitia tohto média medzi umelcami. Siroké spektrum autorov
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zahrnovalo tendencie, ktoré je tazko aj pri spolocnej vystave spojovat’ do
jednej platformy.”’

Vyssie spominany Michael Bielicky prezil zna¢nu Cast’ svojho Zivota za
hranicami. V roku 1968 emigroval spolu s rodi¢mi do Dusseldorfu. Do
Ceskoslovenska sa vracia az v roku 1989. Bielicky bol Zidovského povodu
¢o sa vo vel’kej miere odraza aj v jeho umeleckej tvorbe, v ktorej pracuje so
symbolmi Zzidovstva a venuje sa aj zidovskej filozofii. Od roku 1987
pracuje na videoskulpturach a v devdtdesiatych rokoch sa zacal venovat
video instalacii a nahrava video pasky. Na duselldorfskej akadémii Studoval
najskor fotografiu a neskor presiel do ateliéru k majstrovi videoartu Nam
Jun Paikovi. V tomto obdobi vznikaju Bielického nahravky ako napriklad
Styri sezony (1984), Inka a Naty (1985), Zobudil som sa a som umelec
(1988) a video instalacie Next year in Jerusalem (1987), Perpetum Mobile
(1988), Hommage a J.L.B (1889). V roku 1987 natoc¢il kratky dokument
o svojom ucitelovi, Nam Jun Paik. Neskor v PariZzi dokonca pdsobil ako
Paikov asistent. Okrem vplyvu Nam Jun Paika bol Bielicky ovplivneny tieZ
Marcelom Duchampom a Josephom Beuysom. Po navrate do Prahy sa
venuje pedagogickej Cinnosti a zakladda na AVU ateliér Videoplastiky.
Pokracuje aj vo svojich tvorivych umeleckych aktivitich a zaCiatkom
devitdesiatych rokov vytvara video inStalacie napriklad Perpetum mobile
I1(1991) a Siesty zmysel (1993-4).

Prva generacia Studentov z ateliéru Michaela Bielickéjo sa postavila
k tvorbe s médiom videa sviezim a origindlnym pristupom a podarilo sa jej
vytvorit' vlastnu vyjadrovaciu re¢ s prekvapivou citlivostou pre nové
médium. Uznanie aj na medzinarodnej urovni ziskali v kratkom case
poetické prace Jany Vidovej-Zackovej. Zatkova prezentovala svoje prace

aj na uz spomenutych stazijnych vystavach vtom obdobi Cesky obraz
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elektronicky a Orbis Fictus, kde vystavila dielo Bila-Cernd. Medzi jej
tvorbu patria video nahravky Muranska Zdychava (1992), Svét Tluzi (1992)
a videodokument Olga Karlikova (1993).”® Dalsimi $tudentmi schopnymi
bez problému obstat’ so svojou tvorbou aj v zahraniéi boli Lubomir Cermak
a Toma$ Magin. Cermak sa vroku 1994 stal Bielického asistentom
v Ateliéry novych médii na AVU. Okrem tvorby videoinstalacii sa venoval
aj dielam kedy spajal nové média s tvorbou hudobnikov a tanec¢nikov v
kratSich predstaveniach. TaktieZ sa podielal na vystavach Cesky obraz
elektronicky a Orbis Fictus a to dielom Vyjeveni vin. Diela Tomasa Masina
st nabite socio-kritizmom, velkou fantiziou v obraze a silnou viziou.”
Jeho najvyznamnejSimi inStaldciami su Mesto (1993), ktort tvoria
konstrukcia na nej pripevnené monitory a zrkadlové plechy, ktoré odrazaju
podobizne divakov podobne ako to robia vykladné skrine v uliciach. Dalej
je to inStalacia pracujuca s principom voyerismu Video story (1993), video
nahravka Znacky (1992), video inStalacie a pocitatové animacie Radio
Freedom alebo Piib&h obe v roku 1992.%

Aktivity, ktoré mali za ciel’ dostat’ videoart na akademicku podu prebiehali
aj v Brne a tak sa v roku 1992 podarilo Radkovi Pilafovi spolu s TomaSom
Rullerom zalozit’ na novo vzniknutej FaVU Ateliér video a mulitimedialni
animace, pricom Pilaf bol vediucim ateliéru a asistentmi Ruller spolu s uz
spominanym slovenskym video umelcom Petrom Roénaiom. Ronai
v devdtdesiatych rokoch pokracoval vo svojich videopreformaciach.
Niekol’ko znich wuskutocnil aj skonceptudlnym umelcom Juliusom
Kollerom napriklad reinterpretaciu diela Jospeha Koshuta, Tri stolicky
prostrednictvom média videa, vratane nasnimania priprav na umelecku

akciu, az po videointerpretaciu Koshutove; prace. V niekolkych
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videopreformenc v spolupraci s Mirom Niczom, zase Roénai ironicky
komentuje politicko-socidlnu situdciu na Slovensku, od prechodu zo
socializmu ku kapitalizmu. Vo videopreformancii Acylpirin z roku 1993 si
Roénai berie na paskal lieCitela Kaspirovského, ktory sluboval I'udom
uzdravenie cez televiznu obrazovku. Pre umelcovu tvorbu je typické
vyuzivanie metaforickych skratick a poukazovanie na paradoxy
kazdodenného zivota, ktory prindsa stale nové, bizarné situacie a absurdné
nahody. Opakovane sa vracia k niektorym motivom, ktoré komentuje
v novych podaniach v duchu vlastnej individualnej mytologie.®!

Studenti ateliéru sa zacastiovali sympozii venovanym novym médiam
v Goethe institate, workshopov na AVU, na medzinarodnych sympo6ziach
prebiehajucich v klastore v Plasoch a rovnako sa prezentovali na vystavach
Cesky obraz elektronicky a Pfiroda v pohybu. Ateliér sa tiez podielal na
zaisteni brnenskej Casti expozicie vystavy Video — vidim — ich sehe. V roku
1993 ateliér navstivili Woody a Steina Vasulkovi a rozhodli sa s nadSenim
venovat mu kopie archivnych nahravok, ktoré so sebou priniesli. V roku
1993 sem do konca bola presunuté cast’ ich laboratérie zo Snta Fe a s fiou
do ateliéru prisiel aj jeden z asistentov Woodyho Vasulku, Bruce Hamilton
a tak polozil zdklady Multimediadlnej laboratorie ako vyskumného centra.
Vasulka s multimedialnou dielfiou tu dokon¢il aj svoje Divadlo Hybridnych
automatov. Ateliér v devitdesiatych rokoch spolupracoval nesmiernym
mnozstvom ceskych, slovenskych aj zahrani¢nych osobnosti a participoval
na nespocetnych projektoch. Za najvyznamnejSiu sa dd povazovat’ prva
verejna prezentacia celej Fakulty vytvarnych umeni v roku 1999, FavVU —
soucasnd tvorba. Na vystave sa prezentovali vSetci pedagdgovia s vyberom
Studentov. Z Studentov ateliéru po vedenim ToméSa Rullera tu boli

zastapeny Milan Kincl, Zden¢k Zavodny, Petr Sestak, Ladislav Zelezn}'/,
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Vladimir Vaca, Jana Macenauerova, Marek Maran, Jifi Havlicek, Vit Kraus
a projekt FILUM/IVL.®

Absolvent ateliéru Keiko Sei na FaVU Filip Cenek je tvorcom vel'mi
zaujimavého pocinu vo sfére Ceského videoartu — 3 x 2 minuty po
antentatu z roku 1998. Ako ziklad v ilom pouzil dvojminttovy fragment
z filmu Jifiho Sequense Atentat, zroku 1964. Tento film sa
pseudodokumentarnym spdsobom snazil vyliCit’ priebeh okolnosti atentatu
na Heydricha. Vyhadzal pri tom ale z pozicie jedného mozného vykladu
danej historickej udalosti. Film bol ¢asto premietany v Skolach a vyuzivany
ako pomdcka k vyucbe aj ked’ iSlo iba jednu z moznych variant udalosti
avykladu historickych faktov. Cenek vybrany fragment z filmu
prerozpraval troma rdéznymi spdsobmi. Pomocou zésahu pocitacového
programu sa po scéne pohybuje v ovela via¢Som detaily a vSima si
vyrazov postav v pozadi, drobnych zatisi a spdja tvare a pohlady aktérov
scény do nonverbalnej komunikécie, akt rezisér iste nemal na mysli. Cenek
sa snazi preskumat’, ako bol film skon$truovany a ¢i je mozné tato stavbu
podrobit’ kritike a vystavat’ znova a inak. Zdanlivo formalne cvicenie tu
moze mat’ hlbSi podtext. Aka bola Struktira filmovej propagandy
a moézeme dnes vd’aka novym technoldgiam vyvijat’ dialog, ktory prekracuj
niekol’ko desatro&?"’

Vel'mi u¢innym prostriedkom pre prenos do nostalgickej minulosti je
médium starych amatérskych ¢i rodinnych filmov. V ¢eskom videoarte
a s nim stretadvame vo viacerych pripadoch. UkaZzkovou je v tomto smere
praca Jittho Davida z roku 1994 nazvana Pro mého otce. Ide o prvy pokus
toho umelca v médiu videa. Vznik diela bol neplanovana. David chcel

povodne iba prehrat’ staré rodinné filmy na video, aby si ich mohol je chory
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otec pustat pocas hospitalizicie v nemocnici. Spravil tak tym
najrychlej$im sposob, film premietany na platno proste len natocil na video
kameru. V nahrévke ale objavil neCakanu silu a tak ju zostrihal na trindst
minutové video, urCené k verejnej prezentdcii, ktoré doplnil hudobnou
zlozkou piesni Michaela Jacksona a skupiny Enigma. Zabery ukazuju
bezné redlie z kazdodenného Zivota v rodine Jiftho Davida, ale tak isto by
mohlo ist' o spomienky kohokol'vek narodeného v rokoch 1950-1980.
Stcasna hudba mala posobit’ v konfrontacii so zabermi. minulosti, Aj ked’
boli pouzité technické prostriedky primitivne a nedokonalé, kratke video si
zachovava vynimo¢nu emotivnu silu prenosni nie len na prislusnikov
Davidovej rodiny alebo na pamitnikov zachytenych rokov ale posobi aj na
cudzincov prichadzajucich z odliSného kultarneho prostredia. LCudia na
videu st na viac vd’aka nechcenému rozostreniu bez tvari a tak si moézeme
ich spomienky jednoducho prijat’ sa svoje.**

Aj ked video Jany Vidovej zroku 1998 nazvané O velkosti vyznamu
obsahuje taktiez historické filmové zabery, je na flom oproti praci Jitiho
Davida badateI'ny vel'ky posun. Za Styri roky sa udial vel’ky skok v rozvoji
a dostupnosti technoldgii ale stihla sa objavit’ aj nové generacia umelcov,
ktora uvazuje priamo v jazyku média videa. Dielo Vidovej je spracované
s ovel'a vicSou technickou a kompozi¢nou sofistikovanostou, aj ked tiez
vznikalo bez dopredu pripraveného scenara ako to Davidove. Projekéna
plocha je rozdelena do troch vedla seba leziacich poli s nesuvisiacimi
zabermi, ktoré su volne Kkonfrontované. S0 to autorkou natoCené
a pocitatovo manipulované detaily obycajnych predmetov ako kl'ice alebo
lyzicka mieSajica tekutiny v Sdlke a historické zabery filmové zabery
vSedného charakteru. Zvukova stopa, nieCo ako spomalené¢ Sumenie vody,

videa je samostatnym autorskym dielom. Na zaberoch su cudzi l'udia
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nijako spojeny s autorkou. Vidova si uvedomuje silu historickych
amatérskych zdznamov, nepotrebuje vSak pracovat so skutocnym
autobiografickym materidlom. Film je pre nu jeden z kompozi¢nych
prvkov, ktory dokdze dobre vyuzit’ k celkovej skladbe videa. Néazov tohto
diela bol inSpirovany textom jedného zo zakladatel'ov konceptudlneho
umenia Josepha Koshuta.V obecnej rovine sa video zamysl'a nad otdzkami,
&o je a Go nie je v Zivote ddleZité, ako vnimame veci a &as.®

Taktiez umelkyina Milena Dopitova zacala vo svojich instalaciach koncom
devitdesiatych rokov stale CastejSie vyuzivat video. Ako sama hovori
v rozhovore s Milenou Kalinovskou, princip kombinovania pohyblivého
obrazu s fotografiou, objektom a hudobnou zlozkou je jej od pociatku
tvorby blizky a prepojenim tychto médii vznika dokonaly celok.*® Tento
posun k videu sa d4 demonstrovat’ na diele Sixtysomething. Staticky objekt
a fotografiu zacali stale Castej$ie dopliat’ pohyblivy obraz a zvukova stopa.
Na pozadi autorkinho siliaceho zaujmu o kolobeh Zivota, sa tento vyvoj zda
byt logicky, akoby komplexné skumanie premenlivosti I'udskej identity
samo ziadalo novu dimenziu — pohyb acas. Tanec dvoch sestier
v sprievode melodie evergreenu Zelené plane, ktorti v Sixtysomething
spolo¢ne prehravaju na klavir, boli vistom ohlade inicia¢né. Dopitova
hudbu vnimala ako d’alSiu vyznamovl rovinu vizualneho obrazu, ktora
dokresl'uje celkovi myslienku alebo atmosféru. Svoju pracu s obrazom
Dopitova navzdory nezamenitel'nej estetike od pociatku koncipovala ako
svojho druhu socidlnu sondu. Ani v projektoch primdrne skumajucich
jazykové konvencie, axiomy, a medziludska komunikéciu sa autorka
neobracala iba k gendru, ale sustredila sa ja na dalSie aspekty politiky

identity stvisiace so sexudlnou orientaciou ¢i vekom. Vo vystavhom
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projekte z roku 1999, Hadej, jestli si muj pfitel, ktory sa pohyboval na
pomedzi  antropologického  vyskumu,  Spekulativnej  sociologie
a dokumentarizmu, akoby mimochodom, citlivo a laskyplne zachytavala
zivot vlastnych Studentov pred prahom dospelosti. Otvorila otdzku Casto
traumatizujiceho hladania vlastného ja uteenegerov, v dobe kedy
homosexualita bola eSte silne tabuizovanid. Téme smrti sa Dopitova
venovala vo viacero dielach. Rozporuplné reakcie vyvolalo video Oholit,
nali¢it, kde zachytdva tkony pracovnika pohrebnej sluzby pri priprave
mftvoly do rakve ana posledni rozlucku. Dopitova ukazala smrt ako
neoddelitel'na sucast’ zivota, ako nieco ¢o sa bezprostredne dotyka nas
vSetkych a o Com je potreba hovorit’, ale zarovei tiez ako nie¢o co danému
maskérovi zaistuje jeho prijem a teda existenciu a v tretej rovine vystihla
strach zapadnej spolo¢nosti zo smrti a nutkanie Cloveka aspon fiktivne
premoct’ smrt’ kozmetickymi prostriedkami.®’

Oblastou zaujmu slovenského umelca Michala Murina je spochybniovanie
pohlavnej identity, ktort formuluje v zmysle neurcitosti pohlavia
a poukazuje na pritomnost” dvojpdlovych aspektov zenského aj muzského
v kazdom subjekte. Vo pre neho typicky vyuziva ako hlavny vyjadrovaci
prostriedok svoje telo a jeho gestikulaciu. V roku 1998 sa na sympdziu
V Plasoch odohrala v priestoroch barokovej sypky videoperformance
LSSD ( Lacunar — Scrum — Sacrum — Desacrum ). Slovesnky umelec
Michal Murin lezi nahy na podlahe medzi rozloZenymi drevenymi
Clankami  stropu v kosoStvorcovom tvare pripominajicom vaginu
a prezentuje bodyartové kredcie. Video snima performerovo telo bez toho,
aby sa vizualne uplatnilo jeho pohlavie. Umelec hovori o ritudli ako

koncentrate vSetkych deistickych systémov a prechodovych ritudlov ako st
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porod, tehotenstvo, deflorécia, obriezka, smrt’ a komunikécia s kozmickym
svetom.™

Skusenost’ s performance, ktorej podstata je v praci s vlastnym telom ako
objektom je blizka aj Richardovi Fajnorvi. Telo mu sluzi nie len ako
médium pre vyjadrenie rdznych viacvrstvovych posolstiev, ale stdva sa
prentho objektom introspekcie a komplexnej analyzy fyzickych danosti
a psychickych vlastnosti. Vo video-performance XXXIII/Kristove roky II,
ktora uskutoc¢nil v roku 1999 v prazskej Galérii NOD, vo veku 33 rokov
stravil autor uzatvoreny v truhlici po starej mame tridsattri hodin.
Zamknuty v truhlici kde ho nonstop snimala priemyselnd kamera prezil
vyhrotentl existencialistickil situdciu. Snimany obraz sa projektoval na
monitor v galérii a Fajnor mohol komunikovat" s divdkmi pomocou
mobilného telefonu, alebo napisanych listo¢kov. Pocas pobytu v truhlici si
umelec kompletne ostrihal vlasy, oholil tvar a nakoniec celé telo, ¢o bolo
vyrazom kompletnej vonkajSej ocisty, signalizujucej proces vnutornej

zmeny.”
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3. Vplyv uméleckého diania v Pol’sku na cCesku
videoartovu scénu

3.1. Warzstat Formy Filmowej

V Pol'sku, aj ked’ znajroznejSimi tazkostami, fungoval experimentalny
film avideo uZ od Sestdesiatych rokov.”’ Tradicia pol'ského
experimentalneho filmu predstavuje neobvyklu kontinuitu vyvoju od
predvojnovej avantgardy az do sucasnosti. V pol'skom prostredi zohrala
vel'mi dolezitu, aj ked’ od ulohy aka mala FAMU v Cechach odlignu, ulohu
filmova Skola v Lodzi. Prave tu vznikla uz vroku 1974 videopaska
Obrazovy Jazyk, oznacovana za vdbec prvé videoartové dielo v Pol'sku.
Jej autorom bol Wojciech Bruszewski. Téato praca je vynimocna nie len pre
svoje prvenstvo, ktorym ho oznacuje teoretiCka Janowska, ale zaroven
uroviiou techniky, ktora bola vyuZzitd. Bruszewsky na tejto video paske
vytvoril vlastny jazyk v kode kedy pouzival pre oznacenie réznych veci
v plenéri pismend. Nim potom odoslal spravu a preprave batoziny leteckej
spoloc¢nosti. K realizacii bolo potreba vysielacieho televizneho vozu,
Styroch kamier a videorekordéru. Bruszewsky podobne ako unas Pilaf
a skala presiel k videu od experimentovania s filmom. Medzi jeho prace zo
sedemdesiatich rokov patria napriklad video-inStalacie Outside, Televizni
hudb a From X to X.”' V obdobi 1970 az 1977 pri Lodzskej filmovej skole
fungoval Warsztat Formy Filmovej (WFF), kde posobili umelci ako Jozef
Rabakowski, Ryszard Wasko, Wojciech Bruszewski, alebo Pawel Kwiek.
Spojenie so Skolou bolo vol'né, ale ¢lenovia dielne mohli vyuzivat’ Skolské
zariadenie a materidl a dostavali od Skoly aj finan¢ny prispevok. Vznikla

tak skupina zameriavajica sa na Strukturalny a konceptualny film, ktora sa
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vymedzila vo¢i Standardnej pol'skej kinematografii, jej formalnym
postupom aj produkénym zvykom. Prva verejnd vystava na ktorej boli
prezentované prace Clenov WWF, konana taktiez v LodZi niesla nazov
Akcia Warsztat a odohrala sa v roku 1973 Tu bola prezentovana aj video-
inStalacia Transmisja Telewizyjna, ktora je povazovand teoretikom
Ryzsardom W. Klucszynskym za prvy polsky videoart na rozdiel' od
nazoru Janowskej, ktora pripisuje prvenstvom az Obrazovému jazyku o rok
neskor. 'V socialistickom Pol'sku povazovali za nutné zdoraznit
nekomercnost’ svojej tvorby. V kontrastne s prostredim vo vtedajSom
Ceskoslovensku, polsky tvorcovia vedome odmietali ekonomické
a spolocenské privilégia vyplyvajuce zprice vo filmovom priemysle.
Viacsinu filmov, ktoré vo WFF vznikli charakterizuje redukcia filmového
jazyka aneprijatie expresivity narativneho filmu. Chceli naviazat na
tradiciu  formdalne analytického umenia a zaujimali sa o dobové
konceptualne tendencie, ako v o filme, tak vo vytvarnom umeni.
Predovsetkym Jozef Rabakowski bol v kontakte s Sirokou Skalou osobnosti
svetovej avantgardnej kultury. Predstavitelia Dielne filmovej formy
netvorili v izolédcii a v roku 1977 sa im dokonca podarilo vystavovat’ na
Documenta 6, v Kassel.”> Do centra zaujmu WWF spadal priami televizny
prenos, ktory skiimali konfrontaciou medzi realitou a vysielanym obrazom.
Umelci sa snazili demonStrovat’ autondmne postavenie videa voci
komerénému televiznemu prenosu. Na tomto principe negacie komeréného
systému televizie, stala aj vySSie spominand pol'skd videoartova prvotina
Transmisja telewizyjna,. Umelci WWF sa snazili pouZivanim

neupraven¢ho priameho prenosu poukdzat na to, Ze s televiznym

%2 Zahraniény umelci boli zasko¢eny pre nich nepredstavitelnému pristupu k 35mm filmu
na ktory poliaci natacali.
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zdaznamom je pred jeho odvysielanim do znac¢nej mieri manipulované a tym
ho podrobit’ kritike.

Okrem absolventov a Studentov filmovej Skoly do skupiny WWF patrili aj
umelci pracujuci s fotografiou, sochou, performeri, ale aj basnici
a hudobnici. V sedemdesiatich rokoch bola WWF dokonca najvécsia
pol'ska avantgardnd a analyticka umeleckd skupina.”® Na pol'skej scéna
vSak bola ich tvorba ignorovana, ¢i priamo odmietana ako svetom filmu,
tak Ciastoéne aj tym vytvarnym.’* Do konca sedemdesiatych rokov uz
v Pol'sku fungovala cela skala videoartistov s roznymi pristupmi k médiu.
Kym jedni sa zapodievali skor analytickou a technickou strankou média
druhy si vyuzili jeho potencial na konceptudlne formy C¢iritudlne pojaté
akcie.

Jozef Robakowski tvoril jadro skupiny WWF abol organizatorom
dolezitych multimedialnych umeleckych akcii. Uvedomoval si silni moc
televizie a bol nou znechuteny, preto chcel vo svojich dielach na tito moc
poukazat’ a demaskovat tieto manipulatvne principy. Dalsim ¢astym
nametom jeho tvorby je ironizacia politického diania a boj proti cenzure.
Skimal médium videa, riesil otazky technického charakteru ale aj vztahy
medzi divakom a autorom. V jeho tvorbe je citit' silnid konceptudlnu
tradiciu, osobity rdz ajednoduchost zdelenia ked vynechéava
postprodukéné efekty a Casto aj strih, vyuziva pdvodného zépisu a obraz
upravuje len minimalne. Pre Robakowského je videoart umeleckou
disciplinou, ktora vznikla ako opozicia voci televizii a zaroven pre potreby
skiimania jej principu. Video dava moznost’ kazdému pozerat’ sa na realitu
vlastnym pohladom a vytvarat' tak svoj subjektivny obraz sveta. Vd’aka

video tak mézeme skumat’ aj sami seba.
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Robakowski vytvoril schému rozdelenia videoartu do niekol’kych skupin:
- Nahréavka ako dokument konkrétnej umeleckej akcie

- Priami zépis vlastného myslenia

- Rozsirovanie technickych moznosti

- Skamanie televiznej §truktary®

Ak by sme chceli toto delenie aplikovat’ na ¢eské prostredie do prvej
skupiny mozeme radit’ Rullera, v druhej by sa nachédzal napriklad Tomas
Kepka, tretia skupina ma zastipenie v osobe Petra Skaly a do stvrtej spada
OoVJ.

Prikladom Robakovsekeho priace zameriavajicej sa nie na politické
a spolocenské problémy ale naopak artikulujucej otazky intimnejSieho
charakter je séria nahravok Z mojego okna zroku 1978-1985. S video
kamerou v ruke sleduje dianie a osoby na ulici za oknom svojho bytu.
Vyber situacii a objektov nie je nahodny, spolu s komentdrom umelca
tvoria pribeh kazdodenného zivota a zaroven diania v Pol'sku, ked'ze
umelec zachycuje aj pochody, demonstracie a verejné zhromazdenia.”®

Vel'mi zaujimavou osobnostou pol'ského videoartu je Zbigniev Libera aj
ked’ nedosiahol Ziadneho umeleckého vzdelania a vyvijal sa iba ako
»samouk®. Sustred'uje sa na zmeny v chovani jednotlivca iv mentalite
spoloCnosti a ich priCiny ataktiez na vztah CcCloveka k jeho telesnej
schranke. Dielo Intimne obrady nati¢ané medzi rokmi 1984 az 1985 je
vel'mi silnym zdznamom postupného psychického aj fyzického chradnutia
Cloveka. Liber natacal rutinné tkony pri starostlivosti o svoju t'azko chora
babicku. Extrémne naturalistické az drsné zabery, navodzuju pocit uzkosti,

strachu z podobného osudu a zdroven I'itosti k osobe, ktora dent za diiom
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straca vladu nad svojim telom a s iou aj I'udska dostojnost’. Celé video je
doplnené o agresivne hudbu a bolestné vykriky Liberovej babicky.”’

Libera sa nezaobera iba témou odchodu z tohto sveta ale zaujima ho
cely cyklus zivota. V nahravke Jak vycvicit holcicky, ktorej zéklad tvori
technika found footage doplnend o obrazové manipulacie, ukazuje pripravu
dievcatka na rolu Zeny, Video posobi ako instruktdz. Dievcatko dostane
rekvizity ako make-up, spony do vlasov, Sperky, ktoré zndzoriuju atributy
dospelej zeny a nésledne sa pod ich vplyvom zacCina menit’ jej chovanie

a prispdsobuje sa roli, ktora jej bola preduréena.”

3.1. Cesko — pol’ské projekty a spoluprace

Vdaka hlbSiemu ukotveniu videa v Pol'sku bolo pre pol'skych umelcov
prirodzenejsie a jednoduchsie vyuzivat’ toto médium pri zdznamoch svojich
akcii a preformance ¢i uz len ako zdznamovy prostriedok alebo priamo ako
hlavného nositela umeleckej formy a zdmeru. Dodlezitost a hodnotnost’
archivacie a dokumentacie prave prostrednictvom videa si ako jeden z mala
ceskych umelcov uvedomoval Tomas Ruller, ktory udrziaval azda
najsilnejsie vzt'ahy s pol'skymi susedmi. V Pol'sku prezentoval svoju tvorbu
napriklad v roku 1982 akciou Sem a tam, v roku 1983 realizoval dve akcie
na festivale Expandet Theatre, v roku 1984 akciou Kreativni party, v roku
1985 akciami Dialog, Zahrada a Padani, v roku 1986 performance Shun a v
roku 1987 performance K. Ruller v rozhovore s Karlom Zavadilom pre
Casopis Ateliér uvadza, Ze medzinarodné festivaly konané v osemdesiatych
rokoch v Pol'sku, na ktorych sa ¢esky umelci ztcastnili, boli miestom, kde
mali moZnost’ stretniit’ sa s mnozstvom podobne mysliacich a tvorivych

osobnosti. Postupne pri tychto stretnutiach vzniklo v roku 1983 hnutie
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Skola Pozornosti, nazyvané tiez Aufmerksamkeitschule — East West Study
Project, ako vysledok spoluprace Rullera so Zygmuntom Piotrowskim.”’
Zygmunt Piotrowski je absolventom Akadémie vytvarnych umeni vo
Varsave. V sedemdesiatych rokoch =zacal s poulicnymi akciami a
organizoval mnoho kolektivnych projektov Studentskom centre Dziekanka
vo VarSave, kde sa tiez staral o vzdelavaciu ¢innost’. V roku 1974 a 1978
navstivil Japonsko kde sa zacal vzdelavat vo filozofii, ktora citel'ne
zasiahla do jeho tvorby. V tomto obdobi rozvinul projekt Alternative
Education, vzdeldvaci systém, povodne vytvoreny pre Studentov
VarSavskej akadémie. Z vychodisieck Aufmerksamkeitschule vytvoril
vroku 1986 svoj vlastny Styl perfomance nazvany Shan disciplina.
Piotrowského tvorba sa ¢asto pohybuje na hraniciach filozofickej nauky,
meditacie a osobnych mystickych ritualov. Naj¢astejSie pracoval s témou
tela, energii, priestoru arovnovahy medzi tymito troma faktormi.
Specifikom jeho tvorby je premietnutie $tadia typografie do jeho
performance, kde pracoval stelom ako s grafickym znakom a préca
s dychom ako s hudobnym nastrojom.

V roku 1983 sa na festivale Expandet Theater v Pol'sku Ruller ucastnil
Piotrowskeho workshopu Creative Party a Piotrowski zase participoval

v Rullerovej akeii Still Standing.'®

V tom istom roku potom vo VarSave
zalozili East-West Study Project. V roku 1985 vysiel v rdmci vystipenia vo
Friebrzgu text, ktory charakterizoval Skolu pozornosti ako tplné fyzické
aduSevné prepojenie s okolim ajeho vyuZitie k umeleckej tvorbe.
Piotrowski projekt popisuje ako: ,, Svazek umélcii ruznych narodnosti

zalozeny v roce 1983. Silu percepce, ktera vytvari skutecnost, povazuje za

mezioborovy princip umeéni. Postuluje Pozornost jako interdisciplinarni
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princip, jako znak filosofickodidaktického konceptu, jako navod k cinnosti.
Moznost duchovniho vyvoje cloveka naléza ve zkoumani vztahit mezi
tviurcim procesem a sebevychovou. Vychozim bodem predstaveni je
Oteviena situace, kterad je ztvarnovana minimalnimi akcemi“!’" Uz tu sa
spomina ,,Oteviena situace” teda ,,Open Situation®, ktor Ruller neskor
rozvinie vo svojich samostatnych aktivitach.

Zo Skoly pozornosti sa v roku 1986 vyvinul projekt Black Market, ktory do
roku 1988 fungoval este ako jej sucast.'” Jednym z principov, na ktorych
stal Black Market bolo prekracovanie Zeleznej opony a d’al§im, typicky
postmodernym principom, bola formalna otvorenost. Jediné Co pri
spolo¢nych akcidch mali umelci dohodnuté bolo miesto a Cas, inak vSetko
ostatné bola Cistd improvizacia. Myslienka ktort umelci v tomto zoskupeni
zdieTali bolo stretdvanie sa postavené na vzajomnom reSpekte a otvorenosti
voci nazorom a skutom druhych. Stretavanie sa vobec malo samo o sebe
pre nich primarny vyznam. Na zdklade filozofie Martina Bubera ponimali
dialég medzi autondémnymi bytostami za tvorivy akt. Princip stretavania
odkazoval na fakt, ze cielom nebola produkcia umenia ale snaha o najdenie
experimentalnej formy komunikacie ako tvorivého procesu. DalSou
myslienkou ovplyviiujicou celkovi podobu Black Market bol koncept
pozornosti ako nastroju umeleckej tvorby. V rannych performance skupiny
sa stav pozornosti prejavovala cez minimalizované pohyby, skiimanie
priestoru a schopnostou okamzitej reakcie a primania podnetov'®.
Zakladajiicimi postavami v tomto zoskupeni boli okrem Tomasa Rullera a
Zigmunta Piotrowskeho, Boris Nielson z Kolina nad Rynom a Jurgen Fritz
z Kasselu. Zvlastnostou je, Ze po devitdesiatych rokoch bol projekt

zredukovany a Ruller s Piotrowskim boli ako zastupcovi vychodnej Eurdpy
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z projektu exkomunikovani, kvoli nazorovym nezhoddm so zvySkom
skupiny. Hnutie tak stratilo celoeurépsky rozmer.'® Na svojom pogiatku
bolo hnutie Black Market ojedinelé v tom, Zze predstavovalo umelecky
dialog medzi slobodnou a totalitnou Europou. Jednym z jeho prehlaseni
bola snaha o prekondvanie Zeleznej opony a o spojenie rozdelenej Europy
a obnovenie humanity. Black market zohraval teda aj ddlezity politickt
ulohu aj ked’ samotne performance boli vzdy apolitické. Pre umelcov
z totalitného Pol'ska a Ceskoslovenska, na rozdiel od umelcov zo Zapadu,
bolo rozhodnutie o podobe ich tvorby casto zavaznych existenénym
rozhodnutim, ktoré urCovalo podobu ich Zivota v totalitnom systéme.
Odlisny bol aj sposob prezentacie, ktora sa odohravala mimo oficidlne
inStitacie. Ur€itd vynimku tvorila scéna niektorych divadiel ako napriklad
brnenskd Husa na provéazku a pol’ské festivaly alternativneho divadla.

Po odchode z Black Market Ruller pokracoval v aktivitach projektu Open
stiuation, ktoré zacali uz pocas fungovania s Black Market. Aj tento projekt
vychadzal z myslienok Skoly pozornosti. V juli roku 1989 sa odohral
festival Open Situation — Eropean Project v Prahe. Nazov reagoval na
pretvorenie totalitného systému na demokraticky. Tento festival tesne pred
pddom Zeleznej opony bol prvym festivalom performance art so
zahrani¢nou tucastou na uzemi Ceskoslovenska. Vroku 1999 sa na
Palmovke uskutocnilo d’alSie prazské pokracovanie Open Situation v ramci
festivalu Serpense 2.

Piotrowski vytvoril po odchode z Black Market projekt Groundwork, ktory
sa zaoberal hl'adanim duchovného a filozofického zakladu nasej civilizacie.
Cinil tak pomocou zabudnutého gesta modlitby &asto prevadzanej na
vyznamnych historickych a kultirnych miestach. Tymto aktivitim sa

Piotrowski venoval pod pseudonymom Noah Warshaw. Pre ucely spojené

14 ZAVADIL 2008, 61-62
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s Open Situation bol ndzov zmeneny na Groundworks. Spolo¢né znaky
tychto dvoch projektov, napriek tomu, ze sa jedna o kolektivne projekty, su
elimindcia skupinovej Struktiry a doraz na individualitu. Spolo¢né bolo iba
zdielanie priestoru a ¢asu.

Open Situation mohla byt vnimand ako gesto, pozvanie, ktoré¢ sa dava
ostatnym aby prejavili svoj nazor a stali sa sucastou otvorené¢ho dialogu.
Bola oznacenim situécie, ktora by okrem samotnej umeleckej tvorby mala
vystihovat’ podstatu kazdého stretnutia. Oznacovala zdkladné podmienky
umeleckej tvorby, vychadzajuce s predchadzajicich spolo¢nych projektov
Rullera s Piotrowskim.

Piotrowski si pre svoj projekt Groundwork odniesol druhy odkaz postaveny
na zékladoch Skoly pozornosti ato vnimanie priestoru s jeho histériou
a energiou tvarovanou casom. Tie davaju priestoru dalSie Specifické
kvality. Kazdd z performance uskuto¢nenych pocas spolo¢nych akcii
potom predviedla iny spdsob hl'adania tychto kvalit. 105

Na zdklade velmi Castych auzko prepojenych aktivit medzi TomaSom
Rullerom a Zigmuntom Pitrowskim popisanych v tejto kapitole ana
zdiel'ani rovnakych umeleckych postojov a filozofie tvorby tychto umelcov
sa prirodzene domnievam, Ze o vzajomnom vplyve na ich umelecku a teda

aj videoartovu tvorbu sa da len s tazkostou pochybovat'.

195 piSARIKOVA 2011, 59
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Z.aveér

Myslim, Zze prvy zo zamerov mojej bakaldrskej prace a to osvetlit’ historiu
vyvoja experimentov s médiom videa a zreflektovat’ jeho nasledné pevné
uchopenie generdciou devatdesiatych rokov sa mi podarilo naplnit.
Z predkladanej prace je vidiet, ze aj ked’ zaCiatky neboli pre videoart
v politicko-spologenske;j situacii aka v Ceskoslovensku vladla jednoduché,
netinavné snahy Radka Pilafe mu zarucili postupnom casu stal legitimnym
umeleckym oborom, nie len vasiou anonymnych jednotlivcov. Nemene;j
dolezitymi boli na vtedajSie pomery vel'mi pokrokové aktivity Toméasa
Rullera ajeho osvieteni pristup pri archivacii materidlov, ktoré su
z hl'adiska vyskumu historie ¢eského videoartu jednym z najdolezitejSich
pramenov. Druhym zdmerom tejto prace bolo rozkl'iovat’ mozno doposial’
nie uplne jasné vézby a vplyvy Cesko-pol'skej videoartovej scény. Tuto
suvislost’, ktori som v poslednej kapitole prace nastienila by podla mna
stdla za pozornost’ a hlbSie preskiimanie. Velmi cennym zdrojom pri
d’alSom badani by mohol byt zatial nepublikovany rozhovor Rullera so
Zigmuntom Piotrowskim, ktory sa uskutoc¢nil 17.11.2010, cestou vlakom
do Lublinu. Ved vypocet performance, akcii a situdcii podnikanych
Rullerom po boku pol'skych umelcov a projekty filozoficko-umelecké
rozsahu a vyznamu ako bola Skola pozornosti, East-West project a Black
Market st jasnymi argumentmi a podnetmi, ktoré hovoria pre tuto nacata

tému.

To sakou samozrejmostou video preniklo do vSetkych umeleckych
disciplin ma za nasledok, Ze ho hlavne naSich konéinach vnimame skor ako
jeden z prvkov flzie umeleckych postupov, nez ako samostatni disciplinu.
Potreba reflektovat’ a vymedzit' korene tohto média unas je podla mdjho

nazoru vel'mi aktudlna. Aktualnosti problematiky nasvedcuje aj fakt, Ze v dobe
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ked piSem zaver mojej prace, zahajuje sa v Galerii Hlavniho mésta Prahy
vystava TomaSa Rullera Perform-Made — Udrzitelné zablesky, zameranad na
autorové prace v oblasti pohyblivého obrazu. Vystav predstavi dve hlavné
polohy Rullerovej tvorby. Performance v autentickom ¢asopriestorov kontexte
a zachadzanie so video zaznamom ako s zivim materiidlom pre stale
aktualizované dielo a jeho skimanie novych foriem rekontextualizacie a
reprezantacie. Dovolim si tvrdit, Ze video je jednou z umeleckych foriem,
ktoré maji na divaka najvacsi dopad. Nesie v sebe velky potencial presne tak,
ako to predpokladali prvy experimentatori a aktivisti, ktory v Sestdesiatych
rokoch s kamerou Protapak v ruke zaznamenavali kultirne a spolocenské
zmeny, dianie v new yorskych no¢nych kluboch, ¢i vlastné umelecké aktivity.
Jeho silnt efektivitu sucasny cesky umelci vyuzivaju radi, casto aso
samozrejmostou. Teoretickému a historickému aspektu ceského videoartu sa
vSak zatial nedostava vel'kej pozornosti a preto som sa snazila tento stav

napravit’ aj ja v prekladanej bakalarskej praci.
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