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Úvod

Obsahem skript je především oblast fi lmové avantgardy a videoartu, které jsou vymezeny 
historicky. Text skript je členěn do tří kapitol, které jsou pojmenovány podle prostorů 
prezentace mechanického či elektronického obrazu, čímž je odkazováno na první díl 
skript a dělení obrazu dle jeho technologické povahy. 

Tato skripta jsou učební pomůckou jako mnoho dalších podobných textů kompilujících 
jisté penzum informací. Skripta proto berte jako pouhý rozcestník k textům odborným 
či samotným pramenům. Nejedná se o odbornou literaturu, obsah samotných skript 
necitujte ve svých odborných pracích, které mají být otiskem vašeho vědeckého bádání 
a práce s odbornou literaturou. 

V rámci skript nenaleznete internetové adresy na konkrétní videa či fi lmy – důvodem je 
jejich prchavost a proměna v řádech měsíců. Namísto toho doporučuji pracovat na zá-
kladě klíčových slov či názvů s obecnými vyhledávači a úložišti videí, jako je YouTube 
nebo Vimeo, z internetových „fi lmoték“ lze doporučit poté ubuweb (www.ubu.com). 

Struktura skript není vyčerpávající v odkazech na fi lmovou avantgardu ani na videoart. 
Jedná se o naznačení východisek, se kterými vybraní tvůrci pracovali. K rozšíření zna-
lostí vám má sloužit doporučená literatura a odkazy na povinné či doporučené projekce. 

Přeji hezké studijní zážitky cestou mezi pohyblivými obrazy, 

Martin Mazanec
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1 Ve stanu a v krabici 

Úvodní kapitola nazvaná „Ve stanu a v krabici“ se věnuje vymezení standardů produkce, 
distribuce a recepce pohyblivých obrazů na základě historických ukázek, které korespon-
dují s tzv. avantgardním fi lmem nebo počátky videoartu. 

Obecně lze mluvit o umění pohyblivého obrazu, které budeme refl ektovat v galerijním 
i fi lmovém systému. Tím je rozuměn „socio-kulturní kontext“ fi lmu a videa, který je vyme-
zen nejen na historické a teoretické úrovni uvažování o fi lmu, ale i prostorem a způsoby 
prezentace děl. 

Stan je příznačně zvolen jako označení prvních svébytných prostorů určených ke „kine-
matografi cké projekci“, naopak krabice je parafrází na tvar televizní obrazovky, kde byly 
promítány první videoarty, a také na samotný prostor galerie, kam směřuje nezanedba-
telná část produkce pohyblivých obrazů současnosti. 

Cíle kapitoly

–  vymezit okruhy standardů, které jsou spjaty s prezentací, produkcí a recepcí pohyb-
livých obrazů, 

–  stanovit výchozí periodizaci historických epoch tvorby pohyblivého obrazu,
–  představit příklad avantgardní tvorby založené na „foto-realistickém“ záznamu.

1.1 Mezi fi lmem a videem 
V případě technologie fi lmu i videa dochází k možnosti manipulace s časem i prostorem. 
Film má obrazově totální povahu, vázanou na fi lmová políčka, jež jsou kontinuálně sní-
mána, sekvenčně zaznamenávána a následně promítána pomocí mechanismu maltézské-
ho kříže. Postupy fotografi e a fi lmové montáže jsou ovlivněny malířstvím i sochařstvím, 
což se nejznatelněji projevilo ve futurismu a kubismu, kde byl koncept reálného obrazu 
řídícího se systémem perspektivy a tzv. zlatým řezem rozbit do fragmentů původní před-
lohy výjevu skutečnosti. 

Samotné médium fi lmu, dle německého teoretika a tvůrce Petera Weibela, nezasáhlo 
do proměny vnímání prostorové či časové perspektivy tak jako předešlá média. Proměnu 
vnímání ilustruje teze Waltera Benjamina o historii a vývoji uměleckých forem. V dě-
jinách každé umělecké formy se vyskytují kritická období, kdy forma usiluje o efekty, jež 
jsou však přirozeně dosažitelné teprve při změněném technickém stavu, tj. s nějakou novou 
uměleckou formou. U narativního fi lmu je snaha o práci se simultaneitou perspektiv 
obrazu v čase i prostoru, což se ovšem uskutečňovalo pouze v rámci prostorové popis-
nosti hloubky ostrosti. Jedná se zejména o psychologický realismus ve fi lmech Orsona 
Wellese a Jeana Renoira. Naopak Ejzenštejn, odmítající popisný realismus, by se svou 
dialektickou technikou montáže a možnostmi simultaneity obrazu u videa byl schopen 
dovést své teorie k dokonalosti. 
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1.2 Amatérský a experimentální fi lm 

Video je prvním záznamovým médiem, kde je umožněna široká škála postprodukčních 
postupů včetně možnosti zprostředkovávat obraz reálně v čase, což je způsobeno jeho 
povahou vázanou na základní charakteristiky typu pohyblivého obrazu. V případě zázna-
mové technologie fi lmu se jedná o mechanický pohyblivý obraz založený na souslednosti 
po sobě jdoucích fotografi í / fi lmových políček zachycených frekvencí 24 snímků za jednu 
vteřinu a konzervovaných chemickou cestou na fi lmový pás. Video je analogové nebo 
digitální povahy a na rozdíl od fi lmu zaznamenává elektronický pohyblivý obraz. 

K vývoji a tendencím analogového a digitálního videoumění přispěl rozvoj mechanického 
pohyblivého obrazu stejně, jako vývoj elektronického pohyblivého obrazu ovlivnil obraz 
fi lmový. Oba typy pohyblivého obrazu, mechanický a elektronický, se vyvíjely paralelně 
v závislosti na dobové proměně vnímání prostoru a času. Masové rozšíření nejrůznějších 
transportních vehiklů, rozpohybování strojů využitím principu parního stroje, to vše 
v kombinaci s fotografi cky realistickým záznamem skutečnosti se v důsledku projevuje 
proměnou vnímání obrazu a vývojem technologií pohyblivého obrazu a jeho záznamu. 

Tak jako mají technologie a jejich mechanismy často přímý, analogický vztah k pocho-
dům lidského těla, tak jsou také ovlivňovány systémy dobového pojmového myšlení. 
Zatímco Sigmund Freud hledal nevědomí v analogiích se škálou šedi halogenů stříbra 
na fotografi ckých negativech, mezi čočkami fotoaparátu a v samotné vývojce, Marshall 
McLuhan, zaujat změnami ve způsobu komunikace a inspirován nástupem elektronic-
kých masových médií, mluvil o Guttenbergově galaxii, kterou historicky střídá galaxie 
elektronická. McLuhan předpověděl, že epochální změnu paradigmatu představují vždy 
rozdíly ve způsobu komunikace. Nástup videotechnologií je projevem elektronické gala-
xie, vývojově postupně střídá mechanickou éru umění pohyblivého obrazu, přičemž je 
přirozená jejich vzájemná koexistence. Videotechnologie a elektronický pohyblivý obraz 
nejsou jen nositelem technologické změny pohyblivého obrazu, ale představují i rozdíl 
ve způsobu komunikace v mcluhanovském smyslu. Tato změna se odehrává na techno-
logické rovině během konstituce obrazu a druhou úrovní je potom proměna prostorové 
dimenze vnímání obrazu, na kterou mají vliv socioekonomické faktory a kulturní tradice 
oblasti, ve které se elektronický obraz uplatňuje. 

1.2 Amatérský a experimentální fi lm 
K defi nování fi lmové avantgardy se dostaneme ve druhé kapitole, předem podobnou 
tvorbu srovnáme s vymezením tvorby amatérské a s významem slova experimentální. 

Poč á tky avantgardní ho č i experimentá lní ho fi lmu jsou v ú zké m kontaktu s tvorbou 
amaté rskou, její ž  okolnosti vzniku i ú roveň  jsou velmi č asto interpretová ny zavá dě jí -
cí m způ sobem. V př í padě  fi lmu se rozhodně  nejedná  o pejorativní  označ ení  tvorby. 
Amaté rsky fi lm je spjat velmi ú zce s fi lmovou avantgardou i experimentá lní m fi lmem, 
jenž  je pově tš inou souč á stí  amaté rské  tvorby nebo př inejmenš í m stojí  na okraji hlavní  
fi lmové  produkce. 

Amatérský fi lm
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1 Ve stanu a v krabici 

„Zá kladem amaté rské ho fi lmu je zá jmová  soukromá  tvoř ivá  č innost jednotlivců , kteř í  
využ í vají  kinematografi cký ch prostř edků  k tvorbě  amaté rský ch fi lmů  jakož to vý razově  
a myš lenkově  uzavř ený ch celků , př ič emž  nikterak neusilují  o materiá lní  prospě ch z prová -
dě ní  č i vý sledků  té to č innosti. Sá m pojem amaté rský  fi lm tedy nesmí me v ž á dné m př í padě  
zamě ň ovat s prostý m rodinný m zá znamem, který  postrá dá  č asto jakoukoli skladebnou 
vý stavbu a je omezen na rovinu pouhé ho mechanické ho zá znamu př edsní mací  reality. 
(…) Amaté rský  fi lm nemá  nic do č ině ní  ani s diletantství m č i ,neumě telství m‘ (…). Zrod 
amaté rské  kinematografi e je tě sně  svá zá n s rozš í ř ení m tzv. ,ú zké ho‘ fi lmu, tedy formá tů  
16 mm, 9,5 mm a 8 mm, který  je na rozdí l od klasické ho profesioná lní ho formá tu 35 mm 
levně jší, a tudí ž  i dostupně jš í . Roku 1923 př iná š í  na trh francouzská  fi rma Pathé  inversní  
fi lm formá tu 9,5 mm, u ně hož  jsou perforač ní  otvory umí stě ny uprostř ed mezi polí č ky. 
Té hož  roku př ichá zí  americká  fi rma Kodak s fi lmem formá tu 16 mm. V roce 1932 se 
objevuje první  osmimilimetrová  kamera a k ní  inversní  jemnozrnný  fi lm, rovně ž  od fi rmy 
Kodak.“ (Srov. Martin Č ihá k: Amatérský fi lm. In: Panorama českého fi lmu. Olomouc 
2000.) 

Odliš ení  experimentá lní ho fi lmu od fi lmu avantgardní ho je dodnes velmi problematic-
ké . Proti označ ení  experimentá lní  fi lm vystupoval např í klad rakouský  teoretik, fi lmař  
a př edstavitel rakouské ho formá lní ho fi lmu 50.–70. let 20. století Peter Kubelka. Hlavní  
vý tkou je obecné  už ití  a chá paní  adjektiva „experimentá lní “, jež  je využ í vá no zejmé na 
ve spojení  s vě decký mi vý zkumy a odborný mi vě decký mi disciplí nami – experimentá lní  
psychologie, fyziologie apod. V př í padě  fi lmové  tvorby se nejedná  dle Kubelky o vě decký  
experiment ř í zený  rá mcem hypoté z, cí lů  a pokusů , ale o tvů rč í  poč in, umě lecké  dí lo. 
Na rozdí l od ně který ch zemí , kde je silně  zakoř eně no už í vá ní  slova avantgardní  ve vý zna-
mu progresivní  v dané  oblasti, je u ná s obvyklejš í  označ ení  „ně č eho“ za experimentá lní , 
což  se př ená š í  i na fi lm, kde tí m není  nijak dementová n př í padný  koncept avantgard, 
neoavantgard. Nejedná  se o dě licí  č á ru mezí  období m avantgardní ho fi lmu, který  by 
stř í dal fi lm experimentá lní . 

1.3 Periodizace fi lmové avantgardy
V rámci následující podkapitoly si velmi schematicky rozdělím dějiny fi lmové avantgardy 
a experimentálního fi lmu do tří období, která pro nás budou fungovat jako orientační 
body pro následující kapitoly. 

První  fi lmová  avantgarda 
Dě jiš tě m je Evropa v mezidobí  poč á tku fi lmové ho umě ní  a konce II. svě tové  vá lky. 
Nejč astě ji bý vá  konec tohoto období  vymezen fi lmem Ně mce Hanse Richtera. Film Sny 
na prodej (1944–47) vznikl již  v exilu v USA. Je dů lež ité  zmí nit, ž e v USA v tomto ob-
dobí  vznikají  fi lmy ř azené  k první  vlně  tzv. americké ho avantgardní ho fi lmu. Na fi lmu 
Sny na prodej / Dreams Th at Money Can Buy (1944–47) se podí leli č elní  př edstavitelé  
evropský ch a americký ch umě lecký ch komunit. Symbolicky se tak i mimo umě lecká  
hnutí  a manifesty setkali př i prá ci na společ né m dí le v USA. Vě tš ina z umě lců  se v USA 
ocitla zejmé na na zá kladě  emigrace př ed faš ismem. Mezi zú č astně ný mi umě lci byli kromě  
autora konceptu a spoluproducenta Hanse Richtera ješ tě  Max Ernst, Man Ray, Marcel 

Experimentá lní  
fi lm
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1.3 Periodizace fi lmové avantgardy

Duchamp, Fernand Lé ger a Alexander Calder. V dů sledku individuá lnosti př í stupů  jed-
notlivý ch autorů  vzniklo pomě rně  nesourodé  dí lo. 

Proměny mezi tzv. první a druhou avantgardou charakterizuje v jednom z rozhovorů 
rakouský fi lmař a vizuální umělec Martin Arnold: 
„Postupem času se technologie stala přístupnější a začaly vznikat individuální projekty, 
které vybočovaly z řad ,mainstreamu‘. Prvními tvůrci, kteří začali využívat médium 
fi lmu v uměleckém kontextu, byli malíři ve 20. letech 20. století. Řešili především otázky 
abstrakce – Viking Eggeling, Hans Richter, a obecně představitelé dadaismu, surrealismu 
nebo kubismu. Když si vezmete experimentální fi lmy z 20. let, jde v hodně případech 
o reklamy nebo o fi lmové novotvary, které byly fi nancovány sponsory. Jedním z důvodů, 
proč netočili dlouhé fi lmy a proč je většina fi lmů z tohoto období spíše krátká, byl jediný 
dostupný, ale poměrně drahý 35 mm formát. A tržně nebyla šance tyto fi lmy pro krátkou 
délku prosadit do kin a samozřejmě ani do galerií. 
Dobrým příkladem jsou 40. léta 20. století, kdy dochází ke změně a začalo se pracovat 
s termínem fi lmaře v oblasti experimentálního fi lmu. Již nešlo o výtvarné umělce, kteří 
pracují i s fi lmem, ale o svébytný přístup k fi lmu – sem lze řadit Mayu Deren, Gregoryho 
Markopoulose a další.“ (Úryvek z rozhovoru s Martinem Arnoldem, Cinepur, 2010.)

Druhá  fi lmová  avantgarda 
V období  druhé  avantgardy se jedná  př edevš í m o vlnu americké  avantgardní  tvorby, 
zejmé na o fi lmy natoč ené  v USA zhruba do konce 50. let nebo také  do roku 1955, kdy 
zač al vychá zet č asopis Film Culture zamě ř ený  na oblast avantgardní ho/experimentá l-
ní ho fi lmu. Jední m ze stě ž ejní ch dě l období  druhé avantgardy je fi lm Odpolední  osidla / 
Meshes of the Aft ernoon (1943). Natoč ila jej Maya Deren společ ně  s tehdejš í m partnerem, 
č eský m fi lmař em a fotografem Alexandrem Hammidem. Mezi dalš í  tvů rce tohoto ob-
dobí  patř í  Kenneth Anger, Marie Menken, James Broughton ad. Za typický  ž á nr období  
druhé avantgardy mů ž eme považ ovat tzv. „trance fi lm“, ž á nr popsaný  P. Adams Sitneym. 
Filmy transu (trance fi lm) „zpř í tomň ují  jisté  snové  vytrž ení  a autor se cí tí  s myš lenkový m 
poselství m sní mku natolik svá zá n, ž e se ují má  i hlavní  role“ (př í kladem je i uvedený  fi lm 
Mayi Deren). 

Období  tř etí  fi lmové  avantgardy, tzv. undergroundu 
Jedná  se o fi lmy vznikají cí  zejmé na v USA od 60. let až  zhruba do poloviny 70. let. 
V avantgardní m/experimentá lní m fi lmu se objevují  i jinak okrajově  zpracová vaná  té -
mata, která  postupně  ú stí  v samostatné  „nadž á nrové  kinematografi e“ – vzniká  tzv. queer 
kinematografi e, feministická  kinematografi e, zvlá š tní  oblastí  jsou tzv. punkové  fi lmy. 
Subkultura umě lců  tvoř í cí  v „podzemí “ a postavení  tř etí  avantgardy je dí ky popularitě  
tvů rců  př edchozí ch a technický m mož nostem doby dosti nezá vislá . Jejich tvorba je ne-
dí lnou souč á stí  populá rní  kultury 60.–70. let 20. století . Mezi nejzná mě jš í  umě lce/fi lmař e 
patř í  Andy Warhol, č lenové  znač ně  individualizované ho a meziná rodní ho hnutí  Fluxus 
(Yoko Ono, Paul Sharitz, Nam June Paik), Ken Jacobs, Michael Snow, Stan Brakhage 
a mnoho dalš í ch. 
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1 Ve stanu a v krabici 

Dvě osobnosti – P. Adamas Sitny a Jonas Mekas – důležité pro historické uchopení fi lmové 
avantgardy, organizaci či archivaci podobných děl si zde přiblížíme krátkým medailon-
kem.
P. Adams Sitney (1944) – fi lmový  historik, organizá tor a teoretik, jedna ze stě ž ejní ch 
postav americké ho avantgardní ho fi lmu, ve velmi vlivné  knize Visionary Film: Th e 
American Avant-Garde 1943–1978 (dodnes reviduje a rozš iř uje vydá ní ) rozdě lil avant-
gardní  tvorbu na fi lmy transu, fi lmy lyrické , mytopoetické , strukturá lní  a poetické . 
Jonas Mekas (1922) – Newyorč an litevské ho pů vodu, od roku 1955 vydavatel č asopisu 
Film Culture, š lo o jeden z nejvý znamně jš í ch č asopisů  spoluutvá ř ejí cích myš lenkovou plat-
formu chá pá ní  experimentá lní ho fi lmu. V roce 1962 stojí  Mekas u vzniku Film-Makers’ 
Cooperative, jde o dodnes fungují cí  model nezá vislé  distribuce experimentá lní ch fi lmů . 
Od roku 1970 je ř editelem Anthology Film Archives, př í sně  vý bě rové  fi lmoté ky, která  se 
vě nuje vý hradně  „fi lmu jako umě ní “. Na př í pravě  konceptu AFA se podí lel např í klad 
i P. Adams Sitney. Vedle množ ství  organizač ní  č innosti je Jonas Mekas př edevš í m fi lmař em 
s osobitý m dokumentá rní m stylem. 

Předešlé dě lení , které vzešlo zřejmě od amerického fi lmaře a organizátora Jonase Mekase, 
není  zcela smě rodatné  a vš ezahrnují cí , ale pro zá kladní  orientaci poslouž í  zejmé na př i 
dě lení  vý voje avantgardní ho fi lmu mezi první  a druhou avantgardou a její mi hlavní mi 
proudy. Na tř etí  avantgardu, období  undergroundu, postupně  navazuje neprogramové  
hnutí  expanded cinema. Jedná  se o hnutí , jež  se snaž ilo asi nejvý razně ji naruš it ki-
nematografi cké  „konvence“ na teoretické  i praktické  platformě  tvorby pohyblivé ho 
obrazu. Tento proud vizuá lní  tvorby se formuje zejmé na bě hem 60. a 70. let 20. století  
(paralelně  v Evropě  i v USA). Vý voj a rozš í ř ení  experimentá lní  tvorby dospě ly v é ř e 
expanded cinema do stavu masové ho hnutí , jež  je spjato i s vlnou pop music, s vý vojem 
ve vý tvarné m umě ní , kde se formovalo množ ství  nový ch smě rů  – conceptual art, land 
art, performance art, video art. 

1.4 Příklady z „avantgardních“ měst
Vedle animované  a „kombinované “ fi lmové  tvorby byla pro avantgardní  fi lmař e velký m 
té matem refl exe skuteč nosti pomocí  realistické ho oka kamery a stř ihově  skladebný ch po-
stupů . Spektrum dokumentá rní  tvorby, která  je k avantgardní mu fi lmu ř azena nebo, jinak 
ř eč eno, avantgardní mi fi lmař i tvoř ena, je opravdu velké . Od reportá ž ní  a reklamní  tvorby, 
kterou reprezentuje např í klad okruh fi lmař ů  vedený ch Johnem Griersonem v britské  
GPO-Film Unit, až  po ideologicky zneč iš tě né  fi lmové  opusy Ně mky Leni Riefenstahlové . 
Pohybujeme-li se v popisované m období , tedy mezi avantgardní  tvorbou vzniklou od za-
č á tku fi lmové ho umě ní  do konce II. svě tové  vá lky, tak př evaž uje mezi dokumentá rně  
koncipovaný mi fi lmy té ma mě sta. 

Takzvané  mě stské , urbanistické  fi lmy označ ované i za symfonické  nebo symfonizují cí 
dle ná zvu jednoho z nejzná mě jš í ch z tě chto dě l, fi lmu Waltera Ruttmanna Berlin-Die 
Sinfonie der Grossstadt / Berlí n – Symfonie velkomě sta (1927), jsou dokumentá rní m svě -
dectví m, ale zejmé na specifi cký m a individuá lní m zpracová ní m tohoto té matu v per-
spektivě  estetické ho i ideové ho př í stupu kaž dé ho z tvů rců . 

Technické  mož nosti a fotografi cky realistický  zá znam skuteč nosti slouž í  k refl exi tě ka-
vosti vyví její cí ch se velkomě st, kde se stá vá  ž ivot č í m dá l ví ce rozdí lný m pro rů zné  sociá lní  
skupiny. Té maty vedle sociá lní  diferenciace a ž ivota společ nosti jsou i vš udypř í tomná  

Walter 
Ruttmann
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mechanizace a obraz prů myslu. V USA natoč ili fotograf Paul Strand a vý tvarný  umě lec 
Charles Sheeler fi lm Manhatta (1921), což  byl jeden z první ch avantgardní ch fi lmů 
v USA, ale i vů bec první  avantgardní  fi lm tematizují cí  mě stské  prostř edí , zde př í znač ně  
z newyorské ho Manhattanu v té mě ř  abstraktní ch pohledech na mě sto. Srovnání se nabízí 
například s „novou věcností“ ve fotografi i. 

Scé ná ř  k Ruttmannovu fi lmu napsal Carl Mayer zná mý  jako př ední  scená rista ně -
mecké ho fi lmové ho expresionismu. Materiá l k fi lmu byl natoč en š esticí  kameramanů . 
Walter Ruttmann zí skané  zá bě ry sestř í hal do vý sledné  symfonické  podoby, kde mě stské  
vý jevy a dě je mu byly ví ce obrazovou než  obsahovou motivací  pro vizuá lní  koncepci 
vý sledné ho fi lmu. 

„Berlín bý vá  velice č asto ř azen vedle sní mku Brazilč ana Alberta Cavalcantiho Rien 
que les heures / Nic než  hodiny (1926), který  je považ ová n za první  mě stskou symfonii. 
Ruttmannů va a Cavalcantiho fi lm se vš ak vý razně  liš í . 

Jestliž e  Ruttmann př edsní mací  realitu symfonizuje a vychá zí  př i tom z ryze vý tvar-
ných slož ek zá bě rů , pak Cavalcanti ji silně  stylizuje a psychologizuje jako v hrané m fi lmu. 
(…) Nic než  hodiny lze považ ovat za první  dokumentá rní  fi lm evropské ho avantgard-
ní ho hnutí , a to prá vě  proto, ž e si autor uvě domuje sociá lní  povahu panují cí ch rozporů . 
Ruttmann sice sociá lní  protiklady, které  chtě l scená rista Carl Mayer zdů raznit, ve fi lmu 
nijak nezastí ral, ale stavě l je do vyhrocený ch obrazový ch protikladů  za ú č elem zobrazení  
vý tvarný ch asociací .“ (Srov. Stanislav Ulver: Zá padní  fi lmová  avantgarda. Praha 1991.)

 
Rus Dziga Vertov tematizuje ve svý ch fi lmech Кино-глаз / Kino oko (1924) a Человек 

с киноаппаратом / Muž  s kinoapará tem (1928) mě sto, i když  samotné  fi lmy jsou mno-
hovrstevnatě jš í  a mě sto není  ú stř ední m, a tedy ani jediný m té matem tě chto fi lmů . Tvorba 
Dzigy Vertova je př edevš í m vyú stě ní m jeho teoretické  č innosti vě nované  fi lmu. Vertov 
ve své m fi lmové m programu odmí tal divadelnost, literá rnost č i jakoukoliv narativní  styli-
zaci nezaklá dají cí  se př í mo na sní mané  skuteč nosti. Ta mě la bý t jediný m objektem zá jmu 
fi lmové ho oka (tj. kamery), které  je ve své  mechanické  podstatě , dle Vertova, dokonalejš í  
než  oko lidské  (ve smyslu schopnosti rozkladu pohybu – zrychlení , zpomalení  apod). 

Francouz Jean Vigo př ejal č á steč ně  Vertovova vý chodiska, což  se odrá ž í  v jeho 
dokumentá rní  sé rii vě nované  francouzskému městu Nice. Filmem A Propos de Nice 
/ Na sloví č ko, Nice (1929), na které m se jako kameraman podí lel bratr Dzigy Vertova 
Boris Kaufman, Vigo vytvoř il sociá lně  kritický  obraz tohoto letoviska. Kladen je dů raz 
na cynické  zobrazení  společ enský ch vrstev na š ká le vysoká /ní zká , k č emuž  slouž í  kon-
trapunkt mezi zá bě ry. 

Portré tem Pař í ž e je Paris Express (1928), fi lm, který  natoč il Pié re Pré vert ve spoluprá ci 
s Man Rayem. Mezi mě stské  fi lmy mů ž eme ř adit i „č isté  fi lmy“ Henriho Chometta. Prahu 
zaznamenal ve stejné m období  Svatopluk Inneman Praha v zá ř i svě tel (1928). Mě stská  
tematika se v rů zný ch podobá ch objevuje i v dalš í ch avantgardní ch fi lmech, např í klad 
Lá szla Moholy-Nagyho Berliner Stilleben (1926), Hanse Richtera Everyday (1929) nebo 
holandské ho dokumentaristy Jorise Ivense Th e Bridge (1928), Rain (1929). 

Mimo koncept mě stský ch fi lmů  si v zá vě ru vý č tové  kapitoly uvedeme fi lm, který  
př edznamenal specifi cký  př í stup k dokumentaci skuteč nosti v avantgardní m a experi-
mentá lní m fi lmu 60. let 20. století . Oskar Fischinger v roce 1927 natoč il bě hem pě š í  
cesty z Mnichova do Berlí na ojedině lý  fi lm ve své  jinak proanimované  fi lmové  tvorbě . 
Fischinger bě hem chů ze venkovem pooké nkově  sní mal okolí  nebo zaznamená val krá tké  
zá bě ry. Vý sledný  fi lm nazvaný  Mü nchen-Berlin Wanderung tak celý  vznikl v kameř e a bez 
vně jš í ho stř ihu. Nejedná  se tedy o mě stský  fi lm, ale o druh subjektivní  dokumentá rní  

Paul Strand
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1 Ve stanu a v krabici 

tvorby, která  není  ani tak zá znamem okolní  reality, jako spí š e „prož ití m“ cesty fi lmem. 
Ve svý ch Diaries, Notes and Sketches si podobně  „zapisuje“ obrazové  okolí  o 40. let pozdě ji 
např í klad Jonas Mekas. 

Shrnuơ  kapitoly

V první kapitole jsme si vymezili základní odlišení mezi videem a fi lmem, pracovali jsme 
s kategoriemi amatérského a experimentálního fi lmu. Výchozí je pro nás periodizace 
na tři základní období dějin fi lmové avantgardy a v závěru kapitoly jsme si uvedli několik 
příkladů z dokumentárně zaměřené avantgardní tvorby.

Doporučené projekce

Oskar Fischinger: Mü nchen-Berlin Wanderung, 1927
Paul Strand & Charles Sheeler: Manhatta (1921)
Walter Ruttmann: Symfonie velkomě sta (1927)

Doporučená literatura

Martin Č ihá k: Amatérský fi lm. In: Panorama českého fi lmu. Olomouc 2000.
Stanislav Ulver: Zá padní  fi lmová  avantgarda. Praha 1991.
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2 Ve stanu s fi lmovou avantgardou 

Vý voj fi lmové  technologie od své ho poč á tku př í mo nesmě ř oval jen k vzniku kinematogra-
fi e. Film se vyví jel v rů znorodý ch tvů rč í ch oblastech od pouť ové  atrakce skryté v temném 
kočovném stanu př es vě decké  experimenty spadající do prekinematografi cké ho období  
až  do podob produkčních aktivit systé mu kinematografi e. V následující kapitole skript 
se budeme věnovat období avantgardní tvorby fi lmů do konce II. světové války.
V ná sledují cí  kapitole by mě li studenti zí skat zá kladní  př ehled o př edstavitelí ch a dí lech 
tzv. fi lmové avantgardy – bude se jednat zejmé na o vybrané avantgardní směry, které 
se „promítly“ i do fi lmové tvorby. Po krátké ukázce z fi lmové avantgardy v prvním díle 
skript, kterou byla zejména německá odnož abstraktního fi lmu, tzv. absolutní fi lm, bude 
poukázáno na další specifi ka z období fi lmové avantgardy. 

Cíle kapitoly

–  defi nován bude termín avantgarda, potažmo umělecká avantgarda,
–  představeny budou vybrané umělecké směry spjaté s klasickým modernismem a avant-

gardním fi lmem,
–  naznačeny budou specifi ka fi lmové avantgardní tvorby v rámci národní produkce 

v Československu, Francii, Velké Británii.

2.1 Avantgarda
Fenomé n umě lecký ch avantgard je vý znamný  pro 19. i 20. století . Avantgardní  hnutí  
existují  v mnoha rů zný ch podobá ch od francouzské ho surrealismu př es ruský  konstrukti-
vismus, ně mecký  č i francouzský  dadaismus, expresionismus a v ně který ch koncepcí ch až  
po americký  pop-art nebo evropský  informel. Př í kladem mohou bý t francouzš tí  „prokletí “ 
bá sní ci Arthur Rimbaud, Paul Verlaine č i Charles Baudelaire, kteř í  se svou poetickou, 
ale i revoltují cí  tvorbou vymezili vů č i archetypů m dobové ho romantismu. Ž ivot i dí lo 
prokletý ch bá sní ků  v sobě  nese oba aspekty umě lecké  avantgardy, které  jsou z dneš ní ho 
pohledu nejmarkantně jš í  pro jejich popis i chá pá ní . 

Francouzské  l’avant-garde znamená  v č eské m př ekladu „př edvoj“, anglické  slovo vant-
guard nese stejný  vý znam a avant-garde pak označ uje ně co ryze prů kopnické ho neboli 
„avantgardní ho“. Pů vod termí nu patř í  do francouzské  vojenské  terminologie 19. století . 
Ješ tě  bě hem 19. století  je patrná  politizace termí nu. Avantgarda ve spojení  s umě ní m se 
poprvé  objevuje v politický ch programech, obzvláště v prací ch evropský ch utopický ch 
socialistů  Charlese Fouriera a zejmé na Henri de Saint-Simona. 

Francouz, představitel socialistického utopismu Henri de Saint-Simon (1760–1825) 
poklá dal společ enský  vý voj za př í sně  determinovaný  a hnací  sí lu vidě l v pokroku vě dy, 
ná bož enství , morá lky a potaž mo i kultury v dneš ní m slova smyslu. Ve své m dí le Opinions 
litté raires, philosophiques et industrielles (1825) př ipsal vů dč í  roli ve společ enské m vý voji 
osobá m umě lců , intelektuá lů  a inž ený rů . Ti vš ichni mají  společ nost vé st do stadia „zla-
té ho vě ku“. Mě l vzniknout nový  společ enský  ř á d, v ně mž  by zů stalo zachová no soukromé  
vlastnictví , politika by splynula s ekonomikou a plá novitě  by organizovala vš e, př ič emž  
vlá dnoucí  postavení  by mě li vě dci, umě lci a prů myslní ci. V Saint-Simonově  utopické  

Henri de 
Saint-Simon
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vizi mě la oblast umě ní , vě dy a prů myslu zaruč ovat prostř ednictví m svý ch zá stupců  
perspektivu neodkladné ho vý voje v rodí cí m se technokratické m svě tě . 

Avantgarda by byla nutná  v př í padě , ž e není  zajiš tě na prosperita a sprá vný  smě r tohoto 
vý voje. U Saint-Simona byla dialektická  povaha avantgardy funkč ní  jen v př í padě , ž e se 
společ nost nenachá zela v onom „zlaté m vě ku“ (v ú dobí  doslovné  společ enské  prosperity), 
ale naopak potř ebovala v jeho utopické  vizi onu skupinu umě lců  a vě dců , kteř í  mě li nasto-
lit ký ž ený  společ enský  ř á d. Ten mě l zaruč ovat sociá lní  spravedlnost, spoč í vají cí  ve stejný ch 
mož nostech vš ech lidí  uplatnit své  schopnosti a spoluú č astnit se na společ enské m vzestu-
pu. Osoba umě lce v rá mci avantgardy byla pro Saint-Simona v celé  jeho koncepci jedna 
z nejdů lež itě jš í ch, protož e umě lec je pro ně j nadá n bezbř ehou př edstavivostí . Mů ž e tedy 
př edví dat budoucnost a obezř etně  společ nost smě ř ovat k její mu ideá lní mu uspoř á dá ní . 
Avantgarda je společ ensko-politický  fenomé n. Termí n avantgarda je zejmé na na zá kladě  
Saint-Simonovy teorie industrializace společ nosti již  neodluč ně  spjat s promě nou, novostí , 
vý vojem a pokrokem. Avantgardu je mož no chá pat jako produkt rodí cí ho se kapitalismu, 
industrialismu a burž oazie v pozici společ enské  tř í dy. 

Avantgarda má  mí t potenciá l změ ny, je nositelem urč ité ho zá jmu, který m má  onen „př ed-
voj“ vé st k nastolení  ř á du nové ho. Ten mů ž e ú stit v př evrat revoltou, revolucí , jak tomu 
bylo pozdě ji v marxistické m chá pá ní  fenomé nu avantgardy, i když  zde k př í mé mu už ití  
tohoto slova nedochá zí  mimo umě leckou sfé ru. 

• Ve které zemi bylo avantgardní umění uzná no za ofi ciá lní ? Zohledněte ve své 
odpovědi dobová a politická východiska – popište situaci v této zemi a uveďte 
příklady z výtvarného umění a kinematografi e, které reprezentují avantgardní 
umění v rámci tohoto revolučního bdění.

2.2 Umělecká avantgarda
Pro oblast vý tvarné ho umě ní  a literatury je typická  mnohost avantgardní ch teorií , jež  se 
vztahují  k ú dobí  konce 19. století  a k počátku 20. století . Samostatná teorie avantgardního 
fi lmu v podstatě neexistuje, proto se obracíme k textu představitelů neomarxistických 
fi lozofů a sociologů tzv. frankfurtské školy, jako byl Th eodor Adorno či Walter Benjamin, 
v českém kontextu se lze seznámit s texty Karla Teigeho nebo Jindř icha Chalupeckého. 

V rámci skript se budeme krátce věnovat fenomé nu avantgardy a teorii modernismu, 
se kterou přišel na konci 30. let 20. století americký teoretik a kritik umění Clement 
Greenberg. Ve druhé části si nastíníme koncept „historické avantgardy“ ze 70. let 20. stol. 
německého teoretika Petera Bü rgera. Pro zájemce o tuto oblast bádání lze ještě jmenovat 
badatele a historika umění německého původu Benjamina H. D. Buchloha, potažmo i text 
americké kritičky a teoretičky Rosalindy E. Krauss, která navazuje a zároveň se vymezuje 
vůči „greenbergovským“ východiskům. 

Walter 
Benjamin
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2.2 Umělecká avantgarda

Přečtěte a prostudujte si stať Waltera Benjamina Umělecké dílo ve věku své technické 
reprodukovatelnosti (1936). Zaměřte se na popis recepce uměleckého díla a její pro-
měny v důsledku technické reprodukce – formulujte, co se skrývá za významem ozna-
čení „zde a nyní“ uměleckého díla. Dále prostudujte význam dvou kategorií v tomto 
textu Waltera Benjamina – tzv. „umělecké aury“ a l’art pour l’art (umění pro umění).
Stať Waltera Benjamina naleznete ve výboru z jeho díla: Walter Benjamin: Výbor 
z díla I: Literárněvědné studie. Praha 2009.

2.2.1 Clement Greenberg: Avantgarda a kýč
Americký teoretik a kritik vý tvarné ho umě ní  Clement Greenberg (1909–1994) je dodnes 
velmi diskutovanou osobou v souvislosti s jeho teorií  modernismu i kritickou praxí , 
která  č asto zasahovala do vznikají cí  tvorby americký ch vý tvarní ků . Greenberg publikoval 
na konci roku 1939 v americké m č asopise Partisan Review svů j př í spě vek Avantgarda 
a ký č . Ideově  byl spjat s mezivá leč nou levicově  orientovanou avantgardou a marxistickou 
ideologií . Pozdě ji Greenberg nahradil marxistické  pojetí  vý voje společ nosti hegelovský m 
vý vojem samotné  umě lecké  formy. Pro Greenberga umě ní  odkazuje samo k sobě  a vyví jí  
se od nedokonalý ch podob k podobá m dokonalejš í m. Jedná  se o neustá lý  vý voj, který  
zapř í č inil i vymizení  př í bě hovosti, narativní ho obsahu z malby, což  má me chá pat jako 
ví tě zství  modernismu. 

„Ně kteř í  marxistič tí  teoretici modernismu aplikovali na umě ní  dialektický  materialismus 
a snaž ili se objasnit historický  vznik avantgardy a její  vztah k rů zný m společ enský m 
vrstvá m. Chtě li se dobrat toho, č í  zá jmy avantgarda reprezentuje. Jejich zá vě ry se vě tš i-
nou v zá kladní ch bodech shodovaly. Tě mto otá zká m se v ú vodní  kapitole knihy Jarmark 
umě ní  vě noval i Karel Teige (1900–1951). Avantgardu tu popsal jako produkt burž oazie 
z dob její ho boje proti feudalismu. Podle Teigeho vš ak nelze pozdě jš í  umě ní  pař í ž ské  
š koly považ ovat za autentické  burž oazní  umě ní , protož e permanentně  vystupovalo proti 
ofi ciá lní  burž oazní  ideologii. Vzhledem ke kapitalizaci trž ní ch vztahů  a komercializaci 
umě ní  byli umě lci pař í ž ské  š koly k burž oazní  tř í dě  př ipoutá ni prostř ednictví m sbě ratelů , 
na nichž  byli ekonomicky zá vislí . V kapitalistické  společ nosti, pí š e Teige, vš ak existují  
i jiná  umě ní , ,prokletá  poezie avantgard‘, která  je na burž oazii doopravdy nezá vislá  
a př edznamená vá  nejen neburž oazní  kulturu, ale i nový  druh uspoř á dá ní  společ nosti.

I Clement Greenberg v eseji Avantgarda a ký č  nahlí ž í  na modernistickou avantgardu jako 
na umě lecký  projev pů vodně  stvoř ený  burž oazií , jenž  se ale tř í dě  svý ch tvů rců  odcizil. 
Proletariá t, oč eká vaný  nositel nadchá zejí cí ch společ enský ch změ n, který  mě l burž oazii 
v pozici vedoucí  společ enské  sí ly nahradit, je vš ak plně  v područ í  ký č e, a proto není  
avantgardní  umě ní  spojeno s ž á dnou společ enskou tř í dou. To ho podle Greenberga 
nijak zá sadně  nediskriminuje, ný brž  mu to naopak umož ň uje nezá vislý  vý voj. Clement 
Greenberg poukazoval podobně  jako Karel Teige na dvojí  kulturu ve společ nosti – vy-
sokou a ní zkou. Tato diference je dle obou produktem kapitalismu. Elitá ř ství  avantgardy 
považ oval Greenberg za jedinou mož nost, jak mů ž e umě ní  př ež í t. Společ enský  př evrat 
nepovaž oval za ř eš ení  a cestu k vymý cení  ký č e ve společ nosti. Př í kladem byla situace 
v Sově tské m svazu, kde ký č  existoval v masové m mě ř í tku, i př esto, ž e se jednalo o stá t 
proletariá tu. Umě ní  se podle Greenberga musí  vyví jet od niž š í ch forem k vyš š í m bez 

Clement 
Greenberg

Karel Teige



16

2 Ve stanu s fi lmovou avantgardou 

ohledu na společ enské  podmí nky. Avantgarda byla pro Greenberga prostř edí m, „oá zou“, 
kde se tak mů ž e dí t. 

Citace pochází ze studie českého teoretika umění a kurátora Tomá še Pospizsyla, do-
poručuji blížeji se seznámit s jeho knihou. Popřípadě ještě můžete rozšířit znalosti 
o sociálněpsychologickou teorii italského teoretika umění Renato Poggioliho, kterou 
ve své knize věnované fi lmovým avantgardám zevrubně předkládá český historik 
a teoretik fi lmu Stanislav Ulver. 
Tomá š  Pospiszyl: Modernistická  rozcestí . In: Tomáš Pospiszyl: Srovná vací  studie. 
Praha 2006. 
Stanislav Ulver: Zá padní  fi lmová  avantgarda. Praha 1991. 

2.2.2 Peter Bürger: Historická avantgarda
Ně mecký  literá rní  historik Peter Bü rger (1936) bě hem 70. let 20. století  př iš el asi s nejam-
bició zně jš í  teorií  umě lecký ch avantgard. Zá kladní  kategorie té to teorie, tzv. „historická  
avantgarda“, je dnes velmi polemicky diskutová na. Bü rger se snaž il „rehabilitovat“ mar-
xistické  pojetí  avantgardy. Ve své  prá ci vychá zel zejmé na z dě l Georga Luká cse a př edsta-
vitelů  frankfurtské  š koly (Th eodora W. Adorna, Waltra Benjamina a Jü rgena Habermase). 
Pro tuto skupinu fi lozofů  a sociologů  př edstavovala kultura potenciá lní  sí lu ve smyslu 
hrozby a ná stroje v rá mci rozví její cí  se kapitalistické  společ nosti. 

Peter Bü rger refl ektuje ve své  teorii rozš iř ují cí  se propast mezi svě tem umě ní  a ž ivo-
tem společ nosti. K té to propasti doš lo bě hem 19. století  a obrazem stavu, jenž  nastal, je 
umě ní  fungují cí  v rá mci burž oazní  společ nosti. Motivem, který  má  bý t hnací m moto-
rem avantgardy poč á tku 20. století , je ú silí  „znič it“ tzv. ofi ciá lní  umě ní  a pomocí  umě ní  
avantgard transformovat i společ nost. 

Zá kladní  vý chodiska Petera Bü rgera př i defi nová ní  avantgardy si mů ž eme charakteri-
zovat ná sledovně . Avantgarda má  integrovat umě ní  do skuteč né ho ž ivota společ nosti. Má  
se jednat o transformaci společ nosti v marxistické m slova smyslu. Avantgarda zasahuje 
do společ nosti na estetické  i politické  ú rovni. Umě ní  je namí ř eno proti totalitě  domi-
nantní  burž oazní  kultury. Nezdar v procesu transformace společ nosti znamenal i konec 
pro avantgardu. Peter Bü rger v té to souvislosti zavá dí  termí n historická  avantgarda. 

Bü rgerovi je č asto vytý ká na velmi omezená  oblast, na ní ž  aplikuje svou teorii. 
Př edpoklady interpretace fungovaní  a zá niku avantgard jsou autorem odvozová -
ny z analý zy dadaismu a jeho manifestů , raný ch surrealistický ch manifestů  a ruské  
porevoluč ní  avantgardy. (Bü rger naprosto pomí jí  umě lecká  a ideová  hnutí , která  spo-
luformovala avantgardy. Př ehlí ž en je tak futurismus, kubismus, expresionismus nebo 
konstruktivismus.) 

Oblast nonkonformní ho a anarchisticky vyhlí ž ejí cí ho dadaismu a surrealismu, poli-
tická  angaž ovanost ruské ho porevoluč ní ho umě ní  utvá ř í  pro Bü rgerovu teorii pomě rně  
homogenní  rá mec, kde „umě ní  se stá vá  autentický m“ a alespoň  na č as zasahuje do ž ivota 
společ nosti. 

Vyvrá cení  nepomě rně  slož itě jš í  teorie Petera Bü rgera je souč á stí  mnoha konceptů  
a knih popisují cí ch formová ní  tzv. neoavantgard 50. a 60. let 20. století . Toto období  pro 
samotné ho Bü rgera ztrá cí  svou autentič nost, proto je nelze považ ovat za avantgardu, jež  
je v pravé m slova smyslu už  jen historickou avantgardou. Avantgardou, které  se podař ilo 
integrovat autentič nost ž ivota do umě ní , ale nikoli v plné  mí ř e umě ní  integrovat do spo-
leč nosti. Avantgarda byla bě hem 30. let 20. století  uduš ena faš ismem a nastupují cí m 
stalinismem. 

Peter Bü rger

Historická  
avantgarda
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Přečtěte si a prostudujte krátký text Clementa Greenberga pod názvem Avantgarda 
a kýč.
Clement Greenberg: Avantgarda a ký č . In: Labyrint revue, č . 7–8. Praha 2000. 

2.3 Vybrané avantgardní směry a fi lm
Období  „historické avantgardy“ či první  avantgardy ve smyslu fi lmové historie je č asto 
pojí má no jako vedlejš í  produkt vý tvarný ch hnutí  poč á tku 20. století . Avantgardní  fi lmy 
vznikaly jako souč á st vizuá lní  tvorby umě lců  a zač í nají cí ch fi lmař ů, jejichž východiska 
sahala k impresionismu, kubismu, futurismu, suprematismu, konstruktivismu, dadais-
mu či surrealismu. V následujících kapitolách se seznámíte s některými z těchto směrů 
v kontextu dějin avantgardního fi lmu.

2.3.1 Futurismus 
Pravdě podobně  první mi avantgardní mi abstraktními fi lmy je tvorba př edstavitelů  ital-
ské ho futurismu. Bruno Corra (1892–1976) a Arnaldo Ginna (1890–1982) vytvá ř eli 
mezi lety 1910–1912 své  první  tzv. hand-made fi lmy, když  naná š eli na prů hledný  celuloid 
barvy. Bohuž el ž á dné  z tě chto experimentů  se nedochovaly. K motivů m jejich tvorby 
ná s odkazují  futuristické  manifesty a texty samotný ch autorů . Bruno Corra v roce 1912 
napsal text Abstract Cinema – Chromatic Music, což  je dnes svě dectví  o fi lmech i tvů rč í ch 
ambicí ch autorů . „Chromatická “ – půltó nová  hudba odkazovala k barevné  š ká le a analogii 
mezi hudbou a obrazem – barvou. Film byl pro futuristy nejvyš š í  a nejdokonalejš í  z umě -
ní , mě l slouž it jako princip naplně ní  tohoto asociativní ho spojení  mezi hudbou a její m 
obrazem. Corra a Ginna se zabý vali tzv. „barevný m slyš ení m“, a dř í ve než  zač ali pokouš et 
fi lm, zkonstruovali jedno z barevný ch pian, jejichž  vý voj a historie sahá  až  do 18. století . 

Teorie barevné ho slyš ení  byla rozví jena např í klad ruský m skladatelem Alexandrem 
Skrjabinem (1872–1915). Ten na okraj svý ch hudební ch partitur zapisoval i barvu, 
která  se mu vyjevuje bě hem komponová ní . Asociativní  propojení  hudby a barvy po-
pisuje např í klad i č eský  fi lmař  Alexander Hackenschmied jako vliv tó nu rů zné  vý š ky, 
zbarvení  a sí ly na relativní  prostorové  uspoř á dá ní . U ná s se konstrukcí barevný ch pian 
„vý tvarnou kinetikou“ zabý val vý znamný  avantgardní  umě lec, č len Devě tsilu, Zdeně k 
Peš á nek. Ve svě tě  o podobný  ná stroj „zvukomalebné “ synté zy usilovali např í klad skla-
datel Alexander Lá szlo (ten v letech 1926–27 použ il ně které  z Fischingerový ch fi lmů  pro 
své  koncerty „barevné  hudby“), L. Hierschfeld-Mack, K. Schwendtfl eger nebo ně mecký  
avantgardní  fi lmař  Oskar Fischinger.

 

Tedy nefi gurativní , ný brž  abstraktní  uvaž ování  o barvě  ve spojitosti se zvukem vedlo 
i italské  tvů rce k využ ití  technologie fi lmu k jejich experimentů m. Nejprve neú spě š ně  
usilovali o kontinuá lní , nesegmentovaný  „barevný  tok“ tí m, ž e se snaž ili odblokovat, dnes 
bychom ř ekli, mechanismus malté zské ho kř í ž e v promí tač ce. Poslé ze pracovali s povahou 
jednoho fi lmové ho polí č ka ve smyslu jedné  barvy nebo jejich kombinace. Poč et dě l není  
zcela zná m, Corra pí š e ovš em nejmé ně  o pě ti. Na rozdí l od ně mecký ch abstraktní ch 
fi lmů , kde dochá zelo k animaci pomocí  kamery, naná š eli Corra a Ginna barvu ruč ně  
př í mo na celuloid, vznikaly tak první  hand-made fi lmy. Jedná  se o techniku, která  byla 

Bruno Corra
Arnaldo Ginna

Hand-made 
fi lmy
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dovedena k dokonalosti ve fi lmech Novozé lanď ana Lena Lye (1901–1980), Kanaď ana 
Normana McLarena (1914–1987), Američ ana Harryho Smithe (1923–1991) nebo Stana 
Brakhage (1933–2003). 
V rá mci velmi nacionalisticky vystupují cí ho italské ho futurismu rá mované ho Marinettiho 
manifestem z roku 1909 a nakonec otevř eného tendová ní m k faš ismu v roce 1924 vzniklo 
i ně kolik dalš í ch avantgardní ch fi lmů  odliš ný ch autorů , kteř í  se snaž ili naplň ovat v ma-
nifestech př edjí mané  doktrí ny umě lecké  tvorby. Film jako nové  mé dium, mé dium bu-
doucnosti, mě l veš kerá  privilegia a byl futuristy odmí tají cí mi veš keré  vý tvarné  hodnoty 
a tradice využ it i jako ná stroj zatracení  vš ech př edchozí ch mé dií  (knihy, malby, sochy ad.). 

2.3.2 Dadaismus
Dadaismus, avantgardní  umě lecký  smě r, se zrodil bě hem vá lky v neutrá lní m Š vý carsku, 
ú toč iš ti emigrantů  a dezerté rů  z mnoha zemí; Alsasan Arp, Ně mci Ball a Hü lsenbeck, 
Rumuni Janco a Tzara založ ili roku 1916 v Curychu proslulý  kabaret Voltaire. Dadaismus 
byl vý sledkem zmatku a obav z vá lky – protivá leč ná  prohlá š ení , antimilitarismus vyústily 
v nihilismus v celkové m ná hledu na ž ivot i umě ní . Jejich dí la mě la bý t umě ní m antiestetic-
ký m, nemě la mí t ž á dný  vý znam, a naopak mě la ve své  vyhrocené  formě  potencioná lní ho 
divá ka programově  urá ž et. Př evlá dala nelogič nost, absurdita a provokace. Dadaismus 
byl př edstupeň  surrealismu a jeho myš lenková  ná plň  ovlivnila spoustu umě lecký ch hnutí  
a umě lecký ch skupin 20. století  (např . Fluxus). 

V rá mci dadaismu lze stě ž í  nalé zt jakoukoli chronologii ve vzniku „dadaistický ch“ 
fi lmů . Ně kdy jsou za dadaistické  považ ová ny fi lmy berlí nské ho matiné . V tomto př í pa-
dě  by dadaismus ve fi lmu byl započ at zhruba rokem 1920, kdy Hans Richter a Viking 
Eggeling zač ali pracovat na svý ch abstraktní ch „absolutní ch fi lmech“. Ve Francii obdobné  
ú silí  o tzv. č istý  fi lm – ciné ma pur – vyú stilo ve fi lmy kombinují cí  dokumentá rní  tematiku 
s inscenovaný m, stylizovaný m obrazem. Rů znorodost formá lní ch postupů  je jeden ze 
znaků  dadaistické  tvorby, stejně  tak ovš em i surrealismu. 

Dadaismus se iniciuje v době  naprosté  technické  reprodukovatelnosti obrazu skuteč -
nosti, zmatek doby byl pro dadaisty podně tný m inspirač ní m materiá lem. Protikladnost 
a rozporuplnost zobrazované ho, nonsens a absurdita je souč á stí  dadaistické ho př í stupu 
k fi lmu i obecně  k umě ní . Dadaisté  se př edevš í m zají mali o reakce divá ků , jejichž  vní -
má ní  fi lmů  a umě ní  obecně  se snaž ili vš emož ně  naruš ovat, degradovat, dekonstruovat. 
Neexistuje př í liš  zdrojů , svě dectví  o prů bě hu promí tá ní  tě chto fi lmů , proto jako př í klad 
bude uvedeno jen ně kolik fi lmů , kde se uplatň uje dadaistický  př í stup k umě ní  i ve fi lmu. 
Dadaistické  fi lmy jsou př edstavení m, př edstavení m ve smyslu dneš ní  performance. 
Do jisté  mí ry se jedná  o př edchů dce expanded cinema, neprogramové ho fi lmové ho 
hnutí  60. a 70. let 20. století . 

Film Ré né ho Claira (1898–1981) a Francise Picabii Entr’acte/Mezihra (1923) byl 
promí tá n jako souč á st Picabiova baletu Relá che / „Př edstavení  zruš eno“, kde kuž ely svě -
tel drá ž dily zornič ky divá ků  a pauza mezi vý stupy byla vyplně na fi lmem – mezihrou. 
Hudbu k fi lmu slož il É rik Satie, ten společ ně  s Picabiou poč í tal s externí  zvukovou slož -
kou. Tou mě l bý t divá cký  pí skot, hluk, nespokojené  vý kř iky a š ramot bě hem projekce 
fi lmu. Namí sto toho divá ci v př í tmí  sá lu v tichosti sledovali fi lm, který  je kombinací  
animovaný ch, trikový ch a hraný ch č á stí  a ve vý sledku je sledem protikladný ch obrazů  
a „scé nek“, jež  vrcholí  pohř ební m prů vodem s ují ž dě jí cí  rakví . Samotný  fi lm mě l premié -
ru o rok pozdě ji v již  institucionalizované  sí ti pař í ž ský ch kin, č í mž  byly upř ednostně ny 
jeho obrazové  kvality př ed buř ič ský m, dadaismem nasá tý m konceptem projekce v rá mci 
Picabiova baletu. 

Ré né  Clair
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Man Ray (1890–1976) – americký  umě lec, zná mý  př edevš í m jako fotograf a tvů rce 
ně kolika avantgardní ch fi lmů . „Již  od mlá dí  projevoval znač né  umě lecké  sklony, které  
pozdě ji projevil prakticky ve vš ech oborech umě ní , malí ř ství m poč í naje př es sochař ství , 
fotografi i až  po avantgardní  fi lm. Rozhodují cí  vliv na jeho tvorbu mě lo setká ní  s mo-
derní m evropský m umě ní m ve slavné  newyorské  galerii ,291‘, kterou vedl vý znamný  
americký  fotograf a propagá tor moderní ho umě ní  Alfred Stieglitz. Ten byl rovně ž  vy-
davatelem č asopisu Camera Work, který  byl vě nová n nejen fotografi i, ale i moderní mu 
vý tvarné mu umě ní . Do okruhu Stieglitzový ch spolupracovní ků  ná lež el i Francis Picabia. 

V roce 1913 je Man Ray na proslulé  vý stavě  Armory Show uchvá cen obrazem Marcela 
Duchampa Akt sestupují cí  ze schodů a prá vě  pod jeho vlivem se Man Ray zač í ná  vě no-
vat asamblá ž í m, kolá ž í m a tvorbě  dadaistický ch objektů . Spolu s Francisem Picabiou 
a Marcelem Duchampem tak tvoř í  jaký si ,triumvirá t‘ dadaistické ho hnutí  newyorské ho, 
které  se tu nesetká vá  s př í liš  kladnou odezvou u publika, a proto Man Ray odchá zí  roku 
1921 do Pař í ž e.“ (Srov. Martin Č ihá k: Experimentální fi lm. Sborníky pro LFŠ v Uherském 
Hradišti.)

La Retour a la raison / Ná vrat k rozumu (1923) je první m fi lmem Mana Raye. Film 
vznikl na popud Tristana Tzary pro jí m organizovaný  dadaistický  več er Le Coeur ā  Barbe 
/ Vousaté  srdce. Tzara ú dajně  př esvě dč il Man Raye, aby na tuto manifestaci dadaismu 
vytvoř il do druhé ho dne fi lm. Š lo svý m způ sobem o pokus, ná plní  več era mohlo bý t ve-
dle „skř ehotají cí ch“ bá sní ků  cokoli, š lo o trpě livost obecenstva. Man Ray svů j fi lm poprvé  
promí tl bě hem onoho več era, kdy fi lm š okoval protikladností  stř í dají cí ch se krá tký ch 
a nesouvisejí cí ch zá bě rů . Film se bě hem projekce ně kolikrá t př etrhl a divá ci ve tmě  roz-
ruš eně  mluvili a č ekali na pokrač ová ní , které  tř i minuty dlouhý  fi lm nemě l. 

Film je vý sledkem kombinace dř í ve poř í zený ch zá bě rů , které  Man Ray ná hodně  na-
tá č el (louka s chudobkami, torzo nahé ho tě la pohybují cí ho se př ed zá clonou, otá č ejí cí  se 
krabice od vajec ad.) Man Ray zde poprvé  ve fi lmu využ il techniku rayogramu, se kterou 
ú spě š ně  pracoval ve fotografi i. V temné  komoř e na fi lmový  pá s nasypal sů l, rozhá zel š -
pendlí ky a rý sová č ky. Veš kerý  fi lmový  obrazový  materiá l pospojoval do tvaru vý sledné ho 
fi lmu, který  mů ž eme ř adit i mezi tzv. č istý  fi lm. 

Vizuá lní  umě lec Marcel Duchamp (1887–1968) natoč il ve spoluprá ci s Man Rayem 
kinetický  fi lm Ané mic Ciné ma (1924–1926) – (Blednič kové  kino – „Ané mic“ je př esmyč -
ka ze „Ciné ma“, zdá nlivá  př esmyč ka). Př edmě tem je vytvá ř ení  optické  iluze, ilustrace 
„č tvrté ho rozmě ru“, což  bylo jední m z ú stř ední ch té mat Duchampovy tvorby.

Duchampovo Ané mic Ciné ma je kinetický m fi lmový m obrazem. Duchampovy ob-
razy pohybují cí ch se rotorelié fů , budová ní  trojrozmě rné  perspektivy v dvojrozmě rné m 
prostoru obrazu projekce je dí lč í  souč á stí  aktu promí tá ní . Ten je rozš í ř en o upravený  
projekč ní  prostor plá tna. Na dynamické  kvality fi lmu je zde pouká zá no jejich objektovou 
podobou ve formě  modifi kace svě telný ch paprsků  bě hem dvoufá zové  odrazové  „kresby“ 
fi lmové ho obrazu mezi plá tny. 

Obdobné  postupy jsou typické  pro instalace uskuteč ně né  v rá mci expanded cinema 
v 70. letech 20. století  a v souč asně  vznikají cí ch videoartech nazý vaný ch closed circuit 
installations, ty byly založ eny na př í mé m př enosu obrazu ve specifi cky upravené m 
prostoru. 

Mezi dadaistické  a zá roveň  i mezi surrealistické  fi lmy ř adí me „kombinované  fi lmy“ Hanse 
Richtera, který  po období  abstraktní ch „absolutní ch fi lmů “ zač al kombinovat abstraktní  
obrazové  motivy s fotografi cky realistický m obrazem, což  č iní  ve fi lmové  studii Filmstudie 

Man Ray

Marcel 
Duchamp

Hans Richter
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(1925–26). Ná sledují cí  fi lm Vormittagspuk / Odpolední  straš idlo (1927) je zř ejmě  
nejzná mě jš í m Richterový m fi lmem. 

V ná sledují cí ch letech př ed emigrací  do USA se Hans Richter vě noval tzv. fi lmo-
vým esejů m, ž á nru, jenž  sá m svou tvorbou defi noval. Formá lně  byla tato dí la založ ena 
na asociativní  montá ž i, pomocí  ní ž  se snaž il formulovat př edem danou myš lenku, té ma 
fi lmové ho obrazu. Richter pracoval jak s animací , tak s dokumentá rní mi č i inscenovaný mi 
zá bě ry. První  z tě chto fi lmů  Infl ation/Infl ace (1927–28) pomocí  obrazový ch ví cená sob-
ných expozic refl ektoval pá d ně mecké  mě ny, v ná sledují cí m fi lmu Rennsymphonie (1928) 
pracoval ví cemé ně  s dokumentá rní m materiá lem z dostihové ho prostř edí , o které m tato 
fi lmová  esej vypoví dala. Hans Richter odeš el z Ně mecka, kde natoč il ješ tě  ně kolik fi lmů  
roku 1932, př ed svou emigrací do USA v roce 1941 pobý val v Holandsku a Š vý carsku. 

2.3.3 Surrealismus
Skrze osobnost Man Raye bude nastíněna vazba mezi surrealismem a fi lmem. Man Ray 
popisuje „ná stup“ surrealismu a postupný  odklon od dadaismu jako př irozený  vý voj 
dobové ho myš lenkové ho proudu, který  v př í padě  dadaismu v urč ité m bodě  ustrnul. 

„To, č eho dada dosá hlo, bylo č istě  negativní , jeho bá sně  a obrazy byly nelogické , bezbož -
né , irelevantní . Aby mohlo ve své  propagandě  pokrač ovat, potř ebovalo konstruktivně jš í  
program (…). André  Breton př iš el se surrealismem, slovo samo bylo př evzato z bá sně  
zemř elé ho bá sní ka Apollinaira. Dada nezemř elo, bylo prostě  př etvoř eno, nové  hnutí  se 
sklá dalo ze vš ech č lenů  pů vodní  dadaistické  skupiny. Tristan Tzara š el chví li s nový m 
hnutí m, až  ho osobní  rivality znovu př imě ly k ú stupu. Breton vzal vě ci do svý ch rukou 
a vydal svů j první  Surrealistický  manifest. Konstruktivní m prvkem té to deklarace bylo 
volá ní  po nový ch pramenech inspirace v literatuř e a v ostatní ch umě lecký ch odvě tví ch, 
jako podvě domí , automatický , to jest logikou nekontrolovatelný  vý raz a svě t snů . Breton 
navš tí vil př ed ně kolika lety ve Ví dni Sigmunda Freuda, udrž oval s ní m korespondenci 
a naš el v psychologii plodné  pole pro své  myš lenky.“

 

Man Ray již  svů j druhý  fi lm Emak Bakia (1927) autorsky koncipoval jako surrealistický , 
ale př esto jej surrealisté  nepř ijali za svů j a byl považ ová n za dadaistický , což  svě dč í  o roz-
poruplnosti a mož ná  zbyteč né  snaze označ ovat fi lm na zá kladě  obrazový ch a tematický ch 
kvalit za dadaistický  č i surrealistický . 

Jednou z vý tek ze strany surrealistů  byl i př í liš  individualistický  př í stup Mana Raye – 
autor se obeš el bez „nutný ch“ skupinový ch konzultací . Emak Bakia má  v mnohé m rysy 
př edchozí ho fi lmu, ale skladebně  je fi lm vý sledkem promyš leně jš í  prá ce s obrazem, kdy 
motivy jsou ř azeny od jednoduš š í ch ke slož itě jš í m a montá ž  zá bě rů  má  kontinuá lní  
charakter v zobrazený ch motivech. Ani dva ná sledují cí  a zá roveň  i poslední  autorské  
fi lmy Man Raye nejsou surrealismu na estetické  rovině  obrazů  zcela blí zké , i př es sym-
bolické  tematizová ní  jeho ideový ch vý chodisek. Film L’Etoile de mer / Moř ská  hvě zdice 
(1928) vznikl podle bá sně  surrealistické ho bá sní ka Roberta Desnose. Man Ray zde už í vá  
př edsá dek pro změ kč ení  obrazu a vytrá cí  se abstraktní  a kinetické  prvky typické  pro 
př edchozí  fi lmy, ve vý sledku je toto dí lo svojí  poetikou blí ž e lyrice impresionistické  než  
surrealistické . 

Les Mysteres du Châ teau de Dé s / Tajemství  zá mku kostka (1929) je velmi stylizovaný m 
fi lmem, který  vznikl ve vile umě lecké ho mecená š e vikomta de Noailles (fi nancoval i vznik 

Man Ray
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fi lmů  L’ age d’or / Zlatý  vě k (1930) Louise Buñ uela a Salvadora Dalí ho nebo Le Sang d’un 
poè te / Krev bá sní ka (1920) Jeana Cocteaua, jehož  př á telé  a hosté  byli anonymní  souč á stí  
fi lmu, jenž  vznikal na zá kladě  asociativně  se tvoř í cí ho konceptu tohoto „dokumentu“, 
jehož  mottem je Mallarméů v citá t hod kostky nikdy nezruš í  ná hodu.

Naproti tomu se surrealismus v rá mci vý voje a etap kinematografi e usazuje jako 
epocha „obrazové  analý zy lidské  duš e“ a s fi lmem je surrealismus na ú rovni obrazově  
symbolistické  plně  spjat dodnes. Surrealistická  avantgardní  fi lmová  tvorba 20. a 30. let 
20. století  zač ala postupně  inklinovat k narativní m tvarů m a k vý kladu symbolický ch 
jinotajů  psychické ho automatismu, snů , vě domí , nevě domí  a „sexuá lní ho zatemně ní “. 
Za tí mto ú č elem zač al bý t využ í vá n kriticky nahlí ž ený  vš emocný  ná stroj v podobě  psy-
choanalytické  terminologie. 

Surrealismus ve fi lmu je spjat s obrazem jako nositelem symbolický ch vý znamů , tvů rci 
se soustř edili na obsah vý sledné ho fi lmu. Naopak dadaisté  se ve fi lmu soustř edili spí š e 
na prů bě h projekce, reakce obecenstva, lidově  by se dalo ř í ci „na podí vanou“. Film je 
tedy dadaistický , vní má me-li jej jako projev dada. 

• Uveďte další představitele tzv. surrealistického fi lmu a popište způsob výstavby 
jejich fi lmů. 

2.4 Československo – fotografi e a fi lmová avantgarda
Č eské  avantgardní  fi lmy vznikaly zhruba o deset až  patná ct let pozdě ji než  první  fi lmy 
podobné ho druhu ve Francii, Ně mecku č i Rusku. V okruhu č eský ch avantgardní ch umě l-
ců , zejmé na literá tů  a vý tvarní ků , např í klad ve svazu moderní  kultury v Devě tsilu, se 
rodila bě hem 20. let nikdy nerealizovaná  „fi lmová  libreta“. Mezi spisovateli inklinují cí mi 
k fi lmu byl i autor scé ná ř ů  a č lá nků  o fi lmu Ví tě zslav Nezval. Dalš í  z č lenů  Devě tsilu, spi-
sovatel Vladislav Vanč ura natoč il bě hem 30. let hrané  fi lmy, ve který ch se snaž il uplatnit 
avantgardní  postupy, což  je př í znač né  i pro ně které  dalš í  hrané  fi lmy v Č eskoslovensku. 

Z teoretický ch i formá lní ch hledisek pohyblivé ho obrazu se jedná  ví cemé ně  jen o re-
fl exivní  tvorbu, která  odrá ž í  a osvojuje si postupy evropský ch fi lmový ch avantgard – nelze 
hovoř it o vý razný ch vý bojí ch na tomto poli. Z č eský ch hraný ch fi lmů  se avantgardní  po-
stupy objevují  v ně který ch fi lmech Martina Frič e, Gustava Machaté ho, Josefa Rovenské ho, 
zmí ně né ho Vladislava Vanč ury, Otakara Vá vry ad. Vě tš inou se jedná  o ř eš ení  scé n nebo 
jednotlivý ch zá bě rů , nikdy se nejedná  o vý chozí  koncepci fi lmu. 

Avantgardní  tendence ve fi lmové  tvorbě  se v Č eskoslovensku své bytně  rozví její  spí š e 
než  v ofi ciá lní  hrané  tvorbě  př edevš í m v př í znač ný ch oblastech pro avantgardní  a experi-
mentá lní  fi lm – v animované , amaté rské  a dokumentá rní  tvorbě . Otakar Vá vra společ ně  
s Františ kem Pilá tem natoč ili avantgardní  fi lm Svě tlo proniká  tmou (1931), té matem 
byl, jak ná zev napoví dá , opě t svě telný  zdroj, tentokrá t ovš em svě telná  plastika vý tvarní ka, 
př edstavitele svě telné ho a kinetické ho umě ní  Zdeň ka Peš á nka. 

Doporučená literatura 

Josef Vojvodík, Jan Wiendl (eds.): Heslář české avantgardy. Praha 2011. Vyberte si kapi-
tolu k tématu a tu si prostudujte.

Svě tlo proniká  
tmou
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Doslovně  organizovaný m „centrem č eské  fi lmové  avantgardy“, na rozdí l od indi-
vidualizovaný ch profesí  fi lmové ho kritika č i teoretika, byl zlí nský  podnik pro vý robu 
obuvi, kde byly roku 1936 založ eny tzv. Filmové  atelié ry Bať a. FAB bě hem 30. let svedly 
dohromady př ední  avantgardní  fi lmař e a fotografy. Pracovali/tvoř ili zde po urč itou 
dobu vedle Jiř í ho Lehovce i Otakar Vá vra, Františ ek Pilá t, Elmar Klos, Josef Sudek 
nebo Alexandr Hackenschmied. 

„Koncentrace avantgardní ch umě lců  v Bať ově  Zlí ně  v druhé  polovině  30. let nezna-
menala, ž e by zde př í mo vznikalo hnutí  č eské  fi lmové  avantgardy. Filmař i FAB př iš li 
do Zlí na vě tš inou v době , kdy již  mě li za sebou první  tvů rč í  pokusy a mě li vybudová no 
urč ité  kulturní  zá zemí  v kontextu č eské ho moderní ho umě ní . Zlí n jim kromě  znač ný ch 
materiá lní ch vý hod slouž il př edevš í m jako laboratoř  pro sebezdokonalení  v ř emeslný ch 
dovednostech, sezná mení  se s nejnově jš í  fi lmovou technikou a ú nik z outsiderské  pozice 
– v ní ž  byli udrž ová ni vzhledem k praž ské mu mainstreamové mu fi lmu – do prostř edí  
intenzivní  tý mové  prá ce. Profesionalizace, disciplí na a služ ebnost praktický m ú č elů m 
byly v š irš í m smyslu také  způ sobem, jak zachrá nit dě dictví  fi lmové  avantgardy, její ž  první  
vlna ve svě tě  již  odezní vala. (…) 

Filmový  atelié r, laboratoř e i kina mě ly sice relativní  autonomii a vlastní  prá vní  subjek-
tivitu, ale de facto byly integrá lní  souč á stí  hospodá ř ské  struktury Bať ova koncernu a mu-
sely se ř í dit stejný mi ekonomický mi principy (jednotné  ř í zení , plá nová ní  a ú č etnictví , 
tý denní  kontroly hospodař ení , podí l zamě stnanců  na zisku a na ztrá tě  atd.) jako vý roba 
a prodej bot, punč och č i pneumatik. V rá mci vnitř ní ho obě hu v zá vodech a poboč ká ch 
prů myslové  fi lmy plnily funkce informač ní , zaš kolovací  a standardizač ní . Mnohé  z nich 
ale mě ly souč asně  oslovovat také  nejš irš í  veř ejnost.“ 

Paradoxně  pově tš inou k politické  levici inklinují cí  umě lci té to doby zde byli ideově  
v kontrastu s vlastní m zamě stnavatelem, obuvnický m zá vodem, fungují cí m na mana-
ž erských a ekonomický ch principech taylorismu. Z fi lmové  tvorby zde vzniklo množ ství  
reklam, dokumentů  – reportá ž í  a cestopisů . Nejvý znamně jš í  osobností  č eské ho avant-
gardní ho fi lmu, jež  pů sobila i v Bať ový ch atelié rech, byl Alexandr Hackenschmied. 

Doporučená literatura

Petr Sczepanik: Filmová  avantgarda ve služ bá ch prů myslu a obchodu. In: Literá rní  no-
viny 2006/23. 

Alexandr Hackenschmied (1907–2004) – vý znač ná  osobnost č eské  i svě tové  kinema-
tografi e, avantgardní ho fi lmu a fotografi e. Podobně  jako Jonas Mekas v USA od 50. let, 
Malcolm LeGrice v Anglii od 60. let nebo Peter Kubelka v Rakousku a mnoho dalš í ch 
v jiný ch zemí ch byl Alexandr Hackenschmied bě hem 30. let v Č eskoslovensku pilí ř em 
avantgardní  tvorby i její  propagace v té to zemi. Hackenschmied byl fi lmový m kritikem, 
organizá torem fotografi cký ch vý stav a fi lmový ch př ehlí dek, tvů rcem pohybují cí m se jak 
v ofi ciá lní , tak v amaté rské  kinematografi i. 

Bě hem studia architektury v Praze se intenzivně  zabý val fotografi í  i fi lmem. Jako vý-
tvarný  poradce/architekt spolupracoval na fi lmech Gustava Machaté ho Erotikon (1929) 
a Ze soboty na nedě li (1931). Bě hem let 1930 a 1931 zorganizoval dvě  vý stavy Nové  fotogra-
fi e a uspoř á dal „první , druhý  a tř etí “ tý den avantgardní ho fi lmu v kině  Kotva. Poprvé  zde 
mohli divá ci vidě t např í klad tvorbu Mana Raye a fi lmy dalš í ch francouzský ch, ně mecký ch 
a ruský ch fi lmař ů . Hackenschmied bě hem tě chto let publikuje v ně kolika periodicí ch 
své  č lá nky vě nované  fi lmové mu umě ní  Avantgarda ž ije a Nezá vislý  fi lm – svě tové  hnutí . 

Filmové  
atelié ry Bať a

Alexandr 
Hackenschmied
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Bezú č elná  prochá zka (1930) je první m Hackenschmiedový m fi lmem. Př í bě h muž e 
cestují cí ho tramvají  kamsi na periferii mě sta. Hlavní m motivem fi lmu je rozdvojení  
osoby o obrazy jeho zrcadlení . Jedná  se o motivy, které  Hackenschmied rozví jí  i v dalš í  
fi lmové  č i fotografi cké  tvorbě . 

Na Praž ské m hradě  (1932) – nejedná  se o dokumentá rní  fi lm o Praž ské m hradu, ale 
o formá lní  obrazovou dokumentaci. Hackenschmied se pokouš el ve formá lně  stylizova-
ný ch fotografi cký ch zá bě rech a v jejich stř ihové  kombinaci nachá zet vnitř ní  ř á d, který  
by souzně l s hudební m doprovodem k fi lmu. 

Ve své m č lá nku Film a hudba se k té to problematice vyjá dř il: „Ve spoluprá ci se sklada-
telem Františ kem Bartoš em jsem se v experimentá lní m fi lmu o Praž ské m hradu pokusil 
nají t vztah mezi architektonickou formou a hudbou, mezi obrazem a tó nem, obrazový m 
pohybem a hudební m pohybem, a mezi obrazový m prostorem a toná lní m prostorem.“ 
Té ma bylo podní ceno ná stupem zvuku v kinematografi i, jehož  byl i Hackenschmied, 
alespoň  z poč á tku, odpů rcem. Upozorň oval na znakový, a nikoli pouze ilustrativní  cha-
rakter zvuku ve fi lmu. 

„Zmí ně né  fi lmy vymezily pó ly, mezi nimiž  se Hackenschmiedova tvorba bude pohy-
bovat – pó l psychologický  a pó l formá lní . Zatí mco Bezú č elná  prochá zka svý m motivem 
optické  refl exe evokuje zrcadlo jako model obrazu s jeho psychologický mi implikacemi, 
jako jsou narcismus č i voyeurství , pak fi lm Na Praž ské m hradě  a jeho motiv pravoú hlé  sí tě  
odkazují  k jiné mu modelu obrazu – k oknu jako obrazové mu rá mci, který  determinuje 
strukturá lní  č i formá lní  elementy.“ (Srov. Jaroslav Anděl: Alexandr Hackenschmied. 
Praha 2000.) 

Na podobné m principu jako fi lm Na Praž ské m hradě  je založ ena prá ce na fi lmu Zem 
spieva (1932), na které m jako stř ihač  spolupracuje s rež isé rem Karlem Plickou. Alexandr 
Hackenschmied natá č í  od roku 1934 první  dokumentá rní  fi lmy o č eský ch lá zeň ský ch 
mě stech. O rok pozdě ji odeš el do Zlí na, kde zač al pracovat pro Bať ovy fi lmové  atelié -
ry, se který mi cestuje po celé m svě tě  a natá č í  reklamní  propagač ní  fi lmy a dokumenty. 
Zaznamenal cestu Jana Bati do Indie a na Cejlon, pozdě ji byl tento materiá l sestř í há n 
do dokumentá rní ch fi lmů  Chudí  lidé , Ř eka ž ivota a smrti, Vzpomí nka na rá j. Společ ně  
s americký m producentem Herbertem Klinem pracoval na fi lmech refl ektují cí ch vyhro-
cenou politickou situaci v Evropě  v př edveč er druhé  svě tové  vá lky. 

Po př esunu na sklonku roku 1939 z Anglie do USA pracuje jako technický  poradce 
ve fi lmové m studiu Paramount v Los Angeles. Zá sadní  je setká ní  s první  manž elkou, 
taneč nicí  Eleanorou Derenowsky, zná mou jako Maya Deren. Alexandr Hackenschmied 
si v USA změ nil/zkrá til jmé no na Alexandr/Saš a Hammid. Se svou ž enou nafotil množ -
ství  fotografi cký ch sé rií  a sezná mil ji i s fi lmovou tvorbou. Společ ně  natoč ili i ně kolik 
fi lmů , př ič emž  hned první , který  vzeš el z jejich spolupráce, Meshes of the Aft ernoon / 
Odpolední  osidla (1943) je považ ová n za stě ž ejní  dílo americké ho avantgardní ho fi lmu, 
tzv. druhé avantgardy (viz I. kapitola). Tematicky fi lm navazuje na Bezú č elnou prochá zku, 
rozví jí  motiv zrcadlení  a rozdvojení  osobnosti jako imaginativní ho prvku obrazové ho 
př í bě hu fi lmu, kde hlavní  role ztvá rnila Maya Deren. Alexandr Hammid tak inicioval 
fi lmovou tvorbu jedné  z nejvý znamně jš í ch fi lmař ek americké ho avantgardní ho fi lmu. 

• Zvolte si jeden z fi lmů  č eské  ofi ciá lní  fi lmové  tvorby období  30. let 20. století  
(Erotikon, Extase, Ř eka, Lidé  na kř e, Panenství ) a podrobte jej analý ze formá lní ch 
postupů . Která  ř eš ení  byste považ ovali za avantgardní ? A z jaké ho dů vodu? 

Odpolední  
osidla
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Karel Dodal (1900–1986) je ojedině lý m tvů rcem animovaný ch abstraktní ch fi lmů  
v Č eskoslovensku. Se svou ž enou Irenou založ ili v roce 1934 produkč ní  fi rmu IRE-fi lm. 
Jednalo se o umě lecké  fi lmové studio „pro kreslené  barevné  grotesky, avantgardní  krá tké  
fi lmy, prů myslové  a kulturní  fi lmy“. Irena Dodalová  mě la velký  vliv na podobu produ-
kovaný ch fi lmů  a v titulcí ch fi lmů  je pově tš inou uvá dě na jako spoluautorka. Do roku 
1938, než  Dodalovi emigrovali do Již ní  Ameriky, vyrobila fi rma ví ce než  25 reklamní ch 
č i experimentá lní ch sní mků , př ič emž  ne vš echny jsou dnes dochová ny. 

Reklamní  fi lm Hra bublinek (1936) je barevnou animovanou abstraktní  variací  na mo-
tiv shlukují cí ch se koleč ek, bublinek. Tato variace v zá vě ru př í moč ař e odkazuje svou 
„oč iš ť ují cí “ geometrickou formou na mý dlo, vý robek nejmenované  drogistické  fi rmy. 

Myš lenka hledají cí  svě tlo (1937) je jední m z realizovaný ch experimentá lní ch fi lmů . 

Doporučená literatura

Eva Strusková: Dodalovi / Průkopníci českého animovaného fi lmu. Praha 2013.

Č eně k Zahradní č ek (1900–1989) – př edstavitel amaté rské  tvorby 30. let v Č eskoslovensku 
navazoval na odkaz evropské  avantgardy př edeš lé ho desetiletí . Ve fi lmu Mě sto jak ho vidí  
pes transformoval obraz „ž ivota“ mě sta do vý š ky zorné ho pole psa. Na dalš í ch fi lmech 
spolupracoval se scená ristou Vladimí rem Š mejkalem. Ve fi lmech Ruce v ú terý  (1934), 
Atom vě č nosti (1934) č i Př í bě h vojá ka (1935) pracoval Zahradní č ek např í klad neobvyk-
lý m způ sobem s funkcí  detailní ch zá bě rů  ve fi lmu, který mi nahrazoval zá bě ry celkové . 
Č eně k Zahradní č ek se postupně  profesionalizoval a od roku 1937 se stal kameramanem 
Aktualit pod vedení m Jana Kuč ery. Zahradní č ek mimo jiné  natoč il i fi lmové  zá bě ry pro 
ekranové  projekce divadelní ch př edstavení  E. F. Buriana – Má j v D-35, Evž en Oně gin 
v D-37, Procitnutí  jara v D-36. 

Na tvorbě  č eský ch avantgardní ch fi lmů  se invenč ně  podí leli, ně kdy i vlastní  fi lmovou 
tvorbou, př edstavitelé  č eské  fi lmové  kritiky a teorie 20. a 30. let 20. století . Filmová  
kritika v tě chto letech byla na nebý valé m vzestupu a její  zdejš í  rozpuk byl podní cen 
estetický m prizmatem formují cí ho se poetistické ho vní má ní  umě ní . Podstata poetismu, 
jak pí š e č eský  vý tvarný  kritik a historik Miroslav Lamač , spoč í vala, podobně  jako v př í -
padě  surrealismu, v nazí rá ní  reality skrze poezii, v hledá ní  „univerzá lní  a totá lní  poezie“ 
zahrnují cí  vš echny umě lecké  projevy a smazá vají cí  jejich vzá jemné  hranice. 

Př í nosem byla i obezná menost č eský ch fi lmový ch kritiků  a teoretiků  s dobovou my-
š lenkovou refl exí  fenomé nu fi lmu v okolní ch zemí ch. Př ední m fi lmový m teoretikem, 
avantgardistou v č eské m prostř edí  byl Karel Teige, který  v rá mci poetismu rozví jel fo-
togenickou linii uvaž ová ní  o fi lmu jako o vizuá lní  bá sni. Po ná vš tě vě  Sově tské ho svazu 
v roce 1925 se zaobí ral ví ce ideologický mi aspekty v umě ní , př ič emž  „svě tový m ná zorem“ 
mu byl marxismus. 

Jan Kuč era (1908–1977) – fi lmový  kritik a teoretik dokonč il pouze jeden ze tř í  za-
mýš lený ch avantgardní ch fi lmů . V groteskní  Burlesce (1933) využ il archivní ch materiá lů , 
které  kombinoval s trikový mi zá bě ry. (Jako nedokonč ené  skonč ily fi lmy Praž ské  baroko 
a Stavba.) Jan Kuč era vedl od roku 1937 natá č ení  fi lmový ch tý dení ků  v rá mci Aktualit. 
Od 40. let se vě noval zejmé na fi lmové  teorii a ve svý ch knihá ch rozví jel teorii stř ihové  
skladby: Kniha o fi lmu (1941), Zá klady fi lmové  skladby (1949), Stř ihová  skladba ve fi lmu 
a v televizi (1969). 

Karel Dodal

Č eně k 
Zahradní č ek

Jan Kuč era
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2.5 Velká Británie – avantgarda v reklamním průmyslu 

Seznamte se blíže s teoretickým uvažovaním Jana Kučery ve skriptech Zdeň ka Hudce: 
Zá kladní  tendence v dě jiná ch fi lmové  teorie 1910–1960, Olomouc 2005. 

Jiř í  Lehovec (1909–1995) byl fi lmový m kritikem, kameramanem, fotografem a poslé ze 
i rež isé rem dokumentá rní ch fi lmů  ve Filmový ch atelié rech Zlí n, kam v roce 1938 na-
stoupil jako kameraman. Bě hem okupace zač al rež isé rsky zpracová vat technologická  
a prů myslová  té mata (vý roba gramofonový ch desek, prá ce v huti, elektrifi kace apod.). 
Lehovec vnesl tě mto „anorganický m“ té matů m nezvyklou poetič nost, když  obraz doplnil 
mluvený m slovem, č tenou bá sní nebo se nezvyklý m způ sobem soustř edil na vý pově ď  
samotný ch fi lmový ch obrazů . V Divotvorné m oku (1939) byly ná mě tem př edmě ty ka-
ž dodenní ho ž ivota, které  jsou zobrazová ny v makrodetailech. Za vrchol v tvorbě  Jiř í ho 
Lehovce mů ž eme považ ovat experimentá lní  fi lm Rytmus (1941). Jedná  se o vizualizaci 
hudby, která  je zde zobrazová na na tř ech ú rovní ch: tanec, asociativní  kresba, strojové  
vidě ní  hudby. 

2.5 Velká Británie – avantgarda v reklamním průmyslu 
Vznik experimentá lní ch fi lmů  na zaká zku fi rem, stá tní ch podniků  č i jiné ho zadavatel-
ské ho subjektu byl č asto jedinou mož ností , jak jinak č asově  i fi nanč ně  ná kladnou tvorbu 
fi nancovat. Tvorba ně který ch experimentá lní ch fi lmů  vznikala ve Velké  Britá nii pod 
zá š titou a na objedná vku GPO (General Post Offi  ce). Podnik př evzal skupinu fi lmař ů  
od britské  obchodní  komory EFB (Empire Marketing Board), pro kterou v letech 1929–33 
pracovalo množ ství  vý znač ný ch tvů rců , zejmé na dokumentaristů  (Alberto Cavalcanti, 
Robert Flaherty, John Grierson, Paul Rotha, Basil Wright, Harry Watt ad.). 

Vzniklé  oddě lení  GPO Film Unit vedl do roku 1937 dokumentarista John Grierson, 
podnik byl otevř en nový m postupů m př i prá ci s fi lmem. Ve fi lmech zobrazují cí ch č in-
nost poš ty tvů rci experimentují  se stř ihem, soustř edí  se i na dů myslnou prá ci se zvukem. 
Pomocí  ruchů , hudby a hovoru se tvů rci pokouš eli navozovat ve fi lmech pocit skuteč -
nosti reá lné ho ž ivota. Š lo samozř ejmě  o propagaci nový ch komunikač ní ch technologií , 
služ eb, jež  poš ta nabí zí , a zá roveň  i o refl exi dobové ho ž ivota. Postupně  se tak nachá zely 
ve fi lmech vzniklý ch pod GPO i volně jš í  té mata. Pod Griersonový m vedení m pracovali 
urč itou dobu i dva tvů rci, v jejichž  fi lmech se mů ž eme setká vat s velmi nová torský mi 
animač ní mi postupy. Jedná  se př edevš í m o tzv. „ruč ní  fi lmy“ – handmade fi lmy, které  
jsou vytvá ř eny př í mý m zá sahem do struktury fi lmové ho pá su. 

Novozé lanď an Len Lye (1901–1980) byl stejně  vý znač ný m fi lmař em jako malí ř em, 
spisovatelem a sochař em, vytvá ř ejí cí m kinetické  sochy, které  vlastní  př ední  svě tová  mu-
zea moderní ho umě ní . Ú dajně  již  bě hem studií  animace v Austrá lii kolem roku 1921 
vyzkouš el techniku ruč ní  animace/malby, kresby č i vyš krabá vá ní  do fi lmové ho pá su. 
V roce 1927 se př esunul do Anglie, kde s podporou London Film Society vznikl první  čb 
fi lm Tusalava (1929). Zde se nechal Len Lye inspirovat umě ní m domorodců  z již ní ho 
Tichomoř í . Film byl animová n pomocí  fi lmové  kamery a abstraktní  motivy jsou rozví jeny 
na zá kladě  domorodé ho umě ní . Film byl paradoxně  shledá n britskou cenzurní  radou 
za př í liš  sexuá lně  otevř ený . 

Dalš í  fi lm Lena Lye byl veř ejně  promí tá n až  roku 1935, je jí m Colour Box / Barevná  
skř í ň ka. Lye demonstroval Griersonovy pokusy s ruč ní  animací , ta bý vá  ně kdy označ o-
vá na za animaci př í mou. Len Lye animoval prů svitný  fi lmový  pá s, jde zř ejmě  o vů bec 
první  fi lm tohoto druhu. Na zaká zku GPO vzniklý  fi lm byl doplně n populá rní  skladbou, 

Jiř í  Lehovec

John Grierson

Len Lye
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i dí ky tomu byl fi lm př ijat š irokou veř ejností . Len Lye upozornil na zá kladní  kvality, 
mož nosti fi lmové  suroviny, techniky fi lmové  projekce. Abstraktní  fi lm vznikl v podstatě  
primitivní  metodou naná š ení  barev a zá sahy pomocí  rů zný ch př edmě tů  do prostoru 
jednotlivý ch fi lmový ch polí č ek. Lye ve svý ch komerč ní ch zaká zká ch kombinuje ně kolik 
animač ní ch technik, pracuje se š ablonami, animuje loutky, koloruje pozadí . Vznikl tak 
fi lm Kaleidoscope (1935), na zaká zku tabá kové  společ nosti vytvoř il Len Lye reklamní  
handmade fi lm, kde využ il š ablon. (Př i první  projekci vyř ezal tvary cigaret do fi lmové ho 
pá su, bě hem projekce tak zá ř ilo na plá tno př í mé  svě tlo.) 

V roce 1936 Len Lye osobitě  experimentoval s barevný m systé mem Gasparcolour, 
který  využ í val po své m i Oskar Fischinger. V produkci GPO vznikl fi lm Rainbow Dance 
/ Duhový  tanec (1936), jenž  je vý sledkem kombinace fotografi cky realistické ho č b zá-
znamu taneč ní ka a př evodu tohoto obrazu do barevné ho systé mu Gasparcolour. Ten je 
založ en na postupné m mí chá ní  tř í  barevný ch slož ek, kamera př i sní má ní  zaznamená vá  
obraz na tř i monochromatické  cí vky. Synté za znamenala zí ská ní  a namí chá ní  př irozený ch 
barev sní maný ch objektů . Oskar Fischinger i Len Lye postupovali kaž dý  jinou cestou 
př i prá ci s touto technologií , ale zjednoduš eně  byl jejich postup spí š e analytický , č í mž  
docí lili nezvyklé  kombinace barev a dalš í ch efektů . Obdobný m způ sobem kolorová ní  
byl vytvoř en i dalš í  fi lm Trade Tattoo (1937), kde Len Lye pracoval s obrazový m fi lmo-
vý m odpadem, odstř iž ky pochá zely z dokumentů  GPO Film Unit. Len Lye heterogenní  
obrazový  materiá l stmelil pomocí  š ablonový ch motivů , animace slov a synchronizoval 
jej s hudbou. 

Způ sob prá ce s nalezený m fi lmový m obrazem – found footage fi lm – je technikou, 
která  se hojně  vyskytuje v experimentá lní m fi lmu v USA i v Evropě  zejmé na od 60. let 
20. století . 

Rozdí l v prá ci s barvou u fi lmu Colour Box a Rainbow Dance popisuje Len Lye ná sle-
dovně : „Ve fi lmu Colour Box byla barva ,na povrchu‘ a stala se vý tvarný m ornamentem 
(…). Jaký koliv pohyb, který  vzniká , je pohybem obrazu barvy. Ve fi lmu Rainbow Dance je 
barva už ita v ,prostorové m‘ vý znamu, vynoř uje se, vzdaluje, mizí  nebo se znovu objevuje 
v rytmu, který  je vý sledkem barevné  kombinace. (…) Pohyb barvy je zde v protikladu 
k pohybují cí mu se barevné mu př edmě tu, objektu na plá tně  – (…) pohyb barvy zde 
ovlá dá  vš echny ostatní  pohyby (je jim nadř azen), jak pohybu obrazové mu, tak pohybu 
fi lmové mu.“ (Srov: Birgit Hein & Wulf Herzogenrath: Film als Film 1910 bis heute. 
Cologne 1977. ) 

V roce 1944 se Len Lye př esunul do New Yorku, kde stá l velmi blí zko vlně  masivní ho 
př í livu experimentá lní  tvorby, abstraktní ho expresionismu a dalš í ch smě rů  č i stylů  obrazu 
zá vě sné ho č i pohyblivé ho. 

Ve Skotsku narozený  Norman McLaren (1914–1987) je zná m př edevš í m pro tvorbu 
experimentá lní ch animovaný ch fi lmů , které  vznikly v Kanadě , kam doputoval z Anglie 
př es USA (1939). Norman McLaren na urč itý  č as pů sobil v područ í  londý nské  GPO Film 
Unit pod vedení m Johna Griersona, se který m se pozdě ji McLaren setkal i v National 
Board of Canada. 

McLaren už  bě hem studia vý tvarné  š koly experimentoval s fi lmem. Nedochovaný  
abstraktní  fi lm Colour Cocktail, který  mu vynesl oceně ní  na skotské m festivalu ama-
té rský ch fi lmů  v roce 1935, zaujal i Johna Griersona, který  Normana McLarena př ijal 
mezi č leny GPO Film Unit. Př ed dokumenty a ně kolika animovaný mi fi lmy pro GPO 
natoč il Norman McLaren jako př í znivec Komunistické  strany Velké  Britá nie společ ně  
se sochař kou Helen Biggarovou aktivistický  sní mek Hell Unltd. (1936). Ve fi lmu využ í -
vá  nalezené ho obrazové ho materiá lu (found footage), animace, grafi cký ch obrazový ch 
motivů  a asociativní  montá ž e ve stylu ruský ch avantgardistů . V roce 1938 vytvoř il pro 

Found footage 
fi lm

Norman 
McLaren
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2.6 Francie – společnost čistého fi lmu

GPO propagač ní  sní mek poš tovní ch služ eb, animovaný  fi lm Love on the Wing (1937–38). 
Film vytvá ř el, podobně  jako Len Lye, př í mý mi zá sahy na fi lmový  pá s. 

Poč á teč ní  tvorba Normana McLarena byla znač ně  ovlivně na fi lmy Ejzenš tejna, dia-
lektickou montá ž ní  technikou a obecně  celou ruskou fi lmovou avantgardou, dá le pak 
animač ní mi technikami Oskara Fischingera a Lena Lye. K rozvinutí  jeho specifi cký ch 
technik animace mechanické ho, ale i elektronické ho pohyblivé ho obrazu doš lo až  po jeho 
př estě hová ní  do Kanady. Dnes jsou fi lmy Normana McLarena dostupně jš í  a v š irš í m 
pově domí  než  prů kopnické  a velmi originá lní  fi lmy Lena Lye. 

• Popiš te způ sob fi lmové  tvorby Lena Lye a Oskara Fischingera. Co je podstatou 
př í mé  animace? 

2.6 Francie – společnost čistého fi lmu
V ná sledují cí  kapitole bude vylož en koncept „č istý ch“ fi lmů  ze strany zejmé na francouz-
ský ch fi lmař ů  a vý tvarní ků , dá le bude rozvedena myš lenka dadaistický ch fi lmový ch 
konceptů  a nakonec bude poodhalen ú stup fi lmové  avantgardy v rá mci surrealistický ch 
fi lmů  20. a 30. let 20. století . 

Dadaismus i surrealismus jsou umě lecké  modernistické  smě ry, které  př esahují  rozsah 
vý tvarné ho umě ní  a jejich vliv je patrný  i v literatuř e nebo hudbě . Naproti tomu abso-
lutní  fi lm nebo ciné ma pur („č istý  fi lm“) jsou kategorie, které  byly vytvoř eny ví cemé ně  
k označ ení  fi lmů  inklinují cí ch v dané  době  k nenarativní mu fi lmu, fi lmů  „revoltují cí ch“ 
proti fi lmové mu vyprá vě ní  př í bě hů . Mezi tvů rci nejde jen o tvorbu „č istý ch“ fi lmů , ale 
i o teoretické  uchopení  fenomé nu fi lmu. 

Smě rodatná  byla snaha defi novat specifi ka fi lmové ho umě ní  a jeho absolutizace na teo-
retické  ú rovni jako samostatné ho umě ní . Př edstavitelé  fi lmové  avantgardy jsou č asto 
i teoretiky pohyblivé ho obrazu fi lmu. „Teorie fi lmové ho rytmu“ byla rozví jena nejen 
Hansem Richterem, ale i René  Clairem nebo Germain Dullacovou. Podobně  otá zka foto-
genie ve fi lmu, ve smyslu obecné  estetické  kvality fi lmu, se stala př edmě tem pro množ ství  
pluralitně  vznikají cí ch teoretický ch koncepcí . Fotogenie byla v dů sledku i př edmě tem 
nepř í liš  č itelné ho zobrazení  v mnoha fi lmech. 

S kategorií  fotogenie se blí ž e seznamte ve skriptech Zdeň ka Hudce: Zá kladní  tendence 
v dě jiná ch fi lmové  teorie 1910–1960. Olomouc 2005. 

Označ ení  fi lmu za „absolutní  nebo č istý “ svě dč í  o formá lní ch postupech, naopak moder-
nistické  smě ry jsou ideový mi pilí ř i pro dané  tvů rce. Filmy „č isté  nebo absolutní “ mohou 
bý t tedy stejně  tak i dadaistické  nebo surrealistické . Ná slednost tě chto dvou smě rů , dada-
ismu a surrealismu, a jejich prolí ná ní  na ú rovni personá lní  i ideové  je č á steč ně  i dů vodem, 
proč  se s ně který mi fi lmy setká vá me v rá mci ně kolika „zaš katulková ní “. 

Č istý  fi lm 
Označ ení  „č istý  fi lm“, ciné ma pur ve Francii mů ž eme považ ovat za č á steč ně  synonymní  
obdobu absolutní ho fi lmu v Ně mecku. Jedná  se o pojmenová ní  nenarativní  fi lmové  tvor-
by. Opě t se nejedná  o fi lmový  č i vý tvarný  smě r. Na rozdí l od př evaž ují cí ch „ně mecký ch“ 
animač ní ch technik kreslený ch a malovaný ch obrazů  se fi lmy ř azené  k „č isté mu fi lmu“ 
vyznač ují  kombinací  fotografi cky realistické ho obrazu. 

Ciné ma pur
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Tendová ní  k „č isté mu“, tzv. dě jem nepř ikrá š lené mu fi lmu mě li již  francouzš tí  impre-
sionisté , zde ovš em nikdy nebyl naplně n koncept jaké hosi zatracení  narace ve prospě ch 
pouhé  vizuá lní  slož ky zobrazení  pomocí  fi lmu. „Č istý  fi lm je ryze fotogenický ; ve smy-
slu, jak se tento pojem objevil u Delluca: tedy jako „vlastní  poetický  aspekt vě cí  a lidí , 
který  mů ž e bý t odhalen vý hradně  ř eč í  fotografi e nebo kinematografu“. Č istý  fi lm tedy 
rozhodně  nehledá  abstraktní  prvky v realitě , ale naopak hledá  hodnoty bezprostř edně  
v realitě  př í tomné , a to takové , které  lze vytě ž it pouze využ ití m vlastností  svě tlocitlivé  
fi lmové  vrstvy, použ itý ch optický ch prostř edků  a vlastní ho pohybu fi lmové ho pá su.“ 
(Srov. Martin Č ihá k: Experimentá lní  fi lm. LFŠ  Uherské  Hradiš tě .) 

Henri Chomett (1896–1941), bratr René ho Claira, natoč il dva avantgardní  fi lmy, jež  
jsou „nejč istš í mi“ reprezentanty ciné ma pur – označ ení , jež  nese v ná zvu i jeden z dvo-
jice fi lmů . Chomettova avantgardní  tvorba byla př edstupně m jeho ná sledují cí  komerč ní  
fi lmař ské  karié ry. 

Jeux des refl ets et de la vitesse / Hra refl exí  a rychlosti (1925) – Chomette umí stil kameru 
do okna jedoucí ho vlaku pař í ž ské ho metra a nechal stroj zaznamená vat pohyblivý  obraz 
okolí . Zobrazený mi ulicemi, auty, mosty a domy rytmizoval dynamič nost samotné ho 
obrazu. Cinq minutes de ciné ma pur / Pě t minut č isté ho fi lmu (1926) – „Rychlost, tvary, 
povrchy, fi lm, ve které m pohyb není  př edstavová n, ale který  je sá m pohybem. Chomette 
ho nazý vá  č istý m nebo podstatný m fi lmem. Není  to obraz pro obraz, ný brž  expozice 
vedle sebe ř azený ch př edmě tů  a krajin, č ehož  je dosaž eno fi lmový mi postupy (č asosbě r-
ný m natá č ení m, krá tký mi prostř ihy, př echody mezi pozitivem a negativem). Cí lem je 
odtrhnout ná s od vý znamu, od zobrazová ní , od intelektuá lní ho fi lmové ho uvaž ová ní . 
Má  to bý t fi lm pocitů  fyzický ch, zrakový ch, tedy př esně  toho zrakové ho vjemu, o ně mž  
mluví  Germaine Dulacová . Film jako př enos. Film oka a srdce – fi lm-pocit (ciné moti-
on).“ (Prosper Hillairet) 

Eugè ne Deslaw (1900–1966), vlastní m jmé nem Jevgenij Stavč enko, natoč il svů j první  
avantgardní  fi lm Vieux châ teux / Starý  zá mek (1927) v Č eskoslovensku s č eskou rež isé rkou 
Zet Molas (Zdenou Smolovou). Dalš í  dva sní mky vznikly o rok pozdě ji ve Francii: La 
Marche des machines / Pochod strojů  a Les Nuits é lectriques / Elektrické  noci. Tyto fi lmy se 
vyznač ují  vý raznou rytmizací  obrazu jak zobrazený ch objektů  a geometrický ch „dě jů “, 
tak samotný ch pohybů  kamery v prostř edí  strojů  č i svě telný ch reklam. 

Malí ř , př edstavitel syntetické ho kubismu a abstrakce Fernand Lé ger (1881–1955) je 
autorem fi lmu Le Ballet Mé canique / Mechanický  balet (1924). Vznik fi lmu byl podní cen 
Američ anem Dudleym Murphym, který  je spoluautorem fi lmu. Murphy nejprve oslovil 
v Pař í ž i ž ijí cí ho krajana fotografa Man Raye, ten ovš em od projektu ustoupil. Dudley 
Murphy byl již  autorem fi lmu Danse Macabre (1922), ve které m se pokusil vizualizovat 
fi lmový mi prostř edky pohyby taneč ní ka. Ú dajně  pod vlivem Ezry Pounda se snaž il zrea-
lizovat dalš í  fi lm, který  by byl ví ce „abstraktní “, vý sledkem byla spoluprá ce s Fernandem 
Lé gerem. 

Př í nosem Fernanda Lé gera byla prá ce s objektem / vizualizovaný m př edmě tem a ná-
sledný  skladebný  postup př i prá ci se zá bě ry. „Zatí mco u Ejzenš tejna slouž í  srá ž ka zá bě rů  
př edevš í m k vyvolá ní  nové ho vý znamu, u Lé gera je stř et zá bě rů  (např . trojú helní ku 
a kruhu, klobouku a boty atp.) zdrojem ryze fi lmové ho pohybu, který  je zakouš en di-
vá kem př i sledová ní  fi lmu. Prá vě  toto obrá cení  pozornosti k aktu vní má ní  fi lmu a jeho 
uskuteč ně ní  teprve v aktu projekce č iní  z fi lmu ,Mechanický  balet‘ jednoho z př edchů dců  
strukturá lní ho fi lmu let š edesá tý ch (např . Kubelka, Kren, Sharitz). (…) Nejvý znamně jš í m 
Lé gerový m př í nosem pro fi lm je zdů razně ní  hodnoty samotné ho vě cné ho př edmě tu, 
dů raz na dynamickou montá ž  a osvobození  fi lmové ho obrazu z pout služ ebnosti nejen 
vů č i př í bě hu, ale i vů č i jaké koli jeho representativní  funkci.“ 

Henri Chomett

Eugè ne Deslaw

Fernand Lé ger
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2.6 Francie – společnost čistého fi lmu

Nastudujte si kapitolu „Čistý fi lm“ z knihy Martina Č ihá ka: Ponorná řeka kinema-
tografi e. Praha 2013.

Fernand Lé ger je autorem tohoto jediné ho dokonč ené ho fi lmu, rozpracovaná  č á st jeho 
animované ho fi lmu, kubistické ho Chaplina, Charlot cubiste (1921) ve vý sledku rá muje 
dynamický  sled obrazů  v Mechanické m baletu. Př í stup Fernanda Lé gera k zobrazovací m 
mož nostem pohyblivé ho obrazu a samotný ch optický ch kvalit fotografi e svě dč í  o jeho 
touze abstrahovat jednotlivosti skuteč nosti a nachá zet v jejich neidentifi kovatelný ch 
detailech krá su zobrazované ho, což  př ená š í  i do skladebný ch postupů  fi lmu. 

Americký  fotograf Ralph Steiner (1889–1986) tvoř il př í znač ně  v USA. Jeho fi lm 
H2O (1929), kde na rozdí l od dynamické  konstituce pohyblivý ch obrazů  u fi lmů  popsa-
ných v př edeš lý ch odstavcí ch, jež  byly vý sledkem dů razu na skladebnou nebo obrazovou 
kompozici pohybu a rytmu, se Ralph Steiner soustř edil na lyrizují cí  transformaci obrazu 
reality. V H2O i ná sledují cí m sní mku Surf and Seaweed (1931) š lo o vizualizaci forem 
vody (deš tě , ř ek, potoků , moř e). Způ sob prá ce zde rozš iř uje o aspekt pohybu v obra-
ze, o vý chodiska fotografi cké ho smě ru „nové  vě cnosti“, kde poetič nost a fotogenič nost 
zobrazení  byla ký ž ený m ú silí m. Steiner obdobný m způ sobem postupoval i v dalš í m 
experimentá lní m fi lmu Mechanical Principles (1933), kde je zpracová n motiv strojů . 

Č istý m fi lmem je mož no nazvat období  fotogenické ho ú silí  ve fi lmové m umě ní  zejmé na 
20. let 20. století . Vedle fi lmů  př ední ho př edstavitele Henriho Chometta jí m mů ž eme 
označ it v š iroké m slova smyslu i ostatní  fi lmy, ve který ch dochá zí  k transformaci reá lné  
fotografi e ve specifi cky fi lmový  obraz na ú rovni skladebné  č i obrazové . Z francouzský ch 
tvů rců  sem mů ž eme ř adit ješ tě  ně které  fi lmy noviná ř ky a teoretič ky Germaine Dulacové , 
jedná  se o její  tvorbu z konce 20. let, kdy usilovala o vizuá lní  doprovod hudby pomocí  
fi lmu Disque 927 (1928), Th è me et variations (1928). 

Shrnuơ   

Defi nována byla kategorie avantgardy a umělecké avantgardy na základě srovnání teo-
retických přístupů Clementa Greenberga, Karla Teigeho a Petera Bü rgera. Představeny 
byly vybrané umělecké směry spjaté s klasickým modernismem a avantgardním fi l-
mem, naznačena byla specifi ka fi lmové avantgadní tvorby v rámci národní produkce 
v Československu, Francii, Velké Británii. Na základě této kapitoly by mě li studentka 
i student zí skat zá kladní  př ehled o př edstavitelí ch a dí lech tzv. fi lmové avantgardy.

Doporučené projekce

René Clair: Mezihra (1923)
Man Ray: Návrat k rozumu (1923)
Fernand Léger: Mechanický balet (1924)
Marcel Duchamp: Anémic Cinéma (1924–1926)
Hans Richter: Odpolední strašidlo (1927)
Len Lye: Tusalava (1929)
Alexandr Hackenschmied: Bezúč elná procházka (1930) 

Ralph Steiner
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2 Ve stanu s fi lmovou avantgardou 

Doporučená literatura

Jaroslav Anděl: Alexandr Hackenschmied. Praha 2000. 
Walter Benjamin: Výbor z díla I: Literárněvědné studie. Praha 2009.
Martin Č ihá k: Ponorná řeka kinematografi e. Praha 2013.
Martin Č ihá k: Experimentá lní  fi lm. LFŠ  Uherské  Hradiš tě . 
Th omas Elsaesser: Dada/Cinema? In: Kvenzli, Rudolf. E. (ed.) Dada and surrealist fi lm. 
1996. 
Clement Greenberg: Avantgarda a ký č . In: Labyrint revue č . 7–8. Praha 2000. 
Birgit Hein & Wulf Herzogenrath: Film als Film 1910 bis heute. Cologne 1977. 
Malcolm LeGrice: Abstract fi lm and beyond. London 1977. 
Tomá š  Pospiszyl: Modernistická  rozcestí . In: Tomáš Pospiszyl: Srovná vací  studie. Praha 
2006.
Man Ray: Vlastní  portré t. Praha 2002. 
Josef Vojvodík, Jan Wiendl (eds.): Heslář české avantgardy. Praha 2011.
Stanislav Ulver: Zá padní  fi lmová  avantgarda. Praha 1991. 
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3 V krabici s videoartem 

V této části skript se zaměříme na kategorii videoartu a dispozitiv videa z pozice jím 
utvořené prostorové dimenze. K ilustraci fenoménu videoartu slouží popis a ukázky 
různých děl, které se vztahují k danému způsobu zprostředkování elektronického po-
hyblivého obrazu v rámci této historické epochy. 

Krabice v názvu kapitoly je připodobněním podobně jako stan v názvu předešlé ka-
pitoly. Vychází z reálného základu, protože galerijní prostor je často nazýván jako bílá 
krychle – „white cube“, kde je umění a umění pohyblivého obrazu prezentováno vedle 
kina – „black box“, televize či veřejného prostoru. 

Cíle kapitoly

–  zavedení kategorie dispozitivu, která nám umožní metodologicky zkoumat oblast 
videoartu ve vztahu ke kinematografi i, 

–  představeny budou historické počátky videoartu, jak ve vztahu k televiznímu vysílání, 
tak galerijnímu uplatnění. 

3.1 DispoziƟ v videa 
Se způsobem fi lmové projekce jsou nedílně spojeny určité technické předpoklady: tmavá 
promítací místnost, fi lmová promítačka a projekční plátno. Divák zaujímá místo v hle-
dišti, sám je usazen mezi obraz a jeho zdroj. Charakter rozmístění techniky i uspořádání 
promítacích sálů spoluurčuje roli diváka, a to roli, z hlediska tělesné aktivity, zcela pasivní. 

Umění videa, videoart, nevzniká jako protireakce na kinematografi i, ale na základě vlast-
ních technologických dispozic videa. Projevy videoartu budou analyzovány zejména 
na základě prostorové dimenze, jež se liší od projevů fi lmu. Film je spjat s kinosálem, 
tmavou místností či skříňkou, tzv. „black boxem“, video s prostorem galerie a muzea. 
Při aplikaci kategorie dispozitivu na oblast fi lmu, videa a televize jsou až dosud oddě-
lované aspekty technologie, způsobů zpracování obrazu, psychických procesů vnímání 
a například kulturních tradic posuzovány v rámci jednoho celku. 

Dispozitivy fi lmu a videa budeme vymezovat na základě analýzy technologie pohyb-
livého, materiálními vlastnostmi daného média a prostorové dimenze, jež vymezuje 
ve vztahu dílo a jeho pozorovatele. Od technologie se odvíjí onen symbolický odraz 
sociálně kulturního determinačního kontextu, který řídí vztah pozorovatele k umění. 
Variabilita dispozitivů v sociokulturním prostoru je vlastní každé technologii, na základě 
ní se tento prostor vymezuje. 

Dispozitiv chápeme jako síť ustanovující vztahy mezi různorodými prvky. Vedle 
technologických dispozic se jedná o velmi heterogenní celek, do kterého zahrnujeme 
jednotlivé myšlenkové diskurzy dané oblasti. To vše je reglementováno hodnotami 
a normami, které se projevují jako zákony, konvence a zájmy. Ty se následně vztahují 
k uspořádání komplexu vztahů nejrůznějších prvků v rámci specifi cky utvářené prosto-
rové dimenze. 

Black box
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3 V krabici s videoartem 

Za dva obrazové systémy stylistických i formálních prostředků budu považovat kinema-
tografi i jako projev dispozitivu fi lmu a videoart jako projev dispozitivu videa. Pro některé 
z oblastí videoartu zmíníme i průniky či zastřešení určitých děl dispozitivem televize. 
V této části skript se budeme zabývat zejména rozdílem mezi řízenou fi lmovou projekcí 
a nově utvořenou prostorovou dimenzí, v jejímž rámci vnímáme projekce videoartů. 

Koncepci a termín dispozitivu rozpracoval pro oblast médií v roce 1975 Jean-Louis 
Baudry. „Baudry konstatuje, že fi lmový dispozitiv determinuje umělý regresivní stav, 
provázený tím, čemu říká ,zahalující vztah ke skutečnosti‘. (…) Baudry tedy zdůrazňuje 
podíl nostalgie, jenž je tomuto dispozitivu vlastní a který se projevuje v několika smě-
rech: v narcistní regresi, asimilaci snu, ale také v návratu k mytické minulosti, případně 
až k platónskému mýtu jeskyně.“ (Jacques Aumont, s. 190) Jacques Aumont posunuje 
význam dispozitivu na řídicí princip individuálního vztahu k obrazům, „k popisu celého 
komplikovaného vztahu, který je součástí souhrnu determinací, jež obklopují a ovlivňu-
jí každý individuální vztah k obrazům. Mezi tyto sociální determinace patří zejména 
prostředky a techniky produkce, místa, kde jsou dostupné, a nosiče, které slouží k jejich 
šíření.“ (Jacques Aumont, s. 134)

 

Prostudujte si kapitolu „Podíl dispozitivu“ z knihy francouzského teoretika fi lmu 
a médií Jacquese Aumonta.
Jacques Aumont: Obraz. NAMU, Praha 2010, s. 129–193. 

3.2 Videoartová událost 
Počátek videoartu je historicky spjat s datem takzvané první projekce či události podobně 
jako v případě kinematografi e. První fi lmová projekce je spojována s Příjezdem vlaku, 
který nasnímala a projekci na Bulváru kapucínů v Paříži uskutečnila francouzská bratrská 
dvojice 28. prosince roku 1895. Jednalo se o první veřejnou projekci. Proslulému úleku 
diváků před hrnoucím se „ohnivým strojem“ předcházelo promítnutí vůbec prvního fi lmu 
zvaného Odchod z továrny (1894). Tento fi lm byl před prosincovou projekcí promítán 
průmyslníkům už 22. 3. 1895.

U videoartu nebyl objektem vyzdvižení záznam jízdy vlaku, ale přesto obdobný akt pohy-
bujícího se stroje. Natočena byla jízda vehiklu s hlavou římskokatolické církve po newyor-
ské avenue. Záznam byl pořízen na jeden z prvních „portapaků“ (ruční videokameru) 
4. října roku 1965 výtvarníkem a hudebníkem z Koreje Nam June Paikem (1932–2006). 

Tentýž den prezentoval Nam June Paik v newyorském podniku Café Au Go-Go tento 
pohyblivý obraz pod názvem Electronic Video Recorder za doprovodu vlastní tonální 
variace. Tímto obrazovou aktualitu zasadil do zcela nového kontextu a současně obohatil 
tradici improvizované performance o aktuální obrazovou složku. Za videoart v tomto 
případě není proto považována jen obrazová složka, ale celý akt audiovizuální udá-
losti – performance, která vznikla s přispěním technologie videa.

Nam June 
Paikem
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3.3 Videoart

Podobně jako v případě fi lmu, kdy se nejednalo o úplně první fi lmovou projekci, tak 
i prezentace elektronického pohyblivého obrazu Nam June Paikem má své předchůdce. 
Ovšem charakter, jakým se tyto dvě události zapsaly do historie kinematografi e i vi-
deoartu, ilustruje v dějinách umění pohyblivého obrazu i sociálně kulturní charakter 
jeho dvou oblastí.

Zopakujte si z prvního dílu skript, co se rozumí událostí v oblasti prezentace fi lmu 
a vizuálního umění. 

V roce 1963 vystavil Nam June Paik v Galerii Parnass v německém městě Wuppertal 
instalaci složenou z třinácti televizních obrazovek – Electronic TV. Wolf Vostell od konce 
50. let rozvíjí koncept TV Dé-coll/age, který vystavuje v New Yorku i v Galerii Parnass 
v Německu. V roce 1965 byl Andy Warhol osloven nakladatelem časopisu Tape Recording, 
který připravoval prezentaci fi rmy Norelco a jejího nového videozařízení. Warhol tak 
o pět dní „předběhl“ Nam June Paika, když 29. září roku 1965 během „párty“ v prostorech 
pod newyorským hotelem Waldorff -Astoria předvedl své první videosnímky.

Kinematografi e se od první projekce soustředí na početné publikum. Jedná se o nepe-
jorativně myšlenou, komerční sféru obrazové produkce, které se využívá k transforma-
ci idejí, hodnot a norem technických prostředků téměř všech technologických forem 
pohyblivého obrazu. Na úrovni prostorové dimenze je společným jmenovatelem kino, 
kinosál, centrálně perspektivní způsob vymezení prostoru mezi divákem a dílem. Filmy, 
ale i videosnímky jsou vázány na ekonomický, sociální a kulturní celek kinematografi cké 
instituce (produkce, distribuce, recepce), vůči kterému se vymezují avantgardní fi lmy, 
přičemž i ty zůstávají součástí dispozitivu fi lmu a dominance kinematografi e.

3.3 Videoart
Videoart – umění elektronického pohyblivého obrazu; za tímto slovem je skryto množ-
ství rozličné vizuální tvorby. Společným jmenovatelem je médium záznamu a archivace 
– video (z latiny vidím). Dvě základní vývojová stadia u analogové i digitální technologie 
videa (záznam elektronického pohyblivého obrazu) se stala signifi kantními pro povahu 
a chápání videoartu. 

Mezi videoarty nejsou výjimkou projekty, které z hlediska poměrně puristicky zvoleného 
názvu mají až hybridně multitechnologickou podstatu. Jedná se zejména o muzejní či 
galerijní instalace, ve kterých kombinace videa a například fi lmu dotváří expozice či je 
zásadním stavebním prvkem instalací a soch. 

O tom, zda se jedná o projev kinematografi e, či videoartu, v mnoha případech rozhoduje 
institucionální či produkční zázemí a východiska tvůrce. Problematika hranice mezi 
videoartem a kinematografi í je dána povahou dispozitivů technologií videa a fi lmu a ze-
jména jeho historickým vymezením, podobně jako je tomu v případě fi lmové avantgardy, 
která spadá v mnoha případech do dějin moderního umění. V případě videoartu v jeho 

Videoart
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3 V krabici s videoartem 

počátcích lze nacházet styčné body s projevy tzv. rozšířeného kina (expanded cinema), 
kdy tvůrci usilovali o „osvobození“ obrazu, který byl vázán pouze na kinosály nebo 
na televizní obrazovky.

Videoart vzniká v důsledku specializace ve výtvarném umění a řadí se mezi ostatní 
směry 70. let 20. století. Americký výtvarný kritik Peter Schjeldahl se k danému období 
vyjádřil následovně: (…) vznikají všechna ta umění se dvěma slovy v názvu. Umění, kde 
je podstatné jméno užito jako přídavné jméno – video art, performance art, concept art, 
narrative art. Videoart je přisvojován výtvarníky i fi lmaři a stává se čím dál častěji výra-
zovou platformou pro obě skupiny, přičemž fi lmaři využívají k osvojení videa odlišných, 
kulturně symbolických předností (pro práci bude nejdůležitější způsob projekce fi lmu 
v jím ustanovené prostorové dimenzi) vlastní historické tradice. 

Ta se odlišuje od výtvarného umění v tom, že zde projevy umění pohyblivého obrazu, 
kromě kontaktu mezi směry klasického modernismu a fi lmových avantgard, nebyly 
výrazněji prohlubovány až do 60. let 20. století. V případě videoartu dokonce dochází 
k zajímavé, paradoxní situaci, kdy totéž dílo je považováno za fi lm, zástupce kinemato-
grafi e (narativního nebo experimentálního fi lmu), a zároveň je vnímáno jako videoart.

Doporučuji si pročíst krátký text Petera Schjeldahla „Jen propojit: Bruce Nauman“, 
který představuje zásadního umělce pracujícího s fi lmem a videem v rámci své so-
chařské tvorby. Peter Schjeldahl: Jen propojit: Bruce Nauman; O umění a umělcích 
(rozhovor vedl Robert Storr). In: Tomáš Pospiszyl: Před obrazem. Praha 1998. 

3.4 Dostupnost portapaku
Způsob, jak technicky prezentovat videonahrávku, byl od počátku existence videa spjat 
se samotnou institucí televize a potažmo i s televizorem. Video nenahradilo, ani nemělo 
nahradit technologii fi lmu. Naopak jeho primární úlohou a jedním z vývojových cílů 
bylo zlevnění televizní produkce, zjednodušení zápisu a archivace televizních pro-
gramů, což značně limitovalo dramaturgii veškerých televizních společností. Nová 
technologie se zprvu od televizních profesionálů přes vývoj prvních přenosných vi-
deokamer, tzv. portapaků, a změnu videoformátu postupně dostala i k širšímu spektru 
uživatelů. V USA bylo během 60. let 20. století možné pořizovat techniku z grantových 
fondů, což se stalo vůbec nejrozšířenější formou „zabezpečení“ umělecké tvorby.

Například Nam June Paik v roce 1965 pořídil svou první videokameru z peněz 
Rockefellerovy nadace. Siegfried Zielinski v knize Zur Geschichte des Videorecorders 
(Berlin 1986) poukazuje na skutečnost, že dějiny videa jsou historií vývoje technologií 
elektronického pohyblivého obrazu, v níž přetrvává několik mýtů. Počátek videoartu je 
úzce spjat s rokem 1965 a s využitím legendární přenosné videokamery Sony Portapak 
(half-inch/ 50mm). Zielinski během své „heuristické praxe“ zjistil, že onen výrobek Sony 
byl v Japonsku i v USA k dispozici až v roce 1967. Nam June Paik tedy musel při záznamu 
i následné projekci jízdy papeže po Páté avenue 4. října 1965 v Café Au Go-Go použít 
jiný, zřejmě zapomenutý model videokamery.

Peter 
Schjeldahl
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Revolučnost portapaku (model ruční videokamery, která využívá nový záznamový 
formát 50mm magnetické pásky namísto profesionálních 5 cm) je srovnávána s nástu-
pem fi lmové kamery Bolex (16 mm) ve 40. letech 20. století. Ta obdobně poskytla nové 
možnosti nezávislým fi lmařům, experimentátorům a amatérům. Přenosné videokamery 
byly v době svého uvedení na trh levnější než profesionální výbava ($10 000–20 000), ale 
jejich koupě ještě zdaleka nebyla v možnostech americké středostavovské rodiny (cena 
se pohybovala mezi $1000–3000). Na počátku „videověku“ byly na trhu videokamery 
značek Concord, Grundig, Norelco, Philips a Sony.

Michael Rush, autor věnující se zejména historii videoartu, spatřuje jeho vznik ve střetu 
několika tendencí americké neofi ciální kultury 60. let 20. století. Podnětem byla uto-
pická touha rozšiřovat lidské vnímání pomocí nových technologií elektronického 
pohyblivého obrazu – televize a videa. Další podnětnou oblastí byla dokumentaristicky 
motivovaná tvorba soustředěná na boj za základní lidská práva. V neposlední řadě 
byla impulsem k videoartové tvorbě také válka ve Vietnamu a obecně zvýšená pozor-
nost vůči dění uvnitř minoritních skupin ve společnosti. Formující se sociální hnutí 
se postupně institucionalizovala, a zakládala tak řízené aktivistické organizace, v jejichž 
rámci se rozšířilo i uplatnění technologií videa, a to především z důvodu „plošnosti“ 
televizního vysílání, zejména satelitních kanálů.

Michael Rush dále dělí oblasti videoartové tvorby na základě autorského přístupu, roz-
lišuje:
1.  politicky motivované tvůrce
2.  dokumentaristy a fi lmaře využívající předností technologie videa
3.  dále tvůrce vycházející z hnutí Fluxus a konceptuálního umění
4.  experimentální fi lmaře, kteří při své práci začali využívat i videotechnologii.

Čtyři „kategorie autorů“ jsou velmi rámcové a pro následující rozbor videoartové tvorby je 
zúžím pouze na již předeslané dvě základní oblasti práce s technologií videa a formování 
tzv. prostorové dimenze video umění. První oblastí je produkce velmi úzce spjatá s tele-
vizními stanicemi a se snahou rozvíjet komunikační možnosti média televize a přenos 
elektronického pohyblivého obrazu. Druhá oblast se týká procesu osvojení prostorové 
dimenze videa v rámci muzejní a galerijní tvorby. Video tvorba, dispozitiv videa, se tak 
nepřímo vymezuje i v rámci dispozitivů fi lmu a televize.

3.5 Video v galeriích 
Nam June Paik se s průkopnickým nadšením vyjádřil o elektronickém paprsku jako 
o principu zobrazení, jež nahradí klasické malířské plátno. Přesto do nástupu videopro-
jektorů byla televizní obrazovka jediným způsobem, jak prezentovat tvorbu videoartistů. 
Hlavní předností videotechnologie byl přímý přenos a různé způsoby zpracování elek-
tronického, aktuálně přenášeného pohyblivého obrazu pomocí efektů. Tvůrci se často 
s nadšením vyjadřovali o videoprojekci jako o prostoru obrazu zrcadla či okna.

Michael Rush
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3.5.1 Televizor 
Nedílným funkčním aspektem videoprojekce je televizní obrazovka. Rakouský umělec 
a teoretik Peter Weibel (1944) v dobovém článku z roku 1973, kde refl ektuje nástup 
videoartu, uvádí televizor (the box) jako znak tzv. gramatiky videa. Televizor (the box) 
v galeriích a muzeích má stejnou funkční i estetickou hodnotu jako přídavné funkční 
elementy, např. obrazové rámy, panely a podstavce. Všechny tyto prvky vymezují prostor 
výpovědi uměleckého díla. Nefungují pouze jako prezentační média, ale i jako k sobě 
odkazující materiál. Objemové proporce tohoto materiálu, ať už v podobě kvádrů, či 
krychlí jsou neodmyslitelnou kvalitou skulptur, videostěn a instalací. 

Německý umělec Wolf Vostell (1932–1998), člen Fluxu, vystavil v roce 1958 v Německu 
tzv. TV De-coll/age No.1. Šlo o šest ve dvou řadách na sobě zapojených televizních ob-
razovek, přes které bylo přehozeno na určitých místech záměrně poškozené bílé plátno. 
Během výstavy pronesl větu, ve které prohlásil televizní přijímač sochou / sochařským 
materiálem 20. století. Vostell uplatnil pouze element elektronického přenosu, televizor, 
v tvorbě, která ještě není přímo spjata s technologií videa.

Prostudujte si více o hnutí Fluxus z dostupné literatury – slovníků výtvarného umění, 
internetových encyklopedií nebo z publikace H. Foster, R. Krauss, Y-A. Bois, B. H. 
D. Buchloh: Umění po roce 1900. Slovart, Praha 2007. 

Při zpracování elektronického obrazu se během videověku 70.–90. let 20. století hojně 
užívalo nejrůznějších „obrazových modulátorů“. Jejich pestrost je možno rozdělit do ně-
kolika rámcových kategorií:

1.  Zpracování obrazu, které je založeno na snímání obrazu pomocí kamery. Sem patří 
nejrůznější přístroje ke klíčování, převaděče obrazu, které rozdělují obraz na separo-
vané části, modifi kátory sloužící k zpracovávání textury obrazového zrna a nakonec 
i obrazové mixy.

2.  Syntezátory – videosyntezátory jsou specifi cké v možnostech pracovat bez obrazu 
kamery. Patří sem množství generátorů barev, tvarů či modulátory pohybu. 

3.  Přístroje rozkládající obraz z odlišného, externího zdroje. Pomocí televizní ka-
mery je snímán obraz na projekční obrazovku, se získaným obrazem poté může být 
geometricky manipulováno a dále pracováno jako u prvního příkladu obrazových 
modulátorů. Specifi kem je, že se zde nemusí zpracovávat jen příchozí obraz, ale i sa-
motný rastr bez obrazového zdroje.

V roce 1969 Nam June Paik společně s inženýrem Shuya Abem zkonstruovali tzv. Paik-
-Abe videosyntezátor. Přístroj, pomocí kterého mohl umělec přidávat barvy do standardně 
černobílého videoobrazu. Zvuk i obraz při tvorbě videa jsou determinovány stejnými 
analogovými – elektronickými procesy, proto i nejrůznější audiomodulátory a syntezátory 
vyvinuté na začátku 60. let Robertem Moogem a Donem Buchlaem mohly být výchozími 
modely pro vývoj videosyntezátorů.

Peter Weibel

Snímání 
obrazu

Syntezátory

Externí zdroje
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Český emigrant Woody Vašulka je vedle Eda Emshwillera, Nam June Paika a své ženy 
Steiny nejvýraznějším představitelem počáteční fáze formalistně směřované videotvorby 
založené na dialogu mezi tvůrcem a strojem. Při práci s novou technologií videa postu-
pují tito tvůrci jako průkopníci tzv. kinetického umění ve 20. a 30. letech 20. století, kteří 
při práci s fi lmem věnovali pozornost čistě funkcionálním principům. Woody a Steina 
Vašulka označili svou práci v polovině 70. let 20. století za primárně „didaktickou“, 
za bádání ve vývoji základních pojmů, doslova základní slovní zásoby elektronických 
procesů, které jsou jedinečné pro vznik/konstrukci „time/energy objects“. Videokamera 
transformuje světelné a zvukové informace do audio- a videosignálů, ty jsou nám známy 
v podobě vlnění, frekvence a napětí, které mohou být zobrazeny na televizní obrazovce 
anebo magneticky překódovány a uloženy na videopásce. 

S elektronickým pohyblivým obrazem bylo možné pracovat obdobně jako při experimen-
tech s elektronickým komponováním hudby. Styčné body se soudobou hudbou nejsou 
pro počátky videoartu jen formální, neboť mnoho z hudebníků (např. John Cage, Nam 
June Paik) se prací s videem intenzivně zabývalo.

3.5.2 Obousměrná komunikace
Mezi hlavní rysy videa patří možnost transformace nasnímaného obrazu (postprodukční 
úpravy obrazu), okamžitá projekce pomocí obousměrného komunikačního obrazového 
systému. Video je technologickým systémem obousměrné komunikace. Film je naproti 
tomu jednosměrným systémem, kdy je obraz (jde od tvůrce ke konzumentovi) přenášen 
procesem projekce.

Sebereferenční spojení mezi snímaným obrazem a zobrazením – tzv. closed circuit in-
stallations (instalace uzavřeného obvodu-okruhu) – byla rozvíjena zejména koncem 
60. a během 70. let 20. století. S obdobami těchto instalací se dnes setkáváme na mnoha 
všednodenních místech i mimo galerie či muzea – ve výlohách obchodů, ve věznicích, 
v recepcích hotelů, na policejních stanicích. Poskytují v reálném čase přenesený obraz 
místa a času, přičemž se objektem obrazu může stát kdokoli. (V obchodech tak kromě 
nakupování můžeme i narcisticky zírat na svůj obraz ve stěně televizorů).

Americký vizuální umělec Bruce Nauman (1941) vytvořil v letech 1968–70 jednu z nej-
známějších sérií closed circuit installation, takzvaný Performance Coridor. Nauman na sebe 
umístil dvě televizní obrazovky na konci 5 m dlouhé a 0,5 m široké chodby. Pocit odcizení 
je zde ilustrativně dokonán při odchodu z chodby, od obrazovek, kdy opouštíme sami 
sebe a obraz na obrazovce za námi se zvětšuje, zatímco my se přibližujeme k východu.

Live/Taped Video Corridor – na spodním televizoru byl puštěn videozáznam obrazu chod-
by. Horní obrazovka byla propojena s kamerou (closed-circuit tape recording) umístěnou 
nad vchodem do chodby ve výšce asi 3 metrů. Při vstupu do chodby a během postupného 
přibližování k obrazovkám se zároveň vzdalujeme od kamery, kterou máme v zádech. 
Čím blíže jsme u obrazovek, tím vzdálenější je naše pozice od kamery a obraz je postupně 
menší a menší. Navíc se vidíme jen zezadu. 

Peter Weibel při instalaci Observation of the observation: Uncertainty využil kruhového 
půdorysu a v něm vepsané šesticípé hvězdy. V protilehlých cípech je vždy kamera a s ní 
propojená televizní obrazovka. Při vstupu do kruhu je pro nás jako pozorovatele objektem 

Woody Vašulka, 
Ed Emshwiller, 
Steina Vašulka

Možnost 
transformace

Closed circuit 
installations

Bruce Nauman

Peter Weibel
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na obraze tří obrazovek vždy někdo jiný něž my sami ve frontálním pohledu. Ve videu 
Th e Endless Sandwich(1969) Weibel vyšel ze vztahu mezi divákem a televizorem. Divák 
zákonitě televizi vypíná a zapíná, případně opravuje. Základním výjevem je divák sedící 
před televizí, ve které se donekonečna opakuje stejný výjev, záda diváka sedícího před 
televizí. V posledním, nejvzdálenějším „naklonovaném“ výjevu nastane porucha v tele-
vizoru, kterou se rozhodne divák z (opticky) bližšího obrazu opravit, nastane porucha 
v dalším obraze, až postupně dojde k akci samotné reálné postavy. Časové zpoždění 
(delay): reálná akce je uzavřením namnoženého aktu.

Americká umělkyně a představitelka performativních postupů v tvorbě Joan Jonasová 
(1936) popisuje využití videa, kdy přestává využívat fyzické přítomnosti zrcadel, ale 
využívá nástroj zobrazení ve videu. „Mohla jsem si sednout před obrazovku a pomocí 
technických prostředků videa vytvořit closed-circuit system. Pozorovala jsem se, po-
hrávala jsem si se svým obrazem, měnila jsem obleky, masky, gesta… Během mé první 
performance Organic Honey’s Visual Teleplay jsem přetvořila osobu/osobnost využitím 
erotické masky, poloprůhledné masky.“ 

Narcistický obsah v pozorování sebe samotného je nenuceným důsledkem technologie 
videa, což je patrné u dalších tvůrců, jako je Vito Acconci, částečně Dan Graham ad. 

Prostudujte analýzu narcismu v autorském zobrazování pomocí videa v textu americ-
ké teoretičky Rosalidny Krauss. Video: Th e Aesthetics of Narcissism. In: R. E. Krauss: 
Perpetual Inventory. MIT, Camridge, MA 2010. s. 3–19.

3.6 Videoart a televizní vysílání 
S nástupem videoartu se nedílně pojí využití televizního vysílání, a to jak ve smyslu 
přijímače (televizoru), tak i samotné zdrojové instituce vytvářející vlastní progra-
movou náplň.
S masivním rozšířením televizorů v USA během 50. let 20. století (v roce 1953 vlast-
nily v USA televizi dvě třetiny amerických domácností, v roce 1960 90 % domácností 
s průměrnou denní sledovaností 7 hodin) měli mnozí tvůrci tendenci oslovovat diváky, 
potažmo společnost skrze nové médium, které ve své podstatě nabízelo dokonalou formu 
dialogu. 

Rozšířením a zlevněním videotechnologie se objevil zjevný entuziasmus mezi tvůrci 
i produkčními skupinami. Rozmach videotvorby vedl k podpoře nejen mainstrea-
mové produkce ze strany samotných televizí, ale zprvu i k podporovanému rozvoji 
z dnešního pohledu okrajové tvorby umělců, avantgardních fi lmařů a experimen-
tátorů, jimž se v televizním vysílání dostává minimálního prostoru. Od roku 1967 
do poloviny 70. let některé z televizních stanic zejména v USA, ale i v Evropě věnovaly 
vysílací čas právě se vyvíjejícímu fenoménu videoartu.

Joan Jonasová
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WGBH Boston, WNET New York nebo KQED TV San Francisco založily rezident-
ní pracoviště pro umělce (potencionální tvůrce videa). V roce 1969 WGBH, podporo-
vána Rockefellerovou nadací, přišla s prvním pořadem video umělců: Th e Medium is 
the Medium, šest tvůrců (Nam June Paik, Allan Kaprow, Otto Piene, James Seawright, 
Th omas Tadlock, Aldo Tambellini) využilo vybavení WGBH a připravilo pořad, který byl 
vysílán mezinárodně. Švédští umělci Ture Sjölander, Lars Weck a Bengt Modin vytvořili 
v roce 1967 program Monument určený pro experimentální televizi. Podstata tohoto pro-
gramu spočívala v kombinaci předtočených fi lmů s diapozitivy a videi v procesu zkreslení 
obrazu, které se uskutečňovalo během přenosu. To lze z dnešního hlediska považovat 
za obdobu „streamování“ dat pomocí internetu, u něhož se při tvůrčích ambicích namísto 
s reálným časem kalkuluje s důsledkem minimálního opoždění během přenosu dat.

Se zvětšujícím se množstvím televizních kanálů v USA se rozšiřovalo i spektrum 
televizní nabídky. Vedle profesionálů fungují i amatérské televizní týmy, které uplat-
ňují svůj potenciál při tvorbě obrazové náplně pro první formy satelitního vysílání. 
Pozornost je věnována tvorbě stoupenců nejrůznějších sociálních hnutí. Aktivisté za lid-
ská práva, zejména v oblasti rasové a sexuální svobody, získali díky možnostem videa 
do rukou „zbraň“, pomocí které mohli bezprostředně zaznamenávat všednodenní 
události a během velmi krátkého času vše prezentovat prostřednictvím televizního 
vysílání. V rámci televizních vysílání vznikaly nejrůznější druhy vizuálních komentářů, 
často s politickým obsahem či alespoň latentně apelativním podtextem proti válečně 
naladěné Americe 60. let 20. století.

Některé tvůrčí skupiny se snažily pomocí videa a televize vyvinout alternativní systém 
sociálních vztahů. Ovlivněny teoriemi Marshalla McLuhana a Buckminstera Fullera 
využívaly videa jako nového komunikačního nástroje ve smyslu extenze lidské komu-
nikace. Mezi další myslitele, kteří svými teoriemi ovlivnili videotvůrce, patřili Herbert 
Marcuse nebo Němec Hans Magnus Enzensberger, který v 70. letech rozpracovával 
„brechtovskou teorii rozhlasu“. Kritizoval asymetrii mezi producenty/tvůrci mediál-
ních informací a jejich příjemci. Zabýval se centralizovanou strukturou rádií a televizí, 
která limituje jak individuální projev diváka/posluchače, tak jednotlivých pracovníků 
dané instituce.

Rozvojem komunikačních procesů se zabývaly tvůrčí umělecké skupiny jako Raindance 
(1969/70), Ant Farm (1968), TVTV (1972), Videofreex (1969/71). Ti například založili 
experimentální televizní centrum Lanesvile TV. Ve videokolektivech působilo i mnoho 
umělců, kteří se později prosadili s vlastní, individuální tvorbou (Les Levine, Frank 
Gillette, Ira Schneider ad.). V Evropě díky nedostupnosti techniky a centralizaci mnohých 
televizí jsou projevy tvůrčích skupin a tvůrců videoartu zprvu limitovány. Ve Francii 
vznikají ovšem již začátkem 70. let umělecká seskupení vycházející z obdobných pozic 
jako v USA (mezi jinými Immedia, Vidéo Out, Vidéo Oo ad.).

Snahou demytizovat princip ovládání ze strany televizního kanálu a narušení jed-
nosměrného proudu informací mezi divákem a produkční stanicí jsou tzv. „veřejně 
přístupné televize“, do nichž může přispívat v podstatě kdokoliv. V Československu, 
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později České republice, je využití videa pozdrženo díky politickému klimatu, proto 
v 90. letech můžeme sledovat trendy obdobné 70. letům v USA nebo západní Evropě. 

V polovině 90. let se český mediální expert Petr Sládeček o takové televizi vyjádřil jako 
o instituci, která zapůjčí profesionální vybavení, a jedinou podmínkou je, že to, co nato-
číte, musíte také odvysílat. Tím se vytváří přístup k této technologii širší skupině lidí, čímž 
se vlastně demytizuje. Jakmile máte informace, které jiní nemají, tak je ovládáte. Jakmile 
máte technologii, k níž jiní nemají přístup, tak je ovládáte. V uvedené foucaultovsko-
-orwellovsky zabarvené citaci je v podstatě prezentován záměr Stanislava Millera, který 
se pokoušel podobně orientovanou televizi založit na pražském Jižním Městě počátkem 
90. let 20. století. Ve světě využívají obdobnou programovou platformu televize, fungující 
téměř od počátku videa nikoli s neomezeným spektrem tvůrců, ale v rámci tematicky či 
názorově spřízněných tvůrčích skupin.

Propojení televizní produkce s tvorbou videoartistů pramenilo zejména z dostupnosti 
techniky na těchto profesionalizovaných, soukromých i veřejnoprávních pracovištích. 
Impulzem pro spolupráci s televizemi byla možnost plošného televizního vysílání a zpro-
středkování toku informací do domácností. O tom, že se v plné míře nepodařilo naplnit 
tyto záměry v dostupnosti a v dosahu, svědčí skutečnost, že dnes jsou zmíněné formy 
televizního vysílání na komerčním trhu celoplošných televizních stanic velmi ojedinělé. 
Jinou možností jsou satelitní vysílání s různými lokalizacemi, ale i v tomto případě je dnes 
nejvhodnější formou pro přenos vizuálních informací podobného charakteru internet.

• Srovnejte počátky dokumetárních tendencí ve videoartu s fi lmovým proudem 
nazývaným „Direct Cinema“. V čem byla zasádní proměna v dokumentární tvorbě 
díky 16mm kamerám a jak se proměnila s dostupností přenosných videokamer 
(portapaků)?

3.7 V kostce československého videoartu 
Vývoj českého/československého videoartu byl na rozdíl od hranicemi odděleného zá-
padního světa, kde tvorba videí plnila prostory galerií a čas televizního vysílání od 60. let, 
poměrně skryt. Od počátku 70. let vznikal na některých profesionálních pracovištích 
a v ateliérech či bytech jednotlivých tvůrců. Vzhledem k rozšíření a charakteru videoar-
tové tvorby ve světě je v Čechách za počátek videoartu považován, vedle průkopnické 
a organizačně-propagátorské práce Radka Pilaře (1931–1993) během 80. let, i návrat 
českých umělců z emigrace po roce 1989.

V dalších zemích tzv. východního bloku (zvláště Polsko a Maďarsko) vznikají během 
70. a 80. let 20. století vrcholná videoartová díla (tvorba Zbigniewa Rybczynského) a me-
diální projekty (v Maďarsku zorganizoval fi lmař Gábor Bódy s německými a polskými 
kolegy ojedinělý projekt tzv. „infomagnetického životního prostoru“. Pod hlavičkou 
Infermantal /information, ferment, experimental/ vydávali od roku 1980 videokazetu, 
která obsahovala porotou vybrané snímky z celého světa, což značně přispělo k propagaci 
videoartu a experimentálního fi lmu). Naopak videoartová tvorba v Československu byla 
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do začátku 80. let spíše jen ojedinělým a uskrovněným tvůrčím projevem v důsledku 
nedostupnosti potřebné techniky. A i poté, kdy se rozvíjí obor počítačové animace, má 
tato tvorba hodnotu spíše dobového svědectví než průkopnictví na poli práce s elektro-
nickým pohyblivým obrazem.

Cesta k uvolnění české videoartové tvorby se ubírala od 70. let do počátku 80. let v inten-
cích soukromé tvorby jednotlivců nebo vědecké činnosti, jež v několika případech vyústila 
ve výtvarné počiny umění pohyblivého obrazu. Tvůrčí skupina Independent video art 
Prague fungovala v letech 1972 až 1990 pod Institutem průmyslového designu a později 
pod záštitou Masarykovy akademie umění v Praze. Mezi členy patřili Miroslav Klivar, 
Jaroslav Pavelka, Zdenka Čechová. Miroslav Klivar je považován za průkopníka českého 
videoartu, který již během 70. let vytváří díla (Videopoezie, Video dim art) navazující 
na experimentální fi lm, vizuální poezii a lettrismus, účastní se i různých mezinárod-
ních festivalů. Jaroslav Pavelka se zabýval novými formami video–kresby–malby, první 
videoarty tvoří během 70. let. Petr Skala pomocí vyrobené optické kopírky zpracovával 
16mm ručně malované a škrábané fi lmové smyčky. Během 70. let pomocí prvních te-
levizních titulkovačů, které se nacházely na pracovištích Československé televize, začal 
klíčovat obrazy a proměňovat charakter původně fi lmového obrazu. Výsledné dílo začal 
archivovat na video.

Od roku 1982 realizuje první pokusy s videem Radek Pilař, který do té doby tvoří s 16mm 
fi lmem. Získává fi nanční podporu od švédského Filmového institutu na realizaci čtyř 
videí. Jeho zaujetí videem je příznačně ilustrováno poměrně soukromou notickou z člán-
ku Josefa Kořána: Všechny prostředky, které pan Radek Pilař získal za publikování svých 
ilustrací a honoráře z animovaných fi lmů, obětuje, aby mohl vytvářet videoart. Jeho rodina 
se musela uskrovnit v zájezdech do hor za lyžováním a do Jugoslávie za koupáním. Má 
pochopení pro otcovu posedlost videoartem. Mezi další tvůrce tohoto období patří umělci 
i amatérští fi lmaři Kateřina a Pavel Scheufl erovi, Tomáš Kepka, Miro Dopita, Lucie 
Svobodová, Ivan Tatíček, René Slauka, Tomáš Ruller ad.

Uzavřením „normalizační etapy“ české videotvorby byla na jaře 1990 výstava Historie čes-
koslovenské demokracie. Teoretička a historička nových médií Keiko Sei se v polovině 90. 
let o výstavě vyjádřila jako o nejlepším počinu, jaký v této oblasti v České republice viděla: 
„Tyto instalace snad uzavíraly jednu kapitolu, zároveň však navazovaly na videoaktivity, 
jež v České republice probíhaly v 80. letech. Jednou z nich byl ,Originální videojournal‘, 
disidentský pořad, který začal vznikat v polovině 80. let., jeho geniální název vycházel ze 
zákona zakazujícího jakékoli kopírování, sám videožurnál pak měl přinést informace a zprá-
vy nedostupné z ofi ciálních zdrojů. (…) Další videoartová aktivita vycházela ze skupiny 
výtvarníků kolem Radka Pilaře.“ Ti založili v roce 1987 Obor videa při Svazu českých 
výtvarných umělců, neúspěšně se pokoušeli získat potřebné technické vybavení. První 
společné vystoupení skupiny se uskutečnilo na Salonu užité tvorby 11. červen ce 1989, 
pro nedostatek techniky se výstava konala pouhý jeden den.

Ke změně došlo až během 90. let se zpřístupněním potřebné techniky a zavedením oboru 
videa i na českých uměleckých školách. Po roce 1989 Radek Pilař založil dvě pracoviště 
pro výuku studentů.

V roce 1990 došlo k oddělení elektronické animace a multimediální tvorby na pražské 
FAMU, v roce 1992 ateliér videa na Fakultě výtvarných umění VUT v Brně, kde později 
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působí i Woody Vašulka, Petr Vrána nebo Tomáš Ruller. Na přelomu let 1990 a 1991 
vybudoval ateliér nových médií na pražské AVU Michael Bielický, ateliér vznikl za při-
spění německé vlády, Nam June Paika a dalších osobností. Od roku 1992 se po několik 
let čeští videoartisté scházeli na pravidelných projekcích v pražském Rock Café, při němž 
fungoval i dnes neexistující a rozebraný Mediaarchiv (jeho vznik iniciovali Petr Vrána, 
Woody Vašulka ad.; jednalo se o společné zařízení Asociace video a Rock Café, původně 
mělo jít i o propagaci videoartu v rámci vysílání České televize). 

Úsilí této „první generace“ českého videoartu a generace prvních absolventů nových 
oborů na uměleckých školách bylo zúročeno na společné výstavě v Mánesu roku 1994, jež 
byla příznačně nazvána Český obraz elektronický. Jednalo se o výstavy kurátorovanou 
Jaroslavem Vančátem, kde vystavovalo 42 autorů. 

V rámci přípravy na zkoušku z tohoto předmětu připravte rešerše, kdy předmětem 
vašeho bádání bude výstava Český obraz elektronický – sestavte seznam dostupných 
pramenů a sekundární literatury, která se váže k této události z roku 1994.

Shrnuơ  kapitoly

V rámci třetí kapitoly skript jsme se zaměřili na kategorii videoartu a obecně dispo-
zitiv videa. Videoart je pojímán jako historická etapa, proto jeho rámcové představení 
je defi nováno nejen technologickými, ale i společenskými východisky. K představení 
fenoménu videoartu slouží popis jeho počátečních etap vázaných na technologii videa 
– elektronického pohyblivého obrazu. Videoart je představen ve vztahu k televiznímu 
vysílání a galerijnímu provozu.

Doporučené projekce

Zvolte si jakékoli video od pěti vybraných autorů Vitto Acconci, Bruce Nauman, Nam 
June Paik, Petr Skala, Woody Vašulka. Pokuste se zjistit způsob prezentace vybraných děl. 

Zdroje: 
www.ubu.com
Petr Skala:Utajený experimentátor (DVD). Praha 2005.
Woody Vašulka: Virtuální houbaření (DVD). Praha 2006.

Doporučená literatura

Jacques Aumont: Obraz. Praha 2010. 
H. Foster, R. Krauss, Y-A. Bois, B. H. D. Buchloh: Umění po roce 1900. Praha 2007.
R. E. Krauss: Perpetual Inventory. MA 2010.
Tomáš Pospizsyl (ed.): Před obrazem. Praha 1998. 
Michael Rush: Video Art. London 2003. 
Woody Vašulka a tradice českého umění elektronického obrazu. Iluminace č. 2, 2006.

Český obraz 
elektronický
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Závěr

Vý voj fi lmové  technologie od své ho poč á tku př í mo nesmě ř oval jen k vzniku kinema-
tografi e. Film se vyví jel v rů znorodý ch tvů rč í ch oblastech od pouť ové  atrakce skryté 
v temném kočovném stanu př es vě decké  experimenty spadající do prekinematografi c-
ké ho období  až  do podob produkčních aktivit systé mu kinematografi e. Obsahem skript 
je především oblast fi lmové avantgardy a videoartu, které jsou vymezeny historicky. 
Skripta jsou členěna do tří kapitol, které jsou pojmenovány podle prostorů prezentace 
mechanického či elektronického obrazu, čímž je odkazováno na první díl skript a dělení 
obrazu dle jejich technologické povahy. Po krátké ukázce z fi lmové avantgardy v prvním 
díle skript, kterou byla zejména německá odnož abstraktního fi lmu, je zde poukázáno 
na další specifi ka z období fi lmové avantgardy, což je obsahem zejména prvních dvou 
kapitol. V poslední části skript jsme se zaměřili na kategorii videoartu a dispozitiv videa 
z pozice jím utvořené prostorové dimenze. K ilustraci fenoménu videoartu slouží popis 
a ukázky různých děl, které se vztahují k danému způsobu zprostředkování elektronického 
pohyblivého obrazu v rámci této historické epochy. 
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