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Uvod

Obsahem skript je pfedev$im oblast filmové avantgardy a videoartu, které jsou vymezeny
historicky. Text skript je clenén do tii kapitol, které jsou pojmenovany podle prostort
prezentace mechanického ¢i elektronického obrazu, ¢imz je odkazovano na prvni dil
skript a déleni obrazu dle jeho technologické povahy.

Tato skripta jsou u¢ebni pomtckou jako mnoho dalsich podobnych textti kompilujicich
jisté penzum informaci. Skripta proto berte jako pouhy rozcestnik k textim odbornym
¢i samotnym pramenitm. Nejednd se o odbornou literaturu, obsah samotnych skript
necitujte ve svych odbornych pracich, které maji byt otiskem vaseho védeckého badani
a prace s odbornou literaturou.

V ramci skript nenaleznete internetové adresy na konkrétni videa ¢i filmy — divodem je
jejich prchavost a proména v fadech mésicti. Namisto toho doporucuji pracovat na za-
kladé klicovych slov ¢i nazvli s obecnymi vyhledavaci a ulozisti videi, jako je YouTube
nebo Vimeo, z internetovych ,,filmoték® Ize doporucit poté ubuweb (www.ubu.com).

Struktura skript neni vycerpavajici v odkazech na filmovou avantgardu ani na videoart.
Jednd se o naznaceni vychodisek, se kterymi vybrani tviirci pracovali. K rozsifeni zna-
losti vam ma slouzit doporucena literatura a odkazy na povinné ¢i doporucené projekce.

Preji hezké studijni zazitky cestou mezi pohyblivymi obrazy,

Martin Mazanec
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1 Ve stanu a v krabici

Uvodni kapitola nazvana ,\Ve stanu a v krabici“ se vénuje vymezeni standardi produkee,
distribuce a recepce pohyblivych obrazti na zékladé historickych ukazek, které korespon-
duji s tzv. avantgardnim filmem nebo pocatky videoartu.

Obecné Ize mluvit o uméni pohyblivého obrazu, které budeme reflektovat v galerijnim
i filmovém systému. Tim je rozumén ,,socio-kulturni kontext“ filmu a videa, ktery je vyme-
zen nejen na historické a teoretické urovni uvazovani o filmu, ale i prostorem a zptisoby
prezentace dél.

Stan je pfiznacné zvolen jako oznaceni prvnich svébytnych prostori urcenych ke ,,kine-
matografické projekci, naopak krabice je parafrazi na tvar televizni obrazovky, kde byly
promitany prvni videoarty, a také na samotny prostor galerie, kam sméfuje nezanedba-
telnd ¢ast produkce pohyblivych obrazti sou¢asnosti.

Cile kapitoly

- vymezit okruhy standardd, které jsou spjaty s prezentaci, produkci a recepci pohyb-
livych obraz,

- stanovit vychozi periodizaci historickych epoch tvorby pohyblivého obrazu,

- predstavit priklad avantgardni tvorby zalozené na ,,foto-realistickém® zaznamu.

1.1 Mezi filmem a videem

V pripadé technologie filmu i videa dochdzi k moznosti manipulace s ¢asem i prostorem.
Film mad obrazové totalni povahu, vazanou na filmova policka, jez jsou kontinualné sni-
mana, sekvenéné zaznamenavana a nasledné promitana pomoci mechanismu maltézské-
ho ktize. Postupy fotografie a filmové montaze jsou ovlivnény malifstvim i socharstvim,
coz se nejznatelnéji projevilo ve futurismu a kubismu, kde byl koncept realného obrazu
fidiciho se systémem perspektivy a tzv. zlatym fezem rozbit do fragmentt ptivodni pred-
lohy vyjevu skutec¢nosti.

Samotné médium filmu, dle némeckého teoretika a tviirce Petera Weibela, nezasahlo
do promény vnimani prostorové ¢i casové perspektivy tak jako predesla média. Proménu
vnimani ilustruje teze Waltera Benjamina o historii a vyvoji uméleckych forem. V' dé-
jindch kazdé umélecké formy se vyskytuji kritickd obdobi, kdy forma usiluje o efekty, jez
jsou vsak prirozené dosaZitelné teprve pri zménéném technickém stavu, tj. s néjakou novou
uméleckou formou. U narativniho filmu je snaha o praci se simultaneitou perspektiv
obrazu v ¢ase i prostoru, coz se ovSem uskutecnovalo pouze v ramci prostorové popis-
nosti hloubky ostrosti. Jedna se zejména o psychologicky realismus ve filmech Orsona
Wellese a Jeana Renoira. Naopak Ejzenstejn, odmitajici popisny realismus, by se svou
dialektickou technikou montdze a moznostmi simultaneity obrazu u videa byl schopen
dovést své teorie k dokonalosti.



1.2 Amatérsky a experimentalni film

Video je prvnim zdznamovym médiem, kde je umoznéna $iroka skéla postprodukénich
postupi véetné moznosti zprostredkovavat obraz redlné v ¢ase, coZ je zptisobeno jeho
povahou vazanou na zékladni charakteristiky typu pohyblivého obrazu. V piipadé zazna-
mové technologie filmu se jednd o mechanicky pohyblivy obraz zalozeny na souslednosti
po sobé jdoucich fotografii / filmovych policek zachycenych frekvenci 24 snimkd za jednu
vtefinu a konzervovanych chemickou cestou na filmovy pas. Video je analogové nebo
digitalni povahy a na rozdil od filmu zaznamenava elektronicky pohyblivy obraz.

K vyvoji a tendencim analogového a digitdlniho videoumeéni prispél rozvoj mechanického
pohyblivého obrazu stejné, jako vyvoj elektronického pohyblivého obrazu ovlivnil obraz
filmovy. Oba typy pohyblivého obrazu, mechanicky a elektronicky, se vyvijely paralelné
v zavislosti na dobové proméné vnimani prostoru a ¢asu. Masové rozsifeni nejriiznéjsich
transportnich vehikld, rozpohybovani stroji vyuzitim principu parniho stroje, to vse
v kombinaci s fotograficky realistickym zaznamem skutec¢nosti se v disledku projevuje
proménou vnimani obrazu a vyvojem technologii pohyblivého obrazu a jeho zdznamu.

Tak jako maji technologie a jejich mechanismy ¢asto pfimy, analogicky vztah k pocho-
dim lidského téla, tak jsou také ovliviiovany systémy dobového pojmového mysleni.
Zatimco Sigmund Freud hledal nevédomi v analogiich se skélou Sedi halogent stfibra
na fotografickych negativech, mezi ¢ockami fotoaparatu a v samotné vyvojce, Marshall
McLuhan, zaujat zménami ve zptsobu komunikace a inspirovan nastupem elektronic-
kych masovych médii, mluvil o Guttenbergové galaxii, kterou historicky stfida galaxie
elektronickd. McLuhan pfedpovédél, Ze epochalni zménu paradigmatu predstavuji vzdy
rozdily ve zptisobu komunikace. Nastup videotechnologii je projevem elektronické gala-
xie, vyvojové postupné sttida mechanickou éru umeéni pohyblivého obrazu, pficemz je
ptirozena jejich vzajemna koexistence. Videotechnologie a elektronicky pohyblivy obraz
nejsou jen nositelem technologické zmény pohyblivého obrazu, ale predstavuji i rozdil
ve zplsobu komunikace v mcluhanovském smyslu. Tato zména se odehrava na techno-
logické roviné béhem konstituce obrazu a druhou trovni je potom proména prostorové
dimenze vnimani obrazu, na kterou maji vliv socioekonomické faktory a kulturni tradice
oblasti, ve které se elektronicky obraz uplatnuje.

1.2 Amatérsky a experimentalni film

K definovani filmové avantgardy se dostaneme ve druhé kapitole, pfedem podobnou
tvorbu srovname s vymezenim tvorby amatérské a s vyznamem slova experimentalni.

Pocatky avantgardniho ¢i experimentalniho filmu jsou v tizkém kontaktu s tvorbou
amatérskou, jejiz okolnosti vzniku i troven jsou velmi ¢asto interpretovany zavadéji-
cim zptsobem. V prfipadé filmu se rozhodné nejedna o pejorativni oznaceni tvorby.
Amatérsky film je spjat velmi tzce s filmovou avantgardou i experimentalnim filmem,
jenz je povétsinou soucasti amatérské tvorby nebo pfinejmensim stoji na okraji hlavni
filmové produkce.

Amatérsky film



Experimentdlni

film

1 Ve stanu a v krabici

»Zdkladem amatérského filmu je zdjmovd soukromd tvorivd cinnost jednotlivcil, ktefi
vyuZivaji kinematografickych prostiedkii k tvorbé amatérskych filmii jakoZto vyrazové
a myslenkové uzavienych celkii, pricemz nikterak neusiluji o materidalni prospéch z provd-
deéni ¢i vysledkii této cinnosti. Sdm pojem amatérsky film tedy nesmime v Zadném pripadé
zaménovat s prostym rodinnym zdznamem, ktery postrada casto jakoukoli skladebnou
vystavbu a je omezen na rovinu pouhého mechanického zdznamu predsnimaci reality.
(...) Amatérsky film nemd nic do ¢inéni ani s diletantstvim ¢i ,neumeételstvim’(...). Zrod
amatérské kinematografie je tésné svdzdn s rozsitenim tzv. ,iizkého’ filmu, tedy formdtii
16 mm, 9,5 mm a 8 mm, ktery je na rozdil od klasického profesiondlniho formdtu 35 mm
levnéjsi, a tudiz i dostupnéjsi. Roku 1923 ptindsi na trh francouzskad firma Pathé inversni
film formdtu 9,5mm, u néhoz jsou perforacni otvory umistény uprostied mezi policky.
Téhoz roku ptichdzi americkd firma Kodak s filmem formdtu 16 mm. V roce 1932 se
objevuje prvni osmimilimetrovd kamera a k ni inversni jemnozrnny film, rovnéz od firmy
Kodak.“ (Srov. Martin Cihdk: Amatérsky film. In: Panorama Ceského filmu. Olomouc
2000.)

Odliseni experimentalniho filmu od filmu avantgardniho je dodnes velmi problematic-
ké. Proti oznaceni experimentdlni film vystupoval napfiklad rakousky teoretik, filmaf
a predstavitel rakouského formalniho filmu 50.-70. let 20. stoleti Peter Kubelka. Hlavni
vytkou je obecné uziti a chapani adjektiva ,,experimentalni®, jez je vyuzivano zejména
ve spojenti s védeckymi vyzkumy a odbornymi védeckymi disciplinami — experimentalni
psychologie, fyziologie apod. V pripadé filmové tvorby se nejedna dle Kubelky o védecky
experiment fizeny ramcem hypotéz, cilii a pokust, ale o tviirci pocin, umeéleckeé dilo.
Na rozdil od nékterych zemi, kde je silné zakofenéno uzivani slova avantgardni ve vyzna-
mu progresivni v dané oblasti, je u nas obvyklejsi oznaceni ,,né¢eho” za experimentalni,
coz se prendsi i na film, kde tim neni nijak dementovan pfipadny koncept avantgard,
neoavantgard. Nejedna se o délici ¢aru mezi obdobim avantgardniho filmu, ktery by
stfidal film experimentélni.

1.3 Periodizace filmové avantgardy

V ramci nésledujici podkapitoly si velmi schematicky rozdélim déjiny filmové avantgardy
a experimentalniho filmu do tfi obdobi, ktera pro nas budou fungovat jako orienta¢ni
body pro nasledujici kapitoly.

Prvni filmova avantgarda

D¢jistém je Evropa v mezidobi pocatku filmového uméni a konce II. svétové valky.
Nejcastéji byva konec tohoto obdobi vymezen filmem Némce Hanse Richtera. Film Sny
na prodej (1944-47) vznikl jiz v exilu v USA. Je dulezité zminit, Ze v USA v tomto ob-
dobi vznikaji filmy fazené k prvni viné tzv. amerického avantgardniho filmu. Na filmu
Sny na prodej / Dreams That Money Can Buy (1944-47) se podileli ¢elni predstavitelé
evropskych a americkych umeéleckych komunit. Symbolicky se tak i mimo umélecka
hnuti a manifesty setkali pfi praci na spole¢ném dile v USA. Vétsina z umélcti se v USA
ocitla zejména na zékladé emigrace pred fasismem. Mezi ziicastnénymi umeélci byli kromé
autora konceptu a spoluproducenta Hanse Richtera jesté Max Ernst, Man Ray, Marcel



1.3 Periodizace filmové avantgardy

Duchamp, Fernand Léger a Alexander Calder. V dtisledku individudlnosti ptistupti jed-
notlivych autort vzniklo pomérné nesourodé dilo.

Promény mezi tzv. prvni a druhou avantgardou charakterizuje v jednom z rozhovorii
rakousky filmar a vizudlni umélec Martin Arnold:

»Postupem casu se technologie stala pristupnéjsi a zacaly vznikat individudlni projekty,
které vybocovaly z fad ,mainstreamu’ Prvnimi tviirci, kteti zacali vyuzZivat médium
filmu v uméleckém kontextu, byli mali¥i ve 20. letech 20. stoleti. Resili predevsim otdzky
abstrakce - Viking Eggeling, Hans Richter, a obecné predstavitelé dadaismu, surrealismu
nebo kubismu. Kdyz si vezmete experimentalni filmy z 20. let, jde v hodné ptipadech
o reklamy nebo o filmové novotvary, které byly financovdny sponsory. Jednim z ditvod,
proc netocili dlouhé filmy a pro¢ je vétsina filmii z tohoto obdobi spise krdtkd, byl jediny
dostupny, ale pomérné drahy 35 mm formadt. A trzné nebyla Sance tyto filmy pro krdtkou
délku prosadit do kin a samoziejmé ani do galerii.

Dobrym prikladem jsou 40. léta 20. stoleti, kdy dochdzi ke zméné a zacalo se pracovat
s terminem filmare v oblasti experimentdlniho filmu. Jiz neslo o vytvarné umélce, kteti
pracuji i s filmem, ale o svébytny pristup k filmu - sem Ize fadit Mayu Deren, Gregoryho
Markopoulose a dalsi.“ (Uryvek z rozhovoru s Martinem Arnoldem, Cinepur, 2010.)

Druha filmova avantgarda

V obdobi druhé avantgardy se jedna predevsim o vlnu americké avantgardni tvorby,
zejména o filmy natoc¢ené v USA zhruba do konce 50. let nebo také do roku 1955, kdy
zacal vychazet ¢asopis Film Culture zaméfeny na oblast avantgardniho/experimental-
niho filmu. Jednim ze stéZejnich dél obdobi druhé avantgardy je film Odpoledni osidla /
Meshes of the Afternoon (1943). Natocila jej Maya Deren spolecné s tehdejsim partnerem,
¢eskym filmarem a fotografem Alexandrem Hammidem. Mezi dalsi tviirce tohoto ob-
dobi patfi Kenneth Anger, Marie Menken, James Broughton ad. Za typicky zanr obdobi
druhé avantgardy miizeme povazovat tzv. ,,trance film", Zanr popsany P. Adams Sitneym.
Filmy transu (trance film) ,,zptitomnuji jisté snové vytrzeni a autor se citi s myslenkovym
poselstvim snimku natolik svazan, ze se ujima i hlavni role” (ptikladem je i uvedeny film
Mayi Deren).

Obdobi treti filmové avantgardy, tzv. undergroundu

Jedna se o filmy vznikajici zejména v USA od 60. let az zhruba do poloviny 70. let.
V avantgardnim/experimentadlnim filmu se objevuji i jinak okrajové zpracovavana té-
mata, ktera postupné usti v samostatné ,,nadzanrové kinematografie” — vznika tzv. queer
kinematografie, feministickd kinematografie, zvlastni oblasti jsou tzv. punkové filmy.
Subkultura umélcii tvorici v ,,podzemi” a postaveni tieti avantgardy je diky popularité
tviirct predchozich a technickym moznostem doby dosti nezavisla. Jejich tvorba je ne-
dilnou soucasti popularni kultury 60.-70. let 20. stoleti. Mezi nejznamé;jsi umeélce/filmare
patfi Andy Warhol, ¢lenové zna¢né individualizovaného a mezinarodniho hnuti Fluxus
(Yoko Ono, Paul Sharitz, Nam June Paik), Ken Jacobs, Michael Snow, Stan Brakhage
a mnoho dalsich.
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1 Ve stanu a v krabici

Dvé osobnosti — P. Adamas Sitny a Jonas Mekas - diileZité pro historické uchopent filmové
avantgardy, organizaci i archivaci podobnych dél si zde ptiblizime krdtkym medailon-
kem.

P. Adams Sitney (1944) - filmovy historik, organizdtor a teoretik, jedna ze stéZejnich
postav amerického avantgardniho filmu, ve velmi vlivné knize Visionary Film: The
American Avant-Garde 1943-1978 (dodnes reviduje a rozsituje vydani) rozdélil avant-
gardni tvorbu na filmy transu, filmy lyrické, mytopoetické, strukturdlni a poetické.
Jonas Mekas (1922) - Newyorcan litevského puvodu, od roku 1955 vydavatel casopisu
Film Culture, slo o jeden z nejvyznamnéjsich casopisti spoluutvdrejicich myslenkovou plat-
formu chapdni experimentdlniho filmu. V roce 1962 stoji Mekas u vzniku Film-Makers’
Cooperative, jde o dodnes fungujici model nezdvislé distribuce experimentdlnich film.
Od roku 1970 je teditelem Anthology Film Archives, ptisné vybérové filmotéky, kterd se
vénuje vyhradné , filmu jako uméni‘. Na ptipravé konceptu AFA se podilel naptiklad
i P Adams Sitney. Vedle mnoZstvi organizacni cinnosti je Jonas Mekas predevsim filmarem
s osobitym dokumentdrnim stylem.

Predeslé délent, které vzeslo zfejmeé od amerického filmare a organizatora Jonase Mekase,
neni zcela smérodatné a vSezahrnujici, ale pro zakladni orientaci poslouzi zejména pri
déleni vyvoje avantgardniho filmu mezi prvni a druhou avantgardou a jejimi hlavnimi
proudy. Na tfeti avantgardu, obdobi undergroundu, postupné navazuje neprogramové
hnuti expanded cinema. Jedna se o hnuti, jez se snazilo asi nejvyraznéji narusit ki-
nematografické ,,konvence® na teoretické i praktické platformé tvorby pohyblivého
obrazu. Tento proud vizualni tvorby se formuje zejména béhem 60. a 70. let 20. stoleti
(paralelné v Evropé i v USA). Vyvoj a roz$ifeni experimentalni tvorby dospély v éfe
expanded cinema do stavu masového hnuti, jez je spjato i s vlnou pop music, s vyvojem
ve vytvarném uméni, kde se formovalo mnozstvi novych sméra — conceptual art, land
art, performance art, video art.

1.4 Priklady z ,,avantgardnich” meést

Vedle animované a ,,kombinované® filmové tvorby byla pro avantgardni filmare velkym
tématem reflexe skute¢nosti pomoci realistického oka kamery a sttihové skladebnych po-
stupil. Spektrum dokumentdrni tvorby, ktera je k avantgardnimu filmu fazena nebo, jinak
fe¢eno, avantgardnimi filmafi tvofena, je opravdu velké. Od reportazni a reklamni tvorby,
kterou reprezentuje naptiklad okruh filmaft vedenych Johnem Griersonem v britské
GPO-Film Unit, az po ideologicky znecisténé filmové opusy Némky Leni Riefenstahlové.
Pohybujeme-li se v popisovaném obdobi, tedy mezi avantgardni tvorbou vzniklou od za-
¢atku filmového uméni do konce II. svétové vélky, tak prevazuje mezi dokumentarné
koncipovanymi filmy téma mésta.

Takzvané méstské, urbanistické filmy oznacované i za symfonické nebo symfonizujici
dle nazvu jednoho z nejznaméjsich z téchto dél, filmu Waltera Ruttmanna Berlin-Die
Sinfonie der Grossstadt / Berlin - Symfonie velkomésta (1927), jsou dokumentarnim své-
dectvim, ale zejména specifickym a individualnim zpracovanim tohoto tématu v per-
spektivé estetického i ideového pristupu kazdého z tvirct.

Technické moznosti a fotograficky realisticky zaznam skutec¢nosti slouzi k reflexi téka-
vosti vyvijejicich se velkomést, kde se stava zivot ¢im dal vice rozdilnym pro rtizné socidlni
skupiny. Tématy vedle socidlni diferenciace a Zivota spole¢nosti jsou i vSudyptitomna
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1.4 Priklady z ,,avantgardnich® mést

mechanizace a obraz pramyslu. V USA nato¢ili fotograf Paul Strand a vytvarny umélec
Charles Sheeler film Manhatta (1921), coz byl jeden z prvnich avantgardnich filma
v USA, ale i vlibec prvni avantgardni film tematizujici méstské prostredi, zde priznacné
z newyorského Manhattanu v témér abstraktnich pohledech na mésto. Srovnani se nabizi
naptiklad s ,,novou vécnosti“ ve fotografii.

Scénaf k Ruttmannovu filmu napsal Carl Mayer zndmy jako pfedni scendrista né-
meckého filmového expresionismu. Material k filmu byl natocen Sestici kameramant.
Walter Ruttmann ziskané zabéry sestfihal do vysledné symfonické podoby, kde méstské
vyjevy a déje mu byly vice obrazovou nez obsahovou motivaci pro vizualni koncepci
vysledného filmu.

»Berlin byvd velice casto fazen vedle snimku Brazilcana Alberta Cavalcantiho Rien
que les heures / Nic nez hodiny (1926), ktery je povaZovin za prvni méstskou symfonii.
Ruttmanniiva a Cavalcantiho film se vak vyrazné lisi.

Jestlize Ruttmann predsnimaci realitu symfonizuje a vychdzi pti tom z ryze vytvar-
nych slozek zabérii, pak Cavalcanti ji silné stylizuje a psychologizuje jako v hraném filmu.
(...) Nic nez hodiny Ize povaZovat za prvni dokumentdrni film evropského avantgard-
niho hnuti, a to pravé proto, zZe si autor uvédomuje socidlni povahu panujicich rozpor.
Ruttmann sice socidlni protiklady, které chtél scendrista Carl Mayer zdiiraznit, ve filmu
nijak nezastiral, ale stavél je do vyhrocenych obrazovych protikladii za ticelem zobrazeni
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vytvarnych asociaci. (Srov. Stanislav Ulver: Zapadni filmovd avantgarda. Praha 1991.)

Rus Dziga Vertov tematizuje ve svych filmech Kuno-enas / Kino oko (1924) a Yenosex
¢ kunoannapamom / Muz s kinoapardtem (1928) mésto, i kdyz samotné filmy jsou mno-
hovrstevnatéjsi a mésto neni ustfednim, a tedy ani jedinym tématem téchto filma. Tvorba
Dzigy Vertova je predev$im vyusténim jeho teoretické ¢innosti vénované filmu. Vertov
ve svém filmovém programu odmital divadelnost, literarnost ¢i jakoukoliv narativni styli-
zaci nezakladajici se pfimo na snimané skutecnosti. Ta méla byt jedinym objektem zajmu
filmového oka (tj. kamery), které je ve své mechanické podstaté, dle Vertova, dokonalejsi
nez oko lidské (ve smyslu schopnosti rozkladu pohybu - zrychleni, zpomaleni apod).

Francouz Jean Vigo prejal ¢aste¢né Vertovova vychodiska, coz se odrazi v jeho
dokumentdrni sérii vénované francouzskému méstu Nice. Filmem A Propos de Nice
/ Na slovicko, Nice (1929), na kterém se jako kameraman podilel bratr Dzigy Vertova
Boris Kaufman, Vigo vytvoril socidlné kriticky obraz tohoto letoviska. Kladen je duraz
na cynické zobrazeni spolecenskych vrstev na skale vysoka/nizka, k ¢emuz slouzi kon-
trapunkt mezi zabéry.

Portrétem Parize je Paris Express (1928), film, ktery natocil Piére Prévert ve spolupraci
s Man Rayem. Mezi méstské filmy miizeme fadit i ,,¢isté filmy“ Henriho Chometta. Prahu
zaznamenal ve stejném obdobi Svatopluk Inneman Praha v zdfi svétel (1928). Méstska
tematika se v riznych podobach objevuje i v dalsich avantgardnich filmech, naptiklad
Laszla Moholy-Nagyho Berliner Stilleben (1926), Hanse Richtera Everyday (1929) nebo
holandského dokumentaristy Jorise Ivense The Bridge (1928), Rain (1929).

Mimo koncept méstskych filmi si v zavéru vyctové kapitoly uvedeme film, ktery
predznamenal specificky pfistup k dokumentaci skutecnosti v avantgardnim a experi-
mentalnim filmu 60. let 20. stoleti. Oskar Fischinger v roce 1927 natocil béhem pési
cesty z Mnichova do Berlina ojedinély film ve své jinak proanimované filmové tvorbé.
Fischinger béhem chiize venkovem pookénkové snimal okoli nebo zaznamenaval kratké
zabéry. Vysledny film nazvany Miinchen-Berlin Wanderung tak cely vznikl v kamete a bez
vnéjsiho stfihu. Nejedna se tedy o méstsky film, ale o druh subjektivni dokumentarni
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1 Ve stanu a v krabici

tvorby, ktera neni ani tak zdznamem okolni reality, jako spise ,,prozitim“ cesty filmem.
Ve svych Diaries, Notes and Sketches si podobné ,,zapisuje“ obrazové okoli o 40. let pozdéji
naptiklad Jonas Mekas.

Shrnuti kapitoly

V prvni kapitole jsme si vymezili zdkladni odliSeni mezi videem a filmem, pracovali jsme
s kategoriemi amatérského a experimentalniho filmu. Vychozi je pro nas periodizace
na tfi zakladni obdobi déjin filmové avantgardy a v zavéru kapitoly jsme si uvedli nékolik
ptikladii z dokumentarné zaméfené avantgardni tvorby.

Doporucené projekce

Oskar Fischinger: Miinchen-Berlin Wanderung, 1927
Paul Strand & Charles Sheeler: Manhatta (1921)
Walter Ruttmann: Symfonie velkomésta (1927)

Doporucena literatura

Martin Cihak: Amatérsky film. In: Panorama ¢eského filmu. Olomouc 2000.
Stanislav Ulver: Zapadni filmova avantgarda. Praha 1991.
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2 Ve stanu s filmovou avantgardou

Vyvoj filmové technologie od svého poc¢atku pfimo nesméroval jen k vzniku kinematogra-
fie. Film se vyvijel v riznorodych tvitir¢ich oblastech od poutové atrakce skryté v temném
koc¢ovném stanu pres védecké experimenty spadajici do prekinematografického obdobi
az do podob produkénich aktivit systému kinematografie. V nasledujici kapitole skript
se budeme vénovat obdobi avantgardni tvorby filmii do konce II. svétové valky.

V nasledujici kapitole by méli studenti ziskat zakladni piehled o predstavitelich a dilech
tzv. filmové avantgardy - bude se jednat zejména o vybrané avantgardni sméry, které
se ,promitly“ i do filmové tvorby. Po kratké ukazce z filmové avantgardy v prvnim dile
skript, kterou byla zejména némecka odnoz abstraktniho filmu, tzv. absolutni film, bude
poukazano na dalsi specifika z obdobi filmové avantgardy.

Cile kapitoly

- definovan bude termin avantgarda, potazmo umeélecka avantgarda,

- predstaveny budou vybrané umeélecké sméry spjaté s klasickym modernismem a avant-
gardnim filmem,

- naznaceny budou specifika filmové avantgardni tvorby v ramci ndrodni produkce
v Ceskoslovensku, Francii, Velké Brit4nii.

2.1 Avantgarda

Fenomén uméleckych avantgard je vyznamny pro 19. i 20. stoleti. Avantgardni hnuti
existuji v mnoha rtiznych podobach od francouzského surrealismu pres rusky konstrukti-
vismus, némecky ¢i francouzsky dadaismus, expresionismus a v nékterych koncepcich az
po americky pop-art nebo evropsky informel. Ptikladem mohou byt francouzsti ,,prokleti
béasnici Arthur Rimbaud, Paul Verlaine ¢i Charles Baudelaire, ktefi se svou poetickou,
ale i revoltujici tvorbou vymezili vii¢i archetypim dobového romantismu. Zivot i dilo
prokletych basniki v sobé nese oba aspekty umélecké avantgardy, které jsou z dnesniho
pohledu nejmarkantné;jsi pro jejich popis i chapani.

Francouzské lavant-garde znamena v ¢eském prekladu ,,predvoj, anglické slovo vant-
guard nese stejny vyznam a avant-garde pak oznacuje néco ryze prikopnického neboli
»avantgardniho®. Ptvod terminu patfi do francouzské vojenské terminologie 19. stoleti.
Jesté béhem 19. stoleti je patrna politizace terminu. Avantgarda ve spojeni s uménim se
poprvé objevuje v politickych programech, obzvlasté v pracich evropskych utopickych
socialistti Charlese Fouriera a zejména Henri de Saint-Simona.

Francouz, predstavitel socialistického utopismu Henri de Saint-Simon (1760-1825)
pokladal spolecensky vyvoj za prisné determinovany a hnaci silu vidél v pokroku védy,
nabozenstvi, moralky a potazmo i kultury v dne$nim slova smyslu. Ve svém dile Opinions
littéraires, philosophiques et industrielles (1825) pFipsal viid¢i roli ve spole¢enském vyvoji
osobam umélci, intelektuali a inZenyra. Ti vichni maji spole¢nost vést do stadia ,,zla-
tého véku®. Mél vzniknout novy spolecensky fad, v némz by ztistalo zachovano soukromé
vlastnictvi, politika by splynula s ekonomikou a planovité by organizovala vse, pficemz
vladnouci postaveni by méli védci, umélci a primyslnici. V Saint-Simonové utopické
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vizi méla oblast uméni, védy a priumyslu zarucovat prostiednictvim svych zastupci
perspektivu neodkladného vyvoje v rodicim se technokratickém svéte.

Avantgarda by byla nutnd v pripadé, Ze neni zajisténa prosperita a spravny smér tohoto
vyvoje. U Saint-Simona byla dialektickd povaha avantgardy funkcni jen v pripadé, Ze se
spolecnost nenachdzela v onom ,,zlatém véku (v udobi doslovné spolecenské prosperity),
ale naopak potrebovala v jeho utopické vizi onu skupinu umeélcii a védcii, ktefi méli nasto-
lit kyZeny spolecensky tad. Ten mél zarucovat socidlni spravedinost, spocivajici ve stejnych
moznostech vsech lidi uplatnit své schopnosti a spoluticastnit se na spolecenském vzestu-
pu. Osoba umélce v ramci avantgardy byla pro Saint-Simona v celé jeho koncepci jedna
predvidat budoucnost a obezietné spolecnost sméfovat k jejimu idedlnimu usporaddni.
Avantgarda je spolecensko-politicky fenomén. Termin avantgarda je zejména na zdkladé
Saint-Simonovy teorie industrializace spolecnosti jiz neodlucné spjat s proménou, novosti,
vyvojem a pokrokem. Avantgardu je mozno chdpat jako produkt rodiciho se kapitalismu,
industrialismu a burZoazie v pozici spolecenské tidy.

Avantgarda ma mit potencidl zmény, je nositelem urcitého zajmu, kterym md onen ,,pted-
voj“ vést k nastoleni fadu nového. Ten mize ustit v prevrat revoltou, revoluci, jak tomu
bylo pozdéji v marxistickém chapani fenoménu avantgardy, i kdyz zde k pfimému uziti
tohoto slova nedochdzi mimo umeéleckou sféru.

o Ve které zemi bylo avantgardni uméni uznano za oficialni? Zohlednéte ve své
odpovédi dobova a politicka vychodiska - popiste situaci v této zemi a uvedte
priklady z vytvarného uméni a kinematografie, které reprezentuji avantgardni
uméni v ramci tohoto revolu¢niho bdéni.

2.2 Umeélecka avantgarda

Pro oblast vytvarného uméni a literatury je typicka mnohost avantgardnich teorii, jez se
vztahuji k idobi konce 19. stoleti a k pocatku 20. stoleti. Samostatna teorie avantgardniho
filmu v podstaté neexistuje, proto se obracime k textu predstavitel neomarxistickych
filozoft a sociologii tzv. frankfurtské skoly, jako byl Theodor Adorno ¢i Walter Benjamin,
v ¢eském kontextu se Ize seznamit s texty Karla Teigeho nebo Jindficha Chalupeckého.

V ramci skript se budeme kratce vénovat fenoménu avantgardy a teorii modernismu,
se kterou prisel na konci 30. let 20. stoleti americky teoretik a kritik uméni Clement
Greenberg. Ve druhé ¢asti si nastinime koncept ,,historické avantgardy® ze 70. let 20. stol.
némeckého teoretika Petera Biirgera. Pro zdjemce o tuto oblast badani Ize jesté jmenovat
badatele a historika uméni némeckého ptvodu Benjamina H. D. Buchloha, potazmo i text
americké kriticky a teoreticky Rosalindy E. Krauss, ktera navazuje a zaroven se vymezuje
vici ,greenbergovskym® vychodiskim.
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2.2 Umeélecka avantgarda

Prectéte a prostudujte si stat Waltera Benjamina Umeélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti (1936). Zamérite se na popis recepce uméleckého dila a jeji pro-
mény v diisledku technické reprodukce - formulujte, co se skryva za vyznamem ozna-
¢eni ,zde a nyni“ uméleckého dila. Dale prostudujte vyznam dvou kategorii v tomto
textu Waltera Benjamina - tzv. ,,umélecké aury“ a lart pour art (uméni pro uméni).
Stat Waltera Benjamina naleznete ve vyboru z jeho dila: Walter Benjamin: Vybor
z dila I: Literdrnévédné studie. Praha 2009.

2.2.1 Clement Greenberg: Avantgarda a kyc

Americky teoretik a kritik vytvarného uméni Clement Greenberg (1909-1994) je dodnes
velmi diskutovanou osobou v souvislosti s jeho teorii modernismu i kritickou praxi,
ktera ¢asto zasahovala do vznikajici tvorby americkych vytvarnikt. Greenberg publikoval
na konci roku 1939 v americkém casopise Partisan Review sviij prispévek Avantgarda
a ky¢. Ideové byl spjat s mezivale¢nou levicové orientovanou avantgardou a marxistickou
ideologii. Pozdéji Greenberg nahradil marxistické pojeti vyvoje spolecnosti hegelovskym
vyvojem samotné umélecké formy. Pro Greenberga uméni odkazuje samo k sobé a vyviji
se od nedokonalych podob k podobam dokonalejsim. Jedna se o neustaly vyvoj, ktery
zapricinil i vymizeni pfibéhovosti, narativniho obsahu z malby, coz mame chépat jako
vitézstvi modernismu.

»INektetri marxisticti teoretici modernismu aplikovali na uméni dialekticky materialismus
a snaZili se objasnit historicky vznik avantgardy a jeji vztah k riiznym spolecenskym
vrstvam. Chtéli se dobrat toho, ¢i zdjmy avantgarda reprezentuje. Jejich zdvéry se veétsi-
nou v zdkladnich bodech shodovaly. Témto otdzkdm se v tivodni kapitole knihy Jarmark
umeéni vénoval i Karel Teige (1900-1951). Avantgardu tu popsal jako produkt burZoazie
z dob jejiho boje proti feudalismu. Podle Teigeho vsak nelze pozdéjsi uméni parizské
skoly povazovat za autentické burZoazni uméni, protoZe permanentné vystupovalo proti
oficidlni burZoazni ideologii. Vzhledem ke kapitalizaci trznich vztahii a komercializaci
umeéni byli umélci parizské skoly k burZoazni tiidé pripoutdni prostrednictvim sbératelil,
na nichz byli ekonomicky zavisli. V kapitalistické spolecnosti, pise Teige, vsak existuji
i jind uméni, ,prokletd poezie avantgard; kterd je na burzoazii doopravdy nezavisla
a predznamendva nejen neburZoazni kulturu, ale i novy druh uspotdddni spolecnosti.

I Clement Greenberg v eseji Avantgarda a ky¢ nahlizi na modernistickou avantgardu jako
na umélecky projev ptivodné stvofeny burzoazii, jenz se ale tfidé svych tvirct odcizil.
Proletariat, ocekavany nositel nadchazejicich spolecenskych zmén, ktery mél burzoazii
v pozici vedouci spolecenské sily nahradit, je vSak plné v podrudi kyce, a proto neni
avantgardni uméni spojeno s zadnou spolecenskou tfidou. To ho podle Greenberga
nijak zdsadné nediskriminuje, nybrz mu to naopak umoziuje nezavisly vyvoj. Clement
Greenberg poukazoval podobné jako Karel Teige na dvoji kulturu ve spole¢nosti - vy-
sokou a nizkou. Tato diference je dle obou produktem kapitalismu. Elitarstvi avantgardy
povazoval Greenberg za jedinou moznost, jak miize uméni prezit. Spolecensky prevrat
nepovazoval za feSeni a cestu k vymyceni kyce ve spolecnosti. Prikladem byla situace
v Sovétském svazu, kde ky¢ existoval v masovém méfitku, i presto, Ze se jednalo o stat
proletaridtu. Umeéni se podle Greenberga musi vyvijet od nizsich forem k vy$$im bez
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ohledu na spolecenské podminky. Avantgarda byla pro Greenberga prostfedim, ,,0azou’,
kde se tak mize dit.

Citace pochazi ze studie ceského teoretika uméni a kuratora Tomase Pospizsyla, do-
porucuji blizeji se seznamit s jeho knihou. Popfipadé jesté miZete rozsirit znalosti
o socialnépsychologickou teorii italského teoretika uméni Renato Poggioliho, kterou
ve své knize vénované filmovym avantgardam zevrubné predklada cesky historik
a teoretik filmu Stanislav Ulver.

Tomas Pospiszyl: Modernisticka rozcesti. In: Tomas Pospiszyl: Srovndvaci studie.
Praha 2006.

Stanislav Ulver: Zdpadni filmovd avantgarda. Praha 1991.

2.2.2 Peter Biirger: Historicka avantgarda

Némecky literarni historik Peter Biirger (1936) béhem 70. let 20. stoleti priSel asi s nejam-
bicidznéjsi teorii uméleckych avantgard. Zakladni kategorie této teorie, tzv. ,,historicka
avantgarda“, je dnes velmi polemicky diskutovana. Biirger se snazil ,,rehabilitovat® mar-
xistické pojeti avantgardy. Ve své praci vychazel zejména z dél Georga Lukacse a predsta-
viteltl frankfurtské skoly (Theodora W. Adorna, Waltra Benjamina a Jiirgena Habermase).
Pro tuto skupinu filozoft a sociologi predstavovala kultura potencialni silu ve smyslu
hrozby a nastroje v ramci rozvijejici se kapitalistické spolecnosti.

Peter Biirger reflektuje ve své teorii roz$ifujici se propast mezi svétem uméni a zivo-
tem spole¢nosti. K této propasti doslo béhem 19. stoleti a obrazem stavu, jenz nastal, je
uméni fungujici v ramci burzoazni spolecnosti. Motivem, ktery ma byt hnacim moto-
rem avantgardy pocatku 20. stoleti, je usili ,,znicit“ tzv. oficidlni uméni a pomoci umeéni
avantgard transformovat i spole¢nost.

Zakladni vychodiska Petera Biirgera pfi definovani avantgardy si mizeme charakteri-
zovat nasledovné. Avantgarda ma integrovat uméni do skute¢ného Zivota spolecnosti. Ma
se jednat o transformaci spolecnosti v marxistickém slova smyslu. Avantgarda zasahuje
do spole¢nosti na estetické i politické trovni. Uméni je namifeno proti totalité domi-
nantni burzoazni kultury. Nezdar v procesu transformace spolecnosti znamenal i konec
pro avantgardu. Peter Biirger v této souvislosti zavadi termin historickd avantgarda.

Biirgerovi je ¢asto vytykdna velmi omezena oblast, na niz aplikuje svou teorii.
Predpoklady interpretace fungovani a zaniku avantgard jsou autorem odvozova-
ny z analyzy dadaismu a jeho manifestii, ranych surrealistickych manifestii a ruské
porevolucni avantgardy. (Biirger naprosto pomiji umélecka a ideova hnuti, ktera spo-
luformovala avantgardy. Pfehlizen je tak futurismus, kubismus, expresionismus nebo
konstruktivismus.)

Oblast nonkonformniho a anarchisticky vyhlizejiciho dadaismu a surrealismu, poli-
ticka angazovanost ruského porevolu¢niho uméni utvari pro Biirgerovu teorii pomérné
homogenni ramec, kde ,,uméni se stava autentickym® a alespon na ¢as zasahuje do Zivota
spole¢nosti.

Vyvraceni nepomérné slozitéjsi teorie Petera Biirgera je soucasti mnoha koncept
a knih popisujicich formovani tzv. neoavantgard 50. a 60. let 20. stoleti. Toto obdobi pro
samotného Biirgera ztraci svou autenticnost, proto je nelze povazovat za avantgardu, jez
je v pravém slova smyslu uz jen historickou avantgardou. Avantgardou, které se podatilo
integrovat autenti¢nost zivota do umeéni, ale nikoli v plné mife uméni integrovat do spo-
le¢nosti. Avantgarda byla béhem 30. let 20. stoleti udusena fasismem a nastupujicim
stalinismem.
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2.3 Vybrané avantgardni sméry a film

Prectéte si a prostudujte kratky text Clementa Greenberga pod nazvem Avantgarda
a kyc.
Clement Greenberg: Avantgarda a kyc¢. In: Labyrint revue, ¢. 7-8. Praha 2000.

2.3 Vybrané avantgardni sméry a film

Obdobi ,,historické avantgardy“ ¢i prvni avantgardy ve smyslu filmové historie je ¢asto
pojimano jako vedlejsi produkt vytvarnych hnuti pocatku 20. stoleti. Avantgardni filmy
vznikaly jako soucast vizualni tvorby umélct a zacinajicich filmari, jejichz vychodiska
sahala k impresionismu, kubismu, futurismu, suprematismu, konstruktivismu, dadais-
mu ¢i surrealismu. V nésledujicich kapitolach se sezndmite s nékterymi z téchto smért
v kontextu déjin avantgardniho filmu.

2.3.1 Futurismus

Pravdépodobné prvnimi avantgardnimi abstraktnimi filmy je tvorba predstaviteld ital-
ského futurismu. Bruno Corra (1892-1976) a Arnaldo Ginna (1890-1982) vytvareli
mezi lety 1910-1912 své prvni tzv. hand-made filmy, kdyz nanaseli na prihledny celuloid
barvy. Bohuzel zadné z téchto experimenti se nedochovaly. K motiviim jejich tvorby
nas odkazuji futuristické manifesty a texty samotnych autort.. Bruno Corra v roce 1912
napsal text Abstract Cinema - Chromatic Music, coz je dnes svédectvi o filmech i tvtir¢ich
ambicich autor. ,,Chromatickd“ - ptlténova hudba odkazovala k barevné skdle a analogii
mezi hudbou a obrazem - barvou. Film byl pro futuristy nejvyssi a nejdokonalejsi z umé-
ni, mél slouzit jako princip naplnéni tohoto asociativniho spojeni mezi hudbou a jejim
obrazem. Corra a Ginna se zabyvali tzv. ,,barevnym slySenim’, a dfive nez zacali pokouset
film, zkonstruovali jedno z barevnych pian, jejichz vyvoj a historie sahd az do 18. stoleti.

Teorie barevného slyseni byla rozvijena naptiklad ruskym skladatelem Alexandrem
Skrjabinem (1872-1915). Ten na okraj svych hudebnich partitur zapisoval i barvu,
kterd se mu vyjevuje béhem komponovdni. Asociativni propojeni hudby a barvy po-
pisuje naptiklad i esky filmari Alexander Hackenschmied jako vliv ténu riizné vysky,
zbarveni a sily na relativni prostorové usporddani. U nds se konstrukci barevnych pian
»vytvarnou kinetikou® zabyval vyznamny avantgardni umélec, clen Devétsilu, Zdenék
Pesdnek. Ve svété o podobny ndstroj ,,zvukomalebné® syntézy usilovali naptiklad skla-
datel Alexander Laszlo (ten v letech 1926-27 pouzil nékteré z Fischingerovych filmii pro
své koncerty ,barevné hudby), L. Hierschfeld-Mack, K. Schwendtfleger nebo némecky
avantgardni filmar Oskar Fischinger.

Tedy nefigurativni, nybrz abstraktni uvazovani o barvé ve spojitosti se zvukem vedlo
i italské tvtirce k vyuziti technologie filmu k jejich experimentiim. Nejprve netspésné
usilovali o kontinualni, nesegmentovany ,,barevny tok“ tim, Ze se snazili odblokovat, dnes
bychom fekli, mechanismus maltézského kfize v promitacce. Posléze pracovali s povahou
jednoho filmového policka ve smyslu jedné barvy nebo jejich kombinace. Pocet dél neni
zcela znam, Corra piSe ovSem nejméné o péti. Na rozdil od némeckych abstraktnich
filmu, kde dochazelo k animaci pomoci kamery, nanaseli Corra a Ginna barvu ru¢né
pfimo na celuloid, vznikaly tak prvni hand-made filmy. Jedna se o techniku, ktera byla
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dovedena k dokonalosti ve filmech Novozélandana Lena Lye (1901-1980), Kanadana
Normana McLarena (1914-1987), Americ¢ana Harryho Smithe (1923-1991) nebo Stana
Brakhage (1933-2003).

V ramci velmi nacionalisticky vystupujiciho italského futurismu ramovaného Marinettiho
manifestem z roku 1909 a nakonec otevieného tendovanim k fadismu v roce 1924 vzniklo
i nékolik dal$ich avantgardnich filmu odli$nych autord, ktefi se snazili napliiovat v ma-
nifestech predjimané doktriny umélecké tvorby. Film jako nové médium, médium bu-
doucnosti, mél veskera privilegia a byl futuristy odmitajicimi veskeré vytvarné hodnoty
a tradice vyuzit i jako ndstroj zatraceni véech predchozich médii (knihy, malby, sochy ad.).

2.3.2 Dadaismus

Dadaismus, avantgardni umélecky smér, se zrodil béhem valky v neutralnim Svycarsku,
utocisti emigrantti a dezertérii z mnoha zemi; Alsasan Arp, Némci Ball a Hiilsenbeck,
Rumuni Janco a Tzara zalozili roku 1916 v Curychu prosluly kabaret Voltaire. Dadaismus
byl vysledkem zmatku a obav z valky - protivale¢na prohlaseni, antimilitarismus vyustily
v nihilismus v celkovém nahledu na Zivot i uméni. Jejich dila méla byt uménim antiestetic-
kym, neméla mit Zddny vyznam, a naopak méla ve své vyhrocené formeé potencionalniho
divaka programové urazet. Prevladala nelogi¢nost, absurdita a provokace. Dadaismus
byl predstupen surrealismu a jeho myslenkova napln ovlivnila spoustu uméleckych hnuti
a uméleckych skupin 20. stoleti (napf. Fluxus).

V ramci dadaismu lze stézi nalézt jakoukoli chronologii ve vzniku ,,dadaistickych®
filma. Nékdy jsou za dadaistické povazovany filmy berlinského matiné. V tomto pfipa-
dé by dadaismus ve filmu byl zapocat zhruba rokem 1920, kdy Hans Richter a Viking
Eggeling zacali pracovat na svych abstraktnich ,,absolutnich filmech®. Ve Francii obdobné
usili o tzv. ¢isty film - cinéma pur - vyustilo ve filmy kombinujici dokumentarni tematiku
s inscenovanym, stylizovanym obrazem. Riznorodost formalnich postupi je jeden ze
znakt dadaistické tvorby, stejné tak ovSem i surrealismu.

Dadaismus se iniciuje v dobé naprosté technické reprodukovatelnosti obrazu skutec-
nosti, zmatek doby byl pro dadaisty podnétnym inspira¢nim materialem. Protikladnost
a rozporuplnost zobrazovaného, nonsens a absurdita je soucasti dadaistického pristupu
k filmu i obecné k uméni. Dadaisté se pfedevsim zajimali o reakce divakd, jejichz vni-
mani filma a uméni obecné se snazili véemozné narusovat, degradovat, dekonstruovat.
Neexistuje prili$ zdrojt, svédectvi o pribéhu promitani téchto filmi, proto jako priklad
bude uvedeno jen nékolik filmt, kde se uplatiuje dadaisticky pristup k uméni i ve filmu.
Dadaistické filmy jsou predstavenim, predstavenim ve smyslu dne$ni performance.
Do jisté miry se jedna o predchiidce expanded cinema, neprogramového filmového
hnuti 60. a 70. let 20. stoleti.

Film Réného Claira (1898-1981) a Francise Picabii Entracte/Mezihra (1923) byl
promitan jako soucdst Picabiova baletu Reldche / ,, Pfedstaveni zruseno®, kde kuzely své-
tel drazdily zornicky divaki a pauza mezi vystupy byla vyplnéna filmem - mezihrou.
Hudbu k filmu slozil Erik Satie, ten spole¢né s Picabiou pocital s externi zvukovou sloz-
kou. Tou mél byt divacky piskot, hluk, nespokojené vykfiky a sramot béhem projekce
filmu. Namisto toho divéci v pfitmi salu v tichosti sledovali film, ktery je kombinaci
animovanych, trikovych a hranych casti a ve vysledku je sledem protikladnych obrazii
a ,scének jez vrcholi pohfebnim privodem s ujizdéjici rakvi. Samotny film mél premié-
ru o rok pozdéji v jiz institucionalizované siti parizskych kin, ¢imz byly upfednostnény
jeho obrazové kvality pred bufi¢skym, dadaismem nasatym konceptem projekce v ramci
Picabiova baletu.
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2.3 Vybrané avantgardni sméry a film

Man Ray (1890-1976) - americky umeélec, zndmy predevsim jako fotograf a tviirce
nékolika avantgardnich filmi. ,,JiZ od mladi projevoval zna¢né umélecké sklony, které
pozdéji projevil prakticky ve vSech oborech uméni, malifstvim pocinaje pres socharstvi,
fotografii az po avantgardni film. Rozhodujici vliv na jeho tvorbu mélo setkani s mo-
dernim evropskym uménim ve slavné newyorské galerii ,291° kterou vedl vyznamny
americky fotograf a propagator moderniho uméni Alfred Stieglitz. Ten byl rovnéz vy-
davatelem ¢asopisu Camera Work, ktery byl vénovan nejen fotografii, ale i modernimu
vytvarnému uméni. Do okruhu Stieglitzovych spolupracovniki nalezel i Francis Picabia.

V roce 1913 je Man Ray na proslulé vystavé Armory Show uchvacen obrazem Marcela
Duchampa Akt sestupujici ze schodii a pravé pod jeho vlivem se Man Ray zacind véno-
vat asamblazim, koldzim a tvorbé dadaistickych objektii. Spolu s Francisem Picabiou
a Marcelem Duchampem tak tvori jakysi ,triumvirat® dadaistického hnuti newyorského,
které se tu nesetkava s prili§ kladnou odezvou u publika, a proto Man Ray odchazi roku
1921 do Patize.“ (Srov. Martin Cihék: Experimentalni film. Sborniky pro LFS v Uherském
Hradisti.)

La Retour ala raison / Navrat k rozumu (1923) je prvnim filmem Mana Raye. Film
vznikl na popud Tristana Tzary pro jim organizovany dadaisticky vecer Le Coeur a Barbe
/ Vousaté srdce. Tzara udajné presvédcil Man Raye, aby na tuto manifestaci dadaismu
vytvotil do druhého dne film. Slo svym zptisobem o pokus, naplni ve¢era mohlo byt ve-
dle ,,skfehotajicich® basniki cokoli, slo o trpélivost obecenstva. Man Ray sviij film poprvé
promitl béhem onoho vecera, kdy film $okoval protikladnosti sttidajicich se kratkych
a nesouvisejicich zabéru. Film se béhem projekce nékolikrat pretrhl a divaci ve tmé roz-
rusené mluvili a ¢ekali na pokracovani, které tfi minuty dlouhy film nemél.

Film je vysledkem kombinace dfive pofizenych zabéra, které Man Ray ndhodné na-
tacel (louka s chudobkami, torzo nahého téla pohybujiciho se pred zaclonou, otacejici se
krabice od vajec ad.) Man Ray zde poprvé ve filmu vyuzil techniku rayogramu, se kterou
uspés$né pracoval ve fotografii. V temné komorte na filmovy pas nasypal stl, rozhazel §-
pendliky a rysovacky. Veskery filmovy obrazovy material pospojoval do tvaru vysledného
filmu, ktery mtizeme fadit i mezi tzv. ¢isty film.

Vizudlni umélec Marcel Duchamp (1887-1968) natocil ve spolupraci s Man Rayem
kineticky film Anémic Cinéma (1924-1926) - (Blednickové kino - ,, Anémic*je presmyc-
ka ze ,Cinéma’, zdanliva presmycka). Predmétem je vytvareni optické iluze, ilustrace
»Ctvrtého rozméru®, coz bylo jednim z tstfednich témat Duchampovy tvorby.

Duchampovo Anémic Cinéma je kinetickym filmovym obrazem. Duchampovy ob-
razy pohybujicich se rotoreliéfii, budovani trojrozmeérné perspektivy v dvojrozmérném
prostoru obrazu projekce je dil¢i soucasti aktu promitani. Ten je rozsifen o upraveny
projekéni prostor platna. Na dynamické kvality filmu je zde poukazano jejich objektovou
podobou ve formé modifikace svételnych paprskia béhem dvoufazové odrazové , kresby“
filmového obrazu mezi platny.

Obdobné postupy jsou typické pro instalace uskutecnéné v ramci expanded cinema
v 70. letech 20. stoleti a v soucasné vznikajicich videoartech nazyvanych closed circuit
installations, ty byly zalozeny na pfimém pfenosu obrazu ve specificky upraveném
prostoru.

Mezi dadaistické a zaroven i mezi surrealistické filmy fadime ,,kombinované filmy“ Hanse

Richtera, ktery po obdobi abstraktnich ,,absolutnich filmt* zacal kombinovat abstraktni
obrazové motivy s fotograficky realistickym obrazem, coz ¢ini ve filmové studii Filmstudie
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(1925-26). Nasledujici film Vormittagspuk / Odpoledni strasidlo (1927) je zfejmé
nejznaméj$im Richterovym filmem.

V nasledujicich letech pfed emigraci do USA se Hans Richter vénoval tzv. filmo-
vym esejiim, zanru, jenZ sam svou tvorbou definoval. Formalné byla tato dila zaloZena
na asociativni montazi, pomoci niz se snazil formulovat pfedem danou myslenku, téma
filmového obrazu. Richter pracoval jak s animaci, tak s dokumentarnimi ¢i inscenovanymi
zabéry. Prvni z téchto filma Inflation/Inflace (1927-28) pomoci obrazovych vicenasob-
nych expozic reflektoval pad némecké mény, v nasledujicim filmu Rennsymphonie (1928)
pracoval viceméné s dokumentarnim materialem z dostihového prostredi, o kterém tato
filmova esej vypovidala. Hans Richter odesel z Némecka, kde natocil jesté nékolik filmu
roku 1932, pted svou emigraci do USA v roce 1941 pobyval v Holandsku a Svycarsku.

2.3.3 Surrealismus

Skrze osobnost Man Raye bude nastinéna vazba mezi surrealismem a filmem. Man Ray
popisuje ,,nastup” surrealismu a postupny odklon od dadaismu jako pfirozeny vyvoj
dobového myslenkového proudu, ktery v pripadé dadaismu v ur¢itém bodé ustrnul.

vevs

né, irelevantni. Aby mohlo ve své propagandé pokracovat, potiebovalo konstruktivnéjsi
program (...). André Breton prisel se surrealismem, slovo samo bylo pfevzato z bdsné
zemtelého basnika Apollinaira. Dada nezemrelo, bylo prosté pretvoreno, nové hnuti se
skldadalo ze vsech clenii plivodni dadaistické skupiny. Tristan Tzara Sel chvili s novym
hnutim, az ho osobni rivality znovu pfimély k ustupu. Breton vzal véci do svych rukou
a vydal sviij prvni Surrealisticky manifest. Konstruktivnim prvkem této deklarace bylo
voldni po novych pramenech inspirace v literatute a v ostatnich uméleckych odvétvich,
jako podvédomi, automaticky, to jest logikou nekontrolovatelny vyraz a svét snii. Breton
navstivil pred nékolika lety ve Vidni Sigmunda Freuda, udrZoval s nim korespondenci
a nasel v psychologii plodné pole pro své myslenky.“

p »10, ceho dada dosdhlo, bylo cisté negativni, jeho bdsné a obrazy byly nelogické, bezboz-

Man Ray ~ Man Ray jiz svtij druhy film Emak Bakia (1927) autorsky koncipoval jako surrealisticky,
ale presto jej surrealisté nepfijali za svij a byl povazovan za dadaisticky, coz svéd¢i o roz-
poruplnosti a mozna zbyte¢né snaze oznacovat film na zakladé obrazovych a tematickych
kvalit za dadaisticky ¢i surrealisticky.

Jednou z vytek ze strany surrealistt byl i prili$ individualisticky pfistup Mana Raye —
autor se obesel bez ,,nutnych” skupinovych konzultaci. Emak Bakia ma v mnohém rysy
predchoziho filmu, ale skladebné je film vysledkem promyslenéjsi prace s obrazem, kdy
motivy jsou fazeny od jednodussich ke slozitéjsim a montaz zabérti ma kontinudlni
charakter v zobrazenych motivech. Ani dva nasledujici a zaroven i posledni autorské
filmy Man Raye nejsou surrealismu na estetické roviné obrazii zcela blizké, i pres sym-
bolické tematizovani jeho ideovych vychodisek. Film L’Etoile de mer / Motskd hvézdice
(1928) vznikl podle basné surrealistického basnika Roberta Desnose. Man Ray zde uziva
predsadek pro zmékéeni obrazu a vytraci se abstraktni a kinetické prvky typické pro
predchozi filmy, ve vysledku je toto dilo svoji poetikou blize lyrice impresionistické nez
surrealistické.

Les Mysteres du Chateau de Dés / Tajemstvi zamku kostka (1929) je velmi stylizovanym
filmem, ktery vznikl ve vile uméleckého mecendase vikomta de Noailles (financoval i vznik
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filma L' age dor / Zlaty vék (1930) Louise Bufiuela a Salvadora Daliho nebo Le Sang d'un
poete / Krev bdsnika (1920) Jeana Cocteaua, jehoz pratelé a hosté byli anonymni soucasti
filmu, jenz vznikal na zdkladé asociativné se tvoriciho konceptu tohoto ,,dokumentu,
jehoz mottem je Mallarméuv citat hod kostky nikdy nezrusi nahodu.

Naproti tomu se surrealismus v ramci vyvoje a etap kinematografie usazuje jako
epocha ,,obrazové analyzy lidské duse” a s filmem je surrealismus na trovni obrazové
symbolistické plné spjat dodnes. Surrealisticka avantgardni filmova tvorba 20. a 30. let
20. stoleti zacala postupné inklinovat k narativnim tvartim a k vykladu symbolickych
jinotaju psychického automatismu, snii, védomi, nevédomi a ,,sexudlniho zatemnéni®
Za timto ucelem zacal byt vyuzivan kriticky nahliZzeny vS§emocny nastroj v podobé psy-
choanalytické terminologie.

Surrealismus ve filmu je spjat s obrazem jako nositelem symbolickych vyznami, tviirci
se soustfedili na obsah vysledného filmu. Naopak dadaisté se ve filmu soustredili spise
na pribéh projekce, reakce obecenstva, lidové by se dalo fici ,na podivanou®. Film je
tedy dadaisticky, vinimame-li jej jako projev dada.

« Uvedte dalsi pfedstavitele tzv. surrealistického filmu a popiste zpisob vystavby
jejich filma.

2.4 Ceskoslovensko — fotografie a filmova avantgarda

Ceské avantgardni filmy vznikaly zhruba o deset aZ patndct let pozdéji nez prvni filmy
podobného druhu ve Francii, Némecku ¢i Rusku. V okruhu ceskych avantgardnich umél-
cl, zejména literatd a vytvarnikd, napiiklad ve svazu moderni kultury v Devétsilu, se
rodila béhem 20. let nikdy nerealizovana ,,filmova libreta®. Mezi spisovateli inklinujicimi
k filmu byl i autor scénari a ¢lanki o filmu Vitézslav Nezval. Dalsi z ¢lenti Devétsilu, spi-
sovatel Vladislav Vancura natocil béhem 30. let hrané filmy, ve kterych se snazil uplatnit
avantgardni postupy, coZ je piiznacné i pro nékteré dalsi hrané filmy v Ceskoslovensku.

Z teoretickych i formalnich hledisek pohyblivého obrazu se jedna viceméné jen o re-
flexivni tvorbu, ktera odrazi a osvojuje si postupy evropskych filmovych avantgard - nelze
hovofit o vyraznych vybojich na tomto poli. Z ¢eskych hranych filmi se avantgardni po-
stupy objevuji v nékterych filmech Martina Frice, Gustava Machatého, Josefa Rovenského,
zminéného Vladislava Vanc¢ury, Otakara Vavry ad. Vétsinou se jedna o feSeni scén nebo
jednotlivych zabéri, nikdy se nejedna o vychozi koncepci filmu.

Avantgardni tendence ve filmové tvorbé se v Ceskoslovensku svébytné rozvijeji spise
nez v oficidlni hrané tvorbé predevs$im v pfizna¢nych oblastech pro avantgardni a experi-
mentalni film - v animované, amatérské a dokumentarni tvorbé. Otakar Vavra spole¢né
s FrantiSkem Pilatem natocili avantgardni film Svétlo pronikd tmou (1931), tématem
byl, jak nazev napovida, opét svételny zdroj, tentokrat ovsem svételnd plastika vytvarnika,
predstavitele svételného a kinetického uméni Zdenka Pesanka.

Doporucena literatura

Josef Vojvodik, Jan Wiendl (eds.): Heslar ¢eské avantgardy. Praha 2011. Vyberte si kapi-
tolu k tématu a tu si prostuduijte.
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Doslovné organizovanym ,centrem ceské filmové avantgardy®, na rozdil od indi-
vidualizovanych profesi filmového kritika ¢i teoretika, byl zlinsky podnik pro vyrobu
obuvi, kde byly roku 1936 zalozeny tzv. Filmové ateliéry Bata. FAB béhem 30. let svedly
dohromady predni avantgardni filmare a fotografy. Pracovali/tvorili zde po urcitou
dobu vedle Jifiho Lehovce i Otakar Vavra, Franti$ek Pilat, Elmar Klos, Josef Sudek
nebo Alexandr Hackenschmied.

»Koncentrace avantgardnich umélcti v Batové Zliné v druhé poloviné 30. let nezna-
menala, ze by zde pfimo vznikalo hnuti ¢eské filmové avantgardy. Filmari FAB prisli
do Zlina vétsinou v dobé, kdy jiz méli za sebou prvni tviiréi pokusy a méli vybudovano
urcité kulturni zazemi v kontextu ¢eského moderniho uméni. Zlin jim kromé zna¢nych
materidlnich vyhod slouzil predevsim jako laboratot pro sebezdokonaleni v femeslnych
dovednostech, seznameni se s nejnovéjsi filmovou technikou a unik z outsiderské pozice
- v niz byli udrzovani vzhledem k prazskému mainstreamovému filmu - do prostredi
intenzivni tymové prace. Profesionalizace, disciplina a sluzebnost praktickym ucelim
byly v $ir$im smyslu také zptisobem, jak zachranit dédictvi filmové avantgardy, jejiz prvni
vlna ve svété jiz odeznivala. (...)

Filmovy ateliér, laboratore i kina mély sice relativni autonomii a vlastni pravni subjek-
tivitu, ale de facto byly integralni soucdsti hospodarské struktury Batova koncernu a mu-
sely se ridit stejnymi ekonomickymi principy (jednotné fizeni, planovani a acetnictvi,
tydenni kontroly hospodareni, podil zaméstnanct na zisku a na ztraté atd.) jako vyroba
a prodej bot, puncoch ¢i pneumatik. V ramci vnitfniho obéhu v zavodech a pobockach
pramyslové filmy plnily funkce informacni, zaskolovaci a standardiza¢ni. Mnohé z nich

Paradoxné povétsinou k politické levici inklinujici umeélci této doby zde byli ideové
v kontrastu s vlastnim zaméstnavatelem, obuvnickym zavodem, fungujicim na mana-
zerskych a ekonomickych principech taylorismu. Z filmové tvorby zde vzniklo mnozstvi
reklam, dokumentt - reportazi a cestopisti. Nejvyznamnéjsi osobnosti ¢eského avant-
gardniho filmu, jez piisobila i v Batovych ateliérech, byl Alexandr Hackenschmied.

Doporucena literatura

Petr Sczepanik: Filmova avantgarda ve sluzbach primyslu a obchodu. In: Literarni no-
viny 2006/23.

Alexandr Hackenschmied (1907-2004) - vyznac¢na osobnost ceské i svétové kinema-
tografie, avantgardniho filmu a fotografie. Podobné jako Jonas Mekas v USA od 50. let,
Malcolm LeGrice v Anglii od 60. let nebo Peter Kubelka v Rakousku a mnoho dal$ich
v jinych zemich byl Alexandr Hackenschmied béhem 30. let v Ceskoslovensku pilitem
avantgardni tvorby i jeji propagace v této zemi. Hackenschmied byl filmovym kritikem,
organizatorem fotografickych vystav a filmovych prehlidek, tviircem pohybujicim se jak
v oficidlni, tak v amatérské kinematografii.

Béhem studia architektury v Praze se intenzivné zabyval fotografii i filmem. Jako vy-
tvarny poradce/architekt spolupracoval na filmech Gustava Machatého Erotikon (1929)
a Ze soboty na nedéli (1931). Béhem let 1930 a 1931 zorganizoval dvé vystavy Nové fotogra-
fie a usporadal ,,prvni, druhy a tfeti“ tyden avantgardniho filmu v kiné Kotva. Poprvé zde
mohli divaci vidét napfiklad tvorbu Mana Raye a filmy dalsich francouzskych, némeckych
a ruskych filmaft. Hackenschmied béhem téchto let publikuje v nékolika periodicich
své ¢lanky vénované filmovému uméni Avantgarda Zije a Nezdvisly film — svétové hnuti.
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2.4 Ceskoslovensko — fotografie a filmov4 avantgarda

Beziicelnd prochdzka (1930) je prvnim Hackenschmiedovym filmem. Pfibéh muze
cestujiciho tramvaji kamsi na periferii mésta. Hlavnim motivem filmu je rozdvojeni
osoby o obrazy jeho zrcadleni. Jedna se o motivy, které Hackenschmied rozviji i v dalsi
filmové ¢i fotografické tvorbé.

Na Prazském hradé (1932) - nejedna se o dokumentarni film o Prazském hradu, ale
o formalni obrazovou dokumentaci. Hackenschmied se pokousel ve formalné stylizova-
nych fotografickych zabérech a v jejich sttihové kombinaci nachazet vnitfni fad, ktery
by souznél s hudebnim doprovodem k filmu.

Ve svém clanku Film a hudba se k této problematice vyjadril: ,Ve spolupraci se sklada-
telem FrantiSkem Barto$em jsem se v experimentdlnim filmu o Prazském hradu pokusil
najit vztah mezi architektonickou formou a hudbou, mezi obrazem a ténem, obrazovym
pohybem a hudebnim pohybem, a mezi obrazovym prostorem a tonalnim prostorem.“
Téma bylo podniceno nastupem zvuku v kinematografii, jehoz byl i Hackenschmied,
alespon z pocatku, odptircem. Upozornoval na znakovy, a nikoli pouze ilustrativni cha-
rakter zvuku ve filmu.

»Zminéné filmy vymezily pély, mezi nimiz se Hackenschmiedova tvorba bude pohy-
bovat — pdl psychologicky a pél formalni. Zatimco Beziicelnd prochdzka svym motivem
optické reflexe evokuje zrcadlo jako model obrazu s jeho psychologickymi implikacemi,
jako jsou narcismus ¢i voyeurstvi, pak film Na Prazském hradé a jeho motiv pravouhlé sité
odkazuji k jinému modelu obrazu - k oknu jako obrazovému ramci, ktery determinuje
strukturdlni ¢i formalni elementy.“ (Srov. Jaroslav Andél: Alexandr Hackenschmied.
Praha 2000.)

Na podobném principu jako film Na Prazském hradé je zaloZena prace na filmu Zem
spieva (1932), na kterém jako stfihac¢ spolupracuje s rezisérem Karlem Plickou. Alexandr
Hackenschmied nataci od roku 1934 prvni dokumentarni filmy o ¢eskych lazenskych
méstech. O rok pozdéji odesel do Zlina, kde zacal pracovat pro Batovy filmové atelié-
ry, se kterymi cestuje po celém svété a natacéi reklamni propagacni filmy a dokumenty.
Zaznamenal cestu Jana Bati do Indie a na Cejlon, pozdéji byl tento material sestfihan
do dokumentarnich filmt Chudi lidé, Reka Zivota a smrti, Vzpominka na rdj. Spole¢né
s americkym producentem Herbertem Klinem pracoval na filmech reflektujicich vyhro-
cenou politickou situaci v Evropé v predvecer druhé svétové valky.

Po presunu na sklonku roku 1939 z Anglie do USA pracuje jako technicky poradce
ve filmovém studiu Paramount v Los Angeles. Zasadni je setkani s prvni manzelkou,
tanec¢nici Eleanorou Derenowsky, znamou jako Maya Deren. Alexandr Hackenschmied
si v USA zménil/zkratil jméno na Alexandr/Sasa Hammid. Se svou Zenou nafotil mnoz-
stvi fotografickych sérii a seznamil ji i s filmovou tvorbou. Spole¢né natocili i nékolik
filmt, pricemz hned prvni, ktery vzesel z jejich spoluprace, Meshes of the Afternoon /
Odpoledni osidla (1943) je povazovan za stézejni dilo amerického avantgardniho filmu,
tzv. druhé avantgardy (viz I. kapitola). Tematicky film navazuje na Beziicelnou prochdzku,
rozviji motiv zrcadleni a rozdvojeni osobnosti jako imaginativniho prvku obrazového
ptibéhu filmu, kde hlavni role ztvarnila Maya Deren. Alexandr Hammid tak inicioval
filmovou tvorbu jedné z nejvyznamnéjsich filmarek amerického avantgardniho filmu.

o Zvolte si jeden z filmu ceské oficialni filmové tvorby obdobi 30. let 20. stoleti

(Erotikon, Extase, Reka, Lidé na kie, Panenstvi) a podrobte jej analyze formalnich
postupt. Ktera reseni byste povazovali za avantgardni? A z jakého divodu?
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Karel Dodal (1900-1986) je ojedinélym tviircem animovanych abstraktnich filmut
v Ceskoslovensku. Se svou zenou Irenou zalozili v roce 1934 produkéni firmu IRE-film.
Jednalo se o uméleckeé filmové studio ,,pro kreslené barevné grotesky, avantgardni kratké
filmy, primyslové a kulturni filmy* Irena Dodalova méla velky vliv na podobu produ-
kovanych filmi a v titulcich filma je povétsinou uvadéna jako spoluautorka. Do roku
1938, nez Dodalovi emigrovali do Jizni Ameriky, vyrobila firma vice nez 25 reklamnich
¢i experimentalnich snimkd, pfi¢emz ne vSechny jsou dnes dochovany.

Reklamni film Hra bublinek (1936) je barevnou animovanou abstraktni variaci na mo-
tiv shlukujicich se kolecek, bublinek. Tato variace v zavéru pfimocare odkazuje svou
»0Cistujici” geometrickou formou na mydlo, vyrobek nejmenované drogistické firmy.

Myslenka hledajici svétlo (1937) je jednim z realizovanych experimentélnich filma.

Doporucena literatura

Eva Struskova: Dodalovi / Pritkopnici ¢eského animovaného filmu. Praha 2013.

Cenék Zahradnicek (1900-1989) - predstavitel amatérské tvorby 30. let v Ceskoslovensku
navazoval na odkaz evropské avantgardy predeslého desetileti. Ve filmu Mésto jak ho vidi
pes transformoval obraz ,,zivota“ mésta do vysky zorného pole psa. Na dalsich filmech
spolupracoval se scenaristou Vladimirem Smejkalem. Ve filmech Ruce v utery (1934),
Atom vécnosti (1934) ¢i Pribéh vojdaka (1935) pracoval Zahradnicek naptiklad neobvyk-
lym zptisobem s funkei detailnich zabéra ve filmu, kterymi nahrazoval zabéry celkové.
Cenék Zahradnigek se postupné profesionalizoval a od roku 1937 se stal kameramanem
Aktualit pod vedenim Jana Kucery. Zahradnicek mimo jiné natocil i filmové zabéry pro
ekranové projekce divadelnich predstaveni E. F. Buriana — Mdj v D-35, Evzen Onégin
v D-37, Procitnuti jara v D-36.

Na tvorbé ¢eskych avantgardnich filmi se inven¢né podileli, nékdy i vlastni filmovou
tvorbou, predstavitelé ceské filmové kritiky a teorie 20. a 30. let 20. stoleti. Filmova
kritika v téchto letech byla na nebyvalém vzestupu a jeji zdejsi rozpuk byl podnicen
estetickym prizmatem formujiciho se poetistického vhimani uméni. Podstata poetismu,
jak piSe cesky vytvarny kritik a historik Miroslav Lamac, spocivala, podobné jako v pri-
padé surrealismu, v nazirdni reality skrze poezii, v hleddni ,,univerzalni a totalni poezie®
zahrnujici vSechny umeélecké projevy a smazavajici jejich vzajemné hranice.

Pfinosem byla i obezndmenost ceskych filmovych kritiki a teoretikii s dobovou my-
$lenkovou reflexi fenoménu filmu v okolnich zemich. Pfednim filmovym teoretikem,
avantgardistou v ¢eském prostiedi byl Karel Teige, ktery v ramci poetismu rozvijel fo-
togenickou linii uvazovani o filmu jako o vizualni basni. Po navstévé Sovétského svazu
v roce 1925 se zaobiral vice ideologickymi aspekty v uméni, pficemz ,,svétovym nazorem"*
mu byl marxismus.

Jan Kucera (1908-1977) - filmovy kritik a teoretik dokoncil pouze jeden ze tfi za-
myslenych avantgardnich filma. V groteskni Burlesce (1933) vyuzil archivnich materiald,
které kombinoval s trikovymi zabéry. (Jako nedokoncené skoncily filmy Prazské baroko
a Stavba.) Jan Kucera vedl od roku 1937 nataceni filmovych tydeniki v ramci Aktualit.
Od 40. let se vénoval zejména filmové teorii a ve svych knihach rozvijel teorii stfihové
skladby: Kniha o filmu (1941), Zdklady filmové skladby (1949), Strihova skladba ve filmu
a v televizi (1969).
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2.5 Velka Britanie — avantgarda v reklamnim pramyslu

Seznamte se bliZe s teoretickym uvaZovanim Jana Kucery ve skriptech Zdenka Hudce:
Zakladni tendence v déjinach filmové teorie 1910-1960, Olomouc 2005.

Jifi Lehovec (1909-1995) byl filmovym kritikem, kameramanem, fotografem a posléze
i rezisérem dokumentdrnich filma ve Filmovych ateliérech Zlin, kam v roce 1938 na-
stoupil jako kameraman. Béhem okupace zacal rezisérsky zpracovavat technologicka
a pramyslova témata (vyroba gramofonovych desek, prace v huti, elektrifikace apod.).
Lehovec vnesl témto ,,anorganickym® témattim nezvyklou poeti¢nost, kdyz obraz doplnil
mluvenym slovem, ¢tenou basni nebo se nezvyklym zptsobem soustfedil na vypovéd
samotnych filmovych obrazi. V Divotvorném oku (1939) byly namétem predméty ka-
zdodenniho Zivota, které jsou zobrazovany v makrodetailech. Za vrchol v tvorbé Jitiho
Lehovce miizeme povazovat experimentalni film Rytmus (1941). Jedna se o vizualizaci
hudby, kterd je zde zobrazovana na tfech urovnich: tanec, asociativni kresba, strojové
vidéni hudby.

2.5 Velka Britanie — avantgarda v reklamnim prtimyslu

Vznik experimentalnich filmi na zakazku firem, statnich podnika ¢i jiného zadavatel-
ského subjektu byl ¢asto jedinou moznosti, jak jinak ¢asové i finan¢né ndkladnou tvorbu
financovat. Tvorba nékterych experimentalnich filmi vznikala ve Velké Britanii pod
zadtitou a na objednavku GPO (General Post Office). Podnik prevzal skupinu filmara
od britské obchodni komory EFB (Empire Marketing Board), pro kterou v letech 1929-33
pracovalo mnozstvi vyzna¢nych tvirct, zejména dokumentaristti (Alberto Cavalcanti,
Robert Flaherty, John Grierson, Paul Rotha, Basil Wright, Harry Watt ad.).

Vzniklé oddéleni GPO Film Unit vedl do roku 1937 dokumentarista John Grierson,
podnik byl otevien novym postupiim pii praci s filmem. Ve filmech zobrazujicich ¢in-
nost posty tviirci experimentuji se stfihem, soustfedi se i na diimyslnou praci se zvukem.
Pomoci ruchi, hudby a hovoru se tviirci pokouseli navozovat ve filmech pocit skutec-
nosti realného Zivota. Slo samoziejmé o propagaci novych komunikaénich technologii,
sluzeb, jez posta nabizi, a zaroven i o reflexi dobového Zzivota. Postupné se tak nachazely
urcitou dobu i dva tviirci, v jejichz filmech se miizeme setkavat s velmi novatorskymi
animacnimi postupy. Jednd se predevsim o tzv. ,rucni filmy“ - handmade filmy, které
jsou vytvareny pfimym zasahem do struktury filmového pasu.

Novozélandan Len Lye (1901-1980) byl stejné vyzna¢nym filmarem jako malifem,
spisovatelem a sochafem, vytvarejicim kinetické sochy, které vlastni predni svétova mu-
zea moderntho uméni. Udajné jiz béhem studii animace v Australii kolem roku 1921
vyzkousel techniku ru¢ni animace/malby, kresby ¢i vyskrabavani do filmového pasu.
V roce 1927 se presunul do Anglie, kde s podporou London Film Society vznikl prvni ¢b
film Tusalava (1929). Zde se nechal Len Lye inspirovat uménim domorodcti z jizniho
Tichomoti. Film byl animovan pomoci filmové kamery a abstraktni motivy jsou rozvijeny
na zakladé domorodého uméni. Film byl paradoxné shledan britskou cenzurni radou
za prili§ sexualné otevieny.

Dalsi film Lena Lye byl vefejné promitan az roku 1935, je jim Colour Box / Barevnd
skrinka. Lye demonstroval Griersonovy pokusy s ru¢ni animaci, ta byva nékdy oznaco-
vana za animaci pfimou. Len Lye animoval prisvitny filmovy pas, jde zfejmé o viibec
prvni film tohoto druhu. Na zakazku GPO vznikly film byl doplnén populdrni skladbou,
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i diky tomu byl film pfijat $irokou vefejnosti. Len Lye upozornil na zakladni kvality,
moznosti filmové suroviny, techniky filmové projekce. Abstraktni film vznikl v podstaté
primitivni metodou nanaseni barev a zasahy pomoci riznych pfedmétti do prostoru
jednotlivych filmovych polic¢ek. Lye ve svych komerénich zakazkach kombinuje nékolik
animacnich technik, pracuje se $ablonami, animuje loutky, koloruje pozadi. Vznikl tak
film Kaleidoscope (1935), na zakazku tabakové spolecnosti vytvoril Len Lye reklamni
handmade film, kde vyuzil $ablon. (Pti prvni projekci vyfezal tvary cigaret do filmového
pasu, béhem projekce tak zéfilo na platno primé svétlo.)

V roce 1936 Len Lye osobité experimentoval s barevnym systémem Gasparcolour,
ktery vyuzival po svém i Oskar Fischinger. V produkci GPO vznikl film Rainbow Dance
/ Duhovy tanec (1936), jenz je vysledkem kombinace fotograficky realistického ¢b za-
znamu tane¢nika a pfevodu tohoto obrazu do barevného systému Gasparcolour. Ten je
zaloZen na postupném michani tfi barevnych slozek, kamera pfi snimani zaznamenava
obraz na tfi monochromatické civky. Syntéza znamenala ziskani a namichani pfirozenych
barev snimanych objekti. Oskar Fischinger i Len Lye postupovali kazdy jinou cestou
pri préci s touto technologii, ale zjednodusené byl jejich postup spise analyticky, ¢imz
docilili nezvyklé kombinace barev a dalsich efektti. Obdobnym zpiisobem kolorovani
byl vytvoren i dalsi film Trade Tattoo (1937), kde Len Lye pracoval s obrazovym filmo-
vym odpadem, odstfizky pochazely z dokumentt GPO Film Unit. Len Lye heterogenni
obrazovy materidl stmelil pomoci $§ablonovych motivti, animace slov a synchronizoval
jej s hudbou.

Zpusob prace s nalezenym filmovym obrazem - found footage film - je technikou,
ktera se hojné vyskytuje v experimentalnim filmu v USA i v Evropé zejména od 60. let
20. stoleti.

Rozdil v praci s barvou u filmu Colour Box a Rainbow Dance popisuje Len Lye nasle-
dovné: , Ve filmu Colour Box byla barva ,na povrchu’ a stala se vytvarnym ornamentem
(...). Jakykoliv pohyb, ktery vznika, je pohybem obrazu barvy. Ve filmu Rainbow Dance je
barva uzita v ,prostorovém’ vyznamu, vynoruje se, vzdaluje, mizi nebo se znovu objevuje
v rytmu, ktery je vysledkem barevné kombinace. (...) Pohyb barvy je zde v protikladu
k pohybujicimu se barevnému predmétu, objektu na platné - (...) pohyb barvy zde
ovlada vsechny ostatni pohyby (je jim nadfazen), jak pohybu obrazovému, tak pohybu
filmovému.“ (Srov: Birgit Hein & Wulf Herzogenrath: Film als Film 1910 bis heute.
Cologne 1977. )

V roce 1944 se Len Lye presunul do New Yorku, kde stal velmi blizko vIné masivniho
prilivu experimentalni tvorby, abstraktniho expresionismu a dal$ich smért ¢i stylti obrazu
zavésného ¢i pohyblivého.

Ve Skotsku narozeny Norman McLaren (1914-1987) je znam predevsim pro tvorbu
experimentdlnich animovanych film, které vznikly v Kanadé, kam doputoval z Anglie
pres USA (1939). Norman McLaren na urcity ¢as ptisobil v podrucilondynské GPO Film
Unit pod vedenim Johna Griersona, se kterym se pozdéji McLaren setkal i v National
Board of Canada.

McLaren uz béhem studia vytvarné skoly experimentoval s filmem. Nedochovany
abstraktni film Colour Cocktail, ktery mu vynesl ocenéni na skotském festivalu ama-
térskych filmd v roce 1935, zaujal i Johna Griersona, ktery Normana McLarena pfijal
mezi ¢leny GPO Film Unit. Pfed dokumenty a nékolika animovanymi filmy pro GPO
natoc¢il Norman McLaren jako pfiznivec Komunistické strany Velké Britanie spole¢né
se sochatkou Helen Biggarovou aktivisticky snimek Hell Unltd. (1936). Ve filmu vyuzi-
va nalezeného obrazového materidlu (found footage), animace, grafickych obrazovych
motivl a asociativni montaze ve stylu ruskych avantgardistti. V roce 1938 vytvoril pro
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2.6 Francie - spole¢nost ¢istého filmu

GPO propagacni snimek postovnich sluzeb, animovany film Love on the Wing (1937-38).
Film vytvarel, podobné jako Len Lye, pfimymi zdsahy na filmovy pas.

Pocate¢ni tvorba Normana McLarena byla zna¢né ovlivnéna filmy Ejzenstejna, dia-
lektickou montdazni technikou a obecné celou ruskou filmovou avantgardou, dale pak
animac¢nimi technikami Oskara Fischingera a Lena Lye. K rozvinuti jeho specifickych
technik animace mechanického, ale i elektronického pohyblivého obrazu doslo az po jeho
prestéhovani do Kanady. Dnes jsou filmy Normana McLarena dostupnéjsi a v $irsim
povédomi nez pritkopnické a velmi originalni filmy Lena Lye.

« Popiste zpisob filmové tvorby Lena Lye a Oskara Fischingera. Co je podstatou
primé animace?

2.6 Francie — spolecnost Cistého filmu

V nasledujici kapitole bude vylozen koncept ,,¢istych® filmti ze strany zejména francouz-
skych filmaft a vytvarniki, dale bude rozvedena myslenka dadaistickych filmovych
koncepti a nakonec bude poodhalen ustup filmové avantgardy v ramci surrealistickych
filma 20. a 30. let 20. stoleti.

Dadaismus i surrealismus jsou umélecké modernistické sméry, které presahuji rozsah
vytvarného uméni a jejich vliv je patrny i v literatufe nebo hudbé. Naproti tomu abso-
lutni film nebo cinéma pur (,,¢isty film®) jsou kategorie, které byly vytvoreny viceméné
k oznaceni filmt inklinujicich v dané dobé k nenarativnimu filmu, filmt ,,revoltujicich®
proti filmovému vypravéni pribéhii. Mezi tviirci nejde jen o tvorbu ,,¢istych® filma, ale
i o teoretické uchopeni fenoménu filmu.

Smérodatna byla snaha definovat specifika filmového uméni a jeho absolutizace na teo-
retické urovni jako samostatného uméni. Piedstavitelé filmové avantgardy jsou casto
i teoretiky pohyblivého obrazu filmu. ,Teorie filmového rytmu® byla rozvijena nejen
Hansem Richterem, ale i René Clairem nebo Germain Dullacovou. Podobné otazka foto-
genie ve filmu, ve smyslu obecné estetické kvality filmu, se stala pfedmétem pro mnozstvi
pluralitné vznikajicich teoretickych koncepci. Fotogenie byla v diisledku i pfedmétem
nepfrilis ¢itelného zobrazeni v mnoha filmech.

S kategorii fotogenie se bliZe seznamte ve skriptech Zdenka Hudce: Zakladni tendence
v déjinach filmové teorie 1910-1960. Olomouc 2005.

Oznaceni filmu za ,,absolutni nebo ¢isty” svéd¢i o formalnich postupech, naopak moder-
nistické sméry jsou ideovymi pilifi pro dané tviirce. Filmy ,,¢isté nebo absolutni“ mohou
byt tedy stejné tak i dadaistické nebo surrealistické. Naslednost téchto dvou smérd, dada-
ismu a surrealismu, a jejich prolinani na Grovni personalni i ideové je castecné i divodem,
proc se s nékterymi filmy setkavame v ramci nékolika ,,zaskatulkovani®

Cisty film

Oznacenti ,¢isty film", cinéma pur ve Francii miizeme povazovat za ¢astecné synonymni
obdobu absolutniho filmu v Némecku. Jedna se o pojmenovani nenarativni filmové tvor-
by. Opét se nejedna o filmovy ¢i vytvarny smér. Na rozdil od prevazujicich ,,némeckych®
animacnich technik kreslenych a malovanych obrazii se filmy fazené k ,,¢istému filmu®
vyznacuji kombinaci fotograficky realistického obrazu.
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Tendovani k ,,¢istému, tzv. dé¢jem neprikraslenému filmu méli jiz francouzsti impre-
sionisté, zde ovéem nikdy nebyl naplnén koncept jakéhosi zatraceni narace ve prospéch
pouhé vizudlni slozky zobrazeni pomoci filmu. ,Cisty film je ryze fotogenicky; ve smy-
slu, jak se tento pojem objevil u Delluca: tedy jako ,vlastni poeticky aspekt véci a lidi,
ktery miZe byt odhalen vyhradné fe¢i fotografie nebo kinematografu®. Cisty film tedy
rozhodné nehledd abstraktni prvky v realité, ale naopak hledd hodnoty bezprostiedné
v realité pritomné, a to takové, které lze vytézit pouze vyuzitim vlastnosti svétlocitlivé
filmové vrstvy, pouzitych optickych prostfedki a vlastniho pohybu filmového pasu.”
(Srov. Martin Cihak: Experimentalni film. LFS Uherské Hradisté.)

Henri Chomett (1896-1941), bratr Reného Claira, natocil dva avantgardni filmy, jez
jsou ,,nejéistsimi reprezentanty cinéma pur — oznaceni, jez nese v nazvu i jeden z dvo-
jice filmi. Chomettova avantgardni tvorba byla predstupném jeho nasledujici komercni
filmarské kariéry.

Jeux des reflets et de la vitesse / Hra reflexi a rychlosti (1925) - Chomette umistil kameru
do okna jedouciho vlaku patizského metra a nechal stroj zaznamenavat pohyblivy obraz
okoli. Zobrazenymi ulicemi, auty, mosty a domy rytmizoval dynami¢nost samotného
obrazu. Cing minutes de cinéma pur / Pét minut Cistého filmu (1926) — ,,Rychlost, tvary,
povrchy, film, ve kterém pohyb neni pfedstavovan, ale ktery je sim pohybem. Chomette
ho nazyva ¢istym nebo podstatnym filmem. Neni to obraz pro obraz, nybrz expozice
vedle sebe fazenych predmétti a krajin, cehoz je dosazeno filmovymi postupy (¢asosbér-
nym natacenim, kratkymi prostfihy, prechody mezi pozitivem a negativem). Cilem je
odtrhnout nds od vyznamu, od zobrazovani, od intelektudlniho filmového uvazovani.
Ma to byt film pociti fyzickych, zrakovych, tedy presné toho zrakového viemu, o némz
mluvi Germaine Dulacova. Film jako pfenos. Film oka a srdce — film-pocit (cinémoti-
on).“ (Prosper Hillairet)

Eugéne Deslaw (1900-1966), vlastnim jménem Jevgenij Stavc¢enko, natocil sviij prvni
avantgardni film Vieux chateux / Stary zamek (1927) v Ceskoslovensku s ¢eskou rezisérkou
Zet Molas (Zdenou Smolovou). Dalsi dva snimky vznikly o rok pozdéji ve Francii: La
Marche des machines / Pochod strojii a Les Nuits électriques / Elektrické noci. Tyto filmy se
vyznacuji vyraznou rytmizaci obrazu jak zobrazenych objektt a geometrickych ,,d&ja
tak samotnych pohybt kamery v prostfedi stroju ¢i svételnych reklam.

Malif, predstavitel syntetického kubismu a abstrakce Fernand Léger (1881-1955) je
autorem filmu Le Ballet Mécanique / Mechanicky balet (1924). Vznik filmu byl podnicen
Ameri¢anem Dudleym Murphym, ktery je spoluautorem filmu. Murphy nejprve oslovil
v Pafizi zijiciho krajana fotografa Man Raye, ten ov§em od projektu ustoupil. Dudley
Murphy byl jiz autorem filmu Danse Macabre (1922), ve kterém se pokusil vizualizovat
filmovymi prosttedky pohyby tane¢nika. Udajné pod vlivem Ezry Pounda se snaZil zrea-
lizovat dalsi film, ktery by byl vice ,,abstraktni®, vysledkem byla spoluprace s Fernandem
Légerem.

Pfinosem Fernanda Légera byla prace s objektem / vizualizovanym predmétem a na-
sledny skladebny postup pfi praci se zabéry. ,,Zatimco u Ejzenstejna slouzi srazka zabéra
predevsim k vyvolani nového vyznamu, u Légera je stfet zabéru (napf. trojahelniku
a kruhu, klobouku a boty atp.) zdrojem ryze filmového pohybu, ktery je zakousen di-
vakem pfi sledovani filmu. Pravé toto obraceni pozornosti k aktu vhimani filmu a jeho
uskute¢néni teprve v aktu projekce ¢ini z filmu ,Mechanicky balet’ jednoho z pfedchtdcti
strukturalniho filmu let $edesatych (napt. Kubelka, Kren, Sharitz). (...) Nejvyznamnéj$im
Légerovym pfinosem pro film je zdiraznéni hodnoty samotného vécného predmétu,
diraz na dynamickou montdz a osvobozeni filmového obrazu z pout sluzebnosti nejen
vuci pribéhu, ale i viaci jakékoli jeho representativni funkei.®
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2.6 Francie - spole¢nost ¢istého filmu

Nastudujte si kapitolu ,,Cisty film“ z knihy Martina Cihaka: Ponorna feka kinema-
tografie. Praha 2013.

Fernand Léger je autorem tohoto jediného dokonceného filmu, rozpracovana ¢ast jeho
animovaného filmu, kubistického Chaplina, Charlot cubiste (1921) ve vysledku ramuje
dynamicky sled obrazii v Mechanickém baletu. Ptistup Fernanda Légera k zobrazovacim
moznostem pohyblivého obrazu a samotnych optickych kvalit fotografie svéd¢i o jeho
touze abstrahovat jednotlivosti skutecnosti a nachazet v jejich neidentifikovatelnych
detailech krasu zobrazovaného, coz prenasi i do skladebnych postupt filmu.

Americky fotograf Ralph Steiner (1889-1986) tvofil ptizna¢né v USA. Jeho film
H20 (1929), kde na rozdil od dynamické konstituce pohyblivych obrazi u filmt popsa-
nych v predeslych odstavcich, jez byly vysledkem dirazu na skladebnou nebo obrazovou
kompozici pohybu a rytmu, se Ralph Steiner soustfedil na lyrizujici transformaci obrazu
reality. V. H20 i nasledujicim snimku Surf and Seaweed (1931) $lo o vizualizaci forem
vody (desté, fek, potoki, mofe). Zptlisob prace zde rozsifuje o aspekt pohybu v obra-
ze, o vychodiska fotografického sméru ,,nové vécnosti, kde poeti¢nost a fotogeni¢nost
zobrazeni byla kyzenym usilim. Steiner obdobnym zptisobem postupoval i v dal§im
experimentdlnim filmu Mechanical Principles (1933), kde je zpracovan motiv stroju.

Cistym filmem je mozno nazvat obdobi fotogenického tisili ve filmovém uméni zejména
20. let 20. stoleti. Vedle filmt predniho predstavitele Henriho Chometta jim mtizeme
oznacit v $irokém slova smyslu i ostatni filmy, ve kterych dochdzi k transformaci realné
fotografie ve specificky filmovy obraz na trovni skladebné ¢i obrazové. Z francouzskych
tviirc sem mizeme fadit jesté nékteré filmy novinarky a teoreticky Germaine Dulacové,
jedna se o jeji tvorbu z konce 20. let, kdy usilovala o vizualni doprovod hudby pomoci
filmu Disque 927 (1928), Theme et variations (1928).

Shrnuti

Definovana byla kategorie avantgardy a umélecké avantgardy na zakladé srovnani teo-
retickych pristupti Clementa Greenberga, Karla Teigeho a Petera Biirgera. Pfedstaveny
byly vybrané umélecké sméry spjaté s klasickym modernismem a avantgardnim fil-
mem, naznacena byla specifika filmové avantgadni tvorby v ramci narodni produkce
v Ceskoslovensku, Francii, Velké Britanii. Na zakladé této kapitoly by méli studentka
i student ziskat zakladni prehled o predstavitelich a dilech tzv. filmové avantgardy.

Doporucené projekce

René Clair: Mezihra (1923)

Man Ray: Navrat k rozumu (1923)

Fernand Léger: Mechanicky balet (1924)

Marcel Duchamp: Anémic Cinéma (1924-1926)

Hans Richter: Odpoledni strasidlo (1927)

Len Lye: Tusalava (1929)

Alexandr Hackenschmied: Beztcelna prochazka (1930)
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2 Ve stanu s filmovou avantgardou

Doporucena literatura
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Thomas Elsaesser: Dada/Cinema? In: Kvenzli, Rudolf. E. (ed.) Dada and surrealist film.
1996.
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Malcolm LeGrice: Abstract film and beyond. London 1977.

Tomas Pospiszyl: Modernisticka rozcesti. In: Tomas Pospiszyl: Srovnavaci studie. Praha
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Man Ray: Vlastni portrét. Praha 2002.

Josef Vojvodik, Jan Wiendl (eds.): Heslar ¢eské avantgardy. Praha 2011.

Stanislav Ulver: Zapadni filmova avantgarda. Praha 1991.
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3 V krabici s videoartem

V této casti skript se zaméfime na kategorii videoartu a dispozitiv videa z pozice jim
utvorené prostorové dimenze. K ilustraci fenoménu videoartu slouzi popis a ukazky
rtznych dél, které se vztahuji k danému zptisobu zprostiedkovani elektronického po-
hyblivého obrazu v ramci této historické epochy.

Krabice v nazvu kapitoly je pfipodobnénim podobné jako stan v nazvu predeslé ka-
pitoly. Vychazi z realného zakladu, protoze galerijni prostor je ¢asto nazyvan jako bila
krychle - ,,white cube®, kde je uméni a uméni pohyblivého obrazu prezentovano vedle
kina - ,,black box“, televize ¢i vefejného prostoru.

Cile kapitoly

- zavedeni kategorie dispozitivu, ktera nam umozni metodologicky zkoumat oblast
videoartu ve vztahu ke kinematografii,

— predstaveny budou historické pocatky videoartu, jak ve vztahu k televiznimu vysilani,
tak galerijnimu uplatnéni.

3.1 Dispozitiv videa

Se zptisobem filmové projekce jsou nedilné spojeny urcité technické predpoklady: tmava
promitaci mistnost, filmova promitacka a projekéni platno. Divak zaujima misto v hle-
disti, sam je usazen mezi obraz a jeho zdroj. Charakter rozmisténi techniky i usporadani
promitacich sala spoluurcuje roli divaka, a to roli, z hlediska télesné aktivity, zcela pasivni.

Umeéni videa, videoart, nevznika jako protireakce na kinematografii, ale na zakladé vlast-
nich technologickych dispozic videa. Projevy videoartu budou analyzovany zejména
na zakladé prostorové dimenze, jez se lisi od projevt filmu. Film je spjat s kinosalem,
tmavou mistnosti ¢i skfinkou, tzv. ,black boxem®, video s prostorem galerie a muzea.
P1i aplikaci kategorie dispozitivu na oblast filmu, videa a televize jsou az dosud oddé-
lované aspekty technologie, zptisobti zpracovani obrazu, psychickych procesti vhimani
a napriklad kulturnich tradic posuzovany v ramci jednoho celku.

Dispozitivy filmu a videa budeme vymezovat na zakladé analyzy technologie pohyb-
livého, materialnimi vlastnostmi daného média a prostorové dimenze, jez vymezuje
ve vztahu dilo a jeho pozorovatele. Od technologie se odviji onen symbolicky odraz
socidlné kulturniho determinac¢niho kontextu, ktery fidi vztah pozorovatele k uméni.
Variabilita dispozitivii v sociokulturnim prostoru je vlastni kazdé technologii, na zakladé
ni se tento prostor vymezuje.

Dispozitiv chapeme jako sit ustanovujici vztahy mezi riznorodymi prvky. Vedle
technologickych dispozic se jedna o velmi heterogenni celek, do kterého zahrnujeme
jednotlivé myslenkové diskurzy dané oblasti. To vse je reglementovano hodnotami
a normami, které se projevuji jako zdkony, konvence a zdjmy. Ty se nasledné vztahuji
k usporadani komplexu vztahti nejriiznéjsich prvka v ramci specificky utvarené prosto-
rové dimenze.
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3V krabici s videoartem

Za dva obrazové systémy stylistickych i formalnich prostfedki budu povazovat kinema-
tografii jako projev dispozitivu filmu a videoart jako projev dispozitivu videa. Pro nékteré
z oblasti videoartu zminime i priniky ¢i zastfeSeni urcitych dél dispozitivem televize.
V této casti skript se budeme zabyvat zejména rozdilem mezi fizenou filmovou projekci
a nové utvorenou prostorovou dimenzi, v jejimz ramci vnimame projekce videoarta.

Koncepci a termin dispozitivu rozpracoval pro oblast médii v roce 1975 Jean-Louis
Baudry. ,,Baudry konstatuje, Ze filmovy dispozitiv determinuje umély regresivni stav,
provdzeny tim, cemu fikd ,zahalujici vztah ke skutecnosti: (...) Baudry tedy zdiiraznuje
podil nostalgie, jenz je tomuto dispozitivu vlastni a ktery se projevuje v nékolika smé-
rech: v narcistni regresi, asimilaci snu, ale také v ndvratu k mytické minulosti, pfipadné
az k platonskému mytu jeskyné.“ (Jacques Aumont, s. 190) Jacques Aumont posunuje
vyznam dispozitivu na fidici princip individudlniho vztahu k obraziim, ,k popisu celého
komplikovaného vztahu, ktery je soucdsti souhrnu determinact, jez obklopuji a ovliviiu-
ji kazdy individudlni vztah k obraziim. Mezi tyto socidlni determinace patii zejména
prostiedky a techniky produkce, mista, kde jsou dostupné, a nosice, které slouzi k jejich
sitent.” (Jacques Aumont, s. 134)

Prostudujte si kapitolu ,,Podil dispozitivu“ z knihy francouzského teoretika filmu
a médii Jacquese Aumonta.
Jacques Aumont: Obraz. NAMU, Praha 2010, s. 129-193.

3.2 Videoartova udalost

Pocatek videoartu je historicky spjat s datem takzvané prvni projekce ¢i udalosti podobné
jako v pripadé kinematografie. Prvni filmova projekce je spojovana s Pfijezdem vlaku,
ktery nasnimala a projekci na Bulvaru kapucint v Parizi uskutecnila francouzska bratrska
dvojice 28. prosince roku 1895. Jednalo se o prvni vefejnou projekei. Proslulému tleku
divakd pred hrnoucim se ,,ohnivym strojem” predchazelo promitnuti viibec prvniho filmu
zvaného Odchod z tovdrny (1894). Tento film byl pfed prosincovou projekci promitan
pramyslnikiim uz 22. 3. 1895.

U videoartu nebyl objektem vyzdvizeni zaznam jizdy vlaku, ale pfesto obdobny akt pohy-
bujiciho se stroje. Natocena byla jizda vehiklu s hlavou fimskokatolické cirkve po newyor-
ské avenue. Zaznam byl pofizen na jeden z prvnich ,,portapaki® (ru¢ni videokameru)
4. fijna roku 1965 vytvarnikem a hudebnikem z Koreje Nam June Paikem (1932-2006).

Tentyz den prezentoval Nam June Paik v newyorském podniku Café Au Go-Go tento
pohyblivy obraz pod nazvem Electronic Video Recorder za doprovodu vlastni tonalni
variace. Timto obrazovou aktualitu zasadil do zcela nového kontextu a soucasné obohatil
tradici improvizované performance o aktualni obrazovou slozku. Za videoart v tomto
pripadé neni proto povazovana jen obrazova slozka, ale cely akt audiovizualni uda-
losti - performance, ktera vznikla s prispénim technologie videa.
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3.3 Videoart

Podobneé jako v ptripadé filmu, kdy se nejednalo o uplné prvni filmovou projekci, tak
i prezentace elektronického pohyblivého obrazu Nam June Paikem ma své predchtidce.
Ovsem charakter, jakym se tyto dvé udalosti zapsaly do historie kinematografie i vi-
deoartu, ilustruje v dé¢jinach uméni pohyblivého obrazu i socidlné kulturni charakter
jeho dvou oblasti.

Zopakuijte si z prvniho dilu skript, co se rozumi udalosti v oblasti prezentace filmu
a vizualniho uméni.

V roce 1963 vystavil Nam June Paik v Galerii Parnass v némeckém mésté Wuppertal
instalaci sloZenou z trindcti televiznich obrazovek - Electronic T'V. Wolf Vostell od konce
50. let rozviji koncept TV Dé-coll/age, ktery vystavuje v New Yorku i v Galerii Parnass
v Némecku. V roce 1965 byl Andy Warhol osloven nakladatelem casopisu Tape Recording,
ktery ptipravoval prezentaci firmy Norelco a jejiho nového videozatizeni. Warhol tak

o pét dni ,,predbéhl“ Nam June Paika, kdyz 29. zati roku 1965 béhem ,,pdrty“v prostorech
pod newyorskym hotelem Waldor({f-Astoria predvedl své prvni videosnimky.

Kinematografie se od prvni projekce soustfedi na pocetné publikum. Jedna se o nepe-
jorativné myslenou, komeréni sféru obrazové produkce, které se vyuziva k transforma-
ci ideji, hodnot a norem technickych prostfedka témér vsech technologickych forem
pohyblivého obrazu. Na trovni prostorové dimenze je spole¢nym jmenovatelem kino,
kinosal, centralné perspektivni zptisob vymezeni prostoru mezi divaikem a dilem. Filmy,
ale i videosnimky jsou vazany na ekonomicky, socialni a kulturni celek kinematografické
instituce (produkce, distribuce, recepce), vii¢i kterému se vymezuji avantgardni filmy,
pri¢emz i ty zistavaji soucasti dispozitivu filmu a dominance kinematografie.

3.3 Videoart

Videoart - uméni elektronického pohyblivého obrazu; za timto slovem je skryto mnoz-
stvi rozli¢né vizualni tvorby. Spole¢nym jmenovatelem je médium zdznamu a archivace
- video (z latiny vidim). Dvé zdkladni vyvojova stadia u analogové i digitalni technologie
videa (zdznam elektronického pohyblivého obrazu) se stala signifikantnimi pro povahu
a chapani videoartu.

Mezi videoarty nejsou vyjimkou projekty, které z hlediska pomérné puristicky zvoleného
nazvu maji az hybridné multitechnologickou podstatu. Jedna se zejména o muzejni ¢i
galerijni instalace, ve kterych kombinace videa a napfiklad filmu dotvafi expozice i je
zdsadnim stavebnim prvkem instalaci a soch.

O tom, zda se jedna o projev kinematografie, ¢i videoartu, v mnoha ptipadech rozhoduje
institucionalni ¢i produkéni zazemi a vychodiska tviirce. Problematika hranice mezi
videoartem a kinematografii je dana povahou dispozitivii technologii videa a filmu a ze-
jména jeho historickym vymezenim, podobné jako je tomu v ptipadé filmové avantgardy,
ktera spadd v mnoha pripadech do dé¢jin moderniho uméni. V pripadé videoartu v jeho
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pocatcich lze nachazet sty¢né body s projevy tzv. rozsifeného kina (expanded cinema),
kdy tvirci usilovali o ,,0svobozeni® obrazu, ktery byl vazan pouze na kinosaly nebo
na televizni obrazovky.

Videoart vznika v dasledku specializace ve vytvarném uméni a radi se mezi ostatni
sméry 70. let 20. stoleti. Americky vytvarny kritik Peter Schjeldahl se k danému obdobi
vyjadril nasledovné: (...) vznikaji vSechna ta umeéni se dvéma slovy v ndzvu. Uméni, kde
je podstatné jméno uZito jako pridavné jméno — video art, performance art, concept art,
narrative art. Videoart je pfisvojovan vytvarniky i filmari a stava se ¢im dal Castéji vyra-
zovou platformou pro obé skupiny, pfi¢emz filmari vyuzivaji k osvojeni videa odli$nych,
kulturné symbolickych prednosti (pro praci bude nejdulezitéjsi zptisob projekce filmu
v jim ustanovené prostorové dimenzi) vlastni historické tradice.

Ta se odlisuje od vytvarného uméni v tom, Ze zde projevy uméni pohyblivého obrazu,
kromé kontaktu mezi sméry klasického modernismu a filmovych avantgard, nebyly
vyraznéji prohlubovany az do 60. let 20. stoleti. V pripadé videoartu dokonce dochazi
k zajimavé, paradoxni situaci, kdy totéz dilo je povazovano za film, zastupce kinemato-
grafie (narativniho nebo experimentalniho filmu), a zdroven je vnimano jako videoart.

Doporucuji si prodist kratky text Petera Schjeldahla ,,Jen propojit: Bruce Nauman®
ktery predstavuje zasadniho umélce pracujiciho s filmem a videem v ramci své so-
chaiské tvorby. Peter Schjeldahl: Jen propojit: Bruce Nauman; O uméni a umélcich
(rozhovor vedl Robert Storr). In: Tomas Pospiszyl: Pfed obrazem. Praha 1998.

3.4 Dostupnost portapaku

Zpusob, jak technicky prezentovat videonahravku, byl od pocatku existence videa spjat
se samotnou instituci televize a potazmo i s televizorem. Video nenahradilo, ani nemélo
nahradit technologii filmu. Naopak jeho primarni ilohou a jednim z vyvojovych cil
bylo zlevnéni televizni produkce, zjednoduseni zapisu a archivace televiznich pro-
grami, coz znacné limitovalo dramaturgii veskerych televiznich spolecnosti. Nova
technologie se zprvu od televiznich profesionali pies vyvoj prvnich pirenosnych vi-
deokamer, tzv. portapaki, a zménu videoformatu postupné dostala i k SirSimu spektru
uzivatel. V USA bylo béhem 60. let 20. stoleti mozné pofizovat techniku z grantovych
fondd, coz se stalo viibec nejrozsitenéjsi formou ,,zabezpeceni® umélecké tvorby.

Naptiklad Nam June Paik v roce 1965 potidil svou prvni videokameru z penéz
Rockefellerovy nadace. Siegfried Zielinski v knize Zur Geschichte des Videorecorders
(Berlin 1986) poukazuje na skutecnost, Ze déjiny videa jsou historii vyvoje technologii
elektronického pohyblivého obrazu, v niz pretrvava nékolik mytii. Pocdtek videoartu je
uzce spjat s rokem 1965 a s vyuZitim legenddrni prenosné videokamery Sony Portapak
(half-inch/ 50mm). Zielinski béhem své ,,heuristické praxe” zjistil, Ze onen vyrobek Sony
byl v Japonsku i v USA k dispozici aZ v roce 1967. Nam June Paik tedy musel pti zdznamu
i ndsledné projekci jizdy papeze po Pdté avenue 4. fijna 1965 v Café Au Go-Go pouzit
jiny, zfejmé zapomenuty model videokamery.
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3.5 Video v galeriich

Revolucnost portapaku (model ru¢ni videokamery, ktera vyuziva novy zaznamovy
format 50mm magnetické pasky namisto profesionalnich 5 cm) je srovnavana s nastu-
pem filmové kamery Bolex (16 mm) ve 40. letech 20. stoleti. Ta obdobné poskytla nové
moznosti nezavislym filmafim, experimentatorim a amatértim. Pfenosné videokamery
byly v dobé svého uvedeni na trh levnéjsi nez profesionalni vybava ($10 000-20 000), ale
jejich koupé jesté zdaleka nebyla v moznostech americké stiedostavovské rodiny (cena
se pohybovala mezi $1000-3000). Na pocatku ,videovéku“ byly na trhu videokamery
znacek Concord, Grundig, Norelco, Philips a Sony.

Michael Rush, autor vénujici se zejména historii videoartu, spatfuje jeho vznik ve stfetu
nékolika tendenci americké neoficialni kultury 60. let 20. stoleti. Podnétem byla uto-
picka touha rozsifovat lidské vnimani pomoci novych technologii elektronického
pohyblivého obrazu - televize a videa. Dalsi podnétnou oblasti byla dokumentaristicky
motivovana tvorba soustfedéna na boj za zakladni lidska prava. V neposledni radé
byla impulsem k videoartové tvorbé také valka ve Vietnamu a obecné zvysena pozor-
nost vici déni uvnit¥ minoritnich skupin ve spolecnosti. Formujici se socialni hnuti
se postupné institucionalizovala, a zaklddala tak fizené aktivistické organizace, v jejichz
ramci se roz$ifilo i uplatnéni technologii videa, a to pfedev$im z divodu ,,plo$nosti*
televizniho vysilani, zejména satelitnich kanald.

Michael Rush déle déli oblasti videoartové tvorby na zékladé autorského ptistupu, roz-
lisuje:

. politicky motivované tviirce

2. dokumentaristy a filmare vyuzivajici pfednosti technologie videa

3. dale tviirce vychazejici z hnuti Fluxus a konceptualniho uméni

4. experimentdlni filmare, ktefi pfi své praci zacali vyuzivat i videotechnologii.

[u—

Ctyti , kategorie autorii“ jsou velmi rémcové a pro nésledujici rozbor videoartové tvorby je
zuzim pouze na jiz predeslané dvé zakladni oblasti prace s technologii videa a formovani
tzv. prostorové dimenze video uméni. Prvni oblasti je produkce velmi tizce spjata s tele-
viznimi stanicemi a se snahou rozvijet komunika¢ni moznosti média televize a prenos
elektronického pohyblivého obrazu. Druha oblast se tyka procesu osvojeni prostorové
dimenze videa v ramci muzejni a galerijni tvorby. Video tvorba, dispozitiv videa, se tak
nepiimo vymezuje i v ramci dispozitivi filmu a televize.

3.5 Video v galeriich

Nam June Paik se s prikopnickym nadsenim vyjadfil o elektronickém paprsku jako
o principu zobrazeni, jez nahradi klasické malifské platno. Pfesto do nastupu videopro-
jektort byla televizni obrazovka jedinym zptisobem, jak prezentovat tvorbu videoartistti.
Hlavni prednosti videotechnologie byl pfimy pfenos a riizné zptisoby zpracovani elek-
tronického, aktudlné prenaseného pohyblivého obrazu pomoci efektti. Tvirci se ¢asto
s nad$enim vyjadrovali o videoprojekci jako o prostoru obrazu zrcadla ¢i okna.
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3.5.1 Televizor

Nedilnym funkénim aspektem videoprojekce je televizni obrazovka. Rakousky umélec
a teoretik Peter Weibel (1944) v dobovém c¢lanku z roku 1973, kde reflektuje nastup
videoartu, uvadi televizor (the box) jako znak tzv. gramatiky videa. Televizor (the box)
v galeriich a muzeich ma stejnou funk¢ni i estetickou hodnotu jako pridavné funkéni
elementy, napt. obrazové ramy, panely a podstavce. VSechny tyto prvky vymezuji prostor
vypovédi uméleckého dila. Nefunguji pouze jako prezenta¢ni média, ale i jako k sobé
odkazujici material. Objemové proporce tohoto materialu, at uz v podobé kvadr, ¢i
krychli jsou neodmyslitelnou kvalitou skulptur, videostén a instalaci.

Némecky umeélec Wolf Vostell (1932-1998), ¢len Fluxu, vystavil v roce 1958 v Némecku
tzv. TV De-coll/age No.1. Slo o Sest ve dvou faddch na sobé zapojenych televiznich ob-
razovek, pres které bylo prehozeno na urcitych mistech zamérné poskozené bilé pldtno.
Béhem vystavy pronesl vétu, ve které prohldsil televizni prijimac sochou / sochatskym
materidlem 20. stoleti. Vostell uplatnil pouze element elektronického prenosu, televizor,
v tvorbé, kterd jesté neni primo spjata s technologii videa.

Prostudujte si vice o hnuti Fluxus z dostupné literatury - slovnika vytvarného uméni,
internetovych encyklopedii nebo z publikace H. Foster, R. Krauss, Y-A. Bois, B. H.
D. Buchloh: Uméni po roce 1900. Slovart, Praha 2007.

Pfi zpracovani elektronického obrazu se béhem videovéku 70.-90. let 20. stoleti hojné
uzivalo nejriznéjsich ,,obrazovych modulatora® Jejich pestrost je mozno rozdélit do né-
kolika ramcovych kategorii:

1. Zpracovani obrazu, které je zalozeno na snimani obrazu pomoci kamery. Sem patfi
nejriznéjsi pristroje ke klicovani, prevadéce obrazu, které rozdéluji obraz na separo-
vané casti, modifikatory slouzici k zpracovavani textury obrazového zrna a nakonec
i obrazové mixy.

2. Syntezatory - videosyntezatory jsou specifické v moZnostech pracovat bez obrazu
kamery. Patfi sem mnozstvi generatoru barev, tvarti ¢i modulatory pohybu.

3. Pristroje rozkladajici obraz z odlisného, externiho zdroje. Pomoci televizni ka-
mery je sniman obraz na projek¢ni obrazovku, se ziskanym obrazem poté muize byt
geometricky manipulovano a dale pracovano jako u prvniho ptikladu obrazovych
modulatort. Specifikem je, Ze se zde nemusi zpracovavat jen prichozi obraz, ale i sa-
motny rastr bez obrazového zdroje.

V roce 1969 Nam June Paik spolecné s inZenyrem Shuya Abem zkonstruovali tzv. Paik-
-Abe videosyntezdtor. Pristroj, pomoci kterého mohl umélec ptiddvat barvy do standardné
Cernobilého videoobrazu. Zvuk i obraz pti tvorbé videa jsou determinovdny stejnymi
analogovymi - elektronickymi procesy, proto i nejriiznéjsi audiomoduldtory a syntezdtory
vyvinuté na zacdtku 60. let Robertem Moogem a Donem Buchlaem mohly byt vychozimi

modely pro vyvoj videosyntezdtortl.
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3.5 Video v galeriich

Cesky emigrant Woody Vasulka je vedle Eda Emshwillera, Nam June Paika a své Zeny
Steiny nejvyraznéj$im predstavitelem pocatecni faze formalistné sméfované videotvorby
zalozené na dialogu mezi tviircem a strojem. Pti praci s novou technologii videa postu-
puji tito tviirci jako prikopnici tzv. kinetického uméni ve 20. a 30. letech 20. stoleti, ktefi
pfi praci s filmem vénovali pozornost ¢isté funkcionalnim principim. Woody a Steina
Vasulka oznadili svou praci v poloviné 70. let 20. stoleti za primarné ,,didaktickou,
za badani ve vyvoji zdkladnich pojmd, doslova zékladni slovni zdsoby elektronickych
procest, které jsou jedine¢né pro vznik/konstrukei ,time/energy objects®. Videokamera
transformuje svételné a zvukové informace do audio- a videosignald, ty jsou ndam znamy
v podobé vlnéni, frekvence a napéti, které mohou byt zobrazeny na televizni obrazovce
anebo magneticky prekédovany a ulozeny na videopasce.

S elektronickym pohyblivym obrazem bylo mozné pracovat obdobné jako pii experimen-
tech s elektronickym komponovanim hudby. Sty¢né body se soudobou hudbou nejsou
pro pocatky videoartu jen formalni, nebot mnoho z hudebniki (napt. John Cage, Nam
June Paik) se praci s videem intenzivné zabyvalo.

3.5.2 Obousmérna komunikace

Mezi hlavni rysy videa patii moZnost transformace nasnimaného obrazu (postprodukéni
upravy obrazu), okamzita projekce pomoci obousmérného komunika¢niho obrazového
systému. Video je technologickym systémem obousmérné komunikace. Film je naproti
tomu jednosmérnym systémem, kdy je obraz (jde od tviirce ke konzumentovi) pfenasen
procesem projekce.

Sebereferencni spojeni mezi snimanym obrazem a zobrazenim - tzv. closed circuit in-
stallations (instalace uzavieného obvodu-okruhu) - byla rozvijena zejména koncem
60. a béhem 70. let 20. stoleti. S obdobami téchto instalaci se dnes setkdvime na mnoha
véednodennich mistech i mimo galerie ¢i muzea - ve vylohach obchod, ve véznicich,
v recepcich hoteld, na policejnich stanicich. Poskytuji v redlném c¢ase preneseny obraz
mista a ¢asu, pricemz se objektem obrazu muze stat kdokoli. (V obchodech tak kromé
nakupovani miizeme i narcisticky zirat na sviij obraz ve sténé televizort).

Americky vizudlni umélec Bruce Nauman (1941) vytvofil vletech 1968-70 jednu z nej-
znaméjsich sérii closed circuit installation, takzvany Performance Coridor. Nauman na sebe
umistil dvé televizni obrazovky na konci 5 m dlouhé a 0,5m $iroké chodby. Pocit odcizeni
je zde ilustrativné dokonan pii odchodu z chodby, od obrazovek, kdy opoustime sami
sebe a obraz na obrazovce za nami se zvét$uje, zatimco my se priblizujeme k vychodu.

Live/Taped Video Corridor — na spodnim televizoru byl pustén videozaznam obrazu chod-
by. Horni obrazovka byla propojena s kamerou (closed-circuit tape recording) umisténou
nad vchodem do chodby ve vysce asi 3 metra. Pfi vstupu do chodby a béhem postupného
priblizovani k obrazovkam se zaroven vzdalujeme od kamery, kterou mame v zadech.

vvvvv

mensi a mensi. Navic se vidime jen zezadu.
Peter Weibel pfi instalaci Observation of the observation: Uncertainty vyuzil kruhového

pudorysu a v ném vepsané $esticipé hvézdy. V protilehlych cipech je vidy kamera a s ni
propojena televizni obrazovka. Pfi vstupu do kruhu je pro nas jako pozorovatele objektem
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na obraze tfi obrazovek vzdy nékdo jiny néz my sami ve frontalnim pohledu. Ve videu
The Endless Sandwich(1969) Weibel vy3el ze vztahu mezi divakem a televizorem. Divak
zéakonité televizi vypina a zapind, ptipadné opravuje. Zakladnim vyjevem je divak sedici
pred televizi, ve které se donekonecna opakuje stejny vyjev, zada divaka sediciho pred
televizi. V poslednim, nejvzdalenéjsim ,,naklonovaném® vyjevu nastane porucha v tele-
vizoru, kterou se rozhodne divak z (opticky) blizs§itho obrazu opravit, nastane porucha
v dal§im obraze, aZ postupné dojde k akci samotné redlné postavy. Casové zpozdéni
(delay): redlna akce je uzavienim namnozeného aktu.

Americkd umélkyné a predstavitelka performativnich postupt v tvorbé Joan Jonasova
(1936) popisuje vyuziti videa, kdy prestava vyuzivat fyzické pritomnosti zrcadel, ale
vyuziva nastroj zobrazeni ve videu. ,Mohla jsem si sednout pred obrazovku a pomoci
technickych prostredki videa vytvorit closed-circuit system. Pozorovala jsem se, po-
hravala jsem si se svym obrazem, ménila jsem obleky, masky, gesta... Béhem mé prvni
performance Organic Honey’s Visual Teleplay jsem pietvorila osobu/osobnost vyuzitim
erotické masky, poloprihledné masky.”

Narcisticky obsah v pozorovani sebe samotného je nenucenym diisledkem technologie
videa, coZ je patrné u dalSich tviirci, jako je Vito Acconci, ¢astecné Dan Graham ad.

Prostudujte analyzu narcismu v autorském zobrazovani pomoci videa v textu americ-
ké teoreticky Rosalidny Krauss. Video: The Aesthetics of Narcissism. In: R. E. Krauss:
Perpetual Inventory. MIT, Camridge, MA 2010. s. 3-19.

3.6 Videoart a televizni vysilani

S nastupem videoartu se nedilné poji vyuziti televizniho vysilani, a to jak ve smyslu
prijimace (televizoru), tak i samotné zdrojové instituce vytvarejici vlastni progra-
movou napln.

S masivnim roz$ifenim televizori v USA béhem 50. let 20. stoleti (v roce 1953 vlast-
nily v USA televizi dvé tfetiny americkych domacnosti, v roce 1960 90 % domacnosti
s prumérnou denni sledovanosti 7 hodin) méli mnozi tviirci tendenci oslovovat divaky,
potazmo spole¢nost skrze nové médium, které ve své podstaté nabizelo dokonalou formu
dialogu.

Rozsifenim a zlevnénim videotechnologie se objevil zjevny entuziasmus mezi tvirci
i produkénimi skupinami. Rozmach videotvorby vedl k podpore nejen mainstrea-
mové produkce ze strany samotnych televizi, ale zprvu i k podporovanému rozvoji
z dnesniho pohledu okrajové tvorby umélct, avantgardnich filmaii a experimen-
tatort, jimz se v televiznim vysilani dostava minimalniho prostoru. Od roku 1967
do poloviny 70. let nékteré z televiznich stanic zejména v USA, ale i v Evropé vénovaly
vysilaci ¢as pravé se vyvijejicimu fenoménu videoartu.
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3.6 Videoart a televizni vysilani

WGBH Boston, WNET New York nebo KQED TV San Francisco zaloZily rezident-
ni pracovisté pro umélce (potenciondlni tviirce videa). V roce 1969 WGBH, podporo-
vdna Rockefellerovou nadaci, ptisla s prvnim potfadem video umélcii: The Medium is
the Medium, Sest tviircii (Nam June Paik, Allan Kaprow, Otto Piene, James Seawright,
Thomas Tadlock, Aldo Tambellini) vyuzilo vybaveni WGBH a ptipravilo potad, ktery byl
vysildn mezindrodné. Svédsti umélci Ture Sjolander, Lars Weck a Bengt Modin vytvorili
v roce 1967 program Monument urceny pro experimentdlni televizi. Podstata tohoto pro-
gramu spocivala v kombinaci predtocenych filmii s diapozitivy a videi v procesu zkresleni
obrazu, které se uskutecriovalo béhem prenosu. To lze z dnesniho hlediska povaZovat
za obdobu ,,streamovdni® dat pomoci internetu, u néhoz se pri tviircich ambicich namisto
s redlnym casem kalkuluje s diisledkem minimdlniho opozdéni béhem prenosu dat.

Se zvétSujicim se mnozstvim televiznich kanala v USA se rozsifovalo i spektrum
televizni nabidky. Vedle profesionali funguji i amatérské televizni tymy, které uplat-
nuji svij potencial pri tvorbé obrazové naplné pro prvni formy satelitniho vysilani.
Pozornost je vénovana tvorbé stoupencti nejriznéjsich socialnich hnuti. Aktivisté za lid-
ska prava, zejména v oblasti rasové a sexualni svobody, ziskali diky moznostem videa
do rukou ,zbran®, pomoci které mohli bezprostiedné zaznamenavat viednodenni
udalosti a béhem velmi kratkého casu vSe prezentovat prostiednictvim televizniho
vysilani. V ramci televiznich vysilani vznikaly nejrtiznéjsi druhy vizualnich komentar,
¢asto s politickym obsahem ¢i alespon latentné apelativnim podtextem proti véle¢né
naladéné Americe 60. let 20. stoleti.

Neékteré tvirci skupiny se snazily pomoci videa a televize vyvinout alternativni systém
socidlnich vztahd. Ovlivnény teoriemi Marshalla McLuhana a Buckminstera Fullera
vyuzivaly videa jako nového komunika¢niho nastroje ve smyslu extenze lidské komu-
nikace. Mezi dalsi myslitele, ktefi svymi teoriemi ovlivnili videotvirce, patfili Herbert
Marcuse nebo Némec Hans Magnus Enzensberger, ktery v 70. letech rozpracovaval
»brechtovskou teorii rozhlasu®. Kritizoval asymetrii mezi producenty/tviirci medial-
nich informaci a jejich pfijemci. Zabyval se centralizovanou strukturou radii a televizi,
kterd limituje jak individudlni projev divaka/posluchace, tak jednotlivych pracovnika
dané instituce.

Rozvojem komunikacnich procesii se zabyvaly tviirci umélecké skupiny jako Raindance
(1969/70), Ant Farm (1968), TVTV (1972), Videofreex (1969/71). Ti naptiklad zaloZili
experimentdlni televizni centrum Lanesvile TV. Ve videokolektivech piisobilo i mnoho
umeélcii, kteti se pozdéji prosadili s vlastni, individudlni tvorbou (Les Levine, Frank
Gillette, Ira Schneider ad.). V Evropé diky nedostupnosti techniky a centralizaci mnohych
televizi jsou projevy tviircich skupin a tviircii videoartu zprvu limitovdny. Ve Francii
vznikaji ovsem jiz zaldtkem 70. let uméleckad seskupeni vychdzejici z obdobnych pozic

jako v USA (mezi jinymi Immedia, Vidéo Out, Vidéo Oo ad.).

Snahou demytizovat princip ovladani ze strany televizniho kanalu a naruseni jed-
nosmérného proudu informaci mezi divikem a produk¢ni stanici jsou tzv. ,,verejné
pristupné televize, do nichz muze prispivat v podstaté kdokoliv. V Ceskoslovensku,
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pozdéji Ceské republice, je vyuziti videa pozdrzeno diky politickému klimatu, proto
v 90. letech mtizeme sledovat trendy obdobné 70. letiim v USA nebo zapadni Evropé.

V poloviné 90. let se cesky medidlni expert Petr Slddecek o takové televizi vyjadril jako
o instituci, kterd zapujci profesiondlni vybavent, a jedinou podminkou je, Ze to, co nato-
cite, musite také odvysilat. Tim se vytvari pristup k této technologii Sirsi skupiné lidi, cimz
se viastné demytizuje. Jakmile mdte informace, které jini nemajt, tak je ovldddte. Jakmile
mate technologii, k niZ jini nemaji ptistup, tak je ovldddate. V uvedené foucaultovsko-
-orwellovsky zabarvené citaci je v podstaté prezentovin zdmeér Stanislava Millera, ktery
se pokousel podobné orientovanou televizi zaloZit na prazském Jiznim Mésté pocdtkem
90. let 20. stoleti. Ve svété vyuzivaji obdobnou programovou platformu televize, fungujici
témér od pocatku videa nikoli s neomezenym spektrem tviircii, ale v ramci tematicky ci
ndzorové spriznénych tvircich skupin.

Propojent televizni produkce s tvorbou videoartistti pramenilo zejména z dostupnosti
techniky na téchto profesionalizovanych, soukromych i vefejnopravnich pracovistich.
Impulzem pro spolupraci s televizemi byla moznost plosného televizniho vysilani a zpro-
sttedkovani toku informaci do domacnosti. O tom, ze se v plné mife nepodarilo naplnit
tyto zaméry v dostupnosti a v dosahu, svéd¢i skutecnost, Ze dnes jsou zminéné formy
televizniho vysilani na komer¢nim trhu celoplo$nych televiznich stanic velmi ojedinélé.
Jinou moznosti jsou satelitni vysilani s riznymi lokalizacemi, ale i v tomto pfipadé je dnes
nejvhodnéjsi formou pro prenos vizudlnich informaci podobného charakteru internet.

o Srovnejte pocatky dokumetarnich tendenci ve videoartu s filmovym proudem
nazyvanym ,,Direct Cinema“. V ¢em byla zasadni proména v dokumentarni tvorbé
diky 16mm kameram a jak se proménila s dostupnosti prenosnych videokamer
(portapaku)?

3.7 V kostce ceskoslovenského videoartu

Vyvoj ¢eského/ceskoslovenského videoartu byl na rozdil od hranicemi oddéleného za-
padniho svéta, kde tvorba videi plnila prostory galerii a ¢as televizniho vysilani od 60. let,
pomeérné skryt. Od pocatku 70. let vznikal na nékterych profesiondlnich pracovistich
a v ateliérech ¢i bytech jednotlivych tviircti. Vzhledem k rozsifeni a charakteru videoar-
tové tvorby ve svété je v Cechdch za polatek videoartu povazovén, vedle pritkopnické
a organiza¢né-propagatorské prace Radka Pilafe (1931-1993) béhem 80. let, i navrat

¢eskych umélcti z emigrace po roce 1989.

V dalsich zemich tzv. vychodniho bloku (zvlasté Polsko a Madarsko) vznikaji béhem
70. a 80. let 20. stoleti vrcholna videoartova dila (tvorba Zbigniewa Rybczynského) a me-
dialni projekty (v Madarsku zorganizoval filmai Gabor Bédy s némeckymi a polskymi
kolegy ojedinély projekt tzv. ,,infomagnetického zivotniho prostoru®. Pod hlavickou
Infermantal /information, ferment, experimental/ vydavali od roku 1980 videokazetu,
ktera obsahovala porotou vybrané snimky z celého svéta, coz znacné prispélo k propagaci
videoartu a experimentalniho filmu). Naopak videoartov4 tvorba v Ceskoslovensku byla

40



3.7 V kostce Ceskoslovenského videoartu

do zacatku 80. let spiSe jen ojedinélym a uskrovnénym tviréim projevem v dusledku
nedostupnosti potfebné techniky. A i poté, kdy se rozviji obor pocitacové animace, ma
tato tvorba hodnotu spise dobového svédectvi nez prikopnictvi na poli prace s elektro-
nickym pohyblivym obrazem.

Cesta k uvolnéni ceské videoartové tvorby se ubirala od 70. let do pocatku 80. let v inten-
cich soukromé tvorby jednotlivct nebo védecké ¢innosti, jez v nékolika pripadech vyustila
ve vytvarné pociny uméni pohyblivého obrazu. Tvir¢i skupina Independent video art
Prague fungovala v letech 1972 az 1990 pod Institutem préimyslového designu a pozdéji
pod zastitou Masarykovy akademie uméni v Praze. Mezi ¢leny patfili Miroslav Klivar,
Jaroslav Pavelka, Zdenka Cechova. Miroslav Klivar je povazovan za priikopnika éeského
videoartu, ktery jiz béhem 70. let vytvari dila (Videopoezie, Video dim art) navazujici
na experimentdlni film, vizualni poezii a lettrismus, Gcastni se i riznych mezinarod-
nich festival(. Jaroslav Pavelka se zabyval novymi formami video-kresby-malby, prvni
videoarty tvori béhem 70. let. Petr Skala pomoci vyrobené optické kopirky zpracovaval
16mm ru¢né malované a $krabané filmové smycky. Béhem 70. let pomoci prvnich te-
leviznich titulkovacd, které se nachazely na pracovistich Ceskoslovenské televize, zacal
klicovat obrazy a proménovat charakter pivodné filmového obrazu. Vysledné dilo zacal

archivovat na video.

Od roku 1982 realizuje prvni pokusy s videem Radek Pilaf, ktery do té doby tvofi s 16mm
filmem. Ziskava finan¢ni podporu od $védského Filmového institutu na realizaci ¢tyf
videi. Jeho zaujeti videem je pfizna¢né ilustrovano pomérné soukromou notickou z ¢lan-
ku Josefa Kotana: Vsechny prostredky, které pan Radek Pilat ziskal za publikovdni svych
ilustraci a honordre z animovanych filmii, obétuje, aby mohl vytvaret videoart. Jeho rodina
se musela uskrovnit v zdjezdech do hor za lyZovdnim a do Jugosldvie za koupdnim. Mad
pochopent pro otcovu posedlost videoartem. Mezi dalsi tviirce tohoto obdobi patfi umélci
i amatérsti filmari Katefina a Pavel Scheuflerovi, Tomas Kepka, Miro Dopita, Lucie
Svobodova, Ivan Taticek, René Slauka, Tomas Ruller ad.

Uzavienim ,,normaliza¢ni etapy“ ¢eské videotvorby byla na jare 1990 vystava Historie ces-
koslovenské demokracie. Teoreticka a historicka novych médii Keiko Sei se v poloviné 90.
let o vystavé vyjadtila jako o nejlepsim pocinu, jaky v této oblasti v Ceské republice vidéla:
» Lyto instalace snad uzaviraly jednu kapitolu, zdrovern vsak navazovaly na videoaktivity,
jez v Ceské republice probihaly v 80. letech. Jednou z nich byl ,Origindlni videojournal,
disidentsky potad, ktery zacal vznikat v poloviné 80. let., jeho genidlni ndzev vychdzel ze
zdkona zakazujiciho jakékoli kopirovani, sam videoZurndl pak mél ptinést informace a zpra-
vy nedostupné z oficidlnich zdrojii. (...) Dalsi videoartovd aktivita vychdzela ze skupiny
vytvarnikii kolem Radka Pilare.“ Ti zalozili v roce 1987 Obor videa pri Svazu ceskych
vytvarnych umélci, netispésné se pokouseli ziskat potfebné technické vybaveni. Prvni
spole¢né vystoupeni skupiny se uskute¢nilo na Salonu uzité tvorby 11. cervence 1989,
pro nedostatek techniky se vystava konala pouhy jeden den.

Ke zméné doslo az béhem 90. let se zpfistupnénim potiebné techniky a zavedenim oboru
videa i na ¢eskych uméleckych skolach. Po roce 1989 Radek Pilaf zalozil dvé pracoviste
pro vyuku studentt.

V roce 1990 doslo k oddéleni elektronické animace a multimedialni tvorby na prazské

FAMU, v roce 1992 ateliér videa na Fakulté vytvarnych uméni VUT v Brné, kde pozdéji
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3V krabici s videoartem

pusobi i Woody Vasulka, Petr Vrana nebo Tomas Ruller. Na prelomu let 1990 a 1991
vybudoval ateliér novych médii na prazské AVU Michael Bielicky, ateliér vznikl za pfi-
spéni némecké vlady, Nam June Paika a dalsich osobnosti. Od roku 1992 se po nékolik
let ¢esti videoartisté schazeli na pravidelnych projekcich v prazském Rock Café, pfi némz
fungoval i dnes neexistujici a rozebrany Mediaarchiv (jeho vznik iniciovali Petr Vrana,
Woody Vagulka ad.; jednalo se o spolecné zarfizeni Asociace video a Rock Café, ptivodné
mélo jit i o propagaci videoartu v ramci vysilani Ceské televize).

Usili této ,,prvni generace ¢eského videoartu a generace prvnich absolventii novych
obort na uméleckych skolach bylo ztiro¢eno na spolecné vystavé v Manesu roku 1994, jez
byla ptizna¢né nazvana Cesky obraz elektronicky. Jednalo se o vystavy kuratorovanou
Jaroslavem Vancatem, kde vystavovalo 42 autord.

V ramci pripravy na zkousku z tohoto predmétu pripravte reserse, kdy pfedmétem
vaseho badani bude vystava Cesky obraz elektronicky - sestavte seznam dostupnych
prament a sekundarni literatury, ktera se vaze k této udalosti z roku 1994.

Shrnuti kapitoly

V ramci treti kapitoly skript jsme se zamérili na kategorii videoartu a obecné dispo-
zitiv videa. Videoart je pojiman jako historicka etapa, proto jeho ramcové predstaveni
je definovano nejen technologickymi, ale i spolecenskymi vychodisky. K predstaveni
fenoménu videoartu slouzi popis jeho pocatecnich etap vazanych na technologii videa
— elektronického pohyblivého obrazu. Videoart je predstaven ve vztahu k televiznimu
vysilani a galerijnimu provozu.

Doporucené projekce

Zvolte si jakékoli video od péti vybranych autorti Vitto Acconci, Bruce Nauman, Nam
June Paik, Petr Skala, Woody Vasulka. Pokuste se zjistit zptisob prezentace vybranych dél.

Zdroje:

www.ubu.com

Petr Skala:Utajeny experimentator (DVD). Praha 2005.
Woody Vasulka: Virtualni houbateni (DVD). Praha 2006.

Doporucena literatura

Jacques Aumont: Obraz. Praha 2010.

H. Foster, R. Krauss, Y-A. Bois, B. H. D. Buchloh: Uméni po roce 1900. Praha 2007.
R. E. Krauss: Perpetual Inventory. MA 2010.

Tomas Pospizsyl (ed.): Pfed obrazem. Praha 1998.

Michael Rush: Video Art. London 2003.

Woody Vasulka a tradice ¢eského uméni elektronického obrazu. Iluminace ¢. 2, 2006.
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Zaver

Vyvoj filmové technologie od svého pocatku pfimo nesméfoval jen k vzniku kinema-
tografie. Film se vyvijel v riznorodych tviir¢ich oblastech od poutové atrakce skryté
v temném koc¢ovném stanu pres védecké experimenty spadajici do prekinematografic-
kého obdobi az do podob produkénich aktivit systému kinematografie. Obsahem skript
je predevsim oblast filmové avantgardy a videoartu, které jsou vymezeny historicky.
Skripta jsou ¢lenéna do tfi kapitol, které jsou pojmenovany podle prostort prezentace
mechanického ¢i elektronického obrazu, ¢imz je odkazovano na prvni dil skript a déleni
obrazu dle jejich technologické povahy. Po kratké ukazce z filmové avantgardy v prvnim
dile skript, kterou byla zejména némeckd odnoz abstraktniho filmu, je zde poukazano
na dalsi specifika z obdobi filmové avantgardy, coz je obsahem zejména prvnich dvou
kapitol. V posledni ¢asti skript jsme se zamérili na kategorii videoartu a dispozitiv videa
z pozice jim utvorené prostorové dimenze. K ilustraci fenoménu videoartu slouzi popis
a ukazky rtiznych dél, které se vztahuji k danému zptisobu zprostredkovani elektronického
pohyblivého obrazu v ramci této historické epochy.
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