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SHRNUTI

Tato diplomova prace se zabyva videoartem Seddsatgedmdesatych let dvacatého
stoleti a to z&tyi pohledi: prvni kapitola prace zkouma ghackou a technologickou genezi
videoartu; kapitola druha se zabyvaamovednym rozborem videoartu, na jehoz zaklael
definovan vztah videoartu k ostatnim &letkym drutim, zejména k filmu a vytvarnému
umeni, a dale analyzovany vlastnosti videa jakoZto imétteti kapitola pojednava o divacké
recepci, modu zobrazeni a estetickych vlastnostetdoartu, demonstrovanych nélkpadech
konkrétnich umsleckych &l; zawrecna kapitola prace seémuje feministickému videoartu,
jehoz ukolem bylo fispét k emancipaci Zeny ve spotosti. Cilem prace je ipdlozit
komplexni pehled raného videoartu &iStm v jeho undlecko-estetickych vlastnostech.
V naSem zkoumani se opirame nejen o platné esietickndnowdné teorie, ale také o

analyzu konkrétnich usteckych @l, dokumentovanych v obsahlé obrazovigze.

SUMMARY

This diploma thesis treats of the video art of #960s and 70s from four points of
view: in chapter one the artistic and technologgahesis of video art is analyzed; chapter
two is dedicated to a scholarly analysis of vidgma whose basis the relation of video art to
other arts is determined (especially film and fam, the chapter, furthermore, examines the
properties of video as a medium; chapter threesdedh the reception of video art by the
audience, its mode of depiction and aesthetic ptiggewhich are demonstrated on specific
examples; the final chapter is dedicated to ferhimideo art whose task it was to help
emancipate women. The aim of the thesis is to ptesecomprehensive overview of early
video art with emphasis on its artistic and aesth@bperties. The thesis does not merely rest
on valid scholarly theories — it also analyzes #jeart pieces which are documented in an

extensive graphic appendix.



i U AV @ ] b J RSSO 4
2. KORENY VIDEOARTU ..o ettt e e ettt 6
2.1. NOVAESTETIKA—DADA A FLUXUS ....ocoieeeeeeeeeeeee e 8
2.2, DYNAMICKE UMENI ..ottt ettt e e e e et e e e e eea e e s areaeeeaeenees 13
2.3, UMENITECHNIKY ...ttt e e e e et e et e e e et eeeeeee e e e erreeeennaens 17
2.4, OSAMOSTATNEN oottt eeee e et e e e e e e e e et e e et 20
3. UMENOVEDNY ROZBOR ....oooi oottt 23
3.1, VIDEOARTVS. FILM oot emmm e e e e e e e e eere e e e neeeeeaneaeeeen, 24
3.2.  VIDEOARTJAKO GESAMTKUNSTWERK .....coeeeeee oo s oo aeeeaaeaenes 27
3.3, VIDEO=MEDIUM ...ooooeeeeeeee oottt e e e eeine e 29
3.4. VIDEOART-SVEBYTNY UMELECKY DRUH ....ooeeoioieeeeeeeeeeeeeeeeeeaeea, 33
N A I = 11 NSRS 35
4.1. ZOBRAZENIVE VIDEOARTU ...t et oottt eeaaeeaeeeeeeeaeaeieaeeaninee e 37
4.2, CASVIDEOARTU ..ottt ettt 42
4.3. RECEPCE/IDEOARTU w.oooi ittt e ettt ee e e e 44
4.4, TVURCISMERY oooeeooeeeeeeeee oot et e e ee e eeie e eieeeeieeeeeeneseinnenen A8,
4.4.1. MINIMALISMUS — BRUCE NAUMAN ....coo ot ee e e et e e eeeeene e 49
4.4.2. SUBJEKTIVNI EXPRESIONISMUS — MARINA ABRAMONVL........occvve.. 51

4.4.3. KRITICKY VIDEOART — MARCEL ODENBACH .........ccommmreeeererarearennenn.. B4
4.4.4. EXPERIMENTALNI VIDEOART — VASULKAS A GARY HILL................... 56

5. FEMINISTICKY VIDEOART ..ot ettt e et e et e e e e teea e e e eeieeaeenieen 59
5.1. AUTORKYA JEJICHTVORBA ....oooeeeeeeeeeeeee et s et eaeeeiannae s 64
5.2.  VYUSTENI FEMINISTICKE TVORBY ....cooooeee e oot eanaa e 72

B, ZAV E R oo e 74

7. OBRAZOVA PRILOHA ..ottt e e et e e e e e 76

8. SEZNAM POUZITE LITERATURY ...t ettt ettt eeina s 102
8.1. FRIMA RN LITERATUR A ettt et e e e e et e me e e e e e e e e e et e e eae e aenan 102
8.2. G KUND ARNI LITERATURA .ttt ittt ettt ettt et et et e aaeaeaeae et e aeasaensasaessensasasaeensnsaeneanns 105
8.3. L EK TR ONICKE ZDROJE .t sttt et et e tte e e ettt sae e et sarasanaeasaeessnsaeasasenraeasaeaeenrnenen 106



1. UVOD

Kdyz vroce 1965 uvedla firma Sony na trh prvitemsnou kamerdwPortapak
nahravajici zaznam na magnetickou video pasku.oiifdvnejen novy zfisob zaznamenani
reality, ale také technickyi@dpoklad pro vznik nového uteckého druhu. JeStéhoZz roku
z&inaji s timto novym médiem uflei experimentovat, aby na konci Sedesatych let jiz
vytvorili celou Skélu video Zarir
Brzy se ustdlil také nazev pro novy &letky druh — videoart. ,Terminideo artse stal
komplexnim téréim konceptem, ktery obeénzahrnuje zfisob, jak je ozn#mvan sndr
obrazové technologie a zahrnuje koncept experinréntileo praxe a video filmu:

Pohled na videoart jako na komplexnirsi koncept by ovSemipkraiil parametry
diplomové préace, proto jsme pro naSi praci vybodddobi raného videoartu, spadajici do
Sedesatych a sedmdesatych let dvacatého stoléiervefici, Ze tato dv desetileti byla
konstitutivnim obdobim celého videoartu, néblthem této doby se ustalily zakladni
vlastnosti videoartu jako wteckého smiru, aby se na konci druhé dekady videoart etabloval
jako akceptovany udtecky druh. Vzhledem kasovému vymezeni naSi prace fightr dale
predeslat, Ze z hlediska technologického se budemevat analogovému videu, které bylo
médiem video urict az do osmdesatych let dvacatého stoleti, kdy pgkvolna vystidano
videem digitalnim.

Cilem nasi prace jerpdestit komplexni pehled raného videoartu,cemuz bychom
radi dosgli na z&klad analyzy videoartu veétyiech zékladnich oblastech, které odpovidaji
jednotlivym kapitolam prace: v prvni kapitol&dgeny videoarty budeme sledovat genezi
videoartu z hlediska u#teckého i technologického; v kapitole drutémenowdny rozboy se

pokusime definovat postaveni videoartu vét&wmeni a jeho vztah k ostatnim whackym

! Spielmann, Y.VIDEO-The Reflexive Mediuthondon: The MIT Press, 2008, s. 74. ISBN 978-2-26566-9



druhim, zejména k filmu a vytvarnému éni, a dale zkoumat vlastnosti a moznosti videa
jakozto média; cilemi¢ti kapitoly Estetika videoartuje charakterizovat specifické rysy
divackeé recepce, #pobu zobrazeni ve videoartu a nastednalyzovat konkrétni videoarty
raného tur¢iho obdobi; z&recna kapitola nasi prac&é€ministicky videoajtse koncentruje
na zenskou tvorbu videoartu a to takovou, jejiméncibylo gispst k emancipaci zeny ve
spole&nosti.

Od vytvdeni prvniho videoartu, ktery iieme datovat natenim videoartuOuter
and Inner SpaceAndym Warholem v |ét 1965, uplynulo pouhycktyfticet étyti let, coz
s sebou Ppnasi komplikace s hledanim vhodné literatury aowér urcité dobrodruzstvi
v objevovani novych souvislosti. Z okruhu teorejatk publikaci, primar& se zabyvajicich
videoartem, nam vyragrposlouzily ti knihy: ucelena studie profesorky teorie novychdiné
Yvonne SpielmanVIDEOART —The Reflexive Mediudéle pevazri technicky a historicky
orientovana publikace Margot Lovej®jgital Currentsa v neposledmiad také nové vydani
jedné z prvnich teoretickych studii o videoartu ieiMel RushNew Media in ArtPrevaznou
vétSinu literatury pouzité v této praci vSak tvodila wnujici se jinym urdleckym drulim,
zejména filmu a vytvarnému wmi, ale také literarni teorii, na jejichz zakiage pomoci
komparativni metody pokusime definovétug vlastnosti videoartu jako wheckého druhui

jako konkrétniho urileckého dila.



2. KORENY VIDEOARTU

V porovnani s ostatnimi vytvarnymi a vizualnimi gleckymi druhy, je videoart velmi
mladé a stale se vyvijejici medium. Na scéizualniho ungni se objevilo az v polovin
Sedesatych letech, néfgi expanzi ovSem proSlo az o deset let pjozBehem své kratké
existence se jiz etablovalo n&egdnich s¥tovych pehlidkdch urnani, ziskalo své misto
v galeriich a muzeich, stalo se tedy uznavanymleockym vyrazovym pros¢dkem. Rvod
videoartu bychom ovSem nelnzamenit s uvedenim prvnifgnosné videokamery na téh
s prvnim napadem zaznamenat udalostuméleckou performance novym agobem.
Technicka cesta k fotografii, filmu a videoartu z@ala otevirat jiz veitrnactém stoleti a
estetickou a ugnowednou geneziéchto ungleckych druli miZzeme pimo sledovat od stoleti
devatenactého. Cilem této kapitoly je dokazat, ideoart je undlecky druh postaveny na
pevnych zakladech strukturovaného vyvoje, kterffgba obsahnout ve v3ec¢hstech, tedy
z hlediska uranowdného, estetického i technického.

Ackoliv byla tvorba ranych video witu, kterymi se naSe prace zabyva, ve svém jadru
anarchisticka, nekonveéni a snazici se obejit institucéesgto byl videoart uchopen kuratory
velmi zahy — ,prvni muzejni video sekce byla zalwgq...) jiz vroce 1971 f#verson
Museum in Syracuse New Yorku? a lshem druhé poloviny dvacétého stoleti se videoart
stabilizoval natolik, Ze byl jiz na jeho konci umgako etablovany Zjsob ungleckého
vyjadieni.

Genezi videoartu je nutné zkoumat wech, paraleléh se rozvijejicich, liniich —
z hlediska vyvoje estetického, jehoZist shledavame v avantgardnim &letkém smiru
dadaismu a v neoficialnim uheckém hnuti Sedesatych leteeluxus dale z pohledu vyvoje
vytvarného umini prezentujiciho pohyb a nakonec na zaklaechnologického vyvoje

zobrazovacich médii.

2 Lovejoy, M.:Digital Currents: Art in the Electronic Agé&lew York and London: Routledge, 2004, s. 102.
ISBN 0-415-30781-3



Na prelomu devatenactého a dvacatého stoleti s swané zproblematizoval.
Technicky pokrok a s nim spojené zrychlenitaysocialni hnuti, prvni gtova valka a dalSi
spole&enské zvraty seifpozert odrazily v ungni. FredevSim literatura a vytvarné am
reflektovaly promdnu spolénosti velmi citliw. Nejndpad§i reagovali dadaisté, kie se
vzepreli vSem dosavadnim kulturnim hodnotdm jakiezZitku minulosti. Dila dadaist
interpretuji spolénost, politiku a kulturu moderni doby. Stejny ciklma stale ma také
videoart, ktery v mnohém z dadaismu vySel. Mohlgchymici, Ze hnuti dada bylo jednim
z prvotnich inspirativnich impuisv tvorke videoartu, lze v&m vystopovat zakladni motiv
estetiky videoartu — nahodila a zarawexpresivni reflexe spalaosti i jedince. Snad nebude
odvazné, pokudekneme, Ze videoart je avantgardou postmoderni by jako byl
dadaismus avantgardu doby moderni.

Druhou vyvojovou linii videoartu je fascinace &t hledanim zfisobu pro
reprezentaci pohybu. Pohyb, jako novyéeuky vyrazovy fenomén, pronikl do vytvarné
sféry skrze fotografii a rychle ovlivnil mai futurismu, dadaismu a sod¢bakinetismu.
S nastupem filmu se tak dvacaté stoleti stalo tsolelynamického ugmi, jehoz dalSim
vyvojovym krokem byl videoart, vémz se spojila touha po vyjgghi se k aktualnim
spole&enskym otazkam s technickymi moznostmi moderni doby
zrodu videoartu. #mé vnimani pohybu jakozto zobrazeni umoznila divakz ve ¢trnactém
stoleti camera obscura. Ve stoleti devatenacténbyld mozné vnimat pohyb v modu
zaznamu — nejtve v jeho fazich prosdnictvim fotografii, poziji jiz jako plynuly celek
prostednictvim kinematografu a kinetoskopu a na skloskoleti jiz v dokonalé forgn
pomoci filmové kamery. V Sedesatych letech dvadcétbleti se na trhu objevujéimcni

kamera — tzvPortapak ktera se stava technickym médiem prvnich vidésiart



Videoart gredstavuje syntézu vySe uvedenych faktqroto je pro spravné pochopeni

tohoto ungleckého druhu nutné provést jejich ob&jsnexplikaci.

2.1.NOVA ESTETIKA — DADA A FLUXUS

Na hnuti dada Ize nahlizet ze dvou hledisek. Nagestras vystupuje dadaismus jako
umeéni podv¥domého automatismu, wmi reprezentujici snovérgdstavy a desintegrativni
vztah k reali, slovy Martina Heideggera: ,Jakibeme ¥dét, Ze tento st neni jednoduse
snem, mihajici se halucinaci, horizontem jiz nikatialitym jeho vlastnim silem, ale
swtlem jedince?®. Z jednoho Uhlu pohledu dadaismus poZaduje tusintEgraci a destrukci
realistického vztahovani se kefav. Jak uvidime v nasledujicich kapitolach, i zdesstkavaji
tendence videoartu s tendencemi dadaismu, thelbstrakce (a spolu s ni destrukce) ve
vztahovani se ke 8tu a jeho fenomémm je v rekterych dilech videoartigtimplicitni.

Nemér relevantnim konstittnim rysem dadaismu vSak byla reflexe spetskych a
politickych zn&n. Fedni dadaista Hugo Ball svymi dily vyjadal ,znechuceni, strach a

“4_ Stejré jako dadaisté

zoufalstvi ze sita, v mz funguje vSechno, jenom ne s&hoveék
svymi dily komentovali tehdejSi &vs Ustednim tématem prvni &ové valky, reflektuje
videoart aktualni politické a spdékenské problémy — politické a véie konflikty,

genderovoui rasovou problematiku a mnoho dalSich fenoinéaSi doby. Na tomto zaklad

bychom mohlitici, Ze dadaismus i videoart jsou kritickymitigpby ungleckého vyjadeni —

prvni nélezici dobmoderni, druhy dabpostmoderni.

% Richter, H.:Dada — Art and Anti-artLondon: Thames & Hudson, 1965, s. 91. ISBN 0-20039-4
* Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, Honhkfeni 20. stoletiPraha: Slovart, 2004, s. 119. ISBN 80-7209-
521-8



.Dada nebylo urmleckym snmdrem, mySlenkovym nebo dokonce estetickym
programem, byl to individualisticky anarchistickpizob chovani jako odp&¥ na

kolektivre teroristicky s¥t, vybuch Zivotni radosti a vzteku, jaékl Max Ernst®.

Praw tuto zakladni a vystiznou definici dadaismu sedmeé snazit aplikovat jako pozadi pro
teorii videoartu Sedesatych a sedmdesatych, jinA&® praci zabyvame .

Videoart se ovSem dadaismu nebliZzi pouze estetialy,také urnowedné. Zakladni
umeleckou technikou dadaismu byla fragmentace obthzilekonstrukce textu. Prévyto
techniky mizeme nazorh sledovat ve videoartu a v experimentalni kinematiig— prace
s textem bd’ dekonstruovanym svym vytrzenim z kontextu, nehazitym pouze pro witou
symbolickou konotaci, je stgjncastym vyrazovym prostdkem jako rozloZeni obrazu do
jednotlivych, rychle se #tdajicich sekvenci, z jejichz percepce divak zigkdwjem kolaze,
mj. vyznamnou invenci dadaistve vytvarném urni. Dadaisté sbirali fragmenty
z kazdodenniho Zivota, aby je zakomponovali do B\dit Snazili se tim sugesti¥rvyslovit
sviij hadzor na spolmost.

Dadaisté kritizovali snahu speéteosti prongnit veSkeré hodnoty na trzni kapital. Proto se
piikie distancovali od funkce ufmi coby dobrého obchodniho artiklu. ,Neskryvanou
reprodukovatelnosti svych fotomontazi se snaZilzraceni aury umnileckych &l jako
obchodniho artiklu® | zde nachazime paralelnfigtup k ungni mezi dadaisty a (zejména
prvnimi) video undlci — snahu osvobodit wni od s¥ta obchodu a vytiit umélecké dilo,
které by bylo zbaveno nalepky obchodniho artiklu.

Vedle celkového hnuti dadaismu, které determinovaldeoart v mnoha ohledech,
nesmime opomenout zasadni vliv, kterglanna videoart #d¢i postava vytvarné sféry

dadaismu a zarowigedna z nejvyrazf)Sich osobnosti vytvarného éni dvacatého stoleti —

® Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, Honkkfeni 20. stoletis. 119.
® Lovejoy, M.:Digital Currents Art in the Electronic Age, s. 30.



Marcel Duchamp. Pro videoart maji vSa&tsi vyznam neZz Duchampova dadaisticka dila,
jeho ready-madeobjekty. Duchamp, ktery #h v druhém desetileti dvacatého stoleti odvahu
pienést do galerie kolo bicyKitnainstalované na stdtie a prezentovat jej jako wiecké
dilo, vnesl do estetiky novou a zasadni ot&Zkuje ungni?. Duchamp saniika, Ze sva dila

puvodre za ungni prohlasit neckt:

~Ja jsem z toho vlas&Zadné uréni délat nechil. Vyraz ready-madese vyndil teprve
vroce 1915, kdyZ jsem odeSel do Ameriky. Zajimal jako slovo, ale kdyZ jsem
namontoval kolo z bicyklu s obracenou vidlici nakéte, nemyslel jsemiptom ani na
ready-madeani na cokoliv jiného; cbtjsem si jen tak ukratitas. Nebyl pro tod#bec

zadny divod, nechtl jsem to vystavovat ani popisovat. Nic takovéhd..."

Jinde ovSem Duchamp absolutni nahoditeatly-madebjekii vyvraci:

»(...) Bylo to v dok®, kdy ms napadlo slovoeady-madgako vyraz pro ufitou formu
projevu. Divod, pra@ jsem chél tento vyraz etablovat je, Ze Witready-madenbjeki
nikdy nebyl diktovan ufitou estetickou deklamaci. V§b byl zaloZzen na reakci na
vizudlni indiferenci s totalni absenci dobrébio Spatného vkusu...ve skutgosti

kompletr& anestetické.®

Duchamp penesl unilecky zajem z objektu na konceptimz winil najednou ®kolik
zasadnich krak pro vytvarné uréni — zrelativoval samotny pojem uni, vnesl do
vytvarného unini nahodilost, &kl se jakékoliv narativity a podbizivych inter@et a odmitl

snizovani umini na obchodni artikl.

" viz Obrazova filoha (obr. 3)
8 Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, Honhkkfeni 20. stoletis. 457.
° Richter, H.:Dada — Art and Anti-arts. 89.
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Na Duchamfiv odkaz navazalo v Sedesatych letech hnlbiixus — ,prvni
intermedialni unslecka forma po dadaismusiglraiujici, eventual& propojujici unglecké
druhy“*®. Fluxus byl mezinarodni spolek @i, spisovatel, filmaii a muzikani v gele
s Georgem Maciunasem. Maciunas v manifestu skupioyus gimo definuje toto nové
hnuti jako neo-dadaismus. Po vzoru dadastDuchampa vyti@li tito umglci spiSe anti-
uméni nez umni, jejich dila byla elitéska, utena jen pro galerie a muzea tak jako
Duchampova: Eluxus-eventgtak nazyvali¢clenové Fluxusu své akce, které byly zatove
ustedni produkci — pozn. KP) se tedy staly dokonalfgtegrenim Duchampova dikta, které
pozaduje dopkni umgleckého dila divakenmt. Fluxus ale doved! uémi je3t do WtSi
krajnosti nez Duchamp., nebd-luxus-eventsbyly interaktivni performance, které divak
pouze pasivéinerecipoval, ale staval sémo jejich sodasti.

Muzemefici, Ze Fluxus-eventgsou gimymi predchidci performance, ze které rani video
umglci uéinili dominantni zfisob reprezentace. Mezi performancemi vide@la@na Fluxus-
eventsje jediny zasadni rozdil — videoart je v modu zmn, je tedy zaloZen technicky,
zatimcoFluxus-eventprobihaly jako unikatnifgdstaveni.

Tato podstat&luxus-eventse ovsem zgmila piichodem Nam June Paika, ktery je notoricky
uvacny jako otec videoartu. Paik rozhadmpatil k prikopnikim videoartu, je autorem
nejrargjSich experimerit s glenosnou kamerowimz zajisté fispél k rozvoji nového média,
ale v prvnifad® byl ¢lenem skupiny Fluxus. Paik byl hnutim Fluxus &iinspirovany a
pozdji svou tvorbou Fluxus zviditelnil aipmo ovlivnil, kdyZ v polovig Sedesatych letech
promitl veFluxhall (coZz byla Maciunasovaiga na newyorské Canal Streetjijsiim Zen for
Film (1962-64), ktery se stal archetypem pro nasledujimimalistickou tvorbu celého

seskupeni. Paik byl také rozheédjednim z prvnich umicu, ktefi pienesli performance (v

19 Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, Hontlfeni 20. stoletis. 585.
" Rush, M.:New Media in ArtLondon: Thames & Hudson, London 2005, s. 25. ISBR-0-500-20378-1
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tomto pipad Fluxus-evenisdo modu zaznamugkoliv otdzkou #stava, zda intenci bylo
vytvoreni nového urleckého dila.

Datovat zrod videa jako nového média je diskutahilthizka. Prvnim, znamym wwhaem,
ktery vyuzil g'enosnou kameru k nahrani zdznamu s intenci fiytwaélecké dilo zakladajici
se na novém mediu, byl Andy WarhokeRosnou kameru od spoi®sti Norelco zakoupilo
jeho studiumThe Factory30. ¢ervence 1965, tedyitmésice ped tim, nez dostal do ruky
Nam June PaikPortapak firmy Sony. Nekolik dni poté jiz Andy Warhol proved! prvni
experiment s novym médiem a n#tavideo Outer and Inner Spacé— dialog mezi déma
zdvojenymi obrazy Warholovy muzy Edie Sedwick. Ed@edwick sedi igd televiznim
monitorem, na kterénghi predtateny videozaznam s ni samotnou. Nediateném zaznamu
sedi Edie na levé strambrazovky a hovio k neviditelné osabna pravé stran Na druhém
zadznamu (zaznamu zéitomnosti aktérky) sedi na pravé stranhovdi k neznamé os@na
levé stran. Vysledny efekt fisobi dojmem, Ze Edie mluvi se sebou samotnou. pdkaziti
zdvojenych obrak vidi divak ¢tyii tvare Edie Sedwick mluvici ve stejny moment. Andy
Warhol tak jako prvni pouZil video jako primarnjealiné médium k vytvieni untleckého

dila. Je&t téhoZ roku bylo vide®@uter and Inner Spageromitano viejnosti.

12 iz Obrazova floha (obr.6)
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2.2 DYNAMICKE UMENI

V piedchéazejici podkapitole jsme analyzovali estetiakéntlecké podlozi videoartu.
Nyni se pesuneme k explikaci geneze zakladniho vyrazovébstpdku videoartu, jimz je
pohyb a pislusna dynantnost.

V katalogu futuristické vystavy z roku 1912 byl regen velmi ostry atak proti kubismu,

v némz je zarove vyjadien ideal futuristické tvorby:

.Malovat klidny model je absurdni a lze to nazvaSevnim spragctvim. Unglec
musi vyjadit neviditelné, to, co se hyba a Zije za klidsituovanym pedmnetem, to, co
je napravo a nalevo od nas i za nami, nikoliv makdrat Zivota, ktery je uéie

uzaven jako divadelni scéna

Timto svym apelem futuristé postulovali odklon ddskckého statického vyrazu k vyrazu
dynamickému, ktery bude expresi pohybu. Udali torynsmér celému vytvarnému uéni
dvacétého stoleti, vwmz bude pohyb dominantnim vyrazovym predkem.

Futuristé spdbvali v pohybu smysl nového wmi, znamenal pro&xmodernost.

JFuturisté soudili, Zze skuteé drama fednttu se da vytvamh postihnout jen
pronikanim rovin reality. NevymySleli abstraktni rioy, ale cerpali formu

z konfrontace s jejifiedmétnou substanci

Hlavnim tircem dynamického uéni futurismu byl Giacomo Ball& ktery mezi lety 1913-

1914 vytvdi celou sérii dynamickych obrézNamet, ktery byl gedpokladem futuristickych

13 Koneny, D.: Futurismus Praha: Odeon, 1974, s. 18. ISBN 01-530-74
14 TamtéZs. 20)
15 Giacomo Balla (1871-1958) byl jednim z nejvyrggfch malfa vrcholného obdobi futurismu.
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obra#i, zde ustupuje do pozadi na tkor reprezentace poNé Ballow dile Let viastovel
muzeme jasé sledovat Usedni téma obrazu, jimz je pohylsidel. Dynaménost ovSem
prostupuje celym obrazem — sinusoidy expresirgprezentujici pohyb ptakvzduchemnxi
kubistické pozadi strukturované protilehlymi georckiymi obrazci — to vSe v celkové
kompozici vytvdi dynamiku obrazu, v niZ linie pohybu vyhlasila korstatinosti klasickych
del.

Futuristé byli pékopniky dynamického zobrazeni tra&dim médiem. OvSem
v prvnich dvou desetiletich dvacatého stoleti, katyristé tvdili, znal jiz swt fotografii.
Futuristé tak v podstat,navrhovali mechanickou estetiku $exmou technologii fotografie,
kterou aplikovali do svych maleb®

Zadznam pohybu prastdnictvim fotografie prochazel experimenty jiz nan&i
devatenactého stoleti. V roce 1888 vychazi jedaw@ztkova Muybridgeovd publikace
Studies in Animal Locomotipnv niz Muybridge zviejiuje a komentuje své&etné
experimenty se zachycenim pohybuiavia lidi prostednictvim fotografie. Nejznasim
Muybridgeovym experimentem se mgim pohybem je pra¥gdodobré série snimi pohybu
kons™® z roku 1878. Muybridge&mito snimky ,rozesil pradavnou otazku ,kéki“ a
piedevsim mali, zda ki v rychlém cvalu odlepi viechrigyti nohy od zens“?°. Na tetim
snimku &Ziciho ko se Muybridgeovi poddo zietelre zachytit vSechna kopyta nad zemi,
¢imz pispel nejen do seta vytvarného umni a zoologie, ale zarowedo kasy milione a
majitele staji - pana Stanforda, ktery na kladndppegzeni vySe uvedené otazky vsadil

25.000 dolai.

16 yiz Obrazové floha (obr. 1)

" Koneny, D.:Futurismus s. 14

18 Eadweard Muybridge (1830-1904): britsky vynaleadetograf, fivodns znamy fotografiemi Yosemitského
narodniho parku.

9 viz obrazova floha (obr. 2)

2 Warner-Marien, M.Photography — A Cultural History-ondon: Laurence King Publishing Ltd, 2002, s221
ISBN 85669-289-2
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Muybridge ale nebyl jediny, kdo provélcexpertizu pohybu. N&jklad francouzsky fyziolog
Jules Marey studoval skrze fotograficky obr&kedné pohyby leticich ptak Mareyiv
vyznam lze ale spiSe spatat v objeveni nové fotografické techniky, nélpako prvni z&al
pouzivat suchou desku, ktera umoje rychly ¢as expozice a tim velmi zjednoduSuje
zachyceni jednotlivych fazi pohybu objektu.

S dalSim technickym vyvojem zaznamovych aparée problematika zachyceni
pohybu banalizovala,ipsto i ve druhé polovindvacatého stoleti vznikaly whecké smdry
pristupujici k reprezentaci pohybu novymigpbem.

Jednim z nich bylo zakomponovani pohyblivych ohjaktstroji piimo do ungleckého dila.
Touha po absorbovani mechanickych ohjekio uneni ovSem také pochazi z estetiky
futurismu. Futuristé obdivovali technicky rozvoyelebili stroje jako nastroje a mechanickou
estetiku jako satést ungleckého stylu®’. V technickém manifestu futurismu z 11.&kna

1912 proklamuje Marinetti nastup technické dobynasového uréni:

»PO TiSi Zivych tvoh nastdvariSe stroji. Skrze znalost a spojeni s materii, z niz
ptirodni wda miZze znat pouze fyzikadachemické reakce, fipravujeme dilo
mechanickéhailovéka. Osvobodime ho od mySlenek na smrt a naslédke od

smrti.”

Deset let po vydani manifestu futurismu zkoumaji¢lemesteticky potencial technickych
vynaleZi a mechanickych objekt Prvni kinetické sochy se rodi nacatku dvacétych let
dvacétého stoleti v ateliérech konstruktifjisMoholyho-Nage¢i jiz zminéného Marcela

Duchampa.

2L Lovejoy, M.:Digital Currents — Art in the Electronic Ags. 36

15



Na konci padesatych let je dynamikou inovovano aisthi, v rémz se vymezuje novy
smsr — tzv. kinetismus, v mnohém navazujici nagnmduchampovského odk&Zu Roku

1958 definuji Yves Klein, Otto Piene a Norbert lkecestetiku socltaké skupinyZero

.NA&S unglecky zajem neni zatren jen na pohyb a &tlo, ale téZ na teplo, zvuk,

optickou iluzi, magnetismus, rozpinani a sfok&ni materidl, vodu, pohyb pisku a

peény, ohrg, vétru, kode a mnohych dalSichipodnich i technickych je‘Zu“23

Yves Klein @isel s koncepci novychéd skupiny — s ideou rozfit si swt a jeho Zivly.

V ramci projektu vytvéi Norbert Kricke pomoci zrcadlovych ploch a plexiskch sloupi
vodni skulptury zobrazujici pohyby vodni hladinylnyw priliv a odliv, Otto Piene
experimentuje s hrou &tla a pomoci lamp nainstalovanych v prostoru viityénaterialni
swtelné objekty a Yves Klein se stava autor&imArchitecture Kleinovy vzdusné objekt

se realizuji v prostoru, ktery Klein definuje jakmaterialni a neomezeny. Koncepce
Kleinovych objekti je zaloZzena na dematerializaci, objekty jsou viga§t pouze tryskajici
vodoudi haricim ohrgm. Klein svymi sochamiigkraiil tradicni hranice sochatvi.

Jest na konci padesatych let se ke sképfiero prepojuje Gunther Uecker, ktery parafrazuje
Duchampa nejiiméji z celé skupiny. Jiz od poloviny padesatych Igtvaii sérii objeki

z hiebiki. Hrebiky ponechava v syrovosti neopracovaného materidle zarove jsou

v kontextu dila estetizovany. V sedmdesatych letéebker rozguje spektrum pouzivaného

materialu o kusy latek, vinitou lepenku a dai&dméty kazdodennéi pramyslové spateby.

22 3i7 Duchamp experimentoval s pohyblivymi sochamagiklad jeho skulptura sestavena z rotujicich
sklerénych tabulek je tohotdkazem (Duchamp nazyval tyto pohyblivé sochy rotéfg).

% Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, Honhkfeni 20. stoleti s. 501

4 viz Obrazova filoha (obr. 4)
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Roku 1967 zaklada Laszl6 Moholy-Nagyenter for Advanced Visual Studies
sousted’ujici technicky podmigné ungni. Projekii centra se &astni nejen sochiakinetismu,
ale také prvni video udéici, mezi nimi také Nam June Paik.

Tradicni média se i@stavaji vyraz& vénovat experimeriim s reprezentaci pohybu od roku
1971, kdy je v Los Angeles realizovana vystavaand TechnologyDivéaci i kritici vytykaji
kinetickému unini jeho giliSnou estetinost na ukor politické a spdienské angazovanosti,

7w

v tisku se objevuje recenze proklamuijici,cas tohoto urni skortil, a Ze je teba odstranit
rezivgjici trosky utopie”.

Pohyb, dynanginost, rychlost se staly zasadnimi fenoményénindvacatého stoleti a
béhem jeho druhé poloviny jiz zcela ovladly sféruwarna. Technicky vyvoj usteckych
médii udal novou estetiku postmodernismu. Pohylstaé zakladni jednotkou vytvarného

postmoderniho ugmi — akni umeni, performance a videoart jsou tak potvrzenim axdkiho

vychodiska futurismu.

2.3.UMENI TECHNIKY

Marshall McLuhan charakterizuje povahu a metodurpoderni spolénosti slovy:

.Metodou naSi doby neni pouzZivat jednoduché, at&eslé modely zkoumani —
techniky zavislého Usudku jsou vynalezem dvacastbieti, stejs tak jako inverini

techniky jsou vynalezem stoleti devatenactéfio.”

Ovsem zaklady pro technicky vyvoj 8injici az k vyvoji kamery byly poloZzeny o mnoho
stoleti dive. Prvnim nastrojem profimy pienos obrazu byla camera obscura, ktera byla

poprvé popsana vétrnactém stoleti a obrazévzdokumentovana o dvst let pozdji

% Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, Honhkfeni 20. stoleti s. 505
% McLuhan, M.:The Medium ist the Massag@orte Madera: Ginko Press, 2001, s. 69. ISBN4238070-3
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Leonardem da Vincim. Camera obscura byla temné kamairowi ¢ockou na jedné shé.
Skrze diru¢i ¢o¢ku se vijSi swt promital na praSi senu komory. V osmnactém stoleti
byly zkonstruovany fenosné verze této ,temné komory", které umoznilgngst odrazeny
obraz na panel &rého skla.

Ve stoleti devatenactém inovoval cameru obscureplodN. Niépce. Niépce se od
roku 1816 zabyval otazkou, jak obraz zaznamenadldrvNa konci dvacatych let
devatenactého stoleti byl jiz Niépce schopny ponmmié fotochemické techniky vytkio
trvaly, by’ ne @iliS kvalitni, obraz. Zrodila se tak prvni fotogefa vyvoj fotografickych
pristroja strmé pokratoval. Roku 1839 jfedstavuje maiipanoramat Daguerre na Akademii
véd opticky gistroj, tzv. daguerrotyp, umaajici zachycovat snimky na kov. ,Nové médium,
které se jegthleda, je povazovano za podivuhodny a zabaviigadm jak zachycovat realitu
— nebo pesrEji, jak vytvorit realisticky obraz — aniz by se (lidé) museliitukreslit ¢i
malovat.®’

Na sklonku poloviny devatenactého stoleti jsout@zhnologii negativu vytiény prvni
cernobilé fotografie Dvacet let po Niép&awnovaci jiz byly pdizeny dolbe citelné ¢erno-bilé
fotografie na papeé.

Zobrazeni statického r@dmetu technickym aparatem jiz bylo mozné adei se
spoleéné s fotografy za&ali zabyvat otdzkou, jak zachytit pohyb. Roku 1888trojil Thomas
Edison se svym asistentem Williamem Dicksonem ptwglr kameru nazvanou
flexibilni film pifes¢ocku a nasled®iho promitnout.

Z hlediska technického vyvoje je pro videoart zasadk 1965, kdy firma Sony uvadi
na trh kamerdwPortapak Priru¢ni kamera byla finamé dostupné a navic technicky vybavena

— magneticka paska a kontaktni zvuk ufmaly vytvdit technicky kvalitni zaznam.

2" Gaudreault, A., Marion, PMédium se vzdycky rodi dvakrat:Szczepanik, P. (ed)tova filmova historie
Praha: Herrman & synové, 2004, s. 445. ISBN: 80-2B97-0 (v knize neuvedeno)
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Portapak byl mobilni kameraimz se stal oblibenym dokumentarnim aparatem. Krom
reportéti ho ale zahy z@li pouzivat také ugici. Nejvice relevantnim faktorem pro praci
umelcu s videem byla rychla prace tohoto médimsem. DikyPortapakubylo snadné natit

ur¢ity objekt ¢i udalost a okamiitji promitat. Zkrétil se nejetias zadznamu obrazu, ale také

pienosu zaznamenaného obrazu k divakovi.

.Portapak byl povaZzovan za revohi nastroj, téréx za zbra proti establishmentu.
Pfes noc rozpustil hegemonii dokumentarniho filmidiby veliky pocet zant a
dokumentérni film uz nebyl nikdy stejny. (...) Videe stalo opravdu mezinarodnim
mediem. Bylo snadné ho duplikovat, rozesilat a leyalédnout. Sifchodem video
kaset vroce 1973 se stalo sngdih vaejné vystavovani videi. V polown
sedmdesatych let bylo video jakoZto @&mh plné zavedeno v galeriich v mnoha

rozvinutych Zzanrech, forméach a koncepte@h.”

Z vysSe uvedené citace video é&ioe ceského pvodu Woodyho Vasulky jetejmé, Ze vyvoj a
vyuziti analogové kamery bylo velmi progresivni. |$azasadni technicky zlom nastal

v polovire osmdesatych let, kdy firma Sonkegdstavila prvni digitalni kameisony D-1

2 Spielmann, Y.VIDEO -Tthe Reflexive Mediyrs. 76
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2.4. OSAMOSTATNENI

Vyuziti Portapakuumglci bylo okamzité. Nové médium expandovalo mezi¢lom,

jejichz autorské zasmy s novym médiem byly velmiiznorodé.

.Za prvé zde byli politicky motivovani ud#iti, ktefi v novém médiu spaivali
prilezitost participovat na medialni kutza moci ovlivnit komemi televizni vysilani
zpasobem, ktery byl jinym ugicim nedostupny. Druhym typem byli dokumentaristé,
ktetfi ve videu nalezli dostupnou cestu zdznamu pofitibkzreén, socialnich hnuti a
umeéleckych udalosti. Zaieti zde byli vizualni urfici, ktefi se objevili ve skupit
Fluxus nebo se jiz podileli na konceptualniménma ve videu objevili spojence
v jejich zkoumani umleckého procesu a mysleneKtvrtou kategorii, zahrnujici
mnohem mensi @get lidi neZ ti vySe jmenované skupiny, byli experimentalni fitima

ktefi piileZitostré pouzivali video pro roz&ni své filmové tvorby?

VySe uvedené deni na ctyii zékladni skupiny je feba kratce zrevidovat. Zaprvé se
domnivame, Ze neni mozné zcela@ddkupinu zahrnujici video dokumentaristy od skwyp
snazici se participovat na televiznim vysilani,atieb byli prav video dokumentaristé, Kie
se snazili do televizniho vysilani proniknout aehd tak ukazat holou skutgost aktualnich
spole&enskych a politickych udalosti, v Sedesatych a sleddiych letech zejména valky ve
Vietnamu. Myslenkou video wita bylo vytvdet dokumenty, které by neukazovaly valku
alibistickym zpisobem, jako to &aly oficialni televizni programy. Z této skupinyageme
jmenovat videa Franka Gilleta, ktery jako jedenrmfch z&al pouzivat video coby
informativni nastroj slouzici k transformaci telaviho vysilani. Zagrem skupin, v nichz se
angazoval, jakdraindance Corporatiofti skupina kolem magazinBadical Softwargbylo

7 v

reformovat televizni kulturu a cenzurované vysilaninit na decentralizované. DalSim

2 Rush, M.Video Art.London: Thames & Hudson, 2007, s. 14. ISBN 9780-88487-2
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vyznamnym projektem byla také alternativni televidéTV, ktera v sedmdesétych letech
odvysilala celou sérii zaznd@ine demonstraci hnuti hippie proti valce nebotikdad film
Chrise Markerd_e fond de l'air est rougév ceském jazyce uvé&dy pod nazvenVzduch je
citit rude) zaznamenavajici evropské demonstrace v 68. voeay udalosti Prazského jara.
Z naSeho fehledu tedy vyplyva, Ze rani video dokumentaristgcqvali v €&sném sepjeti
s alternativnim televiznim vysilanim a neni mozaé®g sebe odtit jako na sob nezavislé
skupiny. DalSi ze skupin, které Michael Rush jmenypgou umndici hledajici ve videu
spojence ke zkoumani whackého procesu a mysSlenek. Tuto skupinu bychoréd takhli
nazvat jako urdice performance, nelbbozejména v raném videoartu, jehozleshi Rush
provadi, byla tato skupina zcela dominantni. di&in performance nat&li sebe samé
v pribéhu ukité udalosti. Mohli bychom nalézt celou Skaluésin které v ramci nat@enych
performance vznikaly. Vewdti kapitole této prace se budeme bli#aowat étyrem z nich —
minimalismu zastoupenym Brucem Naumanem, subjektiun expresionismu Mariny
Abramovi, kritickému videoartu Marcela Odenbacha a expantdalaimu videu manzél
Vasulkovych a Garyho Hilla.

Dostdvame se tak k posledni skupinpodle Rushe tzv. experimentalnich fiitha
pouzivajicich video pouzefifezitostré. Ani tato skupina se ndm nezda jako spéavn
definovana, nehb zde byli unglci primarné pracujici s médiem videa, nikoliv filmem,
k vytvoreni experimentalnichétdl Do skupiny experimentélnich videoarmiZzeme z#adit
nagiklad tvorbu Woodyho Vasulky a jeho Zeny SteinysRawo @leni bychom mohli dale
rozStit o skupinu umndlct, nat&ejicich nikoli vlastni dlo, ale dalSi objekty. Vyrazna je
v tomto snéru tvorba Garyho Hilla, ktery do videa inkorporovekt jako v dilelincidence of
Catastrophe(1977) ¢i hudebni nastroje ve videoar&ums & Difference$1978), ktery je

parizen temi kamerami a audio modulem. Kazda kamera snim@njdudebni nastroj —
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klavesy, flétnu a africké bubny.iftaw je vZzdy poudin zakér z jedné kamery za doprovodu
disharmonického zvuku.
Z uvedeného vyroku i nasi analyzy vyplyva, ze azkonci Sedesatych let byl videoart vnit
strukturovanym a emancipovanym &ectkym druhem.

Némecky vizualni urslec Wolf Vostell, ¢len skupiny Fluxus a jeden z piofiyr
videoartu, reflektoval svou tvorbu na zaklagménowdného a estetického vyvoje ani ve

dvacéatém stoleti slovy:

.Marcel Duchamp deklaroval ready-made objekty jakoeni a futuristé deklarovali
jako ureni ruchy — dlezitou charakteristikou mého Usili &kterych mych koleg je

deklarovat jako umni totalni udalost (total event) zahrnujici rucbyjekty, pohyb,

barvu, psychologii — setkarichto elemerit ukazuje jako ugni Zivot." *

Muzeme pedeslat, Ze videoart tento vyvoj &mh v jistém smyslu zavrSil. Jak uvidime
v nasledujicich kapitolach, dosahl toho spim i zasadnich kritérii: zaprvé kombinuje
prvky mnoha urdleckych druli — vytvarného umrni, hudby, divadla, filmu. Na tomto
zaklad prohlasime videoart v nasledujici kapitole za @Gekanstwerk postmoderni doby.
Zadruhé je videoart, a to zejména ve svyckapdch, undnim vyrazg subjektivnim (ve
smyslu momentalni subjektivni vyp@i autora) az lyrickym. A zé&tti, jak objasnime

v kapitolaEstetika videoartuvideoartje udalosti¢imz se vymezuje proti narativnimu filmu.

30 Rush, M.:New Media in Arts. 125
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3. UMENOVEDNY ROZBOR

V piedchazejici kapitole jsme poznamenali, Ze videsmit druhé polovihdvacatého
stoleti etabloval jako svébytny whacky druh cerpajici z gkolika rozdilnych oblasti
umelecké tvorby. Rednétem nasledujici kapitoly bude analyzovat videod# jako
akceptované ugmi, ugit zakladni charakteristiky videoartu jako médig@ko unéleckého
dila. Od svého p@tku osciluje videoart mezi dma ungleckymi druhy — filmem a
vytvarnym umgnim. Na zéklad podobné technologie nalézdme nejvice shodnych rys
videoartu s filmem, coz stoji v protikladu k jehoepentaci, kterd se vyhratlrodehrava
v ramci galerii a fehlidek vytvarného ugmi. Na pozadi uwsdomeni si této neustalerfjomné
tenkosti hranic mezi videoartem a filmem a videsara vytvarnym ugnim, se v nasledujici
kapitole pokusime o jeho umowdné z#azeni a vymezeni vzhledem k dalSimélenkym
druham.

Muzeme pedeslat, Ze videoart je v prvidd® umeni vizudlni, gesrgji audiovizualni.
Na z&klad této definice budeme videoart chapat jakcslecky druh &sné spjaty s filmem,
dokonce bychom mohtfiici jako jeho dciiny unglecky druh. Faktem ovSemigtava, Ze se
videoart jiz od svého patku vyvijel nezavisle na filmu, a to zejména némfi
mainstreamovém. Mohli bychoifici, Ze v raném videoartu Sedesatych a sedmdesé&fch
vznikly dw¢ zakladni skupiny ugici — na jedné strarzde byli autéi pracujici s videem jako
s materidlem a primagntak vychazejici z experimentalniho filmu, na strainuhé undici
zaneieni na vizualitu a performance, jejichZ tvorba s \@ibliZuje modernimu vytvarnému
umeni, ale velmicasto v ni také nalezneme prvky divadla, tangehudbu a text. Proto
muzeme o videoartu mluvit jako o totalnim émh postmoderni doby, jako o novém
GesamtkunstwerkProveést reSersi vstupu jednotlivych déleckych druli do videoartu jako

nového komplexniho dila bude ukolem dalSi podk&pnasi prace.
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Videoart jako novyGesamtkunstwerkyl jedingny novym faktorem — na rozdil od
samostatné médium. dMemetici, Ze kazdy urdlecky druh, narokujici si poZzadavek na svou
autonomitu, by il splnit zakladni pedpoklad vlastniho média. V afpeém gipads zistava
pouhym Zanremg¢i podmnozinou jiného udteckého druhu. Vlastnosti videa jako média

budeme zkoumat v z&wecné kapitole naSich ugnowdnych Uvah o videoartu.

3.1VIDEOART vs. FILM

Na zaklad technického i urlecko-estetického vyvoje vizualniho &m miZzeme
vyslovit premisu, Ze ,film zplodil vided®. Filmovy teoretik N6el Carroll chapergimani
ur¢itych konvenci, forem a dinka etablovaného udteckého druhu novym udteckym
druhem, jako pirozeny proces. ,Film fvodné imitoval divadlo; fotografie malbu; a video

imitovalo film“3?

, fikd. StarSi urlecké druhy bychom ovSem &hn chapat pouze jako
pocateini vychodiska ve zrodu nového sleckého druhu, nikoliv se domnivat, Ze by se novy
umelecky snér béhem svého nasledujiciho vyvoje aivpdniho vzoru nedistancoval.

Pro precizijSi analyzu inspirace videa filmem bychongliméici, Ze videoart z velkéasti
prameni z avantgardniho, nezavisléhexperimentalniho filmu. f¢devsim rané experimenty
s videem byly &sre spjaty s vyvojem experimentalniho filmu, jehozZzrtvau se také zabyval
dnes uznavany video ufec a jeden z fikopniki videoartu Woody Vasulka. OvSem
s experimentélnim filmem Ize spojovat pouze jednii Videoartu, primara se zabyvajici
praci s video materialem v ro¥izkoumani jeho vlastnosti a moznosti transformace.

V piedchazejici kapitole jsme poznamenali, Ze jiz ppiehosnd kamer&ortapak

byla téngf okamzit po svém uvedeni na trh vyuZzita &lm. Kromé praktickych vyhod,

31 Rodowick, D.N.:The Virtual Life of FilmLondon: Harvard UP, 2007, s. 26. ISBN 978-0-62668-1
32 carroll, N.:Theorizing the Moving Imag€ambridge: Cambridge University Press, 1996, s. 3
ISBN 0-521-46049-2
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jakymi je snadna manipulaceiemosnost a flexibilita, zde byly i dalSivbdy spjaté s intenci
autofi. Video kamera byla vyuzivana jinak, nez je téadipouzivana kamera filmova.
Umelci se za jejiho pouziti snaZili o osobniékshi, coz je zcelaigjmé u ranych videoart
pracujicich s autorskou performanci. uMme fici, Ze videoart je, na rozdil od
mainstreamového filmu, mediem vyteficim unglecka dila osobniho charakteru tak jako

napiklad malbati autorsky film.

.V knize Expanded Cinema roku 1970 oddil Gene Youngblood medium videa od
historie, jazyka a teorie filmu na zaktagtho sebe-reflexivity, jeho osobni schopnosti

poskytnout okamzitou Znou vazbu. Jednotlivi wtti ho mohli experimentath

vyuzivat. Na rozdil od filmu bylo nahlizeno spidkq osobni neZ kolektivni pim.“*®
Sebe-reflexivitu videa jerféba chapat ze dvou pohied ,na jedné stranstoji gistup sebe-
reflexivity v mediu, které spojuje kreativitu @hoe a aparatu a syntetizuje je v audiovizualitu,
na druhé stran stoji proces autorské sebe-reflexe.Sebe-reflexivita videa a moZnost
autorské sebereflexe, kterou video &mim nabizi, je zasadni charakteristikou videa a to
nejen z hlediska autorské intence, ale také z gaohlanimatele. ,Video okam#itzpstné
poskytuje fivodni data wasow¥ pritomném z#zeni. Film je kontemplativni a distancovany,
oddsluje vnimatele od iftomné reality acini z nsho divaka.®® Dal$i podstatny esteticky
rozdil mezi videem a filmem se tedy nachazi v di¢ae @gistupu. Zatimco film (stadle mame
na mysli mainstreamovy film, nikoliv film autorsk§ nékteré avantgardni filmy) divak
obvykle vnimé jako dilo distancované od svého ajteideoart chape jako osobni vypdv
unglce. Tento rozdil je velmitetelny napiklad u linie feministického videoartu, kterému se

vénujeme v zawrecné kapitole prace. Na rozdil od filmu, ve kterénjg@nani prezentovano

% Lovejoy, M.:Digital Currents — Art in the Electronic Ags. 96
34 Spielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediys 113
% Rush, M..New Media in Arts. 90
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herci interpretujicimi své fiktivni role, ¥ipadct videoartu obvykle sledujeme performance
samotného video wite.

Autorskd intence i divAkova recepce j&dsti gfedem determinovéana také faktem, Ze video je
uréené do galerii. Podle teoretika novych medii LvanMache byl ,mezi @znymi
protiklady, které strukturovaly kulturu dvacétéholsti, jejiz jsme &dici, také protiklad mezi
audiovizualnim urgnim v galeriich a v kinech. Prvni pi& do vysoké kultury, druhé do
kultury nizké. Prvni bylo bilou kostkou, drutsérnou bednou® Ackoliv nechceme fejimat
klisé radici filmovy Zanr do skupiny popkultury,i@eme souhlasit s obecnyregpokladem,

Ze galerie, na rozdil od kina, nabizi dila obvyklgadujici naroénéjSi kontemplaci.

Na za¢r miZzeme vztah videaii filmu explikovat schématicky na nasledujicim
grafickém znézommni. Swtla mnoZina reprezentuje film, tmava mnoZina repnézje
avantgardni umni dvacatého stoleti, zejména skupinu Dada a g&izchnuti Fluxus.
Paralelg I1ze na diagramu sledovat vztah mezicaowédnym zakladem, pramenicim &t$i
¢asti z filmu (ale i dalSich uéni, jak ukdZeme v nésledujici podkapitole) a estgin

zékladem poskytnutym avantgardou.

% Lovejoy, M.:Digital Currents — Art in the Electronic Ags. 142
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3.2. VIDEOART JAKO GESAMTKUNSTWERK

V Meyerow encyklopedii zroku 1974 nachazime nasledujiciindef pojmu
GesamtkunstwerkGesamtkunstwerk. Spojeni mysSlenky, poezie, hudéyce a obrazového
umeni v jediné unilecké dilo.?’

Klasicka teorie totalniho (mohli bychom takéi souborného.¢i komplexniho)
ungleckého dila, ma keny v rimeckém romantismu (odtud také ob&gouzivany termin
Gesamtkunstweyk teoreticky zejména v SchillerdvEstetické vychav a ve Wagneraoy
poetice opery prezentované v es@pera a drama kterd byla samotnym Wagnerem
uplatrena také prakticky v pokusech o totalni operu (jelejslavijSim dilem je v tomto
kontextu pravdpodobrk opera Parsifal). Inspiraci pro romantické pojeti totalniho
uméleckého dila bylo antickéRecko, vjehoZ spotmosti Schiller spabval jednotny
organismus, na rozdil od mechanické podstaty dologlemi. Také pro Wagnera bylo
organistické pojeti usmi spojené siedstavou idealni spaleosti, zasadh se odliSujici od
spole&nosti moderni,&sre spjaté s konzumem, trhem airyslem.

Ve dvacatém stoleti naSla Schillerova a Wagnerewaie pokraovani v pokusu skupiny
Bauhaus vytviit totélni divadlo. Laszl6 Moholy-Nagylen Bauhausu, fimo navazal na
Wagnerovo pojeti opery: ,Totalni divadlo s jeho mamnitou komplexitou sdtla, prostoru,
tvaru, pohybu, zvuku, lidi — a se vSemi mozZnostaniaci a kombinaciéthto elemerit —
musi byt organisment®

Vedle ¢ist¢ uneleckého snazeni Bauhausu naplnit ideji totalnihéleokého dila, se ovSem
Gesamtkunstwerkv prvni polovit minulého stoleti poji s totalitnimi rezimy a jdjic

propagandou. Nejzn&fj$im pikladem takto zneuzité mysSlenky totalnihodeckého dila je

37 Rooch, A.:Uberlegungen zur gesellschaftlichen Dimension dethétischen Inszenierung: Scheel, W.
(ed.): Asthetische Raume — Facetten der Gegenwartsk@istrhausen: Athena, 2000, s.26. ISBN 978-3-
932740-65-7

3 Smith, M.W.:The total work of art — from Bayreuth to Cyberspadew York and London: Routledge, 2007,
s. 60. ISBN 978-0-415-97796-8
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dokument Leni Riefenstaflriumf wile, ve kterém je spojeni filmu s hudebnim dramatem,
shromazdnim lidu, oslavou lidského¢la a remeckého clovéka zasteSeno nacistickou
propagandou.
Poslednim vyznamnym ufitcem, ktery se fiblizil svym dilem ideji totalniho usieckého
dila byl Andy Warhol. V rozmanitych projektech, m&na performancich, téenych ve
Warholow The Factory se setkaval film, divadlo, hudba, méda a ameripk@ kultura
s Warholovou excentrickou osobnosti, blizici sew&dols kultu osobnosti.

K syntéze iiznych ungleckych druli v nové, samostatné whacké dilo s jednotnou
koncepci sr¥uje také videoart. Vtomto sfru je videoart velmi flexibilni, ize nejen

rozstit hranice jednotlivych ugleckych drult, ale také ostatni uttecké druhy absorbovat.

.Video predstavuje neskuta¢ rozmanité pole pro ideologicka stanoviska, stigliet
proudy a interpretace estetickych otazek. Mnohé&laim jejichZz hlavnim médiem je

malba, socha, divadl¥ tanec vyuZzili video jakoifirozeny phis&ik svych ungleckych

ideji.«39

Spojovat rozkné unglecké druhy je podstatouétdiny ctl videoartu. Jako velmi typicky
piiklad miZzeme uvést videdsemié® rakouské autorky Valie Export. V tomto videoaral s
prolina autatina performance akiho ungni, jejimz vysledkem je asamblaz vyteoa

z platna, vosku a mrtvého ptaka. Autorkagkdéna stole, zatavuje mrtvého ptaka do horkého
vosku a posléze si voskem samé#l@va ruce a nechava je vychladnout v odlitek.
Performance se odehrava v mistnosti, na jejiz pedja Kidou napsanoDRie Unfahigkeit
sich durch Mienenspiel aus dricken zu koHneoz bychom mohli volé prelozit jako

»Neschopnost vyjdd se mimikoli Tento videoart syntetizuje v jediné dilo pohynaky,

% Lovejoy, M.:Digital Currents — Art in the Electronic Ags. 136
“0viz Obrazova filoha (obr. 7, 8)
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jeji performance zahrnujici &ki umeni, zaznam vytvoru asamblaze i jeji finalni podobu,
symbolicky text napsany na podlaze a v neposladdf auditivni sloZzku. Takovato
,kombinace textu, obrazu a zvuku je polysémantickéyenéarads interpretaci®’.

Na rozdil od tradiniho GesamtkunstwervSem videoart néstava pouhou syntézou,
ale stava se samostatnym dieckym druhem. To je dano zejména jeho médiem eer
jehoz jedinou exkluzivni usteckou doménou je videoart. Na rozdil o#&egchazejicich
pokusi o Gesamtkunstwerkkteré vzdy vyuZzivaly médium ostatnich &getkych druli
(divadlo, film), ma videoart své vlastni médium,eld je zarowe jednim z jeho

nejvyrazrgjSich distinktivnich rys.

3.3.VIDEO - MEDIUM

V Gvodu této kapitoly jsmeipdeslali, Ze kazdy wtecky druh si niZze narokovat
svou samostatnost az tehdy, kdyz ma vlastni médupripad videoartu je autonomni
charakter jeho média nevyvratitelny. Analogové wid&terym se naSe prace zabyva, se
zrodilo v Sedesatych letech vynalezetiensné kamery, na jejiz magnetickou pasku bylo
mozné peidit aktualni zaznam a, diky op#ést filmaiskych technik jakymi je h a montéaz

prvnimi video undlci, ho okamzi¢ prehrat.

.Medium se real&é prosazuje jako autonomni a prokazatelné az tekalyZ Winilo
hmatatelnou ad&rohodnou sobvlastni nepihlednost. To znamenaigwlastni zgisob
re-prezentace, vyjddvani a sdovani se¥ta. Teprve tehdy se stavd hodno jména

médium.#?

“1 Spielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediys 218
2 Gaudreault A., Marion, PMédium se vZzdycky rodi dvakréat 439-440
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Kazdé umini mé tedy své médium, na jehoZz zaklgd rozvijeno a skrze které

uplatiuje swij Ucinek. Skrze medium je vytv@no unglecké dilo, stoji tak mezi autorem a
divdkem a pendsi autorovu mySlenku kKim divdka. ,Medium neni pouze pasivni material
nebo substance, je to forma, koncept, idea. Medaubterén, v 8mz untlecké dilo zaklada
sviij zpiisob existence arpdklada nam otazku své existente.”
Na zaklad této citace mizeme k mediim ifistupovat d¢ma zpisoby. Na jedné strén
muZzeme medium chapat jako hmotny ®&oai materiél, kterym je dilo vyt¥eno, na strah
druhé v gm miZzeme spdbvat koncept a ideu. Z obou sloZzek media pramestinditivnost
piislusnych urdleckych druli.

Na zaklad prvniho gistupu zahrnujeme video, spolu s fotografii, filmeeievizi i
kybernetickym umdnim, mezi tzv.nova médiaNa rozdil od starSich a trédich médii je
jejich fyzické médium umozmo technickym rozvojem, nikolivigozenou tvorbowloveka,
jakou je pohyb, mluvené slovo, vykemi tvafi a obrag. Nagi¢ dvacatym stoletim prehly
na untlecko-estetickém poltetné disputace o ufleckosti @&l, vytvorenych na zaklad
technického aparatu. Vhoggi, nez otazka po utecké hodnat dél vytvorenych
technickym mediem, je ptat se, zda je skrze takoedium mozné vytvit umélecké dilo.

V dgjinach fotografie, filmu i videa najdeme bezpochydszpdet unélecky hodnotnych &l.
Frank Gillette, teoretik novych médii i video &lec fika: ,KdyZz zkouméte video-pésku,
vstupujete do jiné reality. Zkoumate nahranou teapisobem, ktery je vlastni pouze jemu.
Zadné jiné médium vam takovou vyhodu neposkyffieVideo tedy nabizi jedike@ou
moznost vytvéit takova undlecka dila, ktera neni mozné v odpovidajici kealitvorit
pomoci jiného média. Tato schopnost je danagteeshnologickym zakladem videa.

Poznamenali jsme, Ze k médiu Izé&spupovat také z hlediska jeho nematerialnich

vlastnosti, kterymi jsou idea, koncept, specifickénky. V prvni kapitole prace jsme jako

3 Rodowick, D.N.:The Virtual Life of Films. 42
“ Carroll, N.:Theorizing the Moving Imags. 6
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zasadni kritérium pro préci whet s videem uvedli moznost rychlého zaznamtitéhno
jednani. Video umoznilo uéicuim okamzité, bezprosdni zaznamenaniculi, expresivni
vyjadieni se k aktualnim socialnith nagriklad politickym otazkam. Vyhodou videa je, ze
rychla neni pouze forma zdznamu videa, ale takeé pgdnos. Video je tégit bezprosedre
po svém vzniku fipraveno pro divakaiimZz umouje zistat aktualnim. Na tomto charakteru
videa zalozili svou tvorbu zejména prvni video doh kteri se tak postavili proti
manipulovéani filmu £asem a takeé proti oficialnimu televiznimu vysilani.

Televize byla od p#atku jedingym zobrazovacim médiem videoartu. Tekeuigly
pieneseny do galerii a jejich obrazovky se staly rhrmatleckého dila. Mnozi z pkopniki
videoartu ovSem zali zahy gemyslet, jak vyuZit televizni vysilani a zaraygetvait jeho
komekni a cenzurovany charakter. Videocal byt nahlizeno jako nastroj k renesanci
televiznich prograirn diskutovani genderové problematiky politickych aktivit, & jiz
neoficidlnich nebo oficialnich, ale prezentovanybbz cenzury. Rkopniky televizni
reformy, mezi nimiz byli, krom video unglct, novin&i, radikalni demokraté a pokti
medialni aktivisté, rizeme zahrnout jako propagatory idey ,partyzansk&viee @uerilla

television.“*°

Skupina televiznich reformator byla velmi ovliviena Marschalem
McLuhanem, oc¢emz s¥d¢i také fakt, Zze McLuhatv asistent Paul Ryan byl (spolu
s Frankem Gillettem) zakladajicitenem skupinyRaindance Corporatigrktera se zahy po
svém vzniku angazovala v televiznim vysilani (verd®69 je Gillette fizvan do televize
jako kreativni médium).

Také dalSi urlci méli zdjem aktivek zasahovat do televizniho vysilani. Na konci
sedmdesatych let tak vznikaji nové neoficidlnivigiei kanaly, nafiklad ATV (Alternative

Television, zaloZzen& v Bmecku video uréci Marcelem Odenbachem, Ulrike Rosenbach a

Klausem vom Bruchgi experimentélni programy Zenéné veéejnopravnimi televizemi,

> Spielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediym 81
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napiklad programVasulka Videopro newyorsky kanaWNED, ktery jeho autor Woody
Vasulka nazyval inovativni a informativni televizi.

Jak jsme ukazali, pronikaji media naSi doby velgghte politickym, socialnim,
moralnim, estetickym, ekonomickym i osobnim prastora nenechavaji nic nedotknuté.

Proto je Marshall McLuhan nazyva masazi:

.Media, zmEnami Zivotniho progedi ¢lovéka, v nas evokuji unikatniinitele
perceptivnich smy8l Extenze kazdého smyslu pafmje zpisob naSeho mySleni a
jednani — zpsob vnimani sita. Kdyby Great Blackouingjwtsi vypadek elektrického
proudu v @jindch USA v listopadu 1965 — pozn. Kpokratoval pil roku, nebylo by
pochyb jak elektronicka technologie utapredlavd a pozréiuje — masiruje —

kaZdou slozku naseho Zivot&.

Pasobeni médii se tedy neomezuje pouze na zkuSefggthshmotnym nogiem. Video je
nejvhodrigjSim médiem pro zaznam performance, zaznam expiésivjednani aktéra,
obvykle samotného iivce. Na zakla#l teorie Marshalla McLuhana jsme navic nasi teorii
rozSiili o specifické misobeni elektronickych médii na spiest.

K obhajol samostatnosti videoartu na zaklachikatnosti jeho média namute také
pomoci teze Noella Carroflaopirajici se o dva zakladni komponenty, které iorkazdé
samostatné médium, na jehoZ zaklpdmozné tvit umélecka dila, nést.

Prvnim kritériem je tzvvnit'ni komponenspecifikujici vztahy mezi médiem a dlackou
formou vtomto meédiu #Ztesrénou. Kritériem druhym je tzv.srovnavaci komponent
specifikujici vztahy mezi ditym uméleckym mediem a ostatnimi weckymi medii

v terminech legitimni domeény eféktvSech slozek Zdazréenych nasim srovnavanim.

6 Marshall McLuhan: The Medium is the Massage, 8 14
47 Carroll, N.:Theorizing the Moving Imags. 8
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Srovnavaci komponent itheme zjednoduSeéninterpretovat jako kritérium hodnotici (a
uréujici) hlavni doménu média vzhledem k ostatnimim&d

Zda se, Ze video @btato kritéria spluje. Za jeho hlavni doménu, #pjici vnitini
komponent, mizeme ozné&t zédznam konkrétniho osobniho, sebereflektujicitypadreni
autora velmi expresivni a reprodukovatelnou form@d ostatnich meédii se video liSi svou
formou zdznamu. Videoart jako jediny &ecky druh primaré vyuziva vSechny komponenty

videa jakozto media, tedy videokameru, video-paskasleda televizi.

3.4.VIDEOART — SVEBYTNY UMELECKY DRUH

Dle George Dickieho fiZeme objekt prohlasit za whecké dilo, pokud spini dv
zasadni podminky: zaprvé je artefaktem, tedy objaktvytvadenym ¢lovékem a zadruhé
takovym artefaktem, ktery e byt océovan. Dickie doslovatikéa: ,Umelecké dilo
v deskriptivnim smyslu je (1.) artefakt, (11.) jerhibyl jistym spoléenstvim¢i néjakou jeho
podskupinou uden status kandidata na o¢an“*®
Cesta technicky zaloZzenych @&mi za uznanim jejich usecké hodnoty byla trnitd a
zkoumana naié celym dvacatym stoletim. J&3t osmdesatych letech piSe Roger Scruton
v ¢lanku Photography and Representatjabe fotografie je zaloZzena na pouhém kauzalnim
vztahu ke skutmosti a je tedy vzdy prosta jakékoli intencionali/tohoto divodu neni
fotografie takovym druhem obrazu, ktery by umoZal zobrazeni, jez by mohlo byt
hodnoceno z hlediska uwhecko-estetického. Scrutow text vyvolal polemiku (King, W.:
Scruton and Reasons for Looking at the Photograghdyl podntem pro dalSi texty

obhajujici fotografii jako urlecky druh. Jiz podle definice George Dickieh@gz®ame za

umelecké dilo prohlasit nejen fotografii, ale takérfiti videoart.

“8 Dickie, G.:Defining Art in: American Philosophical Quarterly, Vol.6, Nun® July 1969, s. 245
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Na analyze umnowdného zeazeni videoartu, provedené v této kapitole, jsme se
pokusili ukazat, Ze videoart je diferencovanym élaokym druhem, nezavislym na
piibuznych uminich, ktery ma své misto v evoluci audiovizualniingni.

Potvrdili jsme, Ze ,v kombinaci se zvukem, hudi@mluvenym dialogem a textem, otelo
medium videa nové estetické pole pro zkount@su, pohybu, zvuku a obrazu v Siroké Skéale

souvislosti.4®

“9 Lovejoy, M.:Digital Currents— Art in the Electronic Age, s. 95
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4. ESTETIKA

V prvni polovirg dvacatého stoleti identifikoval Walter Benjamimdsnatografii jako
»-novy druh vizualni reprezentace, na niz settdtita celd existujici tradice. Filmova kamera
vytvorila zcela novy aspekt zobrazenidanim pohybu, upravenim pohledu a Sirokouhlou
projekci obrazu doprovazenou zvukemM“Po bleskovém rozmachu kinematografie, se jiz
v druhé polovig dvacatého stoleti vyviji dalSi novy druh vizuamilmeéni — videoart, ktery
je treba uchopit nejen z hlediska tvorby, ale také dibka teoretického zkoumani. Jednim
z piistupi k tomuto novému ustteckému druhu je mozné chapani videa jako mediarékse
ve vSech svych strech a dimenzich rozviji odli§nod pgedeSlych zobrazovacich médii a
produkuje transformativni formy piktoriality, aleiknliv obrazy.®* Transformativnost
obrazovosti zde musime v souladu s tedketi novych médii Yvonne Spielmann, ktera je
autorkou zmianého vyroku, chapat jako igchody mezi jednotlivymi obrazy, které jsou
centrélni, a dokonce také vzdy expli¢itreflektované a testované v novém procesu. (...)
Transformativnost tedy konotuje flexibilni, nestahinefixovanou formu obraz#?
Dozvidame se tedy, Ze video nevyivdbrazy, ale witou transformativni formu obrazovosti.
Jak tomu ovSem rozuit? Vyrok mizeme interpretovat tak, Zze analogové video, kteréenu
vénujeme v této praci, pracovalo novymugpbem se shem — siih nebyl bul’ vibec
piitomny a videoart tak byl omezeny na jediny &amahravajici se mezi spasim tltitek
RECORD a STOP, nebo bylygrhody mezi jednotlivymi z&by implicitn¢é reflektovany,
tedy @iznany tak, Ze divak 8h velmi vyrazig vnima. Zde nachazime odliSnost od filmu,
ktery se naopak snaztinit stiihy mezi jednotlivymi zabry neviditelnymi, coz dale potvrzuje

také Spielmann — video neparafrazuje kinematode@ffynuti jednoduchych oramovanych

% Lovejoy, M.:Digital Currents— Art in the Electronic Ages. 32
*1 Spielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediys 6
2 Tamtézs. 4
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obrazi, naopak ma moznost zasadieghod od jednotlivého obrazu k celkovému zobrazeni
(pictoriality) do kontextu dila .

V nasi analyze estetiky videoartu se dale progvkadst hranic mezi videem a filmem,
stejre jako mezi videem a vytvarnym @mim. Oba urlecké druhy, film i vytvarné ugmi,
vytvareji v nekterych svych rovinach s videoartemipeiky, zatimco v jinych se zcela mijeji.
Nalezeni &chto phise&ika a nasledny pokus o stanoveni specifickychi gstetiky videoartu
bude Ukolem této kapitoly.

Prvnim tématem nasSi analyzy bude zkouménisapu zobrazeni ve videoartu
metodou komparace s filmovymi zanry. Z&kladni pssiprvni podkapitoly bude z&sadni
odlisnost videoartu od filmu préwzpisobem zobrazeni obou dfuhJako podklad pro naSi
komparaci nadm poslouZi literarni teorie pracuji@ gakladnim é&enim literarnich
umeleckych druli na epické a lyrické. Zatimco drtivétgina filmi je narativni, videoarty, a
zejména videoarty Sedesatych a sedmdesatych lettivitas potla&uji na Ukor vyzdvizeni
vizuality a konotaci.

DalSi sodasti analyzy estetiky videoartu bude téfaau ve videoartu. Videoart zderadime
do kategoriezasovych umini, steji jako film, a pokusime se definovat specifické triasti
prace videa gasem.

Posledni teoretickotasti kapitoly bude analyza divacké percepce vidapae svém zakladu
vyplyvajici z redesSlého rozboru. Jako zakladni charakteristikurgeepci videoartu budeme
zkoumat vnimani pohybu a jeho prezentaci v pohgblivobraze. Vychodiskem podkapitoly
bude tvrzeni, Ze ,technicky zaloZena &mhnengni vytvaeny druh umini, ani nas vztah
k nému, ale ndni piirozenost lidské percepce. Technické instruméimtymoznym vidt véci,

které nikdy ped tim nemohly byt vighy.“>®

%3 Lovejoy, M.:Digital Currents— Art in the Electronic Ages. 275
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Zawrecna ¢ast kapitoly zkoumda zanry videoartu Sedesatychdandesatych let. Ze
Siroké palety jsme vybrali minimalismus, ktery \8hpraci prezentuje uwtec Bruce Nauman,
expresionismus zastoupeny ukrajinskou autorkou mrmdgrformanci a videoartMarinou
Abramovi, kritickou linii videoartu, jehoz autg mezi réz pati nagiklad Marcel Odenbach,
piimo komentovali aktualni spdlenské a politické otazky a videoart experimentalni

vytvareny Woodym Vasulkou, jeho Zenou Steinou a GaryeHill

4.1.ZOBRAZENI VE VIDEOARTU

Z&kladnim vychodiskem této kapitoly je tvrzeni, jwodstata filmu spéiva ve
vyprawni“*. Tim definujeme film, a to iedevsim film mainstreamovy tiioi pievaZznou
vétSinu celkové filmové produkce, jako narativni Z&bilem této kapitoly je vyloZit videoart
jako urrelecky druh, kterému je narativita cizi. VySe jsnmeiaili paralelni srovnani sstenim
z literarni teorie na epiku a lyriku. Epickd literea je narativni, sousdi se naietzovani
udélosti ve vypr&ni. Oproti tomu lyrika narativitu opousti, aby san®iila na jazyk,
libozvuenost a subjektivni steni. Paralelni distinkci nachazime mezi filmemagaténrem
epickym a videoartem a experimentalnim filmem jdkackymi uméleckymi druhy. Na
lyri¢nost videoartu a experimentalniho filmu usuzujeme&klad snahy autar vyzdvihnout
material, vizualitu a subjektivnost. Jan Miesky chape subjektivnost lyriky jakogdledek
jiného zachazeni stématem (obsahem), nez jakéaskidme v epice. Tam je zakladnim
zpusobem uspi@dani tématwasova naslednost motiy ktera sice — zadélem vyvolani

nagiti — miZze byt postupem vyprémi poruSena, ale je ifiptom vzdy podfovana jako

** Lotman, J.M.Semiotika filmu problémy filmovej estetiByratislava: Slovensky filmovy Ustav, 2008, s. 48.
ISBN 978-80-85187-51-9
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postulat. ®° Toto jiné zachazeni s tématem ma tedy za naslkealovani lyriky k likvidaci
nebo oslabeniasovosti, coz se projevi v nasledujici podkapitiéte prace.
Nekteré linie experimentalniho filmu se sawesti na praci s filmovym materidlem, jiné na
problém vizuality, ovSem spaieym jmenovatelem vzdyistava odklon od narativity. Jako
piiklad miZzeme jmenovat dilo zmecké experimentalni kinematografigm ist némeckého
autora Gustava Deutsche, ktery skrze dvojitou gobjea platno napnuté do kruhu ukazuje
variabilitu filmového materialu, nebo experimentafiim Kena JacobseéNervous System
Performance v kmz je jediny filmovy zabr promitan stroboskopickym efektem ve velmi
rychlém sledugimz autor zkouma nejen nové mody vizuality, aleledbm k nardnosti
sledovani dila také moZznosti lidské fyziologie.
OvSem zatimco experimentalni filmy sgewpazié zantiuji na samotné médium a sledovani
jeho moZznosti, pracoval (zejména) rany videoadaamamem ugteckého procesu v podsb
performance samotnych aulorPrednetem zobrazeni videoartu tak neni strukturované
vyprawni, jako je tomu vfipadt filmu, ale zaznam performance, tedyité udalosti.
Podobr jako @i recepci abstraktniho obrazu se divak gledovani videoartu sousti na
odlisné faktory, nez je faktor narativni, zejména faktor vizuality a osobni vypeéui
prezentované @b osobr, sebou samym. NaSeipodobréni k abstraktni matbje pouze
analogické, neltbby bylo mylnéfici, Ze se recepce videoartu podoba recepci vy@rarmlila.
Muzeme pouze uvazovat, Ze se ji podoba absencivmrsithZky a to jen tehdy, pokud mame
namysli obrazy nesouci nerealistické zobrazenip&tpré od narace. Recepce videoartu a
vytvarného unileckého dila je samegjmeé odlisSna zékladnim rysem zobrazeni videoartu,
kterym je prezence pohybu.

Jak jsme jiz poznamenali v Gvodu kapitolynsemerici, Ze videoart vytviil novy

zpisob obrazovosti, mezi jejiz zakladni charaktenstgati pohybliva vizualita (oproti

%> Mukarovsky, J..:Obecné ¥ci basnictvj in: Mukaovsky, J.:Studie || Brno: Host 2007, s. 71. ISBN 978-80-
7294-240-4
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statické vizual& vytvarnych undni), vytvarna dynamika (oproti narativni dynamice
mainstreamového filmu) a figurativni charakter aoraZatimco totiz filmova narativita
vytvéii vztah figura — pozadi, viiiti vztahy obrazu ve videoartu jsou #stedku odklonu od
narativity odliSné a to prévpotlatenim pozadi. Steghjako u moderni malby, zde ,obraz
nefunguje jako hierarchicka a tim ztuhld struktfigary na pozadi (jakoi¢baMona Lisa
s krajinou jako pozadim), ale jako op&rapole zviditefujici pisobici sily.®® Dostavame se
zde tedy k vySe nastiné podobnosti s abstraktni malbou. Podofako abstraktni malba
opustil také videoart od narativity a tradiho konceptu vnihich vztali obrazu. Zatimco
mainstreamovy film automaticky pracuje s ttadim konceptem figura — pozadi (jaktikbad
muzeme uvést Uvodni scénu z filnRild velryba (Moby Dick rezie John Huston, 1956),
vzpominanou také Petrem Michalé&n a Vlastimilem Zuskou, na niz je figura prezeatay
kr&ejicim muZem a pozadi oceanem a oblohou), vranjideoartech toto schéma
nenalezneme. Oproti tomu zde nachazime, &fako v modernim mai$tvi, ,reprezentujici
roli figury, tedy figuraci®’ a to v podob performujicich undct. Pokud se podivame na
konkrétni piklady raného videoartu, zjistime, Ze to, co bychamarativni malbyci
mainstreamového filmu nazvali pozadim, je prazaedyplréné. Ve teti kapitole této prace
jsme se ¥novali rozboru videoartu Valie EXPORT s nazvAsemieFigurou v tomto dile je
samotna autorkaredvadjici performance. Kromni a rekvizit (platno, vosk, @t ptak), se
kterymi pracuje, nenalezneme na obraze nic. Zalauidge bila stna, spiSe prazdné pole bez
jakychkoliv vyznani, neZzli pozadi.

DalSi charakteristikou narativniho obragutextu je syzet, nesouci danou narativitu.
Syzet niizeme definovat jako ,naslednost vyznamovych frvkextu, které jsou

v dynamickém protikladu s jeho klasifiks stavbou.”® Film, jakoZto narativni usecky

¢ Michalovi, P., Zuska, V.Znaky, obrazy a stiny sloRraha: Akademie muzickych &ni v Praze, 2009, s.
339. ISBN 978-80-7331-129-2

" Michalovi, P., Zuska, V.Znaky, obrazy a stiny slps. 335

%8 Lotman, J.M.Semiotika filmu a problémy filmove] estefiky82
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Zanr, je zaloZen na syZetu, coz znamen4, Ze segpal Lotmanem rizeme ptat na otazku
.Jjak se to stalo?“, zatimco videoart je &mh nesyzetové,ipjehoz nahlizeni se ptame ,jak je
to vytvorené?“. Co je tedy stavebnim kamenem videoartu, kdyZeni syZet? Jak jsme jiz
zminili v kapitoleKoreny videoartubyla jednou z inspiraci ranych videoadifiluchampova
tvorbaready-madeobjekii, které autor prohlasSoval za ,totalni udalost“. Mytku ungni jako
udalosti pevzali také rani video utci.

Samozejm¢ také film pracuje s udalosti, ale zatimco je fillddoudalost propojena
s predchéazejicimi a nasledujicimi udélostmi, je udalest videoartu z jakéhokoliv toku
piibéhu vytrzena. Mohli bychontici, Ze vzhledem k udélosti ve videoartu neexistigdné
predtimani potomtak jako v narativnim toku filmu. Rozdil mezi udsti ve filmu a videoartu
bychom také mohli vyjait graficky, picemz obrdzek vlevo znazwije filmovou udalost,

obrazek vpravo udalost ve videoartu:

Zatimco je tedy filmova udalost obklopena minulyanbudoucimi udalostmi, je udalost ve
videoartu uzakend do sebe, mohli bychom taki&i singularni. Podstata videoartu jako
udélosti neni ovSem jedinou distinkci mezi filmovyarvideo zobrazenim.

Jak upozatuje Deleuze, film (fedevSim mainstreamovy film) ,neni nikdy ten

z jediného druhu obrés™, co? odkazuje na praci filmu s montaZi, kterd j® m¥j

charakteristickd a podle Deleuze se ve filmiwzenskladat ze zéku trojiho druhu. Deleuze

%9 Deleuze, G.Film 1: Obraz — pohybPraha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 90. ISBNA04-098
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definuje montaz jako ,uspadani obrai-pohyhi, tedy vzajemné uspadani obraz-vjem,
obrazZi-akci a obrai-afekci. (...) Bmto ftem druliim variaci Ize fifadit #i druhy prostoro¥
urcenych zabri: celkovy zabr bude pedevsim obrazem-vjemem, polocelek obrazem-akci a
detail obrazem-afekcf® Deleuze déle iipousti, e v kazdém filmurtevliada jeden typ
obrazu, ale vzdy zarfpomnosti dalSich dvou typ Nabizi se ndm tak Gvaha, Ze oproti tomu
videoart, jakoZto jedina ucelena udalost, pracojgzp s jednim druhem z#h.

Muzemefici, Ze rany videoart pracuje nejnéés viemovym zar, tedy zabrem ukitého
celku, napiklad krajiny, ulice¢i mésta. V souladu s Deleuzem je dalSim typemezabalEr
afektivni,casto se zabyvajici detailem, zejménaftvdeba ,detail to je tva®’. Jako piklad
afektivniho videoartu rfifeme uvést dilo Ulrike Rosenbadtrau...Fralf? (Zena...Zena
1977), v #mz se jediny zaly koncentruje na autéinu tva. Poslednim typem zéhi je
obraz-akce, kdy obraz neni v libovolném prostorkojar pripadu obrazu-afekce, ale je
vélenén do souvislosti, coZz znamena, Ze kvality a si¢yjiz nevystavuji v libovolnych
prostorech, nezalidiji uz pivodni s¥ty, ale aktualizuji seifmo v u€enych geografickych,
historickych a socialnichasoprostorech®® JelikoZ takovy obraz vzdy Usti v jednéani nebo je
nasledkenti pricinou ngjakého jednani, znamena to, Ze bychatkladi z raného videoartu
pro tento typ obrazu nasli jen velmi malo. OvSerhledem k tomu, Ze Deleuzéipousti, Ze
obraz-afekce iiive odhalovat pouzeéast utité situace, mizeme do této skupiny gadit
n¢které videoarty zaznamendvajici performandé,nZz dochéazi k witému jednani. Jako
piiklad mizeme vzpomenout videoaftsémieanalyzovany v kapitol&ménowdny rozbor

Autorka zde vytvB asamblaz¢imz predvadi ugitou situaci.

8 Tamtézs. 90

®1 Deleuze, G.Film 1: Obraz — pohybs. 110
%2 viz Obrazova filoha (obr. 9)

% Deleuze, G.Film 1: Obraz — pohybs. 171
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Na za¥r mazeme nalézt rozdil mezi narativnosti filmu a udalegleoartu v rozdilu
institucionalnim. Kuratorka Chrissie Ifsse v jednom z intervieW podivuje nad novym
trendem promitani filin v galeriich: ,Kdyz vytvéite narativni film, pré nechcete, aby byl
promitan v kig, kde budou divaci sétod z&atku do konce, oproti galerii, kam lidé vejdou,
rozhlédnou se na par minut a zase jdowPhRika tak, Ze narativni film, jehoZ jmérna
stopaz je 90 minut, vyZaduje sledovani otatleu do konce, aby mohl byt spré&vmochopen.
Soustednou recepci vyZzaduje také videoart, ale na rozdifilbnu je piimérné desetkrat
kratSi a tedy fizpisobeny recepci v galerii, v niz je divak zvyklyipmvat vice dl v kratSim

case.

4.2.CAS VIDEOARTU

Na za&éatku této podkapitoly ja¢ba jednoznmé predeslat, Ze video gaimezicaso¥
zalozend, linearni média. Na rozdil od vytvarnyat€ni, ktera jsou prostorova, tak spada do
kategorie urani ¢asovych, mezi & fadime nafiklad film ¢i hudbu. Sémiotik Lotman ve své
studii o filmu definuje¢as vizualnich urni jako ¢as gitomny: ,V kazdém uréni, které je
spojené se zrakem a ikonickymi znaky, je moznyjgsten unglecky ¢as — pitomnost.?®

*To ovdem neznamena, Ze by se film

Vizuélni uneni tak ,vylucuji minulost a budoucnos?
ve svych djinach nesnazil nalézt vyrazové piiestky pro zobrazeni minulosti a budoucnosti.
Filmovi tvarci naopak dlouho hledali vhodné pri@stky k vyjadeni vzpomineki sni, tedy
¢asoveho prostoru minuléh imaginativniho. V dnesni deébjsou jiz vyrazové progedky
umoziujici vyjadeeni minulosti, nafiklad reminiscence, zcela¢iné. Hledani takovych

vyrazovych prosedki ovSem ve videoartu nenalezneme. Videoart vZdy azlpe pouze

piitomné a to v néjstSi podob piitomného, coZz v ndmi reflektované etamamena naténi

8 Kuréatorka filmové a video sekce v newyorském Wijtiviuseu of American Art
% prevzato zttp://www.independent-magazine.org/node/485

% Lotman, J.M.Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky95

5" TamtéAs. 95)
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aktualni performance. Bez pomociiilst a monta?® zaznamenavali video uitci
performance odehravajici se v kratk@msovém Useku, n&js€ji omezeném pouze na
zapnuti a vypnuti kamery. Video dhloi se nesnazili o ,uchopeni této minulosti a této
budoucnosti, je? koexistuji $fmnym casem®, ¢imz se zekli zatlefiovani videoartu do
casovych perspektiv, to jest manipulacgasem, se kterou pracuje film. To potvrzuje naSe
fazeni videoartu mezi lyrické uthecké Zanry. Podle Jana Mukaského je ¢asova dimenze
ve srovnani s epikou, pro niz ve vSech jejich \ashv je ¢asovost fundamentalnim
piedpokladem, je v lyrice zajisté zattma do pozadi’®
OvSem, Ze video stajnako kazdy jiny ,obraz je neodlitelny od rejakého pedtim a potom,
jeZ jsou mu vlastni, a kterd nelze zgiovat s pedchazejicimi a nasledujicimi obraZy“ale
na rozdil od filmu minulé nezobrazujéas videoartu se tak lisi aghsu filmového. V knize
Film 2: Obraz —cas postuluje Deleuze tezi, podle niz ,montdZ samalg sstavuje celek a
piedkladad nam tak obrazasu. (...)Cas je nutd negimou reprezentaci, protoze vyplyva
z montéZe, kterd spaji jeden obraz-pohyb s drul¥ridhy ovsem upozauje na alternativu
moZznou Wase filmového obrazu a tou je 2élfjako alternativa k montazi). demefici, ze
praw ¢as gfitomny v ranych videoartech je omezeny naégahikoliv rozvinuty v montaz. Je
tedy jednoduchy, oproti sloZzenérdasu filmovému.

Francouzsky uiec pracujici s novymi médii Fred Forest, ktery &jpovazovan za
prvniho francouzského video éhloe (jeho prvni videoarThe Telephone Boothochazi z

roku 1967), vystihl specifickou povaltasovosti videoartu vzhledem k divackeé recepci slovy

% Rani video uriici pouZivali pouze takovy typ montaze, ktery setudva v rdmci prace s médiem (fiklad
zalkery ze dvou videokamer simultahprenasené na jediny monitor).

% Deleuze, G.Film 2: Obraz —c¢as Praha: Narodni filmovy archiv, 20086, s. 49. ISB)7004-127-7

0 Cervenka, M.Fikeni swty lyriky. Praha a Litomy3l: Paseka, 2003, s. 24. ISBN 8857392-8

" Deleuze, G.Film 2: Obraz —as s. 50

2Tamtéz s. 46
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,Nas problém je jiny nez u klasického @mi, tam jde o délku pozorovani, zde o dynamiku

objeveni se &ci.“ "

4.3.RECEPCE VIDEOARTU

Recepci videoartu budeme zkoumat z hledigkaakladnich faktar. zaprvé videoart
piinaSi pohyblivé obrazy, zadruhé rani videoélonnepracovali s montazgimz vytvaeli
dila komponovana jako jediny z&tbzateti videoart neni narativni, coz prédemi recipienta
znamena souEdit se na jiné aspekty, zejména na vizualniZ@gme také&ici vytvarnou)
slozku obrazu .

Prvnim vychodiskem naSeho rozboru divacké recemmpartu je definovani video
obrazu jako obrazu dynamického. Totiegeslani naSeho pohledu na video obraz je velmi
dileZité, neb6 miZemetici, Ze ,pohyb je nejsikjsi vizualni apel na percepci*Tento fakt
muzeme odvodnit jiz z hlediska evoluce. Pohyblivé objektyoupavaji pozornost spiSe nez
statické, d uz na zakla# primitivniho instinktu (blizici se néjpel, potencialni potrava,
sexudlni zajem)i napiklad na zakladl fascinace ladnosti pohybu. V kapitokoreny
videoartujsme zminili prvni experimenty sgvedenim pohybu do modu zaznamii¢gmz

film a video jsme jmenovali jako jeho dokonalourar. Deleuze objasije zpisob pohybu ve

filmu na zaklad sledu obrai:

LUrcujici podminky filmu jsou ve skutmosti nasledujici: nejen fotografie, ale
momentka, stejny rozestup momenteternos této pravidelnosti na nosvorici film,

mechanismus unaseni obiax/ tomto smyslu je film systémem, ktery reproduku;j

3 Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, Honhkfeni 20. stoleti s. 596
" Arnheim, R.:Art and Visual Perception: A Psychology of the GreaEye Barkeley: University of Kalifornia
Press, 1974, s. 372. ISBN 0-520-24383-8
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pohyb v zavislosti na libovolném okamziku, tedyawislosti ha stejarozestoupenych

okamzicich zvolenych tak, aby navodily dojem kouitiy.“ "

Video tento model ovSendasto nabourava, nebor nékterych gipadech nejde o pohyb
snimaného objektu¢hem jeho konani, ale o pohyb bez sukcesivity +.naguze pravidekn
se pohybujici objekt. A to nikoliv po &ity, uvnité filmu ¢aso¥ omezeny Usek (zastaveni se
postavy ve filmu, nap pred réjakou grekazkou), ale po celé trvani dilaiktadem niize byt
jiz zminéné videoFrau...Frau které po cely sy prabéh zobrazuje jediny pohyb — pohyb Ust
autorky doprovazeny nepatrnym pohybem hlavou. \ézale hlava Zeny velmiietelrg
artikulujici slovo ,Frau“ . Mluvici Zena odnikud néhazi, nikam neodchazi, kamera je
zapnuta i vypnuta v momentkdy Zena stale mluvi. \ifpac vySe popsaneho videoartu se
dostavame nejen k redukci pohybu, aledevsim k potkeni narace a naopak vyniknuti
vizuality. Toto video vystupuje jako nepairee pohybujici portrét Zeny. Oproti filmu, kde je
kazdy pohyb nasledkem pohybiedchazejiciho a zakladem pro pohyb nasledujici zak,
dohromady vytvB kontinuitu a paralelu s narativitou, nemusi bgtwdeoartu fedchazejici a
nasledujici pohyb dbec gitomny. ,Naslednost zde (tj. v lyrice — pozn. KR§es zistava
elementarni dimenzi vynucenou povahou materiake, patadi elemerit a kauzalni sei
stavii véci priznasné pro naraci v modulu lyriky relevantni nefi.

To poukazuje také na négfmmnost montaze, ktera ve filmu zakladétzeni obrai
razného typu, a ktera je jednim #@wbdi povahy videoartu jako udalosti. Jestlize divak
nesleduje narativni tokifpéhu jako v gipadt filmu, musi byt jeho ¥domi kkEhem recepce
zanmestnavano jinym zajmem, ipadt videoartu je to dynamicka (ve smyslu pohybliva)
vizualita obrazu. Videoart se zdeépice blizi moderni ma# pii jejiz recepci je divakovo

védomi upoutano také jedinym vyjevem, podéhako je ve videoartu upoutano jedinym

" Deleuze, G.Film 1: Obraz — pohyps. 13
® Cervenka, M.Fikeni swty lyriky, s. 24
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zakérem. Divak ma prostor souetlit se na dalSi kvality samotného obrazu, podghko
kdybychom se opakovarivali na jeden film, coz by také znamenalo zt@imu o pibéh a
koncentraci na dalSi slozky, jakymi je kompozicbéza, vytvarné aspekty dildi detail.

Pro definovani specifickych znakecepce videoartu ieme také vyjit z tve teorie
kinematografie analyzované filmovynédcem Tomem Gunningem. Kinematografie je zde
rozliSena do dvou zakladnich oblasti — kinematagrafrakci a narativni kinematografie.
Mezi narativni kinematografie spad&tSinovd hollywoodsk& produkce, zatimco do
kinematografie atrakci bychom mohlitadit alternativni filmové Zanry, experimentalnirfia

rozStenim mimo kategorie filmové také videoart.

.Kinematografie atrakci takipdstavuje filmovou zkuSenosti teré u divaka dochazi
ke konfrontaci a kritickému zapojeni, na rozdil kidematografie narativni, jejiz

Gcinek sp@iva v pohrouzeni do iluze.“

Divak tak neni pouhym pasivnim pozorovatelem pahjoe iluzornim sétem, sledovanim
dramatu, ale naopak divakem kritickym a ak&ivmapojenym, ktery je ifpraveny na
konfrontaci s dilem,&imZ nepodléha ,voyeurismucekavaného® probouzenym naraci.
Vzhledem Kk principu ranych videoart(i prevazné wtSiny videoart pozdjSi doby),
spaivajicim na zaznamu performance, je videoart typicky absenci fere hrdini
vytvérejicich gibeh, coz by mohlo znamenat, Ze na stupnici recipignpsychické distance,
tak jak ji charakterizoval Bullougf, neinklinuje ke ztrét psychické distance vidledku
poddistancovani, tedy ztotai#ri se s jednajici osobaii piehnag emanimu pohrouzeni se

do jednani. Tuto Gvahu ovSem komplikuje fakt, zdewiart (a u & raného videoartu, kterym

" Staiger, J.Mody recepcgin: Szczepanik, P. (ed)ova filmova histories. 284

8 Tamtézs. 289

9 Spravna recepce wheckého dila je ohrozena &ma extrémy — poddistanocovanim (ztratou distance

v dasledku identifikace s imaginarni postavou/situagijedistancovanim (bezzajmové sledovani dila, bez
ema:ni asti). Spravny je osobni, ale distancovany vztah @ntinomie distance).
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se zabyvame v této préci, to plati #nvylu¢cné) neni fiktivni jako film, ale je naopak
zaznamemredlného jednani. Vidledku toho se domnivame, Ze BullougH8véeorie
psychické distance je platna také pro videoart:s|Bidek ztraty distance z jednotiadruhého
divodu je dobe znamy: verdikt vilpad® pod-distancovani zni, Ze dilo je héub
naturalistické, drastické, odpudivé ve svém realisrRfemira distance vytva dojem
nepravadpodobnosti, urdlosti, prazdnoty nebo absurdity“ Také u videoartu zale?i na
zkuSenosti divaka a charakteru videoartu. Drast@keavani nehtovéhaizka ve videoartu
Valie EXPORT ...Remote...Remote (viz. kapitolaFeministicky videoarts. 66) niZze na
negipraveného divakatsobit odpudi¢ a Uzkosts, stejré jako divak kriticky niize jednani
autorky povazovat za absurdni a nesmysliné.

Na zaer této kapitoly bychom radi uvedli posledni faktelevantni pro recepci
videoartu a tim je prezentace vide@avtgaleriich, nikoliv v kinosélech, jak jsme jiz 8g/

v této praci poznamenali.

.PIi sledovani filmu se individudlni divak stava &asti kolektivniho publika, jehoz
pozornost je kontrolovana konstantni sekvencérezmohybujicich se obrazv ¢ase,

obrazZ které jsou vytvéené tak, aby probouzely emoce a ovladly procesaniSFilm

nas doved! k intenzivni vizualni zkugenosti sdilen&sim kolektivem.??

Na zaklad tohoto vyroku bychom mohli dokonce prohlasit, Z/k se videoart vratil do
galerii, &inil z hlediska divacké recepce krokézm navratil se k tradici osamocené recepce
malby. Walter Benjamin k problému kolektivni a osex®né recepce podotyka, Ze&gwe ma

prak tak, ze se maktvi nemize stat pednEtem simultanni kolektivni recepce, coz

8V nasi tvaze vychazime z charakteru videoartwlivize schopnosti jedince, ktera je také pro disita
uréujici, ale nelze ji obeémpredpokladat.

8 Bullough, E.:Psychicka distance jako faktor v émi a esteticky principin: Zuska V.Esteticka distance
véera a postvera. Praha: Spolmost pro Estetiku — AR, 1998, s. 16.

82 Lovejoy, M.:Digital Currents — Art in the Electronic Ags. 32
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odjakziva platilo pro architekturu, odedavna pro@ dnes se to tyka filmu. (...)¢Koli

v galeriich a salonech bylo miaivi konfrontovano s masami publika, v Zadnérpauk
nebylo moZné, aby se toto publikurthem recepce samo organizovalo a kontrolov&l@4
dobu své existence je videoart #nmvylucné prezentovan na televiznich obrazovkach
v galeriich, picemz neni vyjimkou, Ze zvuk videa divak vnima ponslathatek napojenych
k televizi. Rihlédneme-li navic k jiz zmi&mému faktu, Ze rani video @i spolupracovali

s televiznim vysilanim a dokonce zakladali vlastalevizni kandly, mizeme recepci
videoartu prohlasit za osamocenou (jakaipgE vytvarného uréni), na rozdil od kolektivni

recepce filmové.

4.4. TVURCI SMERY

Iv 2

Nasledujici kapitola budeigchodem k praktick&asti nasi prace, ktera sjpoa
v rozborech jednotlivych usheckych sméri uvnitt videoartu, novych twéich ideji
souvisejicich s objevovanim nového média a konlgkttl. Ze Sirokého okruhu sénd,
kterymi se video ugici zabyvali, jsme vybrali podle nd@s$yti nejzasad§si — minimalismus,
subjektivni expresionismus a tvorbkimo reflektujici a interpretujici soudobé speleskédi
politické problémy jako s#ry zastupujici videoarty zalozené autorskou peréoron, které
tvorily vétSinu video produkce Sedesatych a sedmdesatychVieleopasky pouzivanéip
performancich neformovaly pouze komponent v multi@@im zobrazeni, ale jsou také
individualné pojatym videoartem, které je samostatné t&enbyt gedva@&no nezavisle na

performancich®

8 Benjamin, W.:.Umeélecké dilo ve &ku technické reprodukovatelngsti: Literarnévédné studiePraha:
OIKOYMENH, 2009, s. 319. ISBN 978-80-7298-278-3
8 Spielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediym 113
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Na stra® druhé se jiz na konci Sedesatych let objevuje ém@acetna skupina
experimentalnich video ufta, koncentrujicich se na video jako na material anoaé

moznosti, které toto médium nabizi.

4.4.1. MINIMALISMUS - BRUCE NAUMAN

Minimalismus jako urélecky sn&r neni o piliS starSi nez videoart. Ideu minimalismu
zatali v padesatych letech dvacatého stoleti rozsipehdi a malii a postups se tento novy
umelecky snér rozsfil do vSech ostatnich uteckych druli. Video unglci se podileli na
minimalistické vl velmi zahy, minimalisticka videa vznikala jiz néefmmu Sedesatych a
sedmdesatych let. Stejrjako v ostatnich ugtteckych druzich bylo i zde cilem whoa
vytvorit dila, z jejichz formy i obsahu je odstemo vSe nepodstatné, ktera jsou co nejvice
jednoducha az minimalizovana. Attgsou od svych & naprosto distancovani, dila jsou
zbavena vesSkerych emoci, sebereflexi i konotadiistorického hlediska fizemetici, Ze
minimalismus vySel witym zpisobem z formalismu. Zejména pro minimalismus
v sochastvi, mallg a hudls je forma, by redukovana do nejvysSi mozné jednoduchosti,
primarni acasto jedinou satasti ungleckého dila. Naifiklad v soch#stvi se minimalismus
casto omezuje na praci s materidlem takovymisapem, Ze se material a jeho charakter
stavaji dominantnimi vlastnostmi @hackého dila. Vyznamny minimalisticky so¢h@arl

Andre®™ o své tvorb prohlasil:

.Moje prace je ateistickd, materialistickd a konatickd. Je ateisticka, protoze neméa
Zadnou transcendentalni formu a Z&adné spiritualniingelektualni rysy. Je

materialisticka, neltbnegedklada nic jiného nez gvmaterial a je vytviena bez toho,

8 Carl Andre se narodil roku 1935 v USAi Rrorbé svych skulptur pracovakgdevsim s kovem, ktery odléval
afezal do geometrickych obraza nasledévzajems propojoval. Byl jednou zddéich postav nejen
minimalistického vytvarného uni, ale také minimalistické poezie.
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aby gredstirala jiné materialy. A je komunisticka, praqggji forma je fistupna viem

lidem stejr&.“86

Mohli bychom tedy nalézt dgitou paralelu mezi takovymto materialnim minimadikym
vytvarnym ungnim a experimentalnimi filmyi nékterymi videoarty, ve kterych pr&forma
vystupuje jako jedina gramatika dila. Jednim zlaejgjSich a nejproduktivSich video
umglcd, kter vytvéareli minimalisticka videa, je Bruce NaunfanJiz jeho rané préce z konce
Sedesatych let jsotist¢ minimalistické, jako naiklad videaBouncing in the Corner I.
(OdraZeni v rohu }.1968) aBouncing in the Corner f® (OdraZeni v rohu 1].1969). Ve
videoartuBouncing in the Corner ktoji Nauman zady k rohu studia tak, Ze végabvidime
pouze jehodo, hlava je mimo zaly kamery, které se v pravidelném intervalu viasifou
odrazi od rohu mistnosti a &pdo rgj pada. Video neni doprovazeno hudbouextem,

z auditivni slozky jsouiftomné pouze oziny Uderu &la o zel. Obsah vide®ouncing in the
Corner Il. je stejny, jako prvniho dilu. Videa se od sebeeavdiSi Uhlem z&lru, nebd u
prvniho dilu je kamera otena o 90 stupi, takZe &lo vidime v horizontalni poloze, zatimco
v druhém dilu je kamera umdsa na stropu studia a divak tak vidiotz ptai perspektivy.
Podobr se svym dlem Nauman pracuje ve videoarivall/Floor Position&® (Pozice
stena/podlaha 1968). Autor zde nechava swot prochazet celou Skalou pohylkteré vzdy
zastavi v ufité statické poloze¢imz vytv&i dojem skulptury. Jednoduchymigmbem tak
zkouma moznosti vlastnihala v prostoru, aniz by pouzil sekundarni paky. Pokud
fadime Naumanovy videoarty do kategorie minimakstio Zanru, musime tgsnit, Ze ideu

minimalismu rozil o organicky material, neto,Nauman vnasi do hry sveld. Tim

8 Marzona, D.Minimalismus Praha: Slovart, 2005, s.30. ISBN 80-7209-670-2

87 Bruce Nauman se narodil roku 1941 v USA. Je jednfrajuznéava&j$ich sodasnych tirci vizualniho
uneni. Jeho tvorba se orientujégoevsim na performance, videoarty, videoinstaliastalace z nean sochgi
swtel.

8 viz Obrazova filoha (obr. 10)

8 viz Obrazova filoha (obr. 11)
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dostavé do uiieckého dila vSechny ty kvality, které gho minimalisté vymytili: organické
prvky, jejich mnohoznénost a neuitost, mystiku a erotiku® Pokud tedy o Naumanswile
mluvime jako o minimalistickém, & bychom dodat, Ze se jednd o minimalismus formou,
nikoliv materialem. Materidl je organicky, tedy geela konkrétnimi tvary, coz je proti
zasaddm minimaligt ale zachazeni s timto materidlem, tedy forma filaninimalistické je.
Minimalistické prvky nizeme také sledovat v odehravajicim se Naumajemnani, které je
bez jakéhokoliv viSiho &elu a intence. Stefnjako vytvarné minimalistické uéni jsou i

tyto Naumanovy videoarty bez obsahu &j$iho vyznamugimz tvai protipol k dalSimu

Zanru raného videoartu, ktery jsme nazvali subjektn expresionismem.

4.4.2. SUBJEKTIVNI EXPRESIONISMUS — MARINA ABRAMOVI €

Expresionismus jako wtecky snér vznikajici na konci devatenactého stoleti,écht
piredevS§im manifestovat sexualni a duchovni osvobopmince skrze nové vyrazové
prostedky. V malé Edvarda Munchai Egona Schieleho se objevuji postavy vyigiti
duSevnici télesné utrpeni, zoufalstvi a Silenstvi. Mdllax Ernst a Erich Heckel se zabyvaiji
parafrazemi slavnych nabozZenskych obrakteré transformuji do naturalistické formy.
Obrazy s milostnou tématikou a akty fbosexualni tabu a okazuji lidskou nahotu

v neidealizované podéb

.V hotkém zdpasu meziédou a ndbozenstvim ndgiomu stoleti, se staly nesitelné
pozice pevd zavedenymi. Duchovni hodnoty byly zaradverasticky oslabeny a

rigidné posileny, zatimcoétesné funkce byly zarowieprivatné prozkoumavany a

% Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, Honhkfeni 20. stoleti s. 605
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verejné tabuizovany. Expresionistické @ni, zcela zaujaté sexudlni a duchovni

svobodou, nicménreflektovalo kontradikce doby?.]‘

Expresionismus se jako ideovy dlecky snér nesl dale dvacatym stoletim, néhgmraw on
zalozil tradici naturalistického vyj@dvani vnitnich pocifi a intimity. S gichodem
expresionismu se ,vSechna zkuSenost, sen, fantpagzie, hudba a samotné emoce staly
realnymi gednetnymi zalezitostmi. Ukazaly, Ze individualni rewlitjsou pouze
interpretacemi mysli. Usni je potom iluzi, interpretaci, koncepci, nikolobjektivni
realitou.® Proto jsme nasi kapitolu nazvali jako subjektierpresionismus, nebgraw ve
videoartech Sedesatych a sedmdesatych let nachddémesxpresionismu ve zcela niterné
poloze casto jako experimenty ufite se sebou samym, vyjagici jeho vlastni sebe-reflexi.
Neprehlédnutelnou autorkou tohoto &m je Marina Abramovi a zejména jeji série
performanci, poprvéipdvedenych mezi lety 1973 a 1974, s naRhythm 10 Rhythm 5
Rhythm 2, Rhythm @ Rhythm Q z nichZ byla pouze performan&hythm 10zaznamenana
jako videoart. Ostatni performance nebyly nikdyoskiu gevedeny do modu zaznamu a
vzhledem ktomu, Ze takugtaly pouze ve forth nezachycenych performanci, nebudou
predmétem nasi analyzy.
Abramovt zakouSi vdchto performancich hranici vlastnich fyzickych mogt, ¢i sleduje
chovani vlastni psychiky wfiomnosti realného nebezfie Jeji dila fadime mezi
expresionisticka z tohoistodu, Ze jsou vzdy spjata s vyfaédim utité radikalni myslenkyi
dusSevniho rozpolozZeni a to specificky efektriindokonce extrémnim zigobem, naiiklad

sebeposkozovanim ve vid&inythm 10

1 Gordon, D.E.Expressionism — Art and Ideblew Haven and London: Yale University Press, 198726.
ISBN 0-300-05026-7
2 Lovejoy, M.:Digital Currents — Art in the Electronic Age. 34
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Pii performanciRhythm 18 pouZila autorka sadu dvaceti ioifiznych velikosti a
dvé video pasky. Na prvni pasce je zaznamenana Abrignidecici na bilé podlazeipd
sadou noid, ze kterych vzdy nahodrvybira jeden. Nasledrzabodava ofitnoze do prostoru
mezi roztazenymi prsty druhé ruky. Divakibe slySet rytmus, ve kterém noZe nardzi na
podlahu a ofasny bolestny vzdych Abramavi S kazdym poramim Abramové naz
odklada a bere do ruky dalSi. V sekvencich je gpoSvideo na druhé pasce, na kterém
vidime malou mistnost se starozitnyieslem a hiicim krbem a slySime autorku vypegiei
o udéalostech ze svého Zivota. Videoarizeame chipat jakocwstny proces, ve kterém se
autorka skrze realné zakousSeni bolesti vyrovnds@ngplikovanymi okamziky svého Zivota —
nagiklad s komunistickym ffeswdéenim svych rodii, které reflektovala také v performanci
Rhythm 5 pii kterém na podlaze mistnosti vytila velikou dewnou gticipou hwzdu,
nasaklou sto litry petroleje, kterou nacatku performance zapaluje. $akami v ruce
obchéazi kolem hizdy a stiha si prameny vlds nehty u rukou i u nohou a vhazuje je daicip
hvézdy. Nasledd prochazi hticim obrazcem a uleha do jehdestu. Politické souvislosti,
v3ak byly v autafing tvorke sekundarni, primarni byl jeji vititi vztah k situaci: ,Nezajimam
se o politiku, 8koliv nemiZu pogit, Ze rgktera moje dila maji politicky kontext. Vice nez to
m& ovSem zajima osobni a transcendentalni aspekt®dila

Expresivitu nachazime také v dalSich dilech MariAramovi, nagiklad ve
videoartuArt must be beautiful/Artist must be beauffuUmeni musi byt krasné/Ustec
musi byt krasnyl1975). Autorka zde reaguje na primarni intenditerych unglct vytvaret
dila, ktera jsou fedevSim krasna (ve smyslu absence dalSich kvkbnataci) a zarovena
piedsudek publika, napbvany unglci mainstreamového filmu, podle&moz ma unilec také
v realném Zivat prezentovat sebe sama jako krasny objekt, bratalesanim vlastnich vlés

dvéma ocelovymi bebeny, za doprovodu dramatického opakovaétly vart must be

% viz Obrazova filoha (obr. 12)
% nrevzato zttp://www.duke.edu/web/museo/spring99/marina.html
% Viz Obrazova filoha (obr. 13)
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beautiful, artist must be beautiful“AbramovEé pokrauje v kartéovani viag az do
rozdrasani tvié i pokozky hlavy a vytrhani mnoha vas

Leitmotivem ranych & Mariny Abramovt je exprese zakouSené bolesti a hledani
vlastnich fyzickych i psychickych hranic. Namiepestené z#&azeni jeji tvorby jako
subjektivni exprese potvrzuje autorka sama v jedaanterview: ,Mnoho unilci se pouze
diva kolem a nejdou opravdu dounsiebe samych. Bite v tomto ohledu co nejeipnngjsi.

Tvoite dila, kterd maji smysl. Vyvaruijte se #iséovani ungni.“*®

4.4.3. KRITICKY VIDEOART — MARCEL ODENBACH

Umeéni vSak nemusi odrazet pouze subjektivni pociko @peluje na usice ve vyse
uvedeném vyroku Marina Abramayi ale nmize byt (a také velmiasto je) zrcadlem
aktualnich spol&enskych problérin, jako je tomu v dilech Marcela Odenbacha, v nighz
vyjadien jeho ambivalentni vztah k politické, sg@eské i kulturni historii Bmecka — jeho
vliasti. VySe jsme zminili, Zetast politicky angazovanych uhot vyuzila video jako
dokumentarni meédium, Marcel Odenbachijsmesouhlas s&him ve spolénosti ovSem
nevyjadoval primarnimi dokumentarnimi dily, nybrz ho paéabval ve svych performancich
a videoartech.

Jednim z vyznamnych Odenbachovye¢hstdmdesatych let je video&ich selbst bei
Laune halten oder die Spielverderbe(Zistatv dobré nalad nebo kazit zabayul977), na
kterem se vefinacti sekvencich stlaji dw videa. Na prvni video-pasce je zazn&seni
raznych dtskych hlavolami a her jako najklad Rubikovy kostkyi jezka v kleci, zatimco
na druhé pasce jsou zaznamenany policejni fotegmfslusniki komunistické teroristické

organizace RAF Kote Armee Fraction jejiz cetné uatoky na podzim 1977 tgobily

% Elektronicky zdroj: http://www.duke.edu/web/museo/spring99/marina.html
" viz Obrazova filoha (obr. 14)
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v Némecku narodni krizi. Metafora hry mafilgizit pohled na spolmost jako na
mechanismus, kterym lze manipulovat a ktery Ize gunugitych prostedki (inteligencici
zbrani) ovladnout a zachazet s nimésm k zamyslenému cili. Odenbach tak dilem avizuje
obavu z moci, kterou mohou nebeapiejedinci ziskat nad spaleosti paralelou s ovladanim
slozitych her.

Odenbach zaujimal kritické stanovisko také vzhlededalSim spol&enskym jewm,
napgiklad wvi¢i konzumnimu chovani televizniho divdka jako veeddrtu Der Konsum
meiner eigenen Krittll (Konzum mé vlastni kritiky1976). Video instalace, v jejimZ ramci
Odenbach videoart vystavoval, se skladaz&ésti. Prvnicasti je samotny videoart, néamz
Odenbach reflektuje chovani konzumujiciho televiandivaka tak, Ze na televizni obrazovce
vidime samotného autora napodobuijici tuto roli.gaterie, kde byl videoart promitan ovSem
Odenbach dale umistil Zidle aikspreplreny potravinami oblibenymi zejméndi gledovani
komeknich zébavnich televiznich progranfboramborové lupinky, pivo)¢imz zdiraznil
pasivitu televizniho divaka a jednostrannost korkace zaloZenou nagdpokladu minimalni
psychické i fyzické aktivity divaka.

Jednim z vysledk Odenbachova kritickéhotistupu ke spolaosti demonstrovany

skrze video, byl také vznik alternativniho televlmm kandluATV, zmirtného ve druhé

kapitole této prace.

% viz Obrazova filoha (obr. 15)
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4.4.4. EXPERIMENTALNI VIDEOART — VASULKAS A GARY
HILL

Analyzou kritického, subjektivh expresionistického a minimalistického videoartu
jsme samoazjmeé nevyterpali veSkeré s#ny vyvijejici se uvnit raného videoartu. &oliv
byly v Sedesatych a sedmdesatych letech absolagjdominant®Si skupinou préa¥
videoarty zaloZzené na performanci, jejichikteré zanrové podmnoziny jsme zminili vySe,
byla zde také mala skupina video dladi, ktefi se zabyvali videem jako materialem vhodnym
a Woody Vasulka¢i Gary Hill. ,Gary Hill pracoval s expresivni kaptmu elektronického
jazyku na bazi mluveného, psaného i vizualniho KazySteina a Woody Vasulka si
predstavovali elektronickou obrazovost spiSe jako@ig proces nez jako o konceptu obrazu
jako jednoty rdmu limitovanou &ase a prostori’® Jako exemplarni videoarty dale
priblizujici tvorbu €chto autoii miZzeme uveést dilallvision (Steina Vasulka)Calligrams
(Woody Vasulka) &lectronic LinguistidGary Hill).

Ve videoartuAllvisiont®

(VSevize 1976) vytvdi Steina Vasulka pomoci zrcadlové
koule a dvou videokamer prostorovou optickou hra, j@imz zaklad zkouma prorany
divackeé percepce. Naist tye zawSené uprosed mistnosti umistila zrcadlovou kouli a na
konce tge dw kamery. Po rozi@eni tye rotuji kamery kolem sklgné koule a nahravaji
obraz odrazejici se na jejim povrckiimz autorka experimentuje s moznostmi komplexniho
zobrazeni prostoru. Experiment zaloZeny na pouatsich z#zeni ¢i prednmeta, menici
charakter obrazu, byl pro tvorbu Steiny Vasulkyitiy. Nalézt ho Mizeme v mnoha jejich
videoartech — ndfklad v dile Summer Salt MakingTvorba letni soli 1972) je na hlavici

videokamery fipevrena sklegna trubice zakafena konvexnim zrcadlem. Obraz snimany

skrze trubici je deformovan a odhaluje novy prastgrpohled.

% Spielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediym 104
19yviz Obrazova floha (obr. 16)
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Woody Vasulka se oproti své ZeBteirt koncentroval na proémy obrazu zalozené
na experimentalni praci svideo materidlem. Vided@alligrams® (Kaligramy, 1970),
nazvany podle Apollinairovy basnje jednim z jeho prvnich exploraci se émami na
analogovém video obrazu. Vasulka naskenoval obmapratoru, aby zaznamenal poruSeny
stav televizniho signélwimz doslo k vertikalnimu opakovani obrazu odhalujiestabilitu
video obrazu. Obdobné pokusy opakoval Vasulka iswgch dalSich dilech, jakotiklad
muZeme jmenovat video z roku 19'ReminiscenceZakladem tohoto videoartu je zadznam
z Vasulkovy rodné Moravy ftzeny Portapakem Vasulka zde nat&l daim, zahradu a dalSi
realné objekty, které skrze naslednou modulacigigdeformoval. | pes vertikalni zakveni
obrazu a zmnu rastru je mozné rozpoznatéibost tvaf, ¢imz dilo ziskava surrealisticky
charakter.

Jest vice umocnil prozenost elektronického obrazu ve svych dilechélam Gary
Hill. Ve videoartuElectronic Linguistic¥? (Elektronické lingvistiky1978) zobrazuje vriiti
vztahy mezi elektronickymi strukturami, které damedy vytvédi novy elektronicky jazyk.
Na cerném pozadi obrazovky tthbeme pozorovat malé struktury teomé pixely, které se
nahodr zjevuji za doprovodu ryttn elektronické hudby. Gary Hill vystluje, Zze se zde
pokouSel manipulovat s nejmenSiniasticemi elektronické energie: tié strukturni
vlastnosti videa jsou zde odhaleny ve svém zcéfagonim smyslu. X3

Snahu o vytveeni nového jazyka vizuélniho zobrazeni sdilel HiWasulkovymi i
s dalSimi experimentalnimi video éhoi (mezi piikopniky patil také Nam June Paik), jejichz
tvorba speéivala na sledovani ,vztdahmezi technologii a estetikou a progatin odvaznych
experimeni s technologii obrazu jako s moznosti jak dosahnouého jazyku tvorby obrazu

skrze formu média*®*

191 viz Obrazova floha (obr. 17)

192yiz Obrazova floha (obr. 18)

103 Elektronicky zdrojhttp://www.eai.org/eailtitle.htm?id=13876
194 gpielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediym 101
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Domnivame se, Ze videoarty zaloZzené na analyze ostiZzelektronického obrazuteme
povazovat za prvni krok po&@di digitalni a peoitacové tvorby videoartu, ktera jiz ovSem neni

predmétem nasi préce.
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5. FEMINISTICKY VIDEOART

Jestlize se ptameo je Zenské uwni nebojaka je Zena uelkyne, vracime se k logice
objektivizace a okrajovosti. Ale jestlizéggvezmeme vedeni a zeptame se, jak Zenské
umeni zaalo vyjadovat sexualni rozdil ve své materialni spénifisti a ve svém

¢ast&éném historickém umisnmi, je potencial generovani novych odpadiy myslenek a

koncepti nekonény.“105

Tématem za&uwecné kapitoly naSi prace je prwno hledani peatki Zenské tvorby, a to
takove, ktera se otésnd zabyvala emancipaci Zen. BohuZel jsme limitovaaykem a
ackoliv slovni spojenenské uemi evokuje uéitou diferenci ke slovuneni, akceptujeme ho
v naSi praci jako ugesréni nami vymezeného tématu, nikoliv jako rozkol s&sadou
feminismu nevymezovat adjektivum Zenske, jako synam pro odliSnéci dokonce horsi.

O feministickém urani jako ucelené linii mzeme mluvit od Sedesatych let dvacatého
stoleti a sledovat jeho naslednou expanzi v letseimdesatych. Prawv téchto dvou
desetiletich vznikly videoarty, které budoie@mitem této kapitoly. Mezi ostatnimi sny
vyvijejicimi se uvnit raného videoartu jsme zvolili feministickou tvorlako jeho velmi
vyraznou linii, coz je dano zejména faktem, Ze sdekata Iéta bylatbec prvni historickou
etapou, ve které se vytkila skupina autorek propojenych jednotnou ideoledytsnahou
ziskat rovnocenné postaveni s muzi v&&suneni, coz bylo podmigné prvnimi otetenymi
feministickymi prezentacemi socio-politické kritiky
Prvni generace feministickych autorek, kterymi sbywame v naSi praci, spada do druhé
viny socio-politického feminismu, datovaného v reznod Sedesatych do osmdesatych let

dvacatéeho stoleti. Ojedile pokusy o kritiku nerovnosti mezi pohlavimi skraexni, se

195 Meskimmon, M.Women Making Art — History, Subjectivity, Aesttetiondon: Routledge, 2003, s. 3.
ISBN 0-415-24278-9
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ojedirgle objevuiji jiz v prvni polovia dvacatého stoleti ¢hem tzv. prvni viny feminismu
pocinajici ve stoleti devatenactém). Ztohoto obdobizeme jmenovat feministku,
spisovatelku a vytvarnou uitkyni Claude Cahun (viz nize), ovSem jako id&axceleny
umelecky snér se feministické ugni objevuje az ve druhé polo¥isedesatych let dvacatého
stoleti. Epicentry feminismu v ufni se v této dabstavaji Velka BritAnie a Spojené staty
americké, zejména New York, kde Zeny a kritici apeha museum MoMa poZadavkem o
padesatiprocentni zastoupeni zZenské tvorby na vsgstavach, a dale podporovani a
propagovani Zenskych wheckych aktivit. Brzy se emancigai Usili unglkyn rozSiuje na
zapadni pokezi Spojenych stét kde na podzim roku 1970 protestiyas Angeles Council of
Women Artisproti vyloweni autorek z vystavdmeni a technologigArt and Technology
Los Angeles County Museum of Art, fdmlajici vystavu, uskutai v nasledujicich letech jako
omluvu d¥ zésadni vystavy Zenského &mit Four Los Angeles Artist§1972) aWomen
Artists: 1550-19501976). Snahy o emancipaci Zzenskéhaininv USA pokrauji, kdyz je
roku 1970 na Fresno State College &tevkurz o feministickém uéni vedeny urslkyni
Judy Chicago, ktera se spolu s Miriam Schapiro &staejvyznamgsi prikopnici
feministického urini na zapadnim poézi USA.

Feminismus a s nim Zenské &mh se stavaji centrem zajmu Kriiik verejnosti, kéemuz
prispivaji takécetné publikace o této oblasti. Prvnim oficialninmieistickym Zurnalem se
stavadSpare Ribvychazejici ve Velké Britanii od roku 1978pare Ribbyl prvnim z nového
typu magazit pro Zeny, které népdkladaji mustr dokonalé hospaidty a manzelky, ale
otewens se zabyvaji serioznimi otdzkami tykajicimi se h@nzejména sexualitou, Zzenskym
zdravim, pracovnimi podminkami Zen, a také Zensikgmnim. Marsha Rowe, prvni editorka
Spare Ribvzpomina na sedmdesata léta jako na slozité éhdptnsazovani Zenskych prav:
,Lidé byli z feminismu velmi polekani, dokonce mgmy jsme byly polekané. (...) Jednou

jsem davala interview prBunday Timea zminila jsem se o tom, Ze bglmbyt Zenské hnuti
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propojené s dalSimi snahami o zrovnopeginin Dva dny poté jsem obdrzela dopis
Z ministerstva vnitra (tenkrat byl premiérem Tedathg, ve kterém stalof @pustim zemi®®

| ptes rezistenci politik a velké ¢asti veejnosti, vychazi jesttéhoz roku prvni vydani
newyorskéholhe Feminist Art Journaglktery se jiz ¥nuje vylwiné unmglecke tvork Zen. Ke
konci sedmdesatych let vznikaji prvni ucelené odégpublikace o feministickém wmi,
mezi nimiz byla prvni knih&leresiegKacirstvi) z roku 1977.

Zeny samoejmeé tvorily uméleckd dila dive neZ ve dvacatém stoleti. Nejstarsi
umeélkyné v dgjinach lidstva, a parado¥ma dlouhd staleti nejsvobaiéi ve své tvord, byla
pravdpodobré basnfka milostné poezie Sapfd Zijici v sedmém stoleéddpKristem na
feckém ostro¥ Lesbos. Po nucenéniatiowkém potl&ovani Zenskosti, kdy byla Zena cirkvi
prohlaSovana za nastrdjabliv, se v osviceném obdobi renesance objevuji pryhiarné
umelkyné, které ovSem tvid po vzoru mui a jejich dila bychom od muzské tvorby jéako
rozeznali. Mizemefici, Zze Zenské usmi se zmgnilo (a to velmi radikél®) az ve stoleti
dvacatém, kdy Zeny Zaly pouzivat umdni jako nastroj pro svou emancipaci a ve svych
dilech se primamvyjadiovaly k Zenské identita zkuSenosti. Paral@meflektuje historické

postaveni Zeny ve spdélgosti také sotasny filosof Gilles Lipovetsky:

LPrvni (. opovrhovana gtdovkem — pozn. KP) i druhd Zena (tj.&pvana renesanci
— pozn. KP) byla padzena muzi, avSakdti Zena (tj. Zena moderni doby — pozn. KP)
podléha jen sabsamotné. Druha Zendeuistavovala ideélni vytvor minZzzatimco iteti

Zena je Zzenskym sebe-vytvoreﬂﬂ?‘

19 Elektronicky zdrojhttp://www.thefword.org.uk/features/2008/01/margioave
197 Lipovetsky, G.Treti zenaPraha: Prostor, 2000, s. 223. ISBN 978-80-726D4.7
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Patatek revoldniho gistupu zen k ugni, mizeme sledovat od roku 1930, kdy Claude
Cahurt®® publikuje knihuAveux non Avenus sbirku fiznorodych text a fotomontaZi, jichz
je sama autorkou. Cahun pkt k avantgardni, homosexualni a undergroundowrgsc
tehdejSi PAze, coz se vyznamirodrazelo v jejim osobnim zivot v jeji umélecké tvorls. VvV
Aveux non Avenusdmita Cahun fixovat Zenskou subjektivitu podlegsiarni osy sex-
gender-sexualita®®® coZ parafrazuje jednu z hlavnich myslenek femitkét tvorby.
Domnivame se, Ze jiz od vydani této publikacéZzeme sledovat Keny feministického
umeéni a Claude Cahun tak povazovat za jeho ideovoladatelku. Nezajimavy neni také
fakt, Ze Aveux non Avenug psany v prvni osa@bsingularu,cimz apeluje na projevovani
subjektivity zeny.

Praw subjektivita se stava zakladnim principem femickst tvorby sedmdesatych let.
Zeny odmitaji byt zobrazovanym objektem a naopakjichrezentovat sebe samotné jako
subjekt a také tak byt vnimény. Zde nachazime atevi Cisté subjektivni povahy

feministickych videoatt sedmdesétych let, jejichZ leitmotivem se stavaumkéni viastnich

psychickych i fyzickych hranic, experimenty se zaéenou bolesti a vlastniiem.

.Vzhledem kdané feministické koncentraci na zkoom&ivota Zeny, neni
piekvapujici, Zze se performance a videoart staly ritav médii pro Zeny, které
usilovaly oslavit rytmy dla a bolest, vybudovat novy prozitek Zenské zkuSerm
objevit vztahy mezidem jako performujicintinitelem, aktivnim subjektem &lém

jako strankou Zeny jakozto divaki?

198 Claude Cahun, vlastnim jménem Lucie Schwob, jeioejznaméa pravpod timto pseudonymem, ale
publikovala také pod jménem Daniel Douglas. Se simeotni partnerkou, ugtkyni Marcel Moor (vlastnim
jménem Suzanne Malherbe) vytila mezi lety 1925-1958adu mimd@adnych montazi, skladajicich se

z fotografii vlastnich akt textu a kreslenych obré&zOd roku 1920 pracovala na souborné publikaciviikth
biografii vyjimeinych Zen z historie a mytologie. Krértoho je autorkou mnoha téxbtevrens se zabyvajicich
Zenskou sexualitou.

199 Meskimmon, M.Women Making Art — History, Subjectivity, Aestretis. 92

10 chadwick, W.Women, Art, and Societyondon: Thames & Hudson, 2007, s. 361. ISBN 0780-
20393-4
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Ackoliv se feministické urni Sedesatych a sedmdeséatych let neomezuje pouzdiam
videa a performance, ihemetici, Ze je tvorba video uétkyn velmi vyraznou skupinou a to
zejména diky své osobrexpresivni povaze. Utni feministek nizeme definovat jako zcela
osobni, ale vzdy s politickymi@sahem a pr&vtéto podstat feministického uréni idealrg
vyhovovalo médium videa, které mnohé autorky chapaite politicky a to gedevsim diky
jeho technickému zaloZenighecka feministicka usikyné Ulrike Rosenbach zastava nézor,
Ze video je na rozdil od ostatnich &gletkych druli zavedeno politicky; doslovaika:
»Vysoce citlivy technicky aparat naSi doby se rézj@i ve své politické dimenzi také do video
technologie. To je podivna situace. Je jasné, kmigpp@ouzijete médium videa, budete vzdy
tvorit v politickém kontextu. V tomto smyslu je video iori politické médium. Neni
zavedeno kunsthistoricky, jako malba, ale polititky

Politicka podstata videa je bezesporu jedninivodi, prod se stalo dominantnim médiem
feministickych autorek. MZeme ale nalézt i dalSiidod, kterym je singularita tvorby, tj.
moZznost samostatného teai za pouziti vlastnih&lt jako materialu, kemuz odkazuje také
vySe uvedeny vyrok Lipovetského, podle kterého dhyteemancipovana Zena nahlizena jako
sebe-vytvor. Oblibu v praci s vlastninildm tedy n@izeme vysk¥tlit jako ,nevyhnutelny
dusledek historickych okolnosti, které postavily d@énglo v sociologické a politické oblasti
do podizenosti muiim.“**? MaZemefici, Ze hraninimi experimenty se video uthyng

snazily vratit &lo sok® samotnym, ukazat povahtla jako subjektu, nikoliv objektu.

11 gpielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediym 146
12 Cottingham, L.Seeing through the Seventies: Essays on FeminidmrnLondon: Routledge, 2000,
s. 126. ISBN 978-9057012129
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5.1. AUTORKY A JEJICH TVORBA

V Evropé a USA sedmdeséatych let bychom nasli mnoho auttwaicich videoarty.
Pro naSi praci je ovSem nutné provést selekciiedgslat, Ze se nebudeme zabyvat
umeélkynémi, pro rez byla prace s videem pouhym experimentem, anirkeana, jejichz dila
maji jinou intenci, nez Zenskou emancipaci. Tématétm kapitoly tedy neni Zenské &n
sedmdesatych let, ale feministick4 tvorba tohotdobi, produkovana takovymi autorkami,
pro nez bylo video primarnim médiet élespa jednim z nejvice pouzivanych médii).

Na nasledujiciciiddkach se budeme zabyvat tvorkiogr autorek, tvéicich na pozadi
feministického hnuti, ale jejichz tvorba je od sebdliSnd a reprezentuje vzdy jinou
z myslenek feminismu. Dominantnim tématem prvnutoiek, RakuSanky Valie EXPORT,
je zenska sexualita, tEni myfi a tabu uchovavanych po cela staleti a naopakrarigv
pohled na realny obraz sexuality Zeny. Druh& zrelitd\emka Ulrike Rosenbach, primarn
uchopila problém emancipace Zeny jako konfrontadraslicni roli Zeny ve spolmosti,
dokumentovanou vyzitaymi dily z historie vytvarného wmi. DalSi video urdlkyné —
Ameri¢anka Joan Jonas kritizuje fetiSizaci Zenskéit@ & sniZzovani Zeny na pouhy objekt
urceny ke konzumaci druhym pohlavim. Autorkou posledndila analyzovaného v této
kapitole, je Japonka Yoko Ono, kterimo exponovala sve&lb jako objekt v experimentu
s divackym pistupem.

MozZzn& nejvyraz§sSi z jmenovanych autorek feministického dmh zejména
performanci a videoart je Valie EXPORT, jejiz tvorba patk ,nejagresivijSim a
nejsofistikova®j$im ukazkam periody**® Ostati jiz pseudonym této udkyns (mj. jeji
rodné jméno neni mozné dohledat ani v litaetani na oficialnim webu) a samotnivdd,
pro¢ nechéla nést své jovodni jméno s¥dci o jejim odhodlani prosazovat feministické

nazory: ,EXPORT je vzdy a vSude. Znamena to expaittsebe samu. Ne¢td jsem nést ani

113 Cottingham, L.Seeing through the Seventies: Essays on Feminidmns. 127
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jméno svého otce, ani mého muze,é&khtisem si najit své vlastni jmént® objasnila

v jednom z rozhovdi.

EXPORT aktivig tvori feministické ungni, sama ho nazyva feministickym akcionismem, jiz
v Sedesatych letech, kdy je jedinou Zenou ¥laokém undergroundovém spolkliener
Aktionismuss nimz se podili naskolika manifestacich,ipnichz poprvé pouziva vlastrild
jako prostedek a vychodisko ke &éni ugité myslenky srétujici k oteweni spoléenskych
tabu. Jejim primarnim zajmem je jiz na konci Setjebédlet otdazka feminismu a obraz zeny
v dominantni muzské spdieosti. Tehdy také vytid velmi autentické a agresivni
performance na podporu emancipace zZeny. Mezi neggBa pati pacin, ktery mizeme
zaradit do kategorie expanded cinema, t@app- und Tastkinghmatové kino), kdy se
EXPORT s krabici fipevrenou na hrudniku prochazi mnichovskymi ulicemi a izyb
kolemjdouci k osahanéj ve své dob velmi skandalni performandktionhose Genitalpanjk
béhem které EXPORT, vyzbrojena samopalem adané v koZzeném kostymu, jehoZ kalhoty
maji otvor v oblasti genitalu, na¥$tje alternativni mnichovské kino. Sokovani navsici
hromadr opousti sal kina a performance se stava ikonounfstitké unglecké tvorby, o
cemz sedci fakt, Ze jedt vroce 2005 je parafrAzovana Marinou Abramovsvymi
performancemi EXPORT revoltovala proti nakladaniesskym é&lem jako sexualnim
materidlem, v fipad® druhé performance zejména v oblasti filmovéhionprsiu.

Krom¢ performance a videa pouzivala Valie EXPORT takdodgmfii a a@koliv

s fotoaparatem pracovala pouze ojéldin vytvaila s nim UspSnou sérii fotografiiDie
Putzfrau — Fotoobjekt nach Tizig®luzka — Fotografické objekty podle Tiziad®76), na
nichZ situuje Zeny s domacimi pelbami a elektrospigbiti v rukou do p6z renesaénich
Madon, ¢imz parafrdzuje jediné uznané role Zeny ve spol&ti — roli matky a roli

hospodys.

114 Grosenick, U.Women Artists — Kiinstlerinnen im 20. und 21. Jahdeut K6ln: Taschen, 2005, s. 76. ISBN
978-3-8228-4119-8
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Hlavnim ungleckym médiem, se kterym EXPORT od konce Sedesdéjqgtracuje, je ovsem

video, jehoz progédnictvim zaznamenéva experimenty s vlastilemnt.

~Jeji hlavni zdjem spidva v dekonstrukci existujiciho zobrazeni médiijmémna
videem, a nové strategii konstruovani reality viaiga auditivie smetujici na jedné

straré k donuceni publika ke sledovani vlastnich kit na straé druhé rovnonrrng

kladouci fyzickou zkuSenost jejih&a do krajnich situaci™®

To, Ze zjisob, jakym EXPORT zachazi s vlastnigtein, je ¢asto extrémni az drasticky,
doklada napiklad videoart .. Remote...Remote™*® (...Vzdaleny...Vzdaleny1973). Kamera
zabira autorku sediciigd policejni fotografii velmi malych sexudlrzneuzivanych éti,

v ruce drzitezak na papir a v kiénmisku s mliékemRezakem si obzava kzi nehtového
lazka a krvacejici prsty itibodo mléka. V praci izeme nalézt dva vyznamy — na jedné stran
destrukci vlastniho éta odkazujici k proklamaci Zenské subjektivity aaur svobodé
zachazet s vlastninglem, na stra# druhé propojeni krve a mléka, symbolizujici utipen
tyranych dti.

Nejodvazijsim videoartem Valie EXPORT je bezesporu dilann & Frau & Animat'’
(Muz & Zena & Zvfe, 1973), v #mZ autorka ukazuje redlnou podobu Zenské sexuality,
nikoliv jeji umelou verzi gedkladanou filmem a gtbvacimi prostedky. Videoart se sklada
ze ti zaznani: v prvnicasti lezi Valie EXPORT ve vé&ma masturbuje, v druh#&sti sleduje
divak fotografii autotiny vaginy s menstréai krvi, poloZzenou na misce pouzivang p
vyvolavani fotografii, kterou drzi muzska ruka, které kape krev a misi se s vyvolavaci

tekutinou. Posledntasti videoartu je zd&b na vaginu s muzskym ejakulatem. Autorka se

timto dilem snazila osvobodit Zenskou sexualituezintabu nastavenych tradici a nadale

15 gpielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediym 152
1% yiz Obrazova filoha (obr. 19)
17viz Obrazova floha (obr. 20)
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sdilenych také spaleosti dvacatého stoleti. EXPORT vyBitla své pohnutky k nateni
videoartuMann & Frau & Animalv jednom z rozhovar. , Toto zobrazeni lidskéipyozenosti
nemize byt ndzoré ukazovano v televizi nebo v kondei kinematografii, zatimco zobrazeni
t¢hotné Zeny je firozené”. Uk4zat v kihnebo v televizi ejakulat neni dovoleno, ale zdznam
porodu sledovat fizeme.**®
EXPORT je také autorkou mé&madikalnich feministickych videodrt Mezi nimi miZzeme
jmenovat videoarStille Sprach&”? (Ticha rec, 1974), ktery se pozjl stal sowasti &tsiho
videoartuWann ist der Mensch eine Fra@Rdy je c¢lovek Zzenou? 1976). EXPORT promita
pomoci folii vlastni obrazips slavné malby z historiéimz reflektuje idealizaci Zenského
obrazu a muzZskou adoraci Zeny jako objektu. Vedlotb vyznamu také v dile sleduje
historické prominy postaveni Zeny ve spoimsti a to podle Zjsobu uchopeni obrazu
autorem. Dila s podobnym nétem jsou velmi typicka pro tvorbu Ulrike Rosenbazmmichz
miZeme jmenovat dvnejzasadgjsi — Reflexionen tber die Geburt der Velfi§Reflexe o
Zrozeni Venu§el976) aGlauben Sie nicht, dass ich eine Amazone (biewrite, Ze jsem
Amazonkal975).
V Reflexi o Zrozeni Venu$stupuje Rosenbach jako kontrastni figura do Beltiho obrazu
Zrozeni VenuSe patnactého stoleti, ktery je promitany nd.zZé&ed promitaci plochou stoji
velika musle plna soli, do které se autorka postak;, aby promitana Venuséegré zakryla
jeji t&lo. Pomoci hry s nasvicenim projek plochy po chvili autorka splyva s Venusi, aby
pozdji naopak ustoupil promitany obraz a namisto tahgasi objevila postava Rosenbach.
Smysl videoartu je podobny jaktille Sprachevalie EXPORT, tedy konfrontovat traahi
ideal Zeny s jejim realnym obrazem.

Tvorba Ulrike Rosenbach byla rozh@dmére radikalni, nez ugni Valie EXPORT,

piesto je pikladem feministické tvorby. Stejnako ostatni feministické autorky, pouziva také

118 rozhovor s Helke Sander, iBrauen und FilmNr.7, Berlin 1976.
19viz Obrazova filoha (obr. 21)
120iz Obrazova filoha (obr. 22)
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Rosenbach jako hlavni material videdaxtiastni &lo, ovSem na rozdil od EXPORJi
Abramovi nezachazi i svych performancich k experimém s fyzickou bolesti a
psychickym stavem. Ve srovnaniémito dwma autorkami je feministicka tvorba Ulrike
Rosenbach jen#jsi, cehoz niize byt gikladem video performanc8lauben Sie nicht, dass
ich eine Amazone biff (Newite, Ze jsem Amazonk&975). Rosenbach vyzbrojena lukem a
Sipy stoji proti reprodukci renesariho obrazu Stefana Lochnekdadonna im Rosenhag
(Madona v fizovém haji1451) a strefuje se do jehdextu. BEhem performance jsou zarave
spustny dw kamery — prvni nahrava obraz Madony, druh& Résenbach a naslefijsou
piehravany na jediném monitoru tak, Ze jeden obrdyv&ps druhym. ,Obraz Madony —
representativni, vzdaleny, krasny, jemny a pladtigé tradéné pouzivané pro zobrazeni
Zeny, ve skutnosti duchaprazdné — je nyni mou &mti. Sipy zasahujici obraz, #u i
mne,“?? vyswitluje Rosenbach vyznam dila a ukryvajici feminlstiposelstvi. NiZzeme v&ak
najit jeS¢ dalSi konotaci a toffmo v ndzvu videoartiNewrte, Ze jsem Amazonkhterym
Rosenbach vyvracifpdsudek, Zze by se feministky vzdavaly Zenskychbuwatfrj ¢i jimi
dokonce opovrhovaly, za&élem vyrovnani se miam. Amazonky, myticky narod bojovnych
Zen, vladly, rodinné povinnostignechaly muim a jak pravi legenda, aby jim padlo &muh
si dokonce nechavaly odstiavat nadra. Feministky ovSem ne¢ht byt témeéf muzi, jejich
cilem bylo naopak prosadit se jakozto Zeny, osvithbehstvi od spolenskych klisé a
sexudlnich tabu a prosadit nové vnimani Zeny.

Podobr jako EXPORT a Rosenbach pracuje s obrazem ve aitletaké Ametianka
Joan Jonas. V dilertical Rol** (1972) manipuluje Jonas s video-materialem talsigeal
nahravaného obrazu neni synchronizovan s frekvetaiizniho rastru v reprodukci obrazu,

¢imz vznika efekt vertikékh posouvaného (rolovaného) obrazu. Divak nevidi ylyrsled

obra#i, alec¢erny pruh rytmicky se posouvajici ve vertikalni osggic obrazem (podobny

121yiz Obrazova floha (obr. 23)
122 prevzato zhttp://www.mediaartnet.org/works/glauben-sie-nicht/
123 iz Obrazova filoha (obr. 24)
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poruse televizniho vysilani projevujici se vertikali carami na obrazovce). P@&kolikatém
posunuticerného pruhu se kkmu pidava obraz¢asti tla autorky — prsou, nohou, trupu,
vzdy stylizovanych do adlu vyvolavajici vnimani zZeny jako objektu, tigad baletniho
boru, &i koZzeného pradlaiimZ video ,vyvolava impresi fetiSizace Zenskébia.t*?* Casti
téla se objevuji v podabfragment bez identity, coZ je naruSeno zZénym obrazem
autocginy tvare, symbolizujici setkani tviav tva a apelujici na konzumujiciho divéka

\ 7z

pozadavkem na reflektovani Zenské subjektivityeafidy. Moment setkani tvav tva:, ktery
ve Vertical Roll pouzila Joan Jonas, nahlizime jako velmi vystigroy uneéni feministickych
autorek, neb je vrem obsazen apel na vnimani druhého v etické, nikofitologické
roviné. Nabizi se paralela s etickym pojetimitvfilosofa Emmanuela Lévinase, préhoz je
tval onou transcedenci prolamujici cizotu a zavazumasd wici Druhému. Toto zavazani se

Druhému, tato odpadnost za Druhého, vSak musi byt prosta jakékoliihyopo vlastani,

po moci nad Druhym, po omezovani jeho svobody.

~Jiny, absoluté jiny — Druhy — neomezuje svobodu Stejného. Prothde vola
k odpowdnosti, zaklada ji a ospravedie. Vztah k jinému jakoZto t¥iahoji alergii.
(...) Vztah k tvdi, k absolutg jinému, které nemohu obsahnout, idea k jinémuykge
v tomto smyslu nekortay, je vSak pesto moje Idea, je to styk. Vztah je tu vSak proti

nasili — é&je se v miru s touto absolutni jinako§ﬁ.5‘

Prolomeni vniméani Zeny jako objektu spojovalo vagdwtorky feministickych videoart
U vySe uvedenych u#tkyn nalézadme navic podobnost veiagpbu zobrazeni, vyuZivajici
sebe-reflexivitu videa jako média aclshovani obrait do novych souvislosti. ,Rosenbach,

Jonas a EXPORT povazuji Zivy charakter média jafiexi a jako pramen, ktery je schopen,

124 gpielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediym 149
125) évinas, E.Totalita a nekon¢no. Praha: OIKOYMENH, 1997, s. 176. ISBN 80-86005&0-
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skrze bezprogedni kontrolu penosu, respektive nahravanifeagnit, co je prchavé a typicky
obrazové a stvrzuje zavaznost tadyd ‘t&°

V sedmdesatych letech ftily také autorky chapajici médium videa odliSnym
zpasobem. Napiklad videoart jakaiisty zaznam je typicky pro tvorbu Carolee Schneaman
¢i Yoko Ono, spoluzakladatelky hnuti Fluxus.
Také Yoko Ono sdili s EXPORT, Rosenbach a Jonas tBemské identity aglesnosti,
dokonce se stava jednou z prvnichélkyn zabyvajici se touto problematikou, kdyZz roku
1964 poprvé fedvadi performanc€ut Piecé®’ (Ustihnout ku$. Fi interaktivni video
performanci, kterou Ono mnohokrat opakovala, setiria na podiki v galerii a poté, co
uvad¢ vyzve divaky, aby se chopiliitiek, lezicich fed nimi a nevahali z Ono oditavat
kousky odvu, zistava bez emoci sétda odevzdava se do rukou publika. Ono tak refjektu
zachazeni s Zenou jako objektem, ktery ma byt pgkodevzdan do rukou muze.tideme
zde gipomenout rozhovor se zakladatelkou feministickéuwnalu Spare Rib Marshou
vedlo k boji za Zenskou emancipaci: ,Moje matkajednouiekla: Kdybys byla znasitma,
lehni si a uzij si to. (...) ZaloZeni@pare Rihsem chtla protestovat proti vSemu, co mi ma
matkaiekla.*?® Snaha zrnit tradicni pohled na Zenskélo se objevuje také v performanci
Mariny Abramové Rhythm Qpoprvé pedvedené deset let po premai€ut Piece Abramovt
se ¥ tomto experimentu nechala spieé s divaky na Sest hodin zamknout do galerie, v niz
se nachéazelo 72i@dmetd, jejichz prostednictvim ji mohli divaci bd potsit, a nebo ji
ublizit, a mezi kterymi byla také pistole s jednimdbojem. Abramovi v performanci
experimentovala s psychologii divigkkteri se nejprve chovali zdvibe, ale s naistajicim
¢asem se u muZzaaly projevovat sklony k agresitit Podob# pracovala s kolektivni

odpowdnosti publika u¢i Zzenskémudu praw Yoko Ono a i onaifp piedstavenich zakouSela

126 gpielmann, Y.VIDEO — The Reflexive Mediym 146
127\jiz Obrazova floha (obr. 25)
128 prevzato zhttp://www.thefword.org.uk/features/2008/01/marsicave
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prekérni situace. Zajimaveé je sledovat na videGattPiecerozdil v @Fistupu k Zenskémult
mezi pohlavimi. Zatimco Zeny vstupuji na podiumryng ¢asti performance a odgtavaji
malé kousky rukdvuii lemu Sali, muZzi jsou vice aktivni ve druhé polovia oproti Zenam je
jejich vztahovani se Klu navrSeno o dva momenty: muZzi aditsvaji takovecasti odvu,
jejichz absence poodhaliditou intimni partii a navic vyvolavaji psychickyresové situace,
napiklad kdyz sidzkami vruce kolikrat obchézi klgici Ono a pozomh si vybiraji
nejvhodrgjSi misto k rozstZzeni. Nachdzime zde tedy ¢ilou distinkci spd@ivajici
v tolerovani hranicétesné autonomnosti druhého.

Ackoliv bylo praw télo hlavnim materidlem video ustkyni, bylo také pedevSim

subjektem, coz bylo také &dni €chto autorek.

.1 ¢élo, které je v tomto fipadt instrumentem, materialem, nahlizeno tedy s odstupe
jako objekt, je g samotné aktudlni udtecké kreaci materidlem a objektem. OvSem je

souwasrg, a v tom je paradox tohoto materialu, také subjektautorem dila®®

Muzemefici, Zze video urlkyné tento Elesny paradox obséhly zcela, poddhako ho
naphuji nagiklad improvizujici tanénici. Co je ovSem na tvotbvySe uvedenych autorek
odlisné, je uvéehi vlastnihodla do extrémnich situacich, skrze které se sna&atklo jako

télo subjektivni, tedy takové, které by n&lmbyt vystaveno jednani druhého, a které proziva
bolest ¢i naopak &lesnou slast. ,Ke skuteému vidni t€la a také vymezeniigpiva

0

situovanost ¢loveka nebo hraghi lidska situace®® Pokud feministické autorky

manifestovaly svéeto jako objekt, pak jen zacélem zdirazreni jeho subjektivity, jako ve

videoartu Joan Jonas, jehoZz poselstvi¢s@ov odmitnuti uvazovani @&lé jako objektu:

.Nemohu mysletdlo druhého jako objekt, aniz stqustavim, Ze j& sdm jsem — nebo mohu

129 Grebentkova, R.:Télo a #lesnost v novakém mysleniPraha: Prostor, 1977, s. 99. ISBN 80-85190-65-6
10 Tamtézs. 67
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byt — objekt pro druhéhgijli jsem nucen f¢itat drunémudu tytéz zivé, vnimavé atributy,

které rFisluseji také majako lu.«>*

5.2.VYUSTENI FEMINISTICKE TVORBY

Zawrecnou kapitolou nasi prace jsme se pokusili analyzéeministicky videoart a
definovat jeho dva zdsadni cile — ukazat spmisti emancipovany pohled na Zenu a prosadit
tvorbu Zen ve sité uneni, do té doby ovladanéhdgvazié muzi. MiZzemetici, ze ,zZadny
spole&ensky pevrat naSi doby nebyl tak pronikavy a rychly aiivegs| tak zasadni ziny
jako Zenska emancipacE? Také feministické umlkynd dosahly velmi getelnych cit,
neba’ nejen Ze svymi dilyispely k Zenské emancipaci, ale takéémby swét umeni. Pokud
porovndme situaci na scénytvarného urdni na zaatku Sedeséatych let a po roce 1980,
nalezneme vysledky feministické revoluce — na kagoéborné vystay v kazdém muzeu
(zejména moderniho a s@msného) urni a na vSech stovych biendleci uméleckych
veletrhi se setkavame sdily Zen-autorek ve stejnde mjgko s dily mui—autofi.
Feministické autorky svou tvorbou dokéazaly, Ze kédprat neexistuji velké uglkyné?”, je
absurdni a mylnou interpretaci analyzy spodesti.

PrestoZe i na zZ@itku jednadvacatého stoletistava pro mnoho Zen—autorek otazka
emancipace zeny a jeji ulohy ve sgolesti aktualnim tématem, themefici, ze prvni (a
nejradikalgjsi) vina feministického ugni, o které jsme pojednali v této kapitoléepedcila
spolg&nost, Ze neexistuje Zzadny racionalifivad, pr@& by tvorba Zen rla byt posuzovana
jinak, nez tvorba mu# a osvobodila tak Zenskou tvorbu. | kdyZz se fenické uneni

vyvijelo také po roce 1980figtup autorek se zta zmenil, neba’ jiz nepotebovaly usilovat

131 Grebentkova, R.:Télo a #lesnost v novakém myslenis. 52
132 ipovetsky, G.Treti Zenas. 11
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o0 elementarni Zenska prava a mohly v plnéenvait dila nezatizena feminismem jako
nosnou myslenkou.

Cindy Sherman, jedna z nejznggich multimediélnich ukyn konce dvacétého a &tku
jednadvacatého stoleti o své twdnirohlasila: ,Moje prace jsou jednoduse ti#m jsou a
snad mohou byt také nahlizeny jako feministickéc@rénebo Zensky uvaZujici prace, ale
nehodlam se hlasit k teoretickym nesnigslo feminismu.**®* Mezi Cindy Sherman a Valie
EXPORT je ¥kovy rozdil téng dvaceti let, stejné rozmezi nachdzime také v obgjioh
tvorby, nebd@ zatimco EXPORT zmla tvdit v Sedesatych letech, prvni dlecka dila
Sherman jsou datovana po roce 1988istBp k otdzce feminismu, ktery zastava Cindy
Sherman tak ve své podstqtarafrazuje usfch, kterého praybeéhem tchto dvou desetileti

dosahla Valie EXPORT a jeji kolegyna mdé Zenskeé tvorby.

133 Elektronicky zdrojwww.tate.org.uk/magazine/issue5/sherman.html
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6. ZAVER

V nasi praci jsme se pokusili zpracovat téma randbdeoartu z skolika hledisek.
Stred prace tvd druhd aiteti kapitola, kde jsme se snaZili videoartarit coby undlecky
druh a rozebrat dkteré jeho estetické aspekty. Prvni¢trta kapitola ndly raz spiSe
historicky. V kapitole prvni jsme se soteddili na shrnuti &innych predpoklad vzniku
videoartu, zatimco v kapitol&vrté jsme popsali vyvoj jednoho z vyraznychésinraného
videoartu. Jak v teoretickych, tak historickych ikaldch jsme se snazili danou problematiku
dokladat piklady konkrétnich & videoartu.

Zkonstatovali jsme, Ze z&kladnimieppokladem vzniku videoartu coby nového
umeleckého sniru byl nejen vynélezignosné videokamery, ale takéwdjSi snahy zachytit
obraz a pohyb aparatem, které vyvrcholily objevefdtagrafické a filmové techniky.

Vedle technickych f@dpoklad zrodu videoartu jsme v nasi praci téZ uvazoviddpoklady
,Stylové“, mezi nimiz jsme vyzdvihli jako kibvé unglecké smiry dadaismus a futurismus.

Jednou ze zésadnich otazek naSi prace lindotp jakym se videoart vymezujécv
piibuznym ungleckym drutim, zejména &ci filmu. Zakladnim vychodiskem nasich uvah se
stalo video jakozto médium, vyzhgici se svou sebe-reflexivitou a schopnosti vgtva
takova undlecka dila, ktera jsou schopna v &okombinovat jednotlivé ugtecké sndry
zpasobem zakladajicim totalni whecké dilo, tzv.GesamtkunstwerkNa zakladu filmove
teorie Noella Carrolla jsme dale wdznili pfirozenost v pejimani utitych konvenci
etablovanych uiieckych druli druhy mladSimi, a zarowiejsme zdiraznili, Ze tento fakt
nikterak neodporuje dalSimu samostatnému vyvojleckéeho druhu.

V nasi praci jsme se dal€énovali estetickym aspekin videoartu, fi jejichZz analyze
jsme se ofeli o teoreticka zkoumani filmu Gilla Deleuze aij@M. Lotmana, na jejichz
zaklad jsme vyzdvihli charakter videoartu jako udalosidliSujici ho od narativni povahy

filmu. Od Uvah o vlastnostech zobrazeni ve video@ie pesSli k definici videoartu jako
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umeéni casového, které se distancuje od manipulatgasem zpsobem typickym pro film,
tedy stihem a montazi. Druhou polovinu kapitoly jsmeénevali jednotlivym smiram,
vyvijejicim se uvnit raného videoartu;imz jsme plynule navazali na ,praktickotiast nasi
prace.

V zawru prace jsme pokusili postihnout spmaské piciny a unglecké nasledky
feministického hnuti Sedesatych a sedmdesatych Zehlednili jsme rozlinost tvorby
feministickych autorek, naztajici vnitini clenéni feministického videoartu. Zdaznili jsme
vyznam zasadnich témat Zenské tvorby, které byamaimli shrnout jako snahu reformovat
pohled na Zenu jako na subjek&imz je spojeny problénmgtlesnosti a tradniho vnimani
Zeny spolénosti. Jako pozadi naSich Uvah jsme nastinili éiikunanuela Lévinase..

Doufame, Ze se ndm v naSi praci pddadolozZit, Ze videoart organicky navazal na
piedchozi unslecky a technologicky vyvoj, vyvinul se v samosfaumglecky druh, ktery
piinesl nové estetické aspekty a vyivdontakt se soudobym mySlenim, pars pro toto

feminismem.
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7. OBRAZOVA PRILOHA
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Giacomo Ballalet vlaStovek

1913, olej na plath

1



Obr. 2

TR X, i
vl ALLIE GARDNER"™ owsded by LELAND MTANFPORD) rosting ab n 140 gait dver the Pale Alta track, L0wh Juae, 18TH.

Eadweard MuybridgeBez nazvu

(Sekvence fotografii kiskeho cvalu a trysku)

1878
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Obr. 3

Marcel DuchampKolo bicyklu

1913, kov a tkvo
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Obr. 4
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Yves Klein:Sloup ohé a hovici zel’

1961
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Obr. 5

Nam June Paik s kamerou
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Obr. 6

Andy Warhol:Outer and Inner Space

1965, 33:00, b/w, sound
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Obr. 7

Valie Export:Asemie

1973, 9:00, b/w, sound
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Obr. 8

Valie Export:Asemie

1973, 9:00, b/w, sound
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Obr. 9

Ulrike RosenbachFrau...Frau

1977, 19:48, color, sound
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Obr. 10

Bruce NaumanBouncing in the Corner |

1968, 59:48, b/w, sound

Bruce NaumanBouncing in the Corner Il

1969, 59:58, b/w, sound
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Obr. 11

Bruce NaumanWall/Floor Positions

1968, 00:59, b/w, sound

87



Obr. 12

Marina Abramow: Rhythm 10

1973 - 1999, 2:20, b/w, sound
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Obr. 13

Marina Abramow: Art must be beautiful, Artist must be beautiful

1975, 13:51, b/w, sound
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Obr. 14

Marcel Odenbaclfsich selbst bei Laune halten oder die Spielverderbe

1977-78, 12:51, color, sound
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Obr. 15

Marcel OdenbacDer Konsum meiner eigenen Kritik

1976-79, video instalce, b/w, sound
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Obr. 16

Steina VasulkaAllvision

1976, video instalace, b/w
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Obr. 17

Woody VasulkaCalligrams

1970, 12:00, b/w
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Obr. 18

Gary Hill: Electronic Linguistic

1978, 3:45, biw
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Obr. 19

Valie EXPORT:...Remote...Remote...

1973, 9:54, colour, sound
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Obr. 20

Valie EXPORT:Mann & Frau & Animal

1973, 10:00, colour, sound
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Obr. 21

Valie EXPORT:Stille Sprache

1972, 10:00, b/w, sound
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Obr. 22

Ulrike RosenbachReflexionen Uber die Geburt der Venus

1976, 19:25, colour, sound
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Obr. 23

RosenbachGlauben Sie nicht, dass ich eine Amazone bin

1975, 10:34, b/w, sound
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Obr. 24

Joan Jonas/erticall Roll

1972, 19:37, b/w, sound
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Obr. 25

Yoko Ono:Cut Piece

1965, 12:58, b/w, sound
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