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1. UVOD

V bakalatrské diplomové praci se budu zabyvat moznostmi vyuziti video technologie
v dob¢, kdy zacaly vznikat prvni umélecké proudy. V kontextu d€jin uméni se prace zamétuje
na dila videoartu od jeho pocatku v druhé poloviné Sedesatych let az do konce let
osmdesatych. Tedy obdobi klasického videoartu, ktery k natdeni vyuzival klasické
technologie analogového pasu a k prezentaci klasickou televizni video sestavu. Ukolem je
zmapovani vstupu zen do této nové umeélecké discipliny a pojmenovani hlavnich jevi, které
se stimto masovym zajmem umélkyil o novou technologii poji. Nelze se vSak zabyvat
umélkynémi videoartu bez znalosti historického vyvoje, a tak se v praci zamétim na to, jak a
¢im byl videoart utvaten, co jeho vznik ovlivnilo. Umélecké sméry, které videoart ovlivnily,
sahaji na prelom devatenactého a dvacatého stoleti a patii mezi né dadaismus. Nelze
opomenout happening a performance. V Sedesatych letech dvacatého stoleti to pak bylo nové
vznikajici hnuti Fluxus, utvafejici nové estetické nauky, vychazejici z dadaismu, ¢i Bauhasu.
Po valce se spoleCnost zvedla od pomysiného dna a do poptedi se dostava tzv. medidlni
uméni. Podstatnou c¢asti prace je samotna definice videoartu, okolnosti vzniku. Osvojenim
média videokamery zacalo ve videoartu vznikat mnoho riiznorodych uméleckych linii. Pro
vycet a rozbor je pouzita literatura Chris Hill — Prvni desetileti videa 1968-1980, ktera mapuje
tviréi sméry videoartu. Ve spojitosti s zenskou uméleckou tvorbou popisi feministicky
videoart, experimentalni videoart a kritiku médii. Diky tomuto rozdéIni a popisu vybranych
tvarcich linii se budu vénovat pravé zenam, které pro toto obdobi videoartu byly zasadni. U
vybranych umélkyn rozeberu jejich tviirci zamér a nejvice zdsadni videa, kterd jiz patii ke

klasické historii videoartu, a to s ohledem na dal$i vyvoj v oblasti uméni pohyblivého obrazu.

Pro hlubsi pochopenti situace zen ve spolecnosti, vénuji samostatnou kapitolu feminismu.
Rozborem kapitoly Prvni a druha vina feminismu: podobnosti a rozdily sociolozky Petry
Hanékové, z knihy abc feminismu, Popisi diléi aspéchy prvni viny feministického hnuti.
Druh4 vina feministického hnuti je zasadni pro popisované obdobi Sedesatych az osmdesatych
let. Zenam tento posun dovoluje jiz §irsi a hlubsi vyprofilovani témat Zenského hnuti, oproti
prvni viné. Pro pochopeni vyrazové stranky snimka vybranych autorek pouziji stat’ Vizudlni

rozkos a narativni film od Laury Mulvey. Text nezbytny a zasadni pro audiovizudlni teorii.

V textu prace se metodou komparativni analyzy praci umélkyn a analyzou sdéleni
dopracuji k popisu ustiednich otazek, které se diky feministické videoartové tvorbé zendm

pomohlo dostat do podvédomi spole¢nosti. Analyza také poslouzi k zmapovani symbolické



roviny snimkd. Posledni ¢ast textu se vénuje chronologickému zarazeni vybrané umélecké
tvorby a vytvari tak piehledovou studii v obdobi klasického videoartu. Cilem prace je
zmapovat vstup umélkyi do tohoto obdobi, zatadit umélkyné na ¢asovou osu déjin a porovnat
jejich tvorbu. Prace ma ptehledovy charakter zabyvajici se historii videoartu. S tim souvisi
uvedeni nékolika proudt a komunit, ke kterym se umélkyné hlésily, které tvorily. Tim se text

stane ucelenou praci mapujici feministické myslenky skrze médium videa.

2. VYCHOZI UMELECKE PROUDY

2.1 Dadaismus

,»Na dadaismu je nejlepsi, Ze mu nemiizes a asi bys ani nemél porozumet.

Richard Huelsenbeck, 1974 !

Abychom se dostali k mySlenkovym proudiim, které umélce a performery ovlivnily,
dostaneme se k obdobi prvni svétové valky. Prvni svétova valka se stala impulzem, ktery
pomohl na svét DADA. Lid suzovany valkou mél moznost vytfibit si piistup a mysSlenky
k civilizacim, které staly za duasledky valky. V této slozit¢é dobé vznika dadaismus, jenz
zatracuje elity, které myslenkoveé podporuji valku, cirkev, ktera je nedilnou soucasti valky a
nestavi se ji na odpor. Oficialni vznik dadaismu datujeme do roku 1916, kdy skupina umélcii
vystoupila v Kabaretu Voltaire se svou produkci skladajici se z vystoupeni, které nemélo
systém. Tak bylo mozno spatfit umélce zpivajici ¢i cvicici, v jednu chvili, na jednom pddiu,
pricemz néktefi z ohlaSenych prosté nevystoupili. Za rysy dadaismu lze povazovat nahodu,
recesi, smysl pro nesmysl a mystifikaci. ,,Jsem proti systému, nejptijatelnéjsi systém je ten,

r . . v 7 ’ r 2
nemit z principu zZadny systém.

Dadaismus se projevil i ve vytvarném umeéni a to pravé ve chvili, kdy se Marcel
Duchamp rozhodl pouzit pisoar a nazval toto dilo Fontana (1917). ,Nepiedpokladam, ze
prace, kterou jsem udélal, by mohla mit v budoucnosti ze spolecenského hlediska néjaky
vyznam. Chcete-li, mym uménim bylo zit; kazda vtetina, kazdy dech je dilo, které neziistava

nikde poznamenano, které neni vizualni ani mozkové. Je to jakasi mozkova euforie.*

"DEMPSEYOVA, A. — Umélecké styly, skoly a hnuti, s. 115
® TZARA, T. - Manifest Dada 1918, s. 45
> SPUREK, M. - Precteny Zivot, s. 210



Origindlni dobovy pisodr se nedochoval, ptfesto Marcel Duchamp autorizoval v roce 1964
nékolik replik. Svou tvorbou ovlivnil spousty umélcii a to jak dobovych, tak umélcti v obdobi
videoartu. Pravé v obdobi Duchampovi tvorby se na scénu dostdvd mnoho ready-made
objektt, kterymi se snazi navodit zamysleni, jak definujeme uméni a tak se dotazovani stava
soucasti obsahu, stejn¢ tak jako ve videoartu nejde jen o zobrazovani krasna, vytvareni
libivych videi ¢i performance, ale naopak rozpoutat myslenkové pochody, upozornovat na
témata a problémy dané doby. Era dadaismu se nachylila ke svému konci kolem roku 1923 a

hnuti se postupné transformovalo v surrealismus.

Reditel zminéného curySského kabaretu Voltaire, kde vzniklo DADA Adrian Notz,
tvrdi, Ze ,,DADA se urodi v puberté tvorby kazdého umélce. Dale tvrdi, Ze neodadaismus se
objevil v Sedesatych letech u umélct, jako jsou Robert Rauschenberg, Jaspera Johnse nebo
Yoko Ono.** Adrian Sudhalter, kurator vystavy /Dadaglobe Reconstructed, v newyorském
Muzeu moderniho uméni tvrdi: ,,Dadaismus posunul celou krajinu modernismu. Znovu
definoval mySlenku, co vlastné uméni je, a Ze to neni jen objekt, ktery si povésite na
zed’. Uméni mlze byt jen ptilezitostnd performance, jen stranka v Casopise nebo objekt, na
ktery narazite na ulici. Zpisob tvorby dadaismu je dnes obsazen téméi ve slovniku kazdého

4‘5

umeélce.”” Nejen pro tvorbu umélkyn se tak stavd dadaismus inspiraci ke svobodnému

vyjadieni.

2.2 Uméni performance, happening a body art

,,Dnesni mlady umélec uz nemusi rikat: Jsem maliir (nebo basnik nebo

‘

tanecnik). Je proste umélec. *

Allan Kaprow, 1958°

Kombinace uméleckych prostredki, disciplin, Gtok na smysly, alternativni struktura,
takto lze popsat happening. Potadali je umélci jako Allan Kaprow, Jin Dine a dal§i na
ptelomu dvacatych a tficatych let. Pferod happeningu v performance lze zaznamenat
v Kaprowové vetejném happeningu /8 happeningii v 6 dilech (1959). Pred Reuben Gallery

v New Yorku byla pfipravena kolaz zazitkl pro aktéry i divaky, ktefi byli povazovani za

* RADUSEVIC, M. — Pisodr, chlast a prdel vicholnd umeéni DADA [online]
> Tamté
 DEMPSEYOVA, A. — Umélecké styly, skoly a hnuti, s. 222
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soucast celku. Behem Sedesatych let zacalo performance nabyvat riznych podob. Akce se
stava dilezitou soucasti vyjadieni umélcli. Body art se stava soucasti performance. Carolee
Schneemann pii jeji performance Waves and Washes (1965), tancovala s6lo, oble¢ena pouze
do padaku. Umélctim je umoznéno reagovat na $ir$i spoledensko-politické problémy. Casto
lze spatfit rebelské postoje k sexismu, valce a dal§im spoleCenskym tabu. V dalSich kapitolach

se u Carolee Schneemann zastavim a podrobnéji rozeberu jeji tvorbu.

,Performance je moment, kdy umélec s vlastnim napadem, vykroci se svou vlastni
mentalné-fyzickou konstrukci pred publikum, v konkrétnim €ase. Neni to divadlo. V divadle
se opakujete, hrajete nékoho jiného. Divadlo je Cernd skiiiika. Performance je opravdova.
V divadle miizete fiznout noZzem a poteCe krev, ale ten niiz neni pravy, ta krev neni prava.
V performanci, tak krev a niiZ a t&lo umélce jsou opravdové.*’ Takto sama Marina Abramovié
popisuje performance v jednom z rozhovorii. V performance je kladen diraz na ted a tady,

umélci se stavaji umeleckymi dily. Divékovi je pfisouzena role aktivniho ucastnika.

2.3 Fluxus
., Fluxus je to, co Fluxus déla — jenZe nikdo nevi... "

Emmett Williams®

V Sedesatych letech se z New Yorku, pies Evropu az do Japonska, rozsifilo hnuti
Fluxus. Terminem Fluxus chtél George Maciunas v roce 1961 dat dohromady veskeré aktivity
tohoto hnuti vychazejici z dadaismu, Bauhausu a zen buddhismu a spojeni vSech uméleckych
disciplin a médii. Z urc¢itého uhlu pohledu lze vysledovat prvky intermediality jez se linou

skrze hnuti a také ideje d€l Marcela Duchampa ¢i Johna Cage.

George Maciunas v Manifestu I, vyzyva ke sjednoceni kulturnich, socidlnich a politickych
revolucionail, k jednoté a spole¢né akci. Pravé tato vyzva se stava spolecnymi hodnotami
umélct, spisovateld, jakoZ 1 muzikantii a v neposledni fadé€ jiz také filmait, ktefi pod zastitou
hnuti spolupracovali a tvofili. Vysledkem téchto snazeni bylo roz§ifeni dadaistickych ideji, jez

se v rukou umélcil hnuti Fluxus jesté vice rozvinuli diky zapojeni divaka v tzv. Fluxus-events,

! ABRAMOVIC',’M. — The artist is present [online]
S DEMPSEYOVA, A. — Umélecké styly, skoly a hnuti, s. 228
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kde divak nebyl pouhym pasivnim recipientem, nybrz se stal aktivnim ucastnikem téchto
interaktivnich performanci. V podstaté lze z této casti konstatovat fakt, Ze mnoho Zen, o
kterych prace pojedndva, si zvolila tuto cestou performance, jako cestu vyjadieni sebe sama
ve své videoartové tvorbé. Performance umozinovala praci s vlastnim télem, coz lze vidét na
dilech Mariny Abramovi¢ nebo pifimo na dile zastupkyné hnuti Fluxus Yoko Ono.

V performance Cut Piece (1964) aplikuje tuto filozofii uziti vlastniho téla.

Zakladatel videoartu, Nam June Paika, byl ¢lenem hnuti a svou tvorbou jej zviditelnil a
ovlivnil. Nemalou zésluhu na tom ma minimalistické video Zen for Film (1964), o kterém
John Cage v knize rozhovori fekl ,,a to co vidime, je prach posbirany filmem®.’ Tato citace
z rozhovorll byla srovnanim s dilem 4'33", kde vidi John Cage S§ir§i moZnosti ve videu
samotném. Nemalé zamysleni pfinesl tento snimek, slozeny ze $piny, prachu a Skrabanct.
Jelikoz se ale prace zabyva zenami ve videoartu, je nezbytné uvést ikonu a spoluzakladatelku
hnuti Fluxus, Yoko Ono. Performerka, kterd zalozila ve spolupraci s Johnem Lennonem

konceptualni skupinu Plastic Ono Band. Jeji nejznaméjs$i dilo Cut Piece rozeberu

v samostatném odstavci vénovaném piimo tvorbé Yoko Ono.

,»V dnesni dobé jiz neni Fluxus nadédle povazovan piimo za umélecké hnuti, nicméné
pretrvava jako umélecky pocit, ktery je definovan spojenim radikédlnich spolecenskych

postojii a stale se vyvijejicich estetickych nauk.*"

3. VIDEOART

,, Vime, Ze v tomto stoleti Zijeme proto, abychom byli fotografovani, nebo filmovani,
a ze vSechny udalosti se deji proto, aby byly zaznamenany obrazem. Lidé tedy zacali fanaticky

3

hledat realitu v obraze sameém
Keiko Sei'!
3.1 Portapak

V roce 1965 Sony ptichdzi na trh s kompaktni videokamerou Portapak. Levnou,

pfenosnou technologii, kterd umoziiuje objeveni nezavislych, experimentdlnich tvircii. Video

® KOSTELANETZ, R. - Conversing with Cage, s. 198
" GLENN, M. - Fluxus [online]
"'VAVRA, J. - Od impresionismu k postmoderné: déjiny vizudlniho uméni, s. 127
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nenahrazuje film, ale jde si svou cestou a naopak se stava opozici komerénimu televiznimu
vysilani. Dara Birnbaum v jednom z rozhovort na téma Portapak sestavy uvadi, ,,bylo Stésti,
7e kdyz praimys] odhodil Portapak, byl tam nékdo, kdo jej zachytil“.'* Portapak byl ve své
podstaté urcen ke sbéru zprav, tzv. newsgatheringu. Jelikoz ale byla technologie uvedena na
trh velmi brzo zastarald, dostala se diky tomuto faktu mezi vetejnost, jez dokazala najit jiné
vyuziti nez pramyslové. Tato skutecnost predznamenala zrod videoartu. Pohledem na situaci,
ktera tedy predchdzela vypusténi Portapak sestavy na vetejnost, je vidét, ze firma SONY se
pouze chopila moznosti. V reklamé od firmy SONY je jiz v prvopocatku zietelné, ze 1 krasné
vypadajici mladd Zena muZe nosit a pouzivat Portapak. Jednalo se o pfiru¢ni kameru s
analogovym zaznamem, ktera byla revoluéné napdjena z baterie. To umoZnilo tvircim
nahravat video v exteriérech po dobu maximalné tficeti minut. Kvalitou zdznamu se sestava
nemohla rovnat profesiondlni televizni technice. Pfesto si nasla cestu a byla pfijata jako nova
metoda pro nahravani videa. Vyhodou sestavy byla také moznost okamzit€ého prehravani
z4dznamu bez nutnosti dalSiho zpracovani. Sestava byla vétSinou ovladana dvéma lidmi, jeden

¢lovék jako obsluha kamery, druhy jako obsluha zdznamové jednotky.

3.2 Definice videoartu

Videoart ve svych pocatcich vychazi z tzv. rozsifeného kina, kde se umélci pokouseli o
osvobozeni obrazu navazaného pouze na televizi a kinosaly. Videoart vznikd v disledku
vyvoje vytvarného uméni a fadi se tak diky videu mezi umélecké smery dvacatého stoleti.
Jako obraz, tak i pohyblivy obraz ma svou auru. Pohyblivy obraz je akéni a fascinovani
umeélci zakouseji moznosti videa diky piichodu Portapak sestavy. Sestava se stala ispéSnou
v soukromé sféte a jeji individualni pouziti pfedznamenalo zrod videoartu. V roce 1965 Nam
June Paik zaznamenal pfes Portapak jizdu papeze Pavla VI v New Yorku. Zaznam jizdy
pojmenoval Electronic Video Recorder. Na druhém konci mésta promital tento zdznam
doplnény o vlastni hudebni skladbu. Samozfejmé neslo o prvni pouziti kamery. Avsak uziti
konceptu zaznamendni a nasledného sledovéni se zapsalo jako zrod videoartu. Videoart lze
popsat jako umélecky smér, ktery tedy ke svému vzniku potiebuje audiovizudlni stranku

média videa. Do popisu videoartu je nutno zahrnout i zvukovou stranku videa. Na dile Johna

2 GUAGNINIL N, BIRNBAUM, D. - Cable TV's Failed Utopian Vision: An Interwiev with Dara Birnbaum
[online]



Cage 4'33" lze ukazat, jak velky je kladen diiraz pravé na zvuk. Divak pti zhlédnuti videa

pochopi, Ze ticho neexistuje a hlavni zvukovou slozku obstaraji ruchy pfitomného publika.

Bezprostfednost videa a jeho schopnost pracovat se skuteCnym casem, jenz jde
zaznamenat, jsou hodnoty, které umélcim imponovaly. Podle Michaela Rushe vznikl videoart
v disledku touhy rozsitovat lidské vnimani, touhy dokumentovat. Rush déli videoartovou
tvorbu na zékladé autorského pfistupu na ,politicky motivované tvirce, dokumentaristy a
filmate vyuZivajici prednosti videa, tviirce hnuti Fluxus a experimentalni filmate“."> Toto
déleni uvadim jako ramcové. Jelikoz ustfednim tématem jsou Zeny a vSeobecnd situace na
poli uméni zahrnujici témata sexuality, umélkyn€ nabouravaji zazitou divackou recepci kina
pi1 zobrazovani pomoci videa. Z konfliktu téchto témat je jasné, ze a¢ provedeme jakékoli
déleni, vzdy se najdou jisté konvergence nejen v uméleckém stylu, ale 1 v symbolice videa.
Nelze jednoduse konstatovat, Ze videoart ma hranice. Ty jsou piekracovany v symbolické
roviné. Feministicky ladény snimek, muize byt experimentilnim, ale rozhodné bude 1
politickym, jelikoZ feminismus byl v Sedesatych a sedmdesatych letech ustfednim témat

spole¢nosti.

3.3 Tviirci sméry videoartu

K rozdéleni tvirc¢ich sméra videoartu vyuziji knthu 4 Guide to Surveying the First
decade: Video Art and Alternative Media in the U.S, 1968-1980. Editorem knihy je Chris Hill,
americka historicka umeéni a videoaktivistka, kterd se pii své tvorb¢ se setkala s Woodym a
Steinou Vasulkovymi. Kniha je sbornikem videoartovych d¢l, ktera jsou v kapitole Program
Notes and Title Descriptions rozdélena do osmi tematickych okruht. V textu se budu vénovat
Ctyfem vybranym okruhiim, které souvisi s tématem zen ve videoartu a ve kterych se

umélkyné ve své tvorbé prolinaji.

3.3.1 Feministicky videoart a gender konfrontace

Pro definovani otdzek feminismu ve videoartu je dobré porozumét textu Laury
Mulvey. Mnoho umélkyn se inspirovalo otdzkami obsaZzenymi v textu Laury Mulvey. Nékteré
z tvurkyn, jako VALIE EXPORT se snazi dokonce vytvaret opaky k postojim autorky.

V ¢lanku Vizualni slast a narativni film se autorka opira o psychoanalyzy Sigmunda Freuda ¢i

5 RUSH, M. - Video Art, s. 14
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Jacques Lacana a popisuje také samotny akt divani se. V otazkach feminismu, jde o to, co

vyvolava zenské télo za asociace, jak je na néj nahlizeno, ¢i jaké jsou piedstavy.

,»Vzhledem k dané feministické koncentraci na zkoumani zivota Zeny, neni ptekvapujici, ze
se performance a videoart staly hlavnimi médii pro zeny, které usilovaly oslavit rytmy téla a
bolest, vybudovat novy prozitek zenské zkuSenosti a objevit vztahy mezi télem jako
performujicim &initelem, aktivnim subjektem a télem jako strankou Zeny jakozto divaka.“'*
Emancipace Zen a oteviené postaveni k tomuto tématu dava vzniknout feministickému
videoartu. V stati Destrukce slasti jako radikalni zbran Laura Mulvey, uvadi ,,alternativni
kinematografie poskytuje prostor pro zrozeni filmu, ktery je radikalni jak v politickém, tak 1
estetickém smyslu, a zpochybiiuje zdkladni premisy tradi¢niho filmu tzv. hlavniho proudu
(mainstream film)“."” Pogatky tvorby uvedenych umélkyit a vznik samostatné vétve lze
datovat do Sedesatych let. V sedmdesatych letech feministicky videoartu zaziva expanzi. Ve

feministickém videoartu se lze setkat se zkoumanim vlastni identity, sexuality a estetiky na

zaklad¢ autobiografickych prvki nebo zkoumani pohledu na Zenu jako objekt.

3.3.2 Performance nastroju video obrazu

Na pocatku sedmdesatych let zazival experimentalni film povale¢nou renesanci i diky
16mm technologii filmu. VéEtsi dostupnost technologie, kterd oteviela moznosti tvorby i
samatérskym® tvircim. Tato vétev autorti spatfovala potencial ve vyuziti videa jako
technologie a pokousela se sestavit novy komunikacni jazyk obrazu skrze média. Autofi
experimentalnich snimkii se zaméiuji na manipulaci se samotnym materidlem za pomoci
riznych syntetizatori ¢i zkoumaji prostor skrze instalace techniky. Jako jednu z hlavni
predstavitelek této experimentdlni vétve uvadim Steinu Vasulkovou, ktera s manzelem
Woody Vasulkou patfila k pionyrim videoartu vibec. Umélkynim neSlo v pfipadé
experimentalniho videoartu o zkoumani vlastni identity. ,Steina a Woody Vasulka si
ptedstavovali elektronickou obrazovost spiSe jako signélni proces nez jako o konceptu obrazu

: . , - y 16
jako jednoty rdmu limitovanou v ¢ase a prostoru.*

Umélcim jde o hledani hranic
technologie videa a zobrazeni. V instalaci Allvison (1976) Steina Vasulka skrze kamery na

otocné ty¢i experimentuje s moznostmi komplexniho zobrazeni prostoru. Zaroven funguje

14 CHADWICK, W. - Women, Art, and Society, s. 361

" MULVEY, L. - Vizudlni slast a narativni film. Divéi vilka s ideologii: klasické texty angloamerického
feministického myslent, s. 119

' SPIELMANN, Y, JONES, S. - Video: the reflexive medium, s. 104
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instalace jako sebereflexe strojové zprostiedkovaného zpiisobu zobrazovani. Tato instalace
ukazuje, ze ne vSechny zeny nutn¢ inklinovaly k feministickému videoartu, nebo gender
konfrontaci. To potvrzuje také piipad Shikego Kuboty, manzelky Nam June Paika, pro kterou
se stalo zkoumani videa motivem jeji prace. Kubota vytvotila videoskulpturu Duchampiana:
Nude Descending a Staircase (1976) slozenou ze Ctyf obrazovek vlozenych do schodisté na
kterych je zobrazena nahd zena, jakoby piechéazela z obrazovky na obrazovku. ,,Kubota tak
transformovala namét slavného Duchampova obrazu Akt sestupujici se schodu ¢. 2 (1912),
evokujici zdznamy pohyb na chronofotografiich, do prostfedi novych, tentokrat,
elektronickych médii.«'” Umélci experimentalniho videoartu se soustiedili na vyvoj videoartu,
zkoumani technologickych a estetickych moznosti videa. ,,Mnohé techniky a specialni efekty,
které jsou nyni v televizi a hudebnich videozdznamech bézné, zvlasté v pripravné fazi pro

vysilani, objevili poprvé umélci Paik a Dan Sandin.*'®

3.3.3 Kiritika uméni a médii jako produktu a podivané

Televize jako nastroj politické moci nemél v podstaté kritického oponenta, dokud se
umélci nechopili video kamery. Svymi dily na ptelomu Sedesatych a sedmdesatych let
vytvaieli jedineCnou kritiku televize se zaméfenim na jeji povahu. Aktualnost udalosti ¢i
politické nazory byvaji obsahem sdéleni videoartu. Um¢élci kritizuji jak masova média, tak
manipulaci s realitou a jejich schopnost nasledné ovladat verejné minéni. Kritikou médii se
zabyvala umélkyn¢ Dara Birnbaum. Ve snimku Technology/Transformation: Wonderful
Woman (1978) se Birnbaum zaméfila na kritiku pop kultury. Také VALIE EXPORT se
nechala skrze Viet Flakes (1965) svést ke kritice médii. Obéma dilim se detailnéji vénuji
v samostatnych odstavcich. Ve videoartovych snimcich, které rozeberu na dilech zen
umélkyn, je vidét, jak dokazali odhalit a vyuzit kriticky potencidl, ktery film nabizel. Dara
Birnbaum ke kritice tika: ,,ackoliv vétSina umélct a producentit odolavala autorité korporatni
televize, na konci sedmdesatych let vyvstaly nové kritické strategie, aby analyzovaly a
komentovaly svét médii. Umélci znovu prezentovali nebo citovali korporatni televizni a
filmové snimky ve snaze pfeménit je a dekonstruovat ideologicky kontext, ktery vytvari

«l9

vyznam pro divaky.”“” Umélkyné se tak stali opozici vii¢i ekonomickym i z&jmovym

""HORAKOVA, J. Benjaminiana [online]

" DEMPSEYOVA, A. — Umélecké styly, skoly a hnuti, s. 258

" HILL, Ch. — REWIND - A Guide to Surveying the First Decade: Video Art and Alternative Media in the U.S.,
1968-1980 [online], s. 73
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strukturam televizniho vysilani a vnimali televizi jako zaprodané médium ovladajici svého

divéka.

3.3.4 Zkoumani pFritomnosti, performance a publika

Umélci, ktefi zacinaji pouzivat video pro svou dokumentarni formu, jsou lidé ptichazejici
z raznych uméleckych odvétvi od performance, psani az po tanec. ,,Umélci pouzivali
videokameru a monitor jak nastroj zalozeny na Case k prozkoumani vnimani nebo pro
performativni strategie.“** Spojenim riiznych forem uméni s médiem videa se vytvareji nové
vztahy mezi tradicnimi formami uméni a technologii. V rané dokumentarni formé bylo umeéni
performance moznosti, jak zaujmout a zaclenit publikum jako soucast performance. Zapojeni
publika do performance dalo vzniknout i rliznym strategiim. Provokace, konfrontace,
transgrese jsou strategie, které zeny umélkyné jako Marina Abramovi¢ vyuzivali ve své
tvorb&. Joan Jonas utocila na erotické stereotypni projekce divaka. Shikego Kubota ve snimku
My Father (1975) =zastupuje strategii pohodli suménim jako objektem rozjimani.
,.Videopaska ptisobi jako roziifeni pamétovych bunék mozku. Zivot s videem je tedy jako
Zivot se dvéma mozky, jednim plastovym a jednim organickym mozkem. Zivot ¢lovéka je

nevyhnuteln& zmén&n. '

Diky videu mohli umélci zkoumat pfitomnost a pomoci analogového zdznamu
zprostiedkovat zpétnou vazbu. Charakternimi rysy video zdznamu jsou neupravovany
obrazovy a zvukovy zaznam, pouziti statické kamery s nepierusovanymi zabéry. Kamera ma
dokumentéarni charakter pofizovani zaznamu. AvSak ne vSechny umélkyné takto vyuzivaly
kameru. Joan Jonas ve snimku Vertical Roll (1972) vyuziva technologii videa, kde pracuje

pouze se zaznamem, ktery byl ur¢en pro masovou kulturu, tedy vysilani v televizi.

4. FEMINISMUS

Samostatnou kapitolu jsem se rozhodl vénovat feministickému videoartu a gender

konfrontaci. Tato forma vyjadfeni skrze médium videa Zendm umozZnila vice upozornit na

* HILL, Ch. — REWIND - A Guide to Surveying the First Decade: Video Art and Alternative Media in the U.S.,
1968-1980 [online], s. 31
2 Tamtéz, s. 34
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otazky tykajici se rovnosti zen. Ve své podstaté je velka Cast Zenska videoartové tvorby
v obdobi Sedesatych az osmdesatych let siln¢ feministicky zalozena. Z podstaty
feministického smysleni I1ze vysledovat obraz spoleCnosti reflektovany umélkynémi. Proto
kladu v této casti diraz na vyvojové etapy feminismu. Kapitola na dané téma vychazi
z detailniho popisu feminismu, jak jej definuje sociolozka Hana Havelkova v knize abc
feminismu. Uvedu zde dil¢i Gspéchy, kterych Zeny béhem svého boje za prava zen dosahly
béhem prvni etapy. Druhé etapa feminismu v obdobi do devadesatych let ukaze hlubsi zaujeti
otazkami genderové problematiky a hledanim svého mista ve spole€nosti. Touto revizi textu
bude umoznéno vysledovat cile feministického hnuti v globalnim podvédomi. Zenska
sexuality je ustfednim tématem prace a z tohoto divodu je v této kapitole kladen diraz na
feministicky videoart. K pochopeni pohledu Zen na zobrazeni Zeny jako objektu, poslouzi text

Laury Mulvey Vizudlni slast a narativni film.

4.1 Vyvojové etapy feminismu

4.1.1 Prvni etapa

Abychom mohli pochopit myslenky Zzen v obdobi Sedesatych let, je potieba v tomto
textu zrevidovat dil¢i uspéchy prvni etapy feministického hnuti. Je nutno si uvédomit, ze
sufrazetky bojujici ve Velké Britanii za volebni pravo, lze pravem poklddat za pocatky
feministického smysleni. V symbolické roviné totiz nejde ani tak o volebni pravo, ale o
uznani rovnopravnosti zeny, pravé tim, ze zen¢ bude umoznéno volit. Feministické hnuti

dosahlo uznani volebniho prava zenam az v roce 1928.

Prvni vlna probiha od konce osmnactého stoleti do tiicatych let dvacatého stoleti. V této
tézké dobé Zeny bojovaly za zdkladni prava. Pravo vlastnit majetek, na vzdélani ¢i jiz
zminéné volebni pravo nebylo pro Zeny samoziejmosti. Prvni vina byla reflexi na vnimani a
postaveni Zeny ve spole¢nosti. Zené byla piisouzena pozice zavislé osoby, Zeny v domacnosti,
kde je hlavou rodiny muz. Vymezeni mezi muzskou a Zenou roli se rozsifuje. Tento postoj je
zakotveny v tehdejSich zakonech Rakouska-Uherska, takZe v prvni vin€ feminismu §lo Zenam
o zésadni zménu zékonil. Zajimavé na prvni viné feminismu nesporné je, Ze svymi pozadavky
zeny nebouraly Zadné odveké role. Za konec prvniho feministického hnuti lze pokladat

dosazeni dil¢ich uspéchi hnuti ve formé volebniho prava, prava na vzdélani, prava na
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majetek, ale také ziejmé nastup fasismu v tticatych letech, kdy byly Zeny nuceny se vénovat

dal$im spolecenskym otazkam.

4.1.2 Druha etapa

Po konzervativnim povale¢ném obdobi se v Sedesatych letech zacind formovat druha
vlna feministického hnuti. Po roce 1968 se feministické hnuti diky Hippies masove rozsitilo,
brzy se vSak odd¢lilo jako samostatny proud. V pocatcich druhé viny se jiz Zenam podatily
dil¢i uspéchy. Dostalo se jim prava na potrat, vétsi moznosti kontroly svého téla a rovny
ptistup ke vSem profesim. Diky tomu se mohli vénovat novym tématim a pfistupim. Na
akademické ptide¢ se feministkdm dostavalo podpurnych argumentt. Studium Zenského a
muzského problému se etablovalo jako védni obor, coZ pfispélo k ovlivnéni globalniho
védomi spole¢nosti. Pivod nerovnosti mezi pohlavimi rozdéluje problematiku do dvou rovin,
na kulturu v nejSir§im slova smyslu a na psychologickou problematiku formovani genderové
identity. Mezi feministické pfistupy lze zafadit i1 tezi vénovanou kulturnimu systému
patriarchalni povahy. ,,Kulturni systém, v némz Zijeme, je patriarchalni povahy. Vytvofila jej
uzka skupina muzi, pficemz objektem, obéti, produktem tohoto fadu jsou nejen Zeny, ale i
fadovi muzi. Sam fakt, Ze systém vytvofili muzi, ovliviiuje jeho podobu. Historii, jak ji
zname, tedy neni lidskou historii, ale dala by se z velké &sti oznaéit za historii muzskou.
Tento piistup feSi muzskou nadvlddu nad Zenami. Carolee Schneemann nebo VALIE
EXPROT nabouravaji jeho zabé¢hnuté spolecenské principy. Dalsi tezi je fad, kde jsou obé
pohlavi stejn¢ horliva. Nacez Zeny jej piijimaji a samy na sob¢ provadéji kulturni kontrolu.
Autorka demonstruje tento piistup na domacim nasili, kolem kterého byla ve spole¢nosti
vystavéna bariéra, a téma zmizelo z oC¢i. Tieti tezi je, Ze kultura je zaloZena jako nadvlada
muzl a néjakym zptsobem téZi vSichni muZi a pfizivuji se na tom, Ze je muzi ptisouzen veétsi
vyznam nez zené. Ctvrtou tezi v p¥istupu ke kultufe uvadi Hana Havelkova jako udrzovani
status quo mezi muzi. Byt neustdle vykonni a povinné Uspésni a do nekonecna to
demonstrovat, ¢imz trpi citovd oblast. Naopak od zeny nikdo nic neocekavad a Zené je
umoznéno proZzivat Zivot intenzivnéji, citoveji, ma veétsi moznosti. Uvedené teze si navzajem
neodporuji, naopak genderovy fad mize fungovat jen za piedpokladu, Ze tyto roviny budou ve

vzajemné soucinnosti.

2 FORMANKOVA, L. RYTIROVA, K. - abc feminismu, s. 178
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Druhou vyznamnou linii feministického hnuti je psychologickd. Vychazi
z psychoanalytické teorie Sikmunda Freuda, kterou rozvedl Jacques Lacan. O teorie obou
uvedenych se opird také Laura Mulvey ve své stati Vizualni slast a narativni film. Pravé
zaméfovani se na zenu je dilezitym znakem druhé viny feminismu. ,,Jedna se o néco naprosto
historicky bezprecedentniho. Az nyni totiz byly vytvofeny piedpoklady pro to, aby Zeny
promluvily, aby o sob¢ zacaly vypovidat — ne vSak jiz skrze ikonu, kterou jim muzi nabidli,
ale artikulaci vlastni zkugenosti“.*® Jako piiklad lze uvést mateisky feminismus. Diky tomuto
proudu feminismu se spolecnost dozvida o rozmanitosti vlastnich definic matetstvi ze strany
zen. Také pozadavky tohoto proudu formovali 1 dal$i vyznamny motiv mySleni druhé viny.
Diky ptiblizovani soukromé a vetejné sféry se dafi pro matefstvi ziskat misto ve vefejném
prostoru 1 kultufe. Sdélenim feministického postoje je stanovisko k postaveni Zeny
v domacnosti. Zeny sebe samy vnimaji tak, Ze Zena v domécnosti je ve své podstaté politicka
zélezitost. Z &ehoz plyne motiv ,,0sobni je politické“.** A upozoriiuji, Ze se jedni o

spolecensky problém, ktery je potieba reflektovat.

Otéazka rovnosti Zen s muZi jiz neni v intencich druhé viny feministického hnuti. Diky
dil¢im taspéchtim jde hloub¢ji v tématech rozdilnosti mezi muzem a Zenou. Zaklada si na
rovnosti v rozdilnosti, tedy Zze formulace, Ze je n¢kdo jiny, by nemélo znamenat automaticky
byt horsi. Svym zplisobem nabizi pohled Zeny, kterd nema potiebu hodnotit. Podobné
reflektuje situaci Martha Rosler ve své tvorb&. Naptiklad ve snimku Vital Statistic of a
Citizen, Simply Obtaneid (1977), upozoriiuje na standardizace, objektivizaci a védecké
hodnoceni zenského téla, které bylo rutinou pro spole¢nost. Hlavnim pozadavkem druhé viny
feminismu je dle textu Havelkové ,,nechat kazdého (kazdou Zenu a kazdého muze) autonomné
definovat své zenstvi a muzstvi, nechat rozkvést predevSsim individualni rozdily pii rovnych
vychozich podminkach, které nevytvaieji zmuzli a zen skupiny, k nimz se rozdilné

pfistupuje“.25

4.2 Vizualni slast a narativni film

V této kapitole podrobim analyze stat’ Vizualni slast a narativni film od kriti€ky Laury

Mulvey. Tuto stat’ jsem vybral z n€kolika divodl. Text se presnéji zabyva otdzkami, které

? FORMANKOVA, L. RYTIROVA, K. - abc feminismu, s. 180
2% Tamtéz, s. 181
> Tamtéz, s. 181
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definuji formu nasledné feministické tvorby. Text pfelomovym zpisobem upozoriiuje na
zobrazovani zen ve filmu ¢i vztahu divaka k sledovani filmu. VétSina autorek tuto stat’ ve své
tvorb¢é vyuzivala, potvrzovala jeji zavéry nebo dokonce rozSifovala. Text byl jeden ze

zasadnich eseja pro tviirkyné.

Filmarka a teoreticka filmu a kultury Laura Mulvey v textu Vizudlni slast a narativni film
vychazi z psychoanalyzy a rozviji tezi, ze narativni film je konstruovan muzskym pohledem.
Tak vznik4 zamysSleni, které se stdva prvni tezi o feministické teorii filmu. Podle Mulvey se
ve filmech uplatiuji tii rizné muzské pohledy a to muze za kamerou, muze jako divaka a
muze jako spoluherce. Timto textem autorka nabourava dosavadni teorii filmu a ptidava
prevratnou myslenku, Ze film neni neutrdlnim vytvorem, naopak vyuzivd genderovych
rozdili. Feministickd filmova tvorba naSla po vydani v periodiku Screen (1975) novy

teoreticky zaklad 1 impuls k dal§imu rozvoji feministické tvorby.

Uvod textu nazvany Politické vyuziti psychoanalyzy, sleduje, kde a jak predem
vytvoiené vzorce fascinace filmem zasahuji do filmu samotného a to i na zéklad¢ socialniho
uspofadani. Pro pochopeni hlavni mySlenky tohoto textu, od kterého Mulvey odviji sviij
pohled, je jakym zplisobem film odrazi spolecensky danou rozdilnost pohlavi. Prakticky je ve
stati popsano, jak nevédomky patriarchalni spolecnost strukturovala filmovou tvorbu. Za
paradox falocentrismu lze povazovat obraz kastrované zeny poskytujici svétu smysl a tad. Jeji
neuplnost se snazi napravit symbolickym falem. Kratkym shrnutim Ize tento jev popsat takto,
»funkce Zeny pifi formovani patriarchalniho nevédomi je dvoji, za prvé symbolizuje hrozbu
kastrace skute¢nou absenci penisu a za druhé timto povysuje své dité do roviny symboliky*.?
Déle ve svych myslenkach popisuje Zenskou touhu jako krvacejici ranu existujici pouze ve
vztahu ke kastraci, kterou nejde prekrocit. Jako signifikant své touhy vlastnit penis, méni Zena

své dit¢ podle svych piedstav.

V druhé ¢asti ivodu pod ndzvem Dekonstrukce slasti jako radikadlni zbran se Laura
Mulvey zabyvd zhmotnénim erotické slasti ve filmu, jejim vyznamem a ustfednim
postavenim obrazu Zeny. Zamérem tohoto ¢lanku bylo onu slast zni¢it. Diky rozvoji a
dostupnosti technologii se film stavd jak uméleckym femeslem, tak 1 kapitalistickym
podnikanim. Diky témto okolnostem byl umoZnén rozvoj alternativniho filmu. Tento druh

alternativniho filmu si za ukol bere zpochybnéni zidkladni premisy tradi¢niho neboli

* MULVEY, L. - Vizudlni slast a narativni film. Divéi valka s ideologii: klasické texty angloamerického
Sfeministického myslent, s. 117
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mainstream filmu. Hlavnimi rozdily oproti mainstream produkeci je radikalnost alternativniho

filmu a to jak ve smyslu politickém, tak i estetickém.

Jednou ze slasti, které film nabizi je i slast z divani se, tzv. skopofilie. Ve Ttech pojednéanich
k teorii sexuality Freud vymezil skopofilii jako jeden ze sexudlnich pudd clovéka. Pud tak
existuje jako eroticky zéklad pro slast z divani se na jinou osobu jako objekt, coz miize stvofit
urcitou skupinu voyeurdi. Spojitost mezi filmem a tvrzenim Sigmunda Freuda je vidét
v oddéleni divdka od filmového platna, umocnéného tmou v hledisti. Tato situace iluzi
voyeurského oddéleni jesté vice napomaha a v divdkovi umoctiuje iluzi soukromého svéta.
Film jde jesté dale, soustfed’uje pozornost na lidskou postavu a tim rozviji narcistickou
polohu skopofilie. Vyjadieni Ja, Cili subjektivity, vychdzi z imagindrna vytvofené¢ho obrazem.
Tyto dva protikladné aspekty, skopofilie a konstituovani J& vychazi z identifikace s vidénym

obrazem.

V posledni &asti nazvané Zena jako obraz, muz jako dorucitel pohledu, se pojednava o
odlisnosti gendert a zptisobu pohledu na né. Autorka déli slast z divani na aktivni (muzskou)
a pasivni (Zenskou) pozici. MuZi je pfisouzena role aktivniho hybatele a tvirce ptibéhu,
posouva d¢j doptedu. Paklize se divak ztotozni s muzskym hrdinou a promita sviij eroticky
pohled do své filmové podoby, dostava se mu pocitu vS§emocnosti. Kdezto zena ve filmu je
uvadéna na dvou urovnich, jako eroticky objekt pro postavy ve filmu a také pro divaka v sale.
V narativnim filmu obvykle zastavuje spad déje v okamzicich erotické kontemplace. ,,Oboji je
spojeno s pohledem: s pohledem divaka v pfimém skopofilnim kontaktu s zenskou postavou
ukazovanou pro jeho prozitek (konotujici muzskou fantazii) a pohledem divéka
fascinované¢ho obrazem své podoby, zasazené do iluze piirozeného prostoru, skrze niz miize

v ramei diegeze ovladat a vlastnit Zenu.*?’

V zavéru stati Laura Mulvey nastifiuje, ze zlomit voyeursko-skopofilni pohled jde
samo o sobé. Pro zpochybnéni klasického filmu a slasti, kterou vyvolava, je podle autorky
nutné zlomit zabéhnuté filmové kody a jejich vztah k formativnim strukturdm. ,Film je
definovan pravé umisténim pohledu a moznosti jej ménit a odhalovat. To odliSuje
kinematografii v jejim voyeurském potencidlu tfeba od striptyzu, divadel, show atd. Film
zachézi daleko za zdliraziiovani Zenského byti-pro-pohled a zaclenuje zptisob. Kterym je Zena

nazirana, do samotné podivané. Filmové kody vyuZzivaji napéti mezi tim, jak film ovlada

*» MULVEY, L. - Vizudlni slast a narativni film. Divéi valka s ideologii: klasické texty angloamerického
Sfeministického mysleni, s. 125
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rozmér ¢asu (stfih, vypravéni) a rozmér prostoru (zmény ve vzdalenosti, stfih), a vytvareji tak

28 ’ vr .7
« Nedilnou soudasti

pohled, svét a objekt, ¢imz navozuji iluzi stfizenou na miru touze.
feministické filmové teorie se podle Mulvey staly tfi druhy pohledii. Pohled zaznamenavajici
kamery, pohled publika a vzajemné pohledy postav na platné. Snaha eliminovat pohled

kamery a co nejvice vtahnout divaka, popird dva prvni pohledy a podrobuji je tretimu.

Vizualni slast se diky pohledim rozebranym v této kapitole fadi mezi klicové texty
feministické filmové teorie. V dilech umélkyn lze pozorovat snahy o vyrovnani se s odkazem
analyzy, ¢i prohloubeni, diky ¢emuz se feministickd filmova teorie rozvinula v komplexni
smér filmového badani. Kritické pohledy vytykaji Mulvey absenci Zenského subjektu a tim
oteviraji debatu na téma ,,byti* Zenského divaka. Coz ve svém diisledku znamenalo jesté vétsi
zajem filmaiG. Nekteti filmafi byly pojednanim Mulvey ptivedeni k zamySleni nad tradi¢ni
strukturou divani se. V zavéru kapitoly lze konstatovat, ze psychoanalyza se stala jednim

z hlavnich impulzil pro feministickou filmovou teorii.

5. AUTORKY A ROZBOR TVORBY

»S nastupem Sirokého spektra feministické tvorby a pii zpétném objevovani starSich
zenskych filml se okamzité ukazuje nutnost teoreticky pojmenovat §ifi ,,zenského filmu* a
zpusob, jakym pracuje s ideologii. Dtilezitost pojmenovani a vytvofeni nové metodologie a
terminologie si feministické hnuti uvédomovalo velmi zahy — na feministicky ,,boj* byl ¢asto

nahliZen jako boj o jména a obrazy.“*

V této kapitole podrobné analyzuji tvorbu umélkyn v obdobi klasického videoartu.
V kontextu doby nastinim, co za okolnosti ovlivnily jejich naslednou tvorbu, a jak jejich dila
vypadala. Co chtéla recipientiim nabidnout a pro¢ se vlastné vyhradily Zeny umélkyné touto
feministickou tvorbou. Zda to byla pouze forma vyjadieni, vlastni obrany ¢i jen moZnost. Za
jednu z hlavnich myslenek, jez k tvorbé Zeny vedly, lze oznacit rovnocenné postaveni ve
svét¢ uméni. Analyzou uvedenych audiovizudlnich dé€l zjistim dal$i motivy, které Zeny

reflektovaly spole¢nosti.

* MULVEY, L. - Vizudlni slast a narativni film. Divéi valka s ideologii: klasické texty angloamerického
feministického mysleni, s. 130
2 HANAKOVA, P. - Feministicka filmova kritika, s. 15
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5.1 VALIE EXPORT - provokativni performerka

Jako prvni autorku videoartu jsem pro tuto praci zvolil VALII EXPORT, pro praci stézejni
osobnost, kvilli jejim feministickym postojim, které zastava a prezentuje. Narozena jako
Waltraud Lehner v roce 1940 v Linci. Mladi stravila v klasterni skole, ale jeji ndzory se po
odchodu do Vidn¢ ménily. Tady zapocala a dokoncila vysokoskolska studia ve Spolkovém
vzdelavacim a vyzkumném ustavu textilniho primyslu v oboru design. Béhem studii se stihne
provdat, porodit dvé déti a rozvést. Na pocatku Sedesatych let se ji do cesty dostavaji Vidensti
basnici a performefi, ktefi mohli mit vliv na jeji dal$i smySleni a sméfovani na uméleckém
poli. Waltraud se za€ina zajimat o konstruktivismus, coZ ji pfivadi k praci s novymi médii.
Zacina experimentovat s fotografii a rozsifenym kinem, diky kterému v pfedstaveni spojuje
tanec, hudbu a divadlo. Pro sva dila pouZiva termin anti-uméni, jelikoZ do své tvorby promita
své postoje, reakce na déni ve spoleCnosti a ty se stdvaji pouze nastrojem politického
vyjadieni. Po studiich se jiz projevil jeji zdjem o uméleckou drahu, zivila se jako ptilezitostny
komparz, skriptka a sttihacka. V roce 1965 napsala jeji prvni scénai ke kratkometraznimu

filmu, Aus alt macht nicht neu.

Vlastnim jménem Waltraud Lehner. Z pohledu autorky vSak jménem, které si sama
nevybrala. Nejenom z tohoto divodu, si vroce 1967 voli jméno nové, VALIE EXPORT.
Krabicka od oblibené znacky cigaret, kterou upravila svou fotkou a svym jménem, ukazuje na
formovani postoje vici patriarchatu a konzumu, ktery autorku obklopuje. Jeji umélecka cesta
se tedy zacina profilovat jiz v mladi. Jak sama VALI EXPORT ftika v jednom z rozhovorti na
téma svého jména. ,,EXPORT je vzdy a vSude. Znamena to exportovat sebe samu. Nechtéla
jsem nést ani jméno svého otce, ani mého muze, chtéla jsem si najit své vlastni jméno.«*°
Slovo EXPORT je v mezinarodnim kontextu jasn¢€ profilované a nelze z néj vycist pohlavi.
Feministicky postoj VALIE EXPORT se odrazi ve vétSin¢ jejich happeningii a
performancich, které potada. Jeji télo se stava tstfednim nastrojem pro prozkoumavani vlastni
identity. Hleddni hranice mezi umélcem a divdkem lze vypozorovat jiz ve videu Tapp und
Tastkino (1968), tzv. hmatové a dotykové kino. V této performance autorka nese na svém téle
dfevénou krabici s otvorem, kde je jako opona ziclonka, ktera ptfedstavuje filmovy sal.
Vyzyva muze, které potka na ndmésti v Mnichove k navstéve kina. Ti vkladaji ruce na fadra
aktérky a stavaji se aktivnimi Gcastniky. Tak vytvoii autorka prvni Zensky film. S konceptem

rozsifeného kina, kde je Zena centralnim prvkem. VALIE EXPORT bofi zaZity vztah mezi

30 GROSENICK, U. - Women Artists in the 20th and 21st century, s. 126
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filmem a pozici divdka, kterému umoznuje v ramci zab&hnutych konvenci umociujicich
voyeurstvi, ¢ili potmé a oddé€leng jako v king. ,Pfestoze se film skute¢né¢ ukazuje, predklada
se k vidéni, vyvolavaji podminky pii promitani a narativni konvence v divdkovi iluzi, ze

1 v s . ’ sy
31 Performance tuto &ast stati zabyvajici se vztahem filmu a

pozorujeme soukromy sveét.
divadla, od Laury Mulvey akceptuje, ale ptinasi navic novy prvek, dotyk s nahym hercem. Ve
chvili kdy je vizudlni pozitek nahrazen hmatem, neni zena, ¢i Zenské télo redukovano pouze
na sexualni symbol. Také se snazi upozornovat na puvodni médium rtznymi zpusoby.
Naptiklad Peter Weibel métil cas kazdého piedstaveni nebo nebyla povolena konverzace

béhem piedstaveni.

Dalsi velmi zajimavou a provokativni performance, ktera se odehravala v duchu
feministickych postoji je Genitalpanik (1969). Z této akce vznikly pouze fotky. Jednalo se o
navstévu mnichovského kina, kde performerka prochézela fadami divaka se samopalem v
rukou, pfi¢emz v popredi kalhot méla vystiizeny dil, ktery obnazoval jeji nahé télo. Tak jako
piedeslé dilo obsahujici hmatové kino, 1 Genitalpanik se snazi bojovat proti voyeurismu
v kin€ a naléhd nad kontrolou vlastniho téla, zenského téla. Tato performance byla nékolikrat
opakovéna a to napfiklad Marinou Abramovi¢ vroce 2005. Své feministické postoje
v nésledujicim roce utvrzuje pii performance ve Frankfurtu. Pii Body sign action (1970) se
nechava vetejné tetovat. A jako ustfedni motiv si vybira podvazkovy pas s kouskem
punCochy. V knize Fragments of the imagination popisuje Roswitha Mueller vyznam
nasledovné: ,,podvazek je pouzit jako znameni minulého zotroceni, symbolem potlacené
sexuality. Podvazek jako znameni piislusnosti k tfidé, kterd vyzaduje podminéné chovani, se
stava reminiscenéni a tak udrZuje na o&ich problém sebeuréeni Zen a Zenskosti.“** Poukazuje
na spoleCenskou roli zeny, na piedstavy spolecnosti o Zen¢ jako sexudlnim objektu a na tyto
myslenky reflektuje a nabizi tak novy pohled na definici zeny. Také zde autorka naznacuje, ze

VALIE EXPORT je umélecké dilo.

Ve videoartovém dile Body Tape (1970) experimentuje s Casem a prostorem a prohlubuje
zaroven praci s videem, jeZ se pro ni stava ustfednim médiem. Vytvéii si vlastni sdélovaci
prostiedky ve svém vlastnim prostoru. Ve videu jsou k vidéni kazdodenni aktivity, celkem

sedm a zahrnuji naptiklad ochutndvani, dotykéani ¢i poslouchani. Kazda aktivita je uvedena

' MULVEY, L. - Vizudlni slast a narativni film. Divéi valka s ideologii: klasické texty angloamerického
feministického mysleni, s. 121
> MUELLER, R. - Fragments of the imagination, s. 33
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titulkem ktery divakovi ukazuje, kterou ¢innost bude ptedstavovat. Autorka je od kamery

odd¢lena sklenénou deskou, kterd symbolizuje prostor mezi télem a kamerou.

V nésledujicich letech vytvari akce jako Eros/ion (1971), Zwangsvorstellung (1972) ¢i
...Remote...Remote...(1973). V Performance Eros/ion se stava kamera dokumentarnim
prvkem. .,V této rané fazi se télo stavd bojovym polem, na kterém se odehrava boj o
sebeurdeni.“**Autorka se celym t&lem, nahd, pretadi po rozbitém skle, dokud z feznych ran
nezacne téct krev. Poté se pfesune na platno, sklenénou desku a na papirovém listu ukonci své
vystoupeni. Na podkladech vznika urcitd symbolickd malba krve, kterd ma byt chapana jako
otisk spole€nosti, ktera nas utvari. Zaroven se snazi dat Zzenskému télu novy muzsky pohled,

takovy, ktery neni onim diskutovanym a vykonstruovanym sexualnim symbolem.

Na 16mm film je v roce 1973 pofizen zaznam akce nazvané ...Remote...Remote.... Ve videu
sedi VALIE EXPORT na zidli, na platné v pozadi je umisténa policejni fotografie dvou
tyranych déti. Autorka zacina s miskou mléka mezi nohami a noZem na koberce. Na levé ruce
si pomoci noZe postupné na vSech prstech ofezava nehtova lizka, dokud nezacne téct krev.
Prsty od krve poté maci v mléce. Symbolika krve, Cervené barvy, naproti mléku a bilé barvy
ve stavu k Zenskosti symbolizuje jeji sexualni a mateiskou stranku. Autorka v roli matky zde
netrpi, byt je video o utrpeni. Na konci videa, kde mizi VALIE EXPORT ze zabéru,
umociiuje emoce ndjezdem kamery na déti z plakatu a detail jejich drzicich se rukou. Jde o
prezentovani beznadéjného svéta, od kterého jde sice odklonit zrak, ale nic to nezméni na

faktu, ze tady takovy svét je.

Z tvorby VALIE EXPORT vystupuje provokace, narazi na tabu spole¢nosti a svou aktivitou
provokuje. Ve spolecnosti vSak sklizi kritiku. Je ji vytykano, ze netvoii umeéni, ale jen
vyvolava rozruch provokaci. Cernobile nato¢ené video technologii betacam je zajimavé
hledanim vlastnich limith. V této performance se pohybuje rukama po podlaze a je ohrani¢ena
zeleznymi draty pod napétim. Kazdy kontakt umélce s elektrickym proudem znamena
nékolikaminutovou bolest. Rany od elekttiny jsou symboly intervence do autonomie jedince.
V Hyperbulie (1973) je zajimavé jak VALIE EXPORT hleda limity svého téla a poukazuje na

socidlni systém a to jak naSe téla a mysl standardizuje.

Experimentalni dlouhometraZni snimek Unsuchtbare Gegner (1976), v ptekladu Neviditelni
Protivnici, je pokra¢ovanim v duchu loga VALIE EXPORT. Na scénafi pracovala s tehdejSim

ptitelem Peterem Weibelem. Ten navic ztvarnil jednu z hlavnich postav, pfitele fotografky

» MUELLER, R. - Fragments of the imagination, s. 34
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Anny, kterd uvéii diky rddiu na mimozemskou silu Hyksos, kterd ovlada lidi. Podlehne
myslence, ze ovladnuti lidé se chovaji nasiln€. VSude vidi zndmky sily Hyksos a snazi se o
tom okoli presvédcit. Lékar ji posléze diagnostikuje schizofrenii. Anna nakonec uveéti
domnénce, Ze je na vSechno sama. V roviné¢ metafor je mimozemska sila Hyksos symbolem
patriarchatu. Video pfedstavuje politickou a spole¢enskou kritiku spole¢nosti. Lze najit
spojitost se stati Vizudlni rozkos a narativni film. Ve snimku autorka upozoriiuje na

ptitomnost kamery, ta neni skryta a neumozinuje tak vznik skopofilie a identifikace.

5.2 Marina Abramovi¢ — umélkyné pritomnosti

Zakladatelka performance Marina Abramovi¢ je srbskda umélkyné, kterd kariéru
performerky zacala v sedmdesatych letech, kdy opustila nc¢kdejsi rodnou Jugoslavii.
V Edinburghu se uskutecnila prvni zahrani¢ni performance Rhythm 10 (1973). V této
performance je Marina Abramovi¢ na rozloZenych listech bilého papiru, s deseti nozi a dvéma
kazetovymi rekordéry. Po zakleknuti hraje ruskou ruletu, zapichdva niZ mezi prsty své ruky,
dokud se nebodne, pak tento proces opakuje se vSemi nozi a pritom nahrava zvuk. V druhé
¢asti performance pousti ze zdznamu rytmus zabodavani nozi a pokracuje dalsi sekvenci
zabodavani v dudlnim rytmu. V performanci lze nalézt pokus o propojeni piitomnosti
s minulosti, kdyz v nedokonalosti spojuje druhou sekvenci zaboddvani nozi s prvni ze
zdznamu. Pfijimani védomé bolesti a byt tady a ted’, respektive na hranici smrti, je ukazkou
schopnosti Abramovi¢ pfemoci strach ze smrti. T¢lo se zaCina stdvat pro Marinu Abramovic¢

ustfednim motivem vyjadieni.

O rok pozdé€ji v Neapoli vytvaii dalsi ze série Rhythm, tentokrat nazvany Rhythm 0

vvvvvv

Abramovi¢ a pohledem zpatky na tuto akci vzpomina s respektem. Jak sama tik4, ,,to co jsem
se naucila, bylo, ze pokud to nechate na publiku, mohou Vis zabit“ ** Tato zkuSenost musela
byt velmi akéni a adrenalinové a to jak z pohledu samotné umélkynég, tak z pohledu divéka.
V této performance se autorka ponechala po Sest hodin v rukou divak. A aby to bylo
zajimavéj$i a vic pfitomné, umistila na stoly desitky pfedmétl, které mohl divak vyuzit. Vycet
zacinal béznymi predméty jako rténka, 1Zice, kvétiny ¢i mydlo, avSak Abramovi¢ zasla tak
daleko, Ze na seznam predmétli zatfadila potencidlné nebezpecné predméty, jako skalpel ¢i

bubinkovy revolver s jednim nabojem. Timto symbolicky pieddavd odpovédnost na divaky,

** PEREIRA, L. - Marina Abramovié art pieces you should know [online]
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kteti se aktivné zapoji do performance. B€hem akce se zmenSovala hranice mezi umélcem a
divaky. Ti se vice osmé¢lovali a tak béhem performance umélkyni vysvlékli, polévali vodou,
potezali ¢i pfilozili nabitou zbrail na jeji télo s prstem na spousti. Cilem performance bylo
zjistit, jak se budou lidé chovat v této situaci. Role Zeny ve spole¢nosti, dav, ponizovani ¢i
sexualni obtéZzovani a nasili na zenach. Takto lze popsat vysledek upozornujici na témata, jez
jsou ve spolecnosti tabu. I kdyz se Marina Abramovi¢ za feministku nepovazuje, otevira
svymi performance tyto otdzky jiz v pocatcich své tvorby. Neni tomu vSak vzdy,
v performanci Rhythm 2 (1974), se Abramovi¢ zabyvala zkoumanim svého téla, propojenosti
se svou myslim. Ve snimku Rhythm 2 se jedna o dv¢ situace, které chce autorka vyzdvihnout.
V prvni ¢asti si jako zdrava zena vezme tabletu, ktera se predepisuje na zklidnéni svall, av§ak
v kombinaci se zdravym télem autorky zapti€inilo poziti léku nekontrolované zaskuby. V této
situaci byla Abramovi¢ plné pfi smyslech svého vnimani, ale nemohla fyzicky reagovat.
V druhé ¢asti pozie tabletu na schizofrenii, kterd se aplikuje v ptipadech ndsilného chovani.
Tak jako v prvni €asti, 1 v druhé Abramovi¢ ztrati kontrolu nad svym télem. Tentokrat vSak
obétovala svou identitu, jelikoz pét nasledujicich hodin o sobé nevédéla. ,,T¢lo je jakousi
mobilni hranici mezi vefejnym a soukromym: predpokladdme jakousi vlastnost nasich tél a
jejich schopnosti, kdyz si musime uvédomit, Zze to neni UpIn¢ pravda, anebo veiejné a

soukromé nelze aplikovat.«*

Nasledujici rok umélkyné ptichdzi s performance Art must be beautiful, artist must be
beautiful (1975), kde vyuziva video jako prostfedek svého vyjadieni naplno. O spojeni videa
s jejimi performance a dulezitosti tohoto propojeni svédci fakt, ze tuto performance opakovala
dvakrat, jelikoZ se ji nezamlouval vykon kameramana pii prvnim vystoupeni. Autorka Ipéla i
na takovych maliCkostech ve strojové praci kameramana jako nezaznamenany detail ¢i
nevhodny najezd a odjezd kamery. Potfizenim kvalitniho videozdznamu se oteviraji moznosti,
jak dat dilu zivot. Z téchto ditvodd proto performance opakovala jesté jednou, tentokrat jiz
bez publika. Obsahem videa je samotnd umélkyné pted kamerou, technika zaujima roli
zrcadla. V zdbéru kamery si agresivné CeSe vlasy kartdCi a stdle opakuje ,art must be
beautiful, artist must be beautiful“. Opakovanim téchto slov ve stejné intenzit& hlasu, vytvari
jakousi mantru, kterou posunuje umélce i publikum do transu, ve kterém uvoliiuje télo 1 mysl
od zab&hlych myslenkovych systémli moderni spole¢nosti. Hlavnim poslanim video zdznamu
je oteviit diskuzi a to nejen na téma Zenské krasy. Jedna se o kritiku oc¢ekavani, ¢i zab&hlym

stereotypem, ze Zena musi byt neustdle krasnd. Po technické strance je videu kromé tradi¢ni

* DEZEUZE, A. - The 'Do-it-Yourself' Artwork: Participation from Fluxus to New Media, s. 140
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dokumentérni role ptfisouzena i nova funkce jak ji popisuje Lenka Stieldkova ve svém clanku
Tvafeni se obrazu. ,,Videozdznam ustavuje novou formu do sebe sama svafenim se
uzavirajiciho se obrazu, v némz se reinkarnuji tradi¢ni otazky vztahu zobrazeni a medialnich

struktur komunikace a konstituce identity.**®

Dalsi zajimavou aktivitou Mariny Abramovi¢ se stala performance Lips of Thomas
(1975). Performance byla uvedena v galerii Krinzinger v Innsbrucku a je dalsi ze série, kdy
Abramovi¢ prekonava hranice svého téla. Obsahem performance je snist pomalu jedno kilo
medu sttibrnou 1Zici, pomalu vypit litr ¢erveného vina nebo rozbit sklenici od vina pravou
rukou. Nedilnou soucasti je vyfezavani péticipé hvézdy do svého biicha a chlazeni se na
ledovém kiizi. Abramovi¢ si po dobu sedmi hodin piisobila zdmérné bolest, dokud ji n€kdo
z publika nepierusil. Ono pferuSeni znamenalo zapojeni publika do samotné performance,
hvézda vyfezdvand do bficha upozoriiuje na komunisticky rezim a ledovy kiiZ jako
piipominka ortodoxniho pfistupu, kterého se ji dostavalo v détstvi. Celou performance

uskute¢nuje Abramovi¢ navic nahd a opét zkouma a posouva své osobni limity.

5.3 Yoko Ono - umélkyné Fluxusu

Avantgardni umélkyné, ¢lenka hnuti Fluxus, performerka, zpévacka a filmaika Yoko Ono.
V mladi opousti Japonsko a stéhuje se do New Yorku, kde se zahy stava jednou z hlavnich
postav undergroundové umélecké scény Sedesatych let. Spoluprace s Johnem Cagem ci
Georgem Maciunasem predurcuje jeji spojeni s hnutim Fluxus. Nepochybné se svou tvorbou
fadi mezi feministické tvirkyné, pro néz se stalo Zenské télo motivem vyjadieni. Ono byla

jednim z feministickych hlasi, které zaznivaly skrze tvorbu Sedesatych let.

V zédznamu Cut Piece (1965) se Yoko Ono stava soucasti performance. Béhem performance
vyzvala divaky k pfichodu na podium a za pomoci niizek k odstfihnuti ¢asti jejiho obleceni.
Tim piivedla publikum do tésného kontaktu sumélcem. Publikum se stava soucasti
performance, coz jsme mohli pozorovat i v performance Mariny Abramovi¢. Tato akce se
konala nékolikrat, poprvé v roce 1964 v koncertni sini Yamaichi v Kjotu, poté v Tokiu. Tteti
performance se odehrala v Carnegie Hall, New York. Z této performance byl potizen zdznam,
kde se kamera méni v dokumentdrni prvek. ,,Mnoho Zen a dalSich tviirci, ktefi byli diive

marginalizovani, se chopilo dokumentarni formy, ktera uvadi obrazy a zvuky jako dikazy, a

** STRELAKOVA, L. - Tvdreni se obrazu [online]
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to také ¢astecné i proto, ze pro né bylo silnym zdzitkem vidét nové zobrazeni sebe sama, které
bylo mimo jiné i dokladem vytvofeni nové varianty skute¢nosti.>’ P¥i analyze snimku lze
vypozorovat skryté otdzky, které se diky performance Yoko Ono dostaly do diskuze. Akt
odstfihavani odévu, ktery v sobé skryva agresivni zptisob odhalovani Zenského téla,
poukazuje na lidskou stranku, kterd se méni v destruktivni, jestlize neni nucena nést za své
¢iny odpovédnost. Béhem let se autorCinu dilu dostalo mnoho riznych interpretaci. Od
striptyzu, pfes vyjadfeni protestu proti valce ve Vietnamu a nésili az k feministické praci.
Reflexi dila ve spole¢nosti a v ¢ase odhaluje vSe, co chtéla Yoko Ono performanci vyjadfit.

7w

Pt1 opakovani performance v Pafizi v roce 2003 za svétovy mir autorka uvedla v rozhovoru,

e performance délala ,proti ageismu, proti rasismu, proti sexismu a proti nasili.*®

Diky préci s télem a nabouravani vztahu mezi uménim a Zivotem, se snimek Cut Piece fadi
mezi kli¢ova dila hnuti Fluxus. Oproti Carolee Shneemann je jeji tvorba tzce spojena s lidmi
z hnuti Fluxus. Spoluprace se samotnym Georgem Maciunasem vyustila ve snimky One
(1966) a Eye Blink (1966). Snimky, ve kterych se na prvni pohled téméf nic nedé&je, prindsi
pohled zaznamenany vysokorychlostni kamerou. Ve snimku Eye Blink je v zabéru vidét pouze
mrknuti oka v detailu zachyceného v case. Oko jako symbol voyeurské podstaty kamery. Ve
snimku One je vidét pouze zapaleni sirky. Svymi snimky Yoko Ono naznacuje v symbolické
roving, a to s prihlédnutim k myslenkdm hnuti Fluxus, ze soustfedénim pozornosti se na malé

véci, miZzeme ménit své vlastni vnimani svéta.

5.4 Martha Rosler - konfrontace genderu

Mezi vyznamnymi umélkynémi politicko-feministické tvorby nesmi chybét Martha Rosler.
Americka fotografka, performerka, video-umélkyné, kuratorka a kriticka. Vystudovala
malifstvi, ale fotografie se pro ni stala v Sedesatych letech stéZejnim prostiedkem vyjadieni.
S fotografii pracuje ve vicecetnych sériich, ¢imZ eliminuje vyznam jednoho snimku. Touto
technikou lze zachytit a pfedstavit narativni ptib¢h 1épe nez v samostatné fotografii. Samotna
fotografie byva zbavena pohybu, prostoru a ptib&hu. K nejvyznamnéj$im sériim patii Beauty
Knows No Pain, or Body Beautiful (1966-1972). V této kolaZzi se autorka vyhrazuje

k nerovnosti mezi pohlavimi a sabotuje zdmérné¢ spolecensky pohled na zenu. Bringing the

*"HILL, Ch. — Surveying the First Decade: Anthology [online]
* CONCANNON, K. - From Text to Performance and Back Again [online]
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War Home Beutiful in Vietnam je sérii na aktudlni politické téma. Autorka skrze kontrast mezi
dokumentérni fotografii vojakl ve valce a vystfizky z popularnich ¢asopist ukazuje postaveni
zeny v domacnosti. Cyklus reagujici na valku je zna¢né feministicky. Skrze muze bojovnika
odkryva faleSnou a idealizovanou ptedstavu o valecném heroismu. Dale se ve své tvorbé
kolazi vénuje témattim jako bezdomovectvi, chudoba a zneuzivani pracujicich Zen, pfi¢emz se

sama intenzivné angazuje.

Martha Rosler natocila n¢kolik snimkt, kterym vénuji pozornost v této kapitole. Pohledem
na celkovou tvorbu Rosler 1ze vycist, pro¢ byla zatazena do této prace. Svym otiskem v uméni
se snazi jako vétSina uvadénych umélkyn, vypotadat s nerovnosti mezi muzem a Zenou. ,,Na
pocatku 70. let byly rozdily mezi politickym feminismem a feminismem v uméni velmi
neurcité a vSem ku prospéchu a zdalo se, Ze diky jednot¢ a sile zenského hnuti nebude tieba
subtilngjich rozligeni.**’ Casto je vak jeji tvorba myln& zatazovana mezi umdlkyné druhé

feministické viny.

Ve videu Semiotic of the Kitchen (1975) se Rosler zaméfuje na spoleCenské stereotypy a
mocenské mechanismy prolinajici se do soukromého prostoru. Martha Rosler k videu dodava:
JkdyZ? Zena mluvi, pojmenovava svij vlastni utisk.“** V zdznamu je autorka snimana
pohledem statické kamery v kuchyni. Na pracovni desce pfed sebou ma rtizné nadoby.
Kazdou z nich zveda, pojmenuje a demonstruje pouziti, ale s gesty, které¢ se odchyluji od
béZného pouzivani nastroje. Autorka uvede celou abecedu s tématem zeny v kuchyni. Ve své
podstaté ukazuje a vypravi ptibéh Zeny, hospodyné. Feminismus se stava jednim z ustfednich
témat, na kterd se Rosler zaméfuje. V knize rozhovort Vérnost v pohybu Martiny
Pachmanové autorka uvadi: ,,chvili mi trvalo, nez jsem si uvédomila, ze feminismus nabizi
moznost hovoftit o socialni nespravedlnosti zpisobem, ktery ptfimo vypovida o mné a o mém
vlastnim Zivot¢, a ne o n¢jaké abstraktni jednotce nebo principu, jez jsou zédkladem uspotradani

e 4l
spole¢nosti‘.

Za jeji nejsilnéji feministicky ladény snimek lze povazovat Vital Statistic of a Citizen,
Simply Obtaneid (1977). Ve své podstaté je obsahem videa performance. Video bylo potizeno
nepretrzité¢, bez zastavovani zdznamu a jeho obsah se jiz pro kameru neopakoval. I Martha

Rosler, stejné tak jako VALIE EXPORT, vyuzivad své télo k vyjadieni svych myslenek.

% ROSLER, M. - Soukromé a vefejné: Feministické uméni v Kalifornii. In: Neviditelna Zena: antologie
soucasného amerického mysleni o feminismu, dé&jinach a vizualité, s. 139

** ROSLER, M. - Semiotic of the Kitchen [online]

' PACHMANOVA. M. - Vérnost v pohybu, s. 164
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Autorka v jednom zrozhovorti uvadi, Zze inspiraci ji byla mySlenka ukéazat urcité napéti
nékoho, kdo se na svlékajici zenu diva celkem znudéné pii pfemétovani oproti myslence, kdy
je divak v udivu, kdyz vidi svlékajici se Zenu. Pro Rosler byl v jeji tvorbé dillezity vnitini a
vngj$i pohled na zenu. V uvodu autorka nabada, jak chapat obsah videa, které je rozdéleno na
tfi Casti a je zaméfeno na vnimani sebe sama. V prvni ¢asti je Rosler za ucasti dvou mtzu
v bilych plastich méfena a hodnoty jsou zapisovany. Zena je tim zafazena, standardizovana.
Vse se odehrava pod dohledem dalSich tfech Zen stojicich v pozadi, které ji po dokonceni
méfeni pomahaji obléct. Prostfihy zeny oblékajici se do svatebnich Satl oproti divce
oblékajici se do bézného obleceni jako symbol Gspéchu a neuspéchu pii mefeni. Ve snimku
upozorfiuje na standardizace, objektivizaci a védecké hodnoceni Zenského téla, které vedou
k podmanéni. V druhé casti divka vkleCe rozbiji vajicka do prazdné misky. Kamete dava
nahlédnout do misky po rozbiti vajicek. V symbolické roviné ukazuje, ze pies riznou barvu
skotapky jsou vSechna vajicka uvnitt stejna. V posledni ¢asti autorka zahrnula do videa vladni
fotografie ze soudobych méteni Zen a déti. S ohledem na standardizaci Zenskych tél, kritizuje
Rosler politiku objektivniho hodnoceni, ktera vede k depersonalizaci. Snimek je konfrontaci
teoretického pohledu na posuzovani Zen a jejich vzhledu v byrokratické spolecnosti, zaroven

jde o dekonstrukci obrazu zeny z muzského pohledu.

5.5 Carolee Schneemann — feministka na hrané

Carolee Shneemann je narozena vroce 1939 v Pensylvéanii a je vyznamnou osobnosti
umeéleckého svéta. V praci je uvedena ve spojitosti s tématy sexuality, které svou tvorbou
otevird. Autorka zacinala svou kariéru jako malifka abstraktniho expresionismu. UZ na Skole
ji otazka pohlavi a postaveni zenskych umélkyn poslala na jinou drahu, protoze ji néktefi
ucitelé od tvorby odrazovaly, pravé kvili pohlavi. Malba ji ale neuspokojovala, navic
prohlasila, ze Stétec je sdm o sobé& pftili§ falicky. Po ptichodu do New Yorku je ji doptano
udélat si zajimavé pratele. Potkava se naptfiklad s Allanem Kaprowem, Dickem Higginsem.
Spolupracuje i s dal§imi ¢leni hnuti Fluxus na eventech a dalSich aktivitach skupiny. I ptes
spolupraci s Yoko Ono nebo Shikego Kubota se v§ak nedostalo oficidlniho pfijeti mezi ¢leny
Fluxus. Lze se ptat na divod, pro¢ tomu tak je. Jisté postaveni k Zenam, Zenské tvorbé,
patriarchatu. Carolee Schneemann vnimala, Ze Zenska tvorba je ve stinu muzské. AvSak tento
nazor nebyl sdilen skupinou, ¢i byl dokonce akceptovan. Napiiklad zmifovand Shikego

Kubota, ktera sice podporovala feministické hnuti, av§ak sama c¢lenkou nikdy nebyla,
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v rozhovoru v roce 2007 tekla, ze ,,ve videu jsou si muzi a Zeny rovni, protoze to bylo levné a

my vichni jsme k nému méli piistup.**

I to byl tedy divod, pro¢ se mezi ¢leny hnuti nikdy
nedostala. V dopise pro Allana Kaprowa se nechala slySet, Ze nebyla skupinou vnimana.
Pfesto se ucastnila performanci koordinovanych pravé Allanem Kaprowem, Claesem
Oldenburgem a Robertem Morrisem. Zacala experimentovat s kinetickym divadlem, coz je
kombinace performance a instalace. V piedstaveni Meat Joy (1964) byl ,pocit dotyku a
taktika vychazejici ze zkuSenosti v centru orgiastickych interakci urenych k uvolnéni
komunikativni energie t&la.“* Jedna se o eroticky ritualni obfad s excesivni oslavou masa.
Ctyii muzi a &tyfi zeny se svymi tély vasnivé dotykali uzenin &i kufecitho masa a ryb pii
zvucich pafizské ulice. Skrze predstaveni umélkyné navrhuje kolektivni osvobozeni od idealt

spolecenské a individualni sluSnosti, které panovali na poc¢atku Sedesatych let.

Feminismus byl pti zkoumani dél Schneemann jednim ze zékladnich kamenti celé tvorby.
V navaznosti na vyrazovou a vyjadiovaci stranku filmu, performance, fotografie, instalace,
prozkoumava autorka témata spolecnosti. Zenska sexualita a spoleensky zaloZzené vniméani
zenského téla, kazdodenni erotika je jeji motivaci k praci. Schneemann se pousti do svého
filmu Fuses (1964), kde explicitné ukazuje spole¢ny sex s pfitelem Jamesem Tenney.
Schneemann v rozhovoru s Giampaolo Bianconi k videu fika: ,fuses je experiment
v zobrazovani rovnostaiského sexualniho partnerstvi: hluboka transformujici se odmeéna,
kterou &lovek piinasi druhému &lovéku“.** Video je zaznamenano na 6mm film a
strukturovano prostfednictvim zkuSenosti sexudlniho styku a orgasmu. Do toho
experimentalniho filmu se pousti v dob¢, kdy je nepfijatelné fikat tieba slovo vagina nebo
ukazovat ve filmu ochlupeni. Filmem dokazala oslovit a poboufit mnohé tabory razné
smyslejicich 1idi, rozpoutavala diskuzi. V zaznamu prakticky pracuje Schneemann se svym
télem, ¢imz bojuje proti sexudln¢ negativni spolecnosti a také dava najevo odcizeni lidi od
jejich tél. Tak jako VALIE EXPORT, i ona méni pozici film a divak u konven¢niho kina. Pro
tuto praci je zajimava kritika, jez se dilu dostala od feministick¢ého hnuti, oproti tomu tfeba

ocenéni na festivalu v Cannes v roce 1969.

Dalsi snimek, ktery zminim, jsem vybral, protoZze mi ptijde vhodny z pohledu kritiky médii.
Jedna se o kolaZ fotek déni ve valce ve Vietnamu pojmenovany Viet Flakes (1965). Tyto

fotky nebyly b&hem valky zvefejiovany v médiich a spolecnost nebyla vSeobecné

42 GREENBERGER, A. - Shigeko Kubota, a Fluxus Artist and a Pioneer of Video Art, Diea at 77 [online]
4 GROSENICK, U. - Women Artists in the 20th and 21st century, s. 487
* BIANCONI, G. — An Evening with Carolee Schneemann [online]
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informovana o zvérstvech, kvili, kterym umirali lidé. Film je cenny diky svému pfinosu
v odhaleni role sd¢lovacich prostiedki a principti predavani informaci. Fotky s krutostmi
pachanych na vietnamskych lidech obsazené ve snimku jsou od mnoha zahrani¢nich fotograti
autorkou sbirany po dobu péti let. James Tenney sestavil pro film zvukovou kolaz, ktera navic
umocnila dojem z celého filmu. Ta byla slozena z viethamskych zpévii, popularni americké
hudby ze Sedesatych let a fragmenty Bacha, ¢imz zvySovala rusivy ucinek filmu. Také stfih

filmu urcuje neptijemné tempo pfi sledovani fotografii.

Stejn¢ jako ostatni zeny uvadéné v této praci, tak i Carolee Schneemann se fadi mezi
feministické tvirkyné. To, Ze nebyla oficidlné pfijata mezi tviirce hnuti Fluxus kvili svému
uméleckému vyjadfovani, souvisi s jeji radikalnosti pfi boji o misto mezi muzi umélci. V té
dobé hnuti tvofené pfevazné muzi vnimalo Zeny v pozadi muzského uméni. Bohuzel dalsi
Clenky jako tfeba Yoko Ono se ve svych postojich nedokdzali ¢i nechtéli ztotoznit. Ptesto
Schneemann ve své tvorb¢é poukazuje na kulturné determinovanou piedstavu o Zené a jejim
téle a bofi tyto zazité predstavy. Tim soucasné naruSuje teorii muzského pohledu, kterou na
zéklad¢ Lacanovi formulace uvadi i Laura Mulvey ve své feministické stati Vizualni rozkos a
narativni film. Jako vétSina umélkyn Zijicich v sedmdesatych letech i1 ona reaguje na rychle
rozvijejici se vétveé videoartu a déni ve svété. T¢€lo je pro autorku tustifednim motivem a
formou vyjadieni, diky ¢emuz se na jednu stranu stala hlavni tviirkyni a na druhou, samotnym
objektem tvoieni. Svou pozici, kterou celozivotné zaujima, se stava ikonou feministické

tvorby a inspiraci pro mnoho dalSich umélkyn.

5.6 Dara Birnbaum — kritika médii

I kdyzZ se tato umélkyné nezabyvala ptimo feministickym videoartem, ¢asto ve svych dilech
zastupovala Zeny a jejich myslenky. Proto je v této praci vénovana kapitola ptimo Birnbaum a
rozboru nejzajimavéjSiho dila, které se dotklo tématiky Zen. Dara Birnbaum patii do prvni
generace, kterd vyrostla jiz za ptfitomnosti televize a dokazala si tak zformulovat vlastni postoj
k tomuto médiu. Autorka ve svych snimcich vyuziva low-end 1 high-end technologie
k rozvratu, kritice televizniho vysilani. Rozklad4 zazité filmové prvky a silu obrazu. Tim
definuje mytologii historie a paméti. Skrze dynamicky televizni prostor tvofeny obrazy, texty
a hudbou odhaluje ideologicky vyznam filmu. Povazuje jej za prostfedek k tomu, aby byl dan
hlas ¢lovéku. Svou tvorbou se autorka fadi mezi nejvlivnéj§i ptispévatele do soucasného

pojednavani o uméni a televizi. Utvaii tak jazykova pravidla odpovidajici diilezitosti televize.
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Kritické strategie na pirelomu sedmdesatych let rozebirali komeréni a medidlni svét a jejich
konvergenci v televiznim vysilani. Sama autorka se vyjadiuje ke své videoartové tvorbe, jako
,hovym ready-mades pro dila z konce dvacatého stoleti, které manipuluji médiu televize,

, . v . . c 4
které je samo o sob& velice manipulativni*.*

Mezi nejznaméjSi dila kritizujici televizi patii snimek Technology/Transformation:
Wonderful Woman (1979). Birnbaum reflektuje povale¢nou americkou spole¢nost a jeji vztah
s technologickym vyvojem masmédii. Toto dilo by se dalo charakterizovat jako
institucionalni kritika médii. Ustiedni myslenkou snimku jsou piimo genderové stereotypy.
Zena jako ustfedni motiv celého snimku. Tvorba Birnbaum vynika jeji praci s redlnym
zdznamem z televize. V analyzovaném snimku pouzila zabéry ze serialu Wonder Woman
(1975), na kterych se obycejna Zena méni pii hlasité explozi v superhrdinku Wonder Woman.
Ve smycce celou akci nékolikrat opakuje a Zena se s lehkosti panenky to¢i na pomysIné hraci
skiince. Tuto manipulaci uziva k prodlouzeni €asu scény a tim naruSuje pivodni vyznam
postavy. Narativni piibéh je zniCeny a pteklenuje se do komiksového vypravéni nového
piibéhu. V nasledujicich scéndch odrazi kulky naramky na zdpéstich a ochranuje tim muze
chouliciho se v pozadi, nebo v sale plném zrcadel si podiezava krk svého odrazu v zrcadle.
Snimek je pIny kritiky vyobrazeni Zeny v televizi a odhalujici jazyk televize a mechanizmy
reprezentace pohlavi. K samotnému zrcadleni v Technology/Transformation: Wonderful
Woman se vyjadiuje Birnbaum jako k ,,pokusu vidét véci zrcadlici sebe sama a nahradit jej

realné prostfednictvim opakovani souboru akei a prostiednictvim manipulace kamery*.*°

5.7 Joan Jonas - prostor za zrcadlem

Jako posledni umélkyni v praci zmiiuji Joan Jonas, prikopnici v oblasti performance a
videoartu. Skrze sva studia historie uméni na Mount Holyoke College rozSifuje své védomosti
o uméni. Poté Jonas studuje sochafstvi na Columbijské univerzité. Tak jako vétSina umélkyn
uvedenych v této préci si i Joan Jonas vzala za svou mySlenku zenské subjektivity. Tvorbu
autorky vSak nelze kategorizovat jedinym uméleckym hnutim, jelikoz si sama vybirala cestu,
ktera se této kategorizaci vyhyba. V pocatku sedmdesatych let zacind Joan Jonas sméfovat
svou pozornost k vizuadlnimu uméni, zaméfuje se na experimentovani, manipulace s obrazem,

praci s asem a prostorem. V roce 1972 pouzila poprvé jednokanalové pasky k natoceni

Y DAVIS, S. — Notes for a New Documentary [online]
% SPIELMANN, Y, JONES, S. - Video: the reflexive medium, s. 157
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snimku Vertical Roll (1972). Zaznamenané akce na snimku, jsou soucasti zivé performance.
Zamérnym, neustdlym opakovanim obrazu, rolovanim ptes dolni hranu obrazovky, vytvari
stav poruchy televizniho pfijimace. Touto manipulaci obrazem a rytmickou technikou vytvaii
Joan Jonas pocit naruseni fyzického prostoru. Prostor v tomto snimku funguje jako metafora
nestabilni zenské identity. Umélecka cesta autorky se vyznacuje silnou ptitomnosti aspektti
zkoumajicich otdzku identity Zeny. Zkoumdani vztahu s médii obohacuje o zpétnovazebni

monitor, na kterém byla ve svych performance schopna pracovat s obrazem v realném case.

V obdobi sedmdesatych let je z tvorby znat feministicky postoj. Jeji snimek Organic
Honey's Visual Telepathy (1972) komentovala pii navstévé Musea Moderniho uméni v New
Yorku, jako vystup jeji poetické pfedstavy zaloZené na feminismu. ,,Snimek byl podiizen
hledani, jestli zde miiZe byt n&co jako Zena, Zensky snimek.“*” Performance byla reflexi na
postaveni zen na zacatku sedmdesatych let. Obsahem snimku je tedy performance, kde Joan
Jonas vystupuje jako maskovany dvojnik, Organic Honey. Symbolicky ptredstavuje ztélesnéni
vytrznosti ¢1 narcismu zenského alter ega. Skrze zrcadlo se vraci do pozice sebereflexe. Dilo
je pIné abstrakce a narcismu a svym piistupem Joan Jonas usnadnila divakovi recepci sdéleni.
Autorka v dile zkouma technologii, misto zkoumani podstat a skute¢nosti se zaméiuje na
zkuSenosti se zobrazenim abstraktniho ve vlastnim védomi. Joan Jonas ve svych dilech ¢asto
vystupuje maskovana v kostymech, ¢ehoz vyuziva ke studiu osobni a kulturni sémiotiky
zenskych gest a symboli. Jako hlavni atributy tviréi strategie autorky lze jmenovat
manipulace s divadelnim a obrazovym prostorem, vyuziti zrcadlové oto¢ené¢ho obrazu a svého

vlastniho téla.

6. ZAVER

Analyza tvorby umélkyn v obdobi Sedesatych az osmdesatych let s sebou ptfinas§i mnohé
zjiSténi. Videoart jako uméleckd disciplina bezesporu umoznila umélkynim bojovat za své
misto na poli uméni. Zendm se podafilo realizovat jednu z prvnich myslenek feministické

teorie, vybojovat si misto na poli uméni. AvSak ne za muzi, ale mezi muzi.

Prvni vlna feministického hnuti se postarala o novodobé zikony, které daly Zendm
zakladni prava. Diky Gspéchiim prvni viny mohly byt otazky druhé viny feministického hnuti

Jiz hloubéji profilované, coZ se odrazi na pestrosti témat, jimiz se umélkyné zabyvali. A pravé

*" LAMBERT, Y. - Joan Jonas on Feminism, MoMA. [online]
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zminéna Sedesatd a pocatek sedmdesatych let ukazuji na videoart jako zplsob vyjadieni.
Z rozboru snimku vyplivd, ze videoart se profiloval do dvou zpiisobti vyuziti. Prvni ucel se da
popsat jako manipulace a experimentovani s obrazem, druhy zptisob vyuziti skytd moznost
dokumentovani. Jako ptiklad lze pouzit performance Mariny Abramovié, kterd pouzivala
casto video jako dokumentarni prvek pro své performance, oproti umélecké tvorbé Dary

Birnbaum, ktera pouzivala video k manipulaci s redlnym televiznim zaznamem.

Obsahové stranky videoartovych snimkid se shoduji v jednom spole¢ném tématu a tou je
zena. Diky tomu, Ze sufraZetky bojovaly za rovnoprévnost Zen skrze volebni pravo jiz na
konci osmnactého stoleti, se mohli Zeny sva témata vice profilovat. Videoart Ize
charakterizovat jako umélecky smér s velmi rychle se ménicim vyvojem v uméni. Ptes
experimenty s obrazem ¢i instalacemi, zkoumani povahy videa, doslo k rychlému uvédoméni
si moci videa a jeho vyuzivani k upozoriovani na témata spolecnosti. Valka, nasili, sexismus
ale 1 zkoumani vlastniho téla, zobrazeni zeny ve spoleCnosti jsou tedy ustfednimi tématy
videoartu zen v obdobi Sedesatych az osmdesatych let. Videoart byl tedy prostiredkem
k zobrazeni, vnimani a vlastnimu dialogu Zeny se svétem. Spolecnym tématem umélkyn
behem klasického obdobi videoartu je zkoumani identity Zeny a to nejen ve vztahu k novym

médiim, nybrz i1 skrze nova média.

V praci jsem zmapoval vstup umélkyn do obdobi klasického videoartu. Umélkyné
uvedené v praci jsem volil na zaklad¢ jejich tvorby. Nelze pausalizovat umélkyné do jediného
umeéleckého sméru. V praci se podafilo rozebrat umélecké sméry, které zeny nejvice obsahly
svou tvorbou. Pro urceni jsem vysel z roz¢lenéni podle Chris Hill, s tim rozdilem, Ze jsem do
prace zahrnul jen ty sméry, které¢ zeny umélkyné obsahly svou tvorbou. V praci jsem tedy
uvedl umélkyné, pro které je zenské télo ustiedni motivem a zptisobem vyjadieni. Z analyzy
tvorby uvedenych umélkyn vystupuji moznosti videa, které médium nabizi a Zeny je naplno
vyuzivaji. D¢ a symbolicka rovina se 1i§i od klasické filmové tvorby diametralné.
Videoartové snimky piednich umélkyn jiz dnes patfi do galerii, jelikoZz rozSifovani
symbolické hranice se stalo sou¢ésti snimki umélkyn v obdobi klasického videoartu. Snimky
svym obsahem upozoriiuji na Zenské city, pocity a strach, které dokazali diky Portapak
pfevést na filmovy pas. Tim se umélkynim dafi zachovat otazky doby klasického videoartu
v archivech pro studia soucasnych i budoucich generaci, pro které je technologie analogového

videa historickym milnikem uréenym pouze do muzea.
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7. RESUME

Bakalarskd diplomova prace se vénuje obdobi klasického videoartu. Ptiblizuje tvorbu
umélkynn v obdobi Sedesatych az osmdesatych let dvacatého stoleti. Text prace v prvni Casti
mapuje umélecké proudy, které formovaly samotny videoart. Prace sleduje ptichod kamery
mezi umélce a analyzuje nové vznikajici uméleckou disciplinu, kterd se na zaklad¢ riiznych
podnétl vétvi do dalSich tviréich smért. Duraz je kladen na feministickou vétev videoartu.
V druhé ¢asti textu se pracuje s textem Laury Mulvey Vizudalni rozkos a narativni film, ktery
je druhym hodnoticim faktorem pro analyzu tvorby umélkyn. Obsahem prace je shrnuti
ustiednich otdzek a postoji druhé feministické viny a aplikovani je pii rozboru tvorby
autorek. Tteti cast textu sleduje samotna dila nejvice zasadnich umélkyn a poskytuje rozbor
aplikovanim analyz a feministickych postoji. Analyzou tvorby se text propracuje

k samotnému zaméru zen umélkyn v obdobi klasického videoartu.

This Bachelor thesis deals with female artists in the classical videoart. Text approaches
the creation of artists from the sixties to the eighties of the twentieth century. First part of text
maps different ways formed by videoart itself . Text follows the arrival of the camera between
the artists and describes the newly emerging artistic discipline, which, on the basis of various
stimuli, branches into other creative directions. Emphasis is placed on the feminist branch of
videoart. The second part of the text deals with Laura Mulvey's text Visual pleasure and
narrative film, which is the second assessment factor for the analysis of artist work. The
content of the thesis is a summary of the main questions and attitudes of the second feminist
wave and its application in the analysis of author's artwork. The third part of the text follows
the works of the most important artists and provides analysis by applying analyzes and
feminist attitudes. Through the analysis of the artwork, the text is elaborated on the intention

of female artists in the classical videoart period.
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