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RozSireny film, video a virtuilne prostredia -

Avantgardny film - 7'7, ~7C&

Vo végSine prac o histdrii filmu zaujima avantgardny film druhoradi
a marginalnu poziciu. V medzivojnovom obdobi 20. storogia bol
avantgardny film spod&iatku vnimany ako vediajsi alebo sﬂbein?
produkt takych pridov vizudlineho umenia, ako boli klelZITIUS :
futurizmus, suprematizmus, kon&truktivizrmus, dadalzmus alebo
surréalizmus. S tymito pradmi sa spaJall abstraktné alebo obrazové -
animacie, ako aj montaze a pohyblivé obrazy od takych umelcov,
ako st Fernand Léger, Bruno Corra, Kazimir Malevig, Viking
Eggeling, Hans Richter, Laszlé Moholy-Nagy, Oskar Fischinger,

Man Ray, Marcel Duchamp, Len Lye, Lotte Reininger, Berthold
Bartosch, Alexander Alexejeff a Claire Parker. Tieto filmy tvorili
hlavny stbor diel, ktory slZil ako zdroj pre inovativny a autonémny
film obdobia po druhej svetovej vojne, nazyvany ,umelecky”.alebo
~experimentalny” film. Tento novy prid sa Ii$il od svojho historického
predchodcu (malo umelcov, malé publikum, nepritomnost médif,
Ziadne kind, Ziadna organizécia, Ziadni distribGtori) v tom, Ze v istom
historickom momente sa stal masovym hnutim (s viastnymi
distribuénymi spolo&nostami, velkym publikom stdasne

s revollciou ~ jednak Studentskou, ako aj vo sfére pop-music,
mnoZstvom filmarov, viastnymi kinami a asopismi). Nezavisly

alebo experimentainy film 60. rokov 20. storogia si do velkej miery
uvedomoval, Ze je novym druhom umenia, novym médiom

a umeleckou formou, na rozdiel od vedlajSieho produktu vizuélneho
umenia, aj ked’ mené niektorych vyznamnych filmovych tvorcov, ako
Andy Warhol, Guy Debord alebo Yoko Ono, sa spéjajl s pop- artom
medzinarodnym situacionizmom alebo hmmm luxus
uvedomenie si filmu ako nového umeleckého média viedio

k Gplnej dekonstrukeii klasického kina. Aparattra klasického kina -
od kamery aZ po projektor, od premietacej plochy aZ po filmovy

pés ~ sa radikéine zmenila, narusila a rozsirila. Histéria
avantgardného filmu je histériou interpel4cif, tak ako to chape
Althusser, zakladajlcich sa na samotnej aparattre.?2 Nedostatkom
tedrie filmovej aparatdry 70. rokov bolo, ¥e prezentovala len
ideolégiu vlastnt hollywoodskym filmom préve tak, ako v 60. rokoch
Umberto Eco pouZival semiotiku na vysvetlovanie filmov s Jamesom
Bondom a dnes Slavoj Zizek pouZiva Lacana na vysvetlenie -
Hitchcocka. Ziadni teoretici nevyusili teériu aparatury radikalne na
demons3trovanie toho, Ze filmova aparatura a jej viastna ideolégia sa
mdzu transformovat tvorbou inych filmov s odlinymi technoldgiami
tak, ako to robia avantgardni filmari. Preto nepostihli ten zésadny bod
a zaostali za svojimi vlastnymi teoretickymi premisami. Ich téofetické-
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prace dovtedy paradoxne podporovali hegeméniu Hollywoodu
a nevsimali si avantgardny posun od filmu k videu, od videa
k digitalnej technolégii ako reprezentéciu transformécie filmovej
aparatury.
Této transformacia prebehla v troch fazach. V 60. rokoch
20. storogia sa filmovy kéd rozsiril o analégové prostriedky,
o prostriedky filmu samotného. Kratko nato boli uvedengé nové prvky
a aparatdra, napriklad videorekordér, a filmovy kéd bol roz&ireny
elektromagneticky. Umelecké video - od Brucea Naumana po Billa
Violu, od Nam June Paika po Steinu a Woodyho Vasulkovcov -
bolo spodiatku v 70. rokoch tspesné, ale v 80. rokoch jeho vyvoj
pozastavil maliarsky neoexpresionizmus, zamerany na retro.
V 80. rokoch 20. storodia sa videoumenie stalo previadajicou
formou mediainej avantgardy a dominovalo na velkych vystavéch,
ako sU kasselska documenta a Bienale v Benatkach. V tej istej
dekéde film vkrog&il do oblasti digitalne roz&freného kina.

Experimenty s materidlom

Podvratna explézia, ktoré otriasla kinematografickym kédom

v 60. rokoch, zasiahla vietky technické a materigine parametre
filmu. Materialny charakter samotného filmu analyzovali umelci, ktori
namiesto toho, aby film vyvolavali, ho gkrabali {George Landow, Film
In Which There Appear Sprocket Holes, Edge Lettering, Dirt Particles,
ete./Film, v ktorom sa objavujt diery v tvare ozubeného kolesa, ostry
népis, Giastotky Spiny atd., 1965/19686: Birgit a Wilhelm Heinoveci,
Rohfilm, 1968), perforovali ho dierkovadom (Dieter Roth, 1965),
malovali (Harry Smith pouZil 35 mm material a spracoval ho
pomocou vazeliny, farby, pasky a spreja, 1947), pokryvali ho
odtlagkami prstov (Peter Weibel, Fingerprint/Odtlagok prsta, 1967)
alebo k nemu prilepovali noéné motyle (Stan Brakhage,
Mothlight/Svetlo mory, 1963), pritom kridla a pozostatky motylov
upeviiovali medzi vrstvy perforovanej pasky a potom premietali.
Pouzivali aj prazdne ramiky, &ierny film a preexponovany material
(Gil J. Wolman, L “anti-concept, 1951: Guy Debord, Hurlernents en
faveur de Sade, 1952; Peter Kubelka, Arnulf Reiner, 1960; Tony
Conrad, The Flicker/Z4ablesk, 1965).

Zéarover bola filmové aparattra - od kamery aZ po projektor -
rozoberand, znovu zostavovan4, zva&§ovana a pouZivana tplne
novymi spésobmi. Vznikali filmy bez kamier, pri ktorych sa
nespracovany celuloid, zndmy ako &isty film, zasunul do projektora
(Nam June Paik, Zen for Film/Zen pre film, 1962), a filmy bez filmu,
v ktorych Kosugi, ak mame uviest jeden priklad, nasmeroval svetlo

z projektora bez filmu proti papierovej premietacej ploche, pricom

sa z nej od prostriedku vystrihovali &asti, kym z nej ni¢ nezostalo
(Film No. 4, 1965). Hans Scheugl vo filme zzz:hamburg special
(1968) nahradil filmovy pas vidknom, ktoré bezalo v projektore

a vytvaralo na ploche liniu tiefia. V inych dielach bol svetelny 14&
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nahradeny dlhym natiahnutym povrazom (Peter Weibel; Lichtseil,
1973) alebo sa stal Cistou a jedinou matériou (Anthony McCall, !
Line deséribing a cone/Ciara opisujtica kuzel, 1973). Filmy nebohl
premietané na beZnu plochu, ale na opony vytvorené z pary, ktord
generovala pradiaca voda (Robert Whitman, Shower/Sprcha.. 1v96)4)
a na povrchy ludskych tiel (Robert Whitman v diele Prune F{at/ o
Osekana plocha, 1965, premietal film na telo diev&ata; ktoré malo
obledené biele 3aty; film ukazoval, ako si diev&a tie isté Saty vyzlieka;
v diele Andyho Warhola a Juda Jalkuta Exploding Plastic Inevitable/
Nevyhnutna explézia plastického, 1966, sa film premietal na postavy
fudi z publika, ktori tancovali na hudbu od Velvet Undergro‘und).
Histériu tychto experimentov s materiadlom opisuje Peter Gidal
v knihe Materialist Film (Materialisticky film, Londyn, 1989).

Experimenty s viacndsobnym premietacim platnom

Mnohi filmovi umelci realizovali radikalne experimenty s‘premietacfm
platnom. Bolo rozkiskované a znasobené bud’ rpzdelepf;m‘na. -
viacnasobné obrazy s pouZitim techniky delenéhio pgerp!etagxgho -
platna, alebo umiestnenim platien na niekolko rézn\_/ch"sti‘e.n_. Tal’do
zaujali viacnasobné projekcie popredné miesto vo vizuélnej kL{Iture.
ktora mala za ciel oslobodit sa od konven&ného konceptu malby,‘ od
technickych a materidlovych obmedzeni technolégie zobra%ovama
a od represivnych determinant spologenskych kédov. Vel’ml
podobnym spdsobom ako niektorf maliari rezali platno (Lucio
Fontana) alebo pouZivali ludské telo ako platno (viedensky
akcionizmus) pri svojom hladani cesty Uniku od obrazu, filmovi.
umelci sa v tom istom obdobf tieZ zapojili do hladania ciest uniku
pred obmedzenym filmovym premietacim platnom.
Vortex Concerts (predstavenia Henryho Jacobsa, Jprdana Belsona,
the Whitney Brothers, 1957 — 1959) kombinovali viacnasobné
filmové projekcie a.prezentacie di-apo;i;(yov. ,!ﬁenpeth .A_r}‘ge,‘[; o
premietai Inauguration of the ‘Pleasure Dome (lnaggurécil_ +kupoly,
slasti, 1954) na troch plochach v Bruseli v roku 1958. So zamerom
Loslobodif film z jeho plochej a frontalnej orientacie s ciel’om ‘
prezentacie v prostredi totdlneho priestoru”® Milton Cohen, vedica
osobnost skupiny ONCE z Ann Arbor v Michigane, vytvéral oc! roku .
1958 prostredie (Space Theatre/Divadlo priestoru) pre Y.ieicnasobne
projekcie pomocou rotujtcich zrkadiel a-hranolov s pouZitim
mobilnych pravouhlych a trojuhoinikovych plétien. V roku :leiB Stan
VanDerBeek vydal manifest na obranu viacndsobného-projekEného
prostredia v redlnom €ase, nieto ako - tok obrazov”, v ktorom sa
samotné premietanie obrazu stava predstavenim. V tom istom roku
uviedol svoje dielo Feedback No.7: A Movie Mural (Spéatné vézba ’
&. 1: Nastenné kino), 8im ako prvy dosiahol prelom smerom ku. -
kinu viacnasobnej projekcie. Na uskuto&nenie svojej:myslienky
zaloZil Movie Drome v Stony Pointe, $tat New York: bola to zaklenuta

kupola, postavené podla geodetickych kupol Buckminstera Fullera.

3 pozri Youngblood, Gene:
Expanded Cinema. New
York: Dutton, 1970, s. 371.
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Okolo roku 1960 zagala USCO (.US Company*), skupinka spojena
s Gerdom Sternom, pracovat na viacnédsobnych projekénych
predgaveniach na vychodnom pobrezi USA (We are all one/NVsetci
snje jedno, so $tyrmi 16 mm projektormi, dvomi 8 mm projektormi
a Styrmi karuselovymi projektormi, 1965).
John Cage, Lejaren Hiller a Ronald Nameth uviedli svoje HPSCHD,
pathodinovy .intermedidiny event”, na ktorom sa osemtisic
diapozitivov a sto filmov premietalo na Styridsatosem okien
Univerzity v lllinois v roku 1969. Robert Whitman experimentoval
v rokoch 1960 aZ 1967 s viacnasobnymi plastovymi a papierovymi
plochami, na ktoré sa premietali filmy (The American Moon/
Americky mesiac, 1960). V diele s nazvom Tent Happening
(Happening v stane, 1965), sa filmy, vratane scény nafilmovanej cez
sklent tabulu, ktora ukazuje muza vykondvajticeho telesh( potrebu,
premietali na velky stan. Od roku 1965 Efectromedia Theatre Alda
'I:gmbelliniho pracovalo s viacnasobnymi projekciami (Black Zero/
Cierna nula, 1965), pri ktorych — aby sme uviedii jeden priklad - sa
odrazu vynoril giganticky &ierny balén, naftkol sa a nakoniec
explodoval. PouZili sa pritom stovky ruéne malovanych filmov
a diapozitivov. V roku 1968 Tambellini zorganizoval Black Gate
v Diisseldorfe, event pozdiz brehov rieky Ryn, kiory predviedol
projekcie na lietajice, vzduchom unagané hadice a figiiry od Otta
Pieneho. Jud Yalkut vytvoril Dream Ree/ (Kotaé sna) pre Floating
Theatre (Ko&ujuce divadlo) Yukihisa Isobeho giganticky padak,
n_esen\’/ nylonovymi vidknami - mobilnt hemisféricka plochu na
viacnésobné frontélne a spatné projekcie. Skupina Single Wing
Turquoise Bird (Peter Mays, Jeff Perkins, neskér videoumelec
Michael Scroggins a ini) z Los Angeles zostavili svetelnt Sou pre
rockové koncerty v rokoch 1967 a 1968. Pod patronatom maliara
Sama Francisa potom experimentovali v opustenom hoteli v Santa
Monice s ustaviéne sa meniacimi obrazmi, od videoprojekcif po
laserové luge. Jackie Cassen a Rudi Stern pouzivali vo svojom
Theatre of Light (Divadio svetla) z konca 60. rokov svojpomocne
skon§truované ,skulpturdine projektory” na premietanie
viacnasobnych obrazov na pneumatické kupoly, transparentné
plexisklové kocky, polyhexagonalne Struktiry, vodné povrchy
a podobne. Zvla5t pdsobiva bola fontana osvetlena stroboskopickym
svetlom. Tato technika totiZ vyvolala dojem, akoby sa jednotlivé
kvapky vody vznésali vo vzduchu ako kry$téliky. Tento efekt
v sti¢asnosti v réznych obmenach opakuje Olafur Eliasson. Toshio
Matsumoto uviedol svoju Space Projection AKO (Vesmirna projekcia
AKO) v kupole v roku 1969. Jednym z pozoruhodnych prikladov je
film Chelsea Girls (Diev&ata zo Chelsea, 1966) od Andyho Warhola,
zm?s techniky deleného premietacieho platna a viacnasobne;j
projekcie, na ktorej mnozstvo protagonistov diskutuje o svojom
neobvyklom Zivote z mnohych uhlov pohladu a na réznych
Urovniach v tom istom &ase. Realizovali sa tie? monumentélne
mol?ilné projekcie z iddcich vozidiel na fasady budov (Imi Knoebel,
Projektion X/Projekcia X, 1972), na tancuijtcich fudi, na lesy a polia,
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na zakrivené vnutorné a vonkajSie povrchy geodetickych kupol, na
plastické baldny, hadice atd.
Sadasné vizualne postupy sa vratili k tymto technikdm mobilnej
projekcie alebo umiestneniu premietacej plochy ako okna idiceho
vozidla, naprikiad v diele Lutza Mommartza Eisenbahn (Zeleznica)
z roku 1967. Interaktivna instalacia Crossings (Prejazdy, 1995) od
Staceyho Spiegela a Rodneyho Hoinkesa simuluje cestu viakom
medzi Parfzom a Berlinom, priGom sa fyzicky priestor transformuje
na virtuélny interaktivny priestor internetovej siete. Projekt Roon
with a view (Izba s vyhliadkou, 2000), ktory vytvoril Michael Bielicky
a Bernd Lintermann pre ,Autostadt Wolfsburg” firmy Volkswagen,
vyuZiva Styri projektory na dosiahnutie perfektnej 360-stupiiovej
projekcie kupoly s dotykovou obrazovkou v jej strede, ktord umoZiiuje
viacnasobn( manipuldciu s premietanymi obrazmi. S dvanastimi
zaoblenymi premietacimi plochami, usporiadanymi do kupolovitej
konstrukcie, a jednym centralnym projektorom je Das Planetarium
(Planetarium, 1990) od Edmunda Kuppela zaujimavou parafrazou
vynimod&ného diela Michaela Snowa La Region Centrale (Centralna
oblast, 1970). V 60. rokoch 20. storo&ia sa premietacie platno stalo
rozmanitymi sposobmi viacnasobnym a mobilnym, ako aj plochym &i
zakrivenym, alebo bolo dokonca nahradené neobvyklymi materialmi,
ako je voda, lesy ¢i budovy.
DbleZité experimenty so samotnym materidlom filmu, viacndsobnymi
projekciami a roz§irenym kinom realizovala v 70. rokoch skupina
britskych filmovych umelcov okolo Malcolma Le Gricea (After
Leonardo/Po Leonardovi, 1974, film so Siestimi projektormi)
a pokracovali v nich Dave Crosswaite, David Dye (Unsigning/
Negestikulujtici, pre osem projektorov, 1972), Gill Eatherley,
Annabel Nicholson, William Raban a Lis Rhodes. Birgit a Wilhelm
Heinovci uviedli v roku 1972 film s dvomi projekciami pod nazvom
Doppelprojektion 7-1V (Dvojité projekcia 1-1 V). Ranym prikladom
dvojitej projekcie bol aj film L “Uomo meccanico (Mechanicky Clovek)
z roku 1921 od Andrého Deeda, franctizskeho filmového klauna,
ktory - obdivovany futuristami ~ nakrécal svoje filmy .Cretinetti”
v Taliansku od roku 1909. V tomto filme robot fiakriical kamerou -
zlrivo rychle policajné auto a tento zéber sa premietal na druhej
premietacej ploche vnatri tej prvej.
Tieto experimenty s viacnasobnymi premietacimi platnami sa
realizovali v 60. rokoch v prostrediach, ktoré kombinovali filmova
projekciu a Zivii akciu. V diele Moviemovie (Kino-kino, 1967) od Thea
Botschuijvera, Jeffreyho Shawa a Seana Wellesleyho-Millera sa
filmy a svetld premietali na pneumatickd sochu, na ktorej sa fudia
pohybovali. Moviehouse (Kino-dom, 1965) od Claesa Oldenburga
zobrazoval kino bez filmu. Situacia (redini ludia sediaci na stolickach)
bola kinematickym divadiom - tento pristup zopakovala Janet Cardiff
v 90. rokoch (Playhouse/Divadlo, 1997). Inovativny projekt Markusa
Huemera (1998) umiestnil zndmy napis HOLLYWOOD na kopec
v Linzi; tdto ideu neskdr zopakoval Maurizio Cattelan v Palerme
{2001) a Giasto&ne (LYWO) Bertrand Lavier v Lyone (2000).
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Viacnésobné projekeie réznych filmov popri sebe, jedného na
druhom a vo v8etkych moznych priestorovych smeroch predstavovali
viac neZ len invaziu vizualneho obrazu do priestoru. Boli takisto
vyjadrenim viacnasobnych narativnych pohladov. Filmovy

tvorca Gregory Markopoulos, jeden z prvych majstrov rychleho
strihu a komplexnych technik prelinania, vydal manifest novych
narativnych foriem, zaloZenych na jeho technike strihu:

Narativne experimenty

~Predkladdm novd formu nardcie ako kombindcie klasickych
montéZnych technik s abstraktnejsim systémom. Tento systém zlucuje
pquz“/t/'e Usekov krétkeho filmu, ktoré evokuju obrazy myslienok. KaZdy
usek filmu zahliia vyber Specifickych obrazov, podobnych harmonickef
Jednote hudobnej kompozicie. Fitmové Useky determinujd iné vzéjomné
vztahy medzi sebou; pri kiasicke/ technike montdse existuje staly

vziah k prebiehajicemu zéberu; pri mojom abstraktnom Systéme je tu
komplex réznych obrazov, ktoré sa opakuju. "

Roz3irenie jedinej premietace;j plochy na viacnasobné projekcie

od zaCiatku nepredstavovalo len rozsirenie vizuédlnych horizontov

a ohromujtce zintenzivnenie vizualneho zaZitku. VZdy bolo

zapojené do sluZieb nového pristupu k narativnosti. Prvykrat

nebola subjektivna reakcia na svet zatlagens do vykons§truovaného,
falodne objektivneho $tylu rozpravania, ale namiesto toho bola
formélne prezentovana takym istym difiiznym a fragmentarnym
spdsobom, akym sa v skutodnosti preziva. V ére spolodenskych
revolt, drog roz$irujdcich vnimanie a kozmickych vizil sa prostredia
viacnasobnych projekcif stali dbleZitym faktorom hladania novej
technoldgie zobrazovania, schopnej artikulovat nové vrimanie sveta.
Charles a Ray Eamsovci pouzili vel'mi skoro projekcie diapozitivov

a filmov na viacnasobné premietacie platna: dielo G/impses of the
USA (Okamihy z USA) bolo na Svetovej vystave v Moskve (1959)
uvedené na siedmich platnach a na Svetovej vystave v New Yorku
(1964 - 1965) na trnastich premietacich platnach v paviléne IBM.
Pre Expo v Montreale v roku 1967 takisto niekol'ko umelcov vytvorilo
obrovské multivizualne prostredia (napriklad Labyrinth od Romana
Kroitora) so zdmerom vyvinGf nové formy rozpréavania pribehu.
Ludia,” ako vyhiasil Roman Kroitor, .{s0) unaveni zo §tandardnej
dejovej Struktry.” Francis Thompson, pionier velkoplosnej,
multiobrazovej kinematografie, prezentoval svoje dielo We are Young
(§me mladi) na slstave $iestich premietacich platien v Montreale.
Cesky pavil6n predstavil dielo Josefa Svobodu Stvorenie sveta

s obrovskym (diapolyekranovym) premietacim platnom, na ktorom
sa st¢asne dalo premietnut 15-tisic diapozitivov na 112 pohyblivych
kockach.
V tychto experimentoch s viacnasobnymi premietacimi platnami
vidime pogiatky prostredi, do ktorych sa déa ponorit, virtudlnych
svetov a interaktivnych vztahov medzi divakom a obrazom. Divék sa
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pomaly stava sicastou systému, na ktory sa pozera. Videoinstalacie
s uzavretym okruhom v 70. rokoch skuto&ne umoznili divakovi
vidiet seba samého na obrazovke videa, na obraze, ktory zachytila
videokamera. Viacnasobné premietacie platna zarovefi prelomili
linedrnost tradi€nej naracie. Rozmanity dej, nelinedrna narativna
Struktira sa stali moZnymi. Narativne prvky sa mohli opakovat,
kombinovat alebo nahradit inymi prvkami. V diele Zorn's Lemma
(Zornova lema, 1970) od Hollisa Framptona boli pismena nahradené
obrazmi, ktoré sa zasa premenili na udalosti. Nov(1 formu naracie

sa podarilo dosiahnut na jedinej premietacej ploche. Narativna
$truktidra bola zaloZena na teoréme zteérie mnoZin (Zornova lema). -.
Narécia sa stala mnohotvarnou Struktirou, pristrojom s mnohymi
pribehmi. Vo filme Nowa Ksiazka (Nové knizka) z roku 1975 Zbigniew
Rybezyniski pouZil matricu deviatich réznych obrazov na jednoimn
premietacom platne, ktoré ukazovali rozne &asti jedného narativu,

a tym anticipoval $tvordielne platno diela Mika Figgisa 7ime Code
(Kéd &asu, 2000). Pred tym, ako bol pojem ,matrix” preslaveny
roménom Williama Gibsona Neuromancer (1984) a filmom

bratov Wachovskych Matrix (1999), pouZival sa uz ako m‘etéda
vizualnych narativov (pozri po&itadovi animaciu Johna Whitneyho
Matrix /, 1971, a videofantaziu Skin Matrix/KoZnéa matrica od Eda ,
Emshwillera, 1984). S

Experimenty s €asom a priestorom

Okrem rozsirenia technického repertoaru prostrednictvom
experimentovania s projektormi a viacndsobnymi projekciami sa
objavil dalsi materialne orientovany pristup k vizudlnemu vyjadreniu
nového konceptu reality, a to odmietnutie spolo&enskych konvencif
a nové zazitky, vyvolané drogami a roz8irujuce vnimanie. To zahffialo
posun a deforméciu konvenénych parametrov priestoru a asu

s pouZitim technik vytvorenych na rozsirenie, spomalenie, oddialenie
a skratenie Sasu. Trvanie filmu bolo pretiizené a% na dvadsatstyr
hodin (Andy Warhol, Empire State Building, 1963), podobne ako
neskdr Douglas Gordon predizil Hitchcockovo Psycho na dvadsatstyri
hodin, alebo extrémne skratené len na niekolko sekdnd (Paul Sharits,
Wrist Trick/Trik zapéstim. desat sekind, 1966). Natiahnhutie Casu

vo filme a v hudbe (La Monte Young) bolo preferované ako primarny
spdsob vyjadrenia nielen pre svoje efekty zvySeného sebavedomia,
ale aj z kompoziénych a formélnych ddvodov. To isté platilo

o skracovani asu a agresivnych technikach strihu. Filmy Michaela
Snowa boli &istymi experimentmi s Gasom a priestorom
(Wavelength/Vinova dizka, 1967, Styridsatpitminttovy zéber izby;
One second in Montreal/Sekunda v Montreale, 1969; La Région
Centrale/Centralna oblast, 1970). Vo filme See you./ater/Au revoir
(Dovidenia, 1990) bol tridsatsekundovy pohyb {(muZ, ktory odchéadza

z0 svojej kancelérie) prediZeny na sedemnast mindt a tridsat sek(nd. |
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Vo filme Joea Jonesa Smoke (Dym,1966) ]eKvyfuknutle cigaretového
dymu z Gst prediZené na Sest minut. Skladatelovi Takehis Kosugimu
trvé tridsat minut, kym si vyzlegie sako vo filme Anima 7 (Dusa 7,
1966). Filmové akcie Petra Weibela The Kiss (Bozk) a To pour (Naliat,
obidve 1968), ktoré vyuZivaju extrémne pomaly pohyb, je taktieZ
potrebné uviest v tejto ,antolégii spomalenia” (T. Kosugi).

Spoloé&enské a sexuélne experimenty

Aj v spolo€enskom vyzname obsahy tychto nezavislych
avantgardnych a undergroundovych filmov vyboéili zo znameho
terénu komeréného filmu. Obrazy z intimnej sféry

a psychodramatické dokumenty nadmerného individualizmu sa
uvédzali verejne, v necenzurovanej forme. Tabuizované sexuéine
scény sa predvédzali priamo pred kamerami (Jack Smith, Flaming
Creatures/Plantce bytosti, 1962/1963), rovnako orgie transvestitov,
ktoré sice vyvolali ékandél aj v umeleckych kruhoch, ale napriek
Zaciatok tzv. Biker Movies {(Kina motorkarov) predstavuj je fi lm Scorpio
Rising (Vzbura 8korpiéna) Kennetha Angera pochadzajtici z roku
1963 a homoerotické sebautpravy ludi moZno zaznamenat vo filme
Inauguration of the Pleasure Dome (Inaugurécia kupoly slasti, 1966).
Rozsirovanie materidlovych a technickych parametrov krégalo ruka

v ruke s rozkladom spolo&enského konsenzu.’

Zvukové experimenty

Formaine aj tematické rozSirovanie kinematografického kédu bolo
vitané s entuziazmom v revolu&nej estetike a spolo&enskej atmosfére
60. rokov 20. storo&ia a podobne ako progresivna rockova hudba
bolo podporované novym, mladym publikom. Samozrejme, mnoho
takychto undergroundovych filmov sprevédzala rockova (od Grateful
Dead po Cream) a avantgardné (od Johna Cagea po Terryho Rileyho)
hudba. V tychto filmoch bola Gloha hudby ovela emancipovanegij§ia
ako v kemercnych filmoch. Bez ohladu na to, & mainstreamové
produkcie pouZivaju klasickd alebo populérnu sprievodna hudbu,

ta slZi viac alebo menej ako zvuk v pozadf a ako prostriedok na
kontrolu nélady alebo atmosféry, na zvy3enie alebo uvolnenie
dramatického tlaku. Naopak, v mnohych avantgardnych filmoch
hudba a zvuk maja uréujtci vplyv na $truktdru zobrazenia a obrazy
sa strihaju a komponujt v stlade s hudobnymi principmi. Tendenciu
komer&ného vyuZitia a predaja filmovych obrazov prostrednictvom
prepojenia s hudbou jasne ilustruje funkcia soundtracku, sériove]j
Upravy existujticich populérnych piesnf a vybraného motivu,

ktory je znémy ako hlavna melédia navodzujiica asociacie

-konkrétneho filmu s konkrétnym hudobnym hitom. Toto pouZitie
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poloprefaérmovanych komponentov vo ﬂmoch a wdeach prlpomma
zrychlené prefabrikatové stavebné techniky, vyuzwane v masovej
priemyselnej vysokopodlaZznej vystavbe. Namiesto zlozenej .
Zelezobeténovej konstrukcie pouZiva rychly masovo vyprodukovany
komerény film konStrukciu zloZend zo zvukov a hudby. Na rozdiel od
toho avantgardné filmy 60. rokov pouZivali vysoko diferencovany
pristup k rozvijaniu novych vztahov medzi zvukom a vizualnym
zobrazovanim.® Film Barryho Spinella Soundtrack (Zvukovéa stopa,
1970), v ktorom sa zvuk aj obraz vytvérajl pomocou manuéinych
grafickych efektov, skimal audiovizualne kompoziéné techniky. Vo
svojom Feature Film (Feature, 1998) Douglas Gordon opédtovne
nahral sprievodnt hudbu Bernarda Herrmianna pre Hitchcockovo
Vertigo (Zavrat, 1999) a prezentoval len dirigovanie Jamesa Conlona
a pocuavanie filmovej hudby hranej orchestrom.

Vyvoj jazyka novych médii: roz§ireny film, video a virtualne

prostredia

V 70. rokoch niekol'ko avantgardnych galérii podporovalo analytické
zdokonalovanie a rozvoj, siahajiice od Strukturalistickych filmov

po priestorové filmové inStalacie. Tato dekada bola takisto

svedkom objavenia videoumenia a in$talécii.s uzavretym okruhom,
orientovanych na divéka, ktoré anticipovali interaktivhe pocitadové
inStalacie z 90. rokov a in3talacie s Casovym posunom, ktoré
sledovali dalej experimenty rozsireného filmu. Trhom vyvolany
névrat figurativnej malby v 80. rokoch priniesol neoCakévany koniec
rozvoja rozéirenych kinematografickych foriem a videoumenia.
Siroké segmenty vizualnej kultdry boli zasiahnuté amnéziou, tak
Skandaldznou, ako aj tplnou, za ktord je potrebné vinit nielen

trh, ale aj in$titucionalnu umeleckd historiografiu, ktoré sa pod |

silou trhu ohla. Ak sa na to pozerame z tohto hladiska; triumfalny
névrat a obnovenie tendencii roz§ireného filmu 60. rokov v dielach
videogeneracie 90. rokov st o to ohromiujlicejsie a‘potedujicejsie.
Este stale vSak elime problému, Ze vacsina umeleckych historikov

a autorov ignorujtcich avantgardny film a videoumenie nedokaze
vnimat prepojenie medzi generaciami, a preto stiasné vykony
nadhodnocuje.

Nova generacia ¢erpala svoje podnety menej z vykonov.
videoumelcov 80. rokov, ktorych umenie bolo podriadené socharstvu
a maliarstvu svojej doby. Pri presadzovani rozvoja $pecifického jazyka
zaloZeného na videu sa videoumelci 90. rokov vedome zamerali na
rozSirenie obrazovych technolégii a spolo&enského vedomia, ktoré sa
objavili v 60. rokoch. Nachadzame prekvapujici dékaz o paralelach,
niekedy siahajdcich aZ po najmensie detaily, nielen €o sa tyka Stylu

a techniky, ale aj samotného obsahu a motivov. Z vac¢Sej Casti je
videoumenie 90. rokov tieZ formované |ntenzxvnym zaujmom i

0 viacnasobné projekcie a stvisiace nové pnstupy
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k multiperspektivnej naracii a mnohotvarnym dejovym liniam.
Pocetni predstavitelia videogeneracie 90. rokov, vritane umelcov
ak.o Jordan Crandall, Julia Scher, Steve McQueen, Jane a Louise
Wilsonové, Douglas Gordon, Stan Douglas, Johan Grimonprez, Pierre
Huyghe, Marijke van Warmerdam, Ann-Sofi Sidén, Grazia Toderi
a Aeronaut Mike, dnes pracujt v kontexte dekonstrukcie techhickej
~aparatdry”, ktora tu bola opisana. Mnohi potitaZovi umelci tej istej
dekady, medzi nimi Blast Theory, Jeffrey Shaw, Perry Hoberman
a Peter Weibel, sa takisto vratili k tendenciam a technolégiam
roz§ireného filmu 60. rokov. V sérii interaktivnych pog&itaSovych
inStalécii, vratane On Justifying the Hypothetical Nature of Art
and the Non-Identicality within the Object World (Zdbvodnenie
hypotetickej povahy umenia a jeho neidentickosti s objektivnym
svetom, 1992) alebo Curtain of Lascaux (Opona z Lascaux, 1995 -
19986), Peter Weibel vytvoril rézne virtuélne svety, v ktorych divak
zohraval Gstrednd rolu, odvodend z jeho videoinstalacii s uzavretym
okruhom na prelome 60. a 70. rokov. Divak sa stal stcastou
syste:mu, na ktory sa pozeral, &m &lenil obrazovy systém, do ktorého
sz? dé ponorit, a svojim pésobenim menil spravanie a obsah obrazu.
Dielo Desert Rain (Pastny dasd, 1999} britskej skupiny Blast Theory
poslalo Sest ndvitevnikov na misiu do virtudineho prostredia, ktoré
pozostavalo zo $iestich izieb. Virtualne svety sa premietali na oponu
z te_c“:ljcej vody. KaZdy navstevnik mal tridsat mindt na splnenie
svojej misie tym, Ze komunikoval s ostatnymi piatimi virtualnymi
prostrediami a ich obyvatel'mi. Videoumelci 90. rokov v8ak
presadzovali dekon&trukciu kinematografického kédu ovela
kontrolovanejsim, menej subjektivnym spdsobom, aplikujac
stratégie, ktoré boli metodickejSie a viac orientované na spolo&enské
p.roblémy neZ tie zo 60. rokov. Vo videoumeni 90. rokov boli
vnallcna’sobné projekcie pouité predovietkym v slusbach nového
pristupu k narativnosti. Video- a diaprojekcie na neobvyklé objekty
pouzivali umelci po&ntc Tonym Ourslerom aZ po Honorého d-0.
Projekcie na dve alebo viac premietacich platien ndjdeme v dielach
umelcov ako Pipilotti Rist, Sam Taylor-Wood (7hird Party/Tretia
sErana, 1999, sedem projekcif), Burt Barr, Marcel Odenbach,
Eija-Liisa Ahtila, Shirin Neshat, Samir, Doug Aitken, Dryden Goodwin
Heike Baranowsky a Monika Oechsler. Techniky deleného ’
premietacieho platna su charakteristickym znakom umenia Karin
Westerlundovej a Samira. Prostredia s viacerymi monitormi vyuZiva
Ute Friederike Jiirss, Mary Lucier a Chantal Akerman (D "Est, 2002
dvadsatp&t monitorov) '

Viac_:nés_obné monitory a premietacie plitna, viacnidsobné
projekcie a uhly pohladu, viacvrstvové narécie a dejové linie

Tieto viacnasobné projekcie vyuZivajd prileZitosti, ktoré poskytuja

viacnésgbné L_Jhly pohladu na odkion od znédmych spdsobov
nazerania na spoloCenské spravanie. Dielo Moniky Oechslerove;j
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High Anxieties [Vel'ké znepokojenia] z roku 1998 ukazuje na
troch striedavo vyuZivanych premietacich platnach konstrukcie
Fenskej identity, ktora sa zagina utvarat v detstve; flustrujic, -
ako dokonca kamaréatky v tom istom veku kontrolujd v rolach
sprostredkovatelov spolo¢nosti formovanie individua. Meniaca sa
kinematograficka perspektiva pripomina zname kinematografické
kédy dréam zo stdnych sieni so zapojenim Zalobcov, obhajcov, obeti
a obZalovanych. Vdaka rozsireniu moZnosti, ktoré poskytuje trojité
projekcia a viacnasobny uhol pohladu, dosiahnuty prostrednictvom
formaélnej montaznej techniky, tato nova perspektiva umociiuje -
skryté nasilie, vlastné socializacii jednotlivca. Podobnym spBsobom
trojita projekcia v diele Eiji-Liisy Athilaovej TODAY/ Tanaan (1996 -
1997) enormne zlepSuje moznost komplexného prepojenia
obrazovych a textovych prvkov nezévisle od perspektivy rozpravaca.
Texty iba zriedka zodpovedaju tvdram a rodom. Texty a obrazy sa
navzajom nestotoZfiuju; namiesto toho sa od seba liia, vznasajic
sa vedla seba a formujic pohyblivé uzly v sieti mnohonésobnych
vztahov, ktoré si musi divak vytvorit sdm. Volne sa vznaSajuce
retazce znakov, &i uZ obrazov, alebo textov, st popretkavané tak,
aby formovali univerzum bez stredu. A predsa, jeho jadro poskytuje
Gtodisko katastrofe, osudovému nestastiu, ktoré ndpadne vykorenilo
vietky moZnosti koherentného, linedrneho narativu. Prezentuji sa
tu len nezlugitelné fragmenty pamati, a to zvla¥tnym objektivnym
spdsobom, prostrednictvom pasivnych, poprepletanych subjektov
(titul knihy od Elisabeth Bronfenovej, 1998). Pribeh katastrofy sa uZ
nerozvija podla linedrnej dréhy racionéalneho myslenia; namiesto
toho je (z cenziry) vypustend iraciondina podstata katastrofy cez
neusporiadané, odstredivé, multiperspektivne narativne trajektdrie.
Iba tak je moZné zaZit katastrofu ako takid - prostrednictvom
zamietnutia toho, aby sa obrazové a textové prvky zlugovali
a navzajom suviseli. Narativne Struktlry takého druhu, ktoré
vyuZivajd iracionainy charakter sna a ludskej duge ako prvky
dejovej linie, jasne poukazuju na stvislost s prvymi filmami Ingmara
Bergmana (napriklad Wild Strawberries/Lesné jahody, 1957).. . N
Interaktivny CD-ROM Troubles with Sex, Theory & History (Trampoty
so sexom, tedria a histéria, 1997) od Mariny GrZini¢ovej a Ainy
Smidovej analyzuje néhodné, kombinatorické a rekombinatorické
vztahy medzi obrazmi a textom, pozostavajice z vyberu z diela
Griniéovej a Smidove] z obdobia rokov 1992 a? 1997.
Shirin Neshat prezentuje vo svojom diele Turbulent (1998) binarny
protiklad medzi muZom a Zenou v patriarchélnej spolo¢nosti na
dvoch premietacich platnach umiestnenych oproti sebe. Zena ma
hlas, ale nema slové ani posluchaéov. M4 jedine zvuk a schopnost
kridat. Muz ma k dispozicii slova, kultiru re&i a publikum, ktoré ho
na zaver odmeni bdrlivym aplauzom. VylG¢enie Zeny z vytvarania
civilizacie a spolocnosti neméZe byt ilustrované ZivSie ako tymto
bindrnym usporiadanim projektorov a pozicii. PouZitie synekdochy -
(na zobrazenie nasilia, ktoré je vlastné gendirov{/m problémom,
a politike identity) je typické pre mnohé z tych najlepsich diel
videoumenia, ktoré sa metodologicko-analytickym spdsobom
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za'oberaj(x vykorenenymi silovymi mechanizmami spoloéenského
k?du oproti prevazne subjektivnym pristupom New American
Cinema zo 80. rokov 20. storogia.

Modverné spolognost pontka skutognému subjektu vela réznych
funkénych modelov a mognosti pre rolové spravanie. Na gkale
mnczh(_anésobn?ch moZnosti definovanych kultdrnym priemyslom
v medl’éch, od populdrnych filmov po umelecks opery, od lesklych
maga.ZI?ov po nizkorozpod&tové televizie, subjekt si sdm méze zvolit
a zau;ft postavenie, pokial je schopny znasat tlak prislusného
spolocerjského kédu. Tento vztah medzi subjektom ako skuto&nou
moznostou a volbou imaginarneho subjektu je vyjadreny ako

Pod?_bne ako niekol'ko dalgich umelcov, aj Taylor-Wood pracuje
s ”’nz.ajdenf/m zvukom”. Je velmi zaujimave, Ze jej praca potvrdzuje
teoru{ dor_ninantnosti hudobnej kompozicie ako determinujicej
nar?tlvneJ Struktdry. Nie vizuélny obraz, ale zvuk uréuje spravanie
aI.<terov. Styri osoby na Stvorndsobnej projekcii pocuvaju Elektru od
l?lcharda Straussa a &akajl na pokyn pre svoje pridelené spievané
Glohy. Podobne ako dielo Shirin Neshatovej, film je synekdochou pre
rquétie dostupnych (spolo&enskych) rolf a rolu hlasu v spoloénosti.”
Divadlo zvuku otvéra pohlad do divadla pozicii subjektu. Na -
E>'orovrjanie, Pipilotti Rist smeruje vo svojom diele skér k §truktdre
Ciastocne prefabrikovanych komponentov. PouZiva vopred nahrant
hudbu, ktord ilustruje svojimi obrazmi, alebo hudba ilustruje jej
obrazy podla kédovanych schém takého druhu, aky vidime na
MTV. Ostava v rdmei k6dov volby subjektu a
prefj’pfsaného a akceptovaného spolodnostou. Odli3nym sp&sobom
z’au_|lrr_1avﬁ adaptéciu vztahu medzi zvukom a obrazom na narativnej
urovn'l - kedZe spominanie je jednou z funkeii narativy -
njclch'adzame v diele A Capella Portraits od Ute Friederike Jiirssovej
Vldea. Sylvie Blocherovej, Gillian Wearingovej, Sam Taylor-Woodové'
kombinuj vel'mi komplexnym spésobom mise-en-scéne, :
dokument, zvuky, obrazy, masky a premietacie plochy, aby poslazili
dekonstrukcii sveta ako mnohotvarneho scendra.

komer&ného narativu,

Néjdeny obraz a zvuk, experimenty s najdenym filmom

Podobne ako umelci 60. rokov 20. storoCia vyuzivali ,najdené
oprazy" a,néjdené zabery” (George Landow a ini), stidasni
vxdeou'melci a filmovi umelci ako Douglas Gordon, Marcel Odenbach
a Mirtm Arnold vyuZivajt takisto najdené materialy. Perry Hoberman
pouziva vo svojom interaktivnom CD-ROM-e The Sub-Division of

t/_7e E/e.cz‘r/'c Light (Subsekcia elektrického svetla, 1996) najdené
dlapﬁzntx’vy, 8 mm film a starg projekéné pristroje. Erkki Huhtamo
pouziva vo svojej praci 7he Ride of Your Life (Jazda tvojho Zivota
1998) vyber z najdenych estradnych jazd, vi&sinou pocitaovo ’
spracovanych tak, aby na simula&nej platforme imitovali vybrang

synekdocha v diele Sam Taylor-Woodovej Killing Time (Nuda, 1994).

()

N -
vrcholné historické jazdy v kinematografii na virtualnych vozidiach:
George LeGrady vo svojom interaktivnom CD-ROM-e Sfippery
Traces (Klzké stopy, 1996) vyuZil okolo dvesto pohladnic na .
nelinedrnu naréaciu, postavent na algoritme prostrednictvom
navigéacie databankou. Martin Arnold dekon$truuje svoje néjdené
zébery aZ do extrémov, aby zviditel'nil skryté sémantické Struktiry
prostrednictvom postupného opakovania (piéce touchée, 1989;
passage &/ acte, 1993). Najdeny zaber je opétovne zmontovany,
zavinuty do slugky, iastogne znovu nafilmovany a vizudlne
odcudzeny vo svojej celistvosti. Pouzitie najdeného filmu je stéastou
stratégie medidlnej reflexie a priviastnenia. Ked Marcel Odenbach,
Gabriele Leidloff, Samir, Isabell Heimerdinger, Andrea Bowers, Burt
Barr, Pierre Huyghe a Douglas Gordon robia narazky na zname
filmy, vratane klasickych, ako st From here to Eternity (Odteraz az
do vednosti, Fred Zinnemann, 1953) a 7The Godfather (Krsiny otec,
Francis Ford Coppola, 1972), alebo na po_pulérne te[evizne zébery od )
roztlieskavadiek (Andrea Bowers, Touch of Class/Dotyk triedy, 1998)
po scény z pohrebu Diany, princeznej z Walesu (Gabriele Leidloff,
Moving Visual Object/Pohybujici sa vizudlny objekt, 1997), vznikajd
pozorovania druhého stupfia, orientované na média, v:ktorych
je vizualna kultdra ako celok vystavena analyze ako readymade.
Pozorovanie sveta teda uvolfiuje cestu pozorovaniu komunikacie.
Nevedomy charakter vizudlneho kédu-sa pri uréitom druhu
symptomatického &itania stava evidentnym.
V intal4ciach Douga Aitkena, zahffiajtcich viacndsobné
premietacie platna, je narativne univerzum rozbité na jednotlivé,
autonémne filmové polika a série efektov, zndme divakom
3kolenym v technikach videoklipov: detailné zabery, rozmazany
pohyb, technické modifikacie obrazu dosiahnuté kamerou, digitalne
spracovanie obrazu, skratenie a prediZenie &asu. Naracia je rozbité
nielen priestorovo, projekciou na viacnasobné platna, ale aj’
v chronologickom zmysle. .
Posuny a deformécie konvenénych parametrov priestoru a Casu
zohrévaju déleZitG Glohu v novej naracii. Tak ako.y 60. rokoch; tieto -
experimenty s Gasom zddraziiuji technologicky as VR
kinematografického poriadku v protiklade k biologickému
tasu Zivota. Ohnisko je zamerané skor na umely &as neZ na .
.znovuobjaveny ¢as”, na Easové kongtrukcie ako vizualne symptdmy
Gpine umelej, vykons$truovanej réélity. Pierre Huyghe s Brunom
Ganzom ilustruji vo svojej trojndsobnej projekcii L “Eljpse (Elipsa)
z roku 1998 rozdiely medzi komer&nym &asom {pouZitim &asu
v komergnom filme) a osobnym gasom (pouZitim &asu vo viastnom
filme Pierra Huyghea). [Huyghe] tu pouif\(a"néjdenu metra? {found
footage)'alebo najdeny film, film ako readymade - hotbv_é gmelecké
dielo, ktoré dekonstruuje tym, Ze ho podrobi chronolpgiékej
manipulécii: Ked' je Bruno Ganz mimo zéberu v komer€nom filme
(The Amierican Friend/Americky priatel od Wima Wendersa, 1977).
za&ina sa projekcia jeho osobného filmu, ktora preru3uje projekciu
komer&ného filmu. Huyghe sa hra s kinematografickou technikou
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M
ftrihanig tak, Ze prechadza z jednej scény é\c; aruhej, vymazévajlc
| Cas a priestor medzi nimi, &o sa nazyva eliptickd” technika. Douglas
G.orvdon pqdrobuje komeré&né filmy podobnej manipulécii s S&asom
TieZ pracuje s najdenymi filmami (od Hitchcockovho Psycho po -
Fordov The-Searchers/Hl’adaéi) a rozsiruje ich bud na dvadsatstyri
hodin, alebo na pif rokov.

Poéitagovy film

|
|
! Film random (nahodou, 1963) od Marca Adriana, vytvoreny
prostredr}fctvom IBM 1620-21, bol pravdepodobne prvym filmom
vy't\{orenym pomocou poéitada, ktory urobil umelec v Eurdpe. The
| Whitney ?rothers otvorili pole digitalnemu filmuy (John Whitney,
PermL{tatrons/ Permutécie, 1968). V roku 1971 John Whitney rr;l
\{ytvorxl svoj prvy digitalny film 7ermina/ Self (Terminéine Ja). Ten-to
‘ titul neskdr pripomenula kniha Terminal Identity (Termindlna identita
i 19_9'3) od Scotta Bukatmana, ktory sa zéroveii odvolaval aj na text '
Williama Burroughsa: ,Cela planéta sa vyvija smerom k terminélnej
(koneénej) identite, ktorej tplne podlahneme.“8 Michael Whitney
vytvoril digitény film Binary Bit Patterns (Binarne bitové vzorky,
1969). John Stehura (Cybernetic 5-3/Kybernetika 5-3, 1965), L’illian
S'chwartz a Ken Knowlton, Charles Csuri a James Shafter (Hz;mmin
g/rd./Kolibrll’k) patria k prvej avantgarde digitalneho filmu. Dielo ¢
Wae\ggjéiloa;rﬁmvréXWEB (1994 - 2000) polozilo zakladny kamef

Navigovatel'na rizomaticka narscia

Nar{a’u’my svet sa stava v oblasti digitalne roziireného filmu
obojsmernym a uz nereflektuje psycholégiu priciny a désledku
Opakovanie, zbavenie sa linedrneho &asu, Zasova a priestorové-
asyn?hrénnost’ zaujali miesto klasickej chronoldgie. Viacnasobné
premlet?cie platna fungujd ako polia, na ktorych sa scény
zobrazuja z viacndsobného uhla pohladuy, ich narativny prad je
prelorr}env. Obvinenie, kedysi vznesené proti novej hudbe - Ze
preru§'|Ia prepojenie s posluchadom, odkedy uZ poslucha& nemase
rekon$truovat alebo rozoznavat principy kompozicie - sa mése
te’rf\z bez vynimky adresovat pokrogilym narativnym technikam
stllcasného videoumenia. Autori pretrhli spojenie s divakom, ktory
uz nedokéZe rozoznat narativnu Struktdru. Linearnost a chrémolé ia
ako klasické parametre narécie padli za obet viacnasobnému s
uhlu pohladu, premietanému na viacndsobné platna. Cielom st
asynchrénne, nelinearne, nechronologické, zdanlivo nelogické,
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na také rizomatické komunika&né Struktiry, ako je hypertext,
.asociativna tvorba hesiel” (Vannevar Bush, As We May-Think/Ako
si Zelame mysliet, 1945), ,multi-user dungeons” (MUD - typ sietovej
pocitacovej hry pre viac hratov - pozn. prekl.), orientovanych na text
a iné digitélne technoldgie literarnej naracie.® Definicia rizému Gillesa
Deleuza ako siete, v ktorej sa kazdy bod da spojit s akymkolvek inym
bodom, je presnym opisom komunikacie v prostredi celosvetovej
siete s mnohymi uZivatelmi a obrazov a textov s otvorenym koncom,
plnych naraZok, ktoré z neho vyplyvajt. Tieto narativne systémy
a scenére maju urdity algoritmicky charakter. Naracia sa stava
strojom, strojom na dej, motorom. Uz v roku 1928 Vladimir-Propp
demonstroval vo svojej znamej Stadii Morphology of the Fairy Tail
(Morfolégia rozpravky), Ze 450 rozpréavok, ktoré analyzoval, by sa
dalo zredukovat na 25 zakladnych funkcif-a narativnych udalosti &
narativnych morfém. Tychto dvadsatpat morfém tvorf uréity druh
algoritmu, ktory vytvara prostrednictvom novych kombinécii
nekone&nt nif novych dejov. St&asné videoumenie so svojimi
audiovizualnymi narativnymi technikami rozbfja celistvé formy na ich
zékladné morfologické komponenty. Tie sa opatovne spajaju,
pouZivajic mnohonasobné metddy opisané vyssie. Tieto nové:
narativne techniky zviditelfiuji komplexnost spologenskych
systémov. Kriza zobrazovania, ktort maliarstvo odvratilo-v 80. rokoch |
tym, %e sa uchylilo k rastiicemu opakovaniu historickych figurativnych |
a expresivnych podmienok, sa v siasnom videoumeni prekonéva
oZivenim narativnych podmienok, anticipovanych historickymi
avantgardami v literatire, divadle a hudbe: od franctzskej skupiny
OULIPO (Ouvoir de Littérature Potentielle) po Viedenska skupinu.
Interaktivna inStalacia Passage Sets/One Fulls Pivots at the Tip
of the Tongue (Scény priechodu/Niekto natahuje jadro na Spicke
jazyka, 1994 - 1995) od Billa Seamana odkazuje na automatické
techniky pisania surrealistov, ale realizuje sa pod&itatovym
algoritmom néhodného pristupu. Texty a obrazy si prepojené
takymito nahodnymi kombinaciami. V interaktivnej inStalécii 7afe/
(Cierna tabula, 1993) od Franka Fietzeka pohybujici.sa monitor _
pred velkou tabulou odhaluje ukryté stova ako palimpsest.: = -
Vyhnanie nardcie abstrakciou viedlo k odmietnutiu narativu ako
zastaraného historického fenoménu. Tento modernisticky diktat
uznévania len rydzo vizuélneho a zavrhovania verbalneho prevratila
postmoderna v prospech intenzivnej$e] orientacie myslenia.
Preto sa aj postmoderny vizuélny jazyk si€asného medialneho
umenia stava tym premyslenejsi, &im va&Smi vyuZiva avantgardné
narativne techniky. Na rozdiel od technicky taZkopédneho filmového
umenia umoZiiuje dnedné digitalna technoldgia ovela dokonalejsiu
kontrolu nad kinematografickymi zdrojmi, a tym podporuje
stabilnej3i vyvoj kinematografického kédu. Vyhoda dnesnej video
a digitalnej technoldgie oproti véerajsej filmovej technolégii spodiva

® Pozri Grond, Walter:

vo vylepSenej logistike jej technického repertoaru. To, ¢o b{)lo
kedysi skutogne nemozné a rovnako aj nachylné na problémy, sa-
dnes ovela I'ah3ie realizuje a je to Gplne spp!’ahlivé. Vdaka tejto

Der Erzéhler und der
Cyberspace. Innsbruck:
Haymon, 1999.

s . | paralelné, viacna é f i i Y
Burroughs, Willam: Vovs | P tj:‘Ine, \‘nacna'lsobn'e narativne pristupy z viacerych uhlov pohladuy,
gxp,ess' New York: Grove premietané na viaceré platna. Tieto narativne postupy, zahfhajlce
ress‘ 1 . s . L TN B . y i
964. ’ ~rozmanité dejové linie”, boli vyvinuté s ohladom a orientaciou
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Peter Weibel

()
techfxickej stabilite, moZnosti novych naratf\\\/?iybh technik, ktoré sa
zal_oz'ené niviacnésobn\'fch velkoplosnych projekciach - o je azda
najvyraznejsim znakom st&asného videoumenia - sa dnes mdZzu
preiskﬂmat’ prvykrat vo vadsej miere. A tak video a digitalne umenie
sucCasnosti prevzalo Stafetu, ktord zanechala kinematograficka
avaqtgarda 60. rokov 20. storogia, a pohlo sa o krok dopredu

V univerze kinematografického kédu.

Text vy_f§i’elﬂpod nazvom Expanded Cinema, Video, and Virtual Enviroﬁments
v pubh!<acu k rovnomennej vystave: Future Cinema. The Cinematic Imaginary
:ﬂfreJFllzl?. Shaw, Jeffey - Weibel, Peter (eds.). ZKM/Center for Art and

edia, Karlsruhe and The MIT Press, Cambridge, Massach
England, 2003, s. 110 - 125. S usetis London.
Krats}ra verzig te)'<tu bola prvykrat uverejnens pod nazvom Narrated Theory:
Icl‘/l.u/t/p/e Projection and Multiple Narration v knihe New Screen Media.

inema/Art/Narrative. Zapp, Andrea - Rieser Martin (eds.), B ishi

, A .). BFI

London, 2002, s. 42 - 53. ( : Publihing.

PreloZeny a vydany so sthlasom autora a vydavatela. Z anglického jazyka

preloZil Emil Visfiovsky.
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Verena Kuni
Sing my Song: stara pesnitka - reinterpretovana?

Uvahy k znovuozZivenej diskusii o ,Zenskej”
(video)estetike na ,,modelovom priklade”
Pipilotti Ristovej

.Zd3 sa, Ze Zenské umenie je cosi, k Somu $a méZeme pribliZit iba
Stereotypne a reflexivne. Tento dojem sa v kaZdom pripade vnucuje,

ak preskumame reakcie umeleckého sveta.na-tvorbu umelkyri. Bud’
prichddza umelecks kritika so zovseobecneniami, ktoré sa opieraju

o predstavu lZenskosti’, pricom pod pojmom (Zensky” sa rozumie aj
Werinisticky’. Alebo sa Upiné odmietnutie Zenskej otdzky utieka k fréze,
Ze dobré umenie nemé rod.”

Stara pesnicka

.Na prvy pohlad udrie do o&i, Ze na rozdiel od inych umeleckych
médii, ako st maliarstvo, socharstvo, dokonca aj fotografia, ale
predovetkym v porovnani s hudbou a architektdrou, ovela viac Zien
Gspesne pdsobfi v oblasti videoumenia,” zhfia Wulf Herzogenrath

v roku 1992 v katalégu k berlinskej vystave 725 Jahre: Profession
ohne Tradition. Zur Geschichte bildender Kunst von Frauen im
deutschsprachigen Raum (125 rokov:.Profesia bez tradicie.’

K dejinam Zenského vytvarného umenia v nemecky. hovoriacich -
krajinach), aby uzavrel svoje ,postrehy k ranym videoprdcam autoriek
Ulriky Rosenbachovej, Rebeccy Hornovej a Friederiky Pezoldovej”
podla neho optimistickym vyhladom do budtcnosti: silnejSie
zastUpenie umelkyii v oblasti videa si mdZeme uvedomit.nielen_ - -
na zéklade stdasnej ponuky aktudinych slovnikov a vystavnych
katalégov. Aj pozvania takych umelkyf, ako s Marie-Jo Lafontaine,

Marina Abramovi¢ a Dara Birnbaum na velké vystavy ako documenta l

sved&ia ¢ tom, Ze prace videoumelkyfi sa stretli v umeleckom svete
so Sirokym ohlasom. : o :

Nezavisle od toho, &i sme ochotni prijat tiito perspektivu aj z pohladu
konca 90. rokov, musime sa zaujimat predovSetkym o argumentaény
kontext, do ktorého vklada Herzogenrath 'svoje resumé, ked' dalej
hladé ,skutoéne presved&ivé vysvetlenie, predo.Zeny oslovuje prave
zdanlivo technicky také komplikované médium, ako je video?, aby
potom ,nasledoval Ulrike Rosenbachovi v jej stru¢nom zddvodnend,
ktoré vychadza skdr z dejin médif, ako zo stanoviska psycholdgie
umenia: Video na rozdiel od inych oblasti nie je zatazené dejinami
umenia, v ktorych kvalitativne kritéria starocia prakticky bez vynimky
urdovali vyhradne muZi. Toto médium-je ako nepopisany papier,

! Graw, Isabelle: Nach
allen Regeln der Kunst. In:
Gender Killer. Texte zur
Feminismus und Politik.
Eichhorn, Cornefia -
Grimm, Sabine (eds.).
Berlin, 1995, s. 139 - 151.

2 Herzogenrath, Wulf:
‘Warum wir Manner die
Technik so lieben’ - und
gleichzeitig der Hinweis,
daB dies Frauen sbenso
tun. Anmerkungen zu den
friihen Videoarbeiten von
Ulrike Rosenbach, Rebeca
Horn und Friederike
Pezold. In: 125 Jahre:
Profession ohne Tradition.

| Zur Geschichte bildender

Kunst von Frauen im
deutschsprachigen Raum.
Berlin: Berlinische Galerie
im Martin-Gropius Bau,
1992,s. 183 - 200.
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