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K teoretickému kontextu

Pamétové instituce, mezi néz se radi zejména galerie, knihovny, archivy

a muzea, nékdy oznacované anglickym akronymem GLAM, stoji v pripadé
medialniho uméni pied specifickou fadou vyzev. V prubé¢hu 20. stoleti
byly umeélecké sbirky usporadany podle tradi¢nich médii jako socha,
malba, kresba, fotografie, ke kterym poté, co se na poc¢atku tohoto stoleti
etabloval jako uménti, pribyl film se specifickymi postupy fotochemické
ochrany. Pro intermedidlni tendence nebo elektronicka média pocinaje
videem vSak prestaly takovéto postupy vybéru a ochrany zalozené na ma-
terialité pouzitého média stacit.

K tomu se pridava situace, v niz u verejnych instituci nelze sbirky vytvaret
programové a planovité, pokud maji plnit roli historické reprezentace

ve spolecnosti se zvySujici se produkci medialnich obsahti. Umélecka
tvorba do nich vstupuje v podobé mnozstvi fyzicky existujicich nosic¢u,
objektu, artefakt(l, dokumentq, v jejich syrové nepopiratelnosti, ovsem za-
roven neusporadatelnosti, zasazenych degradaci, neuplnosti a prdzdnotou
chybéni. ,,Je zde n¢jaka jina oblast ziskavani informaci, ktera ma tak siroky
mandat a proces vybéru tak nahodny, tak fragmentovany, tak nekoordino-
vany, a dokonce ¢asto neumyslny nebo plynouci z nehody?“ ptal se v roce
1975 v archivarské komunité Francis Ham.!

Jedna z teorii, ktera popsala rozsireni pole medialniho umeéni a prisla se
systematizaci a orientaci v ném, pfinesla v roce 1970 pojem a stejnojmen-
nou knihu Expanded Cinema Gena Youngblooda.? Jednotlivé medialni
technologie spolu se souvisejicimi novymi moznostmi vyjadieni byly

v nékolika kapitolach dokumentovany desitkami prikladti uméleckych
postupu a rozhovort o nich. Technologicky mediovand vizualita pro
Youngblooda tvorila zcela novou autonomni noosféru, v niz organizoval
nové rozmery lidského poznani a spirituality v liniich napt. kosmického
védomi, polymorfniho eroticismu nebo teledynamickych prostiedi, ¢asto
v primé souvislosti s psychedelickou zkuSenosti a sebeorganizaci ekoso-
cialnich systému. OvSem také v jednoznacné opozici viuci prekonanym
zpusobum védecké kategorizace i postuptim pramyslové kinematografie
atelevize. Jako takova se jeho prace stala jednim z milnikt uvazovani

0 ,jiném filmu®, pokud jde o presahy kinematografie nebo ,time-based art*
u navaznosti na vytvarné umeni.

Teorii obrazu, jez byly pro uchopeni medialniho uméni pouzivany, je
nicméné celd rada. Historicky také mtizeme sledovat jejich vzestupy

a ustupovani. A¢koli neexistuje jednotna teorie, jako pomérné Siroce
zastieSujici pojem se pouziva ,pohyblivy obraz®, vychazejici z filmové

1 Gerald F. Ham. The Archival Edge. American Archivist, 1975, ¢. 38, s. 5-13.
2 Gene Youngblood. Expanded Cinema. New York: E. P. Dutton & Co., 1970.
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oblasti. Noél Carroll v druhé poloving 90. let teoretizovanim tohoto pojmu
prekrocil ,esencialismus” filmu, tedy domnénku, Ze filmové uméni ma
zvlastni esenci ve své materialité, ktera jej definuje. Ukazal, Ze umeéni
nabyva rtiiznych medialnich forem, a ty by nemély byt v jeho budoucim
vyvoji normativni a determinujici. To je vhodné pro uvazovani o ,,jiném
filmu“ a tyka se rovnéz diskuzi o specifickych kvalitach a estetice videa.
Carrollitv pozadavek na Sablonovité, vzdy stejné uvadéni, které neni samo
0 sob¢é uménim3, v§ak nevyhovuje jakymkoli performativnim a interak-
tivnim formam, u nichz tedy jako pohyblivy obraz miiZzeme oznacovat jen
urcité slozky jejich intermedialni dramaturgie. Ve stejné dobé nazval Lev
Manovich média, v digitdlnim svété osvobozena od svych fyzickych forem,
skulturnimi rozhranimi®, ktera definuje spiSe ustaleny soubor kulturnich,
vizualnich a sémiotickych praxi, a ukazal, jak v novém digitalnim ,,meta-
médiu“ pocitacové hry a interaktivni CD-ROMy refrazuji jazyk filmu.*

Srovnani s jinymi formami, kterym také Slo o dematerializaci, napf. s kon-
ceptualnim uménim, nas vede k chapani medialniho uméni jako ne-loka-
lizovaného a ne-fyzického. Christianne Paul ale konstatuje, Ze ackoli
dochazi k posunu od objektt k procestim, je tu také podstatna odliSnost
od predchozich dematerializovanych uméleckych forem.5 Takové pojeti
meédia, odklangjici se od popreni specificity, popsala Rosalind Krauss:

Médium nebo podpora pro film neni ani celuloidovy pas obrazku,
ani kamera, ktera je natocila, ani promitacka, ktera je privadi

k zivotu v pohybu, ani paprsek svétla, ktery je prenasi na platno,
ani platno samo, ale toto vs§e vzato dohromady, véetné publika
zachyceného mezi zdroj svétla za nim a obrazem promitanym pied
jeho o¢ima.®

Chape jej jako ,zkuSenostni apparatus®, nebo zvlastni ,vnimatelné milieu®,
které umoznuje zazitek.” Médium je sada vlastnosti, které usmeérnuji
zkusenost, fyzickou nebo jinou, artikulaci téchto vlastnosti. Tomu Rosalind
Krauss fika také ,vynalézani médii“.¢ Co identifikovala jako odklon od spe-
cificity médii a vzestup postmediality, vychazelo také z uziti videa a filmu
umélci 70. let, kteri dfivéjSim pojetim umeéleckého média otfasli a pouka-
zali na to, Ze neni jen fyzickym nosic¢em, ale aparatem, ktery prenasi svj

3 Noél Carroll. Theorizing the Moving Image. New York: Cambridge University Press, 1996, s. 49-74.

4 Lev Manovich. Cinema as a Cultural Interface. Dostupné z: http://manovich.net/index.php/projects/
cinema-as-a-cultural-interface (cit. 27. 9. 2021).

5 Christianne Paul. The Myth of Immateriality: Presenting and Preserving New Media. In: Oliver Grau (ed.).
MediaArtHistories. Londyn — Cambridge: MIT Press, 2007.

6 Rosalind Krauss. A Voyage on the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition. New York:
Thames & Hudson, 2000, s. 2.

7 V originale ,experiential apparatus” a ,sensible milieu“ obsahuji neprekladana slova z latiny
a francouzstiny. Apparatus je tfeba chapat jako soubor zafizeni (u média filmu napf. zahrnujici kamery,
mikrofony, svétla, promitacky, reproduktory aj.) zprostfedkujici zkuSenost. Sensible milieu mlze byt kromé
vnimatelného také smyslupiné a kromé fyzického prostfedi mize znamenat rovnéz spolecensky nebo
intelektualni kontext, ustavovany médiem.

8 Tamtéz.



zazitek publiku. Jeji kriticka revize umeéleckého média v modernim umeéni
se samoziejmé rozchazi s pojetim Clementa Greenberga, podle néjz by se
skute¢né uméni mélo zamérovat na omezeni a zakonitosti média (tvar,
pigmenty).® Pro Rosalind Krauss modernismus znamena konec uméni

ve smyslu tohoto redukcionismu na omezeni materialu, ktery se stal jeho
prekazkou.

Interdisciplinarni teorie média tedy zahrnuji nejenom zpusoby vyjadie-
ni, tedy sémiotické jazyky médii, ale i jejich materialni technologickou
podminénost a neopomijeji institucionalni studia, protoze jak jazyky, tak
technologické aspekty médii jsou ddny mnoha spole¢enskymi organiza-
cemi produkujicimi vzajemnou shodu. Novéjsi teorie po prelomu milénia
rovnéz zahrnuji aspekty emoci, afektt a ztélesnéni'® a sméfuji k teoreti-
zovani média jako ,tlustého“ kulturniho rozhrani, zahrnujiciho mnoho
vrstev od télesné-technologickych po abstraktné-sémiotické. Film uz neni
ustfednim médiem, které by explodovalo a expandovalo do elektronickych
médii, videoartu, televiznich okruht a environmentu. Variabilni oblast
novych médii se sama stala zdrojem vizualnich praxi pro dalsi nové formy
a vzajemné ovlivnovani.

komputaéni hybridni ztélesnény
(elektronicky) (medialni) (biologicky)
algoritmicky sitovy relacni
(matematicky) (kulturni) (propojeny)
datovy sémioticky prostorovy
(signalovy) (historicky) (imanentni)

Centre for the Study of the Networked Image — Geoff Cox — Annet Dekker —
Andrew Dewdney - Katrina Sluis: Rozméry socio-technického slozeni obrazu."

Kolektiv autorti z Centre for the Study of the Networked Image londynské
South Bank University vychazi z toho, Ze pracujeme s nékolika raznymi
ontologickymi doménami obrazu. Subjektivni a biologické lidské vidéni
ma zcela odliSnou ontologii od techno-sémiotickych obrazu. Jejich pojeti
sitového obrazu je tvoreno spolupraci mezi kvazi-autonomnimi operacemi
softwaru a remediaci socio-kulturnich forem. Tato remediace odpovida
praci kuratorti a archivaru, ktefi, ackoli pracuji spiSe s historickymi teorie-
mi, odpovidajicimi zpusobu vzniku dila nebo dobovému kuratorskému

9 Clement Greenberg. Modernist Painting. In: Francis Frascina - Charles Harrison (eds.). Modern Art and
Modernism: A Critical Anthology. New York: Harper & Row, 1982, s. 6.

10  Michal Klodner. Postmedialita. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014.

1 Centre for the Study of the Networked Image — Geoff Cox — Annet Dekker — Andrew Dewdney - Katrina
Sluis. Affordances of the Networked Image. The Nordic Journal of Aesthetics, 2021, ¢. 61-62, s. 40-45.
Dostupné z: https://tidsskrift.dk/nja/article/view/127857 (cit. 27. 9. 2021).
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pristupu, kontext aktualizuji a pfenaseji do souc¢asné doby a medialni
situace. Sitovy obraz je tak multimodalni a transmedialni. Ale zejména:
je vytvaren siti vazeb. Je propleten s hardwarem, softwarem a publikem,
kterému obraz ¢ini viditelnym struktura jeho distribu¢niho procesu. Tato
sitovost je pro obraz konstitutivnim aktem.'

dynamicka
podminénost
lidského zraku

shromazdéni
materialnich
objektd

spojeni lidi a
technickych
nastroju

Centre for the Study of the Networked Image — Geoff Cox — Annet Dekker — Andrew Dewdney

- Katrina Sluis: schematicka reprezentace sitového obrazu. V prvni oblasti obraz formuje to, co
je mozné pozorovat a myslet. V druhé oblasti jsou obrazy materialnimi inskripcemi toho, co bylo
pozorovano, ve treti je obraz tvoren socialnimi vztahy mezi lidmi a technickymi obrazy.

Historii medialniho uméni tedy muze byt cela rada podle toho, na zakladé
¢eho jsou souvislosti organizovany. Je mozné ji nahlizet z mnoha uhlu a se-
stavovat ji z raznych prvka. Obvykle to je z historie vystav, festivalti a umeé-
leckych organizaci, které dohromady davaji prehled o nékterych proudech
a vztazich. Samotné téma sbirkovych politik je mezioborové, dotyka se
krome¢ historie uméni minimalné praveé institucionalnich studii a podle
charakteru subjektu se k nim pridavaji dalsi obory. Tato studie nékolika
historickych kontextti ma ukazat teoretické i praktické kuratorské pristupy
k variabilnimu poli medidlniho uméni za ucelem jeho citlivé a systematické
dokumentace a vytvareni rozsahlejsich verejnych sbirek a archivu.

Kuratorstvi sbirek vychazi z mnoha rtiznych zazemi a pohledu. V rozsi-
feném pojeti je zahrnuta forma performativity, v principu odmitajici trh
umeéni a komodifikaci prostifednictvim objektt. Pozornost je vénovana
nematerialnim kvalitam udéalosti, happeningu, procesu. S videoartem
jsou takovéto tvurci strategie spojeny od jeho pocatkii. Nékdy je pouze
prostitedkem k vytvoreni neopakovatelného mistniho prostiedi, jindy

12 Tamtéz.



zaznamem o prob¢hlém experimentu. Video okruh a prostiedi, vyuZzivajici
snimani lokalniho obrazu zivou kamerou, je jak technologii, tak uménim,
stejné jako spolecenskym nebo socialnim aktem. VSechny tyto roviny
mohou mit vlastni tvurci souvislosti a navaznosti. V novych médiich na-
stupujicich od 90. let maji tyto umélecké strategie své vyjadreni v hackti-
vismu, net-artu nebo on-line taktickych médiich. Souvislosti s vytvarnym
a scénickym uménim nelze zprostiedkovat bez SirSiho pochopeni spole-
¢enského zazemi a umeéleckého prostiedi, formujicich vychodiska téchto
sméru. V prubéhu dvacatého stoleti nam teorie Marshalla McLuhana

a Viléma Flussera také shodné¢ ukazaly, ze vyjadreni médiem neni zcela
svobodné, ale Ze apparatus média je programem, ktery produkuje pouze
predem definovany typ sdéleni. Um¢lci, byt’se obraci k hluboce ptiroze-
nym a lidskym zptsobiim vyjadieni, se tak ocitaji mezi médii, tedy mezi
pramysly jakozto stroji spektaklu. Aktualni teoretické pristupy proto také
zahrnuji uréitym zptisobem méné obvyklé, zato neméné¢ dulezité aspekty
organizacni ekologie a neinstitucionalni uméni.

K empirické metodé

V zemich s vysoce rozvinutym medialnim uménim existuji na tuto oblast
specializované a z ni vychazejici organizace a festivaly s dlouhou tradici,
které pomahaly etablovat a definovaly tuto novou formu uméni. Z hlediska
uchovani kulturni paméti v nich také vznikaji ptivodni institucionalni
archivy. Proto je potieba si jich v§imat pri hledani dokumentt a rekon-
strukci historického kontextu. V ¢eské a ¢eskoslovenské historii se setkame
spiSe s jejich doCasnym pusobenim, mnoho festivalu mélo pouze jeden nebo
n¢kolik malo ro¢niki, a z toho ditvodu bude i velmi systematicky institucio-
nalni pristup velmi fragmentovany. To vSak odpovida charakteru prostredi
a samotnych uméleckych forem, které se rychle vyvijeji, méni a spontanné
reaguji na spolec¢enskou situaci. Ta byla do sklonku 80. let 20. stoleti dana
tuhou socialistickou normaliza¢ni doktrinou. V ¢eskoslovenském prostoru
pred rokem 1989 zname velmi dobre situaci, v niz byly aktualni tendence ze
své podstaty anti-institucionalni, vymezujici se proti oficialni politice nebo
kulture, pripadné kdy se oficialni mista sama aktivné vymezovala vii¢i nim
tvrdym prosazovanim statni kultury. S 90. léty prisla dynamika novych
myslenek, exploze otevienosti, svobody a transformaci vSech spolecen-
skych mechanismu. Zatimco ve svété nékteré organizace, vyluéné zamé-
fené na videoart a uméni elektronickych médii, pusobi trvale od 70. let,

v nasi historii takovou obdobu nenajdeme. Musime se tak vyrovnat s vlivy
danymi tim, Ze je scéna definovana neformélné organizovanymi kolektivy,
aktivnimi v riznych obdobich, a institucionalni zajem vétSich pamét'ovych
instituci je parcidlni a docasny. Jaroslav Boc¢ek z pozice filmafe v roce 1996
neSetfi v deniku Prdvo kritikou kulturni politiky, ve které média nejsou
omezena Zadnou povinnosti vici verejnosti, a poukazuje na zakladni tezi
formulovanou v prohlaseni vlady, jez znéla ,,suverénem na poli kultury
neni ani stat, ani jednotlivé kulturni instituce, nybrz jedinec, jemuz jsou
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kulturni statky uréeny*“" Vysvétluje, Ze je chybna z filozofického i sociolo-
gického hlediska a zmytizovani jedince neni ni¢im jinym nez jeho osamo-
cenim a oddélenim od spolecnosti. Takovéa byla politicka predstava idealni-
ho konzumenta komerc¢ni kultury, nicméné také vystihuje situaci umelct,
odkazanych pouze sami na sebe jak ekonomicky, tak tématy a idejemi.

Vyvojmedialniho uméni u nas byl ovlivnén kontakty emigrantti s dénim
v zédpadni Evropé. Pavel Smetana, Petr Vrana, Michael Bielicky a Woody
Vasulka propojovali hlavné po listopadu 1989 uméleckée tendence s tim, co
vznikalo v troskach socialistickych ,,starych struktur® a nékdy divokych,
neékdy naivnich predstavach o kapitalismu, spontanné a bez jakéhokoli
zazemi. Silny byl i vliv teorie médii diky pritomnosti Keiko Sei od konce
80. let a odkazu Viléma Flussera, rozvijeném radou sympozii v Goethe
Institutu. Flusserovska teorie technickych obrazii pracovala s pojmy
obrazu a jeho aparatu, ale i programu a informace. Keiko Sei svym darem
spojovat lidi, zajimat se o kazdého, vystihnout jeho individualitu, sezna-
movat ty s podobnymi zajmy a z jinak izolovanych a nekomunikujicich
¢asti vytvorit prostor, ktery dava spole¢ny smysl, tomu prostiedi davala
vyraznou podobu. Jeji sbirka eseju Konecnd krajina'* ukazuje rozsah jejich
metod medialni kritiky od popisovani ptihod se studenty po narativni
analyzu japonského porna. V jeji osobé mélo zdejsi prostredi teoreticku

a kuratorku transnacionalniho rozméru, v némz jako Japonka spojovala
pohled zapadniho uméleckého svéta, reprezentovany napr. némeckym
Documenta, prirozené s myslenim asijskych kultur.

Historii formovani teoretickych konceptt ilustruje Marina Grzinic¢

na prikladu setkani s nazvem Translocation_(new) media/art ve Vidni

v roce 1999. Osm umélcti, medialnich teoretik, aktivista a sitovych uzlt,
Luchezara Boyadjieva (BG), Marinu Grzini¢ (SL), skupinu HILUS (A), Sanju
Ivekovi¢ (CRO), Ryszarda Kluszczinksyho (PL), Josefa Robakowského (PL),
Keiko Sei (CZ/Japonsko), Jifiho Sev¢ika (CZ) a Tommasa Tozziho (I) pofa-
datelé pozvali k predstaveni jejich kolekci pasek VHS:

[..] a j& jsem stejné jako vSichni ostatni pFijela se stovkami VHS
kazet do Vidné a privezli jsme nasSe historie, geografie, Zivotopisy,
vybéry a teorie do nich vepsané. Oni, my i vefejnost jsme se ptali
na statut medialniho uméni, videoaktivismu a v neposledni fadé

i statut obrazu, politiky a spole¢enského. Spojeni nasich materialt
prispélo k vytvoreni mapy a panoramatu specifickych oblasti
medialniho uméni.’”

13  Jaroslav Bocek. Demokraticky stat a kultura. Pravo, 17. 5. 1996, s. 9.

14 Keiko Sei. Konec¢na krajina. Praha: One Woman Press, 2004.

15 Marina Grzini¢. VHS as a Medium of Subculture. In: Sandra Frimmel, Toma$ Glanc, Sabine Hansgen,
Katalin Krasznahorkai, Nastasia Louveau, Dorota Sajewska & Sylvia Sasse (eds.), Doing Performance
Art History. Berlin: Apparatus Press, 2020. Dostupné z: https://www.apparatusjournal.net/index.php/
apparatus/issue/view/15 (cit. 19. 11. 2021).
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V této studii bych se pokusil o urc¢itou prochazku po okrajich a hranicich.
Takovato delsi prochazka mezi médii mtize byt inspirativni a vést k nale-
zeni hlubsich souvislosti. Touto metaforou samoziejmé oznacuji historicky
vyzkum ptivodnich zdroji. V nékolika kapitolach budu sledovat vyvojové
linie forem pohyblivého obrazu a souvisejici spole¢enské nebo umélecké
kontexty, ve kterych se odehravaly. Nacrtnuti téchto kontextti ma vyustit
do zavéru o povaze materiality a autenticity médii pohyblivého obrazu

ve vztahu k jejich sbirkdm a trvalému uchovani. Do rozsifeného pole
medialniho uméni budu zahrnovat zna¢né mnozstvi raznych zptasobu
vyjadreni a jejich fragmentovanost, intermedialitu, performativnost,
nestalost nosicli a produkéni realizaci, které nemély oporu v tradi¢nich
praxich.'® V ¢eské teorii byla tato metoda jiz na konci 20. stoleti soucasti
sirsiho diskurzu postmoderny:

Skutec¢né nesentimentalni uziti historie by znamenalo jeji totalni
,rozlamani® a ,pretaveni“ tradi¢nich forem, aby byly odliSitelné
a vnimatelné nikoli jako historizujici projev, ale svobodna rec
paméti.”

Pevné definovani charakteristické medialni formy bude komplikované,

a o to vice je potfebné vénovat prostor pravé formam novym a nestalym.
Etablované medialni formy zahrnuji i etablované profese, instituce, mecha-
nismy distribuce, teorii a politiky managementu sbirek. Existence financ-
nich zdrojti a soulad cilti nebo predstav financovani s aktualni situaci je také
jednim z formujicich faktort. Editorky sborniku A Critical History of Media
Art in Nederlands celou prvni kapitolu vénuji historii vladnich programu
podpory elektronického uméni a dobovym diskusim okolo nich. Tato publi-
kace mj. muze slouzit jako priklad pouZziti riznych historii a pohledti na me-
dialni uméni s rozvinutou podporou a institucionalni infrastrukturou.’

Nemohu urcité dosdhnout tplnosti vSech faktti a jmen, popisu vSech vznik-
lych praci a vystav. Na né¢kterych mistech budu zminovat priklady pro-
stfednictvim primé zkuSenosti, na jinych se vyhnu hlavnim dobfe znAmym
jménum a historiim, které uz jsou dobie popsany a kde bych zadné nové
souvislosti neptidal. Jsou k dispozici publikace napt. Elisky Fajkusové,'®

16 Woody Vasulka na konferenci Open Archives zminuje, Ze intermedialni umélci jsou jako nomadi,
ktefi nepatfi nikam. Intermedialni pfistup je potiebny jiz z toho diivodu, Ze pro velkou ¢ast tvorby je
charakteristicky. Open Archives. [stream]. node9.org, 29. 10. 2008.

Dostupné na: https://film.node9.org/w/e4kxKEEVXok5NpN2arcga7 (cit. 24. 10. 2021).

17 Jana Sevéikova - Jifi Sevéik. Postmodernismus a my Il In: Petr Nedoma - Josef Proke$ (ed.). Pod jednou
stfechou: Fenomén postmoderny v uvahach o ¢eském vytvarném umeéni. Brno: Masarykova univerzita,
1994, s. 35.

18  Sanneke Huisman - Marga van Mechelen (eds.). A Critical History of Media Art in the Netherlands.
Platforms, Policies, Technologies. Prinsenbeek: Jap Sam Books, 2019.

19  Eliska Fajkusova. Vystavy a symposia ,Hi-Tech uméni“ v Brné v letech 1992-1997 v kontextu vystav uméni
novych médii v Ceské republice. Diplomova prace. Brno: Masarykova univerzita, 2012.

Dostupné z: https:// s.muni.cz/th/jvbdz/ (cit. 10. 9. 2021).
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Veroniky Sykorové,2° Veroniky Sev¢ikové,?' Marie Maixnerové,?2 Tomase

Raszky,?® Anny Pogranové?* nebo tematické ¢islo Iluminace editorky Lenky
Dolanové,?s které je nutné k celkovému obrazu doplnit.

Neptijde o vycCerpavajici historicky vyzkum na teoreticky jiz ukotveném
poli, kde by bylo mozné na zacatku na takovou teorii odkazat. Pfedmétem
zkoumani jsou umeélecké strategie prace s médii, zahrnujici pohyblivy
obraz v ¢eskoslovenském a ¢eském uméni: pouziti materialnich médii

a nematerialnich forem, uchovani médii pohyblivého obrazu vzhledem

k reprezentaci v archivech a sbirkach, autorstvi a dokumentace uméni
vzhledem k produk¢énimu a instituciondlnimu zazemi, v némz vznikalo.
Studie pracuje s empirickou vyzkumnou metodou, tedy nejdiive zkouma
tento predmét pomoci dokumentt, pozorovani a fakti. K tomu jsou vyuzi-
vany primdarni zdroje a vyjadreni umélcti. Analyzovana dila jsou volena
prave pro sve specifické nebo typicke rysy. Interdisciplinarni metodou je
potom hledano vhodné teoretické uchopeni politiky sbirek a archivace; to
je formulovano v posledni ¢asti prace.

Pouhé pievzeti teoretickych konzervatorskych a kuratorskych pristupti
ze sekundarni zahranic¢ni literatury nemiize byt uspokojivé, aniz by byla
provedena aplikace na ¢eské¢ uméni a zodpovézeny otazky, zda se Ceské
umeéni vyvijelo stejné€ jako v zahranici, ve srovnatelném spole¢enském
prostiedi a zda ma svoje specifika. U termint sleduji jejich vyvoj, jak byly
pouzivany v dobovém kontextu v souvislosti s medialnimi strategiemi,
kterych se tykaly. Teoretické koncepty jsou potom zavérem empirické
analyzy, kdy se vychodiskem pro historicky vyzkum mohou stat napf.
pridalSim ziskavani primarnich zdroju metodou oréalni historie. OdliSny
od historického vyzkumu je zde rovnéz Siroky zabér, jelikoz se politika
sbirek na rozdil od historické studie nemtiZe zcela omezit na konkrétni
obdobi, umélecky styl nebo jedinou medialni formu. Uzce zaméfené sbirky
by byly obtizné Zivotaschopné. Sbirka nebo archiv jsou charakteristické
tim, Ze se v nich vrstvi razna historicka obdobi a provenience. U sbirek
instituci verejné sluzby je potom nezkreslené zastoupenti celého spektra
uméleckych pristupti nedilnou soucasti jejich poslani.

Formy subjektivniho vyjadieni ke spole¢enské situaci, souvisejici politické
z4jmy na produkci urcitych sdéleni, medialni a technologické normativy
nebo institucionalni programy, to vS§e urcuje typické dobové politiky

20 Veronika Sykorova. Vznik a vyvoj Ceskoslovenského videoartu. Bakalafska prace. Brno: Masarykova
univerzita. 2020. Dostupné z: https://is.muni.cz/th/bxvd8/ (cit. 10. 9. 2021).

21 Veronika Sevéikova. Ceské videouméni do roku 2000. Diplomova prace. Brno: Masarykova univerzita,
2014. Dostupné z: https://is.muni.cz/th/bh74j/ (10. 9. 2021).

22  Marie Maixnerova. Poznamka ke starsi generaci ¢eskych internetovych umélctd. Olomouc: #mm net art,
Edice PAF, 2014.

23 Tomas Raszka. Institucionalizace uméni novych médii v Ceské republice v letech 1989-2005. Diplomova
prace. Brno: Masarykova univerzita, 2012. Dostupné z: https://is.muni.cz/th/s4xg2/ (cit. 10. 9. 2021).

24 Anna Pogranova. Nova média a ¢eské umélecke instituce v 90. letech 20. stoleti. Diplomova prace. Praha:
Univerzita Karlova, 2016. Dostupné z: https://dspace.cuni.cz/handle/20.50011956/81578 (cit. 10. 9. 2021).

25 Lenka Dolanova (ed). lluminace, 2006, ¢. 2.



obrazu jako vyslednice dominantnich vztahu a sil. Tyto vlivy mtZeme
chépat na druhou stranu i jako klima, podporujici svobodnou tvorbu

v zakoutich a substratu Sirsich medialnich proudt. Nebo mikroklima, jehoz
podminky mohou byt i velmi kifehké; namisto politik v takovém pripadé
budeme spiSe mluvit o ekologiich obrazu. V obou pripadech jde o zachyceni
néceho, co je mozna nejpodstatnéjsi a co Ize nazvat ,kolektivni podminky
vznikani“ jednotlivych uméleckych linii a proudt. Tak jak jsou ve spole¢-
nosti vysledkem strukturalnich sil ekonomickych, technologickych nebo
spiritualnich, jak jsou artikulovany prostifednictvim ¢asu, prostoru, tél,
strojii, zvykt, opakovanii nahod. Je to tato komplexni kolektivita, ze které
vychazi uméni a je vZdy jednim z jeho hlavnich charakteristickych rysi.

Implodovany film, videoaktivismus undergroundu
a elektronicky obraz

Mozna jedinym, kdo se vezl na viné filmu, v 60. a 70. letech expandujiciho
do nejruznéjsich forem vystavovani a nekinematografickych spolecen-
skych kontext, byl Alexander Hackenschmied, ktery byl v tomto obdobi
jiz hluboce zakorenén v americké filmové avantgard¢. Jeho film 7o Be
Alive! (1964), vytvoreny s Francisem Thompsonem, uvadény na tiech
Sestimetrovych platnech, byl ocenén The New York Film Critics Cycle

jako viibec prvni filmovy pocin neuvadény v kinosalech. V této podob¢
vSak byl vylou¢en z nominaci na Oscara a producent byl nucen pro tento
ucel vyrobit slouc¢enou 70mm kopii, ktera posléze do nominaci prosla

a vroce 1965 Oscara ziskala. Po uspéchu polyekranu Laterny Magiky

na Expo 58 bylo Expo 67 v Montrealu primo piehlidkou nejraznéjsich zpt-
sobu viceplatnové projekce a prezentace filmu. Alexander Hackenschmied
opét s Francisem Thompsonem zde uvedli obrovskou Sestiplatnovou
dynamickou montaz We Are Young (1967)%° a pozdéji se stali prukopniky
formatu IMAX.

Pokud bych m¢l postupovat v historicke linii, mél bych pokracovat video-
artem a Woodym Vasulkou. Hackenschmied mu praci na stfihu 70mm
filmu pomohl se zacatky v New Yorku, Vasulka vSak jiz byl rozhodnuty
vénovat se novému médiu pulpalcového videa, které jej pritahovalo

mj. tim, Ze se na ném dalo s obrazem pracovat stejné jako s elektronickym
zvukem, a spolu se Steinou vysilal od roku 1971 sv¢é elektronické signaly

z Newyorské The Kitchen. Oboje jsou vSak dobie znamé a bohaté¢ doku-
mentované historie. Zminuji je zde spiSe pro kontrast k vykresleni situace
za Zeleznou oponou v socialistickém Ceskoslovensku. Zde film uréité
neexpandoval a tvorba experimentalnich filmai jako Petr Skala nebo
Milos Sejn v 70. letech se odehravala spise v izolaci a subjektivité.

26 We Are Young [film]. ReZie: Alexander Hackenschmied - Francis Thompson.
Dostupné z: http://cinemaexpo67.ca/we-are-young/ (cit. 27. 9. 2021).
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Milos Sejn se dostal k pouziti filmu metodou fotografickych sekvenci pii-
rody, které zac¢al zachycovat filmovymi zabéry, ovSem nikoli podle pripra-
veného scénare, ale na zakladé€ vlastniho pohybu okolo skaly nebo v rokli,
zmén uhla pozorovani, v prirozené souvislosti s fotografiemi a nacrty
jako dalsimi pouzivanymi médii. Bylo pro né&j pritom dalezité ,,byt sam

v sob¢®, bez jakéhokoli spojeni s obvyklymi kinematografickymi postupy.
NemuzZeme vSak fici, Ze bez slavy a svétovych ocenéni, nebo dokonce bez
divaka vubec byla takovato tvorba méné vyznamna.

Opét vzhledem k zaméreni na sledovani specificity pouziti média v jeho
spolec¢enském kontextu spiSe nez linearni ¢asové posloupnosti nebudu
provadét analyzu ceské videoartové tvorby v 80. letech, kdy by bylo
mozné napft. na praci Ivana Taticka ilustrovat jeho prechod od experimen-
talniho filmu k videu a scénu amatérskych festivalua jako Mlad4a kamera.

Z hlediska medialnich forem, spolec¢enského kontextu nebo estetiky
vyjadreni jsou ve filmovych historiich pomérné dobre zastoupeny. Posunu
se rovnou k jinému fenoménu v médiu videa.

Originadlni videojournal na konci 80. let byl z dneSniho pohledu formou
videoaktivismu nebo spise autonomnich taktickych médii. Vychazel
zrozvinutého prostredi mail-artovych siti mezi disidenty a emigranty a ze
samizdatu s vazbami na zahranicni organizace. Pusobili v ném mj. Andrej
Krob, Jan KaSpar, Pavel Kacirek, Olga Havlova, Joska Skalnik, Andrej
podobnou ¢innosti méné organizované zabyvala od 70. let a jejimZ ¢lenem
byl napf. kameraman Stanislav Milota.

Jan Ruml v publicistické sérii Ceské televize Origindlni videojournal popi-
suje jeho obsah a redak¢éni zamérenti:

Ja vim, Ze tady uz predtim existovala skupina filmar, ktefi se
zabyvali dokumentaci té ¢innosti zde za komunismu, alternativnim
uvazovanim, kulturnimi vécmi atd., nataceli rozhovory s lidmia ja
jsem se ujal takov¢ organizace projektu, ktery se zacal jmenovat
Originalni videojournal, a soustredil jsem okolo sebe celou Fadu lidi
z ruzného prostiedi, to byli byvali reziséfi, kameramani, lidé, kteri
nemohli tocit, literati, basnici, umélci, byla to takova velmi pestra
skupina lidi, ktera tvorila redak¢éni radu [...] ja jsem chtél politickou
publicistiku, ale protoze tam byli takovi lidé jako Jarda Koran,
Joska Skalnik a rada dalSich, kteri chtéli spiS§ mapovat a vytvaret

a dokumentovat kulturni prostiedi, umélecké aktivity atd., takze
jsme se troSicku hadali, ale v dobrém, pak se tam ud¢lal takovy
kompromis.?”

27  Originalni videojournal [TV potad]. Ceska televize, 13. 7. 2011. Dostupné z: https://www.ceskatelevize.cz/
porady/10363060615-originalni-videojournal/dily/ (cit. 31. 8. 2020).



Origindlni Videojournal se distribuoval na kazetach, které si predavali a ko-
pirovali lidé bez formalni organizace. Vyrobeny original prevzali nejblizsi
pratelé, rozvezli znamym do vétSich mést a dalsi Sifeni uz spoléhalo na ob-
¢anskou angazovanost. Na tyto aktivity navazovaly videoinstalace vy-
tvorené pro vystavu Historie ¢eskoslovenské demokracie na jare roku 1990.
Jak je zfejmé, neslo u Videojournalu o objevovani novych technickych
moznosti videosignalu, jako u Vasulkovych o dvacet let dfive ve Spojenych
statech, ale o navazani na spolecenskou roli, spoc¢ivajici v charakteru video
média jako nezavislé videodistribu¢ni sité. Estetikou videa se vyznacuji
hlavné znélky Josky Skalnika, zde ale jenom dopliiovala néco podstat-
néjsiho. Vyznam ,pravdy videa®, ktera prispéla k padu komunistického
rezimu s centralnég ideologicky rizenymi médii, vystihuje Radek Pilaf:

,V dobé listopadové revoluce tisice videokazet 8itily obrazovou informaci
o tom, jak to vlastné bylo, zatimco lez z televiznich obrazovek uz byla ptiji-
mana jako smésna a také konecna.“?® Video bylo timto taktickym médiem
do konce 80. let a jak uvidime dale, pouhych deset let poté uz tuto roli plné
prevzal internet, kde 1ze podobna vychodiska autonomnich siti sledovat

v net-artu a hacktivismu.

Vroce 1990 byla také zaloZzena Asociace videa a intermedialni tvorby
(AVIT), ktera navazovala na ¢innost Oboru videa pii Svazu ¢eskosloven-
skych vytvarnych umélcu v Praze. Termin videoart byl novou generaci
umélct povazovan za mrtvy. Jiz v roce 1989 se Willem Velthoven, zaklada-
tel Mediamatic v tomto smyslu vyjadioval v reakci na vystavu,?® kde podle
n¢ho jiz vystavené véci nemély nic spole¢ného mezi sebou ani specificky-
mi kvalitami video média.3° V témze roce Ernie Tee pouziva termin umeéni
elektronickych médii.>'

Vystava Cesky obraz elektronicky: vnitini zdroje (1994) kuratora Jaroslava
Vancata, organizovana sdruzenim AVIT, rovnéz pojem videoart ve svém
nazvu nepouziva. Elektronicky obraz mél podle Radka Pilate silu vyvazit
vSudypritomny tlak oficialni produkce a mohl by — jeho slovy — divaka
osvobodit od ,nepostizitelného toku elektronickych prevrati, chaosu
informaci a teroru masmédii®.®?

28 Radek Pilaf. Viva video, video viva. In: Jifi Sevéik — Pavlina Morganova — Terezie Nekvindova - Dagmar
Svato$ova. Ceské uméni 1980-2010: texty a dokumenty. Praha: Akademie vytvarnych uméni v Praze,
Védecko-vyzkumné pracovisté, 2011, s. 495.

29  Video-Skulptur. Retrospektiv und actuell 1963-1989. KoIn: DuMont Buchverlag, 1989, s. 326.

30 S.Huisman - M. van Mechelen (eds.). A Critical History of Media Art in the Netherlands. Platforms, Policies,
Technologies, s 70.

31 Tamtéz, s 25.

32  AVIT v¢era. Avit Restart [online]. Dostupné z: https://www.avit-restart.cz/AVIT-Restart/AVIT_vcera.html
(cit. 12. 7. 2020).
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Prechod k elektronickému médiu mohou ilustrovat rovnéz slova Lucie
Svobodové:

Amiga Commodore neméla harddisk. VSechno se muselo vejit

do RAM, ktera méla velikost I MB. To, co bylo v RAM, se pak
ukladalo na disketu. [...] Byla to vlastné romantika, hodné to ovliv-
novalo vzhled v§ech animaci a grafik, které jsem na Amize délala.
Do Obrazki jsem natacela realné video (mydlové bubliny) na vy-
pujcenou VHS kameru. V pocitaci jsem si vytvorila animace, které
meély byt spojené s video obrazem, pak jsem Sla do studia, kde méli
jeden z prvnich trochu lepsich video stiihu (velka novinka bylo
osm efektt, myslim, Ze jsem je pouzila skoro v§echny) a klicovala
jsem video, kombinovala s animacemi. Bylo to pro mé¢ objevitelské
a zajimavé. Prvni prileZitost, jak vefejné predvést tento experiment,
byl Salon vytvarnych umélct na prazském vystavisti v roce 1989.
Na Salonu vystavovala cela skupina (Videosekce) a tato video ¢ast
vzbudila velmi protichtidné reakce.3?

Do této doby byl videoart definovan jako medialné specificky, s vlast-

nim jazykem a tradici. Od 90. let jej ale umé¢lci zacali brat jako soucast

sirsi umélecké praxe, coz odpovida i vyvoji jinde v Evropé.®* Televizni
Antologie ¢eského umeéni videa I-I1I (1996), sestavena Petrem Skalou, byla jiz
retrospektivnim souborem piedchoziho obdobi.3®

Do okruhu samizdatu pattil i casopis Vokno, vychazejicii po listopadové
revoluci a mapujici vznikajici scénu elektronického uméni zejména v hud-
bé. Existoval i Videomagazin Vokna, predchazejici dokonce Origindlnimu
videojournalu. V roce 1993 se v Cisle s tématem psychedelie a kyberpunk
Casopis vénoval i hackerské scéné, kyberprostoru a otiskl ¢ast kultovniho
textu ,,Crime and puzzlement“ pod nazvem ,Desperati informacni sféry*.
Texty jako ,,Pocitace a kontrakultura® Theodora Rozsaka nebo ,,Trochu
videoanarchie“ Allena Hinese byly doprovozeny rozhovory s Vladimirem
Kokoliou, Peterem Greenawayem, Jaronem Lanierem nebo ¢lankem o per-
formanci od Alexe Svamberka. Vokno bylo jednim z mala, ne-li jedinym
Casopisem, kde tyto formy ,umeéleckého okraje“ dostavaly prostor.

33 Lucie Svobodova. Hyperporyv. Praha: Arbor Vitae, 2006.

34 Domeniek Ryuters. The Promise of the black box. In: S. Huisman - M. van Mechelen (eds.). A Critical
History of Media Art in the Netherlands. Platforms, Policies, Technologies, s. 211.

35 Umeéni videa jako Gesky preklad terminu videoart se v teorii objevuje az o 20 let pozdéji s konotaci
apropriace institucionalné etablovanym uménim. Lenka Dolanova’ vychazejici ze zkuSenosti kontaktu
s plvodnimi tvlrci pouziva obrat odkazujici naopak na primarni senzorickou a experimentalni kvalitu
média: ,chut Cerstvého videa“.
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Videoplastika, site-specific, spojeni obrazu s hmotou a mistem

Jestlize Cesky obraz elektronicky rekapituloval jedno historické obdobi,
potom Orbis Fictus (1995) kuratort Ludvika Hlavacka a Marty Smolikové
jakoby oteviral novou kapitolu. Vystava byla podporena Sorosovym cen-
trem souc¢asného uméni a oslovila Siroky okruh umélcti inzeratem; dnes by-
chom pouzili termin ,,open call®. Dle v textu se k pracim na ni vystavenym
dostaneme jesté nekolikrat a zde si opét na pozadi historického vyvoje budu
v§imat pouze urcitych medialnich forem. Socha (1995) Lucie Svobodové,
Michala Gabriela a programatora Jana Rybare na této vystave pouziva kla-
sickou formu videoartu, kterou je lokalni smycka. Tedy obraz, ktery nepo-
chazi z né¢jakého vnéjsiho autoritativniho zdroje, ale vznika pfimo na misté
a ucinkuji v ném sami pritomni. K tomu vsak je namapovan na virtualni
sochu a vztaZzen k redlné materidlni soSe v instala¢nim prostoru.

Tomas Ruller vystavuje na Orbis Fictus instalaci Rucni Prdce. Sedm de-
konstruovanych televiznich pristroju bylo usporadano v kruhu. Obnazené
vysokonapétové CRT obrazovky byly manipulovany jiz v prub&éhu vyroby
napf. otiskem ruky na luminiscencni vrstvé nebo umisténim pivni lahve
nositelna a spiSe odkazuje na télesnou performativitu a hapticky proces
svého vzniku. Ruller samoziejmé pouzival video obraz ve svych perfor-
mancich, opét nikoli jako fixni medialni produkt, ale ve vazbé na konkrét-
ni misto a situaci. Jako vystudovany sochaf se ve svych performancich
osvobozoval od konzervativni produkce hmotnych artefaktii. Pokud se

k tvorbé plastiky a technologiim vracel, §lo mu predevs§im o aktivni ticast
v proménach skute¢nosti a o celistvost nasi zkuSenosti.

S videoplastikou se setkavame i v tvorbé Michaela Bielického. Bielicky stu-
doval od roku 1984 na diisseldorfské akademii u Josepha Beuyse a Nam June
Paika. Dobre zndma je jeho plastika Jméno z roku 1990 ve sbirce Narodni gale-
rie. Spirala, na které jsou umistény monitory, smétuje k tajemné cerné kouli,
v niZ je vysilac prenasejici do monitorti obraz plamene. Novy ateliér na AVU,
u jehoz zrodu Bielicky v roce 1991 stdl, se také zpocatku jmenoval Ateliér
videoplastiky, az pozdéji byl pfejmenovany na Ateliér pro nova média.

K témto namatkovym prikladtim 1ze doplnit napt. sou¢asnou tvorbu
Jakuba Neprase. Ten se zhruba od roku 2007 vénuje tvorbé skulptur, ¢asto
vyuzivajicich prirodni materialy, a kombinuje je s projekci. Jeho prace byla
vystavena v nékolika desitkach evropskych galerii. Ackoli se videoplas-
tika muze zdat jako okrajova forma i z hlediska videoartu, je vidét, Ze by
mohla existovat samostatna sbirka ¢eské videoplastiky s velmi zajimavym
zastoupenim. Minimalné by si zasluhovala stejnou pozornost jako ¢esky
kinetismus. Video zde presahuje hranice materialu, urcujici médium plas-
tiky. Bez video slozZky by samotna hmota a tvar postradaly smysl. Pridava
nehmotny rozmér uvniti hmoty, nebo je jeji dalsi vrstvou, ktera rozsituje
procesy tykajici se materialu o dalsi, jinak neviditelné roviny.
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V uméni oznac¢ovaném jako site-specific se nejdulezité¢jsim médiem stava
misto a prostor. Projevuje se v ném celostni a environmentalni pfistup

k chapani svéta, v kontrastu k prisné separaci disciplin a specializaci. Je
jedine¢né v tom, jak vychazi z identity mista, které se stava predmétem
vyzkumu, jak klade diraz na primou zkuSenost. Jeho zakladem je také so-
cialnirovina a vazby k mistu jeho obyvatel jak sou¢asnych, tak i minulych
nebo budoucich. Tim je ddna charakteristickd neprenositelnost a neopako-
vatelnost tohoto uméni. Ackoli se nemohu na tomto misté zabyvat uménim
performance v dostate¢ném rozsahu, 1ze jeden ze vztaht pohyblivého
obrazu a site-specific performance pred rokem 1989 ilustrovat na §.8.88.
Tomase Rullera. Ve své reakci na okupaci a smrt Jana Palacha v Sedi sid-
listé Opatov a vSudypritomném marasmu doby plasticky vyuzival sddru

a barevné pigmenty, jimiz obaloval své télo a obtiskoval jej na rezavé roury.
Hofrici padl do kaluze a po vynoreni byl zcela obalen bahnem. Podezrela
akce byla privolané policii pfitomnymi vysvétlena jako nataceni filmu,
ovsem se zamléenim jeho skutec¢ného ucelu:

Ne ndhodou 8.8.88. natacely kamery nezavislého ,disidentského®
videoZurnalu. Byl planovany vznik samostatné kulturni rubriky,
atak se ve vyro¢nim vydani ze srpna objevil jen ten proslaveny
zabér — horici figura padajici do bahna.%®

Kamera byla pfitomna v uménim buto inspirované choreografii i prvkem
participace divakt. Ackoli je performance znama prave prostrednictvim
videa a Ruller v roce 2008 z digitalizovanych VHS vytvofil jeho autorskou
verzi, stdle neni obvyklé pro formy etablované v jiném médiu chapat nata-
¢eninad pouhy zdznam nebo dokumentaci. Urcité rozpoznéani experimen-
talniho filmu a videa jako svébytného zpusobu performativniho vyjadreni
nabizi az v roce 2015 Védeckovyzkumné pracovisté AVU prostiednictvim
antologie Ceské akéni uméni. Filmy a videa, 1956-1989.%

Formy site-specific pristupu se objevily na sympoziich, ktera organizo-
vala Nadace Hermit v letech 1991-1999 v cisterciackém klastere v Plasech
u Plzné. Milo§ Vojtéchovsky Zil na pocatku 90. let ve squatu v Nizozemt,
kdyz se o opusténé barokni pamatce dozvédél, natocil prostory na kameru
azacal zvat umélce k realizaci projektti. Neformalni otevieny koncept
predstavil riizné formy soucasného uméni v deviti ro¢nicich interdiscip-
linarnich sympozii, propojujicich tradi¢ni i novd média v poustevnicky
odlehlém systému, rezonujicim se Santiniho geometrickou sakralni
architekturou rozsahlého komplexu chodeb, salti a nadvori. Postupem
Casu vSak utopicka predstava odlouceného spole¢enstvi citlivych, stiid-
mych a uslechtilych lidi pravé diky své otevienosti poklesla pod ndporem
sumélecké scény [...] zabydlené ¢asto v luxusu, strategickém pouzivani

36 Karel Zavadil - Tomas Ruller. Art & Antiques, duben 2006, s. 54-65.
37  Ceské akéni uméni. Filmy a videa, 1956-1989. Praha: Akademie vytvarnych uméni, 2015.
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masovych médii a piar politiky, nadprodukce, soutézivosti, volného trhu
a standardizace®.38

Myto-poeticky az metafyzicky pristup MiloSe Vojtéchovského se projevil
rovnéz na vystaveé Jitro kouzelnikii (1997). Projekt Jaroslava Andéla, ktery
chtél Veletrzni palac transformovat a otev¥it SirSimu spektru spolec¢nosti,
m¢l kombinovat uméni, politiku, védu, technologie, novd média a spiritua-
litu a nachazet mezi nimi nové kontexty a souvislosti. Milo$ Vojtéchovsky
k tomu rika:

Vysledkem byla logicky zvlaStni montaz a hybrid: tfeba Cindy
Sherman vystavena s antropologickymi maskami z Hrdlickova
muzea ¢lovéka, zrcadlova parabola z hvézdarny vedle instalace
Nan Hoover, robot Adalbert v podobé¢ ¢erné koule, ktery se pohybo-
val a mluvil si pro sebe, vedle projekce nalezen¢ho videa z kanalu
dvojice Fischli & Weiss, obraz FrantiSka Kupky vedle sochy Jifiho
Cernického, Jan Svankmajer a surrealisté, Barbara Benish, instala-
ce Jirtho Prihody, sochy Frantiska Skaly, George Legrady, Michael
Bielicky, Steina Vasulka, Joan Jonas, Benes$ Kniipfer, mediumni
kresby z Nové Paky a sypané obrazy Rudolfa Dzurka a tak dale...3°

V méstském verejném prostoru pusobila v 90. letech skupina Jednotka
okolo Kristofa Kintery. Z kifovi (1996) byla intervence s televiznim pfijima-
¢em umisténym na chodniku, ktery pirenasel v pfimém prenosu udalosti
zkfovi hned vedle. Cely mésic trval potom PFimy prenos (1998), bezdratovy
prenos situace ze soukromého bytu do malého monitoru umisténého

na ulici na sloupu pouli¢niho osvétleni. Obé¢ akce stiraly hranici mezi sou-
kromym a vefejnym v celkové snaze skupiny o dekonstrukei iluzi 90. let:
,Clenové Jednotky se individualné i hromadné snazi o maximalni moznou
percepci reality a naslednou permutaci ve vypoveéd.“4©

V site-specific linii je tfeba uvést festival 4 + (4) dny v pohybu, konajici se
od roku 1996 dodnes. Festival se silnou zahranic¢ni u¢asti kazdoro¢né obje-
vuje ruzné nevyuzivané, rozpadlé nebo jinak zajimavé prostory, propojuje
pritom divadlo, konceptualni tvorbu i elektronicka média. V roce 2006 se
ve staré stomatologické klinice v Jungmannové ulici v Praze v nékolika
prostorach realizovaly napf. i prace studentt Centra audiovizualnich studii
FAMU. Martin Kohout zde instaloval interaktivni prostor Ombea, uvedeny
pozdéji na nékolika dalsich mistech. Oproti jeho hti¢ce Moonwalk (2008),
ktera diky korporatni soutézi obletéla svétove galerie i bulvarni deniky

38 Denisa Vaclavova - Toma$ Zizka a kol. Site-specific. Praha: Prazska scéna, 2008.

39 Lenka Dolanova. O sympoziich v plaském klastere, skrysich pro umélce, intenzivnim a extenzivnim
zemédélstvi. Rozhovor s Milodem Vojtéchovskym. In: Jifi Sevéik — Edith Jefabkova (eds.). Mezi prvni
a druhou modernosti, 1985-2012. Praha: VVP AVU, 2011, s. 269-284, 285-300.

40 Edith Jefabkova. Jednotka — A.S.S.S. ABELLO, S.A. Fotografgallery.cz [on-linel.
Dostupné z: https://fotografgallery.cz/jednotka/ (cit. 8. 8. 2020).
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vyuzivajici viny YouTuberismu, byla Ombea mnohem naro¢néjsi a nabi-
zela neopakovatelny fyzicky zazitek. Ombea je zvlastni tim, Ze v ni zadny
pro navstévniky viditelny obraz neni. Psychoaktivni prostor prostrednic-
tvim kamer ,vidi“ video obraz je soucasti jeho vnitiniho procesu reakce,
zustava vsak skryt.

S Plasy i4 +(4) dny v pohybu bylo ¢asto propojeno sdruzeni Mamapapa
okolo Tomase Zizky: ,Zabyvame se projekty, o kterych si myslime, Ze jsou
aktudlni a zive, a proto nedélame zadny rozdil mezi instalaci, inscenaci
nebo ritualem.“*' Mamapapa se podilelo napft. na rozsahlé socialni inter-
venci Kladno/Zaporno (2005) a projizd'’kach Industrialniho safari v arealu
byvalych huti, rovnéz na projektu imerzivniho divadla s prvky virtualni
reality Desert Rain (2002) v byvalé budové Typografie v Praze.*? Projekt
Pohyby zrcadla (2001), ¢trnactidenni umélecka dilna pod vedenim Tomase
Zizky, ktera rozsvitila a rozeznéla kostel sv. Markéty Broumov—Sonov, byl
kolektivnim dilem vSech ucastnikt i zahrani¢nich hostu. Lightlab sestaval
z obrazového materialu sesbiraného v prubéhu vyletu a zkoumani mista,
zn¢hoz byly vytvoreny velkoplo$né diapozitivy:

Zivy video-mix struktur, obrazil, dokumentarnich zabért, ziva
hudebni improvizace a nasviceni véze a pilastru kostela, to vSe
otevrelo vnimani a citlivost divakt k prostorové dynamice barokni
architektury.*3

Z projektu vznikly vystupy zahrnujici videodokumentace vystoupenti,
fotodokumentace, webova stranka, sociologicka sonda Sonovské mapy,
podklady a material pro vznik CD-ROMu.

Jako jedni z prvnich v site-specific pracich pouzivali mapping obrazu na bu-
dovy DuSan Urbanec a Vaclav Ondrousek ve skupinach Hucot a Moire,
Dusan Urbanec posléze v audiovizualnim sdruzeni Opuka.** Opuka s ko-
feny ve funkcionalisticko-industrialnim Zlin€ experimentuje s moznostmi
vzajemné komunikace mezi obrazem, zvukem, prostorem a svétlem. V roce
2005 vznika prvni multimedialni instalace a DVD Kruhotaje.

Interaktivni charakter site-specific prostiedi neni primo zachytitelny

ve sbirkovych institucich. Nejenom Ze se Spatn¢ hleda samostatné vy-
znamna role pohyblivého obrazu nebo zvuku, které jsou neoddélitelnou
soucasti celku. Obraz prekracuje omezeni obrazovky jako zobrazovaciho
elementu nebo platna jako ramu. Prolind se a rezonuje s okolim. I autorstvi

41 Tomas Zizka Nethovor - detail. Scena.cz [on-linel, 14. 9. 2005. Dostupné z: http://www.scena.cz/index.
php?d=3&page=nethovory&id_n=379&full=1 (cit. 8. 8. 2020).

42  Stépan Kotrba. Staneme se otrokem svych temnych vasni — kruti dobyvatelé informaéniho prostoru?
Blisty.cz [on-line], 25. 2. 2002. Dostupné z: https:/legacy.blisty.cz/art/9970.html (cit. 8. 8. 2020).

43 D. Vaclavova - T. Zizka a kol. Site-specific, s. 178.

44 Jadro Opuky tvofi hudebnici Radek Herold a Petr Stasek, malif obrazt Filip Lang, basnik Jifi Mare¢ek
a ,videopacient” Dusan Urbanec.
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pokora a podvoleni se mistu. Nékteré projekty na druhou stranu samy
vytvareji archiv souvisejici s mistem, vyhledavaji dobové dokumenty nebo
generuji subjektivni mapy. Ve sborniku Doing Performance Art History,
vénovaném performacnim tendencim ve stifedoevropském kontextu,
véetné zaméreni na jejich dokumentaci a archivovani, si Sven Spieker
v§ima4, jak se dokument kromé zaznamu udalosti mtize sim stat udalosti.*®
Dokumentace performance napfiklad muze byt souc¢asti mail-artu nebo

je cenénym sbirkovym predmétem. Pavlina Morganova zde cituje Petra
Rezka, ¢eského fenomenologa a pritele mnoha performert v 70. letech,
kdyz upozornuje na to, Ze performance jako dematerializované umeéni

ve skutecnosti neexistuje a projevuje se pouze vzpominanim, které tvori
jeji obraz. O pritomnych divacich také pise jako ,svédcich” udalosti. V§ima
si mj. vyzkumu metodou oralni historie a redefinice spole¢enského vyzna-
mu performance pozdéjsi publikacni a vystavni ¢innosti.*®

Hi-tech: kuratorstvi technologického aspektu novych meédii

V dobé ¢asto zminované vystavy Cesky obraz elektronicky uz

ovSem v Brné prob&hly prvni dva ro¢niky prehlidky Hi-Tech/Uméni.
Vroce 1992 se odehrala v prostorech nové vzniklého ateliéru
Video-Multimedia-Performance FaVU VUT ve vile na Kvétné ulici,
vroce 1994 jiz v mezinarodnim rozméru na nékolika mistech v Brné,
véetné Domu uméni, a zahrnovala i symposium, na némz prezentoval
Stelarc svoji vizi o vymeéné lidské ktize. VSemi ro¢niky se prolinaly
postavy Woodyho Vasulky a Steiny.*” Byly realizovany mij. jejich pro-
jekty virtualnich prostiedi Theatre of Hybrid Automata, Brotherhood

a Allvision. Vasulkovy do Brna a k Tomasi Rullerovi privedl Petr Vrana,
dalsi emigrant, ktery propojoval ¢eské umélce s dénim na Zapadé. V roce
1992 Vrana zalozil ob¢anské sdruzeni Media Archiv (s pobo¢kou na FaVU
v Brné) a v Rock Café na Narodni tFidé poradal projekce, které byly soucasti
bézného programu prazskych kin.*®

Vystava Hi-Tech /Uméni (1992-1997) miize reprezentovat technologickou
vétev kuratorstvi novych médii v 90. letech. Termin nova média je zde
namisté, jelikoz vyjadruje praveé zdiraznéni technologické inovativnosti

45  Sven Spieker. The “Dialectical Document” in Eastern European Art of the 1970s and 1980s. In: S. Frimmel
- T. Glanc - S. Hansgen - K. Krasznahorkai — N. Louveau - D. Sajewska - S. Sasse (eds.) Doing
Performance Art History. Dostupné z: https://www.apparatusjournal.net/index.php/apparatus/issue/
view/15 (cit. 19. 11. 2021).

46  Pavlina Morganova. Performance Art in Czechoslovakia - Remembered, Described, Interpreted,
Photographed and Filmed, Sometimes Even Reenacted. In: n: S. Frimmel — T. Glanc - S. Hansgen
- K. Krasznahorkai - N. Louveau - D. Sajewska - S. Sasse (eds.) Doing Performance Art History.
Dostupné z: https://www.apparatusjournal.net/index.php/apparatus/issue/view/15 (cit. 19. 11. 2021).

47  Steina je umélecké jméno Steiny Vasulky, v tomto poradi manzele uvadim pravé pro zdlraznéni uZiti jména
bez pfijmeni.

48 Miroslav Krupicka. Do dvou let by mél v Praze vzniknout Pamatnik ¢s. exilu, fika Petr Vrana. Krajane.net
[online], 28. 4. 2009. Dostupné z: http://archiv.krajane.net//articleDetail view?id=1618 (cit. 10. 4. 2021).
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pouzitych médii. Spolu-kuratorem vystav byl Michal Klimes, reditel
pobo¢ky Silicon Graphics v CR. Série vystav méla navazujici aktivity

a prezentace na veletrhu Invex, coz byla prehlidka pramyslu informacnich
technologii, proudicich do léta zanedbané zemé. Komercni zajem Silicon
Graphics, pozdéji SGI, tak podporoval vybaveni laboratofi vyukovych
programu jak na FaVU, tak na AVU Spickovymi grafickymi stanicemi.
Byla to technologie, s niz béZné pracovala hollywoodska produkce, jez
byla mnohem vyse nez bézné dostupné PC. Diky ni se v pribéhu 90. let
objevovalo digitalni video, 3D grafika a virtualni realita. Na spoluporada-
telstvi prehlidek Vasulkovych i dalSich umélct a realizace instalaci byly
vynaloZeny nemalé ¢astky. Da se také rici, Ze z pohledu firmy byly vystavy
Hi-Tech/Uméni naopak doprovodnym programem k Invexu a k prezentaci
firmy na veletrhu. Faktury Vasulkovych §ly k proplaceni rovnou do Silicon
Graphics.*® NadsSeni pro nové technologie bylo tak velké, Ze se nikdo

prilis nepozastavoval na tim, Ze jejich prace byly ve sv¢ podstaté low-tech
a mnoho jejich ptivodnich komponent pochazelo ze smetisté vyfazenych
vojenskych technologii v Los Alamos nebo Ze okruh videoartovych umél-
ct1 Casopisu Radical Software mél od svych pocatku silné environmentalni
smérovani. Nelze tici, Ze by tyto otazky nebyly na vystavach formulovany,
komunikace s vetrejnosti vSak akcentovala aspekty spojeni uméni s pokro-
¢ilymi technologiemi.

V této linii uvazovani pokracovalo i Mezinarodni centrum pro uméni
anové technologie (CIANT), zalozené v roce 1998 Pavlem Smetanou,
umeélcem s frankofonni emigrantskou historii, a kuratorem Pavlem
Sedlakem. Vétsinu tymu tvorili lidé z technickych skol a centrum podpo-
rovalo spolupraci technikti a umélct v experimentalni laboratori oteviené
v reziden¢nim programu. Vénovalo se také n¢kolika archiva¢nim projek-
tam, napi. OASIS (2004) nebo pozdéjsimu mezinarodnimu workshopu
TransISTor. Na scéné novych médii je vsak zapsano poradanim festivali
Entermultimediale (2000), Entermultimediale 2 (2005) doplnila pfehlidka
Akropolismultimediale, konajici se v klubovém prostiedi po nékolik
dalsich let, a nasledovaly Enter 3 (2007) s konferenci MutaMorphosis,
ENTER 4: Adaptation (2009), ENTER 5: Datapolis (2011) a ENTER 6:
Biopolis (2013).5°

V romanském sklepeni Prazského hradu na vystavé Entermultimediale
realizovala Lucie Svobodova laserovou instalaci Yonisféra (2000), jez
muze dokumentovat kromé prikladu interaktivniho prostredi i praci, ktera
se jako mistné a technicky specifickd nedochovala. Obraz chvéjiciho se
kruhového prstence v tmavém sklepnim prostoru reagoval na pritomnost

49 Korespondence. Vasulka.org [on-line]. Dostupné z: http://www.vasulka.org/archive/Vasulkas3/
Installations/MachineVision/Correspondence.pdf (cit. 1. 8. 2020).

50 Tereza Simandlova. CIANT a jeho role v mezinarodni novomedialni vyméné. Monoskop.org [on-line],
22. 6. 2015. Dostupné z: https://monoskop.org/File:Tereza_Simandlova_CIANT _a_jeho_role_v_mezinarodni_
novomedialni_vyméné_2013.pdf (cit. 7. 8. 2020).
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divakl tim, Ze unikal do stran a nahoru, aby nebylo mozné se jej dotknout.
Laser, zaptij¢eny od DJe Igora Patakyho z tanecni scény, promital na si-
tovanou ¢ernou latku, zavéSenou v nékolika radach za sebou v prostoru,
kterym se dalo prochazet. Obraz byl vytvaien pomoci software LSD (Laser
Show Designer), ktery pracoval s vektorovymi 3D objekty a animacemi

ve formatu DXF. Ridici signaly pro vychylovani laseru v horizontalni

a vertikalni roviné byly modifikovany udaji z infracervenych c¢idel, snima-
jicich prostor. Prostor ztistal pro divdka naprosto temnym, kromé uchva-
cujiciho prchavého tunelu, ktery pred nim a nad jeho hlavou vytvarelo
ostré svétlo laseru jako spiritualni symbol Zenstvi.

S 3D a virtualni realitou pracovala Lucie Svobodova jiz v 90. letech. Nebe,
peklo, raj (1995-96)%' byl prukopnicky a naro¢ny projekt virtualni reality
ovliviiované signaly senzorti snimajicich mozkové viny divaka. K pouZziti
3D a VR ji vedla snaha prenést ¢lovéka do zkuSenosti spiritualniho zazitku
nebo snéni, k ¢emuz ji idealné slouzil virtualné konstruovany prostor.

Do sbirky Narodni galerie byla ale zakoupena jeji prace R.E.M. (2003),
ztvarnujici motivy snéni spise v tradi¢cnim médiu a formou ru¢ni animace,
zatimco technicky naroc¢né projekty se nezachovaly.

Medialni uméni dobie zapadalo do obrazu inovaci, kdy se skrze expe-
rimentovani generuji specializované znalosti, posléze aplikovatelné

v industrialni spole¢nosti. I v zahranici existovala centra umeéni, dotovana
technologickymi firmami, kterym politika technologické avantgardy

a specializace v rozpoznatelnych primyslovych doménach vyhovovala,

a pridavala se k ni i vladni politika financovani uméleckych laboratori jako
center excelence. Dnes jiZ je tento pristup podrobovan kritice. Zamérenim
na technologickeé atributy z oficidlnich historii vypadava néco, co je pro
videoart a uméni novych médii mnohem charakteristi¢té€jsi. Nicméné

rfada umélct byla takto prezentovana, i kdyz jim §lo o pfenos do hloubky
lidského a intimniho prozitku nebo u Vasulkovych vyuzivani civilizac-
niho odpadu k dekonstrukci medialnich a technologickych systémi.
Akcentovany prvek interaktivity na vystaveé Orbis Fictus v poloviné

90. let, ktery vybizel divaky k participaci, zase souznél se zamérem
Sorosovy nadace a jeji sit€ center soucasného uméni ve vychodni Evropé,
kterym bylo podpofit rozvoj oteviené spolecnosti, ,jez neusiluje o kontro-
lu, ale 0 svobodu individua®®? Technické reality jsou v textu Ludvika
Hlavacka v katalogu vystavy optimisticky vnimany jako prostfedky
komunikace a nastroje otevirani lidského porozuméni svétu.

51 U slozitych realizaci jsou vyznamni spolupracovnici, bez nichz se tento typ projektt neobejde, u Yonisféry
to byli Michal Klodner, Stanislav Filip, hudba Dusan Lippert, u Nebe Peklo R&j Pavel Potocek, Jan Rybar,
Hynek Pakosta, hudba David Koller, Michal Dvorak. Obrazova dokumentace byla publikovana v monografii
Hyperporyv, nékteré detaily realizace uvadim z vlastni zkusenosti.

52  Ludvik Hlavacek. Uméni, technika a oteviena spole¢nost. In: Ludvik Hlavacek. Orbis fictus: Nova média
v souc¢asném uméni. New Media in Contemporary Arts. Praha: Sorosovo centrum sou¢asného uméni,
1996, s. 11.
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David Urban (D Smack U) a Elen Radova (Babe LN) pred klubem Flex Viden,
1996. Cerné bryle jsou privodnim znakem pretizeni smysl|U vizualni stimulaci,
pouzivanou k dosazeni psychedelické zkusenosti. Foto Archiv techno.cz

Steve Dietz v zasadnim textu o kuratorstvi novych médii v roce 2000
identifikoval vice nez dvacet oznac¢eni pouzivanych jako ekvivalenty

k ,novym médiim® véetné ,computer art®, ,electronic art®, ,multimedia®
wdigital art®, ,software art®, ,cybernetic art®, ,next media“, ,variable me-
dia“®® a konstatoval, Ze nova média ztratila svou ohromujici novost a ku-
ratori zacali pracovat namisto hledani technologicky pokrocilych médii
is postupy vyuzivajicimi naopak obsoletni média, low-tech a DIY. Nikdo
vlastné nevysvétlil, co je to médium tfeba v pfipadech biologického uméni,
vyzkumneé spoluprace apod. Obecn¢jsi pojem medidlniho uméni zahrnuje
jakeékoli pletivo médii ve vzajemnych vztazich, jejich zamény, nahrazeni,
atoielektronického za materialni, vztahu télesného k medialnimu apod.

Konec 90. let: tanec¢ni scéna a cyberspace

Na vystavé Orbis Fictus méla interaktivni videoinstalaci SbliZeni (1995)
tehdejsi studentka Novych médii a Intermedialni tvorby na Akademii
vytvarnych uméni Elen Radova. Zabér zenské tvaie se ménil diky sen-
zorum detekujicim pohyb divaka. Pri priblizeni se zacala mracit a kiicet.

53 Steve Dietz. Curating New Media. Yproductions [online], 25. 8. 2000.
Dostupné z: http://perma.cc/L43W-2V67 (cit. 1. 8. 2020).
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Instalace byla znovu rekonstruovana na vystaveé Nékdy v sukni / Uméni
90. let v roce 2014. Elen Radova se viak od roku 1994 mnohem vice véno-
vala DJingu a stala se legendou Ceské tane¢ni scény pod jménem Babe LN.
Timto pohybem bych uvedl dalsi velké pole tvorby, odehravajici se mimo
pusobnost diivéjsSich uméleckych instituci nebo formujici nové typy
uméleckych organizaci. Nelze jej nazvat jinak nez tane¢ni scéna.?*

Nedaleko od mist konani vystav Hi-Tech v Brné fungovala centra Seda
litina a pozdéji TetraHydroClub, v nichZ napf. festival Under Plunder
prezentoval v socialné Siroce otevieném prostredi mistni undergroun-
dovou a psychedelickou hudbu, poezii i vizualni a elektronické uménti.
Organizatori festivalu, mezi které¢ patrili Jiri Klestil a Michal Masarak,
spolupracovali s um¢lci z nizozemského Utrechtu, zatimco mistnim pra-
vicovym tufadim byli trnem v oku.%® V souc¢asném kuratorstvi je socialni
rozmér umeéni stale vice akcentovan. TetraHydroClub (1997-1999), situo-
vany v romském ghettu na Spolkové¢ ulici v byvalém délnickém spolecen-
ském domé, tehdy slouzil také pri uvadéni praci studentt1 FaV U. Plisobeni
elektronického umeélce Neurona se zde prolinalo s tuvijskym Samanismem
Vreje Meloiana. Lze zminit, Ze i dnes renomované instituce nizozemské
historie medidlniho uméni, jako Mediamatic a V2 — institut pro nestabilni
média, maji svaj ptivod ve squatech.%®

Jestlize se v nékterych historiich vystav zminuje NoD, laborator oteviena
ve zpocatku neupravenych prostorach v patie nad klubem Roxy, a otevi-
raci festival tohoto prostoru The Last Underground (1999), potom je nutné
uvédomit si, Ze NoD byl s klubem Roxy spojen pupecni sntrou. Byly to
tanecni party a koncerty v Roxy, které umoznovaly provoz alternativniho
prostoru s mnozstvim hudebné-vizualnich performanci, projekci, pozdéji
i pocitacovym NoD Labem a internetovym Radiem Lemurie, streamujicim
akce na internet. Dal§im centrem klubové¢ kultury, podporujicim projekty
v novych médiich, byl Palac Akropolis, kde sidlilo nejen centrum CIANT,
ale také VJ skupina Phase. S pfidanim divadelniho programu, galerie
nebo uméleckych rezidenci jde o svym zptsobem typicky model nové
kulturni instituce 90. let, ktery prevzala pozdé&ji také MeetFactory. The Last
Underground byla mySlenka Marka Schovanka. Ten mél tehdy za sebou
jiz fadu vystav v Praze nebo Parizi, pravidelné vystavoval v Berling¢,

kde byl aktivnim ¢lenem Kunsthaus Tacheles, public art sdruzeni, které
sidlilo ve zbytcich bombardovanych budov. NoD byl pfedtim pustym,

54  Pro medialni uméni je pfizna¢né, Ze namisto napr. spole¢né vystavy jsem se s Babe LN setkal
jako VJ na pédiu festivalu Cosmic Trip. Z podobné zku$enosti pak ¢erpala fada tvarcd v pozdéji
institucionalizovanych praxich.

55 Radnice v Utrechtu, zvykla podporovat alternativni umeélce, si k uméleckeé vymeéné s Brnem vyzadala Ucast
kolektivu Sedé litiny a taméjsi partner dokonce zajistil penize na zakoupeni tohoto prostoru, které se vsak
kvli odmitnuti majitele nerealizovalo. Pravicovymi politiky ODS ovladané mistni Gfady nikdy umélcim
finan¢ni podporu neposkytly a jejich postoj spocival v systematické perzekuci. Vice napt. v poradu Under
Plunder 03 - Tetra Hydro Club [poslechové pasmol. Hudebni nauka, ¢. 29, 2016.

Dostupné z: http://underplunder.cz/2016/02/tetra-hydro-club-mluvene-slovo/ (cit. 20. 7. 2020).

56 S.Huisman - M. van Mechelen (eds.). A Critical History of Media Art in the Netherlands. Platforms, Policies,

Technologies.
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neobyvanym prostorem, festival znamenal jeho obsazeni a upravu under-
groundovymi umeélci a squattery, ktefi méli obvykle v adaptaci takovych
prostor praxi. V programu festivalu, ktery se po galerijni ¢asti presouval
vecer dola do klubové ¢asti Roxy, byli tane¢nici but6 i Technical Support,
legendarni freetekno soundsystém zabyvajici se vyzkumem vztah téla,
spirituality a zvuku.%” Prvnim kuratorem Galerie NoD se stal Kristof
Kintera.

Vzniku NoD predchéazel Terminal Bar, ktery se nachazel pomérné blizko

v Soukenické ulici. Byl ,,cyber” internetovou kavarnou, poskytovatelem
internetu a emailu, videoptjcovnou, projek¢éni mistnosti a knihkupectvim,
kde se daly koupit alternativni casopisy a zahranic¢ni literatura tykajici se
novych médii. Podhoubi akei jako festival Datatransfer nebo ¢asopisu Zivel
bylo pravé zde. Odsud také vyrazeli navstévnici performance Exoskeleton
Stelarca na pamatniku Vitkov.®® Terminal Bar zalozil v roce 1996 Anglican
Chris Stander, enigmaticka postava prazského noc¢niho Zivota, graficky
designér se zajmem o alchymii, jehoz byt byl kunstkomorou plnou esote-
rickych a monstréznich objektt.%° K designu Terminal Baru pozval Borka
Sipka. Ke skuping, ktera se kolem Terminalu zformovala, patiil také Danny
Holman, ktery s Sarkou Halastovou poradal festival Datatransfer. Terminal
Bar a Terminal Foundation spolupracovaly s Narodni Galerii na vystavé
Jitro kouzelniku, s NoD na Digital.Zooo, s festivalem Ars Electronica nebo
s centrem v Klastere Plasy. Rozsah témat, kterym se aktivity Terminalu
vénovaly, se rozpinal od poezie k programovani, od klasické historie

ke konspira¢nim teoriim, od manifestu k mystériim.°

Tanecni party a kluby se staly platformou medialniho uméni nebo vi-
deoartu uz od roku 1995, kdy zacinaly rave party, techno party, freetekno

a mainstreamové tanecni party. Obvykle byla hudebni stage podporena
Zivou projekci nebo nouzové dodanou videokazetou s pripravenym
mixem. JelikoZ vétsi akce mély chillout zonu, objevovaly se v ni nékdy
iinstalace vyuzivajici projekce nebo interaktivni luminokinetické objekty.
Alternativni hudebni akce se pozdéji staly primo multimedialnimi festivaly.
Ty od pocatku pocitaly s projekty, kde byla vizualni sloZka tvorena autor-
sky spolu se slozZkou hudebni. Vizualni uméni se v téchto formach neobejde
bez hudebniho experimentu a vyviji se spole¢né s nim. Forma festivalu
prinasi umélctim publikum, produkéni podminky, jako kvalitni zvukovy
aparat, a je schopna v zakladu zajistit realizaci performance financ¢né.

57  Robyn Glennon, Allison Lewis. The Last Underground (Praha 1999). Think Magazine [on-line], 13. 4. 1999.
Dostupné z: https://www.think.cz/ceska/umeni/the-last-underground-praha-cz (cit. 21. 7. 2021).

58 Stelarcovu performanci poradala agentura ProfilMedia, podil soukromych reklamnich agentur na produkci
uméleckych udalosti byl tehdy pomérné bézny.

59 Mike Gisondi. Long-Term Expat Chris Stander Passes Away at 48. Think Magazine [on-line], 7. 1. 2014.
Dostupné z: https://www.think.cz/english/people/long-term-expat-chris-stander-passes-away-at-48
(cit. 21. 7.2021).

60 Terminal Bar. Agosto Foundation: mediatéka [on-line], 2020. Dostupné z: https://agosto-foundation.org/
node/2818 (cit. 21. 7. 2021).
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V Roxy byla vizualni slozka hudebnich akci zcela prirozena a VJské
skupiny tu byly jako doma. Diky tomu se prostor Roxy stal zdkladnou

pro pravidelné akce Bulva Fabula kuratora Davida Beranka (2006-2009),
ktery na né zval VJe neobvykle jako protagonisty a jim byla uzptusobena
dramaturgie a vybér DJs. Klubova produkéni praxe tykajici se Vju totiz
byla vétsinou pragmaticka, VJské skupiny zpravidla na objednavku klubu
zajistovaly kompletni projekc¢ni techniku, instalovaly platna a jejich tvorba
jako neviditelnych bezejmennych délnikii obrazu uz pro promotéra nic
neznamenala. Bulva Fabula prisla v dobé, kdy velka vlna tanecnich party
opadla a kluby zacaly mit potiZe s udrzenim navstévnosti. Byla tak alter-
nativnim vecerem, kdy se prostor zaplnil kavarenskymi stolecky a pohov-
kami, ze kterych bylo mozné uzit si Zivé obrazy obklopujici divaky nékdy
az deseti platny a VJi na dosah ruky se v§emi jejich zajimavymi pristroji

k okoukani a otazkam. Pro VJe to bylo néco prevratného. Nemuseli nic
chystat, stacilo prijit, zapojit se a mohli se soustredit na tviuréi koncept.
Neméné dulezity byl lidsky kontakt a spolecenské vazby, které format
vecera podporoval.

VlJing odporujici §ablonovité projekci predem pripraveného a pevné
daného pracuje jednak s dynamickou syntézou obrazu, doslova malo-
vanim tvary a barvami, nebo kontextualnim samplovanim obrazového
materialu podle hudby, mista nebo atmosféry. V senzorické, popkulturni
iintelektualni reakci performefi vytvari zaklad nové vizualni kultury,

kdy motivy a techniku Zivé manipulovaného obrazu prijima cela generace
a dalsi umeélecka tvorba stavi na této zkuSenosti. S kulturou DJingu se pojil
i prevrat mocenskych vztahii. DJ jiz nebyl rockovou hvézdou vynesenou
masmédii na piedestal. Technika samplovani a selektovani se ustavila jako
tvurdi praxe reagujici na vSudypritomny tlak masmédii.®! Soundsystém

je autonomni jednotkou jiné organizace spole¢nosti: kromé hudebnich

a vizualnich zahrnujici i roviny a funkce spiritualni a socialni. Ze jmen
pohybujicich se zejména na poloilegalni freetekno scén¢ bylo mnoho sku-
te¢né undergroundovych, ale pro nékteré to bylo dalsi pfirozené prostiredi
prisoucasném studiu umeéni nebo pozdéji akademickém angazma. Ve sku-
pinach Moire, GumaGuar, Loox nebo samostatné ptisobili pozd¢€jsi etablo-
vani umélci, kuratori nebo pedagogové.®2 Tanecni scéna se zhruba po roce
2004 generacné vycerpala a velké parties prestaly byt rentabilni. Doslo

k pfesunu do mensich klubti, transformaci na zanrove specifi¢téjsi akce.
Témi byly kromé Bulvy fabuly také festival Sperm (20062008, 2010—2011),
v Brné ZOOM (2005-2006) a New New! (2005-2010). Na freetekno navazo-
val artovy open-air Freezefest.

Nové festivaly zacaly kombinovat hudbu a audiovizualni projekty, instala-
ce, kinoprojekce, prezentace umélct a aktivistt, prednasky aj. Jak Ize dnes

61  Lev Manovich, The Language of New Media, Cambridge: MIT Press, 2001, s. 120-129.
62 Milan Mikulastik, Jakub Nepra$, Vaclav Ondrousek, Dusan Urbanec, Michal Klodner aj.
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CtyFiadvacetiobrazovkova instalace soundsystému Strahov, 2005.
Od poloviny 90. let plsobila freetekno scéna prevazné pod Sirym nebem.
Nejde zde o jednotlivé umélce, ale systémy. Foto www.strahov.org

kreativné pracovat s historii VJingu, je mozné ilustrovat na prikladu opét

z Nizozemska. Kdyz v roce 2016 prevzal Eye Film Institute od Amsterdam
VJ Academy osobni archiv experimentalniho filmare a VJe Petera Rubina,
obsahoval Sest palet krabic filmu a videopasek. Spolu s kuratorskym zpra-
covanim materidlu a vybérovou digitalizaci byla posléze v Eye usporaddana
prezentace sbirky formou party. Pozvani VJs v inoru 2018 spolu se samot-
nymi navstévniky performovali s pivodnimi vizualnimi materialy Petera
Rubina na originalnim technickém vybaveni a videomixech, stejnym
zpusobem, jak to probihalo pied 25 lety.®®

Net-art, streaming, computer-art a digitalni komunity

Vroce 1999 zacali studenti VMP FaV U Robert Morkovsky, Ladislav
Zelezny ad. provozovat experimentalné-multimedialni prostor s Zivy-
mi studiovymi a exteriérovymi streamovymi pienosy IntervisionLab

63 Maxavision Revisited - discover the origins of VJ-ing. Veejays.com [online]. Dostupné z: https://veejays.
com/blog/algemeen/maxavision-revisited-discover-origins-vj-ing (cit. 30. 8. 2020).
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a zpristupnovat postupné on-line videoarchiv. Tomas Ruller k tomu
v ,,Pribéhu ateliéru” uvadi:

Probéhla cela série zivych vysilani z FaVU i z akci v terénu, napf.

na podporu francouzskych free-sound systému ze Zlina ve spolu-
praci s volnym uméleckym sdruzenim Moiré, nebo experimentalni
vysilani ,Landscapes® ze stiechy novych ateliérti na Udolni. Projekt
se vyvijel ve spolupraci vSech ateliért1 oboru, k primym aktivistiim
pribyli Dusan Urbanec z videa a Vaclav Ondrousek z multimédii.®*

Ve stejné dobé Jana Macenauerova, jinak animatorka, ktera klasickou
technikou filmové animace vytvorila znélky kultovniho TV poradu
Paskvil, na FaVU programovala interaktivni pribé¢hy v popularnim
Macromedia Directoru. V Ateliéru multimédia (ved. Lucie Svobodova)

to bylinteraktivni ,hypermytus® v podobé¢ CD-ROMu Mytus o vécném
navratu (1999) a na katedie animace FAMU v Praze potom pod vedenim
Jaroslava Vancata interaktivni CD-ROM Zpovéd’ (2001). Podobnou analy-
zou nelinearni narativity se na FaVU zabyval Filip Cenek. V 3 x 2 minuty
po atentatu (1998) pietvoril fragmenty filmu v pocitaci, aby prozkoumal
konstrukci filmového prostoru a poradi zabért, které si vedle autora
vypraveéni muze pretvorit i jeho divak. Filip Cenek ale svoji digitalni
dekonstrukci obtiskl do fixniho média, a 3 x 2 minuty tak byvaji fazeny

k videoartu.®® Ackoli uvazovani o narativni kompozici vizualniho pro-
storu je u obou tvurcu novatorské, softwarova realizace interaktivity
prostrednictvim CD-ROMu, ktera reagovala na aktualni tendence novych
médii, znamenala velky rozdil v moznostech prezentace. Po uplynuti
pomérné kratkého casu, po némz se technologie obméni, je uz neni mozné
prezentovat a dnes tyto prace nezname.®® Je historickou a kuratorskou
otazkou, kolik net-artové a computer-artové tvorby se dodnes zachovalo
funkéni. Mésto.html (1999), net-art Markéty Baikové, je dodnes on-line.

S hacknutou hrou Dead or Alive (2001) Petry Vargové, ktera umist’uje
sama sebe mezi virtualni bojovniky kultovni videohry pro PlayStation,
uZ to nebude tak jednoduché. K samotn¢ modifikované¢ hie prezentované
na Transmediale 02 i Ars Electronica existuje ¢ast zaznamenana na video,
0 niz napf. sama autorka rik4, Ze z ni méla jediny prijem, kdyZz prodala vy-
silaci prava televizim. Mimochodem v témze roce pienasela svoji vystavu
v Galerii Jiti Svestka kamerou pripojenou na internet, coz, jak rika, byla
mozna prvni on-line vystava.®”

64 Tomas Ruller. Pfibéh ateliéru. Performance.ffa.vutbr.cz [on-line]. Dostupné z: http://performance.ffavutbr.
¢z/ARCHIV/CDROM/inner/sub/pribeh.htm (cit. 20. 7. 2020).

65 Klara Zaludova. Vztah k ¢asu - strategie uzivani ¢asu u autor soudobého ¢eského videoartu. Bakalarska
prace. Praha: Univerzita Karlova v Praze, 2008.

66 Macromedia Director pozdéji vysttidal Flash, ovéem dnes jsou obé technologie mrtvé a konzervatofi
se v takovych pripadech musi zabyvat sbiranim nebo simulaci historického softwarového prostredi,
coz se v ceském prostredi zatim nestalo. V pocatcich on-line videa a 3D byla vS§echna rovnéz
v proprietarnich formatech a do stranek se vkladala prostfednictvim proprietarnich rozsifeni prohlizecu
pro QuickTime, RealVideo nebo VRML.

67 Zuzana Stefkova. Musela jsem se taky zeditovat / Rozhovor s Petrou Vargovou. Divus, 2003 [on-line]
Dostupné z: http://divus.cc/london/cs/article/i-had-to-edit-myself-a-bit-interview-with-petra-vargova
(cit. 2. 8. 2020).
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Petra Vargova. Dead or Alive 2 [modifikovana pocitacova hra Playstation], 2001

Jednim z web1, ktera se vzhledem k pouzitym technologiim nedochoval,
byla Auropla.net Lucie Svobodové, prenasejici princip virtualni reality na
internet. Auropla.net (2000) pienasela princip virtualni reality na internet.
V 3D jazyce VRML bylo vymodelovano nékolik prostort, ve kterych se
bylo mozné pohybovat prostfednictvim avataru a v centralnim domku
fungoval jiz v této dobé real-time chat mezi ucastniky. Okolo bylo nékolik
rostlin, které rostly na principu generativni gramatiky vzdy o jeden list pri
vstupu navstévnika do prostoru s rostlinou, ti je timto zptisobem on-line
péstovali. Na pomezi net-artu a nezavislé pocitacové hry se pohyboval
Samorost (2003) Jakuba Dvorského, ktery jej vytvoril v dobé studii

na VSUP. Surrealny a organicky Samorost odstartoval sérii celosvétove
uspésSnych her studia Amanita Design.

Za zminku stoji v tomto kontextu festival cafe9 (2000). Byl to festival
sitové kultury, spojujici osm evropskych mést prostrednictvim streami
s diskusemi, zpravodajstvim obCanské spole¢nosti, propojujici umélecka
vystoupeni pres internet apod. Internet propojoval i déti v nemocnicich
v nékolika méstech, které si mohly posilat obrazky a nahravky. V Praze
se odehraval prevazné mezi NCSU Jeleni a NoD. Spolu s projekcemi
umeéni 90. let, Zivymi performancemi, divadlem, prezentacemi CD-ROMu
a diskusemi k teorii médii bylo Radio Jeleni alternativnim médiem volné
formy a s vefejnym pristupem v neutéSené situaci domaciho medialni-
ho mainstreamu. Byla zapojena také aktivni sit’ zpravodajskych webu
IMC (Independent Media Center), které vznikaly na dobrovolné nebo
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aktivistické bazi a spolupracovaly spolu jako takticka média na mistnim
nezavislém zpravodajstvi. V Praze to bylo zejména v zari 2000 pii coun-
ter-summitu a masovych demonstracich proti zasedani Mezinarodniho
meénového fondu, na kterych se setkalo na dvacet tisic protestujicich

z celého svéta.

Festival Digital.Z000 (2000) v NoD Media Labu mél dvé hlavni ¢asti —
festival net artu a demo scény ¢eskych a slovenskych tviircti a prezentaci
zastupcu z Nizozemska. ,,Da se to volné vylozit jako subkulturni digitalni
graffiti,* vystihla obrazné jedna z organizatorek Sarka Halastova.68
Spoluporadatelem byla spolecnost Satori a kuratorem, da-li se to tak rici,
Zdeno Hlinka, jeden z prvnich tvarct pocitacovych dem a protoVJi.®° Jiz
pred rokem 2000 disponoval univerzalné programovatelnym projekénim
softwarem. Slovenska scéna se v on-line prostredi prolinala s tou ¢eskou.
Paranoidni hackersky server hysteria.sk doplnioval dnes bychom rekli
komunitni spolecenskou sit’ kyberia.sk, ceska scéna vyuzivala diskuzni
server nyx.

Kinternetovym servertiim pusobicim v prostiedi digitalnich komunit
patii od roku 2003 node9.7° Vzesel z diskusi v Centru Jeleni, kde se Milos
Vojtéchovsky vénoval streamovani, a CSU k tomu mélo specialni pocitac
pro Real Audio. Chyb¢l vSak streamovaci server, vznikl tedy spoleény
projekt, ktery nékolik let zdarma hostoval Michael Polak (aka xChaos)

7 Arachne Labs, tehdy komunitni poskytovatel pripojeni na Jeleni

a v Brevnové. V dobé ptisobeni Radia Lemurie v NoD”' byl node9 soucasti
jeho streamovaci infrastruktury. Na server si mnozstvi umélct okolo
Jeleni, NoDu nebo FaVU umistilo webové stranky a nékteré se zachovaly
jako archiv z dneSniho pohledu net-artovych projekti. V soucasné dobé
je node9 reformulovan jako galerie. Na IntervisionLab pozd€ji navazovaly
aktivity pod hlavickou ACStream. Vaclav Ondrousek, Dusan Urbanec

a dalsi v nékterych prenosech pouzivali software Keyworks, ktery na FavVU
uvedla Steina, jez se podilela na jeho vyvoji v nizozemském vyzkumném
institutu STEIM. Série cross-media cross-space koncertu s nazvem Priivan
(2004) spojovala performery v rtiznych mistech (NoD Lab Praha, FaVU
Udolni Brno aj.), ti mohli stream obrazi1 navzajem sdilet a pretvaiet.”2

Po boku uméni vytvarejiciho digitalni komunity je zde namisté zaradit fes-
tival nového participativniho typu, kterym byl Multiplace. Maria RiSkova
vysvétluje jeho odlisSnost:

68 Digitalni graffiti na monitoru. iHNed.cz [on-line], 14. 12. 2000. Dostupné z: https://archiv.ihned.cz/c1-
769943-digitalni-graffiti-na-monitoru (cit. 3. 8. 2020).

69 Danny Holman. Digital Zooo - Digital Media Festival, Prague. Syndicate mailinglist [on-line].
Dostupné z: http://web.archive.org/web/20050827050849/http://mailv2.nl/v2east/2000/Nov/0109.html
(cit. 3. 8.2020).

70 node9.org. [digitalni komunita]. Dostupné z: https://node9.org (cit. 3. 8. 2020). B

71 Jde o obdobi 2004-2006. S Radiem Lemurie byli spojeni také Jan Dufek, Ladislav Zelezny,
u IntervisionLab to byli Marek Szabo, Zuzana Ruzickova ad.

72  ACSTREAM. [digitalni komunita]. Dostupné z: http://acstream.ffavutbr.cz (cit. 3. 8. 2020).
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Vétsina festivalli novych médii stoji na centralné organizovaném
modelu, na ktery je v§e navazano, koncepcné i teoreticky ukotveno.
Multiplace vznikl naopak jako priklad decentralizované instituce
zaloZen¢ zdola, tzn. byl iniciativou nékolika subjekt(i ptisobi-

cich v riznych sférach a dodnes se rozviji na principu oteviené
organizace.”®

Na festival bylo mozné zapojit aktivitu, navrzenou kymkoli, véetné

napf. bytovych projekci. Oteviena organizace se pfinejmensim mezi

lety 2007-2009 skladala z pracovnich skupin, komunikujicich pro-
stfednictvim mailinglistti. Prvni ro¢nik vznikl v roce 2002 propojenim
klubu, galerii, kulturnich instituci a sdruzeni po dobu péti dnti na sedmi
mistech v Bratislavé, Trnaveé a Nitre. V dalSich letech se rozsiril kromé
Prahy a Brna, do Berlina, Reykjaviku a dal$ich evropskych mést. V letech
2008-2009 festival koordinoval Dusan Barok a od této chvile jej doplnil
server Multiplace pro hosting free-culture webu, kterym se realizovala
dalsi sitova podpora zucastnénych organizaci. Festival, ackoli vychazejici
prevazné z malych organizaci a jednotlivych udalosti, se diky sitovému
propojeni stal rozsahlou platformou pro uméni novych médii.”

Pro povahu zachovani tohoto druhu uméni jako pohyblivého obrazu je
tfeba podotknout, Ze pokud se soustfedime na archivaci video slozky
net-artu, interaktivniho filmu nebo zdznamu streamu, zachovame jenom
fragmenty,’® nezachytime interaktivitu, kdy kazdy priichod pribéhem
muze byt jiny a hlavné sitovost, performativni propojenti, tvorici jeho
specificky charakter. Nékteti z umélct by tradi¢ni archivaci viibec nebyli
zastoupeni. S ohledem na fluidni charakter sitového a zasitovaného umeéni
hovoii Annet Dekker o ,,autentickych aliancich®. Podstata net artu nemusi
byt vZdy hned viditelna. Sit’ tvori prostiedi, ve kterém se formuji komunity
skutec¢nych lidi, pricemz vlastnosti umeélecké prace, autorstvi a ¢as jsou

ve vzajemném vztahu. Neznamena to, Ze jsou otazky materialu, vlastnic-
tvinebo autorstvi nepodstatné, ale je v nich znatelny posun. Z pohledu
konzervatora a jinych profesi podilejicich se na uchovavani je nutné
pracovat i se spekulativnimi a procesualnimi pristupy a ,stat se souc¢asti
pecujici sité, v niz je diilezity aspekt spoluprace, jez zahrnuje komplexitu
zasit'ovaného uméni“’® Takova sit’ péce by se méla skladat z kombinace
expertl a ne-specialistt z SirS§iho spektra obort. Hlavnim cilem uchovani
neni konzervace materialti, mnohem vice jde o uchovani spolec¢enskych

73  Ivana Madariova. Festival ako socialny experiment: Multiplace. Monoskop.org [on-line], 17. 4. 2012.
Dostupné z: https://monoskop.org/images/2/20/Madariova,_lvana_(2008)_-_Festival_ako_socialny_
experiment.pdf (cit. 10. 8. 2020).

74 Tamtéz.

75 Déale je mozné uchovat zdrojova data stranek, obvyklé zplisoby archivace webu ovéem maji jen omezené
moznosti, protoZze ¢tou web z verejné strany a generativni prvky nebo nestandardni do stranek viozené
objekty nearchivuiji. V nékterych pripadech je nutné pristupovat k archivaci jako k uchovani softwarového
celku.

76  Annet Dekker. Collecting and Conserving Net Art: Moving beyond Conventional Methods, New York:
Routledge, 2018, s. 14.
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vztaht.”” Sitové uméni v tomto smyslu ptineslo také zmény v chapani
autorstvi a ve velké mite se zacaly pouzivat svobodné umélecké licence,
inspirovan¢ zpoc¢atku otevienymi licencemi softwaru. V roce 2002 vznik-
la sada licenci Creative Commons, ocenéna v roce 2004 na festivalu Ars
Electronica v kategorii Net Vision. Druhy ro¢nik festivalu ZOOM v Brné
vénovany tématu piratstvi prezentoval napf. aktivistickou pojizdnou
vypalovaci stanici Burn Station (Platoniqg.net, 2006) nebo VJsky nastroj
ironizujici copyright sCrAmBIEd?HaCkZ! (Sven Koning, 2006).

Scénické formy: jednani v obraze a intermedialni dramaturgie

V medidlnim uméni vychazejicim z divadla a tance nema tvorba prilis
oporu Vv teorii spojenou s vytvarnym umeénim nebo filmem, a¢koli uvi-
dime, Ze jeho tvirci pavodem vytvarnici nebo filmari by vaji. Jiz pred
obdobim elektronickych médii, vytvorila tradici pojeti téla v obraze,
stavéjici herce do novych medialnich vztahti k filmovym prvkiim scé-
nografie Laterna magika. Ackoli v ni ptisobili tvurci, kteri méli zdkaz
tvorby ve svych ptivodnich oborech a vtiskli ji neobyc¢ejnou ptisobivost, je
nékdy pausalné odsuzovana jako prefabrikovand zajmy komunistickych
funkcionaru. Rezijni pojeti obrazné divadelni tradice vyuzivalo prvki
hudby, scénografie a choreografie, kdy vzajemnym zesilenim téchto slozek
vyznamovou montazi vznika ,polyfonni“ zazitek. Obraz a svétlo netvori
pouhé vytvarné kulisy nebo pozadi pfib¢hu, ale aktivné stavi nové kon-
figurace vztaht. Scénicky obraz je prostfedim, které odpovida vnitfnimu
rozpoloZeni postav, jejich proZitku a kde je performer v dialogickém vztahu
s obrazem. Obecné herectvi inscenace neni pfedvadénim vyznamu v déjo-
v¢ dynamice svételné scénografie, ale jedndnim v obraze, kterym dochazi
k posunu v dusevnim a fyzickém stavu.

Elektronicky obraz se na této scéné objevil poprvé, kdyz Antonin Masa

jako autor a Evald Schorm jako rezisér uvedli hru Noc¢ni zkouska (1981). Hra
v postmoderni strukture kombinovala divadlo s televiznim prenosem, kdy
se rovina inscenované hry Othello na no¢ni zkouSce prolind s realitou pie-
nosu, v némz poctivy rezisér zapoli se zkorumpovanymi herci. Rezijné se
nepracovalo s filmem, ale s aktudlné snimanym obrazem, ktery byl soucasti
jevistniho prostoru.”® Nebylo to vSak uplné prvni pouziti televizniho obrazu
v divadle. Ctibor Turba ve francouzské verzi hry P. A. R. 3441 (1977) na scé-
né vyuzil televizory. Sekvence promitané do péti obrazovek v prubéhu

77  Pojmy sitového a zasitovaného uméni zde pouzivam ve vztahu k ptvodnim termindim ,net-based art*
a ,networked art“. V ¢eskojazycné teorii se objevuiji také pojmy ,internetové uméni“ nebo plvodni ,net
art” bez prekladu. Internetové uméni vsak pfili§ odkazuje pravé na materialitu média, kde se odehrava.
Od puvodniho sitového uméni jde o posun, ktery zahrnuje napf. i apropriaci uméni pro korporatni reklamni
platformy YouTube nebo Facebook. To je pro mnohé sitové umélce v zasadnim protikladu k myslenkam
net artu a zdlraznuji pvodni vyznam sité jako do¢asné autonomni zony pro vytvareni specifické kvality
vztah( skutec¢nych lidi, jako jisté spolecenské plastiky, prostfednictvim uméni v siti. Tato tradice navazuje
na praci umélcl videa na vytvareni otevienych alternativnich médii s mistnim socialnim dosahem.

78  Vojtéch Landa. Dilo Antonina Masi po roce 1968. Brno: JAMU, 2012.
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inscenace zobrazovaly vnitini svét postavy (myslenky, pocity, vize, pied-
stavy, popt. piedchozi zivot, co se ji Zene hlavou), jez v podani Turby stala
na jevisti. K tématu predstaveni sam piSe:

Zili jsme v odporném pokusu na nékolikamilionovém davu,
vedeném totalné vykolejenymi politiky s neutuchajici potifebou
moci. V inscenaci §lo o vzorek lidi ozna¢enych na rukou visa¢kami
sidentifika¢nim ¢islem.”

Propojeni vznikalo prostrednictvim svételného bodu, zacileného na akté-
rovu hlavu, ktery ,,pfedznamenaval vstup experimentatorti do hlavy vzdy,
kdyz prestal fyzicky jednat. Obrazy se zjevovaly na monitorech po zaostie-
ni sledované myslenky a byly vZdy bud’ reakci na minulé, nebo predzname-
navaly budouci.“8°

V roce 1990 bylo v Minotaurovi poprvé pouZzito pocitacové animace ve fil-
mové¢ ¢asti. Ke druhému antickému pribéhu na scéné Laterny magiky
pristoupili tviirci zcela odlisné nez k predchozimu Odysseovi. Minotaurus
byla kratka komorni tanec¢ni inscenace pro tri tane¢niky. Jeji rezie se ujal
sam Josef Svoboda jako své rezijni prvotiny a vytvarnou stranku jevistni

i filmové Casti prenechal Jindfichu Smetanovi. Na pozici choreografa byl
vypsan mezinarodni konkurz, ve kterém byla vybrana italska choreo-
grafka Raffaela Mattioli. Od roku 1993 se pripravovala inscenace Casanova,
ve které klasickou filmovou projekci nahradila videoprojekce s fidicim

systémem a poprvé byly pouzity zaznamové laserdisky.

Jedno z nejlépe hodnocenych novodobych predstaveni Laterny magiky
rezirovali Ondiej Andéra a Petr Kout. Graffiti (2002) mélo premiéru v dobé,
kdy oba byli studenty FAMU. Ondrej Andéra, animéator v magisterském
studiu rezie, spolupracoval s vytvarnikem Petrem Koutem. Mnohem
zku$enéjsi byli choreografové jednotlivych ¢asti tohoto predstaveni Jifi
Bubenicek, Petr Zuska, Vaclav Kunes a scénograf Josef Svoboda. Jak se
stalo, Ze pres tato velka jména byli v rolich reziséru studenti, vysvétluje
dramaturg a iniciator predstaveni Vaclav Janecek:

Rekli jsme si, ze vytvorime mladé predstaveni o¢ima mladych
tvirct pro samozrejmé mlady soubor a pro mladé publikum. Cely
napad se zacal realizovat tak, Ze jsem oslovil tfi zahrani¢ni tanec¢ni-
ky, respektive choreografy, jestli nemaji néjakou mySlenku a napad,
jak prenést to, co se naucili v Cechach, rozvinuli v cizing, a zase

79  Ctibor Turba. Alfredilv prekazkovy béh VIII. Divadelni noviny, 2013, ¢. 1. Dostupné také z:
https://www.divadelni-noviny.cz/alfreduv-prekazkovy-beh-viii (cit. 8. 8. 2020).

80 Ctibor Turba. Alfred a spol. Praha: o. s. Divadlo Alfred, 2014, s. 33. Stoji za dopInéni, Ze P. A. R. 3441 bylo
uvadéno ve dvou ¢astech. Lyrickosurrealistickd néma groteska Jak cistit lokomotivu byla promitnuta
v prvni ¢asti vecera v jiném prostoru, nez kde pozdéji probihala samotna inscenace. Viz: Martina Kratka.
Ctibor Turba, pedagogika v mimickém a komedialnim divadle. Brno: JAMU, 2016.
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pretransformovali ty informace v ciziné ziskané tak, aby mohli

o tom svédcit tady zase u nas. [...] tak proto jsem se ohlédl vlastné
na tom FAMU po nékom, kdo by si rozumél s témi choreografy,
anakonec z toho vitézné vysel pravé Ondrej Andéra a Petr Kout,
jeden odpovédny za rezii, druhy spis za tu postprodukéni animaci
nebo triky nebo vizualni efekty. Oni teda spolu komunikovali dob-
fe, ale co bylo prekvapivy, jak jsi spravné podotkl, oni byli fascino-
vani tim Svobodovym vynalezem, byla to jedna z poslednich praci
a urcité posledni vynalez pana profesora Svobody, tato scénogratfie,
ktera je pouzita pri tomto predstaveni. Na ni je fascinujici to, Ze se
Svobodovi podafilo dostat do prostoru filmovy obraz, aniz by tam
bylo zavésené platno.®’

Reziséti ptisli s vytvarnym a spolecenskym tématem, vyjadienym
filmovymi prvky, kterymi tanec ucinili pritazlivym pro generaci svych
vrstevnikil. V nékterych pasazich pusobi vizualni slozka jenom jako VJing
doplnujici vyraznou tanec¢ni choreogralfii. Celkové ale videosekvence
spojuji jednotlivé ¢asti do celistvého pribéhu s prvky graffiti malovanymi
nehmotné v prostoru pfes postavy tanecniki a tanec¢nic, vynorujici se
magicky ze tmy. Graffiti mélo 381 repriz a pritahlo do jinak uzavieného
publika Narodniho divadla fanousky Andérovy kapely WW W, priznivce
streetartu i zajemce o Svobodovy optické iluze.

Tvorba timto zptisobem experimentalnich predstaveni se vSak po roce
2000 odehrava spise na malych scénach, kterymi jsou v Praze divadlo
Ponec, Archa nebo jiz v roce 1997 Ctiborem Turbou zalozeny Alfred

ve dvore, od roku 2008 také Studio ALTA. Na scéné divadla Ponec vytvo-
fila zajimavé audiovizudlni projekty choreografka Petra Hauerova: Nocni
mura (2004) vyuzivala v temném prostoru ostré svétlo laseru:

Ve svétle, které pripomina pohled infrac¢ervenou kamerou, se ob-
jevuje ¢ast postavy. Tézko urcit, kde se rudy prizrak v prvni chvili
nachazi. [..] Spekulativni télo je pro ducha stejnym typem zpétné
vazby, jakou ndm poskytuje zrcadlo. Syté€ cervenou, ktera nam
signalizovala teplo, vystfida chladnd zelend. Laserovy paprsek
bombarduje tanec¢nici proménlivym prostorovym usporadanim.8?

Dalsim jejim vyznamnym pocinem byla choreografie Turing Machine
(2005), ktera vznikla stejné jako Nocni mitra ve spolupraci s dalsimi
multimedialnimi umélci skupiny TOW.8 Autori vytvorili kybernetickou
krajinu, v niZ se pohybuji bytosti s lidskou siluetou, ale bez tvare. Jiri
Malek pouziti projekce v piedstaveni popisuje takto: ,Hodn¢ je to blizké

81  Graffiti. [TV pfenos]. CT Art, Televizni rezie Gustav Skéala, 2003.

82 Petr Sourek. Nejspi$ prelud. Vytvarna spekulace o téle a prostoru. Taneéni zéna, 2005, podzim, s. 91.

83  Skupinu tvorili kameraman Jifi Malek, rapper Vladimir 518, hudebnik David Vrbik, Ondrej Andéra, svétla
a projekce Vladimir Broz, tanecnice P. Brabcova a V. Kacianova.
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Petra Hauerova

a TOW. Turing Machine
[intermedialni choreografie],
2005. Foto databazetance.cz

filmovému mysSleni. Svétlem délame vyftezy, detaily, pouzivame je jako
zoom atd. Celek je pak vlastné vysledkem stfihové skladby.“®* Trilogii
uzaviela performance Teorie (2008).

Po roce 2005, kdy se na FAMU otevielo Centrum audiovizualnich studii
s kurzem Intermedialni tvorba a technologie (Milo$ Vojtéchovsky), byl
zalozen prostor pro vyvoj technologicky mediovanych scénickych forem
s myslenkou spoluprace studenttt AMU a CVUT nazvany Institut inter-
meédii (IIM). Vznikla zde napf. tane¢ni instalace Roses (2008).8% Dluzno
podotknout, Ze i jednotlivé fakulty a obory AMU v této dob€ nékdy tézko
nachazely cestu ke spolupraci. IIM také slouzil pro vyvojscénickych

84 Jana Navratova. Dokud stoji tanecnik na zemi - je to retro. Tanecni zona, 2004, léto, s. 12-15.

85 Spolupracovali na ni Pavla Beranova (VSUP), Michal Rydlo (FEL CVUT), Véra Ondrasikova (HAMU)
a Karolina Parova (FAMU). JelikozZ je spoluprace rtiznych oboru u interaktivnich forem klicova, vyznamni
tvlrci si ceni svych kolegu. Choreografka Véra Ondrasikova u svych pozdéjsich projektl uvadi vzdy
u svého jména ,a kolektiv‘ Na scéné Laterny Magiky mimochodem uvedla s Brario Mazuchem jako
rezisérem a Danem Gregorem jako interaktivnim designérem v roce 2013 inscenaci Antikddy.
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predstaveni pomérné malo, je vice prostorem pro teorii a dilnou postupti
na puidorysu propojeni uméni, védy a technologie.

Dalo by se Fici, Ze doménou, kde se rezijni, performacni a vizualni setkava,
je scénogratfie. Uz tento pojem znamend nové pojeti divadla a tance, kde
nejde jen o zaramovani déni, ale jiz o tvarci prvek. Tim pirekonala diivejsi
profesi nazyvanou v ¢eské nebo i némecké provenienci jevistni vyprava
(Ausstattung). Scénografie a choreografie tak vychazeji z raznych rovin,
pritom v predstaveni by mélo dojit k jejich protnuti. Cilem jejich dialogu je,
aby prostor Zil.

V ramci scénografie je vSak treba jeSt€ uvazovat o intermedialni dra-
maturgii. Tedy jednak ¢asové souslednosti medialnich prvki vzhledem

k ptibéhu, také vsak o dramaturgii interakce a dialogi¢nosti v jednotlivych
scénach a prvka raznych meédii, které se jich v daném okamziku ucastni.
[zvuk je jednim z médii a zvukovy design v intermedidlni dramaturgii
rovnéz pracuje s ruznym charakterem zvukového prostoru pro kazdou
scénu. Tim spolu s obrazem tvori senzitivni reagujici prostor, do néhoz
vstupuje performer. Obvykle slySime o experimentu nebo experimen-
talnim predstaveni, kdyz se tvlirciim podari dovést k dokonalosti jeden
prvek interakce a na ném spolu s pojetim téla vybuduji predstaveni. Opét
zde nedostatek financi na vyvoja omezené moznosti prezentace brani
vzniku vétsich celku zalozenych na pfibéhu a vicerozmérné;jsi propraco-
vanosti, které se ve své dobé darilo realizovat Laterné magice. Tento soubor
vSak po pripojeni k Narodnimu divadlu spada pod ¢inohru a je tfeba si
uvédomit, Ze tradice obrazového divadla je prece jen novatorska a oproti
tradi¢nimu pojeti ¢inohry, zaloZené na mluveném projevu, v jisté opozici.
Klasic¢téji zaloZzeni ¢inoherni herci také nebyvaji zvykli na multimedialni
prvky, které se 1épe uplatni v tanci a fyzickém divadle. Zatimco dramatur-
gie klasického divadla nebo baletu, spoléhajicich na historicky fixovanou
formu, spociva v hledani konceptualni interpretace textu, intermedialni
dramaturgie je oteviena, orientovana na samotny proces tvorby a je svym
zpusobem vyzkumem scénického obrazu.

Zachovani tanecnich a divadelnich scénickych performanci dlouhodobé
je mozné jenom skrze video a filmovy zdznam. Je viceméné archivacni
moznosti, jeZ neni urcena pro uvadéni a slouzi napf. pro rezii repriz,
vétSinou je potizen statickou kamerou. Archivace zaznamu a pouzitych

slozek pohyblivého obrazu potom dava moznosti pozd¢jsi rekonstrukee,
nebo muze slouzit k historickému vyzkumu.

Existuje vSak i svébytna forma, spojujici fyzické divadlo a tanec s filmem
nebo se prolinajici s formou performance. Pouziva stfih a pohyb kamery

ve specifické filmové feci. Takové vyjadieni ma v experimentalnim filmu

a videoartu svou historii. Jiz v avantgardnim filmu zname zasadni protago-
nisty téchto technik od Mechanického baletu Fernanda Légera pres sofisti-
kované pojeti choreografie Mayi Deren po ,,cine dance” Takahiko Iimury.
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Camera dance je jiz etablovany zanr, kde je tanec subjektem nebo modem
pouzitym k objevovani §irsich témat narativu, struktury, metafory a ab-
strakce. Je to choreografie pro kameru; pohyb a scéna jsou vytvareny tak,
aby misto na pfitomného divaka ptisobily v oramovani plochou obrazu.
Prchavost a Zivost jsou fixovany v ¢ase. Kamera vyménou za to umoziuje
snimat detaily a technickym okem se dostat aZ do taktilni blizkosti. Tim
zduraznuje i casovost umeéni tance. Choreografie vznika stfihovymi postu-
py experimentalniho filmu nebo efektovymi technikami Zivého mixovant,
spolu s pohybem kamery pfi performanci tvoricimi unikatni casoprostor.
Konstrukce prostoru miize byt scénickd, miiZze pracovat s otevienym
site-specific mistem, kdy jeho soucasti jsou mista a uhly pohledu divaki,
ale pro filmové ztvarnéni také miize organizovat prostor a pohyb v ném
pro thel pohledu kamery. Kameraman muze byt i performer, pokud je

do performance pohyboveé zapojen nebo je-li obraz, ktery snima, jednou

z jejich slozek.

Black box, white cube a otevirani medialnich instituci

Jak jsem popsal v predchozich kapitolach, pohled na medidlni uméni
pouze z hlediska vystav je neuplny. Afektivni mapy ménici se spolec¢nosti
zejména 90. let odhalily zcela jina teritoria, nez jaka byly zvyklé repre-
zentovat tradi¢ni instituce vytvarného uméni, filmu nebo divadla. Ty se
v prubéhu spolecenské transformace vyznacovaly ¢asto autoritativnim
byrokratickym pristupem zaloZenym na zavedenych kategoriich, ktery
neakceptoval a neumoziioval realizaci novych forem, nebo se vénovaly
zpétné reflexi bilych mist normaliza¢ni minulosti. Jak pise Keiko Sei
vroce 1997 pro katalog vystavy Umélecke dilo ve vefejném prostoru:

Kurator, ktery pracuje pro velkou statni instituci, jmenovité
Narodni galerii v Praze, mi fekl, Ze 1idé, kteri se staraji o jeji admini-
strativu, tj. ti, kteti zde byli jiz za byvalého rezimu, nechdpou, pro¢
je nutneé do vystavniho prostoru zvat umélce. Tento fakt naznacuje,
Ze za komunismu se zabyvali pouze mrtvymi umélci nebo obrazy
a sochami, nikoli instala¢nim a performac¢nim uménim, ktera
vyzZaduji umélcovu fyzickou pritomnost. [..] Instalace vyZzaduje
hmotnou existenci: objektt, materialu, umélce a publika. &

Suzi Gablick odkazuje na eseje Briana O’Dohertyho, kdyz popisuje ,.bilou
kostku“ vystavniho prostoru jako ,bily, Cisty, umély prostor, ktery dava
umeéni existovat v urc¢itém druhu vécnosti zobrazeni, izolované od vseho,
co by mohlo odvadét od posuzovani sebe sama jako uméni. Vnéjsi svét
dovniti nesmi vstoupit“.#” Videoart se vymezoval i proti temnému a static-

86 K. Sei. Konecna krajina, s. 90.
87  Suzi Gablick, The Reenchantment of Art. London: Thames and Hudson 1991, s. 145.
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kému prostoru filmové recepce. Optické parametry média urc¢eného pro
televizni obrazovky také pracovaly s vys§i mirou jasu, uré¢enou do bézné
osvétlenych prostor. Urcité to ale neznamenalo vstoupit do galerijniho
svéta. Tvurci videa vidéli jeho Siroké uplatnéni spise v socialnich situacich
bézného Zivota. Samotny vznik videoartu se pripisuje Nam June Paikovi,
ktery v roce 1963 umistil obrazovku se zabéry navstévy papeze v alterna-
tivnim prostoru klubu Cafe Go v New Yorku.

Medialni uméni, jak reagovalo rozsifenymi recepénimi mody na nova
nejista uzemi a svou roli na rozvijeni autentickych hnuti, otazek a feseni
problém1 spolecnosti, provazelo spolecenské zmény, za jejichz tézisté
1ze povazovat 90. léta. Tektonické procesy, které tehdy zapocaly, se vSak
ustalily a projevily postupné az po prelomu milénia.

Systém akademického potvrzovani kulturniho kapitalu umélce byl umélci
videa podroben kritice jako vytvareni nostalgické¢ komory ozvén umeélec-
ké teorie.88 V rozvracenych pomérech vychodni Evropy po roce 1989 vsak
byla takova kritika vicemén¢ zbytecna. Pro n¢které umeélce vedla cesta

od primého kontaktu jejich audiovizualni tvorby s publikem k malym
intimnim obrazovkam osobnich pocitac¢ti a mobilt bez ucasti na institu-
cionalizované¢ prumysloveé nebo umélecke distribuci. Na druhou stranu
mnoh¢ studentské prace nikdy neopustily prostor skol. To svédci o vztahu
medialniho uméni a jeho raznych forem k etablovanym kreativnim pra-
myslum, kterymi televize, vytvarné uméni, kinematografie nebo divadlo
jsou. Etablované formy disponuji akademickym zdzemim, programy
financovaniiarchivy, postavenymina oborovych zvyklostech. Primarni
archivni politikou je zde pfedevSim pokryti institucionalni produkce.
Oproti tomu stoji nezavisla autorska tvorba, individualni nebo komunitni,
ktera na ptidorysech, kterymi je vymezena prumyslova vyroba, nefungu-
je. Usiluje o jiné zptsoby vyjadreni. Pro ¢eské prostredi je charakteristické
to, Ze tém¢er neexistovaly snahy prosadit videoart v televiznim prumyslu
ve smyslu ,uméni pro televizi®, jak jej nezanedbatelna ¢ast umélcti prvni
generace chapala a chtéla jim televizi zménit obsazenim alespon legisla-
tivnimi kvotami vymezeného prostoru pro nezavislou lokalni produkci.
V roce 1992 byl Bielického ateliér novych médii pozvan na diilezitou
prehlidku Dokumenta IV v Kasselu. Studenti spolupracovali na projektu
interaktivni televize Van Gogh TV Piazza virtuale. Do vysilani pres 4 sate-
lity se mohl kdokoli zapojit jak fyzicky na vystavé, tak i pres videotelefon
nebo modem. Experiment trval 100 dni a do programu jej prebiral novy
terestricky kanal Ceské televize OK3. Po opadnuti euforie z padu Zelezné
opony a dalsim technologickém vyvoji se nezavislé tendence realizovaly
v prostredi internetu. S ¢eskym prostorem se také po celou dobu poji jista

88 Ve 20. stoleti to neni jediny prfipad institucionalni kritiky. K uméleckym institucim se kriticky stavély
avantgardy futurismu, konstruktivismu, dadaismu, Bauhausu, surrealismu, situacionismu i konceptualniho
umeni.
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kolonizace zahrani¢nim uménim, které bylo ¢asto lépe pripraveno k pre-
zentaci a snadnéji pritahovalo medidlni pozornost. Na dovoz zahrani¢nich
uméleckych hvézd je vénovana prevazna cast prostredku a pavodni Ceska
tvorba, diky absenci financovani kfehka a malo viditelna, dostava jen
jakysirezidentni nebo rezijni prostor a postrada kuratorskou podporu.

Vsimneme-li si uméni performance, typicky neni ukotveno v zadném
médiu, ale je ziejmé, Ze se dotyka hned tfi etablovanych forem nebo z nich
vychazi. Jednou je vytvarné umeéni a jeho konceptualni a akéni tendence.
Druhou je experimentalni divadlo, fyzické divadlo a soucasny tanec a treti
filmovy experiment a video. U medialniho uméni je to obdobné. Kazdy

z uvedenych uméleckych oborti, minimalné v ¢eské historii, je svym
zpusobem izolovan, ma vlastni zdroje financovani, programy nebo fakulty
vysokych skol, pokryti odbornymi ¢asopisy. Tvorbu vychazejici produkéné
z divadelniho oboru dokumentuje Institut uméni — Divadelni ustav a publi-
cisticky si ji v§ima casopis Tanecni zéna. Projekty spojené s timto prostredim
vétSinou nejsou reflektovany v ¢asopisech vychazejicich z prostiedi filmu.

Projek¢nim programiim experimentalnich forem v kinech se dlouhodobé
vénuji dva festivaly, a to MFDF Jihlava (soutéz Fascinace: Exprmntl.CZ)

a Prehlidka animovaného filmu Olomouc, shodné od roku 2007. Pfrevazné
vychazeji z pidorysu alternativni distribuce kratkych a studentskych
filmu. Soutéz Jiné vize PAF ma presahy do instalac¢nich forem v galerijnim
prostoru a kuratorska aktivita okolo ni se zaslouZzila o §irsi ukotveni pojmu
spohyblivého obrazu“ Noé¢lla Carrolla. Jako jisté vyboceni z institucionalni
historie vydal v roce 2011 PAF Katalog uddlosti ¢eského pohyblivého obra-
zu.8° Sylva Polakova a Martin Mazanec se zde zamysleji nad limitovanosti
prostredi kin a galerii, kter¢ jsou chapany jako tradic¢ni prostory pro
uvadéni uméni, a reaguji pritom na koncept udalosti Harolda Rosenberga.
Posun dokresluje i zména nazvu festivalu na Prehlidku filmové animace

a souc¢asného uméni (od roku 2016), ktera zahrnuje fenomény spjaté

s virtualnim prostorem, performativnim umeénim, hernim designem nebo
modou. Kuratorska, publikacni a distribuc¢ni platforma PAF pusobi i v ji-
nych méstech, pravidelné spolupracuje s vyznamnymi galeriemi a postup-
né se diky ni vytvoril i distribu¢ni archiv s presahy k vystavnim projek-
tim. Z prostiedi PAFu také vychazela od roku 2013 Screensaver Gallery
Barbory Trnkové a Tomése Javtrka jako internetova galerie souc¢asného
digitalniho uméni, Sifici kuratorské prehlidky na obrazovky domacich
pocitacu v podobé, kterou bychom dnes nazvali galerijni aplikaci.

Dochazi tedy k procesim transformace, pri niz se dive jednoucelové
instituce méni v multifunk¢ni. Galerijni a muzejni prostor se otevira
prednaskam, diskusim, projekcim, divadlu, performancim. Umélci v nich
mohou pracovat s kulturnimi a historickymi kontexty, kuratofi tematizuji

89 Katalog udalosti ceského pohyblivého obrazu 1., Il. Jiné vize 2000-2010. Olomouc: PAF Edition, 2011.
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spole¢enské procesy a verejny prostor. Prikladem takové pop-up instituce
je ptsobeni kuratoru Jifiho Klestila a Lubose Pavlovice v projektu expe-
rimentalni kavarny Nova Syntéza. Tato kavarna s konceptem laboratore

s mnozstvim destilacnich pristroji pro tvorbu napoji byla oteviena v malo
vyuZzivaném prostoru Veletrzniho palace na podnét tehdejsiho vedeni
Narodni galerie (2012-2013). V prubéhu projektu byl uvolnén prostor

pred budovou, obsazeny do té doby zvétSenymi replikami soch, obvykle

v zahranic¢i umistovanych funkéné do vhodnych prostranstvi. Zde vSak
byly v fadé na jednom misté€ jako zvlastni venkovni expozice a z diivodu
prevence poskozeni uzaviené zabradlim. Kavarna se rychle stala centrem
s atmosférou otevienou alternativni hudbé¢, poskytujici zazemi experimen-
tim, diky velkym okntim i projekcim zasazenym do vefejného prostoru.
Mocenské hierarchické vztahy zde byly jiz transformovany. Hvézdami
nebyli zndmi umeélci, ale tfeba obyc¢ejni navstévnici. DIY ovladac¢-genera-
tor projekce pii koncerté Hugo a Zoe (vyuzivajici konzole GameBoy apod.)
byl k dispozici komukoli z pritomnych, kdo se mohl stat tviircem zazitku.
V tradici medidlniho uméni podporujiciho lokalni vazby, ale bez specia-
lizace na white box, se podafilo vytvorit senzitivni prostor, do né¢hoz bylo
mozné kdykoli vstoupit a spoluti¢astnit se tvorby.

Od tvorby, vystav a predstaveni k politikam sbirek

Rozsitené pole medidlniho uméni zahrnuje umélecké praxe, jez jsou
participativni, interdisciplinarni, procesualni, vyzkumné, kolaborativni,
komunitni, socialni, politicky orientované a mistné-specifické. Jiz jsem
zminil, Ze jejich podstata ¢asto neni materialni nebo neni fixovana v né-
jakém médiu, nebo néjaké médium narusuje. Tim htife vstupuji do sbirek

a ¢ini je to pomérné problematickymi k archivaci, ktera se potom zaméruje
jen na jejich ¢asti, a sbirkova politika, pokud je omezena technickymi moz-
nostmi, jen na ¢ast tvorby. Zaroven stale existuji protichitdné tendence,
které se vraci k medialni specifi¢nosti, zvyraznuiji ji, a diky tomu vytvareji
historicke kontexty.

O novych médiich ve Sbirkach Narodni galerie se zac¢alo uvazovat s pri-
chodem Jaroslava Andé¢la v roce 1996. Zpocatku byla tendence, ostatné
uplatnovana v 90. letech kuratorsky castéji, navazovat na ¢eské tradice

a pokryt bila mista minulosti. Prvnim velkym projektem se tak stala velka
vystava Zdenka Pesanka, nasledovana jiz zminénym Jitrem kouzelnik1,
kde v ramci doprovodného programu performanci otevrela i Laborator
novych médii. Kromé vyuzivani novych uméleckych technologii si kladla
za cil shromazdovat dokumentaci déni v oblasti ¢eského a svétového me-
dialniho uméni, vetfejné dostupnou jako internetovy archiv.®® Uvazované

90 A. Pogranova. Nova média a ceské umélecké instituce v 90. letech 20. stoleti, s. 60.
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oddéleni novych médii muselo pockat az do roku 2000 a prichodu Milana
Knizéaka. Jeho zamérem bylo sbirku ¢eského uméni 2. poloviny 20. stoleti
uvést do souladu s historickou skutecnosti, a to se méelo tykat i umeéni
konceptualni povahy a uméni elekironickych médii. Oddé€leni intermédii
anovych meédii méla vést Katarina Rusnakova, po roce vsak po neshodach
s Milanem Knizakem odesla. Marie KlimeSova do néj poté obsadila dva
kuratory, Tomase Pospiszyla a Kamila Nabélka. V roce 2001 se jiZ v novém
elektronickém katalogu objevuje Sbirka novych médii, do niz byl zahrnut
soubor mladych umélcti zakoupeny od Nadace Jany a Milana Jelinkovych
ana doporuceni akvizi¢ni komise zakoupeny soubor 41 kreseb dél Zdenka
Pesanka. Za intermedialitu nebo remediaci bylo brano i kfiZeni tradi¢nich
médii, pod které spadaly i nékteré prace v médiu fotogratfie, sitotisky nebo
litografie. Akvizi¢ni politika nebyla v této dobé na koupi uméleckych dél
novych médii pfipravena, v nové pripravované stalé expozici se pocitalo
predevsim s dlouhodobymi zaptujckami.® Spory, obavy o tradi¢ni uméni,
nevyvazene¢ zastoupeni sou¢asnych umeélct a neprilis specifické zaméreni
na umeénti let 1930-2000 vedly k vlaznému prijeti expozice u umeélcti i od-
borné verejnosti. Tomas Pospiszyl shrnuje v roce 2006, Ze krom¢ ,,prosto-
rové instalace Michaela Bielického tu chybéji dila videoartu, novych médii
nebo komplikovanéjsi prace na pomezi raznych zanra“.%2

JelikoZ se musim omezit ve zkoumaném predmétu zhruba rokem 2012,
protoZze dalsi vyvojaz do soucasnosti je nad moznosti této studie a chy-
bél by potiebny odstup, nebudu se jiZ vénovat stalému Prostoru pro
pohyblivy obraz otevienému v roce 2015 ve Veletrznim palaci Adamem
Budakem, black-boxu uré¢enému videoartovym a filmovym instalacim.

S poznamkou, Ze jeho program si musel vystacit bez rozpoc¢tu na akvi-
zice,®® muzeme piejit na blizkou Akademii vytvarnych uméni (AVU) a jeji
védecko-vyzkumné pracovisté, kde od roku 2007 existuje vyzkumna
sbirka Videoarchivu. Terezie Nekvindova a Slava Sobotovicova zacaly se
systematickou dokumentaci videoartu od 80. let do sou¢asnosti a mély

za cil vybudovat studijni centrum pro kuratory, teoretiky, pedagogy a stu-
denty. Sbirka nikdy nebyla zamérena na trh nebo distribuci, naopak ma
velkou ¢ast dokumentace pro historické a teoretické badatele. Od roku 2011
vydava VVP kuratorské vybéry z Videoarchivu na DVD v Edici VIDA
nebo je uvadi na internetovém portalu Artycok.tv. Artycok vznikal

na AVU postupné mezi lety 2006—2010°4 jako dalsi alternativni model
distribuce umeéni a jeho obsah je dostupny s nekomer¢ni variantou licence
Creative Commons.

91 Tamtéz, s. 67.

92 Tomas$ Pospiszyl. Veletrh uméni podruhé: Prochazka stalou expozici moderniho a sou¢asného uméni. A2.
6.12. 2006, Dostupné z: https://www.advojka.cz/archiv/2006/49/veletrh-umeni-podruhe (cit. 25. 10. 2011).

93 Budak byl po odvolani feditele Fajta stejné jako Rusnakova kritizovan za program typu ,kunsthalle“. Ten
spociva v principu univerzalniho prazdného prostoru, kam jsou umistovany vystavni projekty s velkym
potencialem zaujmout verejnost, nepracuje vSak se stalou sbirkou a jejim rozvijenim.

94  Najeho vzniku se podileli Dusan Zahoransky, Jan Vidlicka, FrantiSek Zachoval a Jan Zahradnicek, ktery
stal pozdéji také za vznikem digitalniho archivu NFA.
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V jiné verejné instituci, zabyvajici se sbirkou pohyblivého obrazu, kterou
je Narodni filmovy archiv (NFA), byl az do roku 2011 feditelem mezina-
rodné uznavany filmovy archivar Vladimir Opéla. Ten byl jiz od poloviny
60. let predstavitelem védeckého pristupu k archivaci filmu, pozvedl
praci Ceskoslovenského filmového ustavu na vysokou odbornou urover
a feditelem nové transformovaného Narodniho filmového archivu se stal
vroce 1992. Archiv sinesl dédictvi socialistické kinematografie, kdy ziskal,
uchovava a v kino a TV distribuci obchoduje zejména barrandovskou
produkci a zestatnény predvale¢ny film. Do zminéného roku 2011 se tak
nepohyboval na zcela otevieném audiovizualnim trhu, kde by si aktivné
musel vytvaret plisobnost v novych oblastech. Okrajovym formam mimo
kinematografickou distribuci se nevénoval, stejné jako ani médiu videa
nebo digitalnim formam soucasného uméni pohyblivého obrazu.

Vzhledem k zaméreni archivu na film a spolu s digitalizaci kin postupujici
proces vedouci k zastarani promitacich zarizeni, se do sbirky NFA zacaly
dostavat okrajové formy praveé pro materialitu filmového pasu. I tam, kde
byly kopie dosud v osobnim drZeni a bylo je mozné alternativnimu publiku
uvadét, se podminky pro film staly neudrzitelnymi a archiv je pro takové
pripady jednim z mala mist, které disponuje potfebnymi prostifedky

a obsoletni technologii. Zde je hlavnim rysem sbirkové politiky zaméreni
na filmovy nosic s prioritou zachrany unikatnich kopii ohrozenych
degradaci. Odbornost je vénovana nakladani s filmovou surovinou a jeji-
mu dlouhodobému ulozeni. V roce 2010 takto doslo v NFA k akvizici 4500
krabic filmt pouzivanych v predstavenich Laterny Magiky z Narodniho
divadla, kde jiz nemély zadné uplatnéni a postradaly vhodné podminky
skladovani. Spolu s tim byla prevzata i sada optickych laserdiskt s ne-
funk¢énimi prehravaci. Na zpracovani divadelniho fondu se ¢ekalo az

do roku 2016, kdy zacal vyzkumny projekt, béhem néjz byla zaznamenana
rada oraln¢historickych rozhovoru s tvirci z oblasti divadla.

Jako dalsi smér sbératelstvi je mozné sledovat aktivity zamérené na ume-
lecky trh. Jednou z nich je od roku 2000 sbirka Marek soukromych sbé¢-
rateld Markovych. Marika Kupkova, pusobici v ni jako kuratorka od roku
2006, ji rozsirila o prace videoartu nebo animace mladych tvirei, tyto
formy vSak povazuje namisto investice s ekonomickym raciem spise

za podporu umélct a zamysli se nad jejich situaci:

Hledali jsme, za jakych podminek videa kupovat, zda je limitovat
poctem kopii, zda koupit pouze moznost jejich instalace pro kon-
krétni vystavu. Od té doby se vakuum kolem sbirani novomedia-
nich dél trosku zlepsilo, ovsem v jejich zdejsi distribuci a uchovava-
ni nadale zeji prazdna mista.%®

95  Michaela Banzetova. Marika Kupkovéa: nebylo mozné ignorovat videoart. CT Art. [online], 2020.
Dostupné z: https://art.ceskatelevize.cz/360/soucasni-cesti-sberatele-umeni-marika-kupkova-nebylo-
mozne-ignorovat-videoart-MiGIf (cit. 9. 3. 2021).
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Se v§emi zastoupenymi umélci je uzaviena smlouva o zaptjceni dél

na vystavy bez poplatku. Zajimavosti je, Ze sbirka ma pravni statut druz-
stva, v jehozZ stanovach je zakotveno, Ze je neprodejna. OvSem jiZ pristup
Jelinkovych v 90. letech mél charakter podpory a nikoliv obchodu:

Zakoupena dila jsou bezplatné nabidnuta nekomer¢nim galeriim
nebo zpétné darovana umélci k jeho dalsi volné dispozici. Ve vy-
jimec¢nych pripadech jsou v zajmu propagace umélce darovana
v zahranici.®®

Polozime-li si v souvislosti s touto praxi otazku, zda mtize nebo ma provo-
zovat privatné licencovanou sbirku verejna instituce a jak takovy model
funguje ekonomicky, vyvstane problém jistého konfliktu zajmii s ocekava-
nou vetejnou sluzbou. Vetejna sluzba by méla vychazet z transparentnich
demokratickych principt rovného pristupu. Pritom zajem na distribu¢nich
a vystavnich trzbach vybranych umélcti a dal$i zvySovani jejich ceny

na trhu jednak nic neprinasi ostatnim nezastoupenym, a maly, historicky
témer neexistujici trh medialniho uméni neumoznuje z takto ziskanych
prostiedkt financovat komplexni historicky vyzkum, popis a dlouhodobé
uchovani, a to ani pro samotné vybrané umélce. Dokumentace a ucho-
vavani ¢ehokoli, co neni mozné na trhu uplatnit, by mohlo byt snadno
odsunuto na vedlejsi kolej. Tyto dvé funkce je pro udrzitelnost sbirky nutné
uvést do souladu.

Veftejna sluzba své poslani uchovavani kulturniho dédictvi napliuje 1épe,
kdyz muze pracovat s hromadnou spravou licenci. V soucasné politické
diskuzi se s rozvojem grantovych podpor objevuji jist¢ opravnéné nazory,
Ze verejné financované umeéni by mélo byt také verejné€ dostupné. Jednou
z takovych oblasti, kde legislativa jiz individualni dostupnost zajist'uje, je
tvorba studentti vefejnych vysokych skol a je mozné, Ze dalSim vyvojem
se budou vytvaret mechanismy $irsi distribuce, protoze asi neni ulohou
vysokych skol vytvaret si distribucni trhy. Se ziskanim mandatu hromad-
n¢é licenc¢ni spravy by vZzdy méla souviset také povinnost dlouhodobého
uchovanti a historické dokumentace.

Soukromi investori se zpravidla zaméruji na autory, jejichZ jména jsou
medializovana v souvislosti s uméleckou scénou a d4 se u nich o¢ekavat
vysoky symbolicky kapital, esteticka kvalita apod. Zaméreni na mladsi
umeélce je dano spiSe snadnéjsi dostupnosti jejich tvorby a ekonomické
logice oCekavani rustu ceny. Kvalitn¢jsi prace kuratora nebo galerie

s umélcem muZe spocivat v zakoupeni jeho prace a jejim vystaveni,
zprostiedkovani vystaveni v dalsi prestizni galerii nebo na festivalu,
finan¢ni podpofe vydani katalogu. ZvySovani symbolického a kulturniho

96 Milan Jelinek [uvod]. Neplanované spojeni - Stipendisté nadace Jana & Milan Jelinek 1990-1998.
Praha: Vystavni sin Manes, 1999.
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kapitadlu na uméleckém trhu ma potom vést ke zhodnocovani investice. Je
ziejmé, Ze tento princip funguje pro estetické objekty a méné jiz pro prace

vyznamné svou historickou roli, zaloZené na socialni funkci nebo blizsi
spise filmové distribuci.

Jaké prekazky maji galerie a jiné pamét'ové instituce, co se tyce sbirek
medialniho uméni, zvazuje Rodrigo G. Serrano ve studii Expanded (Im)
materialities. Nehledé na to, Ze se sbirkami videoartu vahaly zabyvat
galerie uz v 90. letech a situace tedy neni specificky nova, jsou to vyzvy jiz
diskutované nemateriality, chybéjici autenticity, protoZze mnoho na videu
zalozenych dél 1ze volné reprodukovat, a chybi tak jedinecny original

a samoziejmé dekontextualizované, fragmentované historie.®”

Steve Dietz ov§em, ackoli pripousti, Ze jsou zde otazky ohledné vlastnic-
tvi, objektovosti, vztahu originalu a kopie, tvrdi, Ze nejsou nijak zdsadné
nové¢, a chybéjici sbirky technologického uméni jsou signalem urcité

krize sbirek.°® Muzeim i galeriim uz je dobfe znamo uméni performance,
konceptualni uméni, uméni zaloZzené na instrukcich. Nebudovani kolekci
technologického nebo softwarového uméni ma dva davody. Jeden z nich
identifikuje Domenico Quaranta. Uméni je rozdéleno do raznych umé-
leckych svétu. Jednim z nich je svét sou¢asného umeéni, ve kterém tyto
instituce pusobi a ktery Lev Manovich nazval ,Duchamp-land,“® zatimco
na okraji tohoto svéta existuji jiné svéty, jako svét medialniho umeéni. Tyto
svéty operuji s naprosto jinymi pravidly a dynamikou.'®® To vede k urci-
tym kompromistim pii transferu mezi nimi nebo k tomu, Ze umélci nékdy
vytvareji materidlni derivaty jako skulptury nebo tisky.

Kuratorka a profesorka medialnich studii Christianne Paul ve sborniku
Investigations on the Cultural Economy of Media Art zminuje, Ze integrovani
digitdlniho uméni do sbirek a trhu s uménim narazi na potize porozuméni
jeho jazyku, kontextu a historii technologickych uméleckych forem.
Poukazuje na mytus nemateriality: nijak vSak situaci nezjednodusuje,
protoZze neomaterialitu chape jako sitovou objektovost, zahrnujici tech-
nologie, procesy, reflexi dat o lidech a prostredi tak, jak ji vidi technologie.
Neni to tedy zdaraznovani fyzického. Je to pro ni prohloubeni pochopeni
digitalné kodované materiality. Naopak varuje pred obsesi materialy.
Materialitu a objektovost je pro ni nutné chapat v jejich komplikované
temporalité ve vztahu k soucasnému. Je tedy teba presné vnimat, v jakém
smyslu duraz na materialitu klade. A jak sama fika, nyni uz mame solidni

97  Rodrigo Guzman Serrano. Expanded (Im)materialities: A Postmedial and Neomaterial Discussion on
the Collection and Preservation of Media Arts. Krems: Danube University Krems, Media Arts Cultures
Consortium, 2018.

98 Steve Dietz. Collecting New-Media Art: Just Like Anything Else, Only Different. In: Bruce Altshuler (ed.).
Collecting the New. Oxford — Princeton: Princeton University Press, 2005, s. 85.

99 Lev Manovich. The Death of Computer Art. Rhizome [online], 22. 10. 1996.
Dostupné z: http://perma.cc/9C9X-UQ29 (cit. 21. 8. 2020).
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modely, jak sbirat a uchovavat efemerni, time-based dila, ale prili§ mnoho
lidi o nich nevi.'o

Autenticita a dlouhodobé uchovani

Jednou z trvalych potizi pro sbirky zahrnujici medialni uménti je otazka
autenticity, resp. jeji absence u snadno reprodukovatelnych kopii. Tedy to,
za co se u materialniho umeéni nebo osobnich dokumentt povazuje dotyk
on¢ femeslné ruky umélce. To opét vede nékdy k nahrazkam jako pode-
psanym pamétovym kartam, extravagantnim obaltim kazet, které mohou
byt az usmévné, ale také treba k tomu, Ze sbératelé smluvné nuti umélce
ke zniceni vSech jinych kopii zakoupeného dila. Takové umélé vytvareni
nedostupnosti nema s autentickym charakterem véci nic spole¢ného, spise
se jedna o nevhodny obchodni model, ktery nakonec uméni neprospiva.
Pip Laurenson chéape autenticitu jako integritu a pavodni charakter ori-
ginalni prace, celistvost nejlépe takovou, jako kdyz dilo opustilo studio.'®?
Navrhuje také divat se na praxe, které se uz drive ustavily v hudbé nebo
divadle. Argumentuje pritom, Ze je potieba jisty paradigmaticky posun

od materialové praxe k ,,praci definujicim vlastnostem®. Caitlin Jones
mluvi o ,konceptudlnim originalu“'03

Domenico Quaranta vysvétluje neadekvatnost pojmi jako original a ko-
pie v digitalnim svété v otevieném dopise nazvaném ,Drahy sbérateli®.
Vlastnéni medidlniho uméni prirovnava k vlastnéni vetfejného umeéni.
Pristup k nému maji vSichni, ale je to sbératel nebo galerie, kdo pies systém
smluv a certifikatu autenticity dilo vlastni a pecuje o néj:

Pokud vSak chapete sbératelstvi nejen jako zptisob hromadéni
vzacnych predmétu, ale také jako odpovédnost vuci kulture

a spolecnosti, nabizi se i jiné moznosti. Koupé uméleckého dila
neni jen zpusob, jak ho vlastnit. Je to také zptisob, jak podpofit
umélce a pomoci mu rozvijet udrzitelnou ekonomiku a pokracovat
v umélecké tvorbé. Je to zpusob, jak prevzit odpovédnost vuci
uméleckému dilu, pecovat o néj a o zpusob, jakym je prezentovano
a uchovavano.'o*

Dalsi rovina problému ziskavani a uchovavani ptivodniho charakteru toho-
to druhu umeéni spociva v technologii. Jenom u magnetickych paskovych

101 Christiane Paul. Media and Art Market, Interview by Alessio Chierico. In: Alessio Chierico (ed.),
Investigations on the Cultural Economy of Media Art. Milan: Digicult Editions, 2017, s. 170.

102 Pip Laurenson. Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations.
Tate Papers, 20086, ¢. 6. Dostupné také z: http://perma.cc/6LVL-4CXS (cit. 8. 8. 2020).

103 Caitlin Jones. Objects, Intent, and Authenticity: Producing, Selling, and Conserving Media Art. In: Beryl
Graham (ed.). New Collecting: Exhibiting and Audiences after New Media Art. London: Routledge, 2014.

104 Domenico Quaranta. Dear Collector. Media in the Expanded Field [online], 1. 7. 2016.
Dostupné také z: http://perma.cc/RW72-EN7S (cit. 11. 8. 2020).



50

médii videa se vystiidalo nékolik druhti nosicti od televizniho U-matic

v 70. letech pres lidové VHS nebo profesionalni Betacam v 80. letech po DV
aDVCam v letech devadesatych. Archivy a muzea, které disponuji zasta-
ralymi nosici, obvykle jiZ nemaji zafizeni pro jejich prezentaci a potiebuji
zajistit jejich prepis do soucasnych digitalnich formatt. Pfi tomto prepisu je
nutna specializovana odbornost na historické zptisoby zaznamu a zacho-
vani autentické pivodni podoby a kvality obrazu. V posledni dob¢ vznikla
pracovisté a pozice konzervatorti zamérenych na nova média ve vy-
znamnych svétovych sbirkovych institucich: v ZKM Karlsruhe byla The
Laboratory for Antiquated Video Systems oteviena v roce 2004, v MoMA
vroce 2007, Guggenheim Media Conservation Lab vznikla 2008, dale

v Tate Modern a dalsich. Vznikla nova specializace, zamérena na dokumen-
taci a péci, navazujici praveé na prvotni projekty digitalizace a prezervace
paskovych médii.'® Jednim z prvnich projektii, zamérenych na ucho-

vani medialniho uméni, byla The Variable Media Initiative 1999-2004)
Guggenheimova muzea. Spolu s Daniel Langlois Foundation se skupina roz-
rostla o University of Maine, Berkeley Art Museum / Pacific Film Archives,
Franklin Furnace, net-artovy Rhizome.org a Performance Art Festival

& Archives.'?® K publikovanym vystuptim patii sbornik Permanence
Through Change: The Variable Media Approach. Dal§im velkym mezinarod-
nim projektem byl Matters in Media Art (2005) mezi New Art Trust a jeho
partnerskymi muzei — MoMA, San Francisco Museum of Modern Art a Tate.
Mél za cil vyvinout spolecné a sdilené praxe pro péci a uchovani. Jeho vy-
sledky pokryvaji procesy akvizice, dokumentace, zaptijcek a dlouhodobého
uchovani a jsou volné k dispozici s otevienou licenci.

Dokumentace postupu, jak byla archivovana nebo prezentovana kopie
ziskana — jestli bylo pouzito originalnich nosict, od koho byly prevzaty,
jaka byla pouzita zarizeni a technické parametry prepisu — to vSe hraje roli
v tom, jak celkoveé duvéryhodny byl postup akvizice vzhledem k intenci
autora a Ze se nejedna pouze o nekvalitni kopii z nejasného zdroje. Proto se
tyto skutecnosti a okolnosti zaznamenavaji do Akvizi¢ni a Konzervatorské
zpravy a pokud je to mozné, pfimo s autorem je konzultovana puvodni
podoba filmu, videa nebo instalace. Tyto zpravy maji pfi dlouhodobém
uchovani i po desitkach let podat potrebné doklady o prubéhu proce-

su. Pro instalaci se zaznamenaji instrukce a dokumentace k realizaci.
Guggenheimovo muzeum do dokumentace zarazuje Itera¢ni zpravu,
kterou konzervatorka Joanna Phillips navrhla jako rozsirfeni obvyklych
instala¢nich instrukci na zaznamenanti vice riiznych manifestaci, jaky-

mi byla instalace v riznych dobach a podobach realizovana.'®” Zprava

105 Kate Lewis. What Does a Media Conservator Do? Moma.org [online]. Dostupné z: https://www.moma.org/
explore/inside_out/2015/03/24/what-does-a-media-conservator-do (cit. 11. 8. 2020).

106 Guggenheim Museum. (n.d.). The Variable Media Initiative. Guggenheim.org [online].
Dostupné z http://www.guggenheim.org/new-york/collections/conservation/conservation-projects/
variable-media (cit. 11. 8. 2020).

107 Guggenheim Museum. (n.d.). Time Based Media. Guggenheim.org [on-line]. Dostupné z https://www.
guggenheim.org/conservation/time-based-media (cit. 10. 4. 2021).
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Konzervatorka Joanna Phillips zjistuje stav modifikované CRT obrazovky, ktera tvofi ¢ast TV Crown Nam June
Paika, 1965 (verze z 1998-99). Paikova modifikace obrazovky a zaména video signald za audio signaly ze dvou
generatorl byla intervenci do materiality elektronického média. Foto Jeffrey Warda (guggenheim.org)

zachycuje i rozhodovaci proces, v némz se mohou projevit estetické,
praktické nebo ekonomické diivody ovliviiujici instalaci. Muzea v projektu
Matters in Media Art k akvizici jednotlivych elementt pouzivaji Zpravu

o médiu pro videopasky, film apod. a Zpravu o strukture a stavu, kterou
dopliuji specifické formulare pro Video / Audio / Film / Po¢itacova dila.
Dalsi formulare jsou zameérfené na zachyceni informaci o prehravacich
zaftizenich a projektorech. Vsechny dot¢ené otazky a detaily v téchto vzo-
rech zprav shrnuji zkuSenost s mnoha akvizicemi a sbirkovou praxi, které
zajisSt'uji, aby uméni zilo a nelezelo nefunk¢ni a neprezentovatelné v depo-
zitari. Cilem je ziskat dostatek informaci o hlavnich charakteristikach dila
na ruznych urovnich, napf. estetické, technické funkce aj., a poskytnout
normu pro jejich obnoveni tak, aby nebyla snizena symbolickd hodnota.

Proces dosazeni co nejlepsiho digitalniho ekvivalentu archivalie neni
uplné samoziejmy, nebot’ ve svém vysledku zavisi na zptisobu uvazo-
vani o daném predmétu. Digitalni reprezentace je ve zkratce vyslednici
technologickych parametru digitalizace, pouzitych souborovych formatt
a standardt pro metadatovy popis. Digitalni kurator z podstaty véci pro-
pojuje teorii informacnich véd, resp. technologickou stranku, s pristupem
archivaru, historikti nebo védcu. Pracuje s teoretickym uchopenim uméni
anakonecis verejnou prezentaci vzniklého celku v riznych médiich.
Digitalni reprezentace potom podl¢hd naroénym pozadavktm na ulozeni
na nékolika mistech, pokud mozno pouzitim vice raznych technologii,
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pravidelnou kontrolu integrity, popis mezindrodné uznavanymi standardy
deskriptivnich, administrativnich a technickych metadat. Dlouhodobé
uloZeni také znamena pravidelnou migraci na nové generace nosicu, a to
vSe znamend pomérné finan¢né nakladné informacni systémy i organizac-
ni zajisténi.'°® Zatimco v minulosti byly archivy pohyblivého obrazu sou-
bory kopii na VHS a MiniDV kazetach nebo pozd¢ji na pevnych discich,
neékdy doplnéné distribu¢nimi DVD, tato praxe uz dospéla ke svému konci,
protoZe mohla fungovat pouze doc¢asné¢, zatimco trvala dobra dostupnost
autort1 i pivodnich médii. V Ceskoslovensku tvorba na U-matic viceméné
nevznikala, ovSem na paskova média 80. let ano, a ta jsou jiz ohrozena
nenavratnou ztratou. Rok 2025 pritom byl v archivni komunité varovné
prezentovan jako posledni moznost dnes jesté¢ dostupnou technologii tato
média prepsat. Dlouhodobé archivy by mély planovat zajisténi po desitky
let, bézne 50-100 let, a pocitat s migracemi kazdych 10-15 let. Proto u nich
akvizi¢ni ¢innost musi dbat na pravni aspekty a licence umoznujici repro-
dukeci. I pri praci s vystavni ¢innosti a projekcemi se ovsem neobejdou bez
statni podpory.

Material se pritom k archivaci dostava ¢asto v mnoha verzich. Typicky se
muZze lisit verze pro kinoprojekci a smycka pro instala¢ni feseni. Presny
digitalni ekvivalent historicky autentické ptivodni verze nemusi byt
vhodny pro soucasnou distribuci a lisi se od verze restaurované. Je mno-
ho ohledu, které pri zpracovani akvizice kuratori a konzervatori berou

v uvahu pfi svych rozhodnutich. Mnohdy je k nim potiebny rozhovor

s autorem ¢i autorkou, k jehoz provedeni byla také navrzena doporucena
sada otazek tykajicich se novych médii, kromé obecnych pravidel oralni
historie. Takovy rozhovor i zminénou akvizi¢ni dokumentaci je opét nutné
ulozit. Rovnéz pripadné historické fotografie dokumentujici vystavy, dalsi
¢asti performance nebo instala¢ni feSeni a pisemné dokumenty. K jedno-
mu uméleckému dilu tak maze byt uchovavano nekolik desitek elementt.
U vSech je potreba jejich presny popis pro jejich dalsi vyhledatelnost

a dlouhodobé zajistit neporusenost digitalnich souboru. Cela takovato
slozka je potom autentickym digitalnim otiskem média v jeho raznych
aspektech. I kdyz je v souCasnych digitalnich kuratorskych pristupech
specificita média povazovana za prekonany princip, historicky se ji za-
byvame, abychom dokéazali zachovat ptvodni zdmér a medialni strategii
autora. Musime rozliSovat, zda bylo intenci a svobodnou volbou vyjadrovat
se v urc¢itém médiu, nebo to bylo dano realitou doby. M¢li bychom hledat
yrukopis®autora v jeho zptisobu pouzivani medii.

Podivejme se opét souhrnné na dalsi genezi archivacnich iniciativ
v Cechach. Zejména po roce 2000 se zacaly objevovat otazky archiva
a archivace videoartu a novych médii nebo medialniho uméni obecné.

108 Digitalni repozitai by mél odpovidat standardu Open Archival Information System (OAIS) a idealné auditu
a certifikaci.
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Jiz jsem zminoval aktivity centra CIANT, jako byly projekty Caspar nebo
GAMA. V roce 2008 byl na FAMU realizovan vyzkumny projekt tykajici
se odborné spoluprace v prostredi on-line audiovizualnich archivi,

jehoz soucasti byla konference Oteviené archivy. Woody Vasulka jako
jeden z ¢lent tymu na ni prezentoval projekt archivniho rozhrani v 3D
prostoru virtualni reality. Mél tehdy za sebou jiz velké vystavné-archivni
projekty, jak Eigenwelt der Apparate-Welt — Pioneers of Electronic Art
(1992) na Ars Electronica v Linci, tak aktualné¢ MindFrames (2006) v ZKM
Karlsruhe. Pfednasel rovnéz na mezinarodnich workshopech Tranzistor,
které poradal CIANT v letech 2009 a 2010 na FAMU. Archivni aktivity
‘Woodyho Vasulky jsou velmi bohaté a pravé na rozsahlém materialu,
jehoz zaklad do Brna dorazil v nékolika bednach ze Santa Fe jiz v roce
1992, je postaven archiv Vasulka Kitchen Brno (VKB). Kontinualni archivni
usili od 90. let vyustilo v Brné také na FaVU v podobé media archivu MAP
Jany Pisarikové, obsahujici prace studentu a pedagogti FaVU, rozsirené

o brnénsky umélecky kontext. Na tomto archivu se stejné€ jako v pripadé
VKB podileli Tomas Ruller a Jennifer Helia de Felice. A¢koli dosavadnich
aktivit tykajicich se uchovani medialniho uméni, tedy projektii, sympozii
i prednasek bylo tolik, Ze je zde nemohu vSechny zminit, teoreticky vystup
ve formé publikace o konzervovani a archivaci byl vydan az v roce 2020.
Vasulkova kuchyriska kniha #1 editora Milose Vojtéchovského'® je sborni-
kem mezinarodniho kolokvia, jeZ prob&hlo na pudé¢ Vasulka Kitchen Brno
pod nazvem Umélecké sbirky digitalni epochy v galerii a muzeu (2019).

Do NFA byla pro pokracovani prace na Videoarchivu v roce 2018 zapujce-
namédiaz VVP AVU, kdy roli Videoarchivu na poli sou¢asného uméni jiz
drive prevzal Artycok TV. Sylva Polakova, v NFA kuratorka avantgardy

a experimentalniho filmu, pro jejich zpracovani iniciovala a od roku 2020
vede vyzkumny projekt zaméfeny na metodiku uchovavani a dokumen-
tace pohyblivého obrazu mimo kontext kinematografie. V jeho ramci
probiha snaha o vymezeni standarda dlouhodobé archivace a metodiky
akvizice, ochrany a zpfistupnéni. Videoarchiv NFA pracuje s myslenkou,
Ze by za priznivych okolnosti do budoucna mohl slouzit jako smluvni
depozit pro dalsi organizace. Zaver tohoto kratkého prehledu bude patrit
Muzeu Uméni Olomouc. Na jeho védeckovyzkumném pracovisti zacala

v roce 2011 vznikat Stiedoevropska databaze uméni CEAD. V roce 2021
navazal vyzkumny projekt ve spolupraci se Slovenskou Narodni Galerii,
polskym WRO Art Center, PAF Olomouc a mad’arskym C2. Projekt New
Media Museums, ktery koordinuje DuSan Barok, se zaméfuje na vytvoreni
spole¢ného ramce pro uchovavani a sbératelstvi medidlniho uméni. Ma
publikovat fadu pripadovych studii tykajicich se vybranych dé¢l a vytvorit
potiebnou expertizu pro péci o né.

109 Milo$ Vojtéchovsky (ed.). Vasulkova kuchyriska kniha #1. Brno: Vasulka Kitchen, 2020.
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Sbirky jako publikiim oteviené mezioborové sité

Mody existence medialniho uméni, odlisné od klasickych medidlnich
forem, vedly ke vzniku specializovanych kuratorskych a konzervac¢nich
oddéleni ve vyznamnych galeriich. Mezinarodni vyzkumné projekty,

ve kterych bylo cilem ziskat a sjednotit zkuSenosti akvizice, dokumentace
auchovavani, poskytuji kuratorské a archivni komunité cenné vysledky
a praktické podklady. Bylo za nutné popsat specifika predmétného umeént,
podrobit tato specifika kritické analyze a ovérit, zda a jak jsou na n¢j
dostupné publikované teoretické pristupy z jiného prostiedi aplikovatelné.
Zadny z pramenti na poli kuratorstvi sbirek a archivace totiz na ¢eské
umeénti a vlivy, ze kterych vychazi, své zavéry doposud nevztahoval.
Zatimco na zacatku byla uvedena teorie sitového obrazu, zavér se bude
vénovat moznostem a vlastnostem sitové organizace instituci a umeélct.

Soucasné pristupy k vytvareni a spravé archivnich sbirek se odehravaji
v postkustodialni éfe, jak ji v roce 1981 formuloval Francis G. Ham."° To,
co nazyval postkustodialismem, spoc¢iva v presahu od pouhé tischovy

a spravy fondti nebo zaznamiu o nich k vyznamng¢jsi spolecenské roli

a poslani zejména poskytovanim pristupu ke stale vét§Simu mnozstvi
digitalnich a automaticky zpracovanych informaci. Archivy si podle n¢j
nemohou dovolit trvat na svém uzkém zaméreni a nemohou byt uspésné
bez rozsireni svych strategii navigace v komplexnich realitach konce

20. stoleti. S timto presahem byla pro n¢ho jiz na pocatku 80. let spojena
spoluprace mezi archivy v decentralizovaném pocita¢ovém prostiedi,
ve kterém mély byt mnohem aktivnéjsi v meziinstitucionalnim propojeni
archivnich programi.

V kapitole o sitovém uméni byl zminén koncept Annet Dekker spocivajici
v aliancich péce. Zatimco v predchozi kapitole jsme si v§imali zejména
technické realizace konzervovani, zde je tfeba zminit to, co je zakladni
rovinou kazdého archivu a co z ného déla nejen archiv otevieny, ale archiv
Zivy: je to zachyceni spolecenskych diskurzu a vazeb, minulych i soucas-
nych. Felix Stalder souzni se zminénym Domenicem Quarantou, kdyz
spole¢enské vztahy vidi jako jadro nové ekonomiky nematerialni kultury.
Vénuje se tomu, jak nematerialnim nebo vécem zdarma davame hodnotu
prostiednictvim spolecenskych vztaht. Rozlisuje n¢kolik typu takovych
hodnot, které nesouvisi s fyzickym vlastnénim a jimiz jsou ztélesnéné
znalosti, vlastnictvi skrze asociaci, privilegovany pristup a sdileny symbo-
licky podil."" Transformované galerie maji rozvinutou skalu moznosti, jak
zapojit intence autort, podpofrit je i realizovat nematerialni prace. Mohou

110 Luciana Duranti - Patricia C. Franks (eds). Encyclopedia of Archival Science. London: Rowman
& Littlefield, 2015, s. 274.

111 Felix Stalder. Property, Possession and Free Goods: Social Relationships as the Core of a New Economy
of Immaterial Culture? In: Markus Schwander — Reinhard Storz (eds.). Owning Online Art: Selling and
Collecting Netbased Artworks. Basilej: UAS Northwestern Switzerland, Academy of Art and Design, 2010,
s. 75-87.
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si je licencovat nebo pronajmout na specialni uvedeni pfi néjaké udalosti,
poradaji workshopy a performance s uvedenim jinak nesbiratelnych praci,
coz muze také podporit jejich dokumentaci, nechavaji umélce pravidelné
kontrolovat a starat se o jejich prace ve sbirkach.

Kuratorka Sabine Himmelsbach se na pomyslné cesté od uzavienych

k otevienym institucim zabyva zasadni roli, kterou v prenosu signifikant-
nich vlastnosti hraje dokumentace. Co determinuje uméni jako autentické,
Casto neni viditelné¢ a pri konzervovani jde vice o zachovani spolecenské
informace a vztahu ve vzajemnych aliancich pti procesu jeho vzniku."2
Zaméstnanci muzei podilejici se na uchovani se stavaji soucasti sité péce,
kde je kolaborativni pristup velmi dulezity pro zachyceni této komplexi-
ty. Dokumentace, jeji jednotlivé stupné a verze ani zpristupnéni nejsou
chéapany jako statické koncepty, ale jako proces, ktery zahrnuje neustalou
vyménu informaci a zkuSenosti mezi verejnosti, umélci a experty. Archiv,
ktery dava zajemctim aktivni roli a podporuje pristupnost, ma vétsi Sanci
na to, zZe si uchova svou kulturni roli a bude aktualni. Na jedné strané

tedy data zpristupniuje, ale i na archiva¢ni strané umoznuje prispivat
dal$im aktértim a realizuje vyvazenéjsi prezervacni praxi." Jelikoz je
tedy medialni uméni rozkroc¢eno mezi vice umeéleckymi obory, k nimz je
potieba pridat jesté technologické formy, kterymi se realizuje, zabyvali se
Oliver Grau a dalsi na Danube University mezioborovym meta-tezaurem,
ktery pifemost’uje tradi¢ni historie uméni." Slovnik medialniho uméni je
definovan terminologiemi, které jsou neustale v pohybu, tzv. plovoucimi
signifikanty, které formuji bezprostredni sociokulturni otdzky nasi doby:
,Od budoucnosti téla a medialni (r)evoluce k environmentalni interferenci,
virtualizaci financi a kultute sledovani.“""

Situace sbirek medialniho uméni je u nas vnimana jako velmi rozdrobena.
Stejné tak tato scéna trpi izolovanosti jednotlivych aktivit a pomohlo

by jejich lepsi propojeni. Nékdy je jako hlavni instituce, ktera by se m¢la
vénovat medidlnimu uméni, vnimana Narodni galerie, jindy jina velka
instituce, ktera by méla bezezbytku naplnit roli hlavni sbirky medialniho
umeéni jako narodniho kulturniho dédictvi. Narodni filmovy archiv ma
pomérné blizko k digitalnimu uchovani obrazu a zvuku, uz ze své povahy
je to archiv vznikly z moderniho technicky reprodukovatelného média.

112 Sabine Himmelsbach. From Closed to Open Institutions. In: Oliver Grau — Janina Hoth - Eveline
WandlI-Vogt (eds.). Digital Arts Through the Looking Glass: New Strategies for Archiving, Collecting and
Preserving in Digital Humanities. Krems: Edition Donau-Universitat, 2019, s. 244,

13 Tamtéz.

114 Meta-Thesaurus for Media Art Research je pouzit v Archivu digitéalniho uméni ADA. Byl sestaven jednak
z tradi¢nich slovnik umélecké historie, databazi medialniho uméni, dal$imi zdroji byly festivaly a literatura.
Pouzitymi databazemi byly The Dictionnaire des Arts Médiatiques, GAMA keywords, The Vocabulary of
the Daniel Langlois Foundation, a Netzspannung. Kazdy slovnik pfedstavuje praxi dané instituce stejné
jako ideové predpoklady. Festivaly zahrnovaly Ars Electronica; Dutch Electronic Art Festival; European
Media Art Festival; Festival Internacional de Linguagem Electrénica; Inter-Society for the Electronic Arts;
Microwave Festival nebo Transmediale.

115  Oliver Grau — Wendy Coones. "The Living Archive” of Digital Arts - Web 2.0 & 3.0 and the Bridging
Thesaurus, In: Proceedings. EVA Berlin 2018. Berlin: Staatliche Museen zu Berlin, s. 230.
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Filmové distribuce je po roce 2010 jiz vyhradné digitalni a v NFA proto pri-
rozené vznika repozitar digitalniho a digitalizovaného filmu. Naopak zde
vubec neexistuje péce o jakékoli materialni objekty. Pokud se n€jaky archiv
¢i muzeum specializuji jenom na urcité médium a jsou k nému na rozdil

od jinych schopné poskytnout vysoce kvalifikovanou ochranu, mély by
pri prijeti odpovidajici komponenty nebo ¢asti soucasné prijmout i zdvazek
spoluprace na uchovani vétsiho celku a spole¢né propojené dokumentaci.
Na modularnim meziinstitucionalnim principu lze také provozovat a po-
skytovat oteviené prostredky kvalifikované dlouhodob¢ archivace, pro-
pojovat archivni portdly, publikac¢ni a kuratorské projekty v organiza¢nim
modelu spoluprace nezavislych i etablovanych kulturnich instituct.

Objevuji se tedy i jina otdzka: zda namisto jedné kamenné instituce neni
vhodnéjsi, odolnéjsi a zejména blizsi povaze medidlniho uméni sitova
organizace vice subjektt. V roce 2011 vnikla tzv. Liverpoolské deklarace
s nazvem Media Art Needs Global Networked Organisation & Support,"®
zaniz stoji Oliver Grau, a vyzvu podepsalo nékolik set umélkyn, kura-
torek, akademiku ad. Kazda sbirka je ve své podstaté spolec¢enskou siti.
Procesy akvizice, historického a interdisciplinarniho vyzkumu, vystavo-
vani i uchovani jsou zalozeny na neustalém kontaktu lidi ve vzajemnych
vztazich. Ani archivni portaly by nemély byt izolovanymi, marginalizova-
nymi, téZko dostupnymi ostrovy. Jak se transformuji pamét'ové instituce,
tak se i jejich informacni systémy méni z monolitickych a izolovanych

v oteviend kolaborativni vyzkumna a archivaéni prostredi.

Spolec¢né vsak pro velké tradi¢ni instituce je, Ze ceské medidlni uméni stoji
pri kontaktu s verejnosti a jejich hlavnimi publiky na okraji jejich zajmu.
V tom maji svou nezastupitelnou roli dalsi vétsi i mensi specializovanéjsi
organizace. Mohou mit pestry program prednasek, koncertu, projekci
nebo jsou v intenzivnim kontaktu s umélci a s mistnim i sitovym dénim.
Archivy totiz maji vyznamnou identitarni funkci. Mensi archivy zapojené
do prediva lidskych vazeb umoznuji uchovani blizsich vazeb s autory, uvé-
domént si prisluSnosti ke komunité, mistu nebo fenoménu a jejich spolu-
vytvareni. Toto predivo vazeb je pojivem malych organizaci, komunitnich
archivu provozovanych dobrovolniky, rhizomatické a osobni archivace

a vytvari unikatni historii marginalizovanych uméleckych hnuti, ktera se
v prumyslovych archivech neobjevuje. Participativni provoz v lokalnich
podminkéch vice odpovida skute¢nym lidskym vztahtim. Jeho potencial
spociva v mnozstvi menSich propojenych publika¢nich a kuratorskych
uzll, které se mohou ve svych funkcich vzajemné zalohovat nebo docasné
i trvale zastupovat, cozZ odpovida organiza¢nimu modelu spoluprace
nezavislych i etablovanych kulturnich instituci a vytvareni alianci péce.

116  Oliver Grau. Media Art needs global networked Organisation & Support. Dostupné z https://arthist.net/
archive/2293 (cit. 1. 4. 2021).
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Verejna rozhrani sbirkovych systému jakoZto prostredi pro zpristupnéni

a spolupraci, jez jsou blizko jak kuratortim, tak umeélctim, stale ¢astéji ob-
sahuji nastroje pro osobni vybéry z obsahu archivu, komentare pedagogu,
historic¢ek ¢i pamétnic, nebo nastroje komparativni analyzy. Mohou primo
plnitiakvizi¢ni a badatelské funkce. Distribuce prispévkt a notifikaci

o aktivité ostatnich, by nemély byt omezeny jednim portalem, ale stan-

Ve

Aktualni vyzkumnou linii oddéleni Digitalniho kuratorstvi NFA jsou
oteviene¢ protokoly spolecenskych siti, fungujici v decentralizovaném
heterogennim prostredi, v némz jsou schopné propojit vSechny sbirkové
systémy bez ohledu na jejich lokaci a provozovatele."” Osobni profily,
akvizi¢ni kandaly, kuratorské kanaly nebo on-line vystavy raznych pa-
meétovych instituci, podporujici protokoly jako ActivityPub nebo Zot,"®

se stavaji informac¢nimi zdroji, které 1ze sledovat ze svého domovského
profilu, odkud je moZné se také podilet na aktivité v celé odborné siti
desitek nebo stovek sbirkovych portaltl. Tyto protokoly se v souc¢asné dobé
implementuji do fady publika¢nich nastroji s otevienym kodem.

Panelisté konference ,The State of the Moving Image*, usporadané v roce
2021 Newyorskou platformou e-flux, shodné€ oznacili debatu a osu kura-
torstvi black box — white cube jako historickou.'® K témto dvéma typtm
prostoru totiz pribyl treti, obzvlasté po zkusSenosti s pandemii Covid-19.

A tim je prostor digitalni. Rozvinuly se formy cisté digitalniho kuratorstvi,
festivaly se zacaly odehravat kompletné on-line, objevily se hybridni
formy. Proto je na misté uvazovat, jaky je charakter digitalnich socialnich
prostoru, které pro prezentaci pohyblivého obrazu vytvarime. Zpusobi
zachovani specificity média, Ze praci nelze zpristupnit? Je pro uvadéni
introspektivni filmové tvorby adekvatni prehiata ekonomika nenavisti
korporatnich socialnich platforem? Neexistuje diskriminace v dostupnosti
digitalnich technologii? Siegfried Zielinski na konferenci ,,Art Institutions
in the Age of Existential Risks“ (ZKM Karlsruhe, 2021) mluvi o ,rozsifenych
muzeich®, ve smyslu heterogennich prostort pro vyjednavani, kdy jejich
interdiskurzivni konglomerat aktivit, mnohavrstvé vystavy a performance
stale roz8iruji nas koncept uméni. Klasické instituce jako divadlo nebo
kino pritom stale existuji, ale jiZ nejsou tim vedoucim modelem mista, kde
se zajmy milovnikii umeéni a profesionalnich mediatori protinaji se zajmy
umeélct, kuratort, designéru a architektti. Nové instituce do sebe zahrnuji
funkce a ulohy téch klasickych, ale zaroven se rozsiruji v mista vyjedna-
vani radikalni pritomnosti, expanduji do méstského prostredi a samy se

117 Archive Collection Social Hub, na némz byly zfizeny napf. virtualni badatelny NFA, je dostupny na adrese
https://social.nfa.cz.

118 Comparison of Software and Protocols for Distributed Social Networking. Wikipedia.
Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Comparison_of_software_and_protocols_for_distributed_social_
networking (cit. 1. 4. 2021).

119 The State of the Moving Image. e-flux [on-line], 17.-19. 9. 2021. Dostupné z: https://www.e-flux.com/video/
programs/416753/the-state-of-the-moving-image/ (cit. 27. 9. 2021).



58

stavaji médii, vyuzivajicimi hluboké infromacni vrstvy svych sbirek. Jsou
misty respektu a respektujicich vztaht k publiku, které nejsou vertikalné
hierarchické, ale vSechny intelektualni a umélecké aktivity na principu
horizontalni rovnosti raznych lidskych ¢initelt a svétovych kultur jsou
soucasti nepodminéného dialogu ve spolecné atmosfére. V atmosfére jako
vzduchu, ktery dychame a sdilime s celou Zemi.'?°

Digitalni prostor by nemél byt ,rasové segregovanym kinem®, v némz
menSiny maji horsi sedadla. Naopak, mél by umoznit lepsi dostupnost
nevidomym, pohybové i jinak znevyhodnénym nebo rodi¢tim s détmi

a dal8im lidem Zijicim mimo velkd mésta s exkluzivni dostupnosti kultury.
Pameét'ové instituce se nalézaji v diskuzi, jak zahrnovat do sbirek uméni

a kuratorskych aktivit pluralitu styld, véetné performativnich a nemateri-
alnich forem a jejich dokumentovani, rozmanitost spole¢enskych kontexti
tvorby i okrajové praxe. Jak dbat na demokratické zastoupeni a spoluroz-
hodovani uméleckych spolkii, uméleckych odbort, profesnich svazu,
etnickych mensin, feministickych organizaci. A samozrejmé v diskuzi

o zastoupeni vSech tvurcq, jejichz spole¢nd prace utvari charakter umélec-
kych smért.

Zabyvaji se otazkami, jak pro ruzné formy prezentace zapojovat sbirky

do kulturniho digitalniho prostredi s vefejnou kontrolou, na principu
interoperability infrastruktury mezi riznymi organizacemi a kolektivy.
Prostiedi jako konzistentniho a spojujiciho média pro poskytovani znalos-
ti, informaci a zazitk verejnosti. Média respektujiciho identity minoritnich
a mistnich komunit, podporujiciho vytvareni vztahti mezi obsahem a pre-
davani znalosti mezi obory, namisto jejich uzavirani do oddélenych enklav.
K tomu se poji nal¢hava témata vytvareni sbirkovych politik a programu
podpory uméni na principech klimatické udrzitelnosti a neextraktivniho
pristupu k environmentalnim hodnotam. Filmové restaurovani a dupliko-
vani s sebou nesou nezanedbatelnou ekologickou zatéz, energeticka spotie-
ba digitalnich technologii neustédle narusta. Pfistupuje se proto k provadéni
audita vyuzivanych energii, nerostnych zdroju a toxickych latek, které

se stava podminkou dotac¢nich programii. Jenom dlouhodobé udrzitelné
sbirky mohou byt zachovany pro budouci generace.

Studie Rozsifené pole medialniho uméni a politiky jeho sbirek vznikla jako
vystup vyzkumného projektu ,, Audiovizualni dilo mimo kontext kinema-
tografie: dokumentace, archivace a zpfistupnéni“ (DG20P020VV025),
ktery je financovan z programu NAKI Il Ministerstva kultury CR.

120 Siegfried Zielinski. Surprise Generators. ZKM Karlsruhe [on-line], 29. 10. 2021.
Dostupné z: https:/film.node9.org/w/5GNCQDVMNgE19fAovfiWZs (cit. 19. 11. 2021)
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Abstrakt:

Studie sleduje historii ¢eskoslovenského a ¢eského medidlniho umént, jez
prinesla v souvislosti s dynamikou spole¢nosti nékolik zakladnich strategit
a vyvojovych linii. Tvtrci experimentalniho filmu a videoartu vykrodili

z institucionalniho usporadani kinematografického pramyslu jak odlisny-
mi uméleckymi strategiemi, tak zptisobem organizovani. Nékdy se rovnéz
opirali o emergentni pristupy, doposud materialné neukotvené¢, nebo

i pristupy postmaterialni, zamérené na aktivni a participativni procesy.
Slozit&jsi situace vyzadujici historickou rekonstrukci nastava u presahti

do vytvarného a scénického uméni, jako jsou interaktivni a mistné spe-
cifické instalace, videosochy, intermedidlni uméni, imerzni dramaticka
predstaveni nebo performance. Institucionalné i teoreticky bylo toto rozsi-
fené pole v prubéhu doby nékolikrat redefinovano. Reprezentace kulturni
historie pro galerie a archivy znamena fadu vyzev a novych specializaci,
které se v teorii a praxi pamét'ovych instituci diskutuji a popisuji formou
odbornych kuratorskych a dokumentac¢nich postupti. Archivni metodolo-
gie z tohoto dttvodu zahrnuji rtizné druhy analyzy dokumentace, sitovych
vztahti umélct, oralnich historii, medidlnich a organizac¢nich ekologii.
Usporadani institucionalni sbirky musi pocitat s heterogennim materialem
is vyuzitim osobnich a komunitnich sbirek z raznych spolec¢enskych
kontextu. Teoreticky i terminologicky konsenzus je proto nutné hledat

i v presahu mezi tradi¢nimi obory a médii.

Klicova slova: média, intermedialita, materialita, performativita,
konzervovani, historie uméni, archiv, teorie
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Abstract:

The study “The Expanded Field of Media Art and the Policies of its
Collections” traces changing strategies and lines of development of
Czechoslovak and Czech media art in relation to the dynamics of
society, especially after 1989 and in the 1990s, when experimental
film and video art makers have stepped out of the institutional
set-up of the film industry with different artistic strategies as well as
ways of organizing. Sometimes they have also relied on emergent
or postmaterial approaches, incorporating live and participatory
processes. A more complex situation requiring historical
reconstruction arises with overlaps into the visual and performing
arts, such as interactive and site-specific installations, video
sculptures, intermedia art, immersive drama, or performance.
Institutionally and theoretically, this expanded field has been
redefined several times over time. For galleries and archives,

the representation of this cultural history entails a number of
challenges and new specializations, which are discussed and
described in the theory and practice of memory institutions in the
form of professional curatorial and documentation approaches.

For this reason, archival methodologies include different kinds of
analysis of documentation, artists‘ network relations, oral histories,
media, and organizational ecologies. The organization of an
institutional collection must account for heterogeneous material

as well as the use of personal and community collections from
different social contexts. Theoretical and terminological consensus
must therefore be sought even in the overlap between traditional
disciplines and media.

Key words: media, intermediality, materiality, performativity,
conservation, art history, archive, theory



