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The paper analyses ten-
dencies in the field of
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based on the case study of
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Contemporary Czech Vi-
deoart and New Media,
which took place between
2004 and 2006. Anchored
in the methodological
framework of exhibition
studies, it deploys the qu-
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levance of the exhibition
project Frisbee in compa-
rison to other formats of
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at the turn of new mille-
nnium. It argues that the
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a locally and internationa-
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by a generation of artists,
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Czech art scene after the
change of the regime in
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the increasingly globalised
character of the moving
image in the given pe-
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Arjun Appadurai’s theory

of global cultural flows.
Applying his notion of
mediascapes to audiovisu-
al art, it analyses the art-
works presented within
the exhibitionary complex
of Frisbee in terms of its
national and international
situatedness. Based on
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represented artworks and
their juxtaposition with
an associated exhibition
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Na podzim roku 2004 bylo v prostordch rumunského Pal4-
ce Parlamentu slavnostné otevieno Ndrodni muzeum sou-
¢asného uméni (Muzeul National de Arti Contemporani al
Romaéniei, MNAC). Vznik galerie sou¢asného uméni v bu-
dové ,Ceausescova® Paldce lidu proviazely kontroverze, jez
jesté posilily zgjem zdpadniho uméleckého svéta o instituci
na periferii byvalého Vychodni bloku.! V odborné radé mu-
zea zasedli vyznamni pfedstavitelé mezinarodni umélecké
scény, mezi jinymi nékde;jsi feditel kasselského muzea René
Block ¢i spolufeditel pafizského Palais de Tokyo Nicolas
Bourriaud. Ambici vedeni muzea propojit rumunskou a me-
zindrodni scénu odriZela také dramaturgie uvodnich vystav,
jez ptedstavily tvorbu etablovanych rumunskych i zahranié¢-
nich umélct a umélkyn.2 Souddsti nové dramaturgie se stala
téZ prehlidka Frisbee s podtitulem Soucasny cesky videoart
a novd média, jez se v muzeu uskuteénila zahy po jeho
otevieni na prelomu let 2004 a 2005. P¥ehlidku pfipravil
kurdtor brnénského Domu uméni Frantisek Kowolowski

ve spoluprdci s umélcem Davidem MoZnym a v prostorach
rumunského muzea piedstavili téméF dve desitky dél autort
pitsobicich na Geské umeélecké scéné.?

Ceska uméleckd scéna se tak stala soucdsti uddlosti, kte-
rou 1ze povazovat za symbolicky moment stvrzujici post-
socialistickou, globalizujici se kulturni dynamiku mezi vy-
chodoevropskymi narodnimi stdty a zdpadnimi kulturnimi
toky. Vystavni projekt Frisbee konfrontoval audiovizualni
umeni, vzniklé na Geské scéng, s publikem, jeZ nesdilelo
tyt€Z ndrodni kulturni kédy a obracelo svou pozornost

1 Ger DUIJZINGS, “Transforming a Totalitarian Edifice: Artistic and Ethnographic
Engagements with the House of the People in Bucharest*, in: Catharina RAUDVERE
(ed.), Nostalgia, loss and creativity in Southeast Europe, Cham (Svycarsko): Palgrave
Macmillan 2018, 5. 22-23.

2 »Brnénsky Diim uméni pfipravil vystavu pro Ceauseskiiv* paldc®, ProCulture, 8.
prosince 2004, https://www.proculture.cz/artsinfo/vizualni-umeni-a-nova-media/
brnensky-dum—umeni—pripravil—vystavu—pro-ceauseskuv—palac—535.html
(cit. 30. 9.2020).

3 Frisbee, kuritofi Frantisek Kowolowski — David Mozny, Bukurest: Muzeul National de
Arti Contemporand, 2004/2005, https:/mnac.ro/event/237/Frisbee (cit. 30. 9. 2020).



k zéapadni umélecké tradici. Situovanost naciondlné vyme-
zené vystavy v exponovaném zahrani¢nim kontextu tak
nastavila zrcadlo specifikim kulturniho a uméleckého pro-
stiedi, ve kterém prehlidka i zastoupend dila vznikala.
Vzhledem k zaméfeni vystavy na médium pohyblivého
obrazu jsou ve studii tato specifika nahliZzena konceptudlnim
ramcem teorie globdlnich kulturnich tokt antropologa Arju-
na Appaduraie, ktery oblast audiovize zahrnuje pod §irsi po-
jem medidlni krajiny.* Tato teorie umozZiuje sledovat prova-
zanost persondlnich, finanénich, technologickych a ideovych
faktori, které byly formativni pro vyslednou podobu vystav-
niho prostiedi i pro interpretaci prezentovanych dé€l. Tyto
faktory jsou rekonstruovany na zakladé¢ kvalitativni analyzy
dostupnych archivnich materiéldi, sekundérnich prament
a rozhovori poskytnutych participujicimi kuratory a autory.®

Horizont uddlosti

Rumunské uvedeni prehlidky Frisbee: Soucasny cesky vi-
deoart a novd média se uskutecnilo pod zastitou Domu
uméni mésta Brna, kde Frantisek Kowolowski piisobil jako
kuritor a kde také o rok pozd¢ji vystavu reprizoval spo-
le¢né s prehlidkou rumunského videoartu Cutia Neagra /
Black Box kuratora Florina Tudora. V mensim rozsahu
bylo Frisbee prezentovano i ve Vystavni sini Sokolska 26

v Ostrave (2006), v liberecké Galerie Die Aktualitit des
Schonen (2006) a diky iniciativé kuratora Radka Vani také
v amsterdamském prostoru De Veemvloer (2005).6 Vedle

4 Podobné vyuziva Appaduraiovu teorii Tilman Baumgirtel pro analyzu nezévislé
filmové scény jihovychodni Asie na pfelomu milénia: Tilman BAUMGARTEL,
,Imagined communities, imagined worlds: Independent film from South East Asia in

‘the global mediascape®, Transnational Cinemas,roé. 2,2011, ¢.1,s. 57-71.

5 Recepce vystavy je rekonstruovana na zakladé ohlasii v deském tisku a dil¢ich
vzpominek ucastnikd. Pro komplexni rekonstrukei divackych ohlast ¢i reakei
v zahraniénim tisku se v ramci vyzkumu nepodafilo lokalizovat dostatené prameny.

6 Tereza DARMOVZALOVA, , Frisbee, in: Martin MAZANEC - Sylva POLAKOVA
(eds.), Katalog uddlosti éeského pohyblivého obrazu I., Olomouc: Pastiche Filmz 2011,
s.14-23. .
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klasického vystavniho formatu byla dila zptistupnéna na
webovych strankéch projektu a v omezeném nakladu také
na DVD. Tyto dopliujici distribu¢ni forméty predstavovaly
pouze ¢dste¢nou redukcei piivodniho instalaéniho feSeni,
nebot kurdtofi do vystavy nezahrnuli komplexni objektové
Ci digitalni instalace. V ramci Frisbee tak byla prezentovéna
pievazné dila spadajici do kategorie pohyblivého obrazu,
jak ji definoval filosof Noel Caroll v reakci na esencialistic-
ké definice filmu.’ '

Z vice nez tficeti zvaZovanych autori byly nakonec na
vystavé v Bukuresti pfedstaveny prace Zbyiika Baladra-
na, Filipa Cenka a Jifiho Havli¢ka, Petra Lysacka, Davida
Mozného, Pavla Mrkuse, Jana Nalevky, Michala Péchoucka,
Pavla Rysky, Patrika Sedldczka a Jifiho Kotrly, Jana Stolina,
Jitiho Surtivky, Jana Serych, Martina Zeta, Petra Zubka
a uskupeni Guma Guar a Record. Ackoliv se kurdtorskému
vyberu nedala upfit koncepéni i geografick rozmanitost
— prezentovani byli zdstupci riznych uméleckych pristupt
pusobici v Praze, Brng, Ostravé a Liberci — z genderového
hlediska byl vybér nevyvazeny. Uvedeni praci nékolika
umeélkyfi kurdtofi na poé¢atku projektu zvazovali, nako-
nec vsak nebylo na rumunské prehlidce predstaveno dilo
jediné autorky, a teprve ¢eské uvedeni projektu doplnily
prace Mileny Dopitové, Denisy Fialové, Anetty Mony Chi-
sy a Lucie Tkacové. Kromé zminénych umeélkyn se dalsich
repriz projektu zicastnil také Jesper Alvaer. V pruvodni
zadosti o dotaci na realizaci projektu byli jako participujici
umélci uvedeni také Marek Ther, Kristof Kintera a skupina
Kamera skura — jejich prace se viak nakonec na vystavach
neobjevily.®

Historicky vymezené hranice mezi experimentl-
nim filmem, videoartem a uméleckym filmem se zacaly

o Noel CAROLL, ,,Definovéni pohyblivého obrazu®, lfuminace, r08.13, 2001, &. 2, s.
* 5-31.
8 Archiv Domu uméni mésta Brna, dokumentace vystavy Frisbee, Zadost o dotaci
rozpoctu Ministerstva kultury na rok 2004 na projekt z oblasti kulturni spolupréce se
zahranié¢im.
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s pfichodem nového milénia vyraznéji smazavat diky tech-
nologickym inovacim, v diisledku &ehoz si audiovizualni
uméni na éeské scéné, podobné jako tomu bylo i v zdpad-
nich zemich, zadalo osvojovat formdty distribuce tradicné
spojované jak s filmem, tak s vytvarnym uménim.® Ve filmo-
vém prostiedi za¢alo audiovizudlni uméni pronikat do dra-
maturgie etablovanych festivalii a kin: Mezinirodni filmovy
festival Ji.hlava uvedl novou sekci Fascinace: Exprmnitl.CZ,
jez byla zaméfena na experimentdlni filmovou tvorbu, Kino
Svétozor se vénovalo audiovizualnimu uméni v rdmci pro-
jektu Audiovisual, soucasti Piehlidky animovaného filmu
Olomouc se stala soutéz Jiné vize, zaméfena na projekty
na pomezi filmu, vytvarného uméni, videoartu a animace,
a pod hlavi¢kou Prdtelského filmu byla audiovizudlni tvorba
eskych umélcii a umélkyii promitana v mnoha lokalnich
i zahrani¢nich kinoséalech. Dlouhodobé piistiesi poskytl
pohyblivému obrazu prazsky prostor Skolsk4 28, jehoz
aktivity se systematicky vénovaly vyzkumu a prezentaci
audiovizualniho uméni. Také v dalsich nezavislych galeriich
probéhly vystavy, jejichz aspiraci bylo zmapovat soucasné
eské uméni pohyblivého obrazu, vyrazny ohlas méla napfi-
klad piehlidka Punctum Vaclava Magida v centru pro sou-
&asné uméni Futura v roce 2007. Obvykle se viak jednalo
o vybér d&l vymezeny produkéni kapacitou galerie, osobni-
mi preferencemi kurdtora a mistem jeho plsobnosti, ktery
si nedinil nérok na reprezentativni priifez tendencemi na
poli deského audiovizualniho uméni.’ '
Prezentace audiovizudlniho uméni si tak sice nachdze-
la cestu do zavedeného kinematografického i vytvarného
provozu, piesto viak zistdvala spise na okraji programu
velkych ptehlidek a instituci. Absenci uméni pohyblivého
obrazu v etablovanych muzeich reflektovali také recen-
_ zenti prehlidky Frisbee, kdyZ spole¢né s autory vystavy

9 Erika BALSOM, After Uniqueness, New York: Columbia University Press 2017, 5. 16-17.
10 Martin MAZANEC - Sylva POLAKOVA (eds.), Katalog uddlosti ceského pohyblivého
obrazu I. & II., Olomouc: Pastiche Filmz 2011.
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zdiraziiovali, Ze se jedna o ,tieti nejvétsi tuzemskou
piehlidku souc¢asného videoartu® éi ze se prehlidka stala
»tfetim pokusem o zmapovani ¢eského videoartu ! Podle
této genealogie Frisbee navazalo na vystavu Cesky obraz
elektronicky, jez se konala ve vystavni sini M4nes jiZ v roce
1994, a Orbis Fictus: Novd média v soucasném umént, kte-
rd probéhla ve Valdstejnské jizdarné na pielomu let 1995
a1996. Piedstavu téméf desetiletého vystavniho vakua viak
problematizuje fada velkych festivalovych piehlidek multi-
medidlniho umeéni, jez se konaly na exponovanych mistech
a navzdory kratkému trvani dokdzaly pfedstavit §iroké
spektrum lokalnich i zahrani¢nich autort. Mezi témito pro-
jekty byly naptiklad festivaly multimedidlniho uméni Ez-
termultimediale a The Last Underground, festivaly digitdlni

" kultury Digital.ZOOO a Brno ZOOM & mezindrodni fes-
tival digitalniho obrazu INOUT.? Skromné&jsi, avsak dlou-
hodob¢ udrzitelnéjsi podminky poskytl audiovizudlnimu
umeéni jednodenni festival ve vefejném prostoru s ndzvem
Videokemp, ktery v prub¢hu deseti let pfedstavil prace fady
lokalnich i zahrani¢nich umélcti a umélkyin. V samotném
Dom¢ uméni mésta Brna se v roce 2001 konala putovni vy-
stava britského videoartu Black Box Recorder, ke které mél
format piehlidky Frisbee blize nezli ke komplexni koncepci
vystavy Orbis Fictus.

11 Lubos MARECEK, ,,Do temnych salii kFi¢i video®, MF DNES, 8. tinora 2006; Pavlina
MICOVA, ,Frisbee — Soucasny éesky videoart a nové média®, Ateliér, 30. bfezna 20086,
ro¢. 19, 8.7, s.16.

12 Michaela FREEMAN-VLKOVA, ,,Entermultimediale, Divus, 1. dubna 2000,
http://www.divus.cc/praha/cs/article/enter-multimediale (cit. 20. 5. 2021); Robyn
GLENNON & Allison LEWIS, ,,The Last Underground (Praha 1999) Think Magazine,
13. dubna 1999, https://www.think.cz/english/art-and-design/the-last-underground-
praha-1999 (cit. 20. 5. 2021); ,, Digitalni graffiti na monitoru®, Hospodd#'ské noviny,

14. prosince 2000, https://archiv.ihned.cz/c1-769943-digitalni-graffiti-na-monitoru
(cit. 20. 5. 2021); Michal KASPAREK, ,Festival ptedstavil um&lecké moznosti novych
médii®, Zpravy z MUNI, 24. listopadu 2005, https:/www.em.muni.cz/student/169-
festival-predstavil-umelecke-moznosti-novych-medii4 (cit. 20. 5. 2021); ,INOUT —
festival digitdlniho obrazu®, Divus, 18 Servence 2003, http:/www.divus.cc/praha/cs/
article/inout-festival-digitalniho-obrazu (cit. 20. 5. 2021).
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Globalizované pohyblivé obrazy

Ke vzniku piehlidky Frisbee tak ptispéla potfeba mani-
festovat vzrustajici vyznam média pohyblivého obrazu
v etablovaném muzejnim prostifedi a poskytnout lokdlnimu
i zahraniénimu publiku prufez audiovizudlni tvorbou nové
umélecké generace.’® Porevolu¢ni rozvoj audiovizudlniho
uméni na ¢eské umélecké scéné podnitilo zakladani novych
univerzitnich obort a rozsifeni technologii pro produk-
ci a distribuci pohyblivého obrazu, a to jak na vysokych
umeéleckych skolach, tak v celospole¢enském métitku.
Tuto expanzi audiovizualnich médii, ke které doslo také
na globalizovaném trhu postsocialistickych zemi, popisuje
filmovy teoretik Malte Hagener jako stav imanence médii,
¢imz mini, Ze jiZ nelze zaujmout distancovanou pozici pro
posuzovani vSudypiitomného medializovaného vyjadiova-
ni. Filmové médium dle Hagenera ztratilo svou materidlni,
textudlni, ekonomickou a kulturni stabilitu a stalo se v§udy-
piitomnym, at uz prostfednictvim raznych formatt pohyb-
livého obrazu, ¢i v fadé odvozenych kulturnich forem. In-
stituce kinematografie se rozplynula v medidlnim pramyslu
a expandovala do dalsich sfér a odvétvi, oblast souc¢asného
uméni nevyjimaje: film se, podobné jako sport, vafeni nebo
moda, stal prostfedkem kontaktu, ktery komunitdm umoz-
fluje navazat vztahy mezi sebou a okolim. Pohyblivy obraz
se v globalizovaném svét€ promeénil v univerzalni komu-
nikaéni ndstroj, jenZz je srozumitelny lidem nap#i¢ svétem
rozdélenym hranicemi narodnich statt.!s

Uvazovini o filmu jako o univerzalné srozumitelném
médiu koresponduje s rozsifenou teorii homogeniza¢niho
vlivu globalizace, podle niz v dtsledku stale intenzivnéj-
§iho propojovani svéta dochazi ke sdileni jednotvarnych

13 Frantisek KOWOLOWSKI, , Talif, ktery pfilétne a zase odlétne, Literdrni noviny,
20. unora 2006, ro¢. 17, 8. 8, 5. 15.

14  Malte HAGENER, ,Kde je (dnes) film?“, lluminace, ro¢. 23,2011, ¢. 1, s. 83.

15 Ibid.;s.82.
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kulturnich fenoménti na nadndrodni tirovni. Za ptvodce
této homogenizace je obvykle oznacovan kulturni impe-
rialismus zédpadnich zemi, predeviim pak Spojenych statt
americkych.'® Pfedstavu této jednotvarné globslni kultury
problematizuje proponent postkolonidlnich studii Arjun
Appadurai, podle néhoz unifikované kulturni fenomény
v riznych spoleénostech zdom4ciiuji a jsou interpretoviny
riznymi zplisoby na zdkladé specifické situovanosti kon-
krétnich individualit a komunit. V dasledku globdlnich
interakei tak nevznikd homogenni kultura, kterd by byla
jednoduse srozumitelnd pro viechny — soucasny globélni
kulturni tok je komplexni a nelze mu jednoduse porozumeét
ani na zdkladé bindrniho modelu centra a periferie. Appa-
durai proto navrhuje rozlisit p&t dimenzi, respektive ,kra-
jin“ globdlniho kulturniho toku, jez oznacuje jako etnokra-
jiny, technokrajiny, finanéni krajiny, ideokrajiny a mediélni
krajiny. Pojem krajiny podle Appaduraie odkazuje k fluidni
dimenzi téchto konstrukti, jeZ ,velmi ovliviiuje konkrétni
perspektiva a které do znadné miry podléhaji historické,
jazykové a politické situovanosti celé fady aktéri“” at uz
jsou témito aktéry narodni staty, nadnarodni korporace, ¢i
rodiny. Jednotlivé krajiny ptedstavuji zdkladni stavebni ka-
meny sdilenych imaginarnich svétd, éimz Appadurai rozu-
mi historicky ukotvené piedstavy o okolnim svété a védomi
pfislusnosti k uréitému spoledenstvi.®

Oblast audiovize tvofi vyznamnou soudsst medidlnich
krajin, pod které spad4 jak distribuce elektronickych kapa-
cit pro tvorbu a §ifeni informaci, tak obrazy svéta vytvarené
médii. Medidlni krajiny nabizeji divakam a divackdam kom-
plexni repertodry obrazt, ze kterych lze sestavit stiipky
pfedstav o okolnim svété, vlastnim Zivoté i Zivoté druhych.

16 Robert J. HOLTON, Globalization and the Nation State (2. vyd.), New York: Palgrave
Macmillan 2011, s. 190-192. -

17 Arjun APPADURAL, ,,Disjunkce a odlignost v globélni kulturni ekonomii® in: Vit
HAVRANEK - Ondiej LANSKY (eds.), Postkolonidlni mysleni IV, Praha: tranzit 2013,
s. 86.

18  Ibid.,s. 85-86.
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Tyto komplexni obrazy jsou ohybany v zavislosti na médu, -
hardwaru, publiku ¢i zdjmech téch, ktefi je vlastni a ovlada-
ji.!® Appadurai oviem pro ilustraci provazanosti medidlnich
krajin se zbylymi dimenzemi globalnich kulturnich toki
vyuziva pfiklady mainstreamovych medialnich obrazi, jez
maji ve srovnani s audiovizudlnim uménim vyrazné vetsi
divacky dosah. Uméni pohyblivého obrazu nepochybn¢
tvoii souddst $ir§iho kulturniho rdmce mediadlnich krajin,
m4 viak ve srovnani s mainstreamovou televizni a filmovou
produkei sva specifika, nebot se jednd o formu, kterd je

v zapadni umélecké tradici od Sedesatych let minulého sto-
leti spojend s kritickou reflexi a pfehodnocovanim konvenci
fotografického, filmového a televizniho jazyka.?°

Postsocialisticky videoart

Na vystavni projekt Frisbee tak lze nahlizet jako na pfiklad
medidlni krajiny ¢eského audiovizualniho uméni na po-
¢atku milénia, kterd zahrnuje specificky format distribuce
pohyblivého obrazu v galerijnim prostfedi i samotné dis-
tribuované medidlni obrazy. Podobu vystavniho projektu
podminily z4jmy a situovanost zastoupenych autorti a auto-
rek, ale také dalSich aktéri, ktefi se na jeho vzniku podileli.
Konkrétné se jednalo pfedev§im o kuratora vystavy Fran-
tiska Kowolowského, umélce Davida MozZného a potadajici
instituce, které vystavam poskytly technické, finanéni a vy-
stavni zdzemi. Pivodni idea vedouci k realizaci projektu
vznikla na zdkladé spoluprace Frantiska Kowolowského

s Davidem Moznym, kte¥i se rozhodli uspofadat piehlidku
zprostiedkovavajici uceleny ndhled na audiovizudlni tvorbu
generace nastupujici na ¢eskou uméleckou scénu v deva-
desatych letech.?! K uspoiddani prvni ze série vystav Fris-

19  Ibid.,s. 88.

20  Helen WESTGEEST, Video Art Theory: A Comparative Approach, Chichester: Wiley-
-Blackwell 2016, s. 1.

21 KOWOLOWSKI, ,Talif“ s. 15.
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bee v bukurestském MNAC piispéla také iniciativa jedné
z mistnich kurétorek, jejiZ oblasti z4jmu byl pravé pohybli-
vy obraz.?? Na organizaci bukurestské vystavy se vyznamné
podilelo Ceské centrum Bukurest, hlavnim organizdtorem
projektu se viak stal Diim uméni mésta Brna. V Amster-
damu, Ostraveé a Liberci se spoluorganizatory vystav staly
hostujici instituce.

Pro mladou generaci umélct a umélkys, pracujicich
s pohyblivym obrazem v prvni dek4dé nového milénia, bylo
podle kuritora digitdlniho uméni Javiera Duera pfiznaéné,
Ze jiz dospivala obklopena novymi médii a ve videoartu
spatfovala néstroj schopny ,,pfeddvat sd¢€leni, provadét
spolecenskou analyzu a kritizovat uniformitu komerénich
televizi v kontextu pasivni recepce, jiZ dominuji konvenéni
obrazy, stereotypy a voyerismus®.2 Duero ve své obecné
charakteristice akcentuje reflexivni charakter audiovizusl-
niho uméni, zaméfuje se viak pievazné na videoart vznika-
jici v kontextu zdpadni umélecké tradice. Specifickou pozici
audiovizudlnich umélct a umélkyi plisobicich v deském
umeéleckém provozu komentuje Frantisek Kowolowski
v doprovodnych textech k vystavé. Podle n¢j se jedna o ge-
neraci, kterd sdili zkugenost s kédy totalitniho rezimu osm-
desatych let a po revoluci se otevirs novym spole¢enskym
podminkdm. Podobné jako Duero, také Kowolowski zmi-
fiuje vzristajici vliv novych médii a technologii, jeZ si tato
umelecka generace osvojuje a vyuziva je k vytvafeni novych
vykladii soudobé reality.>* Koncepéni vyuzivani filmového
média pro zachyceni spoledensko-kulturniho kontextu je
pfiznacné pro soudobou audiovizuilni tvorbu také podle
kuratora a teoretika Martina Mazance, ktery si zaroven
v§imd, Ze se ,neobjevuje (...) p¥ili§ piikladi tvorby, kterd

22 Frantisek KOWOLOWSKI, Rozhovor Markéty Jonasové s Frantigkem Kowolowskim
z¢ dne 14. 9. 2020, Nérodni filmovy archiv.
23 Javier DUERO, ,Videoart ve véku dospélosti®, Film a doba, roé. 52,2007, &. 2,s.88.
24 Osobni archiv Frantiska Kowolowského, tiskov4 zpréva k vystave Frisbee, Dim uméni
' mésta Brna, Dim pént z Kungtatu, Dominikansk4 9, Brno, 8.2.-12. 3.2006.

104



105



Pohled do instalace dila

skupiny Guma Guar 2288
Frames, Frisbee, Diim pdni
z Kunstdtu, 2006, Archiv

Domu uméni mésta Brna,
Foto: Michaela Dvordkovd.
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Jana Stolin, Horizon.exe,
2003, Frisbee, MNAC 2004,
Foto: Frantisek Kowolowski.
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Jan Stolin, Horizgon.exe,
2003, Frisbee, Dim pdni
z Kunétdtu, 2006, Archiv
Domu uméni mésta Brna,
Foto: Michaela Dvofdkovd.
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Jivi Surdovka, Zprdvy, 2004,
Frisbee, Diim pdnu z Kunstdtu,
2006, Archiv Domu uméni mésta
Bruna, Foto: Michaela Dvordkovd
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Dokumentace performance Guma
Guar, Frisbee, MNAC 2004, Foto:
Frantisek Kowolowski (detail).



115




116

Zbynék Baladrdan, Agenti,
2003--2004, Frisbee, Dum
pdnri z Kunstdtu, 2006, Archiv
Domu uméni mésta Brna,
Foto: Michaela Dvovdkovd.
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by smétovala k definovani autonomnosti obou technologii,
poptipadé tradice videoartu“.*

Absentujici reflexe historické specificity média filmu
a videa byla pfiznaéna nejen pro tvorbu velkeé ¢asti autori
a autorek zastoupenych na piehlidce Frisbee, ale také pro
samotnou kurédtorskou koncepci vystavy. Kurdtorsky text
Frantiska Kowolowského rozlisuje jednotlivé sekce vy-
stavy na zakladé tematickych okruht, jez volné propojuji
prezentovana dila. Prace s paméti doby totalitniho tutlaku,
spoleéenskymi kontexty ¢i formélné uchopenymi odkazy
na minulost pfedstavuje podle Kowolowského ustiedni
témata ve videich Zbyiika Baladrana, Michala Péchoucka,
Davida Mo#ného a Martina Zeta, zatimco soudobou spole-
enskou a politickou situaci odraZeji prace Jifiho Surivky,
Jana Nélevky ¢&i skupin Record a Guma Guar. Vedle téch-
to dvou pozic Kowolowski vycletiuje jesté tfeti kategorii
prezentovanych uméled, ktefi podle n€j pracuji s obrazem
v ,meditativni poloze“ a zaznamendvaji plynuti ¢asu, moz-
nosti virtudlniho prostoru ¢i podvédomé a niterné procesy.
Do této skupiny fadi prace Filipa Cenka a Jifiho Havlicka,
Pavla Mrkuse & Petra Zubka.?® Kritik Jifi Ptacek, ktery se
zu&astnil otevieni rumunské vystavy, interpretoval ve své
recenzi Kowolowského kuratorsky komentaf jako dodatec-
né ospravedlnéni koncepce, spise nez vychodisko pro vybér
a instalaci dél.%”

Clenéni autorskych pfistupl predestiené Kowo-
lowskim témé&F nekorespondovalo s instalaénim feSenim
vystav, k jehoz obmé&né dochdzelo na zaklade prostorovych
dispozic a technickych moZnosti vystavnich instituci. Insta-
lace Horizon.exe (2003) Jana Stolina se tak na bukurestské

25  Martin MAZANEC, ,Nelétend schizofrenie: mezi filmem a videem, mezi kinosalem
a galerii®, Cinepur, roc. 16,2008, ¢. 56, s. 6.

26  Archiv Domu uméni mésta Brna, dokumentace vystavy Frisbee, text FrantiSka
Kowolowského s ndzvem Moc obrazu: Podoby sougasného &eského videoartu a novych
médii.

27  Jifi PTACEK, ,Revoluce s ostrahou®, Umélec, 1. dubna 2004, http://www.divus.cc/
london/cs/article/revolution-in-romania (cit. 5. 4. 2021).
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vystave rozprostirala v ¢lenitém prostoru sloupii a stén,
zatimco v Domé pant z Kunstatu tvofila jednolitou plochu
v rohu uvodni mistnosti, coz zdiiraznilo jeji horizontalni
vizualni efekt. Instituciondlni podminénost instalace lze
ilustrovat také na prikladu statického filmu Zbyrika Ba-
ladrana Agenti (2003-2004). Film sestdval ze série snimkd,
v jejichz ohnisku bylo mozné sledovat ¢tyfi muzské postavy
kracejici po ulici za doprovodu rozverné melodie populdr-
niho skladatele filmové a televizni hudby Petra Malaska. Po
kratké chvili se dva z muzl v obraze zastavuji u tmavého
vozu podobného Tatfe 603 — ikonického automobilu, jenz
nechvalné proslul jako sluzebni viiz komunistické tajné
policie. V popisce k videu bylo mozné se docist, Ze se prav-
dépodobné¢ jednalo o zabéry z disidentského Origindlniho
videojournalu, zachycujici dva agenty StB, ktefi sledovali
prazské signatafe Charty 77.2 Film Agenti byl ptivodné
soucdsti Baladranovy komplexni prace Projekce, tvorené tii-
nacti audiovizualnimi kolazemi, jez se skladaly z archivniho
filmového materialu a dohromady tvorily mozaiku klimatu
v Ceskoslovensku od étyficatych do osmdesatych let minu-
1ého stoleti.®

Pii uvedeni na Manifesté 5 byla Projekce prezentovana
jako multikanalova imerzivni instalace, v ramci niz mé¢li
divaci moznost zhlédnout vSech tfindct audiovizualnich
kolazi.®® Tento Baladraniv zamér nebyl na vystave Frisbee
realizovan, nebot to vzhledem k mnozstvi prezentovanych
d€l neumozioval rozpocet projektu ani produkéni zazemi
galerii. Za absenci interaktivnich dél ¢i komplexnich in-
stalaci tak stdlo védomé kurdtorské rozhodnuti, jez vSak
bylo u¢inéno v disledku omezenych financ¢nich prostredkt
a technického vybaveni lokdlnich kulturnich instituci.!

28  Archiv Domu uméni mésta Brna, dokumentace vystavy Frisbee, kuratorsky text
k vystave Frisbee.

29  Mariana SERRANOVA, ,Zbynék Baladran®, Fofograf, &. 6, 2006.

30 Emailova korespondence Markéty Jona$ové se Zbyrikem Baladranem ze dne
18.9.2020.

31 KOWOLOWSKI, Rozhovor.



119

Vsechna vystavenad dila byla proto prezentovina formou
jednoduché jednokandlové projekce, na televiznich obra-
zovkach ¢i na monitorech. V zddosti o grant Nadace Ceské-
ho fondu uméni jsou celkové naklady na realizaci brnénské
vystavy vycisleny na 143 000 K¢, z ¢ehoZ na zaptjéeni
techniky byla vy¢lenéna ¢astka ve vysi pétadvaceti tisic
korun. Omezené finan¢ni prostiedky se promitly také do
moznosti vystavujicich participovat na instalaci a zah4jeni
bukures$tské vystavy, na coz byly vy¢lenény finance jen pro
pét autort z devatendcti.®? Tyto konkrétni pfiklady ilustru-
ji, nakolik byla realizace projektu podminéna provazanosti
dostupnych financi, technologickych moznosti a mobility
hlavnich aktéri, ¢i v Appaduraiové pojmoslovi provazanos-
ti finanéni krajiny, technokrajiny a etnokrajiny, kdy kazda
z téchto krajin podléhd vlastnim omezenim a motivacim,
ale zaroven také kazda z nich funguje jako omezeni a para-
metr pro pohyby v té druhé.?:

Lokdlni konvence

Samostatné vystaveni filmu Agenti upozadilo jeho vyznam
ve vztahu k historické reprezentaci ¢eskoslovenského po-
litického rezimu a pfesunulo pozornost na dokumentaci
uplatiiovani represivni moci, nebot podobna scéna se mohla
odehrat i v nékteré z dalSich zemi, kde operovala tajna po-
licie po vzoru ruské KGB. Podobné si zahrani¢ni publikum
mohlo ,,pfisvojit® také kratké video Tanecek Martina Zeta,
zachycujici postavu Adolfa Hitlera a nezndmého hodnosta-
fe, kteti v gifové smycCce stepuji do rytmu hip-hopové sklad-
by hudebni skupiny Swollen Members. To, Ze Zetovy prace
presahuji narodni ramec, doklada text k vystavé dila v pol-
ské ON gallery, ve kterém kurator Marek Wasilewski uvadi,

32 Archiv Domu uméni mésta Brna, dokumentace vystavy Frisbee, rozpoéty vystav
Frisbee.
33  APPADURAL ,Disjunkce a odlisnost s. 88.
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zZe se Zetovo dilo zabyva historickymi vzpominkami, které
se vztahuji nejen k sousedstvi Polska a Némecka, ale doty-
kaji se také Ceské republiky.3* Pfestoze tedy filmy Zbyiika
Baladrana a Martina Zeta obsahovaly obrazy ¢i ideje s nad-
ndrodnim pfesahem, je zapotfebi problematizovat jejich
univerzalnost, nebot intepretace téchto sdilenych obrazt
v riiznych narodnich kontextech zavisi na lokalni politické
kultufe a konvencich.%

Soucdsti analyzy téchto konvenci, které dle Appadu-
raie ovliviiuji pfevod ideji do vefejné sféry, je také otdzka,
jaké komunikac¢ni Zanry jsou v riznych narodnich a me-
zinarodnich kontextech cenény a jakym zplisobem se
tak déje.*® Ze srovnani zminénych dél Zbyitika Baladrana
a Martina Zeta je mozné vycist tendenci k satirickému
uchopeni zpracovavaného namétu, nebot podobné, jako
Baladran ve svém filmu uziva bandlni normalizaéni hudbu
pro satirické zachyceni rozporu mezi dobovou popularni
kulturou a politickou realitou, tak i Martin Zet promértiuje
vystoupeni Adolfa Hitlera v groteskni tane¢ni etudu na
zdkladé¢ kontrastu soudobé popularni kultury a zédvaznosti
historického tématu. Groteskni travestie spoleéenské reali-
ty byla pfitomna i v fadé dalsich dél, jeZ byla na vystavach
Frisbee k vidéni. V instalaci Petra Zubka Jeden, dva (2005)
se jednalo o humorné pokusy o dorozuméni se dvou ma-
lych chlapcti, z nichZ jeden hovofi ¢esky a druhy némecky,
v Domdcim videu (2005) Anetty Mony Chisy a Lucie Tkd-
¢ové byl na pranyti sexismus vlivnych pfedstaviteli lokalni
umélecké scény, a ve videu Zprdvy (2004) si Jifi Surtivka
vzal na paskal konzumni televizni kulturu. Na ¢eské vy-
tvarné scéné se uzivani nadsazky, konfrontace a smé$ovani
vazného a nevazného zacalo vyraznéji prosazovat v reakci

34  ,Martin Zet", galerie ON gallery, 2004, http://galeriaon.pl/martin-zet-tanecek-akcja-
taniec-instalacja-wideo-2004/ (cit. 30. 9. 2020).

35 APPADURAL ,Disjunkce a odlisnost®, s. 90.

36  Ibid.
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na absurditu normalizaéni reality a v porevolu¢nim obdobi
byly tyto strategie oficidlné rozvijeny ve vetejnych umeélec-
kych institucich.®”

Ve srovnani s rumunskou ptehlidkou Cutia Neagra /
Black Box, jez se uskute¢nila paralelné s vystavou Frisbee,
vy&énivaji tyto groteskni konfrontace jako mistné-specific-
ky format kritického vztahovani se ke spolecenské realite,
respektive jako komunikaéni zZanr typicky pro ¢eskou umeé-
leckou scénu. Ve vztahu k Appaduraiove rozliseni se dila
zminénych autori a autorek pohybovala na hrané dokumen-
tarniho a zdbavniho médu, zatimco tvorba predstaviteli
rumunského videoartu vyraznéji inklinovala k dokumen-
tarnimu maédu, a to obzvlasté v dilech, jez se vztahovala ke
spoledenské ¢i politické historii Rumunské socialistické
republiky. Jednalo se napfiklad o dnes jiz kanonicky film
Rozhovor se soudruhem Ceausescem (Dialog cu Ceausescu)

z roku 1978, ve kterém vedl Ion Grigorescu fiktivni politic-
ky dialog s postavou rumunského diktatora, video Revoluce
v budodru (La révolution dans le boudoir, 1999) umélce
Dana Mihaltianu, jez konfrontovalo nahrévky z rozhlasu

a televize z prosince 1989 s banalitou kazdodenni hygieny
o deset let pozdéji, ¢i o zdznam tance dvou baletnich tanec-
nikt Pas (de deux) (1994-2004) umélce Calina Dana, ktery
reflektoval ostrakizaci rumunské gay kultury pted revoluci
i po revoluci.®® Také Frantisek Kowolowski vzpomina, Ze
pfi vzdjemném srovnani obou piehlidek bylo moZné pozo-
rovat, Ze pozice rumunskych autori a autorek byla vyrazné
vice angaZzovand a potfeba vyrovnavani se s komunistickou
minulosti intenzivnéj$i, zatimco v ¢eském prostiedi pfevla-
dal ironizujici pfistup.®® Podle filmové teoreti€¢ky Mihaely

37  Josef KROUTVOR, ,Manifest deské grotesky® (1980), in: Jifi SEVCIK - Pavlina
MORGANOVA — Dagmar DUSKOVA (eds.), Ceské uméni 1938-1989. Programy,
kritické texty, dokumenty, Praha: Academia 2001, s. 349-352.

38  Archiv Domu uméni mésta Brna, dokumentace vystavy Frisbee, kurdtorské texty
k vystavé Cutia Negra / Black Box.

39  Frantisek KOWOLOWSKI, Rozhovor Markéty Jonasové s Frantiskem Kowolowskim
ze dne 14. 9. 2020, Nérodni filmovy archiv.
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Brebenel 1ze pfi¢iny politizace rumunského videoartu
spatfovat v radikalité rumunské revoluce a piekotnosti
nasledného procesu transformace, coz prispélo k potiebé
umélct vyporadat se s pretrzenou vazbou mezi obdobim
komunismu a postkomunismu. Video ¢i obecné pohyblivy
obraz pfedstavovaly pro rumunské umélce médium, jehoZ
prostfednictvim bylo moZné tento pfechod dokumento-
vat.* To, Ze v eském prostiedi nelze vysledovat obdobné
vyraznou tendenci k politizaci videoartu, je tedy mozné
pripisovat nejen odlisné umélecke tradici, ale také méné
radikalnimu pribéhu sametové revoluce a nasledného pro-
cesu transformace.

Rotujici medidlni formy

V zévéru brnénské vystavy Frisbee méli divaci prileZitost
spatfit pohromadé prace, jez byly podle FrantiSka Kowo-
lowského volné propojeny tematikou politické pfitomnos-
ti. Archivované poznamky kurdtora uvadi, Ze v této Casti
bylo pfedstaveno video Petra Lysdacka a Denisy Fialové

0il Peak (2006), dalsi z praci Martina Zeta, Zprdvy Jifiho
Surtivky a série videi skupiny Guma Guar 2288 Frames
(2005).4 Zahdjeni bukure$tské a brnénské vystavy dopro-
vodila také performance Martina Zeta a VJsky set skupiny
Guma Guar ve slozeni Daniel VI¢ek, Richard Bakes a Milan
Mikul4stik. Na rozdil od vétsiny vystavenych d¢l byly prace
Jifiho Suriivky a Guma Guar prezentovany samostatn¢ na
televiznich obrazovkiach, coZ rezonovalo s jejich zaméfenim
na kritickou reflexi televizniho vysildni. Surtivka ve svém
moderatorském vystoupeni parodoval konzumni spektakl
televizniho zpravodajstvi v kapitalismu, z jehoZ jednotvar-
nosti byli divaci probouzeni sledovdnim absurdnich akci

40  Mihaela BREBENEL, Moving Images in Romanian Critical Art Practice and Recent
History, [dizertadni prace], Londyn: Goldsmiths, University of London 2016, https://
research.gold.ac.uk/19103/1/MED_thesis_BrebenelM_2016.pdf (cit. 12. 10. 2020).

41 Archiv Domu uméni mésta Brna, dokumentace vystavy Frisbee, poznamky k instalaci
vystavy.



123

umélce v kostymu Batmana. Guma Guar ve svych videich
také reagovali na soudobou distribuci informaci prostied-
nictvim televizniho média, uzivané zdznamy vsak umelci
neinscenovali, nybrz pretvafeli aktudlni televizni zpravo-
dajstvi. V piipadé prace 2288 Frames se jednalo o rozloZeni
z4bérti davu na portréty jednotlivych uéastniki Czechteku,
v 2ivém VJském setu o digitalni koldZe spojujici obrazy
véalky v Irdku a americké popkultury. Prostifednictvim této
postprodukce masovych televiznich obrazii umélci pod-
robili kritice ideologicky rozmé&r americkych medidlnich
reprezentaci vojenského konfliktu v Irdku i manipulativni
reportovani o zdsahu na CzechTeku v Seskych televizich.

Dila Jifiho Surtivky i skupiny Guma Guar ¢erpala
z medidlnich krajin vznikajicich v americkém kontextu, jez
véak autofi bezprostfedné nepiejimali, ale kriticky pretva-
feli na zakladé lokalnich komunikaénich Zanri a vlast-
nich ideologickych pozic. Imaginérni svéty konstruované
v pracich Guma Guar také zpochybtiovaly ideologické
konstrukty sdilené v médiich zptisobem, ktery parafrazoval
z4jmy statnich politickych ptedstaviteld. Tyto konstrukty
1ze zahrnout pod Appaduraitiv pojem ideokrajiny, jenz
znadi fetézce pojmil, obrazil a ideji, souvisejici s ideologi-
emi statii a riznych hnuti.*? Videa skupiny Guma Guar na
zakladé kritického prehodnoceni televiznich obrazt rozde-
lila ptivodni spojeni medidlnich krajin a ideokrajin, a tim
zpochybnila dominantni rétoriku nérodni, respektive mezi-
narodni politiky, jez legitimizovala nasili ze strany statniho
aparatu.

Vedle pfehodnoceni medidlnich krajin formovanych
nérodnim &i mezinarodnim televiznim vysilanim se fada
umé&lct vztahovala také ke konvencim filmového jazyka,

a to predeviim toho stfedoproudého. Na rozhrani spolecen-
ské kritiky konzumni kultury a Zinrové hficky se pohybo-
valo dilo Final countdown (2004) Jana Nalevky, pfiznacné
umisténé nad schody vedoucimi do expozice v brnénském

42  APPADURAL, ,Disjunkce a odli$nost®, s. 90.
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Dom¢ pdnt z Kunstatu. Pfed vstupem do vystavnich salii
byly promitiny zdvérecné titulky ubihajici na erném poza-
di za doprovodu romantické hudby, jeZ v§ak namisto kredi-
ti uvddély vycet spotiebnich produktii a jejich ceny. Prace
s konvencemi klasického filmu byla piitomnd také v dile
Instant Access (2006), ve kterém Patrik Sedlaczek a Jifi
Kotrla experimentovali s filmovymi technikami uzivanymi
pro budovani napéti v hororu a thrilleru. Kromé tradi¢nich
filmovych zénrt rozvijela nékterd dila také vizudlni jazyk
soudobého digitalniho obrazu, jako naptiklad zminén4 in-
stalace Jana Stolina Horizon.exe, jejiz abstraktni kmitajici
linie se pfizplisobily riiznym vystavnim prostortim. A¢koliv
by se mohlo zdit, ze fluidita Stolinovy instalace odrazela
nadndrodni prostupnost digitalnich technologii, vyslednou
podobu této instalace vzdy ovlivnily prostorové, technolo-
gické a finan¢ni moZnosti lokdlnich galerii.

Ukotveni prezentovanych dél v ¢eském kontextu se tedy
az na vyjimky neodrazelo v konkrétnich realiich reprezen-
tovanych v dilech, spise ho bylo mozné vidét v kritice minu-
1¢ i soudobé spolecenské reality prostfednictvim apropriace
¢i postprodukce existujicich audiovizualnich obrazii. C4st
téchto obrazli se vztahovala k nacistické a socialistické
minulosti, aviak spiSe k obecnému historickému ramci, je-
hoz bylo Ceskoslovensko soucasti, nez ke konkrétni realité
autoritarskych rezimt v Ceskoslovensku. Ozvuky vyprazd-
nénosti normaliza¢ni reality sedmdesdtych a osmdesétych
let, ve které generace zastoupenych umélcti a umélkysi Vy-
riistala, bylo mozné nalézt pifedev§im v uzivani absurdniho
humoru, travestie a nadsazky jako komunikaé¢nich z4nri
pro reflexi historicke i soudobé reality. Medialni obrazy
piejimané ze zahranici, pfedevsim pak z USA, nebyly v za-
stoupenych dilech jednoduse reprodukovany, ale kriticky
pretvafeny na zdklad¢ lokélnich komunika¢nich Z4nri i po-
litickych pozic. Tyto obecné charakteristiky audiovizudlni
tvorby prezentované na piehlidce Frisbee sice poukazuji na
mistné-specifické tendence, hledéni vycerpavajici definice
ceského audiovizualniho uméni by v$ak v disledku zname-
nalo pfistoupit na kontrolu, kterou nérodni staty uplatiiuji
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nad odlignosti, kdyz svadéji diléi skupiny dohromady prisli-
bem mo#nosti sebe-prezentace na n&jakém kosmopolitnim
jevisti.*3 A¢koliv tedy nelze podcetiovat vliv niarodni umé-
lecké tradice &i statni kulturni infrastruktury, je zdroven
nutné akcentovat komplexitu sou¢asnych globélnich kultur-
nich tokd, jez se promitaji nejen do podoby samotnych dél,
ale tﬁ'z do formatu jejich prezentace.



