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Guy Brett, Movement among movements. In: Witte de With

1997, sesit 6, Cervenec, s. 5. Podle Bretta se kinetické uméni
z téchto diivodu také nezapsalo do hlavniho proudu umélec
ké diskuse, jako napiiklad pop art nebo minimalni ¢ kon
ceptualni uméni. — Zakladni literaturu k nasemu tématu
prinaseji predevsim tyto stati a publikace: Frank Popper,
Art of the Electronic Age. New York 1993. — Cesky obraz
elektronicky. Katalog vystavy. Manes, Praha 1994. — Miro

slav Klivar, Ceské laserové uméni. Ateliér VII, 1994, ¢. 13,
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Druha polovina padesatych let a léta Sedesata znovuoZzivila vyzkum vztahl uméni, védy 518 Stanislav Zippe, svételna

0 techniky. V Sedesatych letech se v pravém slova smyslu etabloval koncept kinetické instalace, 1978, Divadlo v Nerudovce,
tvorby zalozeny na skute¢ném pohybu a na zdrojich realné energie. Interaktivni a inter- Praha

[erencni povaha tohoto druhu uméni, tésné napojeného na jiné umélecké tendence své

doby, vsak ponékud rozostfovala Citelnost jeho kontur. Dobovy teoretik a propagator

kinetického uméni Guy Brett o tom vystizné napsal, Ze vyzva kinetismu uméni statické-

mu je jen jednim piikladem daleko $irsiho sméfovani ,k dynamickému ndhledu skutec-

nosti” ve dvacatém stoleti.! Tento $irsf kontext musime mit na paméti i p¥i interpretaci

1 hodnoceni modu kinetického uméni v sedmdesatych a osmdesatych letech v byvalém

(eskoslovensku.?

l.uminodynamismus

Nastup elektronického kinetického uméni u néas souvisel s kratkym obdobim relativné
wobodné umélecké tvorby Sedesatych let.* V ramci tohoto proudu se na ceské vytvarné
sconé objevilo nékolik umélcd, kteff si svym dilem dokazali ziskat véhlas na mezinarod-
nim féru. Byl to autor pozoruhodnych luminodynamickych objektd Milan Dobes, tviirce
L aterny magiky, Polyekrdnu a Polyvize na svétovych vystavach EXPO v Bruselu (1958)
1 v Montrealu (1967) Josef Svoboda, ktery avantgardni tradici ¢eského svételného divadla
rozvinul ve svétové vysoce cenény fenomén:* a dale Radaz Cingera se svym priikopnickym
nteraktivnim projektem Kinoautomatu na EXPO v Montrealu, v némz predjimal dnesni
problematiku hypertextu i poéitatového programovani. Mizeme sem prifadit i Woodyho
Vasulku, pokladaného dnes za jednoho ze svétovych pionyri video artu. V poloviné Sede-
Latych let Vasulka emigroval z Cech do USA, kde zacal experimentovat s elektronickym
svukem, stroboskopickymi svétly a od roku 1969 také s videem. V roce 1971 spolecné se
“vou Zenou Steinou a Andreasem Mannikem zaloZili v New Yorku slavné centrum medi-
alntho uméni The Kitchen.®

Po potlateni demokratizaénich snah PraZského jara komunistickou statni moci se na
potatku sedmdesatych let politicka, spolecenské a kulturni situace v tehdejsim Ceskoslo-
vensku opét zakonzervovala. Pro vétsinu zdejSich umélct to znamenalo preruseni vazeb
i kontakt s mezinarodni uméleckou scénou. Zvlasté neblahy dopad to mélo na tvorbu
autort vénuijicich se takovému typu experimentalniho a internacionalné zaloZzeného uméni,
Jakym je kinetismus a obecné elektronické uméni, které pro své uplatnéni potiebuje svo-
bodny komunikagni prostor a zavisi na naroéném materialnim a technickém zazemi a na
uplatiovani nejnovéjsich poznatkd védeckého vyzkumu. Podvézalo to rozvoj jejich tvorby
| realizace pripravenych projekti a prakticky je to zcela vyfadilo z mezinarodni diskuse.

Na prelomu Sedesatych a sedmdesatych let dospivaji zdejsi stoupenci kinetismu
Milan Dobes a Stanislav Zippe spolecné s Vaclavem Ciglerem a Alexem Mlynarcikem
I velkorysému rozvinuti svych predstav otevieného kinetického dila do monumentalniho
moritka architektury a do verejného prostoru méstské i volné krajiny. Nad jejich projekty
muzeme mluvit o kosmickém viziona¥stvi, oscilujicim mezi novym civiliza¢nim mytem
0 vstupu lidstva do vesmiru a niterné prozivanou transcendenci (Cigler, Mlynaréik). Jest-
li7e Dobesova a Zippeho tvroba bezprostiedné souvisela s internacionalnim proudem

[ Video Art 94 — Nature in motion / piiroda v pohybu. lace — napriklad dila Radka Kratiny, fadici se do kontextu op 5 Woody Vasulka (piivodnim jménem Bohuslav Petr) se narodil
[atalog vystavy. Manes, Praha 1994, — Orbis Fictus — nova artu, ¢i mobily Vratislava Karla Novaka. v roce 1937 v Brné. Pred svym odchodem do USA vystudoval
media v soucasném umeni. Katalog vystavy. Valdstejnska Viz 0 tom zde kapitolu Neokonstruktivismus a kinetismus od Akademii vytvarnych uméni a Filmovou a televizni fakultu
Jizddarna, Praha 1995, — Jaroslav Pavelka, K déjinam ceské Josefa Hlavacka. v Praze, kde vytvoril nékolik kratkych filma.

ho video artu, Ateliér VIII, 1995, €. 26, s. 6. — Vit Havranek “ Pocatky této tradice se spojuji se scénografii Burianova Dé¢



kinetického a konstruktivniho uméni, pak Mlynaréik a Cigler se prezentovali jako typicti
solitéFi a predevsim romanticti vizionafi, prekracujici hranice dobovych estetik. Odvazné,
tasto utopické predstavy téchto ¢tyf umélcl zistaly v naprosté vétsiné toliko ve stadiu
navrhd. Jednu z méla vyjimek pfedstavuje Kineticka véz, kterou vytvoril Milan Dobes
v roce 1970 pro Polymuzicky priestor v Piestanech. Méla charakter signalniho kinetického
objektu ve volné krajiné. Jeji pohybliva Cervenozluta struktura fungovala béhem dne jako
mobil uvadény do pohybu vétrem, ktery komunikoval s pestrymi barevnymi a tvarovymi
proménami prostfedi tohoto Zivého lazefského sidla a vytvarel v ném optimisticky slav-
nostni akcent. V noci se Kinetickd véZ proménovala v nastroj Dobesova interaktivniho
svételné-kinetického programu Pulsujici rytmus XXII, jenz evokoval pfedstavu komunikace
s vesmirem. Umélec pro né&j pouzival vojenské reflektory, jejichZ linearni svételné prame-
ny, prochazejici staticky nasvicenou a ve vodé se zrcadlici konstrukci plastiky, vytvarely na
no¢ni obloze ménici se svételné reflexy. Do tohoto kontextu patii i DobeStv monumen-
talni interaktivni svételné-kineticky instrument,® s nimz v roce 1971 doprovazel hudebni
vystoupeni American Windsymphony Orchestra na jejich turné po USA, a jeho dvé dalsi

SCHEMA DU MOUVEMENT

6 Zjevna je souvislost tohoto Dobesova instrumentu s tradici
kinetickych aparati tzv. barevnych klavir(, které mély v ces
kém uméni svého velkého stoupence ve Zderiku Pesankovi.

7V osmdesatych letech Dobes objevil vytvarné moznosti
reliéfné zpracované (vétsinou zvlnéné) reflexni kovové félie,
kterd mu umoznila dosahnout v objektech vétsi dynamiky
vyrazu.

Viz Ludovit Kupkovic — Viera Meckova — Alex Mlynarcik, VAL
cesty a aspekty zajtrajska. Zilina 1996.

519 Alex Mlynaréik (spolupréce
Viera Meckova, Miroslav Filip),
Akustikon, 1969-1971, auditorium —

programovana hudebni struktura

520a,b  Alex Mlynaréik (spoluprace

Viera Meckova, Miroslav Filip),
Akustikon, 1969-1971, auditorium —

programovana hudebni struktura

SCHEMA DU SYSTEME ACOUSTIQUE

I LA PROGRAMMATION B LA MAGTION. ACOUSTIOUS -
MUBCALE 1A L - COUP Luweing +
MAGTION D8 LA LowsRg COLOREE PROVOOURE
" aoovsmave
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nerealizované prace: landartovy projekt Svétlo — voda — svétlo (1973) a architektonicky
projekt Pamdtniku Thomase Alvy Edisona z téhoZ roku. V poslednim dile zamyslel Milan
Dobes transformovat vytvarny princip svych kinetickych objektd Pulsujicich rytmd, zhod-
nocujicich dynamické optické vztahy svétla, pohybu a prostoru, do méfitka velké archi-
tektury v podobé obrovské miskovité kupole, asociujici nebeskou klenbu.

Uvedené projekty Milana Dobe3e naznacuji, jakym smérem by se za pfiznivéjsich
spoleenskych podminek mohla jeho tvorba rozvijet. Jako jeden z mala tehdejSich ces-
koslovenskych vytvarnikii se dokazal v Sedesatych let prosadit na mezindrodni umélecké
scénd. V disledku spoleenské a kulturni izolace Ceskoslovenska se viak od poloviny
sedmdesatych let z tohoto mezinarodniho povédomi postupné vytratil. Ve svych kinetic-
kych objektech realizovanych v poslednich pétadvaceti letech dale kultivoval a do novych
podob rozvijel své charakteristické propojovéani opartovych a kinetickych vyrazovych pro-
stiedkd.” K transformaci serialni opartové estetiky do luminodynamickych objekti dospél
v letech 1973-1974 také Jaroslav Malina.

Slovenska skupina tviirct prospektivni architektury VAL (Voies et Aspects de Lende-
maine), v ¢ele s Alexem Mlynar¢ikem, jednou z viidéich postav akéniho a konceptualniho
uméni Sedesatych let u nas, se podobné jako v Cechach Vaclav Cigler soustfedila na
vizionarska feseni aktualnich otazek nové ekologické a kosmické dimenze architektury
o urbanismu. Mezi ¢tyimi projekty, které skupina VAL vytvofila v letech 1968-1976,2
vynika pozoruhodny navrh audiovizualni ,koncertni” siné Akusticon (1969-1971), na néms?
s Mlynaréikem a architektkou Vierou Meckovou podilel akustik Miroslav Filip. Mlynar-
ik v ném transformoval interaktivni princip své tvorby do svrchované poetické multi-
medialni koncepce. K jejim hlavnim inspira¢nim pramentm patiila Brancusiho plastika

539

521 Milan Dobes, Kineticka véz,

1970, polymuzicky priestor, Piestany
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Spici mazy (1909-1910) i détské kinetické hracky ,zpivajicich” vajicek a panenek. Vztyceny 522 a,b,c,d Milan Dobe3, Kineticka véz,
ovoidni tvar osmnact metrd vysoké architektury Akusticonu odkazuje k symbolice kos- svételné-kineticky program ,Pulsujici
mického vejce, kteréd rezonuje s predstavou univerzalni harmonie.’ Tu lze, tak jako ,spici rytmus XXII, 1970

mizu”, probudit & rozeznit dotekem — akci navitévnik, ktefi do Akusticonu vstoupf.

Zvukové (hudebni) i barevné svételné dénf uvnitt architektury by mélo vytvafet samotné

publikum: konstantni hluboké tény by vznikaly rozkyvanim objektu p¥i vstupu divéka do

jeho prostoru prostfednictvim kyvadla a svételnych elektronickych &idel; pohyby osob

uvnitf objektu po vzestupné a sestupné spirale by zase pferusovanim svazk( svételnych

paprskd modulovaly rizné vysky a barvy ténd, programovanych hudebnim skladatelem,

a spolu s tim by se barevné i svételné promérioval cely interiér.”® Tento pozoruhodny
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sizionafsky a zéroved hravy projekt, vyristajici ze snivé atmosféry Sedesatych let, se
wyznatuje hlavné tim, Ze propojuje sféru ,vysokého" a ,nizkého": oblast kazdodennost
s kosmickou dimenzi, pop art s konstruktivni estetikou a technologif," poetickou pFed-
stavivost s transcendenci. V této obsahové ambivalentnosti se zéroveii obréZi cosi spe-
cifického pro zdej$f kulturni prostfedi. S podobnou ambivalentnosti se setkavame jiz
v pracich Zdefika Pesénka, v Sedesatych a sedmdesatych letech pak v tvorbé Karla Malicha
nebo Vaclava Ciglera.”?

Také Cigler pojimal jiz od pocatku Sedesatych let své sklenéné plastiky a nerealizo-
vané projekty krajinnych a kinetickych dél jako nastroje meditace. Sklo a voda, odkryva-
jici divékovi skute€nost v jejf sublimni podstaté jako nehmotné energetické dénf, jehoZ
zivlem je smyslové a zaroven i kosmické a duchovni svétlo, se v nich stavaji médiem, ve
kterém se lidska psychika a télesnost propojuje s kontemplovanou p¥irodou. Ciglerova
dila predstavuji romanticko-utopickou projekei lidského ducha i téla do univerza pFirody.
Umélcova vize, kterou bychom mohli charakterizovat jako ,oteviréni se” a ,rozpusténi’
v prazdnu, je blizka Malichovu panteistickému idealismu a spoluutva¥i kosmogonickou
a transcendentni poetiku svétla v ¢eském uméni dvacatého stoleti. Jde u ni, podobné
jako u vizi Malichovych nebo Bostikovych, o spiritualizaci abstraktni vytvarné formy.
Z tady Ciglerovych projektd vodnich dél je tFeba uvést pfedeviim nerealizovany velkorysy
projekt kinetické vodnf plastiky pro New Orleans, v niZ se uplatnil kruhovy motiv typicky
svételné duhy™ jako znameni nebeské aury. Symbolicky se tak zviditelnila pFinaleZitost

¢lovéka a svéta k bozskému logu. 523 Milan Dobes, svételné-

Viclav Cigler byl u nas jednim z prvnich, kdo zaZali v Sedesatych letech jako vyrazovy kineticky instrument na koncerté
prostfedek pouZivat neon. Uvazoval také o uplatnénf laseru. Ciglerova poetika &i stra- American Windsymphony Orchestra,
tegie GZasu je patrna i v jeho projektech a realizacich kinetickych svételnych instalaci 1971

a programovanych osvétlovacich téles pro architekturu, které koncipoval v sedmdesatych
letech za svého plsobent na Slovensku. Pfipomeiime z nich kulovité osvétlovaci téleso
oro Narodni divadlo v Bratislavé (1967-1972), sloZené z vice neZ dvou tisic zarovek. Slo
vlastné o programovanou svételné-kinetickou plastiku, ktera se pfipodobfiovala dychaji-
cimu slunci. Svou koncepci je analogicka svételné plastice Otto Pieneho Corona Borealis
(1965). Cigler vytvoril také pavodni symbolicky koncipovany kineticky svételny program
pro Pamétnik Slovenského narodniho povstani v Banské Bystrici (1975) od architekta
Dusana Kuzmy. Kompozice této stavby sestéva ze dvou dynamizovanych polokulovitych
Gtvard, oddélenych od sebe Gzkym koridorem. CiglerGv svételny program, pozd&ji zméné-
ny, spocival v rytmickém rozzihani svétla z vnittku polokouli do prostoru koridoru. Tam
se svétlo setkdvalo a nésobilo a nésledné pak pohasinalo do tmy. Tento jednoduchy kine-
ticky d&j vyjad¥oval ideu stfidani Zivota a smrti, nadéje a tragiky, a to v rytmu podobném
pulzaci lidského srdce. Evokoval tak emocionalni hladinu pocitl valegnych zaZitkd, které
paméatnik pripomind.”

Také v pozadi projektd kinetickych a zéroveri multimedialnich dél od Stanislava Zip-
peho z pocatku sedmdesatych let nachazime ony kosmické spekulace. Umélec v nich
zkoumal dynamické systémy proud&ni obarvenych zaficich plynd ve volném prostoru a za-
myslel v nich vyuZit ,vinf a zvukd, které mély byt konkrétni a elektronické”."® Koncipoval
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524 Stanislav Zippe, projekt
svételné instalace v otevieném
prostoru, 1977

také Koufové plastiky, svou poetikou pfibuzné napiiklad slavnému Bublinkovému stroji
od Davida Medally (1964). Zminéné Zippeho a Ciglerovy projekty byly sougasti 3irstho
proudu v ¢eském vytvarném uméni Sedesatych a sedmdesatych let, ktery se soustfedo-
val na prlzkum skutenosti jako svou povahou nehmotného energetického pole a vedl
k rGznym koncepcim dematerializace uméleckého dila. Karel Malich zkoumal ve svych
vizionafskych postkonstruktivistickych plastikach z potatku sedmdesatych let chaotické
energetické struktury pfirodnich Zivld a prvkd. Zobrazovéni vnéjsiho kosmu mu zéroven
oteviralo cestu k obraztim enigmatickych archetypalnich struktur vlastniho vnitfniho
kosmu a odkrylo mu spiritualni vizi Zivota jako sama sebe utvéfejiciho a proménujiciho
celku. Do tohoto kontextu nélezi i studium energie magnetismu, jeZ ve svych objektech
a fotograficky zaznamenévanych akcich a kresbach provadél od potatku sedmdesatych
let Dalibor Chatrny. A v neposledni fadé sem miZzeme zafadit i prizkum procesuality
kreslenf (¢asu a rytmu) v tvorbé Milana Grygara, zaloZeny na vzajemnosti kresby (linie
v ploge) a zvuku (prostoru), o ném7 se jesté zminim v souvislosti s akénim uménim.
Linie se stala hlavnim vyrazovym prostiedkem i pro Stanislava Zippeho. Od roku 1973
projektoval i realizoval fadu svételnych instalaci v uzavieném i otevieném vefejném pro-
storu. PouZil v nich soustavy rizné obarvenych svételnych linif, zalamujicich se v ostrych
Uhlech; zpogatku 3lo o nité kolorované luminiscenénimi barvami a nasvicené ultrafialovym
svétlem, od devadesatych let pak vytvérel linie pomoci laseru. Lomici se svételna linie
se stala pro Zippeho prostfedkem subjektivni interpretace prostoru, ktery byl jinak zcela
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sonofen do tmy. Z umélcovych meditativné ladénych interiérovych instalaci je tfeba zmi-
ait tu v Divadle v Nerudovce v Praze v roce 1978, na niZ navazal laserovymi instalacemi
s Galerii Vincence Kramare (1991) a v Ceském muzeu vytvarnych uméni v Praze (1993), ve
cterych svételnymi liniemi navzéjem propojil rGizné prostory. Na témz vytvarném principu
«oncipoval koncem sedmdesatych let projekty environmentalnich laserovych instalaci do
urbanni krajiny Prahy. V névrzich zalamovanych a zdvojujicich se aZ ztrojujicich se rizno-
sarevnych svételnych linif, které vytvéteji dynamické konfigurace nad krajinou noéniho
mésta, se Stanislav Zippe projevoval jako pravy utopista, snici o novych vytvarnych, tech-
nicky viak zatim neuskutecnitelnych moznostech vyuZiti tohoto svételného zdroje.” Vzdor
nepriznivym politickym pomé&rdm se Alex Mlynar&ik, Vaclav Cigler, Milan Dobes i Stanislav
Zippe dopracovali ve svych projektech k vysledkdim srovnatelnym s tehdejsi svétovou scé-
nou a ojedinéle se jim podafilo vstoupit se svymi dily i do mezinérodni debaty.'
Architekt a scénograf prazského Narodniho divadla Josef Svoboda se od Sedesétych
et stal celosvétové uzndvanym méagem kinetické svételné scénografie. Vedle Laterny
magiky spojil své scénografické kouzelnictvi predeviim s mélosem klasického divadla,
«lasické opery a muzikélu. Pro narognou realizaci svych predstav dokazal vyuZivat nejno-
/831 techniku s vynalezeckou invenci a podafilo se mu tak uskutecnit zdanlivé nemozné.

Jedle filmové a televizni projekce, pohyblivych zrcadel a pohyblivych svételnych prostord 525a,b Josef Svoboda, barevné

2 stén, v nichZ dosahoval efektu naprosto bilého svétla beze stind, vytvarejiciho suges- prostory, vytvorené rozkladem paprsku
tivni atmosféru snu, zafadil do repertoéru svych scénografickych technik velice zahy také laseru v pFedstaveni Kouzelna flétna
s/ideo a laser. MoZnosti videa vyuZil poprvé uz v roce 1968 v inscenaci opery Carla Orffa W. A. Mozarta, 1970, Staatsoper

Prométheus ve Staatsoper v Mnichové. O dva roky pozdé&ji pak na téZe operni scéné uplat- Mnichov
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nil poprvé laser, a to v inscenaci Mozartovy Kouzelné flétny. Pomoci speciélnich zafizent,
kterd si sam vyrébél, dociloval Svoboda rozkladu koncentrovanych paprskd laseru do
pohybujicich se a ménicich se svételnych prostorovych pfeludd, v nichZ se vyjadfovala
psychologicka povaha déje. Frank Popper o tom uvadi, Ze Svoboda svou experimentaci
s laserem vzbudil na pocatku sedmdesétych let zajem o vytvarné vyuZiti tohoto nového
fenoménu i u Daniho Karavana,'” ktery se spole¢né s Rocknem Krebsem a Horstem H.
Baumannem zafadil k nejvyznamné&j3im svétovym tvircim environmentéalnich laserovych
instalac sedmdesatych a osmdesatych let.

V podobném duchu jako Svoboda se experimentaci s laserem a navic také s holo-
grafif zabyval uZ od roku 1964 Jan Doubek.?® Také Doubka zajimal pfedeviim opticky
efekt rozkladu a transformace laserového paprsku prostfednictvim rdznych druhd skel
s poruSenou strukturou. Nejprve tyto moznosti zkoumal v médiu fotografie. Od roku
1971 zacal vyuZivat laser pfimo v komponovanych optofonnich skladbach, v interpretacich
bésnickych dél a pantomimickych vystoupeni. PFitom laser kombinoval s diaprojekd, fil-
movou projekci, modifikovanym svétlem a hudbou. V Zlanku pro €asopis Leonardo z roku
1976 popisuje Doubek rizné typy modulétord, jez za timto déelem vyvinul a které mu
umoZiiovaly korelaci intenzity a trvani kinetickych projekci s intenzitou a rytmem hudby.
»In order to produce a program of kinetic images correlated with music, the joint efforts of
artistic and technical experts are required,” napsal o tom.2' V poloving sedmdesatych let
to Doubka pfivedlo k zaloZeni skupiny Via Lucis v Brné.?2 Od prvniho optofonetického
pofadu s laserem v Trebi¢i v srpnu 1971 uskuteénil umélec se svymi pfateli celou fadu
podobnych produkci v Brng, Olomouci, Varsavé a Praze. V roce 1979 byl skupiné Via
Lucis zadan navrh na slavnostni osvétleni Prahy. Tato 3ance na realizaci jedné z vibec
prvnich environmentalnich laserowych instalaci v Cechach ziistala tehdy bohuzel nevyu-
Zita. Podle Jifiho Valocha ,podrobné zpracovany projekt, navrhujici pouZiti tFibarevnych
laserti umisténych na tfech stanovistich v Praze a paprsky spojujicich nejvyznamnéjsi
historickd i tehdy aktudlni mista, byl pro technickou ndro¢nost i pro radikdlnost a novost
FeSenf nejprve oklestovdn a nakonec zcela zavrien” 2

Po Doubkové smrti v roce 1981 vnesla do &innosti skupiny Via Lucis novou dynami-
ku spoluprédce s mladym brnénskym performerem Tomé&sem Rullerem a jeho divadelni
skupinou My & Co. Ruller vyuzil kinetické vytvarné prostfedky, jimiz Via Lucis dispono-
vala, pro realizaci své pfedstavy multimediélniho a rituélniho akéniho divadla, do ného?
zahrnul prvky happeningu a performance. Timto Zénrovym pfesahem pfedjimal pozd&jsi
postmoderni zdivadelnénf akéntho uméni v devadeséatych letech. Ruller realizoval s Via
Lucis dvé dnes jiz legendarnf predstaveni, Oslava preletu ptdki (1981 v Opernim studiu
JAMU v Brng) a Mezi tim (premiéra 11. ¢ervna 1983 v Klubu mlédeZe v Brné na Kienové).
Vintenci své osobnf tvaréi poetiky se v nich dotykal elementérnich existenciélnich otazek
lidského Zivota, které se v kontextu normalizaéni nesvobody proméfiovaly v aktualni apely
a vyzvy.?® Nekonvenéni akcionisticky pojimanou hereckou akci, jejimz hlavnim vyrazovym
prostfedkem bylo ,osvobozené” lidské t&lo, v Mezi tim navic nahé, syntetizoval s dia-
projekci, filmovou a laserovou projekci a hudbou. Na rozdil od b&Zné poetiky Via Lucis
pritom Rullera zajimaly vyrazové moZznosti zfokusovaného Zerveného paprsku rubinového

kych odbornikd.” — Viz Jan Doubek, Applications of lasers
to Kinetic Art for the theatre and cinema. Leonardo X, 1976,

Frank Popper, Art of the Electronic Age (cit. v pozn. 1), s. 30.

20 Zatim nejzevrubnéji se tvorbou Jana Doubka zabyval Jifi

Valoch, Tvirce Eeského laseru a dal3i. In: Orbis Fictus — nové
média v soucasném uménf (cit. v pozn. 1), s. 89-96. — Dalsi
informace o historii uplatnéni laseru v €eském vytvarném
uméni, ve scénografii a v uzitém uméni pFinasi stat Miro-
slava Klivara Ceské laserové uméni (cit. v pozn. 1), s. 1.

2 Abychom vytvoFili program kinetickych obrazii korelovany

s hudbou, vyZaduje to spojené usili uméleckych a technic-

s. 99. Doubek v tomto &lanku rekapituloval svou dosavadni
zkuSenost s vyzkumem laserové techniky. Provedl v ném kla-
sifikaci jejtho uplatnéni v oblasti kinetického uméni, se ze-
telem k aplikaci predev3im v divadle, do celkem Sesti metod:
1. laserovy environment; 2. laserové projekce a laserova ilu-
minace; 3. laserova grafika; 4. laserova kineticka projekce; 5.

laserova malba; 6. laserova holografie (s. 95-100).
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526  Vaclav Cigler, krajinny projekt

s pohyblivymi svételnymi sténami,
1964, tuzka, papir

Jadro skupiny tvofili Jan Doubek, Miroslav Nydl a Jifi Novot-
ny. Uloha operétora, ktery pomoci zminénych Doubkovych
modulatord spontanné interpretoval hudebni partitury, pfi-
padla ve skuping Jifimu Novotnému.

V roce 1978 vystoupila Via Lucis na prazskych jazzovych
dnech s optofonni skladbou Laserovd pout, k niz slozil hud-
bu Daniel Fikejz. O rok pozd&ji pak ve spolupraci s Kratkym
filmem realizovala optofonni pofad pro paméatnik na Dukle,

rovnéz s vyuzitim laseru.
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527 a,b,c  Tomas Ruller (Karel Slach —
video, Vladimir Kfepelka - film, Josef
Kratochvil — diapozitivy, Rudolf
Razitka — hudba), pfedstaveni Mezi
tim, Klub mlédeZe, Brno, 1. 6. 1983,
realizovala skupina My & Co. ve
spolupréci se skupinou Via Lucis (laser,

svételna technika)
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laseru. V Mezi tim svij multimedialni koncept roz3iFil je3té o video a ultrafialové svétlo
ve spojent s luminiscenénimi barvami. Tehdy u nés ojedinély projekt divadla-akce jako
obtadu a slavnosti oteviral svym a7 hybridnim misenim vyrazovych prostfedkd a poloh
nové moznosti, které pak byly vyuzity aZ pozdéji.

Video

Jako prostfedek uméleckého vyjadfovani a komunikace se video v ¢eském a slovenském
prostfedi prosazovalo velmi obtiZné. V ramci svych zahrani¢nich scénografickych projek-
ta si je mohl dovolit svobodné pouzivat toliko scénograf Josef Svoboda. V samotnych
Cechach se v sedmdesatych letech objevuje jen ojedinéle, a to v kontextu rGiznorodych
wytvarnych aktivit Miroslava Klivara, ktery se v Institutu primyslového designu v Praze
spoletné s Jaroslavem Pavelkou vénoval potitatové grafice a videoanimaci a v roce 1975
zde usporadal prezentaci svyich praci Video situace. Od Klivara pochazeji vibec prvni eské
vjtvarné videosnimky Videopoezie a Video Dim Art (1977).2¢

Vlastni nastup videa pfichézi u nas aZ v letech 1982-1983 — ve srovnani napiiklad
s Polskem nebo Madarskem tedy s téméF desetiletym zpozdénim. Spise neZ nedostatetny-
mi materialnimi a technickymi podminkami to lze vysvétlit na zékladé kombinace zdejsi
nepFiznivé politicko-spoletenské situace s urcitou specifickou naladénosti ¢eského uméni.
Nadgje, které vzbuzovaly reformni snahy Prazského jara ve svém otevirani vefejného pro-
storu pro spoleenskou komunikaci a v demokratizaci vefejnych médii, skonily na pocatku
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528 Z4bér z realizace akustické

kresby Milana Grygara ve filmu Josefa

KoFana a Jaroslava Kofana Cernobilé
kontrapunkty, 1971

Kofan a Jaroslav Kotan), Prstova partitura (1982), Hmatovd
kresba (1983) a Zivd kresba (1983). Posledni tfi reziroval

2% \/g \ideo Dim Art uplatnil Klivar modulaci obrazu podle

stochastickych poruch. Jaroslav Pavelka ve svém €lanku

K d&jinam ¢eského videoartu (cit. v pozn. 1), s. 6, spojuje Dobroslav Zbornik.

) ) pojuj
potatky videouméni v Cechach s aktivitami Klivarovymi 28 \/g spojitosti s fotografickou kamerou se s podobnym pistu-
a svymi vlastnimi v Institutu pramyslového designu (skupi- pem setkavame napfiklad u Dalibora Chatrného, Karla Milera

na Independent video art Prague), které v3ak zUstaly v izolaci a J. H. Kocmana, ktefi nékteré své akce vytvareli specificky

a nevytvofily organizaéni platformu ani potfebny teoreticky pro fotografické médium.
diskurs pro jeho dal3i §iFeni. K tomu se diky Radku Pilafovi 29 \/iz o tom zde v kapitole Od ideologie reality k pluralitnim
dospélo az v poloving osmdesatych let. modelam. Ceské uméni elektronickych médii v devadesatych

27 Jde o filmy Cernobilé kontrapunkty z roku (1971, rezie Josef letech od téhoZ autora.
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sedmdesatych let nastolenim nového politického totalitarismu. Tato traumaticka situace
z=stavenych déjin, manipulovanych moci, u umélcd pfirozené posilovala inklinaci k trans-
zendentnimu proZivani skute¢nosti a Easu, které ostatné patfi k charakteristickym a tudfz
stale pritomnym rysdm Eeského uménf a filozofie. Ve svych disledcich vedla pak Zasto a7
£ 0decnéji patrnému obratu v orientaci zdej$tho uméni ,od vnéjsiho svéta ke svétu vnitini-
mu . Takovym zaméFenim se ostatné vyznacovalo i filozoficky a eticky motivované opozi¢ni
anuti Ceského disentu a undergroundu, jeho? hlavnim vyrazovym prostfedkem se stalo
oredevsim slovo. Moc pohyblivého videoobrazu jako prosttedku politického boje byla u nas
20jevena aZ v roce 1987 v podobé tzv. Originalniho videojournalu, disidentského videosa-
mizdatu, u jeho? zrodu stali Andrej Krob, Andrej Stankovi¢, Joska Skalnik a Olga Havlova.

Toto opoZzdéné objeveni videa souviselo, zd4 se, také s neblahou cézurou v historii
ceskeho experimentalniho filmu, ktery v povalezné dobs témer pFestal existovat. K vyu-
oiti filmové kamery jako média nahrazujiciho video tehdy inklinovali jen néktefi tviirci
z okruhu akéniho a konceptuélniho uméni, predeviim Milan Grygar, Tomas Ruller a Milog
Sejn.2 Milan Grygar vyuzil filmovou kameru pro svij priizkum procesuality kreslenf jako
dvojjedinného aktu, v némz jde o vznik kresby a o zvuk zpUsobeny kreslicim nastrojem.
Zuuk kresby Grygar zachycoval na magnetofonovy pas a nahrévku pak prezentoval bud
samostatné, nebo spole¢né s kresbou, anebo své zvukové kresby pojimal jako performan-
ce svého druhu. Nékteré z nich v letech 1971, 1982 a 1983 nafilmovali Josef a Jaroslav
fofanovi s Dobroslavem Zbornikem.?” Dileita a v kontextu tehdejsiho Zeského akéni-
70 a konceptuélntho uméni ojedinéls zde byla skute¢nost, Ze tato predstaveni Grygar
wytvaFel specificky pro filmové médium.?8 Skoda 7e v dasledku pfedevsim ekonomickych
omezeni nemohl namisto filmové kamery pouit videokameru, ktera by audiovizuélni
povahu jeho zvukovych kreseb mohla odkryt nejlépe.

Vabec prvnim geskym akénim umélcem, ktery zatal video systematicky pouZivat pro
zaznamy svych akci, se stal Tomas Ruller. Divadeln& scénické pojeti performance, poutené
jazykem divadla i moderniho tance, vybavilo Rullera citlivosti pro moznosti tohoto média.
MdZeme to pozorovat na videozaznamech umélcovych akci Rozbfjim své sochy, pélim své
kresby (1984) a Autoportrét (1985).

UZ od Sedesatych let projevoval zajem o vyuziti specifickych moznosti filmového
jazyka Milos Sejn. Na konci let sedmdesétych se zabyval projekty experimentalnich filma,
z nichZ nékteré také uskute¢nil; napriklad Rokli a Pramen z roku 1979. Tematizovaly jeho
aluboky vztah k univerzu p¥irody. Témito Sejnovymi filmovymi projekty se nam pripo-
mina ona ztracena linie Ceského experimentalniho filmu, na niz se od roku 1979 snazil
navazovat také Petr Skala. Ve zménénych podminksch uméni po roce 1989 umoznilo
video Tomasi Rullerovi i Milosi Sejnovi integrovat jejich zkusenost z akéniho umén{
jednak do rdznych typd videoinstalaci, ale predeviim videoperformanci.?®

Objev videokamery — néstroje pro svobodné a iroce medializovatelné vyjadrent
umélcovy subjektivity — v Zeském uméni prvni poloviny osmdesatych let souvisel s jis-
tym uvolfiovanim zdej3i spolecenské situace od tlaku politickych pomérd. Bylo to prave
vytvarné uménf, které se od pocatku této dekady vyrazné podilelo na postupné rekon-
strukci vefejného prostoru pro otevienou komunikaci. Osobnost Radka Pilate, ktery byva

529 Josef Kofan — Jaroslav KoFan,

Cernobilé kontrapunkty, realizace

akustické kresby Milana Grygara, 1971
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pokladan za patrona ceského videouméni, vystupuje v procesu hledéni nového medial-
niho konceptu domaci umélecké tvorby jako symbol &i ztélesnénf oné specifické Ceské
situace, kterou poznamenala nedobrovolnost. Namisto volné tvorby v oblasti experimen-
talniho filmu ¢i videa, k nZ od po¢atku sméFoval, byl Pilaf nucen se dvacet let pohybovat
témé&F vyhradné v mainstreamu Eeského animovaného filmu, v némz proslul jako tvirce
serialu pro déti o loupeZniku Rumcajsovi.*® Dominantn{ postaveni animovaného filmu
nesouviselo jen s jeho statnim monopolem; vyplyvalo také z uritych inklinaci zdejsiho
uméni. Rada umélcd u nés dévala a dosud davé prednost filmové animaci pfed pocita-
¢ovou videoanimadi, a to predeviim pro jeji magi¢nost, spojenou s oZivovanim materie
a predmétu, zejména loutky. Nazorné to doklada filmova tvorba Jana Svankmaijera, jedné
z nejvyraznéjsich osobnosti ceského animovaného filmu v sedmdeséatych a osmdesétych
letech. Svankmajerova poetika magického a zézraéného spoluutvaff tfeti vinu domaciho
surrealistického hnuti. Objevné zhodnocuje pfedstavy z détstvi, ale pfedeviim taktilni
smyslovou zkugenost. Je v pravém smyslu sné&nim ve hmoté, projevem oné materialni
obraznosti, o nfZ piée Gaston Bachelard. Naproti tomu poetika videoobrazu sméfuje
k riznym moddm dematerializace obrazu skute¢nosti.

Cesky animovany film, ktery si ziskal na mezinarodnim féru mimoradnou prestiz,
tak paradoxné znesnadnil zdejsim umélcim pFistup k videu a k pochopent specifickych
moZnosti tohoto média. Ze zorného Ghlu propracované estetiky a femeslné techniky
animovaného filmu se video vnimalo jako pFili3 technicky & surovy nastroj, umoZziiujici
prilis snadnou manipulaci s obrazem a ¢asem. To budilo u Fady umélcG nedGivéru, jak si
toho poviimla Keiko Sei' Po¢atetnt pFistupy k médiu videa se u nas proto odehravaly
ve znamenf jeho zudlechtovani, podfizovani pomérné vyhranénym vytvarnym zamérdm.
To vedlo na jedné strané k tomu, Ze se do videa vnaely estetické postupy z jinych obor(,
predeviim z malby a animovaného filmu, a na strané druhé k jistému prehlizeni speci-
fickych materialnich a strukturalnich kvalit videoobrazu samotného.*?

Hybridnf jazyk Pilafovych fotoasamblézi (1980) a na né navazujicich videosnimki
(naptiklad Cas slavnosti, 1987, Cas radovéni, 1990) syntetizoval autorovu dvojjedinou
tvarei zkugenost malife, ovlivnéného v pogatcich informelem a pop artem, a tviirce ani-

30 |iterarni predlohu Rumcajse vytvoril Vaclav Cturtek. — Pila- 32 Tento pristup byl zcela opatny nez ten, | 3
zajimavé experimentalni filmy z poloviny Sedesatych dy Vasulka. Toho zajimaly pfedevsim specific
_ ¢ K . R~ i T -
t, inspirované McLarenem, nebyly pfijaty a jeho snahy a strukturalni vlastnosti videoobrazu. Uvéadi, Ze tuto jeho
o experimentélni film definitivné zamitl podnik Krétky film snahu motivovala mimo jiné potfeba vymanit se ze zajeti

onou ,poetickou esenci’, charakteristickou pro ¢eské uméni.

Viz Woody Vasulka, Galerie: misto pro pohyblivy obraz. Orbis

(]

Fictus (cit. v pozn. 20), 5. 13

3 \/iz Moznost jménem videoart (rozhovor Petra Slédetka
1
\

s Radkem Pilafem). Obéansky denik, 13. Fijna 1990.

Milo Sejn, Rokle, 1979,

sekvence z filmu

530 a—f

Radek PilaF, Viva video, video viva. Rukopis (otisténo v bul-

& L . 3 & \
letinu Les Prototypes, Montbeliard, b. d.).




Od luminodynamismu k médiu videa 549

movanych filma. Proto se také umélec obZas nevyhnul manyfe obrazovych klisé. Pfinesl
nicméné klicovy podnét v samotné ideji multimediality. Pilafdv vitalni a sponténni pro-
jev, at malifsky nebo filmafsky, obsahové erpal z archetypu rajského svéta détstvi. Meta-
fora raje" viak u n&j hloubéji vyristala z procesuality samotné ,malby" a on ji také ulozil
do samych zékladd svého pojeti videoobrazu. Hlasal zde estetiku ,zastaveného ¢asu”.33
Pro dosazeni hledané poetiky G¢inné spojoval vizualitu obrazu s hudebnimi prostfedky
do jednotného audiovizualniho celku; zejména mu vyhovovaly postupy minimalistické
hudby. Poetika videoobrazu, kterou PilaF stavél proti nivelizujici moci televize, byla
svou povahou idylické: ,Video nabizi svému zkazenému pFibuznému, tedy televizi, Cistotu
nohledu détského véku.”® K nejzdaFilejsim pat¥i predevdim nékteré umélcovy rané expe-
rimentéalni filmy, ovlivnéné MclLarenem a blizké estetice pop artu: Malovdno do mrakd,
Baorvy na hudbu Pink Floyd (1965) a Pinup (1962). Na potatku osmdesatych let je umélec
viechny prepracoval do média videa. Vyznacuji se jednoduchosti, materidlni pfimocarosti
2 padnosti v pouzitf filmovych prostfedkd. Podobné jednoduché jsou i autorovy prvni
videosnimky jako Zemé, svétlo, vzduch (1982), v némz technikou barevné transkripce
docilil aginku ,dychajictho” barevného svétla, nebo Videograf (1984), ve kterém barevné
zraficky zpracoval proud tekouci vody.

Z dalgich tvrcl z Pilafova okruhu se musime zminit o Petru Skalovi a Tomé&3i Kep-
kovi. | ve Skalovych a ¢astetné také v Kepkovych videosnimcich se setkavame s poetikou
_zastaveného ¢asu”. U Skaly, ktery k videu kontinualn& dospél od svych experimentélnich 531 Jan Svankmajer, Moznosti
filma (1979), se tato poetika €asto odviji v poloze vanitas, vyjadfujici marnou touhu €as dialogu, 1982, film
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zastavit. Smrt, toto Skalovo utkvélé téma, proliné vét3inou jeho zndmych existencialné 532a,b,c Radek Pilaf, Zemg, svétlo,
ladénych videosnimké (Jen smrt, 1992, Stin ¢asu, 1993, Felicitas, 1992). Umélec si osobité vzduch, 1982, sekvence zabér z videa
potina v barevné transkripci obrazu. Jeho estetika expresivnich kontrastd strukturalné

citénych Zernych a barevnych ploch, zaloZend na oscilaci mezi obrazem reality a jeji abs-

trakei, erpé z tradice zdejii informelni abstrakce. V celkovém vyrazu v3ak jeho lyrické

prace trpi nékdy mnohomluvnosti, coZ je i pripad Pilafav.®

Na rozdil od Pilafova a Skalova lyrismu se pFistup Tomése Kepky vyznacuje civilnosti
a vécnosti, je? souvisi s celkovym zam@&Fenim jeho tvorby na téma Zivot ve velkomésté.
Kepka své téma zkouma zamérné neosobnf zpomalenou kamerou (Pokus o portrét, 1988 —
s Michalem Pacinou). Jeho obrazové ztvarngn viednich opakujicich se &innosti masy Llidf
uvnitf mésta navozuje monumentalizujici vytvarny G&in. Tematizovana ,mechani¢nost”
tu, zd4 se, zérovei odkazuje k situaci onéch ,zastavenych d&jin".

K uvedenym autortim se postupné pripojili dal3i. Je tfeba se zminit o Romanu Miler-
ském, tvéirci vabec prvniho videoklipu s potitacovou animaci u nas (Sbal si to svy rdno,
1988 — skupina Vybér a Michael Kocab), o Jaroslavu Vantatovi a Pavlu Jasanském, kteff
otevfeli problematiku videoinstalaci, a o Lucii Svobodové, které od roku 1988 zamérila
svou tvorbu na techniku potitacové animace.

To, Ze se pocatky videouméni v Cechach sousttedily spise na pojeti ,obrazu jako
artefaktu” nez jako ,obrazu svéta’, jak to charakterizoval Jaroslav Vanéét, vyplyvalo ze
specifickych spoletenskych podminek tehdejsiho totalitniho statu. Jak Vangat uved|,
,kontrola nesla pouze po obsahu vysildni médif, jeZ po prévu dostala jméno masovd, ale
také po technickém vybaveni, na néz byl stejny stdtni monopol jako na sém obsah” .
Meritem opozice proti edi televizniho obrazu podfizeného statni ideologii se tedy v té-
to linii, pisobici v ramci stavajicich institucionalnich struktur, stava zpotatku koncept
primarné vytvarného a svym obsahem lyrického videouméni. Hlavnim organizatorem
téchto snah byl nednavny Radek PilaF. Jiz v roce 1984 podal v Ceskoslovenské televizi
navrh na zalozeni Centra obrazového vyzkumu a vyuZiti elektroniky pfi animaci. V roce
1987 dal podnét k zaloZeni oboru animovaného filmu a videa ve snaze zabranit institu-
cionalni monopolizaci videa. Obor videa se ustavil pfi Svazu Eeskych vytvarnych umélcd
a jeho programovou tezf se stal pfiznacné ,vytvarny obraz". Skupina zadala intenzivn&

35 Jak uvadi Jaroslav Vangat, Cesky obraz elektronicky. In: Cesky
obraz elektronicky (cit. v pozn. 1), Petr Skala zpracovaval své
,Sestnactkové” filmy ,solarizaci, pfekopfrovdnim a ruénim
dobarvovénim, a dospél tak k obdobnému poru3enf figurace
jako Radek Pilai”. Pozd&ji Fadu z t&chto filmu prevedl do

videa.

3¢ Tamtéz.
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533a,b,c,d Tomé3 Kepka — Miroslav

Pacina, Pokus o portrét, 1988, sekvence

zabérl z videa
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propagovat video u vefejnosti a komunikovat s ni. Pilaf zorganizoval prvni vystoupeni
skupiny na Salonu uZité tvorby v Parku kultury a oddechu v Praze, kde bylo na takzvaném
Dni videa 11. €ervence 1989 vystaveno celkem tFinact praci od sedmnécti autor(, z toho
¢tyfi videoinstalace.

Prelomovy rok 1989 prirozené akcentoval dosud opomijenou etickou, socialni, politic-
kou a obecné komunikaéni dimenzi média videa, coZ vedlo k propojovani dosud navzéjem
oddélenych oblasti, v nichZ video fungovalo. Stejné vyznamnou a v politickém smyslu
jesté vyznamnéjsi akci, neZ byl Den videa, se stala vystava Historie Ceskoslovenské demo-
kracie na jate 1990 v domé U hybernd v Praze, jejiz soucast tvofily instalace z videf,
kterd natoCili obané nasi zemé o svém vlastnim Zivoté. Tyto instalace, zastupujici u nas
polohu guerillavidea, v ndvaznosti na disidentsky Originalni videojournal v jistém smyslu
zavr3ovaly jednu etapu cesty zdejsi spoleZnosti k ob&anské svobodé a odpovédnosti.

Snahy o uplatnéni videa v ¢eském kulturnim a politickém kontextu osmdesétych let
znamenaly prvni kroky na cesté k nové podobé medialni kultury. V roving praxe i teorie
je omezovala nesvoboda domacich politickych pomérd a specificky je modeloval horizont
zdejsich kulturnich tradic. AZ nova politicka situace po roce 1989 vytvorila u nés pred-
poklady pro otevirani oken do svéta a pFivedla k ndm informace i konkrétni osobnosti
umélcd a teoretikG médii v Cele s Vilémem Flusserem, Woodym Vasulkou nebo Michae-
lem Bielickym. Tim zde mohla za&it nova etapa elektronického uméni

534a,b Jaroslav Vanéat, Dialog,
1989, videoinstalace
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