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EDITORIAL

Lenka Dolanovd — Woody Vasulka

Pritomné ¢islo lluminace je pronim pokusem o zhodnoceni dila Woodyho Vasulky v ceském
prostredi. Prekladové studie svédci svou rozmanitosti hledisek o mnoZstvi asociaci, které
tvorba Steiny a Woodyho Vasulkovych vyvoldvd; na druhou stranu jsou také dokladem
o Jisté rozpacitosti, s niz je uméni této tviurci dvojice (a elektronické uméni vitbec) priji-
mdno. Ta prameni pFedevsim ze vzdjemného ostychu panujiciho mezi sférami technologie
a humanitnich véd, pricemz pravé preklenovdani trhliny mezi obéma oblastmi je klicovou
motivaci tvorby Vasulkovych, navazujici na bohatou avantgardni tradici technologicky
inspirovaného uméni.

Studie némecké badatelky Yvonne Spielmannové Video a poéitaé. Estetika Steiny
a Woodyho Vasulkovych, z niz otiskujeme iryvek, byla napsdna pro The Daniel Langlous
Foundation v Montrealu, které Vasulkovi v roce 2000 odkdzali sviy archiv. SnaZi se nalézt
spojnice a prechody mezi oblastmi videa a pocitace. Detailné rozebird technickou ,,speci-
Sficnost™ média videa, které na rozdil od filmu nezaujimd konzistentni prostorové uspord-
ddni. Proudéni obraznosti videa ji pak vede k nahrazeni terminu image (obraz) pojmem
imagery (zobrazovdni). Spielmannovd pouZivd lyotardovsky termin matrix jako metaforu
pro paradoxni vizudlni uspofdddni odkazujici k neviditelné strukture, kterd se stane vidi-
telnou, pouze kdyZ dojde k néjakému selhdni. Gerald O’Grady, dlouholety vasulkovsky
Zwotopisec a pritel Steiny a Woodyho, se ve své studii Sférické poznani Woodyho Vasulky.
Od dirkové kamery k otvortim v pinballu snaZi roziiFit detailni technicky rozbor do $irsi-
ho kulturniho kontextu a jeho text je plny odkazii k nejriizznéjsim oblastem pozndni. Domni-
vd se, Ze k pochopeni dila Vasulkovych je nutné Siroce rozprostiené vzdéldani ve spojenti se
schopnosti mikroanalyzy fyzikdlnich & elektronicko-inZenyrskych aspektit obrazu a zvu-
ku. Jednotlivé aspekty tvorby a Zivota Vasulkovych se mohou stdt zaminkou k pojedndni
o zddnlivé zcela odlehlych oblastech nebo vyprovokovat ,lekci® z oblasti etymologie;
O’Grady, vzdéldanim literdrni védec, nazyvd takovy zplsob zkoumdni sférické poznani.
O’Gradyho ¢ldnek byl upraven z rozsdhlejSiho materidlu o Vasulkovych (napsaného taktéz
pro The Daniel Langlois Foundation) specidlné pro Illuminaci, a je zde publikovdn poprvé.
John Minkowsky, nékdejsi student Vasulkovych v O°Gradym zaloZeném centru Media Study
v Buffalu, se pozdéji stal jednim z pronich kurdtorii zabyvajicich se jejich tvorbou. Jeho text
Nékolik pozndmek k videu Vasulkovych v letech 1973-1974 byl ptivodné napsdn k pu-
tovni kolektivni vystavé videopdsek. Osvétluje pouZivané ndstroje, postupy a efekty. Min-
kowsky byl nikoliv pouze jednim z pronich, kdo dokdzali zasvécené psdt o dile Vasulkovych,
ale je dosud jednim z mdla, a jeho dnes jiZ historicky text tak zistavd v lecéem nepreko-
nany a zdsadni. Zmiriuje se napfiklad o zvldstnim vyznamu, ktery md v jejich dile zpétnd




vazba: interakce s novymi ndstroji vede k dalsi konceptualizaci média, coz ddle utvdari po-
dobu a stavbu rozvinutéjsich ndstroji. Pro vyddni v lluminaci doplnil sviy text informace-
mi o konstruktérech ndstrojii a jejich fotografiemi. Peter Weibel, ktery vystfidal Woodyho
na jeho pozici v Media Study v Buffalu a ktery je coby Feditel Zentrum fiir Kunst und Me-
dientechnologie (ZKM) v Karlsruhe nyni Woodyho zaméstnavatelem, patii do skupiny ba-
datelii, kteri se od sedmdesdtych let pokouSeji definovat specificnost média. Jeho text V1ad-
ci kada je dsilim o definovdni specificnosti jazyka videa: zdiiraziiuje, Ze Vasulkovi jsou
objeviteli média videa a prvni, kdo mu dal vlastni jazyk. Podle Weibela je iikolem umeélce
objevit a rozvinout jazyk kazdého média, v némz tvori, pficemsz je nutné pracovat na viech
rovindch, formdlni v syntaktické, pohybovat se mezi jazykem a percepci. Tvorbu Vasulko-
vyeh ve vatahu k jazyku vnimaji i Maureen Turimovd a Scott Nygren, autofi &ldnku Cist
ndstroje, psdt obraz, otisténém pliwodné v katalogu posledni rozsahlé vystavy Vasulkovych
ve Spojenych stdtech, v sanfranciském Muzeu moderniho uméni v roce 1996. Také oni pri-
zndvaji Vasulkovym zakladatelskou funkci: pisi, Ze stvorili video jako obor tim, Ze ,,razili
cestu jeho institucim a uddvali smér jeho projektim®. Snazi se vymezit viili ,,rétorice pro-
cesu* Sedesdtych let a namisto mytologie ,,pFitomnosti* navrhuji vnimat toto dilo jako po-
ukaz k nereprezentovatelnému a pojimat pohyblivé obrazy jakoZto modus psani. V dile Va-
sulkovych se prolind abstrakce s kamerovymi obrazy, realistické a syntetizované. Stejné
nesamoziejmé jako jejich obrazy jsou i stroje, které tedy lze také &ist jako texty s jejich plu-
rdlnimi konstituwjicimi proky. Rozhovor s Erkki Huhtamem, ktery probéhl v Santa Fe roku
1998 u prilezitosti vystavy Woodyho instalace THE BROTHERHOOD v tokiském ICC centru,
rozebird z pohledu medidlni teorie Woodyho snahu o naruSovdni klasické divadelni insta-
lace v souboru dél vyuZivajicich vyFfazené vileéné technologie. Klicovym tématem rozhovo-
ru je prendseni technologickych systémi do estetické oblasti, obsahujict touhu po idedlni,
abstraktni transformaci z jednoho kédu do druhého. Text Syntax binarnich obrazu, pitvod-
né otistény v casopise Afterimage roku 1978, je Woodyho teoretickym tvodem k éasto cito-
vanému rozhovoru s Charlesem Hagenem. Woody se zde svéfuje, zZe jeho zdjem o elektronic-
ké systémy se zrodil v okamziku, kdy zacal obraz/systém ukazovat svou vlastni strukturu,
pricemz chdpdni této struktury se v jeho pfipadé proménilo v estetickou éinnost: jeho klico-
vou tviiréi motivaci je aplikace funkci ze sféry logiky na viditelny obraz. Popisuje svou ces-
tu postupného oddélovdni se od priimyslu a zdiiraziiyje, Ze pozici v alternativni tiréi sub-
kulture st udrzel v po vstupu do oblasti politacové tvorby, vyzadujici daleko vétsi rozsah
tymové prdce.

Souddsti lluminace Jsou i ptiwodni texty Ceskych badatelii. Studie Vita Janecka A my jsme
byli modernisti. Moravské a ¢eské poéatky Woodyho Vasulky rozebird témér nezndmou
oblast Woodyho tvorby, jeho dokumentdrni filmy natocené v obdobi jeho studii na FAMU,
a piind$i také mnozstvi unikdtnich informaci vatahujicich se k nejrané$im inspiracim
a vzpominkdm, Cerpajicich do znaéné miry z neddvného Janeckova rozhovoru s Woodym.
Miy vlastni ldnek Co to tam varili? Kuchafi, jejich Kitchen a chuf éerstvého videa se sou-
stfedi na ndsledné obdobi (zejména) Woodyho tvorby po prijezdu do USA roku 1965, pre-
deviim na ranou historii vasulkovského divadla The Kitchen, kterou zaloZili v roce 1971
a vedli do roku 1973. Bohdana Kerbachovd se ve svém cldnku Pocdtky ceského videoartu
zaméfila na tworbu jediného oficidlniho seskupent, kieré se v Cechdch vénovalo videoartu,
Oboru video. Jeji éldanek, stejné jako rozhovor s jejim otcem, videoumélcem Petrem Skalou,




pfiblizuje naprosto odlisnou spolecenskou situaci panujici v tehdejsim Ceskoslovensku, kde se
videotvorba rozvijela zcela specificky, v limitujicim technologickém a informaénim vakuu.
Roz$ifuje tak predstavu o tom, co vSechno mohl v riznych kontextech znamenat videoart.
Woodyho vlastni texty, Divadlo hybridnich automat a Technocentricky determinismus,
vynikaji nejednoduchym, dvojznaénym jazykem, typickym pro wiirce, ktery zdsadné nic ze
své tvorby nevysvétluje, pouze naznacuje, anebo moind spis zahaluje. Stejné zdhadny je také
text-scéndr The Commission, publikovany (pokud je mi zndmo) nyni viibec poprvé, jimz
Woody vkrocil do oblasti vyprdvéni pribéhu. Pojedndvd o jeho fascinaci osobnostmi hu-
debnikii Hectora Berlioze a Niccolo Paganiniho, jejichZ komplikovany vztah se ve vysled-
ném videodile stal podnétem ke zkoumdni nejen riiznych efektii elektronického obrazu, ale
také paradoxii uméleckého svéta a obtizi uméleckého (pre)ziti viibec.

Pri prekladu textii jsme byli nuceni vyrovndvat se s prevodem ndzvii pFistrojit a technolo-
gickych postupii, které v ceském kontextu nejsou zndmy, a tudiz postrddaji cesky ekvivalent.
Vétsinu z téchto terminii jsme ponechali v piwodnim znéni; v pfipadech kdy jsme se poku-
silt o prevod do Cestiny, uvddime zdrovert v zdvorce plvodni vyraz. Ddle se tu setkdvdme
s terminy, které Vasulkovi pouZivaji ponékud zménénym & rozSifenym zpiisobem: zejména
se jednd o — pro ,vasulkovskou terminologii* kli¢ovy — termin frame, tedy ramec, jehoZ vy-
znam se méni podle technologickych, estetickych i filozofickych kontextii, jimi volné pro-
chdzi. Zatimco Woody si v anglictiné vystaci s jedinym terminem, v le$tiné se dd podle
souvislosti preklddat rizné, zejména jako snimek (v televizt); policko (ve filmu); ale také
ram (v mali¥stvi); anebo obraz. Pro Woodyho je ramec v zdsadé zptisobem vymezeni pole vi-
ditelnosti nebo dokonce uréitého problémového okruhu. Viechna média pohyblivého obra-
zu jsou zaloZena na ,,ramcich®, pficemz v kazdém médiu dochdzi k ,,umistovdni do rdm-
ce®, tedy k vymezovdni uzavieného pole viditelnosti, odlisnym zpiisobem. Ve videu je
obraz/ramec konstruovdn v pritbéhu Fddkovdni pomoci Easovacich impulsi, které predpisu-
Ji pozici Fadki. Zpiisob (ne)existence ramce ve videu je pFitom tim, co tvo¥i odlisnost toho-
to média od filmu, fotografie a malifstvi, v nichZ se rdmec ,,ukazuje* odli¥nym zpiisobem.
Ve videu je ramec (ve vyznamu obrazu ¢t policka) flexibilni a proménlivou entitou, vzni-
kajici v pribéhu zmén ¢asovactho impulsu videosigndlu. Systém rdamce, vytvoreného pro
elektronickou oblast, je podle Woodyho vysledkem pokusu inZenyrii nalézt formu, v jaké se
elektronicky obraz dd pFehrdt na televizni obrazovce. Doslo tedy k vynalezeni zptisobu smé-
rovdni elektronickych vin do zformovaného ,,ramce* jakozto urcité ndapodoby filmového
pdasu. Nestabilni a do uréité miry ndhodnou povahu ,,ramce* ve videu je viak moiné obje-
vit pouze diky kreativnimu zachdzeni s obraznosti videa, odhalujicimu vnitini uspordddni
a fungovdni technologie. Prdvé takovéto ,vykloubeni z ramce* je jednim z cilii a pFinost
tvorby Steiny a Woodyho Vasulkovych.

Kdyz jsem Woodyho pozddala o sepsdni ivodniku pro toto ¢islo lluminace, odpovédél nd-
sledujicim dopisem-esejem:

Mild Lenko,

kdyz jsi mé poZddala, abych u pFileZitosti této publikace napsal tivodni & zdvéreénou
pozndamku, uvédomil jsem si, Ze nejsem pfipraveny ani na jedno z toho. Ale kdyz jsi zmi-
nila uréitou potiz prekladatelii pfi popisovdni a definovdni filmového policka (frame)
a snimku/rdmce (frame) v elektronickém zobrazovani v mych terminech, vzpomnél jsem st




na svou vlastni izkost, kdyZ jsem se snaZil je pro vlastni potfebu popsat. Zdd se, Ze neustdld
zdhada _fenoménu pohyblivych obrazii &i zkuSenosti percepce znamé jako ,.zddnlivy pohyb®,
je obsaZena v jednoduché otdzce: Co se déje (v intervalu) mezi (nejméné dvéma) filmovy-
mi polic¢ky (frames)?

Tato jednoduchd otdzka obsahuje dva hlavni vyznamové vektory, pruni sméfuje do srdce
apardtu, ktery md schopnost zaznamendvat a reprodukovat nahrazovdni postupujiciho rd-
mecku tim ndsledujicim. Ten druhy vektor se tykd nasi mysli a pokracuje tak na své zihad-
né cesté do naseho védomd.

Zdd se, Ze pokud si stejnou otdzku budeme kldst v elektronickeé verzi téhoz fenoménu, miize
se dost vyrazné zkomplikovat. ,,Pribéh* elektronického vytvdfeni pohyblivych obrazii v je-
Jich snimkové (frame) ndslednosti je stdle stisnény v technickém jazyce, ktery moznd neni
zcela zietelné a jednoduse vyjddren. Avsak tento ,,pfibéh* elektronického ramce (frame) mé
uéinil zajatcem tohoto a dalsich souvisejicich témat, podnécujicich k pokracovdni ve vlast-
ni prdci ve formé laboratoie v osobnim méritku.

Poéitaé ve svém vyvoji odsunul imperidlni status kamery jakoZto ndstroje obfadni reprezen-
tace naseho svéta. Tento nezastavitelny stroj na ¢as, otevirajici branu onoho fantastického
sestupu ¢asu do nanoprostoru, pise nyni sviyj vlastni ,,pfibéh*. MiiZe pouze uchvdtit dalsi
generaci pracovnikii na tomto poli mikro a nanoestetiky.

Woody Vasulka
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Cldnky

SFERICKE POZNANI
WOODYHO VASULKY

Od dirkové kamery k otvorim v pinballu”

Gerald O’Grady

Vénovdno Magdé Cordell McHaleové™

Review/overview/inter-view

V predslovu k eseji o umélei ¢inném v oboru videa snad neni od véci pohrit si s nékoli-

ka predlozkovymi permutacemi anglického slova ,,view*, pfifazujicimi mu tfi riizné vy-
znamy. Tento esej lze v tomto pojeti anglicky oznadit za ,,review* (recenzi), a to nikoli
v anglickém vyznamu ,,opétovného zhlédnuti“, byt jsem sdm byl ii¢astnikem mnoha
predvdadéni dél tohoto umélce, nybrz ve smyslu ,,kritického komentdfe a zhodnoceni®.

Zdalo se mi, Ze takovd recenze neni v dplnosti moznd, aniz by se pfistoupilo k fdzi, jiz
jsem anglicky oznadil jako ,,overview “ (pfehled), a to nikoli ve vyznamu ,,struéného shr-
nuti* & ,,komplexniho pohledu® na jeho tvorbu, nybrZ ve smyslu pfedlozeni védeckych,

1)

2)

Tento esej vznikl kombinaci nékolika oddilii z daleko rozsdhlejii dosud nepublikované knihy o Woodym
Vasulkovi a Steiné.

Magda Cordell McHaleova, malitka a badatelka v oboru dé&jin techniky a Zivotniho prostiedi, narozend
21. 6. 1921 jako Magda Resenbaum (Rev) v Novych Zamcich v tehdejSim Ceskoslovensku, vystudovala
gymnazium v Bratislavé. V roce 1947 emigrovala do Londyna, kde se poprvé provdala za hudebniho
aranZéra Franka Cordella, a podruhé za vytvarnika a badatele Johna McHalea. Oba se pak spolu s Law-
rencem Allowayem, Reynerem a Mary Banhamovymi, Richardem Hamiltonem, Eduardo Paolozzim, Pe-
terem a Allison Smithsonovymi a dal¥{mi stali zaklddajfcimi éleny skupiny Independent Group, je? od
roku 1952 potddala dnes slavna diskusni setkdni vytvarnikii, architektt a intelektudli v londynském
Institute of Contemporary Art, a (i¢astnila se fady akei, napiiklad vystavy ,,This Is Tomorrow* konané
v roce 1956. Manzelé McHaleovi pozdéji presli na University of Southern Illinois v Carbondale, kde spo-
lupracovali s Buckminsterem Fullerem na 3estisvazkovém Inventory of World Resources: Human Trends
and Needs (1965), stéZejnim dile 20. stoleti z oblasti sférického pozndni. Pozdéji zalozili vlastni institu-
ci, Center for Integrative Studies, fungujici pfi State University of New York v Binghamtonu, pfi Univer-
sity of Houston a pfi State University of New York v Buffalu, kde se Magda sezndmila s Vasulkovymi.
7 obséhlé bibliografie Johna McHalea lze uvést prace Buckminster Fuller: Master of Contemporary
Architecture (1962), The Future of the Future (1969) a The Changing Information Environment (1976).
Spoleéné manzelé publikovali The Futures Directory (1977) a Basic Human Needs: A Framework for
Action (1978). Magda McHaleovd sama je autorkou publikace The Future of the Past: Historical Identity
and Permanence and Change, vydané v roce 1980 pééi UNESCO.
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filozofickych, estetickych a historickych hledisek, z nichZ by mohla tato tvorba byt zar4-
movina, kontextualizovdna a pochopena ve vztahu k my$lenkovym proudéim, objeviim
a uméleckym formdm jeji doby.

BliZ&i pohled na mé chdpdni pojmii pak ukdze, Ze vyrazem ,,interview “ nechci odkazovat
ke ,,zprdvé o osobnim setkdn{ s néjakym ¢élovékem s eiflem publikace jeho ohsahu v po-
dobé ¢lanku ¢i pofadu v elektronickych médiich®, ackoliv v tomto éldnku z mnoha ta-
kovych rozhovort cituji, nybrz Ze vyznamu daného slova ponechdvdm svobodu vzndset
se v prostoru onoho nepochybné pfijatelného a zde pomlékou vyjddfeného smyslu
minter-view“, jakozto ,,vyroku vztahujiciho se ke stavu mezi néjakymi body ¢i v priibéhu
néjakého procesu, jenz je tak na okamzik ,fixovdn® v kontextu pokracujiciho a vyvijejici-
ho se projektu®.

Vasulkovi a jejich 1-2-3-4

1-2-3-4 (7 min., 45 s.) vytvofili Steina a Woody Vasulkovi spoleéné v roce 1974 na pal-
palcovém videopdsu s odkrytou civkou. Vasulkovi tu konstruovali zobrazenf &islic 1, 2, 3
a 4 z ¢islovek, jaké se bézné poklddaji na vrsky nékolikaposchodovych dortii pfi osla-
vdch vyroci snatku. Kazdd ze ¢tvefice kamer umisténych v jejich domdci laboratofi byla
zaostfena na jeden z téchto numerickych symboli a jejich zobrazeni pak byla vedena
multikeyerem.

Klic¢ovaé (keyer) je zafizeni umoznujici uzivateli ,,vystfihdvat® édsti jednoho obrazového
videosigndlu a nahrazovat je édstmi signdlu jiného. Je to obrazovy efekt, ktery ma nej&ir-
81 uplatnéni v televiznich zpravodajskych relacich, kde se jeho pomoci klicuji (key in)
obrazy na velkoformdtovém monitoru za moderatorem. Zdkladnim principem kli¢ovani
je komparace hodnot elektrického napéti a jasu uvnitf soustavy obvodi kli¢ovade: uzi-
vatel kli¢ovace nastavi prahovou hodnotu jasu, ¢im# uréi, Ze libovoln4 é4st obrazového
signdlu, jejiZ jas bude vy$&i nebo nizsi nez tento préh, bude nahrazena novym obrazovym
vstupem. Zatimco tak ve skutecnosti divdk sleduje zvldastni kompozitum dvojice video-
signdli, vysledny efekt mu ¢asto navodi iluzi toho, Ze druhy z obrazi je umistén v pro-
storu za prvnim.”

Konkrétni keyer pouzity v dile 1-2-3-4 pro Vasulkovy zkonstruoval George Brown, ktery
postavil programator (programmer) schopny pfeskupovat pofadi obrazovych rovin v redl-
ném case. Na rozdil od vétsiny kli¢ovadd, jez dokdzaly pracovat pouze s dvojici obrazi,
a to tak, Ze jeden piekryvaly druhym, mohl Browniv pfistroj vkli¢ovat aZ Sest obrazi

3) Cerpdm zde z vykladu podaného kurdtorem sbirky videoelektronického uméni Johnem Minkowskym.
Srov. John Minkowsky, Five Tapes — Woody and Steina Vasulka. In: J. M., Programme Notes:
The Moving Image State-Wide: 13 Tapes and Videomakers. Buffalo, NY : Universitywide Committee on
the Arts, State University of New York and Media Study/Buffalo 1978, s. 26. The Daniel Langlois Foun-
dation, Steina and Woody Vasulka fonds, VAS B33-C9. (Srov. téZ ¢esky preklad textu J. Minkowského
v pHtomném ¢&isle luminace — pozn. red.) Pouiivam i jeho vyklad principu ,kolorizéru® (colorizer),
v némz uvedeny autor naopak vychdzi z price: Stephen B e ¢ k, Image Processing and Video Synthesis.
In: Ira Schneider — Beryl Korot (eds.), Video Art: An Anthology. New York : Harcourt, Brace,
Jovanovich 1976, s. 184—187.
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a umoznoval tak jejich manipulaci, takze pak mohly vznikat nové vztahy mezi popfedim
a pozadim (obr. 1, 2).” JelikoZ étvefici numerickych ,,herct® tvofily riizné velké vystfiz-
ky, mohl divdk bez potiZi vnimat plastickou vrstevnatost daného elektronického policka,
pfidemz ,,herci®, kteff se pribéiné presouvali z jedné roviny do druhé, jako by se vznd-
Seli napii¢ prostorem, v némz jinak nebyl Zadny ndbytek &i ,.dekorace. Tato minimdlni{
dramatick4 akce vynikne jesté vic, kdyz se k éernobilym znakim 1, 2, 3 a 4 pfipoji mod-
rd barva vygenerovand elektronicky za pomoci dudlniho kolorizéru (dual colorizer),
zkonstruovaného umélcem Erikem Siegelem.

V &ernobilé neboli monochromni televizi se obraz sklddd vyluéné z mnoziny rozdilnych
intenzit svétla sdilejicich stejny modravé bily zdklad, a to prostfednictvim luminanéni-
ho signdlu prendsejiciho informaéni hodnoty jasu. Barevnd televize pouZivd navic jesté
dal&tho signdlu prendsSejiciho informace, takzvaného chrominanéniho signdlu (zkrdcené
chroma) urc¢eného k prenosu odstinl (vinové délky ¢&i barvy) a sytosti (intenzity barev).
Praci s vnitfnim obvodovym systémem pak miZe uZivatel v redlném céase volit signély
pro konkrétni hodnoty chrominance a propojit je s monochromnimi luminanénimi sig-
nély, pfi¢em? zdroveti provede vybér oblasti monochromniho obrazu, do nichz se vkldda-
ji barvy. Tak napiiklad mtZe obsluhujici technik rozhodnout, nebo napsat program,
ktery rozhodne za néj, Ze viechny oblasti s nejnizsi hodnotou jasu, tedy v rozpéti od tma-
vé Sedé po éernou, dostanou modré zabarveni, zatimco v8echny bilé oblasti, tedy mista
s nejvyS88im jasem, dostanou zabarveni oranZové. Tyhle barvy krom zobrazeni na vi-
deoobrazovce nikde ve svété neexistuji. Jini umélei dosud usilovali spiSe o exploataci
a ,,prosazovani“ nerealistickych aspektdi elektronické barevnosti, pfistup Vasulkovych
k barvé je oviem velice uméreny a v diisledku nendpadny.

Pfesuny poloh ,,herci* v rdmei navrstvenych obrazovych rovin byly navic propojeny s fa-
di¢em pro generovéni ténd, jenZ presuny uvddél do vztahu se zménami zvukového ténu.
Akce obrazti samotnych tak generovala jedine¢nou zvukovou stopu. Dilo Vasulkovych vy-
chédzelo od samého poddtku z predpokladu, Ze obrazové i zvukové prvky se skladaji
z elektronickych materidld, jejichZ podstatou jsou hodnoty frekvence a napéti neboli ca-
sové proménné energie, a Ze kterykoli z obou prvki je schopen generovat prvek druhy.
Vasulkovi predtim ¢asto vytvareli obrazové prvky pomoci heterodynového postupu, tedy
interference dvojice kmitoétli pisobenim oscildtoru. Woody Vasulka, jenz se k videu ja-
koZto novému uméleckému sméru propracoval pies kariéru filmového tvirce, byl obezna-
meny s principy camery obscury i konstrukce dirkové kamery a kamerového objektivu.
Mohl tedy dojit k délezitému zjisténi, ze filmovy rdmec (frame) ve videu vlastné v pravém
slova smyslu neexistuje. O dva roky pozdéji (1976) fekl Johanné Gillové:

J4 byl tou my$lenkou, Ze uZ neexistuje jediny rdmec, tiplné posedly... Chdpal
jsem, Ze elektronicky materidl nemd v rdmei své vnitini existence Ziddné omezeni.
Tohle viechno nds dovedlo k ndpadu, Ze zddné rigidné ohrani¢ené pole viibec ne-
existuje, #e viechno jsou jen uréité zptisoby uspofadan{ ¢asu a energie.”

s oo

4) Plnd obrazovi priloha k pfitomnému textu je obsazena na DVD (v datové édsti disku, v adresaii ,,Ilumi-
nace®, ve formdtu pdf), které je piilohou tohoto &isla lluminace, do ¢lanku jsou zafazeny jen vybrané
obrazky (pozn. red.).

5) Johanna Gill, Video: State of the Art. New York : The Rockefeller Foundation 1976, s. 47.
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O dalsi dva roky pozdéji (1978) se svéfil Charlesi Hagenovi:

Ale mohu alespori néjak zaito¢it na obrazovou tradici, jiz vnimdm pfedev&im jako
tradici vdzanou camerou obscurou a definovanou organizaénim principem dirko-
vé kamery. Tato tradice ovlivnila naSe vizudlni vnimani, nejen prostfednictvim
camery obscury, nybrz byla posilena i filmem a zejména televizi. Je to diktatura

efektu dirkové kamery, jakkoli to miiZe znit ironicky a hloupé.”

Zjistil, Ze jedinym divodem toho, Ze video jako by mélo rdmec, je skutecnost, Ze elek-
troinZzenyii sestrojili faddkovaci zafizeni zaloZené na uréitém typu magnetického efektu,
ktery pritahoval elektronické viny do pfedem vytvofeného rdmce, aby tak mohl napodobit
filmovy pds. Toto zjisténi se stalo zdkladem jeho dlouholetého vyzkumu elektronickych
materidlli videa, ktery byl pozdéji, v dobé, kdy se postupné dopracovdval k matematické
a digitdlni konceptualizaci pohyblivého obrazu, usnadnén vznikem Ruttova a Etrova scan
processoru a digital image articulatoru zkonstruovaného Jeffreym Schierem.
Nejdilezitéjsim rysem dila 1-2-3-4 bylo horizontdlni proudéni jeho obrazovych prvki,
dosahované propojenim kamery s variabilnimi hodinami pro horizontédlni posun (hori-
zontal drift variable clock), jez pro Vasulkovy sestrojil George Brown (obr. 3). John Min-
kowsky, jeden z mdla kurdtorti ¢innych v oblasti videouméni, jeZ zajimd problematika
konstrukce elektronického obrazu i obsahu, jehoZ je nositelem, byl prvnim, kdo upozor-
nil na tento aspekt tvorby Vasulkovych. Ve svém textu pro dvojjazyény katalog Beau
Fleuve z roku 1979 napsal:

Horizontdlni traveling neboli posun (drift) — je vysledkem precasovaného (retimed)
horizontdlniho chodu videokamery, ,,naruujiciho® fungovani standardn{ techno-
logie. V televizi se tak zviditelfiuje existence ramce (frame), podobného rdmei ve
filmu, a souc¢asné dynamické vlastnosti tohoto elektronického ramce, které jej od
filmu odlisuji. (Televizni obraz neni sérii nehybnych celuloidovych okének, nybrz
nepretrzité sklddanou a rozklddanou sekvenef fddki, které jsou neustdle sledovi-
ny paprskem elektronového déla na fosforové vrstvé obrazovky. Pohyby tohoto
elektronového déla byvaji za ,,normdlnich® okolnosti usmérfiovany horizontdlnimi
a vertikdlnimi kontrolnimi signdly, které zajistuji stabilni, nevychylujici se obraz.)
Horizontdln{ posun je technika specifick4 pro rané dilo Vasulkovych...”

Nad rdmec vySe uvedeného mnoZstvi rozmanitych variaci odehrdvajicich se v dile
1-2-3-4 musim jesté dodat, Ze nebylo predvddéno na jediném videomonitoru, nybrz
na dvandcti monitorech konfigurovanych do soustavy 3 x 4, v niz na sebe byly navrseny
tfi skupiny po étyfech monitorech, pfipadné i v odlinych konfiguracich v zdvislosti na
momentdlnim poétu dostupnych monitori a rozmérech predvadéciho prostoru, pri¢emz

6) Woody Vasulka — Charles H a g e n, A Syntax of Binary Images: An Interview with Woody Vasulka.
Afterimage 6, 1978 (léto), &. 1/2, s. 20-31 (&esky preklad je souédsti pfitomného ¢&isla lluminace).

7) Bruce Jenkins — John Minkowsky (eds.), Beau Fleuve. (A Program of Media Study/Buffalo
Sponsored by the Center for Media Art, The American Center, Paris, France.) Buffalo, NY : Media
Study/Buffalo 1979, s. 22. (Srov. téz cesky pieklad textu J. Minkowského v pfitomném éisle lluminace —~
pozn. red.)
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The Horizontal Drift Variable Clock
Foto The Vasulka Archive

véak vZdy 3lo o odvedeni divdkovy pozornosti od stability jediného diagonalniho ramce
a jeji pfipoutdni k pohybu odehrdvajicimu se uvnitf. Videoumélec Shalom Gorewitz,
ktery tehdy tato dila vidél, prohldsil:

Mohli si o tom vyklddat, Ze je to didaktické a minimalistické, ale kdyz jste vidéli
ten proud fitici se dol&i po pyramidé z monitor, pfipadlo vam to vizudlné nidram-
né své# a vzrudujici. Smyslovost toho zdZitku byla neuvéfitelnd. [...] J4 bych to
jejich dilo neoznaéil za minimdlni, ani bych je nepokladal za ¢isty vyzkum, jeli-

v v vt v v - L 8)
koz pohled na né pfind3{ spoustu potéSeni na roviné smysli.

Nez viak opustime téma 1-2-3-4, rad bych étendfe pozddal o cosi, co jako autor textu vy-
7aduji i sdm od sebe — totiZ o sebereflexi ve vztahu ke dvojici problémii a dilemat poji-
cich se s vykladem a hodnocenim tohoto dila. Prvnim z nich je to, Ze autor textu o dile
tohoto druhu musi vénovat odpovidajici pozornost mikroanalyze fyzikdlnich ¢i elektro-
nicko-inZenyrskych aspektii obrazu a zvuku v televizi a videu i pfisludnych aparatur, a to
véetné origindlnich piistroj zkonstruovanych pfimo Vasulkovymi. Jen na tomto zdkladé
1ze totiz zkoumat ,,estetiku® jejich tvorby, jeZ se sama o sobé& priibéZzné proménuje, a to

8) Lucinda Furlong, Notes Toward a History of Image-Processed Video: Steina and Woody Vasulka.
Afterimage 11, 1983 (prosinec), ¢. 5, s. 12 (autoréin rozhovor s Gorewitzem byl zaznamendn 22. 6. 1983).
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nejen ve smyslu formélniho uspofddani, nybrz i co do prakticko-filozofickych a operac-
nich védomosti, které urcuji podobu tohoto uspofadani, soubézné s tim, jak sami tviirci
obohacuji svou ohromnou zdsobu znalosti a neustdle vynalézaji nové prostredky, aby
ndm je mohli pfeddvat a udit nds. Samo anglické slovo ,teach” (uéit) je pfitom piibuzné
slovu ,token* (doklad, znameni), obé pak maji piivod ve staroanglickém ,,takne”, obje-
vujicim se v eposu z 8. stoleti pod ndzvem Beowulf, kde znamend zvifeci stopu, otisk
tlapy umoziiujici uréeni daného Zivocdicha.” Jsme tu tedy konfrontovdni s mimorddné
komplikovanou a pohyblivou sémiotikou neboli naukou o znacich, a kromé toho také uzi-
vdme neobvyklou terminologii ¢i slovnik, nebo se snaZime o propojeni novych pfistroji
a jejich materidlé za idelem komunikace. Regenf tohoto problému nastoluje u Vasulko-
vych dilema vzdéldavani divakd, u autora textu pak étendfu, spocivajici v detailnim vy-
¢tu nékolika védomostnich oblasti, o nichZ mame v8ichni, véetné samotnych uméled, jen
malé povédomi a v nichZ jsou nase vlastni znalosti teprve ve stadiu zrodu. Naproti tomu
ovéem nebude mit oblast videouméni k dispozici takzvanou ,kritiku®, jez se bude moci
jakymkoli zptisobem vztahovat k hodnoceni kvalit a sloZitych stranek tvorby, vii¢i niZ si
chce ¢init ndrok na inteligentni ,,komentovdni“, pokud se neuéini pravé tento prvni
krok, a pokud se neudini s toutéz jednoduchosti a jasnosti, jez je charakteristickd pro
danou tvorbu samotnou.

Druhy problém a zdroven dilema spodivd v tom, Ze je az piili§ snadné a pro autory textii
o videouméni tudiz bézné sklouznout do onoho snadno srozumitelného Zargonu a onéch
kli%é, jez jsou p¥iznacéné pro filmové a televizni recenze v naSich denicich a éasopisech.
Tak naptiklad pfeskupovini poli¢ek v 1-2-3-4 md vlastni hudebni doprovod, nebo uspo-
fdd4dni obrazu a zvuku v ¢asovém prostoru &i prostorovém éase, tedy sviij vlastni hudeb-
ni rytmus; ¢lovék by tu mohl psat o ,.sledovani odrazii mi¢e od zemé* a poéitdni ,,jedna,
dvé, tfi, ¢tyfi“; nebo by se dalo divdaktm takové akce ¢i vlastnim ¢tendfim pfipomenout,
ze celkovy pohyb zdkladnich éislovek v dile je jaksi podobny jednomu z nejpopuldrné;-
§ich a nejéastéji opakovanych obrazii v americké vefejné televizi — ,,animovanym &fs-
1im* ze seridlu SESAME STREET; to by oviem znamenalo naprosté znehodnoceni, destruk-
ci toho, co se v dile 1-2-3-4 podarilo vytvorit.

Woodyho Divadlo hybridnich automata

Woody Vasulka, ktery zaéinal jako filmovy tviirce, postupem ¢asu pronikal do oblasti no-
vych technologii, jez se posléze staly jeho doménou, prostiednictvim nového dramatic-
kého ttvaru. Uz v roce 1979 uvedl v rdmeci tif vystoupeni v centru Media Study/Buffalo
(17.ledna, 21. inora a 11. bfezna) prezentaci ,,An Examination of Media in Application
to the Space, Performance, and Myth of Operatic Forms®™ (Priizkum médii v aplikaci na
prostor, performanci a mytus opernich forem) a upravil pro elektronické provedeni
povidku Franze Kafky Doupé."” V Santa Fe vytvoril jednostopou videopdsku nazvanou

9) V sémiotickém systému Charlese Sanderse Peirce znamend ,token™ konkréini realizaci znaku. Srov.
napf. Bohumil P alek, Sémiottka. Praha : Karolinum 1997 (pozn. red.).
10) John Minkowsky, Program Note. In: Media Study/Buffalo (January — May, 1979), s. 6.
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The Commission (1983, 40 min., bar.), minimalistické drama v modernim stylu o dvoji-
ci excentrikli, houslovém virtuézu Niccolo Paganinim a skladateli Hectoru Berliozovi,
pfedstavovanych herci Erniem Gusellou a Robertem Ashleym, kteff si sami napsali tex-
ty svych roli. Dilo ART OF MEMORY (1987, 36 min., bar.) nese ndzev knihy Frances Yate-
sové (1966), na niz jsem Woodyho upozornil za naSich spoleénych let v Buffalu. Spradd
tu praminky vlastnich détskych vzpominek na druhou svétovou vélku, pozdéjsich vzpo-
minek na filmova zpracovani ruské revoluce, Spanélské obéanské vdlky a ud4losti na ti-
chomoiské fronté za druhé svétové vilky — Japonsko a svrzeni atomové bomby — a s po-
uzitim hlasu Roberta Oppenheimera coby jakéhosi alter ega v doprovodném komentafi
sklddd z téhle kolekce dvojrozmérmého archivniho filmového a fotografického materia-
lu pozvolna plynouci trojrozmérny tvar pfipominajici jakousi pohyblivou a proménli-
vou plastiku.

* 3k ok

Woodyho nejnovéjsim dilem je stdle se rozristajici sbhirka aloplasticky, kutilsky budova-
nych konstrukei, posklddanych z mnoha rtiznych stroji a technologii nazvand TABLES.
Jeji ndzev moind odkazuje k novym ,,zdkonim“, které umélec takto sndsi dolii z hor-
skych vy8in, nebo k poéitadové naprogramovanym ,,platformdm®, na nich# konstruuje
své automaty, anebo snad dokonce k ,,tableaux®, ptivodné francouzskému vyrazu pro
desku ¢i obraz, zdrobnéliné vyrazu ,table“, stil, kus ndbytku s plochou deskou na-
vrchu, slovu, které se v roce 1675 stalo oznad¢enim pro malebné statické seskupeni osob
a objekti (pFi¢emz ,statickym" se plivodné rozumélo téleso v klidovém &i rovnovdzném
stavu vyjadfeném upoutdnim ¢i nehybnym postojem), a narusil je priinikem obsahu mo-
derniho terminu ,,static* (ruSenf signélu, 1875) ve smyslu poruch rozhlasového a tele-
vizniho vysildni. Tato rozriistajici se sbirka je zndmd i1 pod ndzvem THE BROTHERHOOD,
odkazujicim k jejimu tematickému zaméreni na maskulinni pud k agresivité a vélce,
jejz tyhle stroje zosobiuji, coz je pojeti, k némuz se tu jesté vratim.

Nejsrozumitelnéjsi nazev této sbirky, vdZici se i k my$lenkdm rozvijenym v tomto eseji,
je THEATER OF HYBRID AUTOMATA. Sestavovanim véech téch stroji z vojenskych vyzkum-
nych pfistroji nalezenych na odpadovych sklddkdch pouzitého materidlu v Los Alamos
ve stdté Nové Mexiko, tedy na mistech, kde Ameri¢ané vyvijeli atomovou bombu, si
Woody pripomind léta vlastniho dospivani, strdvend predéldvdanim leteckych souddstek
posbiranych na éeskych sklddkdch Srotu z druhé svétové vilky, vzpomind na femeslné
dovednosti svého otce, jenz byl mechanikem, a tézi z vlastnich poznatkl nacerpanych
v dobé stfedoskolskych studii strojniho inZenyrstvi. Do kultury jeho rodné zemé prece
patii i dramatik Karel Capek, ktery ve své hte R.U.R. (1920) zavedl do jazyka slovo
»robot“. Pavodni robotnik, tedy rolnik s tdvazkem nucené prace, se diky Capkové hte
transformoval v bytost vykondvajici mechanickou rutinni éinnost, tedy automat — Vasul-
kv vyraz ,,automata® tu oznacuje plurdl — a posléze pak libovolny stroj ¢i mechanické
zafizeni, jez funguje automaticky, se zru¢nosti podobnou é&lovéku.

V souc¢asném stadiu tvoiif Woodyho THEATER OF HYBRID AUTOMATA Zest vzdjemné vyzna-
mové propojenych instalact, které byly jako celek pfedvedeny pouze pfi jediné piileZitos-
ti, ,,na nejvétsi vystavé dél jednoho umélce, jez byla kdy uspotfdddna v prostoraich NTT
(Nipponese Telephone and Telegraph) InterCommunication Center (ICC)* v japonském
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Tokiu, kterou uspoiddal v roce 1998 Hisanori Gogota.'" Nazvy jednotlivych Zesti édsti
byly TRANSLOCATIONS, THEATER OF HYBRID AUTOMATA, FRIENDLY FIRE, STEALTH, SCRIBE
a THE MAIDEN. Sdm jsem z této vystavy vidél pouze katalog a videonahrdvku viech Zesti
instalaci, jinak jsem ovSem vidél instalaci TABLE 2, zde nazvanou jako THEATER OF
HYBRID AUTOMATA, a to pfi jejim prvnim predvedeni v Galerii Mdnes (1994)," histo-
rickém prostoru na Masarykové ndbiezi u Vltavy v Praze. Znovu jsem ji pak vidél na re-
trospektivni vystavé Steina and Woody Vasulka: Machine Media, konané ve dnech 2. tino-
ra— 31. bfezna 1996 pii prileZitosti otevieni nového kiidla San Francisco Museum of
Modern Art. Mohu tak podrobné pojednat prévé o této konkrétni instalaci, pfi¢emz budu
zaroven odkazovat k nékterym dalsim.

Woodyho piivodné piivedla ke zkoumédni v oblasti videa zpétnd vazba. Dne 4. zaii 1974
fekl v Buffalu Anthonymu Bannonovi:

Seddvali jsme a pozorovali zpétnou vazbu, a ona se chovala doslova jako Zivd.
Vyvijela se ndm pfed o¢ima. Podobala se tim ohni nebo jinym pfirodnim jeviim —

tou cykli¢nosti."”

V roce 1979 sdélil Johanné Gillové:

Kdyz jsem poprvé vidél zpétnou vazbu, bylo mi jasné, Ze jsem prdvé zahlédl pra-
véky jeskynni oheni. Nebyla v tom jevu Zddnd vnéjsi souvislost s ni¢im jinym, lo
&isté o perpetuaci jistého druhu energie.'”

V roce 1992 se svéril Donu Forestovi:

Vzpomindm si, jak jsem se dival na televizni zrnéni a jak se mi spojovalo do tako-
vych obrazii, jaké jsem predtim nikdy nevidél. To byl, panecku, uditel! Nikdy
jsem nedokdzal pochopit, co je tak pfitazlivého na mandale, dokud jsem poprvé

nevidél zpétnou vazbu u videa."”

Pozdéji téhoz roku fekl Chrisu Hillovi:

na zpétné vazbé je piekvapivé to, Ze jakmile se jednou nastavi, jede si pak uz cy-
klicky dal, af u toho jsi, nebo ne. Zpétnd vazba je autonomni samohybny systém,

% % % P - 16)
SkOI‘O COos1 jak() Z1Voucl organismus.

11) Hisanori Gogota, Introductory: Notes on The Brotherhood. In: Woody Vasulka: The Brotherhood:
A Series of Six Interactive Media Constructions. Tokyo : NTT InterCommunication Center 1998, s. 7.

12) Jednalo se o vystavu ée.skf obraz elektronicky — vnitini zdroje. Srov. ¢ldnek B. Kerbachové v pFitomném
¢isle lluminace (pozn. red.).

13) Anthony B annon, Vasulkas: See Not Say. 7. 9. 1984, The Vasulka Archive.

14) J. Gill, Video: State of the Art, s. 46.

15) Interview: The Vasulkas, Don Foresta, and Christiane Carlut. 5. 12. 1992, Pati#, The Vasulka Archive.

16) Viz téz ,,Woody’s Famous Feedback Rap“ v jeho rozhovoru s Judem Yalkutem. J. Yalkut, Open
circuits: the new video abstractionists, strojopis, rozhovor datovan 1. 4. 1973 pro program WBAI-FM
»Artists and critics”, New York. The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody Vasulka fonds,
VAS B35-C1-2/2. Pfepis rozhovoru stejné jako jeho audio verze pfistupné online:
www.vasulka.org/Kitchen/K_Audiol.html.
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Zpétné vazbé, kterou bychom mohli oznadit za interakci vyvolanou autointerferenci, zi-
stal vérny 1 v pribéhu svého zkoumani kompozi¢nich moZnosti kybernetickych systémii,
v nichz zafizeni na vstupu monitoruji lidské 1 strojové ¢innosti, jez zase aktivuji zafizen{
na vystupu v souladu s naprogramovanymi internimi instrukcemi, které zdviseji na in-
terakci mezi obéma typy zafizeni. V dile THEATER OF HYBRID AUTOMATA vzal Woody
optické, mechanické ¢i robotické, pneumatické ¢i pamétové systémy a propojil je do
hybridni elektronické sité. Priavé tady je zdroj odkazu na hybridnost v ndzvu, pfi¢emsz
toto spdfeni strojii a jinych mechanismii je naprosto odlisné od principu autoplastické
neboli .,z vlastni podstaty” vychdzejici evoluce."”

Jak vyplyvd z grafického zndzornéni (obr. 4, 5), ¢ernobilych i barevnych fotografii
(obr. 6, 7, 8) a poc¢itacové generované virtudlni reality (obr. 9), zabyvd se toto konkrétni
dilo propojenim ¢i interakei mezi fyzikdlnim a virtudlnim prostorem, mezi vnéjsim lid-
skym operaénim prostorem a vnitinim pocitatovym modelem prostoru. Vojenskou reli-
kvif je tu roboticky gyroskop pouZivany k navddéni raketovych stiel na cile, ktery je na-
staven skoro jako néjakd lidskd hlava, v pevném tichytu uvnitf tfimetrové krychle, z niz
vykondvd pohyby a navigace orientované do viech tii smérii klasického kartezianského
prostoru. Celd instalace se fidi fadou naprogramovanych instrukei, takze se pribézné
reorientuje ve vlastnim fyzikdlnim prostoru tim, Ze uréuje polohu gyroskopickych hlavie
ve vztahu k ciliim/teréiim nastavenym do ¢étyF smérli vymezujicich krychli. Syntetizo-
vany hlas ohlaSuje hlavici samotné i1 divdktm kaZdou z jejich pozic a videokamera na-
pojend na gyroskop vysild obraz takto rozfidzovaného sledovani instalace jako celku
do videoprojektoru. Videoprojekéni systém je ovSiem naprogramovin tak, Ze skute¢né
promitané obrazy alternuji realisticky videem zachyceny obraz krychle s trojrozmérnym

17) K mému uZivani termini ,,autoplasticky* a , aloplasticky* viz Weston La Barre, Shadow of Child-

hood: Neoteny and the Biology of Religion. Norman : University of Oklahoma Press 1991, s. 11-12:
JZivotigné druhy se vyvijeji geneticky, to jest prostfednictvim piirozeného vybéru ndhodnych mutaci
nejlépe piizplisobenych zivotnimu prostiedi. Vzhledem k tomu, Ze télo Zivodicha se ménf, nazyv4 se tato
charakteristickd evoluce Zivocichti autoplastickou, neboli ,z vlastni podstaty vychazejici® evoluei. Tak
ptakiim trvalo miliony let, nez se jim vyvinula kfidla (aniz by pfi tom cokoli vytézili z prvki pochdzeji-
cich z dfivéjiiho vyuziti principu létani hmyzem ¢i jeStéfimi pterodaktyly); létani muselo v jejich pfipa-
dé prijit jako zvld8tini, novy vyndlez zprostfedkovany jinym druhem je&téra, archaeopteryxem.
Vyvoj ¢lovéka je oviem naprosto odligny. Lidstvo se nauéilo létat za pouziti celé fady nejriznéjiich pro-
stiedkfi, od letadel po meziplanetarni kosmické lodi, avSak bez pitomnosti jakékoli genetické télesné
zmény. Zapojenim volné pouzitelnych rukou a v disledku vyvoje, na jehoz konci byl velky mozek,
v kombinaci s primdtiim vlastnim stereoskopickym vidénim umoznujicim vyhodnoceni okolniho prosto-
ru, ptisobime na objekty vné naseho téla tak, aby se vyvijely co do struktury a efektivity bez genetické
zmény nadich pfednich konéetin ¢i kterékoli jiné édsti téla (na rozdil od ptdkd, ale i netopyri a velryb).
Tato novd ¢isté lidskd metoda je podstatou aloplastické neboli ,z cizi podstaty vychdzejici® evoluce.
Nadto muselo byt létdnf u jinych Zivo&iZnych druhii nutné chaotické — vyvijelo se s velkymi obtiZemi
a rozmanitymi cestami, takze pterodaktylové létali pomocei zbytnélych ;mali¢kd’, zatimeo netopyii létaji
pomoci tlapek, ptdci pomoci pazi a hmyz k tomu pouZivd rozmanité jiné ¢dsti téla — vesmés tu jde o vzd-
jemné nespojité vyndlezy, zatimco rlizné lidské skupiny dokdi pfejimat nejen létaci postupy, ale vegke-
ré znamé postupy najednou, a to bez jakékoli anatomické djmy. Aloplastickd evoluce tvofi onu obrov-
skou a nepopiratelnou prehradu délici od sebe druh Homo Sapiens a ostatni Zivoé¢isné druhy.” Viz téz
W.La Barre, The Human Animal. Chicago : University of Chicago Press 1964.
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pocitac¢em generovanym modelem téhoz prostoru, ¢imz dochazi i ve vnimani lidskych di-
vdkl k alternaci realistickych a virtudlnich projekei. Jakmile se tento poéitacové orien-
tovany prostor preorientuje na prostor fyzikdlni, posune se gyroskopickd hlavice do jiné
pozice a akce ¢i interakce miize zacit znovu. Koexistence téchto dvou typti prostoroveé-
ho zobrazeni (redlného videozaznamu a pocitacové animavané kreace) také poukazuje
k hybridni konstrukei prostoru, kde takzvané ,redlné* a simulované modely, z nichz
zadny neni dominantni, vzdjemné interaguji a propojuji se, pricemz vstupuji do bezpro-
stfedniho stfetu pfipominajiciho zdpas dvou dramatickych protivnika (¢i automatii) v di-
vadelnim prostoru uvniti krychle. Co tu probihd, je komické drama priibéiné kalibra-
ce. David Sears Mather pouzil ve svém popisu podobnych terminti, které tu zvyraziuji
kurzivou:

- ¥ P ey wil vty s ) N . - ) o
Tim, Ze nastavuje jevisté na sloZitéj&i integrace redlnych a virtudlnich prostori,
vymezuje tento medidlni environment trojrozmérny hybridni prostor, ktery vytvi-
i1 zakladni kontext, v némz se mizZe projevit dramatické, situaéni ztvdarnéni vir-

tuality. "

Nutno zdiiraznit, Ze tato konstrukce je rovnéz senzorickym hybridem, a také multi-
medidlnim hybridem. Napodobuje jakymsi ,,paradokumentarnim® stylem divdkovy
auditivni a vizudlni smyslové vjemy, jeho hmatovou senzoriku, a prostrednictvim svych
¢isté vnitinich spojii také to, co fyziologové nazyvaji nagimi autotelickymi soustavami."”
Protoze Woody tu vyuZzivd obrazovych a zvukovych zdznamii ze starSich technologif,
s nimiz pracoval dfive, miize byt prospésné, poddm-li tu Sir&imu étendiskému publi-
ku, tedy pfijemctim této mé pisemné performance, souhrnnou charakteristiku situace,
do niZ dospél. Ocituji tudiZ ndsledujiei partii z jednoho z mych esejt z doby pred dva-
ceti lety:

Digitdln{ zobrazovdni dvojndsobné generalizuje proces konstrukce obrazu, nebof
tu neexistuji Zddnd omezeni kladend na interpretaci, zaznam ¢i syntézu obrazi.
Poécitace jsou generalizovand zafizeni uréend k provadéni operaci se systémy sym-
boli. Poéitaé ,,nevi®, Ze informace, jez zpracovdvd, vytvdreji néjaky ,,obraz®, né-
jaky .zvuk® nebo néjaky .text", pficemz data jsou volné pievoditelnd z jednoho
kédovaného zobrazeni do druhého. Stejné jako video, i digitdlni systémy mohou
zobrazovat, zpracovdvat a syntetizovat i bez permanentniho zdznamu. Na rozdil od
filmu ¢i videa umoZiuje digitdlni zobrazovdni separovat primdmni tvorbu obrazu
a syntaktické rysy, jez obraz modifikuji a tvaruji. MiZzeme tak uklddat a vybirat
obrazové informace (,,data®) a ddle tyto informace zpracovdvat, a to jakkoli se nam
zlibi, s pouzitim né&jakého ,,programu®, ktery rovnéz miize byt ukldadan, vyvoldvdn

ot : s 20
z paméti a modifikovan.”

18) David Sears Mather, Compositional Networks. In: Woody Vasulka: The Brotherhood, s. 40.
19) Velice zajimavou knihou pojednévajici o téchto obecnych otdzkdch je prace: Tor Norretranders,
The User Illusion: Cutting Consciousness Down to Size. New York : Penguin Books 1998, piivodné vyda-

nd v Ddnsku pod ndzvem Maerk verden (1991).
20) Gerald O’ Grady, Media Study — State University of New York at Buffalo. Buffalo, NY 1983, s. 1.
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Bez ohledu na to, jak hluboce jsme ukotveni v jazyce — Heidegger fekl, Ze ¢lovék exis-
tuje v ,,domé z jazyka® —, bychom neméli zapominat na to, zZe slova ,,program® se uzivd
i k oznaceni Zivého divadelniho, hudebniho ¢i operniho piedstaveni, nemluvé o rozhla-
sovych a televiznich programech. Recky vyraz programma oznacoval ,vefejné ozndme-
ni v pisemné formé*, pficemz fecké slovo gramma znamenalo ,,néco napsaného ¢i na-
kresleného®, tedy vyznam obsaZeny v ndmi pouZivanych slovech diagram, telegram
a oviem i elektrokardiogram. Clovékem, jenZ programoval neboli ,,psal kéd“ pro Woody-
ho konstrukce z posledni doby, je Russ Gritzo, ktery svou vlastni prvni ,,architekturu®
nazval ,,Intercom® a charakterizoval ji jako ,,Spojené narody komunikaéniho softwaru®.
Ten mimo jiné napsal o tom, jak Woody v dobé, kdy spolu o téch vécech zacinali disku-
tovat, opakované hovofil o ,,protagonistech”, ¢imz tehdy Russe privedl k naprogramo-
vani systému, ktery pojmenoval architektura ,,ACTOR* (herec): ,,Ugelem architektury
ACTOR je vznik média, v némz bude software hrét, podobné jako postava v divadeln{
hre, jedinou predikovatelnou tdlohu.” Actor pfijimd podnéty z libovolného z fady rozma-
nitych pfistrojti, z housli ¢i z kamery, propojenych vzdjemné pomoci jednoho z Woodym
zkonstruovanych hybridd prostifednictvim vstupniho interface MIDI?". Gritzo piSe:

ACTOR mé konkrétni naprogramované instrukce — mtZete je oznaéit jako jeho
scéndf, uloZeny v textovém souboru — vysilajicf pfislu$né instrukce v rodném ja-
zyce libovolného z ovlddanych prvki, napifiklad laserového prehrdvade diska éi

. 7 s 22
pneumatickych vélet.™

Actor dokdze vyslat podnét nebo reakei smérem k néjakému jinému Actoru ¢i celé sérii
Actortl, v souvislosti s ¢imz Gritzo zdtiraznuje, Ze kazdy Actor je diskrétni a predvidatel-
ny — on sam je charakterizuje vyrazy ,,singuldrni* a ,,individudlni* — a Ze mnoZina vsech
Actorti, af uz funguji ve vzdjemné shodé, ¢i konfliktné, podava ndzorny piiklad organic-
ké ¢innosti na vysoké drovni, kterou nazyvd ,.biologicky analog®. V rozhovoru s Melody
Sumnerovou o svém THEATER OF HYBRID AUTOMATA Woody prohlésil:

Na& dramaticky smysl bazi po pfekvapivéjsich pravidlech, po otevienych koncich
a abstraktnéjsich vyjadfovacich prostiedcich, po zobrazovan{ principti a tenden-
ci presahujicich nas$i omezenou psychologii. Jd se vlastné nijak zvldsf nesnazim
depsychologizovat prostor, spi3 se zajimam o tvorbu modela pro alternativni stavy

w » 23)
védomi.

Vezmeme-li v tdvahu historicky posun smérem od akce k interakei, o némz jsem pojed-
nal v pfedchozim textu ve vztahu k vyvoji medidlni technologie, nemohu uzaviit svou
tvahu o Woodyho TABLES, aniZz bych uvedl alespon stru¢ny popis jeho dila SCRIBE.
Videokamera tu vytvdif obraz slov v néjaké knize. Kniha je uchycena na robotickém ra-
meni, jimZ otd¢i pneumaticky podtlakovy mechanismus. S pomoci softwaru pro optické

21) MIDI (Musical Instrument Digital Interface) — standardizovany popis hardwarovych a softwarovych pa-
rameltrl pro spojeni pocitace s vnéjsimi hudebnimi zafizenimi (pozn. red.).

22) Russ Gritzo, The Evolution of the Soul in the Machine. In: Woody Vasulka: The Brotherhood, s. 113.

23) Melody Sumner, Interview with Woody Vasulka. Crosswinds 1992 (listopad), s. 23.
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rozpozndvani znaku (optical character recognition) kresli soufadnicovy zapisovac pomo-
ci bodového svétla na fotoelektrickou tabulku pismena, kterd se pritbéiné ztrdceji, aby
uvolnila misto pro transkripei dal$i stranky knihy do stejného prostoru (nedochdzi tu
k obraceni listii). Software pro rozpozndvéni slov zdaroven vysild instrukce hlasovému
syntezitoru a dany Actor piislugnd slova ,,vyslovuje” smérem k divikiim. Chyba vznik-
ld ve kterémkoli z téchto médii se prenasi do ostatnich, ¢imz se ndzorné predvidi, Ze
jakékoli kybernetické prekédovdni ¢i provedeni ikolu je ,,hybridem™ mezi stabilitou
a nestabilitou, signdlem a Sumem. SCRIBE je jedinym z uméleckych dél, s nimiz jsem se
dosud setkal, které v podobné hloubce tézi z mySlenky Marshalla McLuhana, Ze médium
je sdélenti, ze jakdkoli zména v médiu vyvoldvd preskupeni vzdjemného poméru lidskych
smysl, jez funguji sou¢asné jak v oblasti recepce, tak v oblasti tvorby naSich smyslo-
vych vjemii, naSeho obrazu svéta, naSich individudlnich védomi. Woody kdysi fekl:

Uméni v zdsadé nabizi nepfetrzity proud modeli védomi, a mé pfitom za-
jima to, zda tu existuje moznost skute¢ného a tiplného prestavéni védomi
tak, aby odpovidalo n&jakému modelu.””

Stoji za pozornost, Ze Woody se Steinou v roce 1974 navétivili nékolik kazdotydennich
semindri Marshalla McLuhana v Centru pro kulturu a technologii Torontské university.
Dne 5. prosince 1992 Woody v rozhovoru s Christiane Carlutovou, Donem Forestou
a Steinou v Pafizi shrul své vzpominky na McLuhana témito slovy:

On obvykle zkonstruoval néjaky virtudlni jazykovy mechanismus. Jakysi hraci
stroj na zptsob pinballu. Mohli jste mu pak pfedhazovat bud néjaké podstatné
jméno, nebo sloveso, a ten strojek zacal tikat. Bylo tizasné pozorovat, jak zpraco-
vavd la slova. Ohybala se, smrskdvala, natahovala, aZz kone¢né vypadla ven a byla
celd zprevrdcend... Myslim, Ze vSechny jeho slavné vyroky pochdzely z néjakého
takového imaginarniho lingvistického stroje.”’

Je zajimavé, Ze predsadka knihy Woody Vasulka: The Brotherhood je ¢ista bild stranka
s ndsledujicim citdtem z Marshalla McLuhana na hornim okraji: ,.Clovek se stavd takFi-
kajic pohlavnimi orgdny svéta stroji, jemuz umoziuje rozplozovat se a vyvojem dospivat
k novym formdm.“ To jsou tedy doslova prvni slova, které si pfec¢teme na tivod tokijské
vystavy. Na samém dolnim okraji téZe stranky pak je citace vyroku Woodyho Vasulky:
,»Stroj se koneéné proménil v pohlavni orginy ¢lovéka.”* Woody ¢asto hovoril o tom,
Ze se nedokdZe zabyvat tradi¢ni, staromédni psychologii filmu a divadla.”” Tady mi
ovem pfresto piipadd, Ze ve svych konceptech ,bratrstvi® a ,,panny® vyuzil velice tra-
di¢ni psychologie maskulinnich a femininnich stereotypti, a Ze — naprosto stejné jako
tahle metafora nehraje v podstaté viibec zZddnou roli u McLuhana — u Woodyho signali-
zuje jeji uZiti to, ze jeho tvorba nesouvisi s Zddnymi soudobymi revolu¢nimi socidlnimi

24) J. Gill, Video: State of the Art, s. 49-50.

25) Interview: The Vasulkas, Don Foresta, and Christiane Carlut. 5. 12.1992, Paiiz, The Vasulka Archive.
26) Woody Vasulka: The Brotherhood. s. 1.

27) J. Gill, Video: State of the Art, s. 48.
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a my&lenkovymi sméry typu queer theory, transgenderingu, ba dokonce ani s transgeno-
vym uménim (transgenic art) jeho kolegy Eduarda Kace.

Ma reakce na onu sexudlni metaforu mize byt piilig doslovnd, to znamend, ze Woody ji
pouZivd pouze ve vztahu ke konceptudlnimu divadlu automatii v jakési aloplastické hyb-
ridité, kterou si moje vlastni fantazie, jeZ je méné divadelnf a virtudlni nez ta jeho, nedo-
vede vizudlné predstavit. Recky vyraz theatron, oznacujici ,,misto na divani, byl odvo-
zen ze slovesa theasthai, ,,divat se*. Woody Vasulka sdm jednou fekl:

g
Ceské slovo . divadlo™ md z gramatického hlediska vyznam ndstroje, na ktery se

P v p . L . son v w 2
divite. Je stiedntho rodu a je stejné pasivni jako, feknéme, stal.*

Recky vyraz theorein (odtud naSe teorie) pak znamenal ,,pozorovat®. Toto své pitvani ¢ili
autopsii automati musim uzaviit konstatovanim, Ze fecké autopsia (auto+opsis) zname-
nalo ,,sebe-nazirani™, nebo také ,,vidéni vlastnima oc¢ima®.

Sférické pozndani

Dalo by se Fici, ze déjiny dramatu zapocaly na Zapadé dialogy ¢i rozmluvami nebo ver-
balnimi interakcemi Sokratovymi, zatimco na Vychodé zapocaly mudrou, neboli gestic-
kym jazykem, v némz hovofi ruce, zatimco zbytek téla vyjadiuje tancem naladu. Sokra-
tes fikal svym Zdktm: ,,Mluvte, abych vds mohl vidét. Asijsky umélec by byl mohl
fikat: ,,Tancete, abych vds mohl sly3et.” Tradiéni dramatickd pfedstaveni Vychodu i Z4-
padu zacinala slovem ,vchazi® (,enter”). Performance Vasulkovych zacéinaji vyrazem
winter-“. Oba umélei svou tvorbu vidycky oznacovali za dialog s urc¢itymi nastroji, pii-
¢emz akceptovali, Ze v rdmei vzdjemné vymény hraji dané ndstroje hlavni role v tomto
novém typu dramatu, které nemd scéndr a je nepfedvidatelné. Woody to v jednom rozho-
voru vysvétloval ndsledovné:

NaZe tvorba je dialogem mezi ndstrojem a zobrazenim, my si tedy nechceme na-
pred vytvéfet jakousi konceptudlni pfedstavu o obrazu, oddélené od néj vytvorit
jeho védomy model a posléze se pokouSet mu obraz pfizpisobit, jako to délaji
ostatni. Ndm jde spi§ o vytvofeni néjakého nastroje a o dialog s nim; tim se zafazu-
jeme do rodiny téch, ktefi nachdzeji obrazy jako nalezené objekty (found objects).
Celd vée je vEak slozité)si, nebof my ty ndstroje nékdy sami vymyslime, coz zna-

s v v Py ” v 29)
mena, Ze rovnez vykonavame knm-eptualm ¢innost.

Woody odjakZiva respektoval nezdvislé konstruktéry jakoZto ¢leny alternativni primys-
lové subkultury i jako kolegy umélce, a v souvislosti s tim rozsifoval vlastni definici po-
jmu umélce, jak ji aplikoval sdm na sebe, o jejich ¢innost v oblasti projektovani a kon-

struovani strojii jakoZto pokracoviani tradice dratenikli ¢i jesté diivéjsich primitivnich

28) The Vasulka Archive, nedatovdno.
29) J. Gill, Video: State of the Art, s. 48.
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brikolért, popsanych Claudem Lévi-Straussem v knize Mysleni prFirodnich ndrodi.
Woody se domnivd, Ze bezii¢elné nutkdni k sestrojovdni individudlnich (custom-made)
ndstrojli, pro néz nemusi nutné existovat zddné vyuziti a jez se rozhodné nemaji stat
pfedmétem hromadné vyroby a prodeje, je projevem paralelnim k nutkdni tvofit umé-
ni. Ve svém tvodu k videopdsce ARTIFACTS (1980, 22 min., bar.), jejimz obsahem jsou
obrazy generované z digital image articulatoru, ktery zkonstruoval spolecné s Jeffreym
Schierem, iika:

Slovem artefakty tu mdm na mysli to, Ze se o dcast na tvir¢im procesu musim dé-
lit se strojem. Na ten pfi tom pfipadd aZ pi{lis mnoho prvki této ¢innosti. Vy tyhle
obrazy vnimadte stejné, jako jsem je vnimal jd — totiZ jako soucdst hleddni, zkou-

2 2 30)
marnil.

=043l

O dile THEATER OF HYBRID AUTOMATA uvazuje jako o ,,shluku osvicenych ndstrojt
pfi¢emz véii, Ze jeho mechanismy jsou ,,uméleckymi hvézdami* jeho performanci a ope-
raci. V rozhovoru s Kenem Ausubelem mu k tomu rekl:

Pokou$im se o vytvdfeni ndstroji, v nichz je obsaZena vétsi mira tajemstvi, nez ja-
kou jsem jd sdm viibec schopen pojmové vyjddfit. To je to, ¢emu fikdme ,,oteviené
systémy®, tedy takové, které lze zapojoval nejriznéj$imi zpasoby: prosmyckovani
(loop through), smy¢ka kolem (loop around), opétovny vstup (re-entry), zpétnd vaz-
ba (feedback). Pravé tohle bylo pfizna¢né pro vétSinu nasich zdafilejsich ndstroja —

- - . . . ~ ¥ v e weo 32
tahle schopnost dét se ndstrojem inspirovat, spide nez si jim nechat slouZit.™

Woody se dotkl i sociologického hlediska a fekl Kenu Ausubelovi, Ze ,,spolecnost jevi
tendenci k sociobiologickému uspofdddni zaloZenému na ¢im dél uzsi specializaci, v je-
jimZ rdmei plati rozdéleni na dodavatele a uzivatele,” zatimco v nepublikované pozndm-
ce (1992) k THEATER OF HYBRID AUTOMATA konstatoval:

Chei provést fadu prostorovych experimenti zamérenych na zkoumdni volnich
a mimovolnich gestickych a spasmodickych dat, s cilem jejich zapracovdni do
pribéiné se rozrustajiciho dramatického souhrnu parametrii a pravidel (protocol)

: ; 8o . 33
divadelniho uméni v jeho komplexnosti.™

Postupem ¢&asu jsem zjistil, Ze onen diraz obvykle kladeny na analytickou podstatu Va-
sulkovy tvorby paradoxné neni na misté. Zpodcdtku jsem i jd sam zduraziioval Woodyho
posedlost jedinym rdmcem dirkové kamery, pfitom jsem vak zdroven ve své vlastni ana-
lyze dila 1-2-3-4 upozorfioval na zapojeni vétiiho poétu monitord s cilem proméfiovat
divdkovo vnimdni jediného rdmce na jediné obrazovce.

30) Woody Vasulka, cit. in: Steina & Woody Vasulka. Video Works. Tokio : NTT InterCommunication-
Center (ICC) 1998, s. 44.

31) Ken Ausubel, Woody Vasulka: Experimenting with Visual Narrative. News and Review, 11. 5. 1983,
s. 10.

32) Tamtéz, s. 9.

33) The Vasulka Archive, nedatovino.
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Sociolog, ktery je uzndvanym mistrem
v oboru mikroanalyzy naseho viedniho
zivota, Erving Goffman, zkoumal rozma-
nité ramce (¢ kontexty), jichz pouziva-
me k pochopeni kriatkodobych tseki
béZné ¢innosti. Ve své prdci Frame Ana-

lysis: An Essay on the Organization of

Experience™ uvddi ptiklad muzZe, ktery
stoji pred svym domem, dd tam néjaké
instrukce postiakovi, pozdravi se s ko-
lemjdoucim pdrem, nastoupi do auta
a odjede. Autor konstatuje, Ze zminéné
pokyny spadaji do kategorie pracovnich
roli, zatimco onen pozdrav se odehrdl
v rdmei nezdvazného hovoru, k némuz
dochdzi v jiné kategorii socidlni inter-
akce, totiz v oblasti ritudlu. Koneéné
systém dopravni je souddsti neosobni
oblasti pravidel. Jaksi mimochodem po-
znamendvd, ze drobné fyzické ikony
piedstavované pfeddnim a pfijetim do-
pisu ¢i otevienim a zavienim dvefi auto-
mobilu patfi mezi ndvykové rutinni ¢in-

nosti provadéné motorickou soustavou

Vasulkovi v Chaco Canyon v Novém Mexiku

Foto Meridel Rubensteinova
(Gerald O’Grady /ed./, The Banned and
the Beautiful: A Survey of Czech Filmmaking
1963—-1990. New York : The Joseph Papp
Public Theater 1990, s. 66.)

lidského téla, tedy do oblasti kinetické a autotelické. Nakonec dodava:

Jakmile navic nd$ muz vyjede, mize se jeho fizeni vozu stat rutinni ¢innosti, nacez

se jeho mysl pravdépodobné odpoutd od silnice a bude podnikat bleskurychlé vy-

5)

lety do svéta fantazie.”

V souvislosti s touto posledni pozndamkou jsem ke svému prekvapeni zjistil, Ze jedendct

let predtim umélec, jenz ve své tvorbé s velkou naléhavosti vychazel z viedni sloZitosti

kazdodenniho Zivota, takfikajic simuloval naprosto stejnou situaci. Rad bych zde ocito-
val (a to véetné pieklepti a chyb) z Notes on Painting Roberta Rauschenberga:

Pozndmka o malitstvi 31. 10. — 2. 11. 1963

Zjisfuju Ze je skoro nemozné vysyp led psdt o hiidel od jeepu své praci. Koneept 1

planetdrium zdpas o keup stoji proti logické plynulosti odtrhnout krouzek vlast-

ni jazyku koné a komunikaci. M4 fascinace obrazy otevieno 24 hod. M4 podsta-

tu v komplexni provdzanost nespojitych vizudlnich faktd vyhfivany bazén které

34) Erving Goffman, Frame Analysis: An Essay on the Organization of Experience. New York : Harper

& Row 1974.

35) Tamtéz, s. 561.
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nerespektujf gramatiku. Forma pak denver 39 je skorempddem nanic. Tvorba po-
tom miiZe elektricky podnik degenerovat v klisé sebe samé. Zavazadla. Pravé to
je nevyhnutelny udél trzisté kazdého neZivého objektu ndkladni trasy ¢imZ mam
na mysli cokoli co v sobé nemd zabudovanou potencidlni nestdlost...

Zdkladem vysledku tvorby je ledovy led suma intenzity koncentrace a radosti
o niZ usilujeme kiiZovatka v pribéhu tviiréiho aktu. Umélec musi byt bytostné
citlivy a mus{ mit $tésti. Mé osobné nikdy nezajimalo néjaké ospravedlnitelné
zdtivodnéni pohlednici protoze pracovni dspéch je z funkéniho hlediska blud.
Tvofit néco ¢eho je zapotfebi znamend brat uméni zkratka. Pfipadd mi Ze valnd
mira indidnské mokasiny nebo naléhavého puzeni k tvorbé spocivd v tom ze ¢lo-
vék jedna svobodné prdtelé a zndmi k vdam mohou v nejblizsi budoucnosti nalézt
cestu. Americké posStovni zndmky — hygienicky balené — vam uetii cestu na postu
tvary... slozky... ¢isti fetizkem na kli¢e zapomnél sis ho vzit... Za dc¢elem vytvo-
feni ¢ehosi co lze definovat jako potiebné jen na ryby 7 springs az po skonceni
jeho existence pFi¢em? lze dany tsudek kdykoli zménit. 15'18". Pro uménf je ne-

smirné diilezité, aby bylo neodtivodnitelné.”

Rauschenbergiiv myslenkovy koncept, ,,obrazy* juxtaponované se znaky, jez vnimaji jeho
o¢1 ve chvilich, kdy se divd z okénka vozu — ,,otevieno 24 hodin® —, by mohly klidné po-
slouzit jako ten nejlepsi a nejispornéjsi popis skute¢ného procesu jeho vylvarné tvorby
a vlastné i jeho dila jako celku. Paralelni ndzory Goffmana i Rauschenberga tu odhaluji
jeden paradox, totiz Ze k odkryti podstaty mnohem vétsiho obrazu nevede pfihodné;jsi
cesta nez detailni analyza. Tim se dostdvdme dal na cesté k tomu, ¢emu zde budu fikat
sférické pozndni. V dile ARTIFACTS je jeden z celkového podétu 307 200 (640 x 480) pixelf
uvnitf televizniho policka podroben takovému zvétseni, aby zabral celou plochu obra-
zovky. Pixel, tedy nejmensi prvek obrazu samostatné zpracovatelny v rdmei zobrazovaci-
ho systému videa, je zvldstni slovo utvofené kombinaci vyrazu ,,pics”, coZ je anglické
slangové oznaceni obrazki (,,pictures™), s koncovkou vzniklou z (anglické) prvni slabiky
slova ,,el(ement)®, prvek. I slova tedy pribézné unikaji z ramce svych ,,poli¢ek™ a trans-
formuji je.

Réd bych nyni pfeformuloval historii zipadniho divadla podle jiného vzorce. V priibéhu
jeho kulturniho vyvoje dochézelo k posunu od li¢eni osudii bozstev v feckém dramatu,
pres pribéhy kralt (Richard 11., Lear, Prospero), az po Zivoty oby¢ejnych smrtelnik, jak
je poddvaji Arthur Miller (Willy Loman) a Samuel Beckett (Estragon a Vladimir). Miller
musel napsat svilj dnes slavny esej Tragedy and the Common Man,” aby jim zareagoval
na polemiku o tom, zda obyé¢ejnd lidskd bytost miiZze sehrat iilohu hrdiny. Vasulka nyni

36) John Russell — Suzi Gablik (ed.), Pop Art Redefined. New York : Frederick A. Praeger 1969,
s. 101-102 (viz obr. 10). Viz téZ Rauschenberg: An Interview with Robert Rauschenberg by Barbara Rose.
New York : Vintage Books 1987; a ROCI — Rauschenberg Overseas Cultural Exhibition. Washington,
D.C. : National Gallery of Art 1991 (katalog k vystavé). Rauschenberg nav&tivil jedendct zemf; v kazdé
z nich vytvofil jedno dilo, v némz pouzil materidly ziskané na misté, s nimiz oviem on sim nemél pred-
chozi zkuSenosti; spolupracoval s mistnimi vytvarniky; a o pribéhu celého procesu porizoval video-
nahrdavky. Del&i dobu usiluji 0 moZnost predvést tyto videopdsky v simultdnni expozici ve tvaru koule ¢i
glébu, jako prezentaci ,,¢asu* Rauschenbergova svéta.

37) Arthur Miller, Tragedy and the Common Man. New York Times, 27. 2. 1949, s. 1.
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vytvofil nové dilo, kombinaci performance, dramatu a interakce, v némz se hrdiny stava-
ji stroj a lidské smysly s nervovou soustavou. Jak zdiraznil ve dvou zdsadnich knihdch
kanadsky badatel Donald Theall, i James Joyce nastoupil svou uméleckou drdhu se zd-
mérem stdt se dramatikem, ¢asto se sdm oznacoval za inZenyra ¢&i technika, a jak je zna-
mo, usporadal jednotlivé ¢dsti Odyssea tak, Ze sttedobodem kazdé z nich je néktery z lid-
skych smyslil a é4sti téla.” Dila MACHINE VISION a THEATER OF HYBRID AUTOMATA jsou
Vasulkovymi verzemi Joyceova hrdiny z Plaéek za Finneganem, HCE (,,Here Comes
Everybody®) ¢ili Humphreyho Chimpdena Earwickera, v jehoz osobé se snoubi pad
Humpty Dumptyho ze zidky, laboratorni vyzkum veskerych vyhonkt lidského rodu
(Chimp-den = ,Simpanzi doupé®) uskuteénény Darwinem, jak zdiiraznil George Her-
bert Mead, jakoz i novodoby pohyb smérem od pfevdzné vizudlniho k auditivnimu modu
(Earwicker, ¢esky pfiblizné ,,usdk®).

Pfi tvorbé v intencich svého nového média, jimz je interakce zvuku a prostoru, se Vasul-
kovi zabyvali vertikdlni i horizontdlni kompozici v prostoru i ¢asu, a to vizudlni i audi-
tivni. MACHINE VISION, jeZ je sérii rozmanitych instalaci vizudlnich aparati sestrojenych
s cilem dosdhnout tipIného odtrieni kamery od lidského zpiisobu nazirani, dokdzala nej-
vystiznéji popsat Steina: ,Vytvaiim vidéni, které je schopné po celou dobu pojimat pro-
stor v jeho tiplnosti.“* Woody pak formuloval nékteré velice uzite¢né poznatky z oblasti
estetické teorie tykajici se rozdilt mezi filmovym a digitdlnim prostorem:

Filmovy prostor funguje ve dvou protikladnych vektorovych faddch. Predstavime-
li si prostor v podobé koule, pak prvni fada filmovych vektorti sleduje bod v jejim
stredu ze viech myslitelnych dhld. Druhd fada vektort sleduje povrch koule z né-
jakého bodu uvniti — coz opét skytd nekonedné mnoZstvi voleb. Na tyto vektory se
vztahuji riiznd konkrétni omezeni: nesmi pronikat skrz existujici povrchy vymeze-
nych ploch, a jejich fungovéni je podminéno pfitomnosti svétla. Film pragmaticky
voli silné zredukovanou mnoZinu celkového poctu vektorli — totiz takové, jez jsou
psychologicky adaptabilni. Faktory piisobici ve filmové redukei souviseji s hori-
zontdlnosti a vertikdlnosti okolniho prostredi (napf. horizont{ ¢i stromi), a to v za-
vislosti na tiZi a pozici lidského pohledu. Redukce md za ndsledek konstituovani
specifické oblasti koule, frekventované a vyuzivané coby syntakticky zdroj: oblas-
ti, kde se kamera ocitd nejc¢astéji.

Pro digitdlni prostor tudiZ neexistuje Zddnd obecné pouZitelnd metoda pozorovani
svéta podobnd té, jiz disponuje kamera se svym dirkovym/¢ockovym aparatem.
Digitdlni prostor je prostorem vykonstruovanym, v némz kazdd slozka, kazdy
aspekt, koncept a plocha musi byt definovdna matematicky. Svét tvofeny uvnitf

poéitace je pouhym modelem reality jakoby vidéné okem kamery."”

38) Donald F. Theall, Beyond the Word: Reconstructing Sense in the Joyce Era of Technology, Culture and
Communication. Toronto : University of Toronto Press 1997. Theall pige o tom, jak Joyce vytézil Mar-
shall McLuhan ve své préci The Virtual Marshall MclLuhan. Montreal — Kingston : McGill-Queen’s Uni-
versity Press 2001.

39) Robert Haller, An Interview with Steina. Pofizeny v Anthology Film Archives 28. 10. 1980 a revido-
vany Steinou 18. 2. 1981, The Vasulka Archive.

40) The Vasulka Archive. Ke vztahu matematiky k jinym médiim, napf. k abecedé ¢i videu, viz prdci toront-
ského spolupracovnika Marshalla McLuhana, Roberta K. Lo gana, The Sixth Language: Learning
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V zavéru svého proslovu z prosince 1992 ve Frankfurtu nad Mohanem, nazvaného Za non-
centrickym naratiwnim prostorem (Toward a Non-Centric Narrative Space), pouzil vyraz
wevent” (uddlost) jako oznaceni ¢inu nebo ¢innosti, pricdemz prednesl ndsledujici pla-
mennou vyzvu:

Co je ale uddlost? Uddlost je nyni. Pozorné poslouchejte: kazdy bod v prostoru ge-
neruje néjaké nyni. Toto nyni je sférickou uddlosti, rozpind se a §i¥i, jelikoz je vy-
zafovano z kazdého bodu v prostoru. Je to kontinudlni proces. Neustdle existuje
néjaké nové nyni. Prostor je napéchovany vééné se rozpinajicimi nyni. A neZ se
nadéjete, tvori cely prostor husty interferenéni vzor slozeny z riiznych nyni!

Ud4lost stoji a padd se splnénim jednoho pfedpokladu: totiz Ze generovdni nyni
md byt synchronni udalosti: takové nyni musi generovat i body vzddlené od sebe

» v e 41
celd svételnd létal™

Jak MACHINE VISION, tak THEATER OF HYBRID AUTOMATA, prvni z nich pfimocare a intui-
tivné, druhé digitdalné kalibrovanym virtudlnim zpisobem, predstavuji sférické (kulo-
vité) prostory. Slovo ,.,emblém“, odvozené z feckého emballein (vhodit, vhazovat), od-
kazovalo k hyperbole (vyhazovat do vysky), parabole (nahazovat do fady vedle sebe),
a symbolu (hdzet spole¢né) — sympatie znamend citit spolecné, jd tedy hdzim pojem
»emblém® pravé sem, v souladu s jeho alegorickou povahou ¢&ili ve vyznamu figury, kte-
rd cosi identifikuje. Obrdzek 11, emblém, je fotografie Meridel Rubensteinové, na niz
jsou Steina a Woody Vasulkovi pfi prdci v Chaco Canyonu v Novém Mexiku, pfi¢emz vzi-
jemné pozoruji své zrcadlové odrazy v jakési kouli. P¥ipomind mi to sluneéni hodiny,
které sestrojil Tonino Guerra jako vzpominku na manzele Felliniovy v italském Penna-
bile. V zdvislosti na otd¢eni Zemé kolem slunce se na téchto hodindch v uréitou denni
dobu, jez se nepatrné méni podle roéniho obdobi, propoji odraz dvojice postav nazva-
nych Federico a Giulietta (obr. 12).

To, ¢emu zde fikdm sférické pozndni, je pfedmétem zdjmu Vasulkovych uz dlouhou
dobu. Poéitky tohoto zdjmu sahaji do roku 1967, pouhych par let po jejich pfijezdu do
New Yorku. Toho léta, kdyz se Steina vratila na krdtkou ndvStévu na Island, se Woody se
Svfcarem Alfonsem Schillingem nastéhovali do podkrovi nad obchodem firmy Hero
Sandwich na 128 Front Street, které kratce predtim uvolnili Robert Rauschenberg s Jas-
perem Johnsem (obr. 13). Schilling i Vasulka nedlouho pfedtim spolupracovali s Alexan-
derem Hammidem, ktery stdl v roce 1930 v Praze u zrodu filmové avantgardy a pozdé-
ji emigroval do Spojenych stdtd, kde se stal manzelem a uéitelem Mayi Derenové, ve
ctyFicatych letech 20. stoleti jedné ze zakladatelskych osobnosti americké avantgardni

a Living wn the Internet Age. Toronto : Stoddard 2000. V ndvaznosti na tyto mé tvahy viz Loganovy
odkazy naprice D. Schmandta-Bessereta, From Tokens to Tablets: A Re-evaluation of the So-
Called Numerical Tablets. Visible Language 15, 1981; Ty %, Clay Symbols for Data Storage in the VII
Millenium B.C. In: Studi di Palentologia in onore di Salvatore M. Puglesi. La Sapienza : Universita di
Roma 1985.

41) The Vasulka Archive. Jedna verze tohoto referdtu pozdéji vysla tiskem in: Marco Maria Gazzano
(ed.), Steina e Woody Vasulka: Video, media e nuove immagini nell’arte contemporanea. Roma : Edizio-

ni Fahrenheit 451 1995, s. 106-108.
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Vasulkovi v Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, NY
Foto Kevin Noble

kinematografie. Projektem, na némz se tenkrit v8ichni tii podileli, byly polyekranové
filmy Francise Thompsona pro Expo '67 v Montrealu. Nékolik let poté spolu Schilling
s Vasulkou pracovali i ve studiu Harveyho Lloyda, ktery vytvirel nejen polyekranové
produkce, ale i multimonitorové videoprezentace s uzavienym okruhem. V tom podkrovi
si pripadali, jak mi pozdé;ji fekl Schilling, jako ,,dva mali kluci zabrani do hry®. Odstra-
nili z kamer strhovaci drapdkové mechanismy, coZ jim umoznilo pofizovat nekonec¢nou
fotografii, a zkonstruovali oto¢nou kouli osazenou zrcadly, kterd simultanné zaznamena-
vala cely bezprostiedné viditelny svét ze vSech tihli pohledu. Jak mi Vasulkovi pozdéji
rekli, Schilling mél na oba obrovsky vliv.

V jednom ze svych experimenti (1973) si Schilling zakryl o¢i parem malych piijimact
napojenych na dvojici kamer. To mu pak vlastné umoznilo odklddat ,,0¢i“, klast je na
stil, a tim, Ze nami¥il kameru na sebe, vidét dozadu, nebo se divat jednim ,,okem* do-
piedu a druhym soucasné dozadu. Na obrdzku 14 je zachycen s obéma ,,o¢ima* v rukou.
V dobé, kdy byli Vasulkovi v Buffalu, strdvil tam Schilling dva semestry jako hostujici

prednd3ejici (obr. 15)."

42) Nasledujiei knihy obsahuji iivod do tvorby Alfonse Schillinga: Alfons Schilling Binocularts (New York :
Galerie Adriane, nedat.) — na posledni fotografii na s. 92 je Schillingova podobizna zpracovand apardtem
scan processorem. oznacend jako ,,Schillings face as a landscape by Woody Vasulka®: Sinneswerkzeug:
Kunst Als Instrument: Bernard Leitner, Max Peintner. Alfons Schilling (Graz : Kulturhaus Graz 1991):
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V dobé, kdy se Woody v New Yorku stile jesté trochu vénoval filmové tvorbé, umistili
s Alfonsem kameru na oto¢ny talif a ¥idili ji pomoci ddlkového ovladace; potom umisti-
li na tentyz tali¥ projektor a imitovali pohyb néjakého objektu, napiiklad lidskou chizi.
Woody pak zkoncipoval film pro dvé kamery, které nepietrzité rotovaly v rozpéti 180°,
a napsal scéndf pro dva muze, ktef{ v ném méli krdcet tak, aby jeden byl druhému v pa-
tdch, a méli si podat ruce. Woody rovnéZ modifikoval $térbinu panoramatické kamery
a popsal pak svij projekt Judu Yalkutovi:

Jeliko? se ale Stérbina taky pohybuje, zdvisi vSechno na tom, jak je zkonstruova-
nd, coZ znamend, Ze jedna otdc¢ka se vlastné opakuje vidycky po sedmndcti poli¢-
cich, protoZe ta poli¢ka jsou vlastné jen jakdsi kontinudlni roleta, a tohle byl tedy
mij prvni pokus o rozparcelovdni okolntho prostiedi ve smyslu 360°. Znamenalo
to ttok na unikdnf z filmového policka. Mél jsem kameru Pathé, kterou jsem si
upravil a pfedélal na bateriovy pohon. Na prvnim zdbéru, ktery uvidi¥, je Union
Square, a o tfi fady ddl pak je Washington Square, pfimo uprostfed té fontany. Pri-
tom tém zdbérim pofdd fikdm dokumentdrni, jenZe jde vlastné o dokumentdrni
zdznamy néjakého prostoru — prostoru o rozsahu 360°. JenZe pak jsem se samo-
zfejmé pustil do stavby projektoru, a tam se to hodné zkomplikovalo, jelikoZ se tou
térbinou musela protlaéit spousta svétla, které by jinak prochdzelo oddélené jed-
notlivymi policky. Projektor roluje film plynule doli a promita ho skrz tizkou stér-
hinu nebo oto¢né zreadlo.™

Na zdvér tohoto oddilu uvddim alternativni konfiguraci svého emblému, sférickych Va-

sulkovych (obr. 16).

® ok Kk

Kdyz jsem pfti jakési diivéjsi prilezitosti psal o jejich experimentech i o prdci jinych, na-
priklad Stana Vanderbeeka a Shirley Clarkeové, konstatoval jsem, Ze jejich pokusy s no-
vymi technologiemi sdileji nékteré ¢i viechny z ndsledujicich ¢étyf charakteristik:

1. touhu zapojit techniku do sluzeb vyvoje lidské spolecnosti; 2. silnou tendenci
k celostnimu pojeti, k pokud mozno co nejhlubsimu ponoru do problematiky real-
ného svéta; 3. impuls k liceni Zivota tak, jak je skute¢né prozivdn a vnimdn, se
vSemi jeho nepredvidatelnymi prvky a nahodilostmi; a 4. snahu o rozsiteni obzo-

5 5 v il
ru lidského vaimdni.*"

Alfons Schilling: Ich/Auge/Welt — The Art of Vision (Wien : Springer-Verlag, 1997) — viz zvl. esej Petera
Weibela, Anatomie des Sehens, s. 118-204; Von der Aktionsmalerei zum Aktionismus (Klagenfurt :
Ritter-Verlag, 1988).

43) Jud Yalkut, Open circuits: the new video abstractionists, strojopis, rozhovor datovdn 1. 4. 1973 pro
program WBAI-FM ,,Artists and critics”, New York. The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody
Vasulka fonds, VAS B35-C1-2/2. Pfepis rozhovoru stejné jako jeho audio verze piistupné online:
www.vasulka.org/Kitchen/K_Audiol.html.

44) Gerald O'Grady, Hallelujah for Prague: An American Orbis Picta. In: G. O’ Grady (ed.),
The Banned and the Beautiful: A Survey of Czech Filmmaking, 1963—1990. New York : The Joseph
Papp Public Theater 1990, s. 56.

28




ILUMINACE

Gerald O'Grady: Sférické poznini Woodyho Vasulky

V roce 1997 se v Praze konala konference pod ndzvem Orbis Fictus: novd média v soucas-
ném uméni. Jeji nazev byl hickou s titulem spisu Orbis Pictus, jednoho ze stézejnich dél
¢eské pedagogiky od Jana Amose Komenského (1592-1670). Zde jsem piednesl piispé-
vek o historické roli Cech@ v mezindrodnim medidlnim uméni,” v ném# jsem mél moznost
blize uréit kofeny sférického pozndni v déjindich Woodyho vlasini kultury a poukdzat na
vliv tohoto pozndni na jiného obdivovatele Komenského, totiz na Roberta Rosselliniho.
Tenkrdt v Praze jsem své posluchace informoval o obdivu Roberta Rosselliniho vaéi Ko-
menskému. Rossellini sdim byl poédtkem padesdtych let 20. stoleti jako spoluzakladatel
neorealistického stylu, vyuzivajiciho pro herecké dlohy neherce, tviircem nového typu
dramatu. Jeden z Vasulkovych uéitelli na prazské FAMU, Otakar Vévra, uvedl neorealis-
mus do Ceskoslovenska a je také reZisérem tithodinového filmu PUTOVANT JANA AMOSE
(1983). Rossellini se rovnéz zajimal o techniku — byl prikopnikem kamery umoziiu-
jici novy zplisob Svenkovani. Byl prvnim vyznamnym filmovym reZisérem, ktery opustil
filmovou kariéru a pfesunul sviij zdjem na televizi, kde vytvofil dvandctidilny seriél
LA LOTTA DELL'UOMO PER LA SUA SOPRAVVIVENZA (BOJ CLOVEKA O PREZITI, 1967-1969),
urceny k vyuce déjin zdpadni techniky v africkych zemich.

Zarazuji-li sem portréty Komenského a Rosselliniho (obr. 17, 18), zobrazujici je v jejich
studovndch, coZ je vyraz, z néhoz se vyvinulo oznaceni malifova ateliéru (v angliétiné
»studio™) i studif rozhlasovych, filmovych a televiznich, a jenz m4d pivod v latingkém slo-
vu studium, znamenajicim ,,horlivou pili®, zafazuji tim i Vasulkovy do staleté tradice sfé-
rického pozndni. Sférické poznani spo¢ivd v dsili o vyuzivdni viech smysli a jejich exten-
zi ve viech médiich, i jejich prenosu prostiednictvim veskerych elektromagnetickych
systémi, s cilem uéit se vSemu a preddvat toto pozndni vSem ostatnim. Je to jakési allvi-
sion (,vSechnovize®). Zatimco Komensky a Rossellini se museli v zdvislosti na pfistrojo-
vém vybaveni a ndstrojich, jez méli k dispozici, spokojit s plisobenim na jevisti redlného
svéta, Vasulkovi mohou usilovat o prdci na jevisti svéta imagindrniho & virtudlniho.
Heideggerovsky"' ,,dim*/laboratoi/ateliér Vasulkovych v Santa Fe v Novém Mexiku sto-
j1 ve stinu kostela, Iglesia Isidore (obr. 18), zasvéceného svatému Isidoru Sevillskému
(Isidorus Hispalensis), ktery Zil ve Spanélsku (kol. 575-635) a sepsal jednu z prvnich
encyklopedii, publikovanou koncem 19. stoleti v dile J.-P Migne Patrologia Latina
a zndmou pod ndzvem Etymologiarum swe originum libre XX. V souvislosti s tim, jak
Woody Vasulka pfirovnal rozpravu Marshalla McLuhana k ,,néjakému virtualnimu jazy-
kovému stroji, jakémusi mechanickému pinballu®, mohu doplnit, Ze McLuhan Etymo-
logiarum ¢etl a komentoval jeho obsah ve vlastni nepublikované doktorské dizertaci
na Cambridgeské univerzité (1943), a také Ze se po cely Zivot potykal s dilem velmistra

moderni etymologie Jamese Joyce."

45) G. O"Grady, The Historic Role of Czechs in the International Media Arts. In: Orbis Fictus — novd mé-
dia v soucasném umeéni. Praha : SCCA 1995, s. 13-22 (katalog k vystavé).

46) Srov. Martin Heid e g ger, Otdzka techniky. In: M. He id e g ger, Véda, technika a zamysleni. Praha :
Oikoymenh 2004, s. 7-35.

47) Marshall M ¢ Luh an, The Place of Thomas Nashe in the Learning of His Time. Dizertaéni price na
University of Cambridge 1943. McLuhan pravidelné recenzoval nové knihy o Joyceovi pro casopis
Renascence, a jeho syn Eric je autorem knihy The Role of Thunder in Finnegans Wake. Toronto : Univer-
sity of Toronto Press 1997.
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Lingvisté po mnoho let pokladali etymologii za studium puvodu slov. Domnivali se, ze
k zakladnimu vyznamu slova lze dojit dopdtrdnim se jeho kofenii. V feétiné znamend
sam kofen vyrazu etymos ,pravdivy, pravy, skuteény“. Pro mne je etymologie zkouma-
nim historického vyvoje slov, pfi némz dochazi k rozkryvani déjin kultury a poznani jako
darwinovského procesu adaptace slovnich kofenli na veskerd novd jazykovd prostredi
véetné vsech typl permutaci souvisejicich s jejich migracemi v mezindrodnim méfitku.
»PreZivani® téch nejschopnéjéich slov v interakei probihajiei v rdmei uvédomélého lid-
ského mysleni, 1 se v8emi velkolepymi omyly, k jejichz kodifikaci pii tom dochdzi, je vy-
slednici potfeb a radostnych pociti, k jejichz vyjadieni si jejich pouzivani osvojily mi-
liony lidskych bytosti. V tomto ohledu se podobaji ndstrojim, které nds uci. Ve svém
potykdni se s nerealizovatelnym tikolem pouZit ndstroji z oblasti jednoho média (slov)
k popisu nastrojii jiného média (videa) jsem znovu a znovu zakopdval o problém, ktery
tak jasné oziejmuje dilo Woodyho Vasulky SCRIBE, spoéivajici v tom, Ze preklad ¢i trans-
formace néjakého média pouZivaného jednim smyslem do média pouzivaného smyslem
jinym s sebou nese soucasné prestrukturovani lidského védomi. Jak by mozn4d fekl sdm
Vasulka, slova 1 elektronické obrazo-zvuky .,nabizeji nepfetrzity proud modelii védo-
mi“. Pravé v tomto stadiu (stage) se momentdlné nachdazime, pficemz ted’ na znameni
dety viréi Woodymu Vasulkovi toto slovo pouzivam v jeho ¢asovém, nikoli prostorovém

vyznamu.*
PreloZil Ivan Vomdcka

PreloZeno z anglického origindlu:
Gerald O° Grady, Woody Vasulka’s Spherical Knowledge: From Pinhole Camera to Pinball Machine.

(Text pochazi z autorova archivu a neni datovin.)

Poznamka o autorovi:
Gerald O’Grady byl zakladatelem a feditelem Medidlniho centra pii University of St. Thomas
v Houstonu, TX; komunitniho centra pro elektronické uméni Media Study/Buffalo, NY a Centra
pro medidlni studia na State University of New York v Buffalu. Byl védeckym pracovnikem na
W. B. E. Dubois Institute for Afro-American Research a ¢lenem katedry afroamerickych studii na
Harvardové Université, kde se zabyval vyzkumem a vyukou v oboru ,,Filmovd tvorba hnuti za
obéanskd prava®. Byl prvnim hostujicim profesorem v Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie
v némeckém Karlsruhe, kde vystoupil s fadou predndsek o dile Marshalla McLuhana. V roce
1972 se v New Yorku sezndmil s manzeli Vasulkovymi, které vzdpéti pozval ke spoluprici
v Buffalu (1973-1979), a od té doby je ¢astym hostem jejich laboratofe v Santa Fe v Novém Me-
xiku; zhlédl jejich vystavy, instalace a programy ve Styrském Hradei, Rimé, San Francisku,
Buffalu a dalsich méstech. Byl jmenovan prvnim internim vyzkumnym pracovnikem pii The Da-
niel Langlois Foundation v kanadském Montrealu, kde se naddle zabyvd uméleckou tvorbou man-

zell Vasulkovych.

vk

48) Prostorovy vyznam angl. stage je ,jevisté™,  divadlo™; v ¢eském piekladu tedy nutné trochu ndsilné in-

terpretovatelné ve smyslu ,stadion™ (pozn. piekl.).
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Roénik 18, 2006, €. 2 (62)

Cldanky

NEKOLIK POZNAMEK
K VIDEOTVORBE VASULKOVYCH
V LETECH 1973-1974

John Minkowsky

Nasledujici text vychdzi z pozndmek v programu k putovni vystavé videopdsek, kterd se
konala v roce 1978. Vystava The Moving Image State-Wide: 13 Tapes by 8 Videomakers
(Steina a Woody Vasulkovi, Peter Campus, Cara deVito, Joan Jonas, Andy Mann, Bill Vio-
la a William Wegman) cestovala v letech 1978—1979 za podpory vyboru University-wide
Committee on Arts, State University of New York (SUNY), po ¢etnych ze 72 kampusi, jez
tehdy byly souédsti SUNY (obr. 1, 2)." Steina a Woody Vasulkovi (obr. 3), ktefi v tu dobu
vytvareli vechna sva dila spolecné, zde byli zastoupeni péti paskami z let 1973 a 1974
VOCABULARY, THE MATTER, HERALDIC VIEW, SOLO FOR 3 a REMINISCENCE.

Kromé toho budu vychazet jesté z dalsi putovni vystavy, Beau Fleuve, desetihodinového
videografického a filmového programu, pofddaného nadaci Media Study/Buffalo a spon-
zorovaného Americkym centrem v PafiZi, jenz byl v prosinci roku 1979 predstaven
v Pafizi, Lyonu a Marseille (obr. 4). Vasulkovi byli zastoupeni retrospektivou FROM DEMI-
MONDE TO DIGITAL IMAGES (1970-1979) (obr. 5), zahrnujici ukdzky jejich ranych doku-
mentdrnich skic z newyorského metra, experimenty s elektronickym zobrazovanim, jez
vytvareli spoleéné do roku 1974, a ndsledné pdsky, které vytvorili samostatné.

Tyto poznamky mély za tdkol popsat obecenstvu pievdzné neobezndmenému s videem
a zvldsté pak s abstrakini videografikou nékteré ze zakdzkovych elektronickych ndstro-
ji, procedur a efektii, které Vasulkovi ve svych ranych dilech pouzivali. Z pohledu sou-
casné digitdlni éry se muze velkd ¢dst materidlu, ktery je zde popisovan, véetné analo-
govych ndstroji a takzvanych ,,primitivnich® procesi, jevit jako starobyld kuriozita.
Predstavuje nicméné nejmodernéjsi prostiedky elektronického zobrazovini své doby
a miize mit tedy vyznam z pohledu historického.”

1) Plnd obrazovd pifloha k pfftomnému textu je obsaZena na DVD (v datové ¢4sti disku, v adresdfi ,,[lumi-
nace”, ve formdtu pdf), které je piilohou tohoto éisla [luminace, do ¢ldnku jsou zafazeny jen vybrané
obrédzky (pozn. red.).

2) PFitomné pozndmky vychdzejf z t&chto plvodnich textii: John Mink owsky, Five Tapes — Woody and
Steina Vasulka. In: J. M., Programme Notes: The Moving Image State-Wide: 13 Tapes and Videomakers.
Buffalo, NY : Universitywide Committee on the Arts, State University of New York and Media Study/
Buffalo 1978. The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody Vasulka fonds, VASB33-C9. Bruce
Jenkins — John Minkowsky (eds.), Beau Fleuve. (A Program of Media Study/ Buffalo Sponsored
by the Center for Media Art, The American Center, Paris, France.) Buffalo, NY : Media Study/Buffalo
1979 (pozn. red.).
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John Minkowsky: Nékolik pozndmek k videotvorbé Vasulkovych v letech 1973-1974

Pro potieby publikace tohoto ¢eského prekladu o 28 let pozdéji (2006) jsem piipojil
struéné informace o kazdém konstruktérovi spolecné s fotografii, jakoz i obrazek kazdé-
ho ndstroje a jeho diagram a fotografii kazdého dila Vasulkovych, které bylo témito na-

stroji vyrobeno. Ustiedni postavou onoho dialogu s néstroji byl Woody Vasulka.

® sk ok

Pdasky Woodyho a Steiny Vasulkovych vykazuji zdjmy, které jsou dosti nepodobné zd-
jmiim ostatnich uméleti zastoupenych v tomto programu (viz seznam vyse). Jejich prace
s videem v poslednim desetileti byla dislednym prizkumem elektronického obrazu —
zkoumdnim jedine¢nych vlastnosti tohoto média a rozmanitych zptsobi, jak lze obrazy
elektronicky vytvdret, zpracovavat a upravovat. Vasulkovi v koneeptualizaci povahy své-
ho zdkladniho materidlu — elektronické vinové kfivky (waveform) — a vyvoje a integrace
technik vytvdafeni obrazu popsali sviij proces prédce jako blizsi vyzkumnikovi nezli umél-
¢l (prinejmensim je-li umélec chdpdn jako realizator predem vytvorenych predstav este-
tickych objektii ¢i expresivnich vyjadieni). Nieméné jejich sebereflexivni uzivdni videa
do zna¢né miry odpovidd soucasnému zplisobu tvorby vizudlnich, hudebnich a literar-
nich uméled, ktefi premysleji o povaze svych materiali a roz3ifuji ji. Vasulkovi zlistdvaji
nejdiilezitéjsimi prizkumniky média televize. Tim nechceme naznacovat, zZe jejich dilo
je primdrné didaktické, nebof pasky se vyznacuji nec¢etnym, ale smysluplnym vyuzitim
symbolickych obrazii, jemnym vtipem a nesmirnou krdsou. Pdsky Vasulkovych rovnéz
odhaluji potencidl videa vytvdfet nové druhy obrazové zkuSenosti, kdyz predvddéji né-
které ze skrytych aspekti média, jeZ tyto nové typy obrazi umoziiuji.

Pro videoexperimenty Vasulkovych byl klic¢ovy jejich zdjem o systémy novych a specidl-
né zkonstruovanych videonastrojii. Woody k tom rekl:

NaSe prdce je dialogem ndstroje a obrazu, takZe pfedem nevytvdiime predstavu
obrazu, ani si zvldsf netvofime jeho védomy model, ktery bychom se ndsledné po-
kougeli naplnit, jako to délaji jini lidé. Radéji vytvofime ndstroj a s nim vedeme
dialog; tim se zafazujeme do skupiny lidi, ktefi nachdzeji obrazy jako nalezené
objekty (found objects). Je to ale slozitéji, protoZze nékdy ndstroje konstruujeme
sami, a tak déldme i konceptudlni préci.”

K ndstrojiim, ¢asto konstruovanym ve spoluprdei s dalsimi elektronickymi umélei, patii
videosyntezdtory, kolorizéry (colorizers) a kli¢ovace (keyers), jakoz i techniky, jez byly své-
ho ¢asu spjaté vylu¢né s tvorbou Vasulkovych, zejména horizontdlni posun (horizontal
drift) a interface mezi video a audio signdly (viz nize). D4 se Fici, Ze zvldStniho vyznamu
nabyvd ve tvorbé Vasulkovych pojem zpétné vazby (feedback): interakce s novymi ndstro-
ji vede k dal&i konceptualizaci média, coz ddle utvafi projekty a stavbu rozvinutéjsich
ndstrojii. Videokamera, pro jiné videoumélce primdrni zdroj obrazi, je prosté jen dalsim
kusem hardwaru, ktery Vasulkovi vyuzivaji a ktery jim nebrdni ve sklonu k abstrakei,
ani je nenuti pracovat ve zndzoriiujicich a zejména narativnich modech. Skuteéné obrazy

3) Johanna Gill, Video: State of the Art. New York : The Rockefeller Foundation 1976, s. 48,
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Woody Vasulka pfedndsejici na konferenci Design/Electronic Arts v Buffalu, NY, 1977
Foto Jane “urlnt'y

seshirané kamerou spiSe poskytuji konkrétni referenéni bod, na jehoz pozadi lze uvazo-
vat o radikalni povaze zpracovani elektronického obrazu.

Stejné jako prvni paska Vasulkovych, kterd je zde komentovdna, nese ndzev VOCABULARY
(slovnik), lze i tyto poznamky chdpat jako svého druhu ,slovni¢ek®. Nasleduji obecné
definice jiz zminénych a pro tvorbu Vasulkovych klicovych specializovanych prostredki
a metod, z nichz nékteré jsou obecné ve vétsi zndmosti nez jiné. Témito ndstroji jsou vi-
deosyntezdtor, kolorizér a klicovac; k postuptim patfi horizontdlni traveling a interface
audio a video signdli.

Videosyntezdtor — je obecny termin oznacujici systém elektronickych moduli, jez
umoziuji v redlném case vytvaret ¢i/a upravovat videoobrazy. Existuji riizné typy syn-
tezdtoril, s vice ¢i méné vSeobeenym vyuzitim z hlediska moZnosti manipulace obrazu.
Nékteré videosyntezatory, jako slavny Paik-Abe, jsou ,,obrazovymi procesory® (image
processors) (obr. ba, 6b), zdviseji na vloZenych datech z zZivé béZici kamery nebo predem
zaznamenanych obrazii, které ndsledné transformuji. Syntezdtory zpracovavajici obraz
obvykle plnf i funkei kolorizéri a kli¢ovaét (viz nize) a dokdzi mixovat mnoho vstup-
nich dat sloZitymi zpasoby a dokonce abstrahovat a deformovat znazornujici obrazy.
Dal3im typem je ,,Direct Video Synthesizer™ (obr. 7a, 7b), ktery popsal umélec Stephen

Beck (na jeho# préci toto kategoridlni rozligeni jednotlivych typt syntezdtorti navazuje”).

4) Stephen B e ck, Image Processing and Video Synthesis. In: Ira Schneider — Beryl Korot (eds.),
Video Art: An Anthology. New York : Harcourt, Brace, Jovanovich 1976, s. 184-187.
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Tyto pfimé videosyntezdtory vytvireji bez pouZiti vstupnich dat kamery ¢isté prostied-
nictvim elektronickych generitorii celobarevny videosigndl, ktery se nejcastéji ukazuje
v podobé abstraktni videografiky, jako je tfeba Beckovo ..video tkani* (video weaving).
V roce 1973 se Vasulkovi prestéhovali do Buffala, kde Woody pfijal misto docenta
v Centru pro medidlni studia (Center for Media Study) p¥i State University of New York
v Buffalu. V této dobé ziskali jesté dalsi druh syntezétoru, scan processor, zkonstruovany
Stevem Ruttem a Billem Etrou (obr. 8a a 8b). Scan processor zobrazuje obraz videoka-
mery na malé obrazovce vestavéné do ovlddaciho panelu a zvlasf uzptisobené k acelim
manipulace s televiznim rastrem neboli 525 horizontdlnimi fddky, z nichz se sklad4
obrazovka. Toto pfeskupeni ¢i manipulace s rastrem se provadi prostfednictvim procesu
modulace vychylovani (deflection modulation). V neupravené televizi usmérmuje vychy-
lovaci soustava obvodd elektromagnety (kotvu), které zase fidi pohyb elektronového
paprsku v pfesném vzorci pravidelného snimdni na 525 radki, shora dolii, kazdou tfice-
tinu (1/30th) sekundy. Videoobrazovka Ruttova a Etrova scan processoru obsahuje sy-
stém elektromagneti a vychylovacich civek, do nichZ miiZze uZivatel vlozit signdly, které
méni vzorec snimani elektronického paprsku napii¢ plochou obrazovky, a to nezvyklymi,
ale predvidatelnymi zptisoby. V dile THE MATTER se kupfiikladu pouZivd vygenerovanych
sinusovych, trojuhelnikovych a obdélnikovych vin k pretvofeni rastru zobrazeni, pfi-
¢emz dochdzi k proméndm obrazu bodového vzorce podle analogickych vinovyceh tvarti
(obr. 9). Upraveny obraz Ruttova a Etrova procesoru je tedy potom nutné zaznamenat
druhou kamerou, snimajieci displej, aby se mu dodaly ty sprdvné informace o televiznim
¢asovani (timing), které ndm umozni tento obraz sledovat i na standardni obrazovce.
Vasulkovi tento Ruttliv a Etriiv scan processor pouZivali i pfi tvorbé dél VOCABULARY
(obr. 10) a REMINISCENCE (obr. 11), byf velmi odlignymi zptisoby. V druhém z nich byl za-
znam natoc¢eny malou prenosnou kamerou na jednom moravském dvorku, misté vzpomi-
nek z Woodyho mlddi, zobrazen na scan processoru. Rastrové fdadky byly podle své inten-
zity v rliznych stupnich vertikdlné vychyleny. Vysledek tohoto procesu byl popsin jako
wtopografickd mapa jasnosti obrazu®.”

Kolorizér (colorizer) — U ¢ernobilé televize (pfesnéji zndmé jako monochromni) se
obraz cele sklddd z riiznych intenzit modravo-bilého svétla. Tento signal je v televizni
terminologii zndm jako signdl luminace (zéfivosti). Pfendsi informace o hodnotdch
(jasu). U barevné televize nese jesté dalsi signdl informaci o barevném odstinu (vlnovd
délka barvy) a nasyceni (intenzita barvy), zvany signdl chrominance neboli sytost barev
(chroma).”

Kolorizér je ndstroj, pomoci ného? lze k ¢ernobilému obrazu p¥idat ,,umélou® elektronic-
kou barvu. Prostfednictvim vnitin{ soustavy obvodi se elektronicky vytvori signdl chro-
minance neboli signdlni pomocnd vlna (subcarrier) nesouci informaci o barvé a spoji se
s monochromatickym signdlem luminace. UZivatel miize v redlném ¢ase volit barvy spe-
cifickych intenzit, jakoz i oblasti monochromatického obrazu, do kterych se specificka
barva vloZi. Stejnd barva bude umisténa do vSech téchto oblasti ¢ernobilého obrazu se
stejnou hodnotou Sedi. MiiZeme se napfiklad rozhodnout, Ze viechny oblasti o nejniziim

5 J. Gill,e.d.,s.49.
6) S. Beck, c.d.,s. 186.
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Rutt-Etra scan processor

(Pioneers of Electronic Arts — Eigenwelt der Apparate-Welt.
Ars Electronica, Linz 1992, s. 137)

stupni luminace — od tmavé Sedé k ¢erné — budou obarveny modie, zatimco oblasti bilé
neboli oblasti o nejvy3s{ luminaci se pfeméni na oranZovou, ¢ervenou, zelenou ¢i jakou-
koli jinou barvu z elektronické palety.

Kolorizéry vyge popsaného typu nijak zvldsf nenapomdhaji simulaci naturalistickych
toni. Umélei, ktefl kolorizéry pouZivaji, tthnou zpravidla ke zkoumdni nerealistickych
aspekti elektronické barvy s vvuzitim ostrych, vysoce saturovanych odsting, z nichz né-
které nikdy ve svété mimo obrazovku videa neexistovaly. Zpusob, jakym Vasulkovi vy-
uzivaji dudlniho kolorizéru (dual colorizer) Erica Siegela (obr. 12a, 12b), je ve srovndni
s technikami kolorizace u ostatnich umélett umirnény, v i¢incich bezmadla tlumeny. Nic-
méné ¢dsti dél VOCABULARY a HERALDIC VIEW (obr. 13) ddvaji predstavu o jedinecnych
a zarivych barvdach, které tento typ videondstroje nabizi.

Klicovaé — je ndstroj, ktery uzivateli dovoluje ,,vyjmout™ ¢asti jednoho videoobrazu-
-signdlu a nahradit je ¢dstmi jiného. (Jednd se o efekt, ktery lze bézné vidét pfi televiz-
nich zprdvdach, kdyz je na velké obrazové plofe za hlasatelem ,vkli¢ovdn™ zdznam.)
Zikladem kli¢ovdni, podobnym principu kolorizace, je porovndvani riznych voltazi
(voltages) neboli luminaci v rdmei soustavy obvodi klicovace. Jednoduseji feceno, uzi-
vatel klicovace rozhoduje o prahové roviné (threshold level) jasu — jakdkoli ¢dst obrazu-
-signalu, jejiz jasnost tento prah piekroci, nebo jej nedosdhne, bude nahrazena druhym
obrazovym vstupem. Vysledek se ¢asto projevuje tak, Ze vidime odhaleni druhého obra-
zu, jako by se ukryval za tim prvnim; ve skute¢nosti ale vidime specidlni typ miSeni dvou
videosignali (pfipadny dojem vrstveni ¢i hloubky je tudiz iluzorni).

Vasulkovi v dilech VOCABULARY, HERALDIC VIEW a SOLO FOR 3 pouzivaji ,,multikli¢ovac*
(multikeyer) George Browna (obr. 14a, 14b). ,,Prihledy® na plujici abstrakini vzorce,
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které odhaluji kolorizovany kamerovy obraz cihlové zdi, jsou v HERALDIC VIEW efektem
kli¢ovdni, s voltdZemi generovanymi audiosyntezdatorem (ktery rovnéz vytviii zvukovou
stopu), ovlddajicim velikost a pomér téchto prihledd. Elektronické textury za mi¢em
a rukou v dile VOCABULARY jsou podobnym piikladem kli¢ovani. Multikli¢ovaé, ktery
Vasulkovi pouzivaji, dokdZe plnit i slozitéjsi funkce, jako je ,.vrstveni™ éisel o riiznyeh
velikostech v SOLO FOR 3 (obr. 13).

Horizontélni traveling neboli posun (drift) — je vysledkem piecasovaného (retimed)
horizontdlniho chodu videokamery, ,naruSujiciho™ fungovdni standardni technologie.
V televizi se tak zviditeliuje existence rdmce (frame), podobného ramei ve filmu, a sou-
¢asné dynamické vlastnosti tohoto elektronického rdmee, které jej od filmu odlisuji.
(Televizni obraz neni sérii nehybnych celuloidovych okének, nybrz nepfetrzité sklddanou
a rozklddanou sekvenci fadki, které jsou neustdle sledovdny paprskem elektronového
déla na fosforové vrstvé obrazovky. Pohyby tohoto neobyé¢ejné rychlého elektronového
déla byvaji za ,,normalnich* okolnosti usmériiovdny horizontdlnimi a vertikdlnimi kon-
trolnimi signaly, které zajisfuji stabilni, nevychylujici se obraz.) Horizontdlni posun je
technika specifickd pro rané dilo Vasulkovych, kterd se ddle objevuje ve Steininé pozdé;-
gich instalacich ze série MACHINE VISION.

Ve strohém a elegantnim dile HERALDIC VIEW se vSechny ¢étyfi popsané postupy zpraco-
vani videa — generovdni obrazu, kolorizace, kli¢ovdni a horizontdlni traveling — kombi-
nuji s patym: interfacem zvuku a obrazu.

Audio/video interface — Steina prohldsila, Ze ,,uméleckymi materidly* jejich dila jsou
video a audio signdly, voltdZe a kmitocty.” Woody o jejich ranych paskdch ddle iika:

Opravdovy a skuteény vyznam pro nds v oné dobé mélo néco, co nikdo jiny neob-
jevil. Vytvdfet snimky prostiednictvim zvukovych frekvenci a ziskdvat zvukové

frekvence ze snimk@.”

Ackoli v Zddném z téchto dél neni zvuk zcela odvozen z obrazu a naopak, signal, ktery
v dilech THE MATTER, HERALDIC VIEW a SOLO FOR 3 generuje jedno, je prostiedkem fize-
ni druhého. Vlnovou kfivkou vytvorené signdly, které pretvireji bodovou matrix v dile
THE MATTER, pfedstavuji rovnéz zdroj elektronické zvukové stopy. V obou vye zminé-
nych dilech HERALDIC VIEW a SOLO FOR 3 voltdZe z audio syntezdtori ovliviiuji aspekty
obrazu. V prvnim audio signal kontroluje kli¢ovdni obrazu a v druhém se posloupnost
riznych kamer, které z riznych dhla sleduji ¢islo ,,3, Hdi zvukovym zdrojem.

Rok 1974 znamenal na néjaky ¢as konec spoluprdce Woodyho a Steiny, kdy se Woody
zpoditku zacal vice vénovat teorii elektronického obrazu, opirajici se o jeho prdci s Rut-
tovym a Etrovym procesorem:

Price se scan processorem ukazuje ve srovndni s mou dfivéjsi praci s videem
zcela odli¥ny smér v mém chdpdni elektronického obrazu. Strnulost a naprostd
ohrani¢enost ¢asovych sekvenci poznamenaly didakticky styl tohoto produktu.

7 J. Gill,e.d., s. 47.
8) Tamtéz.
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i K

(Pioneers of Electronic Arts — Eigenwelt der Apparate-Welt.
Ars Electronica, Linz 1992, 5. 117)

Eric Siegel

Improviza¢ni mody pozbyvaji nyni na vyznamu vedle presného mentdlniho scéna-
fe a silného smyslu pro rdmcovou strukturu (frame structure) elektronického obra-
zu. Diiraz se posunul smérem k pozndviani ¢asové-energetického objektu

. ’ . - » - - we 9
(time/energy object) a jeho programovatelného stavebniho prvku — vinové krivky.”

' V roce 1975 zacal Woody stavét ,Vasulkliv zobrazovaci systém® (The Vasulka imaging
system) (obr. 16a, 16b), digitdlnim pocitacem ovladané osobni zaFizeni, které se stile vy-
viji. Digitdlni systém, ktery Vasulka vyvinul s pomoci digitdlniho projektu od Jeffreyho

Schiera, vyuziva vysokorychlostniho poéitace specidlné navrZzeného pro manipulaci

a zpracovdni televiznich obrazii. Toto zaujeti konstruovdnim pfistroje a teoretickou pra-
ci na digitdlnim zobrazovdni je prezentovdno v textu Syntax bindrnich obrazii, uverejné-
ném v Afterimage v 1été 1978 (obr. 17a, 17b). Vasulkiiv zobrazovaci systém slouzi jako

nastroj pro oba, Woodyho i Steinu, pfi jejich individudlni i spole¢né praci.

9) Viz katalog k vystavé: Linda L. Catheart, VASULKA: Steina 10 Machine Vision m Woody 11 Descrip-
tions. Buffalo, NY : Albright-Knox Art Gallery 1978, s. 33.
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Rada kratkych etud, pracovné nazvanych DIGITAL IMAGES (obr. 18), ukazuje rané plody
experimentii se zobrazovdnim provddénym prostiednictvim systému, ktery se v té dobé
stile rozvijel. Komplexni krdsa, kterou tyto fragmenty vykazuji, jakoz i moznosti, které
naznacuji, ukazuji smér budoucich prizkumi elektronického obrazu u Vasulkovych.

(1978-1979/2006)

Informace o vyse jmenovanych osobach

Shuya Abe (obr. 20) pracoval v oddéleni vyzkumu a rozvoje tokijské televizni stanice
a sestrojil videozesilovac. V zafi roku 1969 jej v Tokiu oslovil Nam June Paik s ndkresy
videosyntezatoru, ktery pozdéji spolecné vytvorili, kdyz plisobili jako hostujici umélcei
v bostonské vefejnoprdvni televizni stanici WGBH.

Stephen Beck (obr. 21) vyuzil svych znalosti v oblasti elektroinZenyrstvi a elektronic-
ké hudby a sestrojil sviij prvni analogovy pfimy videosyntezdtor (direct video synthesizer,
1969-1970), v rdmeci svého pusobeni jako hostujici umélec v National Center for Experi-
ments in Television vefejnopravni televizni stanice KQED v San Francisku. V roce 1974
vytvoril digitdlni Beck video weaver a pozdéji zalozil Beck-Tech Corporation pro mikro-
elektronicky vyzkum a rozvoj.

George Brown slouzil béhem vilky ve Vietnamu v armddé Spojenych stdtii a vytvidrel
elektronické navrhy pro C. T. Lui Electrines, jednoho z prvnich newyorskych dodavateli
videozafizeni pro umélce véetné Vasulkovych. Pozdéji jako inzenyr asistoval Johnu God-
freyovi v Television Laboratory newyorské televizni stanice WNET-13.

Bill Etra (obr. 22), spolutviirce (spolecné se Stevem Ruttem) videosyntezitoru se scan
processorem pro rastrovou manipulaci (jakoZ i dalsich videondstrojii). Je rovnéz video-
umélcem, jehoz pdsky a instalace byly vystaveny ve Whitney Museum a Museum of Mo-
dern Art v New Yorku a v daldich muzeich po celém svété. Na svou videografickou tvor-
bu obdrzel granty od Rockefeller Foundation, National Endowment for the Arts a New
York State Council on the Arts.

Nam June Paik (obr. 23) byl skladatelem elektronické hudby a v padesadtych a Sedesa-
tych letech hlavni postavou vlivného mezindrodniho hnuti Fluxus; je ¢asto pokldddn za
,»otce™ videoartu. Osobnost, jejiZ videopdsky a instalace byly vystavovidny a nakupoviny
pro sbirky ¢astéji nez v piipadé jinych videouméledi, drzitel mnoha ocenéni a vyzna-
mendni, jeho individudlnich tspéchti je piili§ mnoho, nez abychom je zde mohli zmi-
nit. Zazil nékolik velkych retrospektiv, napf. v Kolnischer Kunstverein v Koliné (1976),
ve Whitney Museum of American Art (1982), v.Guggenheimové muzeu, Ho-Am Gallery
a Rodinové muzeu.

Steven Rutt (obr. 24) zahdjil svoji kariéru v sedmdesatych letech v oblasti telekomuni-
kaci jako spolutviirce a vyrobce Ruttova a Etrova videosyntezdtoru, ktery vyuzival ana-
logové poéitadové technologie k trojrozmérnému zpracovdvdni videoobrazu v redlném
Case a pozdéji video image repositioner a mnoho dalSich elektronickych zafizenich a sy-
stémii. Ve sdruzeni Goodman/Rutt Exhibits and Technologies pracoval s prednimi své-
tovymi muzei a uméleckymi institucemi, producenty v oblasti zdbavy a novitorskymi
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spole¢nostmi potfadajicimi Siroce pojaté vystavy, rozvijejicimi inovativni softwarovd fe-
genf a zobrazovaci technologie — pro environmentdlni i individudlni pouZiti — a navrhu-
jici pro rizné spolec¢nosti cela vysilacef studia.

Jeffrey Schier (obr. 25) pracoval pro Vasulkovy jako konstruktér a podilel se na tvorbé
software/hardwarovych rozhrani celé fady rtiznych specidlnich ndstroj& pro zpracovani
videa prostfednictvim mikropocitace. Pozdéji navrhl a realizoval Vasulkiiv obrazovy arti-
kulator (Vasulka image articulator), ktery Woody i Steina hojné vyuZivaji. Vytvofil ¢etné
ndstroje pro prumyslové i osobni uziti.

Eric Siegel (obr. 26) vynalezl v roce 1968 syntezdtor na zpracovdni chrominance
(processing chrominance synthesizer), v roce 1970 elektronicky videosyntezdtor (elec-
tronic video synthesizer) a v roce 1971 dudlni kolorizér (dual colorizer). Jeho prikopnic-
kd pdska EINSTINE (1968) byla mezi prvnimi, které vyuzivaly zpétné vazby a syntetické
barvy k vytvofeni ,,psychedelickych ué¢inka*, a byla vystavena v Howard Wise Gallery
i jinde.

Prelozil Jakub Kuédera

Prelozeno z anglického originalu:

John Minkowsky, Some Notes on Vasulka Video, 1973-1974. 1978—-1979/2006.

Poznamka o autorovi:
John Minkowsky (obr. 19a a 19b) byl jednim z prvnich kurdtord, ktefi pravidelné vybirali a vy-
stavovali novy videoart a rovnéz o ném psali. V letech 1976 az 1984 byl kurdtorem projektu
Video/Electronic Arts a programovym feditelem sekce Music/Audio Arts v centru Media Study/
Buffalo. V roce 1977 se podilel na pfipravé konference Design/Electronic Arts; v roce 1983 na-
psal a editorsky pripravil rozsdhly katalog k putovni prehlidce Video/TV: Humor/Comedy a je au-
torem nékterych prvnich pojednéani o Billu Vielovi, Tonym Ourslerovi, Ernie Kovacsovi a Bartu
Robbettovi. Piisobil jako hostujici kurdtor vystav v Hudson River Museum, Fort Wayne Museum
of Art a Whitney Museum of American Art.
Ziskal granty od New York State Council for the Arts a Indiana Commission for the Humanities
na psani studif a kritik a vyzkumny cestovatelsky grant od National Endowment for the Arts. Ué&il
na Department of Media Study pfi State University of New York v Buffalu, ve Visual Studies Work-
shop v Rochesteru, v Maryland Institute College of Art v Baltimoru a v Art Institute v San Fran-
cisku. V roce 1990 se stal ¢lenem spolku Andrew Fellowship v oboru umélecké kritiky v Division
of Critical Studies pii California Institute of the Arts.
V soucasnosti plisobi jako nezdvisly kritik a poradce v oblasti medidlnich uméni; v neddvné
dobé pracoval pro Steinu a Woodyho Vasulkovy a pro Zentrum fiir Kunst un Medientechnologie
Karlsruhe a provadd{ vyzkum uméleckych dél z oblasti experimentalniho videa, kterd v $edesdtych
a sedmdesdtych letech vznikala v centrech vefejnoprdavnich televiznich stanic v San Francisku,
Bostonu a New Yorku.
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VLADCI KODU

Peter Weibel

Mezi koncem Zedesdtych a zacdtkem sedmdesitych let, kdy dochdzelo k prvnim poku-
sfim o experimentovdni s médiem videa jakoZzto uméleckou formou, byla stfedem zdjmu
otdzka, jak zachdzet s videem jako se specifickym jazykem, odlisnym od jazyka filmu
a televize. Hleddn{ odpovédi se zaméfovalo na specifické prvky videojazyka neboli toho,
co by bylo mozné nazvat ,,videospecifi¢nosti“. Hlavni otdzkou tehdy bylo: Co lze umé-
lecky zobrazit pouze prostiednictvim videa a nikoli prostifednictvim malby nebo filmu?

V té dobé video nechtélo byt srovndvdno s jiz existujicimi formami uméleckého vyrazu,
tedy s filmem, mali¥stvim ¢&i sochafstvim. Chtélo se naopak od téchto starSich umélec-
kych forem radikélné odliit, a to jak svymi uméleckymi postupy, tak zptisobem mozné-
ho spolec¢enského vyuziti.

Radikdlni video neusilovalo o vstup do tradi¢niho systému uméni a galerijniho a mu-
zedlniho provozu, chtélo byt spiSe souédsti osvobozujicich a protestnich hnuti, pred-
stavujicich alternativni reality. Bylo to heroické obdobi videoartu, jeho pritkopnické
obdobi, pfijmeme-li fakt, Ze pritkopnicky duch vede k zaloZeni systému, Skoly myslent,
jazyka a kultury. Pravé v tomto smyslu mtiZeme Vasulkovy oznadit za priukopniky elektro-
nického uméni.

L S

Pozdéji, v osmdesétych letech se cile videoscény proménily. V onéch euforickych letech,
kdy zaZivaly ohromny dspéch historické umélecké formy jako neoexpresionistickd malba
a figurativni sochaistvi, chtéli byt videoumélei znovu spojovani s tradiénimi uméleckymi
formami. Jako pokusy o napodobeni vizuélnich struktur obchodnich domi a televiznich
stanic vznikaly videoskulptury ve formé& objektd, napf. ty vytvarené v designovych atelié-
rech, a videoinstalace, jako ty na diskotékach.

Videoumélei, ktefi se 1épe nez jini umélei dokdzali pFizpasobit historickym a tradiénim
uméleckym formdm, a to zvldsté proto, Ze se jim podafilo potlacit technické aspekty jazy-
ka obrazil i vystavovdni tim, ze ve svém dile zdraznili poetické znazornujici formy, byli
trhem vysoce hodnoceni. Byli ocefiovdni pfi individudlnich i pfi velkych skupinovych vy-
stavdch jako predstavitelé videoartu na mezindrodnim uméleckém trhu.

& ok sk

Vasulkovi naopak pokracovali ve svém uméleckém hleddni, neruseni ttoky a trvalym
nitlakem k prizpiisobeni se ze strany uméleckého trhu, a podafilo se jim p#i hledadn{
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elektronického obrazového kédu dosdhnout jedineéné pozice. Jejich nonkonformismus
mél za nédsledek, Ze nékde ziistali zcela nepochopent, a to zejména v Némecku, kde je
umeéleckd scéna zpdtecnickd vic nez kdekoli jinde. V disledku toho nebyli na rozdil od
detnych videodesignéri zastoupeni ani na jedné velké skupinové vystavé.

vystavy, a totéZ ve Spojenych stdtech, kde se brzy chystd retrospektivni vystava v San
Francisco Museum of Modern Art.”

Tyto zemé tedy pozici Vasulkovych plné chapou a uznavaji je jako objevitele videa ja-
kozto jazyka a umélecké formy, podobné jako je Georg Cantor povazovdn za zakladatele
teorie mnozin a Alan Turing za zakladatele pocitacové védy. Trebaze tito prikopnici
neobjevili vie, co s uméleckymi formami videa souvisi, jsou povazovani za tvirce axio-
matickych premis, zdkladti, metod a horizontu této formalistické Skoly.

0Od roku 1969 se Steiné a Woodymu Vasulkovym dafilo prostiednictvim tvorby sérii vi-
deopasek, videoinstalaci a scéndit pro pocitacoveé Fizené stroje rozvijet formalni aspek-
ty tohoto média jako zddnému jinému umélei v jejich oblasti. Diky tomu jsou prvnimi,
ktefi tomuto médiu dali vlastni jazyk.

Jsou vlddci kédu a kinematografického (cinematic) jazyka. Abychom témto tvrzenim po-
rozuméli, musime byt s to oddélit film od jeho média, stejné jako je nutné oddélit hudbu
od raznych ndstroji, které ji vytvdreji, abychom ji ndlezité porozuméli.

Kinematografie (cinema), kterd je uménim pohyblivého obrazu, md mnoho médii, jez ji
pomdhaji vytvdfet, zejména film, video, holografii ¢i digitdlni kédovani. Kazdé jednotli-
vé technické médium, kazdy nosié, je pouze jednim z mnoha hostiteli vytvarejicich
fenomén pohyblivého obrazu. Je ziejmé, Ze se kazdé z téchto podplirnych médii vyzna-
¢uje svymi specifickymi formdlnimi vlastnostmi, ale viechna se od sebe navzdjem odli-
Suji v ramei kddu, ktery jim je spoleény.

Priavé tento kéd Vasulkovi rozvijeji a diferencuji, pravé s nim pracuji. A pravé pro-
stfednictvim tohoto kédu jedinednym zplsobem prispéli k vyvoji kinematografické-
ho jazyka sdileného celou fadou riiznych médii. V roce 1974 v podstaté sestrojili
image articulator neboli ndstroj pro manipulaci s digitdlnim videem pracujici v redl-
ném case.

Vasulkovi se predevsim vénovali rozvoji syntaktickych struktur tohoto kinematografic-
kého jazyka a formdlnim aspektim média. Pokouseli se zjistit, jaké jsou axiomatické,
defini¢ni a konstitutivni prvky videa, filmu a poéitaca, stejné jako prvky, které tato mé-
dia jedno od druhého odlisuji a vzdjemné je spojuji.

* ok sk

Prezentace obrazu na povrchu projekéni plochy predstavuje jediny sjednocujici prvek
prochdzejici napii¢ viemi témito médii. Digitalni kéd sice vyrazné proménil epistemolo-
gii i ontologii pohyblivého obrazu, zejména diky svym moZnostem interakce, ale k pod-
statné€ proméné fenomenologie obrazu v diisledku toho nedoslo.

1) Slo o vystavu Steina and Woody Vasulka: Machine Media (2. 2. — 31. 3. 1996), zorganizovanou Rober-
tem R. Rileym a Maritou Sturkenovou (pozn. red.).
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Tato fenomenologie obrazu plynule prochdzi vSemi témito médii, a tak vstiebdva jazyk
kazdého z nich. Vzhledem k tomu kinematograficky jazyk pfedstavuje spole¢nou feno-
menologii ve vSech téchto médiich.

Diferenciaci formdlni syntaxe mezi riiznymi médii lze tudiz definovat jako rtizné variace
kinematografického kédu. Kinematograficky kéd je ,.strojem na variace®, jenZ miiZe vy-
tvaret formdlni jazyky v riiznych médiich, jakymi je napiiklad film, video nebo poéitace.
Tyto jazyky se navzdjem lis{ jeden od druhého, a to umoziiuje rozvijet bohatstvi kinema-
tografickych jazyku.

Kinematografii, kterd je uménim pohyblivého obrazu, je mozné z fenomenologického
hlediska definovat jako uméni uspofadavajici série audiovizudlnich zkuSenosti v redl-
ném case na stithrném platné.

Prvnim krokem, ktery je tieba podniknout, je artikulace jazyka filmového média. Druhy
krok potom sestdvd z rozliSeni riznych médii uzivanych k vytvofeni pohyblivého obrazu
a rozvinuti a odliSeni jednotlivych formdlnich jazykti pro kazdé z téchto médii. Vysled-
kem je, Ze se kazdé médium stdvd jazykem.

Ukolem umélce tedy je objevit a rozvinout jazyk kazdého specifického média. Ndsledné,
rozvinutim kinematografického jazyka uZitim sekvenci filmového obrazu, video obrazii
a digitdlnich obrazii, jakoz i konstrukei elektronickych filmi a digitdlnich videi, autor
nebo pritkopnik brzy shledd, Ze formalni moZnosti tohoto jazyka zdviseji na pouZitém
stroji a na samotném systému.

MozZnosti, které nabizeji technickd média nebo stroje, pomahaji definovat moznosti for-
malnich systémfl, a tyto moznosti naopak urcuji bohatost formdlni syntaxe. A pravé na
zdkladé systematického porozuméni generické struktufe stroje mtZe byt rozvinut jeho
formalni lingvisticky potencial.

V piipadé nutnosti je tfeba stroje pfestavét, nebo postavit nové, aby odpovidaly potfebdm
umélce s ohledem na jazykové schopnosti strojové zalozené tvorby a zpracovani obrazi.

% %k ok

Vasulkovi v tomto druhu tvréi prace dosdhli jedine¢nych vysledkd.

Jejich rané videopdsky predstavuji systematicky a precizni vyvoj formdlné syntaktic-
kych moznosti jazyka a systémii uzivanych médiem videa. At &lo o uZiti horizontdlniho
posunu (horizontal drift) elektronickych signél@, inverzi negativ/pozitiv, variaci obrazo-
vych vrstev, nebo promény v obraze stimulované zvukem, ¢i promény zvuku fizené obra-
zem, Zddny jiny umélec neprozkoumal formdlni syntax elektronického obrazu tak di-
kladné jako Vasulkovi.

Zeidn)’ umélec rovnéz s takovym tispéchem nerozvinul lingvisticky potencidl video média
a elektronickych ¢i digitdlnich obrazi a nerozlisil a nesrovnal jejich specifické vlastnosti,
zejména syntax u filma, filmovy stiih prostfednictvim syntaxe videa a stithdnf na videu.
Umeéleckd kritéria tehdy jesté nespocivala, jak tomu mélo byt pozdéji, ve vytvareni emo-
cionalnich Gé¢ink pomoci videa, ale spiSe v rozvinuti formalni moznosti média, systému
¢i stroje, z nichz by v idedlnim pripadé mohly vzniknout syntaktické a lingvistické prv-
ky. Navic musely byt v pfipadé potieby tyto stroje upraveny, nebo postaveny nové, aby
se zachovaly kyZené lingvistické prvky.
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Cil umélee spocival ve vytvafeni mluveného jazyka prostfednictvim némého stroje.
Umeélei, aby dosdhli svého cile artikulovat jazyk média a proménit efekty a formalismy
ve vyrazové formy, a ne ménit vyrazy v efekty, coz byl pfipad vyvoje od osmdesdtych let,
brzy objevili recipro¢ni zdvislost jazyka média na formalismu systému, jakoz i jeho za-
vislost na struktufe stroje.

Za ucelem artikulace jazyka média bylo tedy nutné pracovat na vsech rovindch, zejmé-
na na roviné stroje, na roviné formdlni i syntaktické. V tom spocivd smysl technického
stylu charakteristického pro vSechna videodila Vasulkovych, jakoZ i jejich rovnice ,,stro-
jového vidéni“ (Steina Vasulka) a jejich ,,bindrni obrazy* (Woody Vasulka), nemluvé
o jejich posedlosti strojovymi jazyky a strojovou percepci.

Prdavé mezi témito dvéma pdély, tedy mezi jazykem a percepci, a vzdy s vyuzitim stroju ja-
koZto zdkladu, Vasulkovi vybudovali sviij umélecky svét, vyvinuli pro médium formaln{
jazyk a dosahli rozsiteni kinematografického kdédu takovym zptisobem, jak toho zatim
nebyl schopen nikdo jiny na svété. Podnikli vyzkum na vsech technickych rovindch
a pouzili vyrazové hodnoty s ohledem na problémy prdce na obrazech, obrazovou synté-
zu, generovani obrazi, obrazovou syntax, metamorfézu a analyzu.

% % %

V prvni etapé své tvorby, kterd trvala od roku 1969 do roku 1979, Vasulkovi dasled-
né objevovali a demonstrovali formdlni vlastnosti syntaxe elektronického obrazu.
Zejména pocinaje pouzivanim digitdlnitho obrazového procesoru (image processor),
ktery v roce 1976 vyrobil jejich Zik Jeftrey Schier, uskute¢novali tito umélei vyzkum
tykajici se tvaru obrazu a prechodu od jednoho obrazu k druhému, v tomtéz i v roz-
dilnych ¢asovych tsecich, a presunim specifickych obrazovych édsti v rdmei obrazu
samotného.

Riizné ¢dsti jednoho obrazu mohou podléhat vlivu riznych vizudlnich zkuSenosti a mo-
hou byt aktivovdny riznymi zplisoby, simultdnné i jedna po druhé. Koncept ,,obrazu* byl
nahrazen konceptem ,,obrazového pole®. Umélei uvazovali tak, Ze v rdmei obrazového
pole lze nejen pozastavit abstraktni obraz na rliznych obrazovych rovindch, ale téz ne-
chat jednotlivé plochy obrazu obsahujici riizné obrazové informace (mapovani obrazu)
pomoci ndstroji pro digitdlni efekty, jako je ADO ¢ QUANTEL, volné plout obrazovym
polem a prostorové se deformovat.

Ritizné obrazové zény a povrchy v ramei jediného obrazu byly brzy rozsifeny a vedly k vi-
deopracim obsahujicim fadu rtznych kandla. V téchto pokusech se na videomonitory
promitala rozmanitd skdla obrazovych sekvenei vytvofenych predtim prostfednictvim
rozdilnych zdznamovych pfistrojl, pficemz tyto sekvence byly simulténné ¢i asové
transponovany podle specificky ur¢enych geometrickych vzoret.

# o ik

Béhem druhé tviiréi etapy Vasulkovych vznikly nové narativni postupy a moznosti, jako
napf. v dilech THE CoMMISSION (1983) a ART OF MEMORY (1986-1987) Woodyho Va-
sulky.
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V ndvaznosti na filmové zkuSenosti Vasulkovych s dvojitym svicenim a technikami
prolindni byl filmovy prostor transformovin prostfednictvim videotechnik pro tvorbu
kompozitniho obrazu vyuzivajicich obrazovych masek (matting, masking) a matic obra-
zovych prvki (matrix), ¢imz bylo docileno mnohovrstevnatych prostorovych a ¢asovych
vztahti. Digitdlni video zde nabyvd charakteristickych ryst pouzitim techniky vicetice-
lového, prizpfisobitelného a proménlivého ,,okna® (,window technique®).

Steina Vasulka ve své pdsce pro videoinstalaci nazvanou THE WEST zdokonalila vice-
tiroviiovy prostor digitdlniho videa prostfednictvim mixovdni obrazii technikou klic¢ova-
ni, kterd je dal$im krokem ve vyvoji techniky oken. Jeji prvni krok spoéival v tom, zZe
sloucila pozadi a popfedi prostfednictvim pohyblivé koule, a ndsledné do vnéjsi vrstvy
této koule téméi neviditelné vmisila dalsi krajiny, jez se odliSovaly od téch pfirozenych,
umisténych pfes né.

Umeélkyné ndsledné elektronickym kli¢ovdnim vloZila na horizont krajiny dalsi pozadi
nebe, a to tak, Zze uméld, elektronicky vytvofend krajina vyhliZela témér zcela pfiroze-
né. A nakonec nakladla elektronické vrstvy prostorti jeden pres druhy podobné, jako
to pfedtim uéinil Woody Vasulka krajné rafinovanym a excesivnim zptisobem ve své
videoopefe THE COMMISSION a v dal&im svém dile nazvaném ART OF MEMORY.

Technika digitdlniho okna, pfi niZ lze kaZdou plochou reprezentaci prostoru a kazdy
prostorovy obraz libovolné posunout, zdeformovat, kulovité prevradtit, zakfivit, otocit,
zmen3it a zvétdit, predstavuje soudasny vrchol tohoto uméleckého vyvoje.

Vasulkovi pfi své prdci s riznymi simultdnnimi ¢ po sobé jdoucimi obrazovymi vrstva-
mi a obrazovymi poli v prostoru a v ¢ase shledali, Zze kinematograficky systém je stroj,
ktery organizuje ¢as a energii, a Ze kinematograficky jazyk nepatfi k uménim prostoru,
nybrz spie k uménim ¢asu, stejné jako hudba.

Cas je chdpan jako moment, béhem n&ji se odehrdva formovani. A pravé z tohoto speci-
fického dfivodu hraje v dile Vasulkovych zdsadni roli zvuk ¢i jimi tvofena hudba. Vasul-
kovi se tak stali architekty ¢asu.

Woody Vasulka se timto konceptem zabyva v textu/rozhovoru Syntax bindrnich obrazii:

V tomto smyslu na sebe ¢as bere novy kompozié¢ni — mikrokompoziéni — vyznam,
kdy miiZze byt kontrola nad utvdfenim obrazu uplatiiovdna v krdtkych ¢i velmi
krdtkych ¢asovych dsecich. Uz sdm tento fakt naznacuje nutnost definovat umént,
v némz dominuje pojem éasu.”

V kone¢né analyze tedy zpracovdni obrazu, obrazovd syntéza a jazyky digitdlniho progra-
movani transformuji obraz v umélecky objekt ¢i médium, které je mozné ovlddat pro-
stfednictvim nadfazenych meta-formalismi.

Nejenze se objekty zobrazovaného svéta preménuji ve volné plujici znaky proménlivych
proporei a forem, ale obrazy samy se stdvaji volné plujicimi plochymi objekty, s nimiz se
dd provadét cela rada véei.

Byla tak objevena elektromagnetickd vlna, tedy zdkladni stavebni kdmen elektronické-
ho obrazu. Ve véku elektronického obrazu ,,se nejdiilezitéjsi vyznam percepce ¢asového

2) Woody Vasulka — Charles Hagen, A Syntax of Binary Images: An Interview with Woody Vasulka.
Afterimage 6, 1978 (léto), ¢. 1/2, s. 20-31 (¢esky preklad je souédsti pfitomného ¢isla lluminace).
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a energetického objektu a jeho programovatelného stavebniho kamene, vlnové kiivky
(wave form), posunul timto smérem®.”

V médiu, kde je prostor zobrazen prostfednictvim ¢asu a ¢as prostfednictvim bindrniho
kédu, se obraz stdvd energetickym objektem (energy object), ktery je mozné zobrazit
s pouzitim dvojeifernych é&isel. Zdroj kinematografického kédu lze de facto prelozit do
bindrniho kédu, a to znamend naprosto zdsadni objev.

Obraz se tak stdvd matematickym vzorcem pro zakuSeni energie:

Je nutné uvédomit si zdsadni roli transformace ¢asovych energetickych uddlosti —
jejichz zdkladem muze byt svétlo, molekuldrni prenos zvuku, silové pole, gravita-
ce ¢i jiny fyzikalni podnét — do bindrniho kédu. Pochopeni kli¢ové role této trans-
formace je nezbytné pro pochopeni vlivu utvdfeni a transformace kédu.”

V druhé fdzi se syntaktické struktury (TRANSFORMATIONS WITH THE RUTT-ETRA ScAN
PROCESSOR; Woody Vasulka, 1974) transformuji v sémiotické strategie (ARTIFACTS; Woody
Vasulka, 1980) a sémiotické strategie se stdvaji narativnimi diskursy, jak je tomu napri-
klad ve Vasulkovych dilech THE COMMISSION a ART OF MEMORY.

Po vytvofeni vicekandlovych videoinstalaci s digitdlnimi obrazy i bez nich (napt. Pro-
LEMY; Steina Vasulka, 1990) a mechanickych strojovych vizi (napf. MACHINE VISION;
Steina Vasulka, 1978) ndsleduji prizkumy, které Vasulkovi podnikaji v rdmci Eigenwelt
der Apparatenwelt, coZ je miij nédzev pro jejich multimedidlni knihu pojedndvajici o pri-
kopnicich elektronického uméni, vydanou organizaci Ars Electronica v roce 1992.,” na-
konec zcela vstoupili do digitdlniho svéta v tieti tvirci etapé, kterd zacala roce 1990.
THE BROTHERHOOD (Woody Vasulka, 1990-1998) je dilo z vétsi ¢dsti vytvofené s pomo-
ci pocitace, stejné jako THEATER OF HYBRID AUTOMATA (Woody Vasulka a David Dunn,
1990). Tato dila oteviraji obzor vedouci do digitdlnimu prostoru, v némz jiz nefunguji
tradi¢ni historické strategie.

Divadlo ndm prinasi realitu, ale skoro Zddnou pravdu. A dvojrozmérmné obrazy kin ndm
ddvaji pravdu, ale ne realitu. V digitdlnim prostoru se ndm jakoZto vysledek interakeci
¢as od ¢asu dostane soucasné reality i pravdy.

* % ok
Medidlni koncepty postavené na formalnich moznostech, které nabizeji stroje, jsou ve
treti tvaréi etapé Vasulkovych svdzdny s ideologicky kritickymi a osobnimi poZadavky.

Vlddei kinematografickych kadi se tak stavaji mistry uméleckého vyrazu.

Prelozil Jakub Kucera

3) Woody Vasulka — Scott Nygren, Didactic Video: Organizational Models of the Electronic Image.
Afterimage 3, 1975 (fijen). ¢. 4, s. 9-13.
W. Vasulka—-Ch. Hagen,c. d.

Jednd se nejen o publikaci, ale také o vystavu, kterou na zidost P. Weibela kurdtorsky pripravili Vasul-

SIS
& B

kovi: Evgenwelt der Apparatewelt: Pioniere der Elektronischen Kunst. Oberisterreichisches Landmuseum
Francisco Carolinum, Linz, 22. 6. — 5. 7. 1992 (pozn. red.).
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Prelozeno z anglického origindlu: Peter Weib el, Masters of Codes.
In: Marco Maria Gazzano (ed.), Steina e Woody Vasulka:
Video, media e nuove immagini nell’arte contemporanea.
Roma : Edizioni Fahrenheit 451 1995, s. 63-72.

Poznamka o autorovi:

Peter Weibel (1944) studoval literaturu, filozofii, medicinu, logiku a film v PafiZi a ve Vidni.
Od konce Sedesdtych let pracuje v oblasti expanded cinema, akéniho uméni, performanci a filmu,
¢asto spolecné s partnerkou Valie Export. Jeho interdisciplindrni aktivity zahrnuji védeckd, umé-
leckd, stejné jako literdrni, fotografickd, grafickd, sochafskd a digitdlni dila. Pasobil jako kurdtor
v Neue Galerie v Grazu a jako profesor na Hochschule fiir Angewandte Kunst ve Vidni. V letech
1989 az 1994 byl feditelem Institutu pro novd média ve Frankfurtu nad Mohanem. Od roku 1999
je feditelem Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie (ZKM) v Karlsruhe.
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Cldnky

CIST NASTROJE, PSAT OBRAZ

Maureen Turim — Scott Nygren

Béhem sedmdesitych let se Woody a Steina Vasulkovi podileli na utvdfeni parametri vi-
deoartu. ZaloZili multimedialni vystavni prostor ,,The Kitchen® (Kuchym), kontextualizo-
vali video ve vztahu k elektronické hudbé a uméni performance a sehrdli vedouci roli ve
vyvoji syntetizovaného videa. Diky témto inovacim se Vasulkovi zatfadili mezi ty, ktefd,
jak se zdd, stvorili video jako obor tim, Ze stavéli zdklady jeho instituei a uddvali smér
jeho projektiim.

Jejich tvorba je podobné jako dalsi novatorské postupy, operujici na rozhrani mezi zave-
denymi a novymi médii, poznamendna rétorikou své doby. Jejich my$lenky, instalace
a videopdsky se ale vy¥znamnymi zplisoby vyjadiuji i k souc¢asnym problémim uméni
a technologie. Vasulkovi se jiz pfed desetiletimi presunuli do elektronického prostfeds,
které Siroka verejnost zacala zabydlovat teprve neddvno prostfednictvim masového pro-
deje interaktivnich multimedidlnich poéitacii. Vystava jejich prdce vybizi k novym tiva-
ham o onom historicky dilezitém okamziku, kdy vstoupili do této elektronické krajiny.
Ddva ndm pfilezitost pfemyslet o teoretickych formacich skrytych v zdkladech jejich in-
stalaci a videopdsek, a tim ndm umoznuje predjimat a pochopit dlouhodobou kulturni
zménu.

[ to nejnovéjsi dilo zahrnuté do této vystavy ¢erpd svoji energii z principii, které jsou im-
plicitné obsazeny jiz v nékterych z prvnich videopdsek Vasulkovych, jako poédteéni sto-
py tvorfivych principt dosahujicich nyni mnohem plnéjsi realizace a véts{ rozpoznatel-
nosti. Vizudlni sila LiLITH (1987), logickd architektura, tvorici zaklad dél THEATER OF
HYBRID AUTOMATA (1990) a THE BROTHERHOOD (1990-1998) ¢i elektronické krajiny
v BOREALIS (1993), to vSe jsou rekonfigurace funkénich principi, které byly pivodné
rozpracovavdny prostfednictvim ranych videopdsek typu NOISEFIELDS (1974), DIGITAL
IMAGES (1979) nebo LAND OF TIMOTEUS (1977). Genealogické nahlédnuti téchto ra-
nych dél na zikladé jejich stop v dile soucasném miize plisobit jako jisty druh anamné-
zy ve smyslu, v jakém tento termin pouzivd Jean-Francois Lyotard, tedy jako zdmérné
,.-ne-zapomindni“ procestl inovace a kulturnich dé&jin.”

Zptisob, jakym Vasulkovi pojimaji video, se zformoval v kontextu rétoriky konce Sedesd-
tych let, oslavujiei angaZovanost a hledadéstvi. Jednotlivé videopdsky nebyly samy o so-
bé hodnoceny jako zbozi éi jako objekty, ale objevovaly se jako vedlejsi produkty povytce

1) Toto je zkrdcend verze rozsihlejsiho pojedndni o dile Vasulkovych.
2) Jean-Frangois Lyotard, L'lnhumain. Paris : Galilée 1988.
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nepostizitelného tviirétho procesu. Zdznamy se poklddaly za néco dodateéného, podob-
né jako zdpisky fyzikéi & antropologfi prozkoumdvajicich nezndmou oblast. Ustfednim
neviditelnym zdjmem zistdval prizkum elektronického pole, k némuz divdk videokazet
zdkonité nemél piistup. Rétorika procesu spojend s Sedesdtymi léty umoziovala obejit
kritické metody formalistické analyzy a autorského stylu, jez byly v tomto historickém
okamziku stdle pfi sile, a to zvldsté mezi kritiky uméni a kurdtory, kteff se zac¢inali zaby-
vat videem. Plsobila jako legitimizace zddnlivé nesluéitelnych styl@; umoziovala pie-
chody od abstrakce a logickych systémii ke kamerovému realismu a vyrazu, které se sta-
ly pro dilo Vasulkovych pfiznaéné.

Tyto rétorické strategie puisobily tak, Ze naznacovaly v té dobé stdle amorfni oblasti vi-
dea pocateéni smér. Nicméné, jak se caslo stdvd, pracovni koncepty, které usnadnuji
tvorbu nového dila, mohou nezdmérné brinit teoreticky poucené reinterpretaci. Vezme-
me-li v tivahu kontext Sedesdtych let, voldni po procesu neodvratné vepsalo do srdce
uméleckého projektu Vasulkovych mytologii ,,pEitomnosti®, vychdzejici z fenomeno-
logického uprednostiiovani zkugenosti. Toto 1ze nynf 1épe chdpat z hlediska nereprezen-
tovatelného, jez je v zdkladech kazdé mozné reprezentace. Retrospektivné tyto video-
pasky jakozto dynamické texty ztélestiuji nékolik problémi, které plivodné legitimizujici
rétorika pritomnosti a procesu artikuluje pouze zédsti. Souc¢asnd teorie kultury a médii
muze tedy k dilu Vasulkovych nabidnout alternativni pifistup, namisto onoho leckdy my-
tizovaného obrazu uméleti operujicich na elektronickém hraniénim tzemi.

Psat obraz

Zd4 se, ze dilo Vasulkovych édsteéné rozviji modernisticky projekt zpochybfiovani ilu-
zionistické reprezentace. Velkd ¢dst jejich dél nahrazuje neprozkoumanou zkuSenost
kamerovych obrazii jakoZto Zivé, nezprostfedkované p¥itomnosti abstraktnim obrazem.
Jacques Derrida fikd, Ze touha po ,,pFitomnosti® je zdkladnim mytem zdpadni civilizace.
Pritomnosti md na mysli nahliZeni na specifické vyznamy jako na néco, co je plné a pfi-
rozené vlastni reprezentaci, takze se pak tyto kulturni vyznamy jevi jako samoziejma
pravda. Je-li mozné zdpadni kulturu takto charakterizovat, pak tyto metafyzické pred-
poklady dosahuji ve svém rozvoji vrcholu v technologii ,,Zivé® televize. Iluzionizmus
,»21vé" kamery ddvéd pretrvat pfedstavdm 19. stoleti o percepci jakoZto pasivnim, pfimém
a neproblematickém procesu pfijimani. Tyto predstavy ddle ukotvuji ideologii a touhu ve
zddni ,,pFirozenosti®. Obrazy zcela vytvoiené prostiednictvim videosyntezatorti naopak
pfirozené nepusobi. [ kamerové obrazy zpracované syntezdtory se odchyluji od tradié-
nich pojeti realistické ¢&i expresivni reprezentace. Oba piipady se vice bliZi teoretickym
pojetim pohyblivych obrazi jakozto modu psani. Zdjem o obrazy jakozto zplisob psani
prozrazoval jiz ndzev raného dila Vasulkovych CALIGRAMS (1970), odkazujici k bdsnim
Guillauma Apollinaira, které pretvdrely tisténé texty v obrazy.

Idea kamerovych obrazi jakoZto psani predstavuje jeden z nejstarsich koncept mecha-
nické reprodukce, vepsanych jiz do samotnych terminii ,,fotografie® a ,.kinematografie®,
neologismii odvozenych z feckych vyrazi pro psani svétlem a psani pohybem. Ty ale
byly nahrazeny terminy ,televize* a ,video®, jeZ znamenaji doslova ,vidét na dalku®
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Zdbér ze Soundgated Images (The Vasulkas, 1974)
Foto The Vasulka Archive

a ,.vidim®, tedy pfimé rovnitko mezi percepci a technologii jakoZto naprostym simula-
krem. Toto rovnitko se zakldadd na nevédomych kulturnich predpokladech, které jesté&
nebyly zproblematizovany modernistickymi strategiemi reflexivity, takze se pfedmoder-
nistické myslenkové ndvyky neziidka znovu vynofuji v praxi, tfebaze jsou jiz dobie zna-
my i protichtidné teoretické premisy. Projekty Vasulkovych édsteéné zkoumaji takové
nevédomé navyky: v dilech jako SOUNDGATED IMAGES (1974) a TIME/ENERGY OBJECTS
(1975) Vasulkovi, jak se zdd, kladou diiraz na analytické pojeti elektronického signdlu
¢i vlnové kiivky (wave form) jakoZto model pro vizudlni reprezentaci. Dilo SOUNDGATED
IMAGES vyuzivd signdl ze zvukové stopy k ovldddn{ obrazu, a vybizi tak divdka k tomu,
aby si predstavil vinovou kfivku, kterd zvuk a obraz spojuje. Dilo TIME/ENERGY OBJECTS
ukazuje abstrakini formy, v nichZ mize divdk vizudlné rozpoznat oscildtorem vytvo-
rené sinusové, trojiihelnikové a ¢tvercové viny jakozto konstruktivni prvky.” Samotny
signdl se tak stdvd soucdasné substanci, jeZ umoziuje psani, i diikazem, Ze k takovému

psani do&lo.

3) Dilo TIME/ENERGY OBIECTS, ptivodné stereo (trojrozmérny) film ukazujici videoobrazovku, bylo pievede-
no na videopdsku pro kompilaci z roku 1978 pro televizni stanici WBFO (Buffalo, NY).




ILUMINACE

Maureen Turimové — Scott Nygren: Cist ndstroje, psdt obraz

Av&ak vyuZiti abstrakce se u Vasulkovych vidy stfidd s ndvratem ke kamerovym obra-
ziim, nebo je s nimi svdzdno. Pojimat abstrakini oscildtorem vytvofrené obrazy v duchu
estetiky pozdniho modernismu, tedy napfiklad artikulovat ¢isté charakteristické rysy
média videa, to je pfistup, ktery se dnes bere za samoziejmy. Obraz kamery se vraci
v odliSném kontextu, a to prdavé proto, Ze je rozpoznan a vniman jako oznacujici kon-
strukt; kamera se tak stdvd jen jednim z mnoha prostfedkd pro generovani obrazu.
Videopdska TIME/ENERGY OBJECTS nejen vizualizuje signdl, ale téZ si pohrdvd s kon-
struovanou iluzi trojrozmérnych objekti na plochém rastru videa. Prdzdnd, bild plocha
525radkové obrazovky videa je magneticky pretvofena prostiednictvim scan processoru
do jednoduchych geometrickych forem.” Minimalistickd estetika takto reprezento-
vanych objektii je svdzdna s problémy, které se fesily v Sedesatych letech v oblasti ma-
litstvi, hudby a scénickych umeéni, ale novy zdjem o to, jak je moZné vidét samotny
iluzionisticky obraz o sobé jakoZto néco konstruovaného, posouvd videopdsku do post-
modernismu let sedmdesdtych. Obraz kamery se v kontextu abstrakiniho dila Vasulko-
vych stdvd pouze jednim z dalSich prostfedk generovani objektd prostfednictvim ma-
nipulace signdlu. Dokonce i smyslové bohaté krajiny dila THE WEST z roku 1983 stavi
obraz kamery proti jemnému, ale zfetelnému vyuZiti syntetizované barvy, kterd je cha-
rakteristickd pro video.

Soucasné tyto neustdlé ndvraty Vasulkovych ke kamerovym obrazfim odporuji tomu,
jak se v soucasnosti komeréné vyuzivaji pocitacové efekty. Masova kultura md v dnes-
ni dobé sklon vyuZivat hi-tech obrazy k prosazovini samozfejmého vyznamu, a to
stejné, jako klasicky Hollywood pouzival fotograficky realismus. Vasulkovi se této na-
slednosti dominantnich stylt vyhybaji tim, Ze proti sobé ustavi¢né stavi obrazy realis-
tické a syntetizované. Pro dilo Vasulkovych se nikdy nestala zcela tstifedni &istd ab-
strakce a ani kamerovy iluzionismus se tu nikdy nejevi jako zcela dostate¢ny. Hra mezi
témito dvéma mody, spole¢né s rozdilnymi hodnotami, které reprezentuji, nahrazuje
hierarchické zhodnoceni bud’ modernistické abstrakce, nebo klasickych iluzionistic-
kych styla.

To navic plati bez ohledu na to, zdali je to které konkrétni dilo pfipisovdano Woodymu
nebo Steiné. Souddsti pfibéhu, ktery opfdd4d dlouholetou spoluprdci Vasulkovych, je i to,
ze Woody tihne k abstraktnimu, zatimco Steina se vraci ke konkrétnimu. Woody se v ur-
¢itém momenté stane puristou, zduraznujicim pouze zpracované (processed) obrazy, jak
je tomu v dile C-TREND (1974), zatimco Steina se vrati ke snadno rozpoznatelnym kame-
rovym obraziim jako v dile FROM CHEEKTOWAGA TO TONAWANDA (1975). Obé tyto video-
pasky ale zahrnuji zpracované obrazy, které kombinuji materidl z kamery s abstrakef,
a rozdil mezi jejich estetikami Ize lépe charakterizovat jako paralelnf principy v riiznych
oblastech. To je ovsem také problematické, protoze Woody se ve svych novéjsich nara-
tivnich dilech pfFikidni ke kamerovym obrazim a oba pak spole¢né pracovali na ¢isté ab-
straktnim dile NOISEFIELDS. Vhodnéjsi je moznd vzdat se jakékoli jednoduché polarizace
jejich estetik a spise zkoumat jejich spolecné tviréi principy a komplexni, jakoZ i osobi-
tou estetiku.

4) Viz Woody Vasulka — Scott Nygren, Didactic Video: Organizational Models of the Electronic
Image. Afterimage 3, 1975 (fijen), ¢. 4, s. 9-13.
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Cist ndstroje

Jednim ze zavedenych tropu dila Vasulkovych je koncept zkoumani ndstrojii (tool explo-
ration). Oba zkouSeji nové ndstroje (od poloviny sedmdesdatych let napt. prostiedky di-
gitdlniho zobrazovani) a znovuobjevuji staré (nap¥. uplatnénim zamérného horizontalni-
ho posunu /horizontal drift/ u kamer, které jiz dlouho byly takovéto funkce principidlné
schopné, ale konceptudlné ji vylucovala jejich konstrukce). V obou p¥ipadech jim $lo
o dosazeni efektli, které jesté nebyly objeveny ¢éi plné rozvinuty. Zpéiné vSak tento
okamzité viditelny efekt novosti a novatorské vizudlni pojeti pro vysvétleni piisobivych
a trvajicich Géinka téchto dél nestadi. Existuje zde jesté dilezita figura jiného druhu, ve
smyslu generativniho tropu uvnitf vizudlniho diskursu, simultdnné vélenéna do téhoz
projektu. Zaklddajicim predpokladem tohoto uméleckého projektu je, Ze ndstroje nejsou
ve svém uZivdni a vnitfnim uspofdddni né¢im samoziejmym, ale Ze vyzaduji aktivitu
nikoli nepodobnou éteni. Samy ndstroje se v dile Vasulkovych stdvaji texty, s vnitini lo-
gikou, jeZ zdaleka neni neproblematick4.

Zda se, ze zpusob, jak Vasulkovi pouZivaji ndstroje, je vétSinou fizen jejich zdjmem
o diskrepance mezi riznymi rovinami uspofaddni v rdmei stroje. V komeréni televizni
produkeci, kde vladne estetika kamerového iluzionismu, sjednocujici jinak nesourodé
styly, byvaji tyto diskrepance obvykle skryty. Veskeré antiiluzionistické aspekty elek-
tronického zobrazovdni jsou v konven¢nim televiznim vysildni odsunuty do oblasti
technickych problémi ¢i pfechodi mezi programy. Samy ndstroje jsou zkonstruovdny
tak, aby automaticky napliiovaly tento ideologicky poZzadavek iluzionistického téinku
a zahlazovaly viechny vnitin{ rozpory. Vasulkovi uspoidddni ndstrojii pievraceji, na-
misto tohoto zautomatizovaného souboru konvenci zavddéji otevienou multiplicitu
moznosti a dceli. Dilo EvoLuTioN (1970) kupiikladu predstavuje jejich prvni vyuziti
zamérné vyvolaného horizontdlniho posunu jakoZto kompoziéni strategie, zatimeco dilo
DIGITAL IMAGES zkoumd, nakolik je prostfednictvim digitdlni syntézy mozno ovlddat
jednotlivé pixely, které utvdreji videoobraz.” Tyto a dalgf videopasky naznacuji, ze po-
dobné moznosti generovini obrazu jsou vnitini vlastnosti stroje a odporuji kamerovym
normam.

Woodyho THEATER OF HYBRID AUTOMATA ¢&teni ndstroji aktualizuje a piehodnocuje jako
parodickou dekonstrukci zdpadniho zpusobu reprezentace, jehoz typickym predsta-
vitelem jsou nyni technologie virtudlni reality (VR). Tato instalace zahrnuje obrazy osci-
lujici mezi kamerovym iluzionismem a poéitacové vytvofenou abstrakef, ¢imZ znovu na-
stoluje otdzku konfliktnich principtt kamery a signdlu. Strojem Fizend kamera krouzi
a obihd mezi péti vizualnimi terci, pficemz zd@raznuje interaktivnost poéitace a robotic-
ké fizeni jakozto aspekty ndstroju, které nyni museji byt ¢teny. Tim THEATER OF HYBRID
AUTOMATA obraci naruby konvenéni predstavy o VR jako imerzivnim realistickém pro-
stiedi a odkryvd jeji nevédomé predpoklady. VR coby stroj vytvaii své obrazy na zdkla-
dé elektronického signdlu a jakoZto kulturni reprezentace ztélesiuje hierarchickou m¥iz-
ku iluzionistické perspeklivy, jako by byla totoZzna s p¥irodou. Woodyho instalace tyto

5) Na rozdil od ostatnich videopdsek ze série Vasulka Video, jez je kompilaci ukdzek z ranéjsi tvorby pro

vysildni ve verejné televizi, obsahuje dilo DICITAL IMAGES jinde nedostupny material.
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predpoklady prevraci a zdiraznuje konstrukei signdlu a perspektivni miizku, kterou hy-
perrealismus VR vytésnuje.

Pét ekranti (obrazovych ploch) dila THEATER OF HYBRID AUTOMATA je rozmisténo tak, aby
naznacovalo Sest bodii kompasu, odkazujicich k okolnimu trojrozmérnému prostiedi, na
zptisob os x-y-z kartezidnské miizky. Kartezidnsky prostor je samoziejmé organizujicim
principem iluzionistické perspektivy, umoznujici zdpadni predstavy krajiny. Osy x-y-z.
které vytvorily zdklad prizkumu signdlu v dile TIME/ENERCY OBJECTS, se zde stdvaji pro-
stiedim instalace, zasazujicim divdka do konceptudlniho ramce, ktery vytvafi masovou
produkei realistického prostoru videokamery. THEATER OF HYBRID AUTOMATA pfipomina
fizeny kontakt s realitou, ktery je implicitné piftomny ve VR usilujici o vytvofeni imer-
zivniho prostoru, spoleéné s kritikou toho, jak omezujici se takovéto pojeti skutecnosti
ukazuje byt.

Hybridnost automatd, déinkujicich v tomto divadle, je patfiéné zndsobend. Instalace,
ac zalozena na interakci ¢lovéka a stroje, presouvd nasi pozornost k hybridnostem psa-
ni a obrazii i strojii a kulturnich reprezentaci, jez se konstituuji autonomné, dfive nez
dojde k vlastni participaci divdka. Divdk potom ve vztahu k témto hybridnim automa-
tiim, které jej obklopuji, vstupuje do dvoji pozice, coz plisobi soucasné jako hravé roz-
vinuti alternativnich symbolickych systémil i jako parodickd kritika vézeni reprezenta-
ce, které v sobé skryvaji realistické piedsudky VR.

Napii¢ celym dilem Vasulkovych lze stroje ¢ist jako texty ve smyslu jejich plurdlnich
konstitutivnich prvki, od signdlovych vzoreti a podoby rastru k horizontdlni stabilizaci,
pixelovym jednotkdm a digitdlnimu ovlddani. V novéjsich dilech jsou technologie a je-
jich kédy ¢im ddl vice spojovédny s kulturnimi déjinami. Kazdy prvek lze v pojeti Vasul-
kovych dekonstruovat tak, aby vygeneroval charakteristické kompozicéni moZnosti, jez
nejsou piedvidatelné v rdmei konvenénich postupii a piedstavuji bohaty zdroj pro umé-
lecké zdsahy. Videopdsky i instalace se v tomto smyslu stdvaji textovymi vystupy, umoz-
nujicimi ndm ¢ist stroje, které je vytvdreji, i kulturni pfedpoklady, které tyto stroje zté-
lesnuji. Z této pozice lze logiku strojii znovu promyslet.

Znovu promyslet logiku stroju

Vasulkovi ¢asto odkazovali a odkazuji ke skrytému kédu, na jehoz zikladé se obrazy
vytvafeji nebo vpisuji na povrch obrazovky. Woody kuptikladu prohlasil ,,Kéd musi-
te dostat pod kontrolu. [...] Mél by byt ovlddnut a nakonec i specifikovin tvofivymi
lidmi, umélei.“® Mohli bychom tento zdjem o kéd ¢i elektronicky signdl zevieobec-
nit a vztdhnout je k dalsim paralelnim procestim depersonalizace, mechanizace ¢i
programovani tvorby obrazii, ¢imz bychom dosadhli rekonfigurace hranice mezi osobni
sférou a sférou stroje. Do této oblasti zdjmu lze rovnéz zahrnout vasulkovskou praxi,
podle niZ jedna osoba nastavi systém (tedy naprogramuje jej) a druhd jej provozuje

a vyuzZiva.

6) Cit. in: MaLin Wilson — Jackie Melega, Woody and Steina Vasulka: From Feedback to Paganini.
Artlines 1981 (kvéten), s. 10 (rozhovor).
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Do tohoto projektu zapad4d i jejich oddanost obrazové syntéze v ,,redlném case®, jak se
projevuje v dile DIGITAL IMAGES, a to navzdory onomu zjevnému paradoxu zddnlivé rea-
listického podnétu, ktery vede k vysledktim, jez jsou realismu zcela cizi. Oddanost
wredlnému casu® omezuje poéitacové zpracovani na programovani pohyblivych obrazi,
misto toho, aby se rekonstruoval pohyb skrze zpomalené poéitacové generovani jednot-

livych videordmeti (frames) ¢i poli (fields):

Woody: Zapojite-1i do procesu poditaé, je tfeba obraz rozebrat a opét sloZit, bod po
bodu, ¢islo po &isle, a to miize zabrat mnohem vice ¢asu, neZ kolik vyZaduje repre-
zentace pohyblivého obrazu. Proto fikdme, Ze nedokdze-li systém zpracovat ¢ vy-
tvorfit obrazy jako kontinudlné pohyblivé, ztrdcime redlny das.

Steina: To je to nejdilezitéjsi... Radéji bych obétovala jakékoli obrazové rozlise-

ni, jakykoli dokonaly obraz, nez muset obétovat redlny ¢as.”

»Redlnym ¢asem™ Vasulkovi zdirazinuji, Ze pocitaé musi byt plné ,interaktivni®, ve
smyslu, v jakém dnes tento termin vesSel ve zndmost diky marketingu multimedidlnich po-
¢itacii. Pocitade v devadesétych letech slibuji dynamickou intimitu spoluprédce ¢lovék —
stroj, kterd az doposud prekracuje praktickd omezeni konzumentské technologie, ale
Vasulkovi zacali takovouto interaktivitu jakoZzto funkéni predpoklad zdiiraziovat jiz pred
nékolika desetiletimi.

Vasulkovi ¢asto radéji obétovali rozliSeni obrazu nebo vykresleni detailu ve prospéch po-
hybu, aby zachovali obraz dynamicky a interaktivni.” Rozhodujicim faktorem je zde si-
multaneita zpracovdni a zdznamu, kterd umoziuje, aby cely proces ziistal viditelny a vy-
hybd se jakémukoli postprodukénimu reorganizovdni materidlu. Pohyb je zdrukou této
simultaneity, cilem ale nenf realismus. Vérnost ,,redlnému éasu® se nedovoldva néjaké
imagindrni pravdy pfitomnosti, kterd je vlastni realismu, dokonce ani interaktivity v ja-
kémkoli naturalistickém smyslu. Jde o néco naprosto odlifného. ,,Redlny ¢as™ klade dii-
raz na ztotoznéni psani a obrazu jakoZto pohyblivé figurace zakouSené v case. lluze po-
hybu umoznuje videopaskam ukdzat, nakolik je video ,,pigicim apardtem®, vytvarejicim
iluze, které pak piisobi v reprezentaci.

Timto zptisobem se miize videopraxe odchylit od metafyziky ¢isté pfitomnosti tak, jak to
ostatni typy videoprogramovani ¢init nemohou. Komeréni poéitadové programovéni
obrazil se zpravidla podfizuje iluzionistické pfitomnosti, kdy jsme vybizeni k tomu, aby-
chom si poéitacovou produkei predstavovali jako néco, co obraziim, které sledujeme,
bud’ ptedchdzi, nebo se odehrdvd mimo né, aniz by v nich zanechalo jakékoli zjevné sto-
py, kromé iluzionistického kouzla. Programovani v takzvaném ,,redlném ¢ase® zdiiraziiu-
je, Ze proces vytvareni obrazu nelze hierarchizovat tak, Ze by programovdni neboli psani
bylo podfizeno iluzi nezprostfedkované percepce. Nepifimo k4, Ze psani ¢1 programo-
vani tvori nedilnou soucdst percepéni a kognitivni zkuSenosti. Soucasné ale dilo Vasul-
kovych neni mozné chdpat jednoduse v duchu modernistického zdiraziiovani techniky

7) Tamtéz.

8) Nicholas Negroponte neddvno do3el k obdobnému zdvéru o konfliktu mezi poZadavky televize s vysokym
rozliSenim (HDTV) a digitdlni konektivity v knize Being Digital. New York : Alfred A. Knopf. 1995,
s. 21-36.
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¢i reflexivity uméleckého objektu. Praxe oznac¢ovini se v jejich dile naopak stava konti-
nudlni a simultdnni hrou percepéni zkuSenosti a reprezentacni konstrukce, pritomnosti
a absence, neni tedy podfizenim jednoho druhému.

Percepéné-kognitivni cykly

Dlouhodoby zdjem Vasulkovych o neurofyziologické experimentovani s vizudlni percep-
cf napovidd, Ze je tfeba zvdZit, jakym zptisobem jejich videopasky aktivuji percepéni
a kognitivni procesy svého divika. Jejich formdlni experimentovani se specifickymi
vlastnostmi videoobrazu nastoluje otdzku, jaké nové ndroky tyto vlastnosti na divika
kladou.

Védei jsou nyni presvédéeni, Ze obrazy nepfijimdme jako jednotné entity promitané do
nadeho védomi, jak predpokldadaly dfivéjsi modely percepce, podle nichZ byl sitnicovy
obraz periodicky prendSeny v celku. Malifstvi, fotografie a dokonce 1 obrazy filmu se je-
vily jako analogie tohoto star§iho modelu percepce. Zddlo se, Ze se jejich obrazy oku pre-
zentuji jako zardmované obrdzky, pfipravené k tomu, aby byly jako projekce prevrdceny
na sitnici. Film tento proces ,,zrcadlil” svoji projekei obrazu na platno.

Soucasné kognitivni teorie percepce jiz nepredpokladaji, Ze matrici percepce muzeme
porozumét, az poté, co ji pfijmeme v jeji tiplnosti, nybrz chdpou smyslové a mozkové pro-
cesy jako zcela propletené. Jinymi slovy, Zddnd percepce nepredchdzi poznidvacim pro-
ceslim, co je teorie, kterou v Sedesdtych letech predstavil Ulric Neisser jako percepéné-
-kognitivni cyklus.” Apardt videa opousti piedchdzejici mody vizudlni reprezentace
a nabizi model pro takovy interaktivni systém obvodii. Vnitini ¢asovd konstrukce videa
jakozto pole luminoforli pohybujicich se rychlosti Sedesat cykla za sekundu (¢/s) skytd
dynamic¢téjsi koreldt pro popis sitnice a jejich vlastnich cykli nejriiznéjdich prenosi.
Televize sice byla zkonstruovdna tak, aby kopirovala konvenéni uziti filmového aparatu,
ale video ma schopnost (rozvinutou jiz na poli experimentdlni filmové tvorby) zardamova-
ny celek obrazu rozélenit a dekonstruovat.

Dilo NOISEFIELDS, které naznacuje srovnani s percepéni hrou op artu a . flicker® filmu,
zkoumd mihotdnf{ & blikani (flicker) videa." Stiidani jednolitych barevnych poli a miho-
tavého zrnéni (snow flicker) (ve frekvenci 60 ¢/s) v rdmei prostoru vymezeného kruhovou
maskou. TiebaZe se jednotlivé snimky (frames) vyznacuji pouze jednoduchymi vzorei,
videopdska, jak ji vnimdme v jejim temporalnim vyvoji, vytvaii slozitéjsi ,,iluze*. Miho-
tani videa je sloZitéjsi nez mihotani filmu, nebot dokonce i zdkladni ,,snimek® (frame) se
sklddd az v mysli divdka a nikdy neni na obrazovce fyzicky pritomen jako ve svém cel-
ku. Luminofory obrazovky videa jsou osvétleny jen po zlomek ¢asu, ktery vyzaduje kaz-
dé pole ¢ snimek, takze celkové snimky se ukazuji jen prostfednictvim automatizova-
nych funkei videa ¢1 v rdmei percepéné-kognitivniho systému. Jestlize NOISEFIELDS
podnécuji percepéni ,,iluze™, poukazuji souc¢asné na recipro¢ni iluzi, na zdkladé které si

9) Ulric Neisser, Cognitive Psychology. New York : Appleton-Century-Crofts 1967.
10) Viz Maureen T urim, Abstraction in Avant-Garde Films. Ann Arbor : UMI Press 1985, zejména kapito-
lu o .flicker™ filmu s ndzvem ,Flickering Light, Pulsing Tracing™, s. 93-106.
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Zdbéry z Noisefields (The Vasulkas, 1974)
Foto The Vasulka Archive

predstavujeme, Ze okénko (frame) videa existuje jakozto sjednocend entita, stejné jako
tomu je ve filmu.

[ kdyZ mihotdni byva v piipadé videa vétdinou co nejvice skryto v toku zobrazujiciho ilu-
zionismu, podobné jako v pfipadé filmu, v dile NOISEFIELDS se manifestuje jakoZto feno-
mén, ktery naruduje a osvétluje prah nadeho vnimdni zdkladnich diskrétnich jednotek
a soucasné upozornuje na roli mentdlnich procesi pii percepei vizudlnich stimulii jako
obrazti*. Percepéni pole nikdy nent jednoduse vnéjsim objektem, ktery smyslové vni-
mdme, ale vytvorem nasi vlastni mentdlni aktivity, kterou se podilime na percepei.
Mihotavost zrméni videa proptijc¢uje dilu NOISEFIELDS vlastnosti odlidné od jeho filmo-
vych protéjskii; blizs§im ekvivalentem by mohla byt dila pointilistického op artu (tfeba-
ze ,pohyb™ tec¢ek v op artu je zcela iluzorni, zatimco pixely videa se opravdu proménuji).
Lze si predstavit animovany film, ktery by spojoval obrazové vlastnosti uméleckého dila
s temporalitou a skuteénou zménou. NOISEFIELDS pfedstavuji pravé takovy hybrid, jenz
ukazuje, ze video naplni sviij potencidl, az kdyz porozumime jeho hybridnimu dédictvi.
Videopdska tim, Ze preformulovdvd mihotdni jako néco videografického, pfizndva svoji
blizkost k percepénim experimentim ve filmu, ale zdroven zvyraziiuje odlignost videa
(prostorovou i ¢asovou) jakoZto obrazu jiného druhu.

Podobné si v dile LAND OF TIMOTEUS Steina vypiijéuje principy trojrozmérnych efekti
pro jeden ekran z dila Alfonse Schillinga, newyorského umélce, s nimz Vasulkovi spo-
lupracovali. Tato videopdska stejné jako Schillingovy diapozitivové prezentace vytva-
i iluzi trojrozmérného prostoru tim, ze v cCase stfidaji jemné posunutd zornd pole.
Ve Steininé dile jsou obrazovym materidlem panoramy islandské krajiny, kde se vyéni-
vajici kameny v popfedi vyrazné odliSuji od prostoru pozadi. Scéna je pojata jako troj-
rozmérny obraz, a to tak, Ze se prechazi dozadu a dopredu mezi dvéma prostorové
posunutymi zdbéry rychlosti pfiblizné Sestkrat za sekundu, ¢imZ vznikd iluze pro-
storové hloubky. Divdk kognitivné pfijima skoro ,,jednotny obraz®, jaky predstavuje
nezprostiedkované binokuldri vidéni, ale pravidly této hry neni jednoduse ok&za-
ly, stylizovany realismus trojrozmérného filmu. Spise se zde zkoumd sama percepce
hloubky a pdska nabizi lekci v relativité prostoru, ¢asu, opakovdni a potla¢ovani v pro-
cesu poznavani obrazu. V misté maximdlni percepéni bezprostfednosti, v krajiné au-
tor¢ina domova, aparat paradoxné nedokaze skute¢nost reprodukovat. Misto toho stoji
rt‘.prm']nk('i v cesté a jemné divika vylrh;ivé z prostoru, kt(—“:rj.’r je mu zp¥itomnovan,
a to prostiednictvim pfemisténi a zvyraznéni percepéniho aktu. V dilech NOISEFIELDS
a LAND OF TIMOTEUS vizudlni tropy ozfejmuji aktivni kognitivni procesy, jeZ pusobi
i v tom nejmensim percepénim aktu. Zd4 se, Ze tato dila na ur¢ité roviné problematizuji
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fenomenologicky subjekt, divdka uvédomujiciho si sebe sama, kterym se zabyval Mau-
rice Merleau-Ponty.""

Objekty a jejich systémy reprezentace nejsou ve videopdskdch Vasulkovych pojimany
ani jako samoziejmé ¢&i prirozené, ani jako jednoduge jsouci k dispozici pro reprodukei.
Ale i kdyz se zde video stdvd ndstrojem pro zdiraznéni subjektivity, zdroven pfitom
zpochybriuje jisté, bezpeéné a diivérné zndmé umisténi subjektu jakoZto pozorovatele
domnéle zndmého svéta. Na dalsich videopdskdch Vasulkovych, jakoZ i v jejich insta-
lacich, se percepéni akty nesmirné slozité multiplikujf a variujf; tato dila v jistém smys-
lu 1 naddle oslovuji fenomenologicky subjekt, ale také tento konstrukt zpochybriuji. Per-
cepce je naruSovdna, pojimd se ironicky a metaforicky, s vyuZitim prostredk, jejichz
obrazovd schémata odkazuji k bohatym déjindm ironie. Steinino dilo ALLVISION (1976)
kupfikladu pfipomind renesanéni vypouklé zrcadlo, které se nejvice proslavilo na
Van Eyckové obraze Podobizna manzelii Arnolfini (1434). Tyto tradi¢ni prostiedky se
zde poji s dal3imi, které jsou vzhledem ke svému mechanizovanému pohybu ¢&i elektro-
nickému zdkladu nové. Lidsky zrak se zde konfrontuje s vidénim stroje. Paralely a roz-
pory mezi tim, co ndm prezentuji stroje, a nasi vzpominkou na nezprostiedkované vidé-
ni tvoii dohromady jeden ,,objekt* nadeho upfeného pohledu.

Zrcadlo, panoptikon a multiplicita

V fadé nejnovéjsich instalaci se projevuje Steinin zdjem o interakei lidi a technologie
s krajinou a architekturou. Jeji dila THE WEST i BOREALIS (1993) znovu prezkoumdvaji
ruzné krajiny. Panoptikonové vidéni, historicky zavedené prostiednictvim Sirokotihlych
objektivii, kompozitni fotografie a kinematografické 360° diordmy, je v dile THE WEST
zautomatizovdno vyuZitim pfistroje, jemuz dala Steina ndzev ,,Allvision” (VZevize).
180° sirokouhly objektiv kamery se otdéf, zaméren soucasné na zrcadlovou kouli, takze
jeho obraz obsahuje druhy 180° obrdceny obraz, zatimco se rychle kyve napti¢ 360° po-
lem. Obraz vytvédfeny v ALLVISION s jeho kouli neni ale pouze 360° panordmou, nybr? je
v ném simultdnné pfitomna i kazdd strana 180° oblouku, ,,pohled dozadu® se ukazuje
uvnitf zakifiveného kruhu, ktery je rdmovdn pohledem dopfedu. Steinin stroj Allvision
md obdobu ve viesmérové kamefe Woodyho THEATER OF HYBRID AUTOMATA, diky ¢emuz
hyperpanoptické gesto prochazi napti¢ dilem obou tvircti. Tomuto gestu je vlastn{ prii-
zkum prostoru, ktery konické vidéni subjektu rozdifuje do mocného oblouku, ktery
obsdhne v3e, co tstfedni pozici obklopuje, a je tak metaforickym zkoumanim moci, geo-
metrie a hranic vidéni. Film LA RECION CENTRALE (1970-1971) Michaela Snowa zkou-
mal tuto metaforu obkruZovdni a strojového vidéni tak, Ze jeho rotaci vedl systematicky
po celé kruhové drdze krajinou v cyklu den-noc. Tropy vytvdrené evokaci panoptického
vidéni v ALLVISION jsou podobné jako ve Snowové filmu mnohodetné a navzdjem si odpo-
ruji. Obklopujict, proudici, opakujici se cykly vytvdreji jeden druh asociaci, zatimco
fragmentace raznych obrazovych poli a analytické drdhy vytvdreji dalsi. Jsme napojeni

11) Viz Maurice Merleau-Ponty, The Phenomenology of Perception. London : Routledge and Kegan
Paul 1962, s. 57 (orig. Phénoménologie de la perception. Paris : Gallimard 1945).
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Instalace Allvision (Steina Vasulka, 1976; Centre for Contemporary Arts, Santa Fe)
Foto The Vasulka Archive
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na vidéni, které je plné nasyceno smyslovym vnimdnim a zdroven i pfislibem moci.
Centralni véZ dohliZejici na okolni véznici pfedstavuje jednu stranku moci, ztélesnénou
panoptikonem, jak tento koncept popsal Jeremy Bentham a rozvinul Michel Foucault
v DohliZet a trestat.'

Snaha prekonat omezenf fixni pozice v prostoru a moznost dohliZet na viechny, ktefi nds
ohrozuji nebo se pokouseji uniknout nasi kontrole, se stala motivaci pro vznik véze s po-
zorovatelnou panoptikonu. Vasulkiv hyperpanoptikon se svou nadsdzkou stdva zcédsti
parodii paranoidni touhy vSe prozkoumadvat, znat a ovlddat, pfani, které je jiz vepsdno
a zautomatizovdno v uplatnéni videa v bezpeénostnich systémech dohledu. V ALLVISION
je ale vepsdni panoptikdlniho vidéni hluboce fantazmatické a hravé, jako vidéni, o jaké
se pokouSeji déti, kdyz se otddeji dokolecka, nebo jako zvldstni hlediska, jez nabizeji
hrac¢ky typu houpacek a koloto¢. Panoptikalni vidéni, hrozivé i rozkosné, mocné 1 ne-
vinné, je oxymorickym pohledem na svou vlastni doménu.

Ve videodile THE WEST toto panoptikdlni vidéni pFichdzi jako prostfedni segment, nd-
sleduje po ¢dsti, v niZ se zdznam ru¢ni kamerou spojuje se selektivni koloraci vykreslu-
jici architektonické formy trosek v novomexickém Chaco Canyon. Modt, jez dopliuje
a akcentuje stiny zlatavého kamene stavby, témé¥ neubird obrazu na pfirozenosti, pouze
prastaré stavbé proptijéuje podivny a ndpadny vzhled, jenz by se mohl témér jevit jako
pfirozeny prvek zdpadoamerické krajiny, natolik je kli¢ovanim spojen (keyed) s oblohou
a zemi. Potom prichdzi panoptikdlni zmapovani poustni krajiny, zahrnujici 1 satelitni an-
tény astronomické observatore Very Large Array (VLA) a zalesnénou krajinu. St¥idaji se
zde pfirozend a uméle vybudovand prostiedi, a to nékdy v rdmei jediného obrazu. Kruho-
vd ,,vsuvka® (zrecadlové koule) ukazuje predeviEim vytvory vojenské védy, zatimeo ramuji-
ci obraz ukazuje pfirodni krajinu, leziei druhym smérem, nebo naopak. THE WEST sesta-
va ze stény obrazovek, které jsou ddle rozdélovany sériemi stiracek, pomoci nichz jeden
obraz prortistd nap#i¢ jinym. Obrazovky stfidavé pfendseji obrazy ze dvou kanali video-
pasky, a vytvdfeji tim Sachovnicovy vzorec opakovdni a variaci, ktery je chvilemi kon-
struovén tak, aby byl graficky sladén s pohyby stirdni. KdyZ se stira¢ky vyrovnaji, zdan-
livé piekracuji hranice jednotlivych monitorti a vytvdreji dojem proudicich obrazi.
Metafory, které se v dile THE WEST uplatiiuji, nespoéivaji jednoduse na zjevnych ¢&i jed-
noznaénych interpretacich. Dilo je mozné ¢&ist jako poetickou obzalobu soucasné pre-
stavby prostoru pro primyslové ¢i vojenské tcely nebo naopak jako fascinaci formami,
které takovéto politické ¢éteni nahrazuji stejné tak poetickym vidénim prirody a kultury.
Takova ¢teni jsou nejen piili$ neidplnd, ale unikd jim problematizace obrazii-metafor
v srdei dila. Opozice pFiroda/kultura vskutku instalaci prochdzi a opakuje se v opozici
stroje (ktery vidéni vytvari) a lidi (ktefi toto strojové vidéni vyrdbéji a vidi), ale pred-
stavuje pouze predbéZnou tezi. Tato opozice, jakmile se tematizuje, prochdzi variacemi
a ddle rezonuje jakoZzto zdsadni zpochybnéni subjektivni pozice — zplsobu, jak je tento
subjekt situovdn v ramci tohoto svéta.

Konfigurace krouZeni stroje Allvision v nékolika Steininych videopracich naznacuji
zfejmou metaforu reflexivity, a to zvldsté tehdy, kdyz se v obraze na povrchu koule obje-
vi sama videokamera nebo v okolnim prostoru jeji stin. Reflexivnost se zde nicméné

12) Michel Foucault, DohliZet a trestat. Praha : Dauphin 2000.
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prezentuje v tak proménéné podobé, Ze se problematizuje to, co se dnes stalo samozfej-
mé v ramei modernistické reflexivity. I kdyZ jsme vidéli a zndme vSechny slozky kon-
strukce uméleckého dila, vime cokoli vie o procesu konstrukce textu? Reflexivita v umé-
ni se povétiinou omezuje na vnéjsi prvky: filmaf ve filmu, kamera v obraze, postavy
hovofi jako herci. Regenfm nenf ponechat tuto ,.hudbu sfér'® chdpdni, které zistdva
magické; konfigurace dila ALLVISION moZnd naznacuje, Ze k dekonstrukeci metafyziky je
zapotfebi vic nez pouhého fyzického zrcadleni vyrobnich apardtf uvnit¥ obrazu."
BOREALIS pokracuje v tomto zkoumadni reflexivity a zdvojeného vidéni krajiny. Tato insta-
lace jasné a nanejvys zietelné odkazuje k poldrni z4¥i pravé zahrnutim pastelového obra-
zu Steinina stinu, obklopeného zafi aureoly, v. momenté, kdy natdéi obrazy nejedno-
znacné zamlZené krajiny, plné bud’ pary, nebo mlhy. Autorka je v tomto obrazu stinovou
figurou, kterd je obklopena obrazem svétla a soucasné tento obraz vytvafi jakoZto odkaz
I pfipomenuti sezonniho atmosférického svétla své rodné zemé. V BOREALIS se étyfi prii-
svitné ekrany nesouci projekce obrazii chvéji rozptylenou barvou, kterd esteticky ma-
ximélné vyuzivd promitané video. Obrazy riiznych krajin a motskych scenerii, znamé
prvky ze Steinina dila, to vSe se zda byt vybrdno kvili rytmam valici se vody a kyvaji-
cich se vétvi, jez jsou zde podrobeny zpétnému pohybu. BOREALIS jakoZto instalace
zapliiuje mistnost a vybizi divdka, aby se toulal po jejich obrazech, pfi¢emz jejich tra-
jektorie postupné vytvadreji nové moznosti reakce.

BOREALIS je dilem zdtraziujicim pfitomny moment zasahu do déjin filmu a videoinsta-
lace; nova projekéni technologie pfiblizuje video vice filmu, pfipojuje filmové svétlo, ale
ziskdvd vlastnosti videa, pokud jde o svétlo a barvu a jeho jedine¢né obrazové procesy.
Video zde rovnéz piebird roli environmentalni skulptury, kresby, jako pozornost, kterou
umélec vénuje kamentiim a pahorkdim, vztahu mezi vnéj&im prostfedim a manifestni
instalaci. Prostfedi se stavd manifestnim, jak se ukazuje smysliim coby prostfedek rozu-
méni. Misto BOREALIS je soucasné interaktivni i manifestni; vzorce obrazii rozmisténé na
cetnych ekranech uskupenych v rozli¢nych dhlech pfedstavuji poetickou a (nebo)
seridlni strukturu a riizné druhy sekvence. Ménici se vztahy v obraze komplikuji nase
vnimani pohybu, a tak kladou diraz na obrazové rymy, ndvaznosti a ozvény. Divdk tré-
nuje schopnosti rozdélené a selektivni percepce, kdyz nahodile vybird prvky v instalaci,
na které se zaméff a o nichz bude uvazovat. Priusvitny ekran ale také upozorfiuje na dvoj-
dimenzionalitu videoreprezentace, v tom smyslu, Ze obraz je omezen na plochu a z rubo-
vé strany nam nabizi pouze svoje prostorové prevraceni.

O to pfi videoinstalaci konceptudlné vzdy $lo — o umisténi v prostoru sledovéni, o pro-
storové zahrnuti subjektu do procesu predvadéni textu. Divdk se redlné pohybuje kolem
tohoto textu i skrze néj, vi, Ze reprezentacni iluze textu se prezentuji v kombinaci s pro-
storem, ktery neni iluzorni, ale skute¢ny. Divdk je do apardtu reprezentace fenomenolo-
gicky zapleten, nebof se pohybuje prostorem, jenz si klade ndroky na redlnost, navzdory

13) Slovni hficka s anglickym slovem sphere, které miize znamenat (pythagorejskou) sféru i (vasulkovskou)
kouli (pozn. red.).

14) Stiedovékd kosmologie si predstavovala astrologické vlivy na ¢élovéka jako hudebni rezonance nebes-
kych orbitalnich sfér v lidském subjektu; pokud vizualni sféry ALLVISION na takové integrujici schéma

odkazuji. rovnéz jej opoustéji.
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Zdbér z instalace Borealis (Steina Vasulka, 1993: MoMA, San Francisco)

Foto Ben Blackwell, The Vasulka Archive
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veskeré promyslené iluzi, kterou vyvolavd. Tento prostor je ale konceptudlné rozkolisa-
ny: projevuje se v ném napéti mezi jeho fyzickymi a abstraktnimi aspekty, mezi metafo-
rami a jejich redlnym predvedenim, na které se zde klade diiraz, mezi konfrontovdnim
divika s objekty a s reprezentacemi, mezi prostorem pocifovanym télem a prostorem vi-
zudlnich iluzi. Tyto prostory reprezentace jsou také prostory pfitomnosti, nuti divdka,
aby premyslel sdm o sobé pii aktu sledovani. Divdk jako by obyval dva prostory najed-
nou. V takovém zdvojeni je vidy néco podivného a hrozivého (uncanny), socha tak sku-
te¢nd, Ze vypadd, jako by se méla kazdym okamzikem pohnout.

BOREALIS ve svém odkazu k pomijivym svétliim, jeZ zdobi obzor nanejvy$ iluzorni pfi-
tomnosti, naznacuje, Ze je mozné, aby teorie videoinstalace promyslela fenomén prosto-
ru a zrecadlovosti (specularity) z hlediska dekonstrukce. JestliZe totiZ obrazovka zasazuje
obraz do jeho pfitomnosti jakoZto soucdst apardtu, instalace typu BOREALIS rozehrdva
zdvojeni a roz&tépeni obrazu jako néeho ne-pfitomného, jako iluzi a sugesci.

Metaumélecké projekty

Rada videopdsek Vasulkovych se kritickym a sebereflexivnim zptisobem zabyvd déjina-
mi uméni; bud je komentdfem k déjindm uméni, jako nap¥. GOLDEN VoOYAGE (1973),
nebo si pfisvojuje déjiny hudby, napt. THE COMMISSION (1983). GOLDEN VOYAGE je kopii
La Légende dorée (1956), obrazu René Magritta, zndzortiujictho bochniky chleba zavé-
Sené na obloze, tyto bochniky ale uvddi do pohybu a nechéva je plout napii¢ ekranem.
Zastaveny pohyb, vyjmuti objektii z jejich ,vlastniho kontextu® a pievracenf literdrnich
metafor prostfednictvim jejich doslovného vizudlniho pojedndni (plujici chléb jako ma-
na z nebes), to vée déld z Magritta surrealistu. Reprodukce Magritta skrze jeho hravou
refiguraci napovidd, Ze video je automaticky surrealistické, nebof dokaze elektronic-
ky rozebrat plochu obrazu, doslovné ukézat pohyb a akcentovat koldZovitou prezentaci
objekti umisténych na imagindrnich pozadich. Okamzitd multiplicita obrazii vytvore-
nych prostfednictvim kli¢ovani a pfepindni videa piisobi jako automatizace pohybu mo-
dernistického uméni.” DIGITAL IMAGES podobnym zpiisobem pifipominaji roztifsténé
obrazy analytického kubismu, nebo, v roviné uspofadani pixeld, pointilismus Georgese
Seurata. Tato dila demonstruji, Ze video lze naprogramovat tak, aby automaticky kopi-
rovalo kterykoli nebo vSechny styly zobrazovdni napfi¢ déjinami uménti, a to ne prostou
reprodukef, nybrz zdsadnim pfepracovanim.

Na rozdil od preddigitdlni fotografie, jejiz replikaéni mozZnosti se omezovaly na kopi-
rovini origindlniho dila, video poprvé umoznilo vytvofit napodobeninu procesi ¢i Géin-
ki konstrukce obrazu tim, Ze na zdkladé elektronické rekonstrukce signdlu proniklo
do povrchu obrazu. Kazdy jednotlivy bod na ekranu je moZné prepracovat ve vztahu
k ostatnim. Rukodélné techniky lze okamZité napodobit na riznych obrazovych zdro-
jich. Kolorizér (colorizer) se da nastavit tak, aby imitoval fauvistické efekty; zpracova-
nim prostfednictvim skenovaciho procesoru (scan processing) lze zdeformovat figuru

15) Vasulkovi vytvorili svoji GOLDEN VOYAGE s pouzitim multiklicovace George Browna predtim, nez vice-

vrstvé kli¢ovdni zacalo byt diky digitdlnimu videu lehce dosazitelné.
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tak, Ze vystupuje z plochy obrazu ven na zptsob Donatellova basreliéfu; rychlé prepi-
nani (switching) dokdze napodobit kubistickou mnohost hledisek. Stala-1i se fotografie
dilezitou etapou v déjindch uméni ¢dste¢né diky svym schopnostem reprodukce, video
se ukazuje byt stejné vyznamnym prostiedkem diky schopnosti reprodukovat neeukli-
dovské geometrické konfigurace, diferencované obrazové plochy a vybrané povrchové
textury a barvy.

Hlub$im smyslem tohoto zahrnuti dé&jin uméni do videa Vasulkovych, provedeme-li jeho
radikdlnéjsi ¢teni, muzZe byt pfehodnoceni vztahu mezi uménim a déjinami, ne nepodob-
né koncepci diskursivnich formaci Michela Foucaulta, kde déjiny plisobi skrze decen-
tralizovanou dynamiku implicitnich pravidel, kterd ovlddaji disciplindrni diskursy.
V podobném duchu i odkazy Vasulkovych ke konkrétnim maliitim nové historizuji umé-
ni z hlediska pravidel ¢1 omezeni, kterd lze naprogramovat do apardtu videa. Déjiny
uméni se v tomto procesu spacializuji: kazdé obdobi a styl je reformulovin ve vztahu
k jeho obrazovym hranicim a vnitfnimu uspofddédni. Nedochdzi viak k dehistorizaci ma-
teridlu, coZ je podle Fredrica Jamesona pfipadem postmodernich koncepei uméni."
Spise se jednd o reformulaci zptisobu, jakym se zasahuje do déjin.

Woody v tomto procesu spacializace déjin pokrac¢uje i ve svych novéjsich narativnich
dilech, u nichZ se miize na prvni pohled zdat, Ze s jeho dfivéjsimi zdjmy nesouvisi.
V THE COMMISSION se jedna piithoda z déjin hudby stdvd zdrojem narativu a formdlniho
vyvoje. Niccold Paganini piisobil jako zprostiedkovatel zakdzky jednoho novinového re-
daktora na skladbu od Hectora Berlioze. Prevypravéni této pithody na videu nevyhnu-
telné pfipomind soucasné problémy financovani uméni ve Spojenych stdtech 1 proces,
kdy komise umélect ¢i odborniki pro vefejné nebo soukromé sponzorské spolecnosti vy-
hodnocuje soutézici grantové ndvrhy. Paganiniho virtuézni hra na housle ovSem rezonu-
je se Steininou minulosti, jejim studiem a hrou na housle, jakoZ i s operni formou dila
THE COMMISSION. Minulost je situovdna na hranici mezi osobni paméti a vefejnymi déji-
nami. K tomuto propojeni dochdzi v pousti — evropské postavy jsou zde vytrzeny z pu-
vodniho kontextu a pfemistény na americky jihozapad. Pousf, zd4 se, ptisobi jako meta-
fora Ameriky coby bodu nula historickych tradic, imagindrni antiteze Evropy, stejné jako
v Americe Jeana Baudrillarda.'” Zd4 se, Ze Steina a Woody Vasulkovi jakoZto pfistéhoval-
ci Baudrillardiiv pohled na Ameriku v fadé bodi sdileji. Historickd dimenze zde oviem
nechybi, déjiny jsou pouze nové ztvarnény. Pouziti videa jakozto formy zdpisu zvolené
pro tuto novou historickou operu umoziiuje, aby byla tradice spektdklu nové ztvarnéna
jako text tvofeny zvukem a obrazem. Pousf je tedy také mistem, kde je moZno nové pre-
zkoumat déjiny, kde premisténi plisobi tak, Ze prevraci myty, které dotyéné umélce
obklopuji. Déjiny uméni nemuseji nutné byt v zajeti kultu osobnosti, mohou byt reflexi
o historickych transformacich forem a o tom, jak uméni vznikd z povéieni (commission)
sil, které zahrnuji jak osobni pribéh umélce, tak déjiny, které jej obklopuji.

16) Fredric Jameson, The Cultural Logic of Late-Capitalism. New Left Review, 1984 (éervenec/srpen),
¢. 146, s. 52-92. Viz pojednani M. Turimové na toto téma: The Cultural Logic of Video. In: Doug
Hall — Sally Jo Fifer (eds.), llluminating Video: An Essential Guide to Video Art. New York : Aper-
ture 1991, s. 331-342.

17) Jean Baudrillard, Amerika. Praha : Dauphin 2000,
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Zdbér z Art of Memory (Woody Vasulka, 1987)

Foto The Vasulka Archive

K podobné rekonfiguraci uméni a déjin dochazi i v dile ART OF MEMORY z roku 1987,
které evokuje ikonografické dédictvi druhé svétové vilky formou filmovych zabéri, me-
zi nimiz jsou filmy z Ufy, némeckého ndrodniho filmového priimyslu, a tydeniky ze Spa-
nélské obéanské valky. Filmy se ukazuji jako pdsy obrazii vzndSejici se v pousti, ohyba-
né do dynamicky se ménicich tvarii a zasazované do multiplikovanych rami, které je
mozné uvniti videoobrazovky vyrobit prostiednictvim digitalizovaného videa. Divocina
jihozdpadni pousté coby krajina dislokace a fantazie neni ani tak pozadim, jako spiSe po-
vlakem, ktery vytvdii tenzi tim, Ze je kladen pfes ony stdle se vracejici obrazy. Poust zde
evokuje poustni obrazy z THE COMMISSION, je absenci d&jin, rdmujici historicky material,
filmovy material.

Woodyho dilo ukazuje predeviim neustdle se vracejici obrazy, které nelze zcela zpraco-
vat ¢i zapomenout, jakoZ i ironické stranky nasi fascinace vizudlni plisobivosti. Predsta-
vuje intenzivni subjektivitu, prekracujici rdmec flashbackem fizené subjektivity déjin,
jakou vyuzivaji narativni filmy k zardmovdni a legitimizovani minulosti. Zdroven otevird
moznost toho, Ze smysl déjin miiZe vyvstat z odli&né prezentace déjinngch ikon, i kdyz
zde hodné zdvisi na divdkovi, ktery do textu pFindsi jak vlastni vztazné body, tak aktivni

kriticky postoj.
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Zabér z Art of Memory (Woody Vasulka. 1987)
Foto The Vasulka Archive

Strojovy gender (Machine gender)

Steina a Woody Vasulkovi v pritbéhu celé své umélecké drahy vytvireli a podepisovali
svd dila spole¢né i individudlné. Jejich jednotlivé pojmenované kusy zédsti umoziuji
zaméfeni na rod (gender), ktery modifikuje jejich dfivéjsi zdjem o percepéné-kognitiv-
ni ti¢inky, ¢teni ndstrojti a krajinu. Gender se v dilech LiLITH, THE BROTHERHOOD a IN
THE LAND OF THE ELEVATOR GIRLS (1989) stdva figurou, skrze ni7 se uvazuje o umisténi
subjektu v elektronickém kontextu.

Provdadéni akei ve Steininé videotvorbé dasto souvisi s autoportrétem ¢i autobiografif,
jde ale o nardzky tak jemné, Ze spocivaji vylucéné na zvolenych lokacich, obrazech umél-
kyné a ndstroji, na ktery hraje (housle). V LILITH jsou tyto ndznaky nahrazeny odkazem
k mytu, ktery toto nepfimé sebe-odhaleni jeité zesiluje. Steina se zde pokousi naplnit
svilj rozsdhly slovnik zpracovdni obrazu a sviij jedine¢ny smysl pro rytmus metaforami
shromdzdénymi na zdkladé mytologickych ¢ literdrnich odkazil.

»»Lilith® z ndzvu videopdsky je fascinujici postavou zidovského mytu, s predky v egypt-
ské, babylonské a fecké kulture, kde se pod riiznymi jmény a v riiznych podobich zje-
vuje jako démon v Zenském rodé, jenz svddi manZele a bud’ s nimi plodi malé démony,
nebo zabiji déti vzeslé z jejich oficidlnitho manzelstvi. Podle nékterych verzi je krdsnd,
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podle jinych jde o Skaredé monstrum podobajici se lvu. V talmudickém obdobi je Lilith
prvni Zenou Adama (transformaci jejiho Feckého ztvarnéni jakozto dalsi Zeny Dia). V ka-
balistickém a pozdéji chasidském judaismu ztélesnuje zlého ducha, proti némuiz staéi
pouzit amulet, v jidi§ Kimpesettel, podporujici Zidovské modlitby, ktery pomtize naroze-
ni ditéte a pozdéji ochrani mistnost, kde spi.'”

Ze soucasného feministického hlediska je Lilith zajimava hlavné jako obraz zenské sily,
byt moznd historicky odsouzené k tomu, aby byla nahliZzena jako hrozivd a démonicka.
Steina ve své LILITH vytvaFi dilo, jeZ se co nejbezprostiednéji nabizi feministické analy-
ze, a navic v ném spolupracuje s dals{ Zenou, Doris Cross, ktera Lilith ztélesnuje.
Vrstvenim obrazii, jehoZ je docileno pomoci jiz dfive vyuZivanych analogovych proce-
st klidovade, je vytvofen portrét na pozadi krajiny, ktery povazujeme za Lilith z ndzvu.
Portrétni obraz jako by zabiral ,,popfedi®, ale ve skute¢nosti jej tvoii vrstvy obrazii z vice
neZ jednoho pohledu kamery. Piekryvaji se zde pozitivni a negativni obrazy, z nichz kaz-
dy chvilemi reprezentuje trochu jinou ¢asovou nebo prostorovou artikulaci. Kli¢ovani
umoziuje, aby jeden portrétni obraz prosakoval druhym. Vrstvy tohoto Lilithina portré-
tu jsou soucasné vzdjemné rozdélené i sloucené, jedna vrstva se objevuje ve vizudlnim
prostoru jiné vrstvy, coz upomind na Picassovy pozdéjsi, takzvané dekorativni kubistic-
ké portréty typu Divky pFed zrcadlem (1932) a Sedici Zeny (1938), které na sebe vrstvi
a spojuji, a to piimocareji nez analyticky kubismus, profil a frontdlni pohledy na mo-
del. ,,Pozadi* krajiny je rovnéz komplexnim zpiisobem artikulovdno, nebof v momenté,
kdy je Lilith pfed nim poprvé zobrazena, lesy jako by prosakovaly kli¢ovdnim v obou
vrstvdch portrétu. Pozdéji se tyto obrazy lesi jevi jako samostatné pasdZe stromi mezi
jednotlivymi ,,akty* Lilithina vystoupeni. Kombinace nehybnych obrazii, proménlivé-
ho zaostfovdni a pfizraéného zdvojovani pohybu vétvi doddva témto oddélenym pasdzim
abstraktni rytmy.

Videopaska se skldd4 z péti samostatnych segmentii Lilithina vystoupeni. Nejprve vypa-
d4 jako kouzlici ¢arodéjnice, jeZ sugestivné diriguje magicky neviditelny orchestr, p¥i-
¢emsz jeji tleskdni zdtraziuje odkaz na vrhani kleteb. Potom za¢ne se svymi enunciativ-
nimi akty. Jeji tvaf v pohledu dvoji kamery vytvaii dvé rozdilné temporality, kde vladne
vétsf diskrepance mezi frontdlnimi a profilovymi pohledy, jak se jeji hlava otdéi a rty se
pohybuji v neiiplné synchronizaci s hlasem. Jeji vypovédi jsou tvoreny elektronicky zpra-
covanymi zvuky, ¢asové prevrdcenymi tak, aby znély jako prvotni chropténi. Ve tretim
segmentu svoji promluvu vyznamné doprovazi gesty rukou, zatimco ve ¢tvrtém zacind jas-
né fikat ,,ne”. Pdty segment rozvddi toto ,,ne*, spojuje jej s jejim vrténim hlavou, které je
vpravdé Ivim piedvadénim jeji vlajici hiivy. Upravené obrazy pohybujicich se stromii
jako by vizudlné evokovaly svistivé zvuky zaklinacich zafikdvani. Duch, ¢arodéjnice,

18) Viz Theodor G aster, The Holy and the Profane. New York : William Morrow and Co. 1980, s. 19-27;
Joshua Tachtenburg, Jewish Magic and Superstition. New York : Behrman’s Jewish Book House
1939, s. 280. Tato mytologickd tradice pfeZivd i v modernim svété nejen diky regiondlnim legenddm,
ale také diky hojnosti literarnich odkazi: Shakespeare, Goethe, Rosetti ¢i pozdéji George McDonald,
C. S. Lewis, Charles Williams a J. R. Salamanca. Prostiednictvim adaptaci Goetheova Fausta figuruje
Lilith v némeckém filmu a diky adaptaci Salamancovy Lilith z roku 1964 od Roberta Rosena se setkdva
i s filmem americkym, kde md tato bohyné byt metaforou pro déjiny jednoho fiktivniho psychoanalytic-

kého pripadu.
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lvice, Lilith z Zidovské mytologie se zde piipojuje ke sv¥m severskym sesterskym du-
chiim, bohynim lesti a more, duchtim lesa a morskym pannam.

LILITH lze vidét jako 6du na krasné zestarlou, dynamickou zenskou tvar. Rovnéz vytvari
dynamickou a sugestivni poetiku vizudlnich prvki a stop odkazi. Abstraktni aspekty ca-
sovani a kompozice elektronického obrazu jsou zde povySeny na vyznamovou rovinu,
kde se pfipojuji k tém literdrnéjsim a myti¢téj8im vyznamiim, aniz by se staly pouhou
ilustraci. Sugestivni poetika zde zustdvd zaméfena na pusobeni prvka videa v rdmeci
kompozice.

D¥ivéjsi zdjem o otdzky genderu podobnym zptsobem rozsifuje i Woodyho THE BROTHER-
HOOD. V uréitém smyslu THE BROTHERHOOD pokrac¢uje ve zkoumadni toho, jak stroje, po-
vazované za neutrdlni, ztélesnuji zdpadni logiku a kulturni déjiny, a rozviji tak ¢teni
ndstroji z DIGITAL IMAGES a THEATER OF HYBRID AUTOMATA. Stejné jako v piipadé dél
THE COMMISSION a ART OF MEMORY je ideologickd analyza vetkana do uméleckych mate-
ridld. V minulosti Vasulkovi shromazd'ovali po celych Spojenych stdtech vyrazené dily
stroji, které vyhleddvali ve vlddnich a komerénich skladistich, aby je zaclenili do svych
elektronickych projektd, a dali jim tak novou funkei ve sluzbdch uméni. THE BROTHER-
HOOD tento proces prevraci tim, Ze zdiiraziiuje vojensky kontext jakozto ptivod velké ¢ds-
ti strojii, které nds obklopuji, a pfitom rozviji dvahy o druhu inteligence, kterd je do téch-
to apardti vestavéna.

Velkd édst vyfazenych véci pouzitych pro THE BROTHERHOOD pochdzi z Los Alamos,
pobliz kterého Vasulkovi nyni Ziji, a ztélestiuje stopy studené valky. V ¢dsti instalace na-
zvané TABLE | je zakomponovidn soufadnicovy zapisovac, ptivodné pravdépodobné vyuzi-
vany k vojenskym zdznamam prijatych signdla; ty se pak stdvaji metaforou pro nerozpo-
znané ndsili, jeZ se ukryvd v touze zdpadni filozofie po poznani, nevédomé pohdnéné vili
k moci. THE BROTHERHOOD je upominkou na to, Ze rodokmen internetu sahd az k siti
Arpanet (Advanced Research Projects Agency Network) ministerstva obrany Spojenych
stdtdl, ptvodné zkonstruované jako vojensky komunikaéni systém, ktery mél vydrzet
nukledrni dtok. Po bombardovani v Oklahoma City se d¢inky militarizovaného védéni
staly zieteln&j3i, nebot ndsili, které bylo kdysi namifeno ven, proti vnéjiimu nepfiteli, se
najednou obraci dovnitf, proti samotné spole¢nosti Spojenych stati. Woody vSak ndsili
ukryté v lidském vynalézani a inteligenci zobrazuje s jistym pochopenim a ironii.
Dilezité je, ze THE BROTHERHOOD zobrazuje toto spojeni ndsili a strojii z hlediska gen-
deru. V diskursech, které obklopuji strojovou inteligenci ¢é1 ,vynofujici se vlastnosti
komplexnich dynamickych systémG*“"”, jde ¢asto o inteligenci muzskou a vlastnosti, kte-
ré se povaZuji za vnitini nedilnou souédst stroje. V této instalaci se nepfimo vyjadfuje

04 19)
u

otazka tykajici se reorganizace muzské identity. MiiZe se postndrodni spole¢nost naucit
prekonat agresivitu a ndsili, které se zdaji byt uréitym zptisobem znepokojivé svdzdany
s inovaci, aniZ by skondila sebezni¢enim? |

Steina nékteré z téchto otdzek nové formuluje v komickém a transkulturnim kontextu.
Dilo IN THE LAND OF THE ELEVATOR GIRLS prostupuji vizudlni vtipy, které naznacuji kri-
ticky komentar k funkei ritudlu v japonské kulture. Ndzev a dvodni obrazy dila odkazuji

19) Woody toto oznaceni pouzZiva v pracovnich podkladech k THE BrROTHERHOOD, v dlouhém pojednani

o v soucasnosti madni rétorice vztahujici se k tomu, co se kdysi nazyvalo inteligenef stroji.
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k zenam, které si velké japonské obchodni domy najimaji nejen k obsluze vytahi (které
jsou nyni automatizovdny), ale téZ ke zdraveni nastupujicich a vystupujicich zakazniki.
V mensich budovdch jsou nékdy tyto pozdravy nabizeny v podobé hlasti z nahravky — vy-
tah sdm prondi své pozdravy na uvitanou a na rozlouc¢enou.

Na této pasce vidime tyto zaméstnankyné v tivodnich zdbérech, které ve zkratce predsta-
vi tf piiklady ritudli v riiznych obchodnich domech, lisici se nikoli podobou vytaht, ale
riiznymi uniformami, které maji Zeny na sobé. V této fadé je nejpiekvapivéjsi druhy
piiklad, v némz Zeny, které vyhliZeji jako identickd dvojéata, provadéji svoje zdraveni
na kazdé strané otevienych dveii vytahu, pfi¢em? jsou snimdny z pohledu sméiujiciho
zvnitiku vytahu ven. Jejich sladéné icesy a fyziognomie umociiuji hrozivou (uncanny)
uniformitu obleceni a gest. Ndsledné v zdbéru tietiho vytahu pfichdzi s otevienim dveii
zaroven prekvapent a vtip. Obsluha nds tsluzné vybizi ke vstupu do burdcejici sopky, jez
byla elektronicky vlozena do pravé piilky obrazu. Potom se vraci ,,skute¢né® vytahové
sekvence s pohledem na zaméstnankyni zdravici ve vefejném prostoru obchodniho
domu, obraz ale rozevird sténu vytahu a souc¢asné tak posouva ramovdni obrazu. Casové
zpozdéni se poji s vnitinim opakovdnim a vytvdfi obraz prostoru jakozto rozvirajiciho se
papirového véjite.

Rychly sled Steininych vtipd o ritudlu a obraze ustavuji sloZity vztah mezi socidlnim po-
zorovanim a komentdfem na jedné strané a zpracovanim videa a z néj plynouei imagina-
ci na strané druhé. Zd4 se, 7e otevirani vytahu je fascinujici pravé svym vztahem k vi-
deostira¢kdm napii¢ obrazovkou. Nacértdvd se srovndni mezi tim, jak funguji vytahy jako
prostiedky otvirajici se v opakujicich se intervalech do prostoru plného potenciilnich
objevi a prekvapeni, a videoumélcem coby turistou v Japonsku, ktery objevuje a odha-
luje tamni vyjevy jako potencidlni obrazy videa.

Odtud prechdzime k elektronicky pojatym ,.dvefim vytahu* — vyhliZejicim jako kon-
struktivistickd forma z nalesténé oceli, rozevirajici se uprostfed obrazu. Otevird se po-
stupné do celé fady prostorti, které prodluzuji vizudlni drdhu do centra ekranu: piibliZe-
ni zoomem ke klenutému mostu v desti, venkovsky vyhliZejici kryté cesté pro pési, po niz
kraci zahradnik. Pak ndsleduji obrazy dopravnich prostredkii a predstaveni: eskaldtor
vyjizdéjici z hlubokych itrob metra, sklenény exteriér vytahu v rohu budovy Ginza
osvétleny no¢nim neonem, ritudl Sinto a avantgardni pfedstaveni lemované neonem,
v némz se objevuji bryle pro virtudlni realitu. Tyto letmé pohledy vidi Japonsko prizma-
tem jeho inklinace k elegantnim vizudlnim kompozicim, spektaklu a ritudlu a takfikajic
ramuji vytahové zaméstnankyné v jejich kulturnim kontextu.

Dilo se ale nakonec nezaméruje na né, ale na komeréni prostory obchodnich domu, re-
stauraci a hotel@, nyni odhalované prostfednictvim kombinace vytahovych dveii a elek-
tronickych stiracek. Videopdska ustavuje sviij tropus stiracky/otevirani dveif jako obraz,
ktery v uré¢itém smyslu piekraduje metaforickou hru; videostiracky a vytahové dvefe jsou
v tomto dile pojaty jako vzdjemné propojené. Videopdska je soucasné lehkd a dojemnd;
nabizi vdzny vtip o prostoru a tempordlni zméné, o stavu a architektonice promén v ja-
ponské kultufe.

Stejné jako se elektronické stiratky a mechanické dvefe vzdjemné propojuji v jediném
tropu, i lidské chovédni a mechanické opakovéni se proplétaji v automatizovaném prostie-
di. Vytahovd divka (elevator girl) pfipomind v jistém smyslu videoumélce, vybizejiciho
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lidi k tomu, aby prekracovali hranice do jinych prostorii. Vysledkem je fada genderové
podminénych prahti, otevirajicich se misty divoce disjunktivnim, ba surredlnym moz-
nostem, pfirodnim vyjevim a kulturnim praktikam vynofujicim se uprostied svéta auto-
matizace.

£ S S

V celém tomto pojedndni bylo na&i snahou nahliZet dilo Vasulkovych nejen jako produkt
jejich intenci &i jako nové cesty otevirané dvéma prikopniky videa, ale také jako price,
jez nabyvaji na zajimavosti ve svétle soucasnych teorii obrazu, psani a percepce. Meto-
dy textudlni a kulturni analyzy prehodnocuji dfive vytvofené predstavy umélce jakozto
centrdlni sjednocujici sily, ktera plné kontroluje svou praci. Misto toho zde umélecké
dilo funguje jako dynamicky priise¢ik vicendsobnych, ba dokonce i vzdjemné nesludi-
telnych ideji, pevné spojenych s vnéjsim svétem. Pokud k témto textiim pfistupujeme
skrze toto aktivni ¢teni, mohou nds naudit, jak rozumét nékterym z komplexnich proce-

st kulturni zmény, kterou ztélesiiuji.
Prelozil Jakub Kucera

Prelozeno z anglického origindlu:

Maureen Turim — Scott Ny gren, Reading Tools, Writing the Image.
In: Marita Sturken (ed.), Steina and Woody Vasulka: Machine Media.
San Francisco : Museum of Modern Art 1996, s. 49-64;
katalog publikovany u pfileZitosti stejnojmenné vystavy
v San Francisco Museum of Modern Art,

2.2.-31. 3. 1996.
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VIDEO A POCITAC
Estetika Steiny a Woodyho Vasulkovych

Yvonne Spielmannovd

Poté, co jsme ziskali pocitaé, vyvstaly problémy zcela odlisného rdzu. Nez jsme vitbec mohli
zdokonalit ovldddni analogovych ndstrojii, ponofili jsme se do téch digitdlnich, kde je ve
skutecnosti vie vysledkem ovldddni. Prdvé svym ,interaktivnim redlnym casem* se podle
mého video jako kategorie vzdaluje tém ostatnim (na jedné strané filmu, na druhé strané
politacové grafice)."

Uvod

Cilem mého ¢ldnku je umistit video do technologické, estetické a medidlné kulturni per-
spektivy a zd@raznit, Ze video je autonomnim médiem, a nikoli jakymsi intermédiem,
které zastaralo s ndstupem digitdlnich technologii. Rané piiklady z dila Steiny a Woody-
ho Vasulkovych, Nam June Paika, Juda Yalkuta, Stana Vanderbeeka a Eda Emshwillera
ukazuji, Ze mezi videem a poditadem existuje tizkd a zdsadnf vazba, takze se celkové za-
vedenim digitdlnich technologii toto médium i naddle obohacuje a umociiuje se jeho
esteticko-kulturni potencidl. Z tohoto hlediska lze na digitdlni ndstroje nahlizet jako na
evolu¢ni krok ve vyvoji elektronickych ndstrojii, které spoleéné privadéji video k artiku-
laci origindlniho elektronického slovniku obrazu.

Ze stejného diivodu by bylo kratkozraké klasifikovat video jako nové médium, které jed-
noduge prevlddlo nad filmem. Video spise koncepéné vychazi z postupti experimentdlni-
ho filmu a sleduje podobné form4lni pfistupy a zkoumadni vidéni a vizuality (tj. vlastnosti
a statusu vizudlniho zobrazovdni). Vysledky se samoziejmé 1isi vzhledem k funkei apa-
rdatu charakteristického pro kazdé médium. Bliz&i pohled na obé média ale ukazuje, Ze,
piisné vzato, video nemd zadnou funkei apardtu, jez by byla srovnatelnd s filmem. Pres-
néji fe¢eno, koncept filmu jakozto média je mozné vysvétlit na zakladé fixniho aparatu:
jeho dispozitiv vymezuje prostorové uspoidddni, sestdvajici z projektoru, divdka a pldtna,
na které se predem zaznamenané prisvitné obrazy (vyvolané na pevném filmovém pdsu)

1) Robert A. Haller, Interview with Steina. (Rukopis, jenZ byl pfipraven k uvefejnéni v ¢asopise Video
Art Review:; datum na dokumentu 28. 10. 1980, 3 s.) The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody
Vasulka fonds, VAS B4-C81.
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vertikdlné promitaji v kontinudlnim pohybu, ktery vytvdfi zddni pohyblivych obrazi.
Video oproti tomu nezaujima konsistentni prostorové usporddani, ale vznikd v bezpro-
stfedni pfitomnosti soucasné v kamefe i na obrazovee a ¢asto také v pfistrojich pro sni-
mani (scanning) a syntézu (synthesizing). Video ddle neni tvofeno skute¢nym ,,obrazem™.
Definuje se svou manipulaci s elektronickymi signdly: to znamend simulaci obrazu.

Dan Sandin ve své didaktické videopdsce How TV Works (USA, 1977) demonstruje fe-
nomenologii videa a vysvétluje mechanismus tohoto elektronického média na zdkladé
srovndni s filmem:

Nejjednoduseji pochopitelnym videopfistrojem je kamera, jez produkuje elektro-
nicky signdl a vysild jej prostfednictvim kabelu do monitoru, ktery obraz re-
konstruuje... Svétlo, které dopadd na predni plochu objektivu, tvofi obraz pfimo
v kamete. V piipadé filmové kamery se tento obraz promitd na citlivy chemicky
povrch, film v uzsim slova smyslu. V pfipadé videokamery se promitd na pfedni
plochu vidikonu® a elektronovy paprsek uvnité vidikonu snimd predni plochu,
snimd strukturu svétlych a tmavych bodii promitanych na predni plochu a vytvari
videoobraz... Vychylovael civka magneticky zaméfuje elektronovy paprsek. ktery
snimd obraz a vytvdii videosignal.

Pozdéji Sandin popisuje vertikdlni zpétny béh (retracing) signalu na konei dolni Fadky
(vertikdlni synchronizaéni impuls) a to, jak kamera generuje synchroniza¢ni informace
potfebné pro horizontdlni zpétny béh (horizontdlni synchronizadni impuls) a na zdvér
fikd: ,.Skute¢nd videoinformace je zakddovand pouze do fidek zobrazovanych zleva
doprava.™”

Je zfejmé, zZe zde nikde neni koherentni obraz — ani pfi snimdni v kamefe, ani na ploSe
obrazovky —, ale pouze proud zobrazovini, ktery se miiZze pohybovat nejen vertikdlné
(jako filmovy pds), ale téz horizontdlné. Dojem obrazu ve skutec¢nosti vznikd na zdkladé
vstupnich informaci, které jsou prostfednictvim snimaciho zafizeni piekladany do elek-
tronickych signdli, nepfetrzité prendSenych fadk, které na béznych obrazovkdch bézi
zleva doprava a shora dolti — po zpiisobu psani na stranku v zdpadni kultufe. Zatimco po-
hyblivy obraz filmu je pfi zdznamu a projekei svdzdn omezenimi vertikdlniho usporada-
ni jednotlivych okének, video se takovymto pozadavkiam vyhyba: signal putuje vertikal-
né ¢ horizontalné, a tak obrazy konstruuje a rekonstruuje. Na zdkladé tohoto vymezeného
rozdilu mezi ¢asoprostorovou jednotou obrazu jakozto ,.snimku* (frame) ¢ ,vyjevu®
(tableaw) (p¥ipad malifstvi, fotografie a filmu) a elektronickymi informacemi ,,zakédova-
nymi“ v fFadeich, které vytvdreji proménlivé videoobrazy, oznacéuji proménlivé obrazové
formy elektronickych transformaci za ,,zobrazovani* (imagery).

Sandinovo pojeti ..kédovani® ve vztahu k analogovému zpracovdni obrazii se mi za-
mlouvd, nebol tento aspekt videa se tizce poji s digitdlnim kédovdnim provadénym pro-
stfednictvim vypoétd v bindrnich numerickych systémech. Je dobré zdiraznit rysy, kte-
ré maji analogové video a zpracovini digitdlnitho obrazu spole¢né, a vlastnosti, které

2) Kamerova snimaci elektronka pracujici na principu fotoelektrické vodivosti (pozn. red.).
3) Autoré¢in prepis komentdfe Dana Sandina z jeho videokazety How TV WoRks. New York : Electronic
Arts Intermix 1977.
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video od ostatnich medidlnich obrazfi, jakymi je napfiklad fotografie a film, naopak
odlisuji.

Vyjdu-li z pojednani Williama J. Mitchella o ,.digitdlné kédovanych, pocitacové zpra-
covatelnych obrazech jakoZto nové nechemické formé fotografie ¢i jednosnimkového

e d) (

(single-frame) videa™" (coz v zdsadé odkazuje ke statickému obrazu), zjisfuji, Ze v oblas-

ti statickych obrazii lze na posun od chemického k digitdlnimu nahliZet jako na nahra-
zeni emulze pixelem, oviem v pfipadé pohyblivého obrazu je celd véc slozZitéjsi: zejména
proto, Ze digitdlni pohyblivy obraz zdédil technologii analogového videa. Proto spatiuji
bezprostiedni vazbu mezi analogovym a digitdlnim v pouZiti obrazovych procesori u vi-
dea, které maji programovaci funkce a ndlezeji do slovniku analogovych poéitaci.”
Rané pokusy na poli programovani videa prostfednictvim rozvoje analogového obrazové-
ho procesoru (image processor) v roce 1972 popisuje opét Sandin:

Obrazovy procesor je ve zkratce analogovy poéita¢ s vieobecnym uZitim progra-

movatelny pomoci propojovaciho pole (patch programmable®) a optimalizovany

pro ucely zpracovdni videoobrazii v redlném ¢ase. [...| Obrazovy procesor pfijimd

pfirozené obrazy, sloZitymi zptisoby je upravuje a kombinuje a vysledek bud

zobrazuje, nebo ukladd. K zakddovdni obrazii do formy piijatelné pro obrazovy

procesor lze pouzit televizni kameru, film chain”, videorekordér ¢i podobné zafi-

zeni. Televizni obrazovka dekéduje signal a zobrazi upraveny obraz. Nastroj se

programuje prostfednictvim smérovdni obrazu do riznych moduli pro jeho zpra-

covani a pak ven do obrazovky ¢i videorekordéru.”

Obrazovy procesor je moduldrni zafizeni pracujici souc¢asné na zdkladé funker realizo-
vanych zasuvnymi moduly a propojovacim polem, které jsou realizovany fidicim napé-
tim a lze je zndsobit. Takto lze aplikovat procesy — ¢ernobile ¢i v barvé — jako napiiklad

4) William J. Mitehell, The Reconfigured Eye, Visual Truth in the Post-Photographic Era. Cambridge :
MIT Press 1992, s. 2.

5) Uzitecnou definici analogovych pocitacti nabizi pocita¢ové muzeum amsterdamské univerzity (Comput-
er Museum at University of Amsterdam): ,,Analogové pocitace jsou zaloZené na zcela jinych principech
nez pocitace digitdlni. Rozhodujici proménné jsou reprezentovdny riiznymi drovnémi napéti, které se
mohou pribéZné ménit v rimei uréitého rozpéti, u tranzistorového piistroje obvykle od -10 do 410 vol-
t. Moduly s elektronickymi obvody umoZiiuji. Ze lze proménné séitat, integrovat (vzhledem k ¢asu) a na
zdkladé konstanty zndsobovat. To umoziuje feSit systém béznych linedrnich diferencidlnich rovnic nd-
lezitou kombinaci nékolika séitact, integrdtorti, zesilovact a potenciometrti s pomoci propojovaciho pole
s konektory a kabely. [...] Vysledky tohoto vypoctu se ukdzou graficky, v redlném case na osciloskopu
¢i v soufadnicovém zapisovaci, nebo mohou byt digitalizovdany kviilli uchovdni ¢i ddle zpracovédny pro-
stfednictvim digitdlniho poéitace v hybridnim systému. Vysledki lze rovné vyuzit piimo k fizeni né-
kterych fyzickych procesi.” Viz Analog Computers. In: Computer Museum (Amsterdam, University of
Netherlands 2003). Online: www.science.uva.nl/faculteit/museum/AnalogComputers.html.

6) Tento termin znamend, Ze prostfednictvim propojeni jednotlivych kabelid bylo mozné vytvédret sekvence
¢i kombinace funkef (pozn. red).

7)  Film Chain Adapter (1éZ Telecine) — zaifzeni pro pEepis filmovych pdsii na videokazetu; sestava tvorend
specidlné upravenym projektorem, multiplexorem a videokamerou (pozn. red.).

8) Dan Sandin, Image Processor. In: Phil Morton — Dan Sandin — Jim Wiseman (eds.), In
Consecration of New Space: A Color Video Process, 1-26-73. (Poznamky z programu, kolem 1973, misto
vyddni neuvedeno.) The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody Vasulka fonds, VAS B41-C16.
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prolindni a p¥epindni, zménu v prechodech drovni Sedi, nastaveni plynulého prechodu
pro solarizaéni efekty a oddélené nastaveni hodnot informaci kviili moznosti ovladani
kazdé jednotlivé ¢4dsti oblasti hodnot. Tyto i¢inky souhrnné ustavuji rozdil mezi jedno-
tou obrazu a principidlné neomezenymi formami zobrazovdni na zdkladé procesudlné
zaméfenych zafizeni pro generovani obrazu.

Nestdlost, fluidita a proménlivé parametry videoobrazu jsou zdiiraznény skuteénosti, ze
se obraz v elektronickém médiu mize objevit v riznych ¢lancich technické soustavy:
v kamere, na obrazovce a ve vicendasobnych snimacich a syntetizujicich zafizenich.
Rané experimenty s ,,uzavienym okruhem® mezi kamerou, monitorem a dalSimi pro-
sttedky zpracovani (bez videorekordéru) ukdzaly, Ze fixace elektronickych obrazii na
magnetickém pdse znamend pouze jeden mozny zplisob zobrazeni videa. P¥i zpracovani
videa mohou byt vizudlni efekty v redlném case prezentované piimo na obrazovce, jako
v pfipadé scan processoril, a obrazovka zde na rozdil od filmového pldtna neni pouze plo-
chou pro ,,projekci®, ale stavd se vlastnim mistem vzniku videoobrazu — mistem, kde
konverguje vytvifeni videa a jeho predvddéni.

Film sice méZe vzniknout i bez kamery (8krdbdnim, v chemické lazni atd.), ale neobejde
se bez materidlni zdkladny. Video viak miize existovat bez pdsky a zdznam neni zdkladn{
podminkou tohoto média. Existuje vice mozZnosti vystupu pfed samotnym zdznamem, ale
nejdiilezitéjsi je, ze video miiZe byt jednoduse pouze ,,zpracovanim signdlu® bez jakého-
koli zdznamu. V piipadé scan processoru., ktery prostfednictvim zmény ¢asovdni elektro-
nického signdlu ovliviiuje ¢asové zaloZenou strukturu videa, je zajimavé, Ze zpracovani
signdlu interferuje s televiznim rastrem nebo ho vychyluje. Scan processor, sestrojeny
v roce 1973 Stevem Ruttem a Billem a Louisou Etraovymi,” pfedstavoval analogovy
systém pro modulaci vychylovaciho signdlu obrazovky prostfednictvim ovldddni napéti
v redlném ¢ase. Je nutné poznamenat, Ze vysledné obrazy ze scan processoru nelze zazna-
menat pfimo, na obrazovku scan processoru musi byt zaméfena externi kamera, ktera ty-
to informace znovu snimd a prevede zpét do televizniho rastru. Tento typ zpracovdni sig-
ndlu jasné ukazuje, ze 74dné pevné dané misto ani nastaveni pro vytvareni, pfendsen{
a zobrazovani elektronickych obrazli neexistuje; namisto toho video vyuzivd mnoha riiz-
nych zvukovych a vizudlnich moznosti.

9) John Minkowsky poddvd vérny popis tohoto ndstroje: ,.Scan processor zobrazuje obraz videokamery na
malé obrazovce vestavéné do ovlddaciho panelu a zvl4st uzpisobené k celiim preskupovini televizniho
rastru neboli 525 horizontdlnich fddka, z nichi se sklddd obrazovka. Toto preskupeni ¢i Gprava rastru se
provadi prostfedictvim procesu vychylovaci modulace (deflection modulation). V neupravené televizi vy-
chylovaci systém obvodii usmérnuje elektromagnety (kotvu), které zase ridi pohyb elektronového paprs-
ku v pfesném rozloZeni na 525 ¥adk{, shora doli, kazdou tFicetinu (1/30th) sekundy. Videoobrazovka
Ruttova a Etraova scan processoru obsahuje systém elekiromagnett a vychylovacich civek, do nichz
miize uzivatel vlozit signdly, které vzorec béhu elektronického paprsku napfi¢ plochou obrazovky mént,
a to nezvyklymi, ale predvidatelnymi zplisoby.” John Minkowsky, Five Tapes — Woody and Steina
Vasulka. In: J. Minkowsky, Programme Notes: The Moving Image State-Wide: 13 Tapes and Video-
makers. Buffalo, NY : Universitywide Committee on the Arts, State University of New York and Media
Study/Buffalo 1978, s. 26. The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody Vasulka fonds, VAS
B33-C9. (Srov. téi Zesky preklad textu J. Minkowského v pritomném ¢&isle Jluminace — pozn. red.)
Viz také: heslo ,,Rutt/Etra Scan Processor na webovych strankdch The Daniel Langlois Foundation:
www.fondation-langlois.org/flash/e/index.php?NumPage =456.
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Vzhledem k této oteviené struktufe jeho ,apardtu nebudu o videu psat ve vztahu ke
konceptudlnimu terminu dispozitiv, ale radéji budu rozlisovat mezi béZnym a experimen-
talnim zplisobem vytvdieni videa. P experimentélnich piistupech dovoluje vztah mezi
obrazem a elektronickym signdlem — kdy je signdl v podstaté nepfetrzité prendsen —
dalsi krok transformace, jenz spodiva v zakladni moZnosti ¢init obrazy slySitelnymi a zvi-
diteltiovat zvukové signdly. O zobrazovani v elektronickém médiu je predevsim treba
uvazovat jako o né¢em flexibilnim a otevieném ¢etnym formdm transformace.

Nasledujici rozbor experimentalnich pfistupt vyZaduje tivod do zdkladnich principi vi-
dea, abychom se mohli zabyvat experimenty v oblasti zpracovani signdlu, které z mého
pohledu reprezentuji podstatu videa jakozto elektronického média. Druhd rovina pojed-
ndni se vdze k obecné debaté o médiich, kterd zahrnuje tivahy o povrchu (&i obsahu)
videoobrazii, jenZ zpravidla byvd pfedmétem pozornosti déjin uméni, pokud se tento
obor videem viibec zabyvd. Vice pozornosti dle mého zasluhuje status elektronického
obrazu ve vztahu k podobnostem a rozdiliim mezi analogovym a digitdlnim zpracovanim
obrazu. Chceme-li video zkoumat v kontextu rozsdhlejsiho medidlniho prostfedi, musi-
me se také zabyvat jeho medidlni specifi¢nosti. Sviij ndzor, Ze video je ve své podstaté
proménlivé, viesmérové a multidimenziondlni, opirdm o teorie médii, které analyzuji
elektronické a digitdlni formy ,,matrixového™ zobrazovani. Treti rovina pfitomného zkou-
mani se zabyvd popisem vybranych dél Steiny a Woodyho Vasulkovych: dél, kterd zda-
raziuji rizné etapy ve vyvoji videa od technologie k médiu a které exempldrnimi zpii-
soby zahrnuji analogové a digitdlni poéitace jakoZto ndstroje pro zpracovdvdni obrazi.
Tyto tfi roviny se v ndsledujici ¢dsti textu tzce prolinaji, nebot povazuji za nezbytné ana-
lyzovat technické a estetické slozky spoleéné, abychom porozuméli podstaté onoho elek-

tronického audio/vizudlniho média, jimz je video.

Obraz jako proces

V seridlu SIX PROGRAMS FOR TELEVISION, realizovaném Vasulkovymi' v roce 1978 pro
televizni stanici WNED v Buffalu ve stdtu New York, Woody ukazuje audiovizudlni
uddlosti zkoumané pfi tvorbé ranych videoinstalaci (videotape installations) s ndzvem
MATRIX (1970-1972). MATRIX I (¢ernobild) a MATRIX II (barevnd) jsou jednokandlové
videoinstalace, které ukazuji fenomén snimku (frame) probihajictho matici (matrix)
obrazovek. Videosignal vychdzejici z kamery a vnitiné generovany vstup jsou pifmo
zpracovany, takZe vyména mezi zvukem a obrazem se stdvd zjevnou a projevuje se jako
»ovldddni zvuk prostfednictvim obrazli a naopak®. K dosaZeni téchto efektii vzdjemné-
ho ovliviiovdni je videosigndl propojen s audio syntezatorem (Putney audio synthesizer),
diky kterému je mozné ,,slyset energeticky obsah®."” Obrazy mohou mit povahu zpétné

10) V ndsledujicim textu hovoiim o Vasulkovych tam, kde popisuji spoleéné vytvifené koncepty a dila,
zvldsf pak budu jmenovat dila vytvofend samostatné bud Steinou, nebo Woodym.

11) Woody Vasulka, citovdno z videopdsky MATRIX (1969-1972). Piska je soudsli seridlu SIX
PROGRAMS FOR TELEVISION Steiny a Woodyho Vasulkovych, vytvofeného pro televizni stanici WNED,
Buffalo a vysilaného v listopadu 1979, sestdvajici z dili: STEINA (1975-1977), OBJECTS (1975-1977),

i




ILUMINACE

Yvonne Spielmannovi: Video a poéitaé

vazby (DISTANT ACTIVITIES), vzorce generovaného oscildtorem (HERALDIC VIEW), nebo
abstraktniho vzorce (DISCS), ale tikolem je vzdjemné usouvztaznit obrazy putujici na vel-
kém poctu obrazovek nahoru, doli a do stran:

Matrix je sérii multiobrazovkovych dél, kterd zkoumd vztah zvuku a obrazu
v elektronickych signdlech: zvuk, jak je vytvdren elektronickym obrazem; zvuk,
ktery vytvafi obraz; zvuk a obraz vytvdfené simultdnné. Tvary a formy klouZou,
stékaji, metamorfuji napii¢ celou fadou obrazovek jako zvuk putujici napfi¢ geo-
metrickym prostorem k naSemu uchu. Vasulkovi v téchto maticich redukuji obraz
a zvuk na jejich holé podstaty, aby prozkoumali esenci elektronického obrazu
a zvuku — tedy signdl. JakoZto fenomenologické cviceni v tvorbé obrazu a zvuku
predstavuje tato rfada rovnéz hravou analyzu pohybu, v niz abstraktni formy ces-
tuji nap¥i¢ vicero obrazovkami, a maji tak symbolizovat kinetiku elektronickych

S a0 12)
signald.

V segmentu DIScS se Vasulkovi zaméfili na zkoumdni horizontdlniho putovdni obrazu,
a to na zakladé zjisténi, Ze video na rozdil od vertikalniho filmového pasu umoznuje ho-
rizontdlni pohyb. ,,Podle chyb v ¢asovdni jsme vidéli, Ze se obraz zpozdil, ale nevidéli
jsme jeho strukturu pohybujici se skrze jednotlivé snimky.*'” Vasulkovi posléze s timto
incidentem riznymi zpusoby pracovali, napiiklad kamerovy obraz civky uvedeny
do pohybu prenastavenim (retiming) horizontdlni frekvence. Tim vznikl ¢asovy posun
pramenici z toho, Ze byl signdl znovu vloZen do rastrového systému. Horizontdlni po-
sun se kupfikladu ukazuje tehdy, kdyZ se vizudlni motiv oteviené civky videa ve vy-
soké hustoté zpozdf, takZe obrazovku zaplni opakujiei se abstrakini vzor v pohyhu.

Mimoto tento horizontdlni posun (horizontal drifi)""

putuje napii¢ fadou na sebe naskla-
danych obrazovek, a tim horizontdlnimu gifeni doddvd i vertikdlni rozmér. Video se
v tomto piipadé pohybuje zdroven ¢asovymi 1 prostorovymi smeéry, a prekracuje tak po-
jem snimku.

Tyto priklady z dila MATRIX ukazuji nejpodstatnéjsi vlastnosti elektronického média,
které zviditeliuje strukturni slozky elektronického slovniku — coz samoziejmé zahrnu-
je 1 jejich slySitelnost. V jiném segmentu dila MATRIX I s ndzvem BLACK SUNRISE vychd-
z{ zvuk znovu pouze z videosigndlu, ktery byl propojen se zvukovym syntezdtorem.
»Zvuk® a ,,obraz* dohromady pfedstavuji strukturni vyjddieni videoSumu (noise), kte-
ry povazuji za zakladajici fenomén (matrix phenomenon) v Sirsim smyslu medidlniho
diskursu. Mij pohled je predeviim zaloZen na predpokladu, Ze u veskerého videa je su-
rovym materidlem ,,§um® — termin vypijéeny z audio sféry. Sum je elektronickd energie

DiGITAL IMAGES (1977-1978), TRANSFORMATIONS (1974—1975), VOCABULARY (1973-1974) a MATRIX
(1969-1972). Na videopdsce MATRIX Woody predvddi vysledky audio a vizudlnich experimenti a jejich
funkci v ranych instalacich s ndzvem MATRIX (1970-1972) a v dal3ich piibuznych dilech, jako napt.
EvoLuTiON (1970) a DISTANT ACTIVITIES (1972).

12) Marita Sturken, Matrix 1970-72 (six loops of horizontal movement) Steina and Woody Vasulka.
(Popis a technické iidaje k videoinstalaci Matrix, 9. 1. 1995, misto vyddni neuvedeno.) The Daniel
Langlois Foundation, Steina and Woody Vasulka fonds, VAS B4-C10.

13) Woody Vasulka, citovdno z videopasky MATRIX.

14) K technice horizontal drift viz ¢linek Johna Minkowského v tomto ¢isle [luminace (pozn. red.).
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videosignal@, z ni# vyvstdvd jakédkoli vyrazovd forma. Sum je potencidlem videa: jeho
informace jsou nestrukturovanou, bezforemnou matricf (matrix)."

Pii zkoumani struktury jakékoli matrice (matrix) je dulezité vzit v ivahu, Ze technicky
popis 1 medidlni diskurs tykajici se otdzky zdkladniho obrazu (matrix image) m4 kon-
ceptudlni paralelu v Sirsf filozofické debaté o matrix."” Matrix je nahliZena jako metafo-
ra pro paradoxni vizudlni uspofdddni. Medidlni i filozofické diskuse o fenoménu matrix
se shoduji na tom, Ze matrix odkazuje k neviditelné strukture, kterd se stava viditelnou
pouze tehdy, kdyZ dojde k selhdni, a matrix je nucena dosghnout struktury ve vizudlnim
usporadani. Spojenim téchto dvou diskursti odkazuji k Rosalindé Kraussové a jeji teo-
rii pulsu a rytmu jakoZto skryté strukture modernity, kterd se davd vidét pouze tehdy,
kdyz dojde k odhaleni intervalu. Kraussovd ve svém teoretickém pojednani zabyvajicim
se knihou Discours, figure Jeana-Frangoise Lyotarda'” dochézi k zdvéru, Ze matrix sou-
visi s uspofadanim, ,,které piisobi mimo dosah viditelného, uspofdddnim, které pracu-
je zcela pod povrchem, neviditelné“." Mimoto ,,zvl43tn{ temporalitou matrix je simul-
taneita™, coZ znamena, Ze se piekracuji hranice mezi protiklady — to je podobné tomu,
co oznacuji jako splynuti vertikdlnitho a horizontdlniho v piipadé Vasulkovy MATRIX.
Kraussova pokracuje — tam, kde ,,Lyotard pfirovndva zdkladni figuru (matrix figure)
nevédomi ke strukturalistickému systému®, je zfejmé, Ze i kdyZ jsou jim spole¢né ,,rysy
neviditelnosti a synchronizace®, neni matrix funkef struktury, nebof nefunguje na za-
kladé diferenci. ,,Prvky matrix podle Lyotarda neutvareji systém, ale blok.” Plat{ pro
néj, ze ,.fantazie je dokonald figura matrix (matrix figure)* pravé proto, ze ,,prekryvd
rozpory a vytvafi simultdnnost logicky nesluéitelnych situaci“." A neviditelnost této
specifické matrice je rovnéZ pro Lyotarda funkef prdce potlacovdni, kterd podryvé pro-
duktivni prédci struktury.

Pokud tento filozoficky vhled aplikujeme na medidlné specifické slozky elektronického
slovniku, lze dodat, Ze matrix audiovizudlniho média je mistem, kde se objevuji paradox-
ni uddlosti, nebof ,,logicky neslucitelné situace® se stdvaji technicky moZnymi. Navic,
jak objasnuje Vasulkova MATRIX, obraz-jakoZto-proces je ve své podstaté paradoxni.
A elektronicky proces coby proménlivy obraz, jenz musi byt horizontdlné a vertikdlné
synchronizovan, aby se viibec ukdzal, vyjadfuje tento fenomén matrix, ktery neustdle
»prekryvd rozpory®. Simultdnnost mnohosmérovosti, kterou odhaluji experimentdlni p¥i-
stupy, tak charakterizuje zaklddajici vlastnost videa, jez za normdlnich okolnosti ztistdva

15) Jean Gagnon ve svém pojedndni pro katalog vystavy Video/ Sonority: Video Born of Noise, pofidané
v roce 1994 v National Gallery of Canada (Ottawa), uvddi, Ze ,,bezivard entita zndm4 jako fum* je pro
videoumélce ,,surovym materidlem™ a pfedstavuje novou medidlni podminku, kterou video sdili s hud-
bou, ale z Zddnymi ostatnimi vizudlnimi médii. ,,Poprvé v d&jindch uménf se vizudlni formy vytvdreji me-
todami, jeZ maji blize k hudbé& nezli k malitstvi, sochafstvi ¢i dokonce filmu. Od tohoto okamziku bude
mit technologie schopnost vytviret vizudlni formy a navozovat vztah mezi obrazem a jeho tviircem vyzna-
cujicl se instrumentaci a pfimocarosti instrumentdlni tvorby.” Jean G agnon, Video/ Sonerity: Video
Born of Noise. Ottawa : National Gallery of Canada 1994, s. 4-5.

16) Matrix miiZze mit v angli¢tiné vyznam matice, matrice i zdkladn{ hmoty (poz. red.).

17) Jean-Frangois Ly otard, Discours, Figure. Paris : Klincksieck 1985.

18) Rosalind E. Krauss, The Optical Uncoscious. Cambridge : MIT Press 1993, s. 217.

19) R. Krauss,c.d., s. 220-221.
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neviditelnd. V prizkumech technologie elektronického média (srovnatelnych se struktu-
ralistickym/materialistickym filmem) se tudiz diky experimentim s matrix ddvaji roz-
poznat stavebni principy simultdnnosti a synchronnosti. A paradoxni situace, které umoz-
fuje video — pokud je toto médium chdpdno jako procesudlni a transformativni —, jiz
soucasné poukazuji i na matrixovy potencidl digitdlniho zobrazovani.

Z pohledu experimentélniho filmu neni cilem videa prepracovat koncepty filmu, nybrz
pokracovat ve stejném druhu formdlnich otdzek dislednym prozkoumadvdni toho, co je
obraz a co je zvuk. Za pozornost stoji, Ze jiz Emshwiller, Yalkut, Vanderbeek a také Pat
O’Neill a Larry Cuba, za¢inajici v druhé poloviné Sedesdtych let a na zad4tku let sedm-
desatych, experimentovali na hranici filmu a poéitace se zpracovdnim obrazu a poéitaco-
vou grafikou, aby rozvinuli efekty blikani (flicker), vrstveni, solarizace, stroboskopizace
a dalsi efekty transformativnich obrazil a zvuku, véetné zpétné vazby videa a elektronic-
kého toku obrazu. Diivéjsi pokusy na poli abstraktniho filmu a jeho protéjsek v elek-
tronické hudbé se v experimentdlnich filmech ze zdpadniho pobiezi USA provadély od
¢tyficatych do Sedesdtych let a ddle se jim vénovali s vyuZitim poéita¢e James a John
Whitneyovi. John Whitney od roku 1962 vytvdrel poéitacové filmy, nejprve s analogo-
vym poéitacem, s cilem prozkoumat

dynamiku poli grafickych vzori (graphic pattern arrays) a jejich harmonické vzta-
hy. [...] Zacal jsem uvazovat o zdkladu pro grafickou ,,stupnici® vychazejici z har-
monif a zjistil jsem, Ze existuje zpiisob, ktery piekracuje hranice monolitické emo-

. P T » - - . - ,on 2
ciondlnf stdze tolika abstraktnich filmt a videi, které jsem znal.*”

Tento zdjem se rozsifil i do oblasti videa, kde pfevazujici hnaci silou bylo vytvéien{
,»lexikonu elektronického slovniku®, jak to popisuje Woody.

John Whitney a Vasulkovi ve svych experimentech s MATRIX vyvinuli strategie pro préci
se syntetickymi obrazy, které — aé piisobi rozdilné v pripadé filmu a videa — v diisledku
vytvdreji geometricky abstraktni obrazy a prostorové reprezentace. Pocéitacové vytvorené
filmy Johna Whitneyho i videoinstalace Vasulkovych pracuji s jednoduchymi grafickymi
formami, pomoci nichz zobrazuji mobilitu obrazového pole vice ¢i méné nezdvisle na
wramu® (frame). Kromé shody v ndzvech lze najit estetickou souvislost mezi zkoumanim
prostiednictvim filmu (Whitney) a videa (Vasulkovi) také ve vztahu k otdzce, co je vi-
zudlni matrix, zejména jak ji vyjadfuje flexibilni zpiisob ,,zaznamendvani* (,,record”)
a ,zobrazovani® (,,display®) strukturnich charakteristik. Obé dila MATRIX, filmové i na
videu, ukazuji méfitko, vzorec a dimenzionalitu pohyblivého obrazu jakoZto proménlivé
parametry. John Whitney v MATRIX III (1972) ukazuje trojihelnikovy tvar, ktery je vy-
tvofen z linii, jeZ se prevrstvuji. Zménami a zvySovdnim hustoty se tyto v podstaté
»donekoneéna® opakované prvky nékolikandsobné vrstvi, az se zdkladni formy zhrout{
do abstraktniho tvaru (trojihelnik) a objevi se znovu jako multidimenziondlni figurace
(vzor). Vasulkovych videoinstalace MATRIX I podobné jako tyto filmové experimenty s di-
menziondlnim prevracenim ukazuji, jak prosté kamerové obrazy — napiiklad ¢erny bod

20) John Whitney, Digital Harmony. On the Complementarity of Music and Visual Ari. New Hampshire :
McGraw-Hill 1980, s. 42.
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na kartonu v segmentu Black Sunrise a obraz civky — mohou byt ozvlastnény a zasazeny
do pohybu v opakujici se struktufe uZitim zvukového syntezatoru, ktery vstupni informa-
ce okamZité zpracuje a zobrazi je v horizontdlnim posunu (horizontal drift). Dochdzi k to-
mu, Ze hranice obrazovych snimka (frames) pluji, jako by proud elektrickych obrazt byl
na obrazovee Spatné nastaven. Tato ,,naruSovdn{“ zptisobend horizontdlnim posunem
jsou moznd diky proménlivému éasovaci George Browna (George Brown Variable Clock,
1972), generatoru impulsti, ktery pozméniuje ¢asové nastaveni proudu vzhledem k pred-
nastavenému televiznimu signdlu. Tyto variace éasovdni mohou obrazové fungovat v ja-
kémkoli systému, ktery je v televizi viditelny. A protoze casovaé¢ vidy patii do progra-
movaci kategorie ndstrojii, je najednou ziejmé, ze zamyslené vychyleni synchronizace
v analogovém médiu znamend rovnéz krok ke zpracovani mensich sekvenci ¢asu, a to
konkrétné pixelfi, p¥i zpracovani digitdlniho obrazu.”

Videotvorba Vasulkovych se zaklddd na takovém pfistupu k syntetizovanym a proudi-
cim obraztm, ktery konceptudlné souvisi s diivéjsimi pokusy s radikalni percepcei obra-
zu v abstraktnim filmu. Analyticky pfistup k definovdni videoslovniku lze povazovat
za paralelu vyuZivani grafického zdpisu a podéitace ve filmové tvorbé Jamese a Johna
Whitneyovych — ktef{ podobné jako Woody zkoumaji a analyzuji slovnik abstrakce.
Kdyz John Whitney pfeklddd vyjddfeni graficky abstraktniho filmového konceptu do
programovani obrazu s vyuZitim poéitace, ddva tak najevo, Ze za¢lenéni programovatel-
nych ndstroji je mozné i na bazi filmu — coZ znamend, Ze poéitaé, a¢ strukturné odlisny
od filmové technologie, je mozné pouzit k rozsiteni a novému zachdzeni s potencidlem
abstraktniho filmu. Z hlediska medidlni historie mizeme dojit k zdvéru, Ze rané pro-
pojovani filmu a videa, analogovych poéitad¢t a dalgich programovatelnych ndstrojt
s digitdlnimi prostfedky, jak jej provddéli Vasulkovi, nebylo krokem za hranice média.
Naopak — to, Ze byl do audiovizuédlnich experimentt zaveden poé¢itaé, ktery ma technic-
ky vykondvat tvlir¢i ideje prostiednictvim algoritmi, je nutné vidét jako logicky dalsi
krok k plnému priizkumu a rozvinuti abstraktnich obrazti v pohybu jakymkoli smérem
a v jakékoli dimenzi. Zaméreni pozdéjsich dél na algoritmy rozviji reflexivni zkoumani
zakladt (matrix) média.

Matrix elektronickych jazyki

Woody se jiz od svych filmovych experimentfi z poddtku sedmdesdtych let zabyval zkou-
mdnim a rozvijenim funkef strojového zpracovani do programi. VyuZivaje elektronicky
signdl jako ,,syrovy materidl®, z né€jz budoval elektronicky jazykovy systém, nalezl para-
lelu ve zkouménf zpracovani digitdlniho obrazu, kde se hleddani nejmensi programovatel-
né jednotky povazuje za ,,bod nula“, ze kterého mtze vzniknout ,,syntax bindrnich obra-
z0*. Je zajimavé, Ze tento interven¢ni pfistup k videu a poé¢itaci byl uplatnén v dobé, kdy
se kazdé z téchto dvou médii, analogové i digitdlni, rozvijelo z danych technologickych

21) Pro podrobnéjii pojedndni o ndstrojich a efektech zpracovdni obrazu viz Lucinda Furlong, Notes
Toward a History of Image Processed Video: Steina and Woody Vasulka. Afterimage 11, 1983 (prosi-
nec), ¢. 5,s. 12-17.
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prostiedi, aby utvofilo kulturné sémiotické vyrazy, vymezujici rovinu medidlni speci-
fi¢cnosti. V tomto ohledu se domnivdm, Ze si byli Vasulkovi velmi védomi stavu vyvoje
média, tedy Ze nové médium usilovalo o vlastni vyraz a uzndni. Toto védomi urcovalo
rané uziti obrazovych procesorti, mixérii a poéitacti k modulaci, klicovani a prepina-
ni. Koncepce vytvifeni a organizace elektronickych signdli pFimo prostiednictvim
ovladdni pfistroje je zakotvena v myslence programovatelnosti jakozto zasahovani do
»obrazu® a radikdlni transformace jeho statusu. V tomto svétle elektronické obrazy, roz-
vijejici sloZité konstelace vrstev a vytvirejici prostorovd uspofaddni prostiednictvim
upfednostiiovani uréitych obrazovych rysi, zfetelné upozorniuji na matrix digitdlniho
prostoru.

Odbornici v poéitacovych véddch zastdvaji ndzor, Ze problém reprezentace u poéitace
odkazuje vyhradné k dcelu, pro ktery je pocita¢ uZivan, a v Zzidném pripadé nenaznacu-
je zddné vlastnosti, jeZ by byly pro jakykoli poéita¢ specifické. ,,Ani v konstrukei stroje,
ani v priubéhu programovani nic nenaznacuje, Ze symbolické struktury vytvofi reprezen-
tace néc¢eho jiného.“* Algoritmy jsou shluky pifkazd potfebnych k manipulaci s lo-
gickymi vyrazy za tcelem ovldddni pocitade a pocitacovych systémi.. Nepotiebujeme
védeét, jak se program prevadi na sérii piikazii, jeZ piislusi stroji. Formy digitdlnich mé-
dif vyvstdvaji z algoritmd, ¢isel a symbolli a vytvdreji medidlni . jazyk®, kterému ..rozu-
mi* pouze poéitac. Tyto premisy znamenaji, Ze na jedné strané sdileni kreativity stroje
nevyhnutelné plodi neoc¢ekdvané ti¢inky, a na druhé strané je celé pojeti kreativity tie-
ba pfehodnotit ve svétle dialogu se strojem. Jde o to, Ze jiz nehovofime o hladkych a ne-
viditelnych interface, ale o nekoherentnich, sémioticky rozdilnych vyznamech, piisluse-
jicich danym oblastem piisobnosti. V tomto ohledu poditacovy systém, ktery ,vytvari®
¢isla a symboly, z epistemologického hlediska netvori souédst naseho svéta reprezenta-
ce. A prdvé tuto strojovou rovinu technologické simulace md na mysli Edmond Couchot,
kdyZ charakterizuje rozkol v estetické artikulaci, nastoleny digitdlnimi technologiemi,
jako dramaticky obrat.*” Tento rozkol ukazuje uréity druh hybridnosti ve vztahu interfa-
ce ¢lovéka a stroje v roviné virtualizace.

Pii dvahdch o dialogu s hybridnimi médii a stroji pro digitdlni simulaci klade Woody
diiraz na zesilenou konceptualizaci ,.digitdlniho prostoru™, ktera se pfi opusténi formal-
nich fidicich principti uméleckych forem odchyluje od vyuzivani poéitace k ,,imitova-
ni* tradi¢nich forem ve prospéch jednotlivych prostedi. David Dunn a Woody Vasulka
ve spolecné vytvofeném ,vyzkumném projektu® premyéleji o rozsiteni této dialogic-
ké struktury neustdlym posouvdnim a pozménovanim parametrii nekonecnych variaci
skrze bezprostfedni modifikace. Projekt vznikl u piileZitosti prezentovani medidlni in-
stalace s ndzvem THEATRE OF HYBRID AUTOMATA (Ars Electronica, 1990, ve spoluprici
s Davidem Dunnem) a odrdzi potfebu prehodnotit autorstvi (kvili kreativité sdilené
s pocita¢em) a porozumét chovdni interaktivity. Podobné popisuje i vyvoj ..digitdlniho
prostoru‘:

22) Terry Winograd — Fernando Flores, Erkenntnis, Machinen, Verstehen Zur Neugestaltung von
Computersystemen. Berlin : Rotbuch Publishers 1989, s. 145.

23) Srov. Emond Couchot, La technologie dans lart: de la photographie a la réalité virtuelle. Nimes :
Editions Jacqueline Chambon 1998,
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N4¥ zdjem a vhled do tohoto nového percepéniho prostiedi prameni z mnohaleté-
ho kreativniho uZivdnf{ digitdlni technologie jakoZto estetického ndstroje, ktery nds
nejednou postavil do pfimého konfliktu s tradiénimi zpasoby vytvdfeni obrazii
a zvukil. Tento konflikt nevznikl jen vlivem naseho zdjmu o nové formy obecné,
ale, specifi¢téji, jako hlubsi disledek organizace naSich materidli prostrednic-
tvim poéitadového kédu. Ze strukturnich pozadavki této technologie je ziejmé, ze
existuje schopnost, ne-li spfiznénost s uré¢itym druhem tvorby, zaloZené na inter-
akei prostfednictvim bindmiho kédu zptisoby, které prekracuji linedrni vztahy
pfi¢iny a ndsledku, éimz dochdzi k odhaleni novych kompozi¢nich koncepti ve

o . 24)
vztahu k prostoru, perspektivé a morfologii.

Daile tento novy typ kreativity do sebe vyraznym zplsobem zaélefiuje chovdni stroje na
zakladé toho, Ze interaktivita a virtualita jsou technologie, jeZ jsou specifické pro hyb-
ridnf stroje v digitdlni sféfe. Ukol spoledné kreativity, jak zdlraziuje projekt, lezi v di-

gitdlnim prostoru, nebof tento prostor otevird dalsi vhodna prostredi pro dalsi setkdvéni

lidi a stdle slozitéjsich strojii:

Je najednou ziejmé, Ze by se z tohoto percepéniho prostiedi mohl zrodit jisty druh
digitdln{ synestézie, ktery ndm nabidne zkuSenost s konceptem nelinedrni kom-

plexity, je7 ziskala dalekosahly vyznam pro védy obecn&.”

Pro nds je zajimavé porovnat omezeni televizniho snimku (frame) a prezentaéniho modu
pixelace s ohledem na jejich pruznost v ¢ase a prostoru, zvldsté pokud jde o komprima-
ci a dekomprimaci ¢asovych a prostorovych rozmérti .,obrazového objektu®. Dals{ oblast
zdjmu spociva v piijeti hlediska digitdlniho prostiedi a zkoumadni zptisobii, jakymi nds
miize obklopoval prostor a ¢as a jak je lze vyuzit k rozvinuti vlastnosti, anticipujicich
riiznd prostfedi virtualizace u imerzivnich médii. Woody ve dvou riznych experimentech
s reprezentaci uméleckého femeslného zpracovani uzivd svych rukou jako subjektivni
a objektivni metafory prvotniho tviiréiho ndstroje, aby dosdhl vizudlni prezentace pro-
cesu transformace: jednou v analogové (VOCABULARY, 1973) a podruhé v digitdlni sfére
(ARTIFACTS, 1980). V téchto experimentech s vicendsobnymi rovinami jde o to postupné
proménit gestalt ruky tak, aby se vizudlni objekt za pouZiti ndstroji zpétné vazby promé-
nil z realisticky zndmého na abstrakini vzor. Tyto dva pfispévky k tématu ,kreativity®,
nahliZzime-li na né spoleéné, vysvétluji posun od analogického k digitdlnimu v dile Va-
sulkovych.

S pomoci multikli¢ovaée (multikeyer), scan processoru a dudlniho kolorizéru (dual coloriz-
er) jsou ve VOCABULARY dva trojrozmérné ,,objekty* postaveny prostfednictvim zpracovi-
ni jejich forem do nového prostorového vztahu jeden viiéi druhému. Woodyho ruka se do-
tykd predni ¢dsti koule a zamétiovanim jedné hodnoty jasu za jinou a dpravou uréitych
oblasti této dvojrozmérné prezentace trojrozmérné formy to vypadd, jako by ruka i koule
ztrdcely sviij tvar, a jasné&j§i ¢dsti se jako Sipy odrdZeji napfi¢ polem ,,obrazu®. Systémové

24) David Dunn — Woody Vasulk a, Digital Space: a Research Proposal. In: Virtuelle Welten. Linz : Ars
Electronica 1990, s. 270.
25) Tamtéz, s. 272.

81




ILUMINACE

Yvonne Spielmannovd: Video a poéitad

zpétné vazby dudlniho kolorizéru je zde vyuZito k vytvofeni nové formy pfenddené elek-
tronické informace, jez predstavuje odligny, neviditelny druh prostorové hierarchie, kte-
rd se fundamentdlné 1isi od ,,skuteénych® prostorovych vztahti mezi dvéma ,objekty™.
Dochdzi k tomu, ze kli¢ovace je vyuzito k vyjmuti oblasti s ur¢itou drovni jasu a jejich na-
hrazeni jinou strukturou elektronického Sumu (noise). Scan processor, ktery je v tomto
videodile vyuzit za ticelem rastrové manipulace, zptisobujici dopfedny pohyb obrazu,
funguje i jako kli¢ovaé, nebol mize ovliviiovat jas a tiroven é¢erné elektronického obrazu
(scan processor v béinych piipadech dokdZe ovlivnit pouze jas). Textura uskupeni linif
v trojihelnikové formé je vytvidrena zpétnou vazbou systému, kterd na rozdil od optické
zpétné vazby generuje zpoZdéni ve formé textury. Systémovd zpétnd vazba predstavuje
elektronickou operaci, pfi niZ se vraci a zpétné pusobi samotny signdl a je tieba ji odlisit
od optické zpétné vazby, jako tfeba v dile ORBITAL OBSESSIONS, kdy je na obrazovku zamé-
fena kamera.

Konceptudlné VOCABULARY pfedvddi souhru kli¢ovdni a zpétné vazby, nebol zatimco
zména jasu zviditelfiuje nesouvislost elektronického ,,povrchu®, systémovd zpétnd vaz-
ba soucasné narusuje i vizudlné propojuje jinak rozdilné tvary ruky a koule. Chaotické
zmény v uspoidddni objektli prameni predeviim z vvskytu elektronického ,surového
materidlu® v uréitych povrchovych édstech koule a ruky, kdy jsou obé entity podrobeny
zpracovani a kli¢ovdni. Multiplikace deformovaného tvaru je primdarné dosazeno pro-
stftednictvim zesilené zpétné vazby, kdy prezentovand ruka jakozto vizudlni objekt do-
sahuje nového prostorového chovdni, které je nezdvislé na fyzi¢nosti a smérovosti sku-
te¢ného pohybu Woodyho ruky, jak je prezentovdna. Obraz ¢édsti téla se zretelné stdvd
prostorovym objektem, podobnym objektu koule, se kterym se zde zachdzi stejnym zpii-
sobem, nebot vizudlni pole je ve svém celku zpracovdano operaci systémové zpétné vaz-
by. Nejenze prezentace objektu posouvd vizualizaci od realismu k artificidlnimu vyrazu,
znepokojivéjEi je slouceni ¢dsti jednotlivych objektd jedné s druhou, &imz dochdzi k fy-
zicky nemozné situaci.

Rozsiteni obrazového pole v dile VOCABULARY sice prekracuje ,hranice® prezentova-
ného objektu, ale znaé¢i pouze ranou fizi manipulace s elektronickym obrazem. V dile
ARTIFACTS Woody experimentuje s konstrukei a dekonstrukei digitdlnich vizudlnich
obrazti. Ba co vie, zajimd se 0 moZné moznosti manipulace s elektronickym slovnikem na
bdzi algoritmii. Videopdska vizualizuje tuto procesudlné zamérenou restrukturaci analo-
gickych obrazi na digitdlni. Kompozice fadkil a struktura pixeli se odhaluji jako vi-
zudlni tdinky digitdlniho ,,rozkladu® (,.scanning®), kde zména signald x/y zptisobuje
horizontdlni &i vertikdlni rozsifeni a postupné zpomaleni ¢ zrychleni obrazovych dat
v disledku vytvoii efekty morfu. ARTIFACTS pii konstruovdni digitdlnich vizudlnich obra-
zi a zvlasté pak tim, Ze zbavuji elektronicky slovnik jeho ,materidlni* algoritmické
béze, jsou predevsim dialogem mezi tvorbou analogového a digitdlniho obrazu. Jde rov-
néz o dialog se strojem, protoze Woody opét pouzivd vlastni ruku coby prvotni ndstroj
tvorby. Ale na rozdil od dila VOCABULARY je zde idkolem vizuédlné prezentovat transfor-
macni procesy ..vrstvu po vrstvé® a ,.¢islo po cisle®.

V dile ARTIFACTS Woody predvddi komplexni ndstroj nazvany digital image calculator,
ktery povazoval za nezbytné zkonstruovat, protoze poéitace dostupné v sedmdesdtych le-
tech na trhu nebyly uzptisobeny pro zpracovini obrazu v redlném ¢ase. Fungovéni tohoto
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systému rozsdhle popisuji Woody Vasulka, Jeffrey Schier a Tom Moxon v nepublikované
pfirucce k digital image articulatoru z roku 1979. Digital image articulator v podstaté
zpracovavd zakédované obrazy. Jakmile se obraz pfevede z analogového formdtu na digi-
tdlni, é¢iselny obsah ,,obrazu® je rozlozen (scanned) a uloZen do osmi snimkovych vyrov-
ndvacich paméti (frame buffers) podle hodnoty jasu kazdé jednotlivé sekce obrazu;
to znamend, Ze kazdé hodnoté jasu je piifazena ¢iselnd hodnota. Rozsah hodnot, které je
moZné piipsat kazdé tirovni na $kdle svétlé/tmavé uréuje mnozstvi skokovych zmén v in-
tenzité, které se zobrazi na mifZce 128/128 pixeld. Snimkové vyrovndvac{ paméti ukla-
daji jednotlivé snimky (frames) ¢i sekvence snimkd. Ke dvéma ze &ty shérnic (busses),
které plni vyrovndvaci paméti, je pfipojen mikroprocesor.

Rizenim téchto dvou sbérnic lze provddét éteni a zdpis ve dvou riiznych oblastech
u dvou riznych vyrovndvacich paméti. To umoziuje riizné transformace obrazu,
jako napiiklad prevrdceni, komprese, rozsifeni, odstranéni okraji ¢i obtaZeni

okrajii (outlining).”

Kazdd vyrovndvaci paméf je napojena na ¢étyfi sbérnice, které prendseji kontrolni signa-
ly, adresu a datové informace, fadi¢ a 256bytovy program uklad4d a zaddvd piikazy mi-
kroprocesoru. Adresovd sekce (obvod tvorby adresy x/y) slouZi k vytvdfen{ horizont4l-
nich a vertikdlnich ¢asovacich signdld pro precteni ¢éi k zdpisu digitalizované informace
videa do obrazovych vyrovndvacich paméti. Modulace signélii x/y umoZiiuje nepfetrzitou
modifikaci pribéhu ¢teni vyrovndvacich paméti za dc¢elem vyvolani efektl fddkového
rozkladu, kde zména vychylovaciho signdlu vede ke smriténi a rozsifeni, pfizptisoben{
vysky a sitky obrazovych forem, ba dokonce k posunuti horizontdlnich a vertikélnich os.
Jak uvddi pfirucka k digital image articulatoru:

Na poli rastrové rozklddané grafiky prevladaji dva pfistupy k utvdfeni obrazu.
Jednim je hledisko zpracovani, kdy je na signély nahlizeno jako na signdly v real-
ném Case, které lze zpozdovat, upravit nebo prepinat, ale museji odpovidat ome-
zenim ,redlného ¢asu®. Druhy pristup pouZivd vyrovndvaci paméti ¢i ukladéni,
kdy se informace zadrzuje a ukldd4 v sekvencich statickych snimki a opakované
se prehrdvd ¢i prepoéitdvd jakoZto pamé&fovy soubor.””

Interface mikropocitace propoji mikroprocesor LSI-11 s videoprocesorem a umozni mu
pozadat vyuziti specifické vyrovnavaci paméti. Jakmile je sekvence pozadavku na vyrov-
ndvaci paméf dspésnd, lze do ni vepsat datovy blok nebo z nf ¢éist. LSI-11 rovnéZ nasta-
vuje registry urcujici prioritu u osmi obrazovych vyrovnavacich paméti.

Ve svétle technické drovné zpracovani obrazu, jeZ byla k dispozici pro ARTIFACTS, piiso-
bi ironicky, kdyz Woody odkazuje k obrazovému motivu umélcovy ruky (piejaté z kla-
sické tradice ru¢ni femeslné prdce). Dilo ARTIFACTS v reakei na tviiréi metody uméled,

20) [Woody Vasulka, Jeffrey Schier, Tom Moxon|, nezvefejnény technicky manudl k piistroji
digital image articulator (kolem 1979, 74 s.). The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody Va-
sulka fonds, VAS B63-C1.

27) Tamtéz.
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kte¥ si udrzuji kontrolu nad svym vlastnim obrazem, umoZiiuje transformaci na takrka
nestrukturovanou pixelaci (kdyZ odstranuje ¢i naopak pfidavd jednotlivé vrstvy) v pro-
cesu digitdlniho zobrazovani tohoto motivu. Je zfejmé, Ze metody tvorby v elektronické
kultufe zddaji, aby umélec uznal, Ze spolutvofi spolecné se strojem. Jak vysvétluje
Woody ve svém komentdri (voiceover) k videopdsku ARTIFACTS:

Slovem artefakty tu mam na mysli to, Ze se o Gc¢ast na tvaréim procesu musim dé-
lit se strojem. Na ten pfi tom pripadd aZ p¥ili§ mnoho prvki této ¢innosti. Vy tyhle
obrazy vnimadte stejné, jako jsem je ynimal jd — totiZz jako soucdst hleddni, zkou-

s - 28)
marni.

Poté, v doprovodném komentéri, Woody vybizi divdka k tomu, aby videopdsku pouzil in-
teraktivné tak, Ze vypne a zapne videoprehrdvac, a mezitim bude mrkat — aby zakusil
zkuSenost efektl intervalu. Cilem samoziejmé nenf sdilet s divdkem digitdlni zkuSenost
redlného ¢asu, ale spiSe mu pFipomenout technologicky rozdil mezi ndstroji uzitymi
k vytvafeni videoobrazii a medidlnim prostfedim, v némz tyto obrazy sledujeme. Podstat-
né je, ze kdyz je divdk vybidnut k vytvareni intervali s pouzitim videoprehravadce, je zde
obsaZena je§té dalsi rovina medidlni kritiky, nebot interval evidentné patii do jazyka fil-
mu, kde je ho zapotfebi, aby oddé&loval a soudasné spojoval jednotliva filmova okénka.
Ovsemze Woodyho pokyn k ,,interakei® nerusi medidlni rozdil mezi stroji videa a stroji
digitdlniho obrazu, je spiSe dalsi vypovédi o medidlni specifi¢nosti, kterd md vyznam na
technologické roviné. Woody, obzvldsté svymi Artifacts, popisuje nutné predpoklady pro
uvazovani o slovniku na dalsi drovni. Zaélenénim digital image articulatoru jeho vy-
zkum vizuality posouvd ,.elektronicky slovnik® o krok dal k ,,syntaxi bindrnich obrazi*.
Nicméné, jak je vySe uvedeno, s digitalizaci se zdjem o audio/vizudlni slovnik (zejména
v této rané fdzi) zaméfuje na obraz, nebot, jak Woody vysvétluje ve svych pozndmkdch
k BINARY IMAGES, zde spociva vétsi vyzva.

Pii hleddni spojeni mezi logickymi operacemi (algoritmy) a systematikou vizuality
Woody v experimentech s digital image articulatorem analyzuje digitdlné uspofadané
obrazové jevy. Na rozdil od analogového zpracovini, kdy analogové-digitdlni-prevodnik
preklddd informace analogového obrazu do bindrnich kéda, zde lze kazdy jednotlivy
prvek, kazdy pixel ovlddat samostatné. Velikost pixelu, kterd urcuje rozliseni obrazu, za-
visi na velikosti pamétové kapacity. A aby bylo dosaZeno obrazu o vysokém rozliseni, je
zapotiebi vysoké hustoty bindrnich kédi, coZ znamend velké mnoZstvi bitl (nejmensi
jednotka informace v bindrnim modu). Ty museji byt uspofddany, aby mohly reprezen-
tovat dostateéné hodnoty pro prezentaci digitdlniho obrazu. Ke spusténi takovychto
experiment vyuzivd digital image articulator standardniho podéitacového ndstroje,
aritmeticko-logickou jednotku (ALJ) (The Arithmetic Logic Unit — ALU), je# dovoluje
zpracovdni videa v redlném &ase.” Pii vyvijenf tohoto ndstroje Woody zjistil, Ze ALJ pri

28) Woody Vasulka, cit. in: Steina & Woody Vasulka. Videa Works. Tokio : NTT InterCommunication-
Center (ICC) 1998, s. 44,

29) ,,Aritmeticko-logick4 jednotka (ALJ) neni ndstrojem vytvdfeni obrazu ze své definice. Je zdkladni sloz-
kou digitdlniho poéitace a provadi soubor funkef zaloZenych na zdkladnich prveich booleovské logiky
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provadéni funkei Booleovy algebry zpracovava vstupni ¢iselnd data. A kdyz se tyto funk-
ce aplikuji na zakédovany obraz (to znamend obraz jiZ pfevedeny z analogového na digi-
talni), logické funkce ptlisobi rovnomémeé, protoZe pojem referenéniho (referential) jiz
nen{ distinktivnim rysem. Woody si v8ak uvédomil existenci vyznamného faktoru, vzta-
hujiciho se k ur¢ité hierarchii, kterou popisuje jako ,,percepéni vztah®.

Zjisténi, ze logické kroky vytvareji ,,smysl syntaktického obrazu® (byf zaloZeny na tabul-
ce logickych funkef), vedlo k daliimu zkoumdni mozné ,,syntaxe®, kterd vyjadiuje spe-
cifické vlastnosti kédu:

Rekl bych to ndsledovné: prekvapujici bylo zjisténi, ze tabulku logickych funkei
lze interpretovat jako tabulku syntaxi — syntaktickych vztahi mezi dvéma obrazy —
vizudlnich nebo prostorovych vztahi, jez béiné k abstraktnim logickym funkeim
nevztahujeme. Logické funkce jsou abstraktni, a proto je lze aplikovat na cokoli.

To znamend, 7e tvoii unifikovany jazyk stojici mimo jakykoli obor. Jsou transdis-

. sz » 30}
ciplindrni.

Tato charakteristika plati i v pfipadé procesti zvuku/feéi, ale Woodyho, jak sdm zdtraz-
fiuje, nijak zvl4sf nezajimalo zobrazovéni (imaging) jako takové:

Nezajim4d mne tudiZ zobrazovén{ jako takové, zobrazovani md v8ak nejvyS&i ndro-
¥ ¥ : . . e . « 31
ky na ¢as — vyZaduje, aby systém pracoval co nejrychleji. Proto mne fascinuje.”’

V dile CANTALOUP (1980) Steina dokumentuje kroky, uskuteénéné prfi programovani
obrazu prostiednictvim digital image articulatoru, a pfizndvd se k fascinaci nartistajfcf
komplexitou, které je mozné dosdhnout zvySovdnim hustoty. Je zfejmé, Ze pfi prdci s ,,di-
gitdlné Fizenym zobrazovanim™ Vasulkovy zajimd manipulace s nejmenSim objemem
a nejvétsi hustotou obrazovych clustertl, ale zajim4 je téZ vytvéreni logicky nemoznych
situaci a vztah@l — vyuZzitim média ,,proti srsti. Jeden takovy pfistup spociva v konstruk-
ci strojii, které nejsou na trhu dostupné, dalsi v paralelnim experimentovidni s percepc-
nim ,,prostfedim® a paradoxnim chovanim obrazu v ,,digitdlnim prostoru®.

Prelozil Jakub Kucera

PreloZeno z anglického origindlu:
Yvonne Spielmann,Video and Computer. The Aesthetics of Steina and Woody Vasulka.
The Daniel Langlois Foundation 2004,
Online: www.fondation-langlois.org/flash/e/index.php?NumPage =460

a jejich aritmetickych kombinacich.” Woody Vasulka — Charles Hagen, A Syntax of Binary
Images: An Interview with Woody Vasulka. Afierimage 6, 1978 (1éto), &. 1/2, s. 20-31 (Gesky pieklad je
souddsti pfitomného ¢isla lluminace).

30) Tamtéz.

31) Tamtéz.
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C lanky

A MY JSME BYLI MODERNISTI

Moravské a ceské pocdtky Woodyho Vasulky

Vit Janecek

Kdo je tedy amatér a jakou iilohu predstavuje amatérstvi v uméni?
Jak vime, amatérem je ¢lovék pohdnény ldskou k nécemu.
Moind, Ze amatérstvi je jedinou opravdevou motivact

wl)

v pokracovdni viech odvétvi uméleckych cinnosti.

Vasulkova celd tviiréi drdha je charakteristickd programovym pohybem po velmi speci-
fickém okraji, ktery vsak nelze vymezit v protikladu viaéi vétsinové kulture a jejim zan-
rim, ale spi¥ vii¢i obvyklému piistupu k procesu tvorby a chapdani dila (pojem ,,dila® pro
Vasulku do znaéné miry postradd smysl), které mu v disledku umoznily dotknout se no-
vych vychodisek a v mnoha ohledech i nové poloZit otdzku ,,Co je uméni?*.
Sebeironické zakotveni vlastni priace s odkazem k amatérstvi viak neznamend jakékoli
znevazeni hluboce seriézniho pfistupu k uméleckému hleddnti, ale je specifickym vyra-
zem tvaréi svobody, jejiz souddsti je odmitnuti standardni kariéry, zavedeného dispoziti-
vu uméleckych disciplin 1 recepce uméni a otevieni se tomu, co se pfihdzi na rozhrani
redlného, mozného a utopického. Cilem tohoto pfispévku je sestoupit k poédtkim Vasul-
kovy tvorby, ba k poédtktim jeho védomého Zivota a zp¥itomnit tézZ v biografickém planu
okolnosti utvafeni vySe naznaéenych vychodisek. Biografické hledisko, jehoz zdtirazné-
ni je napiiklad u filmovych tviiret diskutabilni — nebof film je v mnoha ohledech kolek-
tivni a instituciondlni proces a dilo — m4d u Vasulky své plné opodstatnéni. Od svych po-
¢atka byl ve vétsiné piipadi ddéastny na viech slozkdch tviiréiho procesu a v pozdéjsi, jiz
ne kinematografické, fazi byl dokonce tviircem ¢i spolutviircem vlastnich ndstrojii na ge-
nerovani obrazu a zvuku, kde film ¢i video byly pfipadné pouze mediatory procesu vzni-
kajicich v jejich dtrobach.

Bohuslav Vasulka se narodil 20. ledna 1937 v brnénské pfedméstské étvrti Slatina jako
druhé dité v rodiné kovare. Jeho otec Petr (narozen v roce 1897) pochazel z Nenkovic na
Slovdcku, kde Zila vétSina jeho podetné rodiny. VaSulkova matka Florentina (narozena

1) Woody Vasulka, Galerie: Misto pro pohyblivy obraz. In: Orbis Fictus — novd média v soucasném umé-
ni. Praha : SCCA 1995 (katalog k vystavé), s. 131.
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1899), kterd byla cely Zzivot v domdcnosti, pochdzela z Ndsedlovic, vesnice vzddlené od
Nenkovic dva kilometry. Sirokd rodina otce VaSulky byla tvofena zemédélei, kteii 7ili
spise usedlym Zivotem, on se viak vyucil v Nenkovicich u kovire a zkusenost sdilend ce-
lou jeho generaci jej dovedla v prvni svétové vdlce na ruskou frontu. Mél otfesné valecné
zazitky, ke kterym se ¢asto vracel, ale vétSinou jenom v ndznacich. K tém mirnéjsim, kte-
ré v8ak presto silné poznamenaly jeho Zivot a vzpominky, patfi 1 ztrdta hodnosti kaprdla
a ndsledn4 degradace, kdy# kviili hladu podniknul v lesich kolem Cernobylu nedovole-
ny lov zvéfe. Nékolik let byl také ve valecném zajeti v Charkové, kde se prosadil diky
svym femesInym dovednostem — pracoval jako kovar pro Rudou armadu. Po vilce se né-
kolik let s riiznymi zastdavkami pésky vracel zpét do rodné vesnice. Kdyz se vratil, byl na
jeho pocest uspofdddn venkovsky bal.

Vasulkova matka byla véfici, ale bytostné venkovska Zena. Oba rodice byli zcela nelite-
rdrni, Vasulka vzpomind, Ze doma neméli Zddné knihy, respektive

otec mél ve svém Zivoté dvé knihy. Jedna se jmenovala Rudi generdlové a to bylo
o prvni svétové vilce a bolSevické pomoci Cankajskovi. [...] A ta druhd kniha se
jmenovala Strycek Eskymdk od Eskymo Welzela a z této knihy ndm tatinek snad
jako z jediné ¢etl. A jd jsem byl fascinovdn, kdyZz Eskymo popisoval, jak poprvé
jedl lososa, ale za Sest tydnu uZ nemohl jist. Pejed] se ho tak, Ze uz se ho nikdy
nemohl ani dotknout...”

Veskery Vasulkiv kontakt s jinou nez kazdodenni kulturou zac¢al az mnohem pozdéji, na
zakladni 8kole. V nitru rodiny viak pozdéji vznikly dvé plivodni knihy — Vagulkova mat-
ka sepsala kroniku rodu Vasulkd” a otec Vadulka b&hem vilky vytvdfel bezmdla riskant-
ni spis — kroniku véle¢nych operaci v misté jejich tehdejsitho pobytu — ve Slatine”.

Do Slatiny Petra VaSulku pfivedla prdce v tovdrné na loZiska, kterd béhem vilky zaZi-
vala konjunkturu a v misté vyrostla tzv. Nova ¢étvrf — domky, které si pro sebe dokdzali
zbudovat tovdrni zaméstnanci. V tésné blizkosti byla jesté kasdrna a letidté, na kterém
trénovali mladi némecti vojensti piloti. Letisté a jeho okoli bylo hlavnim mistem her ma-
lého Vasulky a jeho kamardd a pravé tam — ve véku kolem &étyf let — zaé¢inaji jeho urcu-
jici vzpominky:

Kazdé tfi nedéle méli [adepti na piloty] své sélové lety a taky padali. Vidycky
spadli tak dva nebo tfi a my jako kluci jsme se tam na to chodili divat. [...]
Byl tam takovy kopec — fikali jsme mu ,,hora® a oni délali kolem ni okruzni lety.

2) Vit Jane ek, osobni archiv. Nepublikovany rozhovor s Woodym Vasulkou vedl Vit Janecek, 26. 2.
2006. ‘

3) Tuto knihu — Zdpisky k rodu Vasulkii — dnes, po smrti své matky v roce 2004, uchovava Woody Vasulka.

4) ,.Kdyz byl otec svédkem té druhé svétové vilky, tak si psal denik. A svym rukopisem psal o vdleénych
uddlostech, jak prichdzela fronta, kde operovali tanky. A mél tam dokonce takové nikresy — kdyby ho
chytli, tak by ho asi zavfeli jako Spiona — a kdyZ jsme se ho plali, co a pro¢ to dél4, tak tikal, at pocka-
me, e po vdlce budou chodit skupiny historiké a budou sbirat tyto deniky. Zadné skupiny historik se
viak nikdy neukazaly a on to mél takhle zamcené v takové schriance s penézi a bylo to tam jesté dalsich
pét let po vilce. Ale kdyZ otec vidél, e to nikoho nezajimd, tak to dal mému bratranci a tam to moZnd
jesté nékde je.“ V. Janecek, c. d. (Pozn. 2.)
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Ale asi bylo obtizné udélat kolem té hory okruh, takZe tam troskotali. My jsme tam
chodivali rozmontovat ty zbytky z letadel. Piloti se vétSinou zabili a vozili je né-
kam pohibit, ale ndm tam zistaly ty stroje. A tak jsem se naucil hodné o némecké
gpickové technice: byla tam hydraulika, servomotory a spousta dal3ich véci. Byla
to pro mé takovd iniciace. A protoze tatinek mél takovou kovodilnu, tak jsem to
vidycky donesl domii a tam jsem to rozdéldval, délal jsem autopsii. A tam vznikl
miij zdjem o technologii, 1 kdyZ to byl takovy abstrakini zdjem — hnany nikoli dce-

lem a zjisténim, jak to pracuje, ale zvédavosti.”

Vasulka patfil ke generaci, jejiz klicovou vychozi Zivotni zkuSenosti byla druhd svétov4
vdlka, ,takovy zdkladni vstup do Zivota se svoji véleénou etikou a s nesmyslem valky
i zdjmem o vdlku... Takové to dobrodruZstvi vdlky a pak to vrcholné stésti, kdyz vdlka,
kterd se nedd popsat, skoncila...”“” Jedinym dotekem kultury ztlumené vdleéné doby
v piiméstské lokalité bylo mistni kino, kde si Vasulka vybavuje sviij prvni filmovy zdZi-
tek, nékdy v obdobi kolem Zesti let. Mistni promita¢ pan Kien poustél partu klukii na od-
poledni predstaveni ve ¢tyfi hodiny, kde promital némecké vile¢né dokumenty. Vasulka
vzpomind na fascinaci tim, jak skvéle byly natoceny.

Situace v8ak zacala byl vdZnd, kdyZ se vdlka chylila ke konci. Bydlisté v blizkosti letig-
té a némecké vojenské vyroby nebylo bezpeéné a rodina zazila ve sklepé domu bombar-
dovdni, kdy pumy dopadaly i do tésného sousedstvi:

Prvni bomba spadla asi tfi sta metri od naSeho domu. My jsme byli ve sklepé,
hlavné Zeny a déti, nékolik rodin bydlicich v sousedstvi a byl tam také nékdo, kdo
dfiv pracoval u letadel a trochu se v tom vyznal. Letadla pres nds létala éasto, ale
tentokrat on poslouchal a fikal: ,,Pozor, ted budou hdzet bomby.* A v tom to zaca-
lo vEechno padat a vSichni dospéli byli v dplné hysterii. My déti jsme nevnimaly,
jak padaji bomby, my jsme se divaly na ty dospé&lé a viibec jsme nechdpaly, jak
mizou byt v takovém stavu, nikdy jsme je v takovém stavu nevidély. Jako dité
jsem nemél strach, ten strach neexistoval. A taky nikdo z téch mych kamaradd —
bylo ndm kolem péti, Sesti. A mély jsme rozdilny pohled na védlku neZ dospéli. My
déti jsme se zajimaly o vdlku a chodily jsme taky na Goebbelsovy Zurndly, které
beézely v kin& a vidély jsme vychodni frontu a zdpadni frontu a planovany tstup.
[...] Byly jsme nadsené vidét tam tu vdlku a to vitézstvi nacisti. Samoziejmé uz

7

jsme také védély, Ze to neni spravné...

Po zdzitku blizkého bombardovéni se ,,otec rozhodl, Ze pojedeme na venkov, protoZe tam
se nikdy nic nedéje, coz byl ale velky omyl®“.” Rodina tedy nejprve odesla do Nésedlo-
vic k pfibuznym Bohuslavovy matky. Pod vlivem bliZici se fronty vSak Némeci na fadé
mist stavéli protitankové barikddy a pfi cesté rodina musela piekonat fadu obtiZi. Po né-
kolika tydnech, kdyZ se fronta pfibliZila na doslech, rozhodl se otec jesté pro dalsi sté-
hovdni, do Nenkovic, k jeho pfibuznym, kde mohli pobyvat v domé, ktery byl chranén

5) Tamtéz.
6) Tamtéz.
7) Tamtéz.
8) Tamtéz.
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velkou terénni muldou, v niZ byl vykopdn vinny sklep s nimz byl diim propojen a ktery
mohli pouzivat jako kryt.

Kdy? jsme se tam piestéhovali, doSlo jesté k nékolika podivnym uddlostem. Ném-
ci se dozvédéli, Ze v okoli plsobi partyzdni, a shdnéli rukojmi, které by mohli
v piipadé aktivity partyzdni postfilet. A to vEichni muzi najednou zmizeli, mi;
otec byl nékde pod specidlné upravenou posteli a jd se na to dival a nezddlo se mi
to moc hrdinské, ale dneska bych to asi taky udélal...”

Z téch nékolika dnii a hodin vélky pochdzi série a7 surrealistickych obrazii, které Vasul-
kovi utkvély v paméti jako uréujici vzpominky:

Fronta se bliZila vic a vic a nakonec uZ byla jednu noc tésné pred tim, nez prijeli
Rusové. A ted tam byla skupina Némci, mladf kluci kolem Zestndcti, sedmndcti,
byli to Sudefdci, uméli dokonce ¢esky a ti byli zoufali. Jeden z nich ke mé prigel
a fikd: ,,Mohl bys mé stfelit do ruky?* Ja fikdam, Ze nemizu, Ze se musim zeptat
maminky. A ta fikala samoziejmé, Ze ne. Ale on uz mél pfipravené takové ruéni-
ky s vodou a pozdéji jsem se dozvédél, ze tak se déld ¢isty pristiel, aniZ by se ¢lo-
vék spalil... Kdybych to udélal, tak on by Fekl: ,,Jd jsem dal tomu klukovi pistoli
a on mé nahodou prostfelil.“ Oni by mé asi nezabili, ale k tomu nakonec nedoslo,
protoZe maminka fekla, Ze v domé Zddné takové stiileni nebude. A pak jsme jesté
vidéli dost brzo rdno, jak vEichni ti kluei odchdzeli na frontu, kterd uz byla vzdd-
lend moznd jenom tfi kilometry, a oni se tak plazili kolem téch domf... A to my uz
jsme védéli, Ze ti uz se nevrdti, ti tam byli obétovani...

Pak se stala dal&i podivna uddlost. My jsme jako kluei vidycky byvali na ndvsi,
kde byla studna, a tam najednou pfijel némecky tank, Tiger, a mél na sobé tele-
fonnim drédtem pfivdzané mrivoly, které oni si vezli nékam pohibit. A za nim pfi-
jely dvé auta a jd jsem se dival na ty muZe a to byli starci. To byli vojdci, ktefi snad
museli byt na té fronté uz od prvniho dne. Bylo hrozné citit, ze se dobfe znali,
nemuseli spolu nijak moc mluvit a ted se oteviel piklop toho tanku a z néj se vy-
sunul diistojnik, tak jak jsem ho znal z filmi. Mél éepici, diistojnicky kabdt,
u krku Zelezny kfiz, uplny archetyp... A jd jsem se na né&j podival a on se tak po-
dival na mé a méli jsme takovy chvilkovy kontakt z oéi do 0éf, a tam se néco sta-
lo, jakoby néjaké poselstvi. A jd jsem pochopil, Ze mi ¥ika: ,,Podivej se, ten Zivot
za nic nestoji. Nic jsme nedokdzali, nic jsme neuvalcili...” Takova hotkost. A ja
jsem se na to dival a dostdval jsem takovou lekci, jako to Némei radi ddvaji:
.,Dej si pozor, abys nékde neskonéil v uniformé s tim k¥izem a nemusel se starat
tady o téch svych Sest osm lidi, o které jesté trochu stojis...* Byl to okamzik, na-
brali si pak vodu a odjeli. A my jsme &li takhle dolii k domovu a za¢inaly padat
obcas stiely z téch dél. A kdyZ jsme piisli tak o tfi sta metrii ddl, tak tam byl vo-
jensky povoz s proviantem a sedél na ném vozka, ktery drzel opraté a hotel. A ten
kin taky hofel. Uz byli oba dva mrtvi, ten ¢lovék uz zacal éernat, ale pofad sedél
a kolem vSechno bylo postitkdno tim fosforem, ktery tehdy pouzivali, a jd jsem
se na to dival a pozdéji jsem si uvédomil, Ze to byl tplné surrealisticky obraz.
Pak jsme se rychle dostali domii do toho krytu a uz bylo jasné, Ze piijdou Rusové.

9) Tamtéz.
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A tak jsem namaloval na dvefe takovou ruskou hvézdu a rodina mé hned chytla
a skoro mé zkopali a umyli hned ty dvefe, aby se je$té ti Némei neurazili... A pak
jsme si sedli k poslednimu obédu. Vzpomindm si, Ze jsme méli kufeci polévku
s nudlema, bylo v ni kufeci maso a je$té tam byl okurkovy saldt. A najednou pfi-
letéla ta osudnd stiela... Ono to vyddva takové zvldstni zvuky, jak ta stfela rotu-
je — kdyZ opousti hlaveni, kterd md v sobé zdvit, tak se rozto¢i — a déld ,,v8u viu
vu..." A ta stela dopadla na protéjsi stfechu a vybuchla. A pred domem sedél
nas pes, ktery proskocil zavienym oknem a spadl do té polévky. A ted’ se na nds
tak dival a védél, Ze to nemél délat. Tak tiplné zahanbené se odplazil s ocasem
mezi nohama nékam pryé¢. My jsme to shalili, to jidlo uz nebylo k ni¢emu, jak se
v ném vymdchal ten pes, a bylo to plné skla. A my jsme &li do toho krytu, do toho
vinného sklepa, a ¢ekali jsme. Bylo ticho. A najednou moje matka a je&té jedna sly
ven a ¢ekaly, kdy se ti Rusové objevi. Moje matka byla trochu romantick4 a chté-
la vidét prvniho Rusa. A najednou piijde zpét a fikd: ,,Tak my jsme éekali toho ko-
zdka na koni a tam byl Asiatec. A mél na zddech takovy pytlik a samopal a my
jsme mu nabizeli vino a néjaké jidlo, ale on se jenom podival a zmizel.” To byl je-
diny moment romantiky, co ty dvé ddmy zazily. A pak uz Rusi bylo hodné a po-
chodovali v zdstupech. A prisli k sousediim a ptali se: ,.Kdé Némec?“ A sousedi
fikali, Ze uz jsou pryé. A ti Rusové si je tak prohliZeli a fikali: ,,Jsou pryé? Jak
dlouho?* A soused, Ze dvé hodiny nebo co. A oni &li nékam smérem dol{i a najed-
nou sly$ime kulomet ,,ta ta ta ta ta ta ta” — a ticho. A zfistali tam lezet dva Rusové
s prostfelenym bfichem. A ti ostatni Rusové se stradné nastvali na sousedy, Ze jim
Spatné poradili a Fekli jim, Ze pro ty ranéné musi dojit a pFinést je sem. Oni byli
tiplné vydéSeni, ale museli tam jit. Ale nastésti ti Némei potom, co zabili ty dva,
hned utekli, takZe dalsi strelba uz tam nebyla. A sousedi ty dva vojdky tou Skar-

wre 2] v v s - L P 1
pou pritdhli... A to uz za¢inala takovd povilecnd doba...""

II.

Po vdlce Vasulka nastoupil na zdkladni Skolu do Slatiny. S vyjimkou geometrie byl slaby
v matematice, ale asi ve étvrté tfidé jej velmi chytla literatura. Po tinoru 1948 byl do sla-
tinské koly presunut z mésta kvili nedostateéné uvédomeélosti odvolany uéitel literatu-
ry Karel Ttima, ktery rozpoznal Vasulkiiv zdjem a talent v pisemnych pracich, vénoval se
mu a ucinil jej svym pomocnikem:

Uéitel Tima nds uéil recitovat, ale byl to Nezval, Josef Hora, skuteéni bdsnici.
Bél se nds ucit Jaroslava Seiferta, ale znali jsme Wolkera. A uéil nds sbhorovou
deklamaci, co# byla velmi modernf zdleZitost, kterd zacala v Cechéch futuristic-
kou avantgardou, vielijaké refrény... ,,Zvoni, zvoni zrady zvon, zrady zvon / Cf ruce
ho rozhoupaly? / Francie sladkd, hrdy Albion / A my jsme je milovali.” A jd jsem
si fikal: ,,Co to je hrdy Albion?* anebo ,,Kde je tvd ¢apka Marianno?* Coz byly
viechno symboly ndrodni pfisludnosti francouzské a anglické, coz jsem v té dobé
nedokdzal pochopit. U¢ili jsme se mnoho bdsnikii, ale i prézu, nazpaméf — jako

10) Tamtéz.
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tfeba Vanéuru. Zndm dodnes nazpaméf tivodni pasiz z Markéty Lazarové. Tiima
nam také velmi opatrné fekl i néco o surrealismu a vlastné mé (iplné normélné
uvedl do svéta. A vlastné jediné, co pfizndm Skoldm, kam jsem kdy chodil, bylo to,

co mi dal pravé Tima. S odstupem vidim, Ze jinak ty skoly byly tiplné k ni¢emu.'

Karel Tiima mél také na starosti mistni rozhlas, pfi¢emz rozmisténi tlampaci po celé
¢tvrti byla jednou z prvnich véci, k niZ po prevratu doslo. Vasulka s nim seddval ve vy-
silaci mistnosti, kde byl mikrofon a gramofon:

A on takovym pomalym hlasem hovofil do toho mikrofonu a oslovoval tu spolec-
nost takovymi hldaSenimi, jako Ze tady mazete koupit néco za tolik a tolik penéz
a takovymi nesmysly... A k tomu hrdl takové socialistické pisné, a tak jsem je
vSechny sly3el. A kdyZ se bavil ve Zkole s feditelem, tak se bavili o néjakych vé-
cech, jako byly fimské bitevni pozice a jd se na to dival jako dité z vesnice — a po-
prvé jsem si uvédomil, Ze je néjakd historie. A ta jde aZ do téch romanskych ¢asi.
To uz mi bylo takovych sedm osm let. Poprvé jsem slysel, Ze néjaky César posta-
vil Fimské skupiny proti tém druhym a prohral bitvu, protoze mél Spatné promys-

lené bitevni linie. A to ve mné probudilo velky zdjem."”

Mimoto se Vasulka ucil hrdt na housle a na mandolinu, ale mél uéitelku, k niz docha-
zel nerad a po ¢ase toho zanechal. Diky této zkuSenosti se ale naudil noty. V priibéhu
dalsich let uvazoval o knéZské drize, ale pravé historické nesrovnalosti v kiesfanské
dogmatice i levicové rodinné zazemi'” jej od tohoto zdméru odvratily a rozhodl se pro li-
terdrni drdhu a studium na gymnaziu. Jeho otec v3ak trval na tom, Ze musi ziskat tech-
nické vzdéldni a prinutil jej nastoupit na priimyslovou Skolu v Brné.

Vlastnimu studiu se Vasulka piili§ nevénoval, ale dokdzal je zvlddat, pfi¢emz hlavnim
tézistém jeho zdjmu byl intenzivni kulturn{ Zivot, zejména hudba. Vedle vdiné hudby jej
zajimal predeviim bebop a cool jazz a tento zdjem sdilel se skupinou pidtel. Klicovou
roli v celé této skupiné hrdl Miloslav Zmrzly, ktery mél podobné rodinné zdzemi jako Va-
sulka, ale vlastnim usilim se stal znalcem soudobé hudebni produkce:

Chodivali jsme do kavdren, zejména do Sldvie, ale i dal3ich kavidren, $kola byla
trochu stranou. A Zmrzly psal o na$i skupiné takovy denik, byla tam spousta
neuvéfitelnych, ale pravdivych véci. Chodili jsme taky na koncerty a znali jsme
celého Jandcka a kazdého ¢lena orchestru a sélisty a americké orchestry a viech-
na mald comba. A my jsme byli modernisti, byli jsme bebop, Zddni tradicio-

. - 14
nalisté.™

11) Tamtéz.
12) Tamtéz.
13) Jeho otec vstoupil po vdlce do komunistické strany. Srov. tamtéz.

14) Tamtéz.

92




ILUMINACE

Vit Janedek: A my jsme byli modemnisti

S nejbliz&imi spoluZdky a vrstevniky vytvorili také combo (samouk Vasulka hral na trub-
ku)"™, byt verejné vystoupili jenom nékolikrat pfi improvizovanych pfileZitostech. Spolu
se Zmrzlym také Vasulka v roce 1956 publikoval nékolik jazzovych recenzi v brnénském
deniku Rovnost. Pod vlivem dal$iho ¢lena skupiny, konzervatoristy a hrace na klarinet
Jittho Stercla, zase rozvijel sviij zdjem o literaturu a moderni poezii. Stercl

byl fantasticky étendf moderni prézy a poezie a nam v té dobé pomohl vem, od-
halili jsme celou francouzskou symbolistickou generaci od Rimbauda, Apollinai-
ra a# po modernisty a po deské poetisty. Capkovy preklady francouzské poezie
byly naprosto fantastické, to ze mé myslim taky udélalo ,,bdsnika®, ale vétsinou
jsem je jenom plagioval. [...] A taky Majakovského jsem mél stradné rdd, protoZe
to byl radikdlni jazyk a ty jeho metafory byly z iplné jiného svéta. A nevadilo mi
ani, ze to bylo politické, i kdyZ jsem uz védél, Ze ten Stalin za to nestoji. Ale pofdd
tam byl jedté ten mytus protifadistického vitézstvi, to tam bylo celé mé détstvi,

.. " F s ¥ v = 1€
znali jsme viechny ruské pisnicky a viechny ty véei.™

Sdm se pokousi 0 moderni poezii a experimentdlni prézu a v této dobé se také odehrila
jeho iniciaéni zkuSenost setkdni s origindlem moderniho malitstvi:

V Brné na piedmésti v Cemovicich bydlel &lovék, ktery mél original Picassa.
Tak jsme tam tfi nebo &tyfi kluci zaklepali a fikali jsme: ,,MiiZeme vidét toho Pi-
cassa?* On se na nds divd, divd se ven a pak nds nechal vejit dovnitf. ProhliZel
jsem si to a on Fkd: ,, Tady nemiZes byt tak blizko, musis se na to divat ze sprav-
né vzddlenosti“ — a takhle mé& odtdhnul a ukdzal tu vzddlenost... Byl to portrét.
A to byla moje prvni zivd zkuSenost s uménim, s abstraktnim uménim, i kdyZ ten
obraz — moznd byl z toho Picassova modrého obdobi — mél jesté figurdlni prvky.
Coz byla jedind véc, kterd se ndm na tom nelibila. Z knizek uz jsme védéli, jak ma
sprdvnd moderna vypadat a rozhodné to nebylo nic figurdlniho."”

V roce 1956 konéi priimyslovku a za svoji roénikovou préci ziskdva ocenéni za original-
ni design.

IV.

Dle tehdejsiho systému dostal Vasulka po $kole tzv. umisténku a byl pfifazen do zamést-
nani do strojirenské tovdarny TOS Kufim.

Dostal jsem na zaddtku néjaky kol — namalovat kus stroje, ale néco mi fikalo:
.. To nemtizes délat!” a (iplné mé to ochromovalo, takZe jsem se za¢inal stranit pra-
ce. PiestoZe jako student jsem kreslil néjaké strojky nebo auta s navigaci a vy-
hrdl jsem dokonce i néjaké soutéze v technickém kresleni, a také ve fabrice, kde
pracoval otec, jsem byl dvakrat pfes léto na brigadé a pracoval jsem na soustruhu

15) Amatérsky pofizenou nahravku uchovaval ve svém archivu Miloslav Zmrzly.
16) V. Janecek,c. d. (Pozn. 2.)
17) Tamtéz.
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a fréze a to jsem mél rad... Ale kdyz jsem pfidel do zaméstndni, védél jsem, ze
kdybych si to zamiloval, tak bych tam zistal, a to jsem védél, ze nemtzu. TOS Ku-
fim... Kazdé rdno jsem musel vstat v 5:30, abych stihnul vSechny ty autobusy
a dvakrdt prestoupil a néco ve mné, pofdd nevim, co to bylo, to napldnovalo
a feklo: tento Zivot neni pro tebe. Domii do Slatiny jsem se vracel zase aZ nad rd-
nem, nékdy jsem Sel pésky, protoZe po jedné hodiné trolejbusy nejezdily, tak jsem

spaval tfi hodiny..."

Soubézné s ndstupem do prace se Vasulka pfihlasil poprvé na FAMU, kam odjel asi po
tfech mésicich v zaméstndni k pfijimacim zkouskdm. Prvni den zkousek se sezndmil s ji-

nym uchazecem,

ktery se jmenoval Dugan Humaj, pozdéji si zménil jméno na Dugan Handk, a my
jsme si spolu nasli na pfespani takovy laciny hotelovy pokoj. Vedlo tam potrubi
s pdrou, ale bylo to skoro zadarmo. Ale nespali jsme a celou noc jsme uvaZovali
o tom, pro¢ vlastné chceme délat filmy? Co vlastné chceme piinést spolecnosti?
Ma ten komunismus néjaky smysl pro ten svét? Mame néjaké poselstvi, abychom
zménili ten svét? Nemohli jsme to zdlivodnit, jenom jsme si fikali — méli by o tom

v Jwv v s v . v » 19
védét. MoZnd Ze to je naSe poselstvi..."

Ani Vasulka, ani Humaj/Handk (ani Vaclav Havel, ktery byl také mezi uchazeci) viak
pfijati nebyli, bylo jim feceno, Ze jsou jeSté prilis mladi a ze potfebuji zkuSenost vojny,
aby dozréli. Povoldvaci rozkaz priel Vasulkovi zdhy a nastoupil na zdkladni vyevik do
Zvolena. Jelikoz si v8ak jesté béhem priimyslovky udélal radiotelegraficky kurz — nékdo
mu poradil, Ze je to dobry zptisob, jak se vyhnout kruté vojné —, podafilo se mu skuted-
né ukonéit zdkladni vyevik jako detaf, radiotelegrafista prvni tiéidy. Diky své hodnosti
nemusel vykondvat bé7nd zaméstndni a navic se sezndmil se svym vrstevnikem Jifim

0 ktery mél za 1kol pecovat o veikerd rddiovd zafizeni. Mimo prdce ve smé-

Dostdlem
nach travil Vasulka ¢as s Dostdlem a podafilo se jim bydlet mimo kasdrna v domku
s elektrotechnickou dilnou, coZ jim umoznilo vyvazat se z ubijejiciho reZzimu a vytvofit si

svého druhu vlastni svét. Prekvapivy pifinos méla pro Vasulku i vlastni prdce spojare:

Bylo to dlouhé poslouchdni éteru a to mé uvedlo do znalosti elektrického zvuku,
ktery byl u# procesovan. Nebyly to jen sinusoidy, ale uz tam byl ,flanging“*"
a dalsi specidlni procesovini, které jsem pozdéji objevil v elektronické hudbé.
A kdyz jsem se vratil z vojny, v té dobé uz samoziejmé v8ichni znali Stockhause-

na, okamZité jsem rozeznal piivod té hudby.™

18) Tamtéz.

19) Tamtéz.

20) Jiti Dostdl se pozdéji vénoval elektroakustice a zvuku, v 90. letech pisobil na brnénské JAMU a zaby-
val se mj. digitalizaci Jandékova osobniho deniku.

21) Flanging je elektroakusticky efekt, ktery se objevuje pfi smichdni dvou stejnych signdld, kdy jeden
z nich je nepatrné zpozdény (20 milisekund a méné). Cdst vystupniho signalu se obvykle vraci zpét na
vstup a znovu zpozduje signdl, coi vytvdii resonanéni efekt, ktery ddle zesiluje intenzitu pulsovdni.
Pozdéji zkonstruovany flanger je zarizenim vytvdrejicim tento efekt (www.wikipedia.org).

22) V. Janedek,c. d. (Pozn. 2.)
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Prételstvi s Dostdlem pokracovalo i po vojné, kdy se stal souc¢dsti Vasulkovy brnénské
skupiny pratel.

V.

Vasulka byl po ndvratu z vojny pfifazen zpét do TOS Kufim, do oddéleni technickych
vykresti. Jeho vnitini neschopnost poddat se rytmu zaméstnani podle jeho vlastnich slov
dosdhla paradoxniho a nepochopitelného souladu s vnéjsimi podminkami:

Prvni den mi dali takovy velky ndrys stroje a mym tikolem bylo ho kopirovat. A ten
nérys tam byl dva roky a jd jsem na to nesdhnul. A vSichni lidi v té kancelafi, kte-
i byli velmi chytfi, mné nefekli ani jednou: ,,Udélej ten ndkres, nebo té vykopne-
me.* Ne. Jd jsem pro né vafil, mluvili jsme o politice a o viem a kdyZ ode&li domi,
tak jsem psal. Psal jsem prézu, napsal jsem takovou knihu préz.*” Ale po ¢ase jsem
si fikal, Ze tady prece nemtizu byt v té fabrice, jd pfece nemtzu pracovat. A tak na-
konec nékdo vymyslel, Ze bych se moZnd mohl uplatnit v n&jakém propagatnim
oddéleni — oni mé svym zplisobem uzndvali, proto mé neudali. Nebyl jsem prona-
sledovdn za to, Ze jsem nepracoval. Bylo to takové divné. A taky mi) $éf tam hral
tenis s mojf sestrou a nikdy ke mné nepfigel a nefekl: ,,Vadulko, ty pfece musis
v tovdrné pracovat!“ Nikdo mné to po celé dva roky nefekl a ja to do ted povazuji
za tiplné mystické, jak to, Ze mizes existovat v komunistickém systému bez toho,
aby se t& dotknul. Ale zdroveri to byl nakonec jediny motiv, kdy mi doflo, Ze musim
odejit. Ze uZ tam nejsem vitdn, posledni péilrok u jsem nebyl v praci nikdy véas,

A . . - . v v # , . - 24
uz jsem jezdil v osm, v deset tim autobusem a oni mé tam poidd nechdvali byt...™

Jednou z tnikovych cest ze zaméstnani, které systém umozioval, bylo vysokoskolské
studium. Vedle zdjmu o literaturu a vlastnf literdrni a bdsnickou tvorbu Vasulka v mezi-
case zacal fotografovat a dokonce si pofidil vlastni 16mm kameru. Po dvou letech strd-
venych v tovdrné se znovu pfihldsil na FAMU na katedru rezie a byl pfijat, nastoupil na
podzim 1959. K pfijimacim zkouskdm predloZil také svoji prézu i poezii, coZ pravé — jak
se pozdéji dozvédél — rozhodlo v jeho prospéch.

Rezie se na FAMU tehdy studovala roénikovym systémem, kdy jeden hlavni pedagog
od zacédtku do konce zodpovidal za cely ro¢nik. Ve Vasulkové pfipadé to byl Bofivoj
Zeman. Vedle naprosto jiného uméleckého zaméfeni byl uz Zeman také v pokroéilém
véku i zdvislosti na alkoholu, takZe po pedagogické strdnce se se svymi studenty minul.*
Do prvniho roéniku bylo v té dobé pfijimano asi dvojndsobné vice studentii, nez jich moh-
lo postoupit dél, ale Vasulkovi se vydafil jeho roénikovy film, diky némuz si zajistil své
setrvani na gkole. Slo o nedochovany kratky dokument ZpDYMADLA (1960, 16mm, 10 min.).
Dle autorovych slov byl ve svém stylu inspirovdn Vigovou ATALANTOU a pojedndval
o chlapei, ktery pracoval na jednom z prazskych zdymadel. Film sledoval jeho prdci phi

23) Jeden svazek prézy a dva svazky poezie nejsou uloZeny v Zddném z oficidlnich archivi, rukopisy md
Woody Vasulka u sebe.

24) V. Janedek,c. d. (Pozn. 2.)

25) Jak potvrzuje i Vasulkiiv spoluzdk Rudolf Adler, srov. V. J an e & e k, osobni archiv. Nepublikovany roz-
hovor s Rudolfern Adlerem vedl Vit Janecek, 11. 1. 2006.
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jejich &dsteéné ru¢nim otevirdni a ndsledné proplouvani lodi. Byl zaloZen na vizualité
a atmosfére. Do dalsiho ro¢niku postoupila sestava studenti, ktefi FAMU pozdéji dokon-
¢ili a vénovali se ddl filmarské draze: Rudolf Adler, Dusan Handk, Petr Ruttner a Elmar
Klos ml.** Ze spoluzdktt FAMU se stali Vasulkovi nejblizsimi pfateli Karel Vachek (ktery
studoval o rok vy§), Karol Sidon (ktery studoval scendristiku), Ji#f Stivin, Miloslav Filip
a Antonin Lhotsky (v8ichni tfi studovali kameru), roénikovy kolega Dugan Handk a alzir-
sky stdZista na katedfe rezie Adzali Boubaker.

Pobyt na FAMU bylo jedno z nejzajimavéjsich obdobi mého Zivota, protoZe jsme
se ucili skutec¢né film. Délali jsme zpétné scéndfe, nejprve se detailné popisoval

3 o g e B
film a musel se psdt zpéiny scéndr...””

Analyzovanymi filmy byla prevdzné klasickd realistickd dila tradi¢nich styli. Rezii je
vyucovali v rliznou dobou Otakar Vdvra, Elmar Klos a — kdyZ mé&l zakdzanou ¢innost na
DAMU — Otomar Krej¢a.™ Kli¢ovym formujicim zdZitkem pro celou generaci byly také
filmové projekce, které organizoval Antonin M. Brousil, jemu# se dafilo do $koly piind-
Set filmy zaptjcené ze zahraniénich festivalii ¢i nabidkového Fizeni stdtni filmové distri-
buce. Kazdy den se konala jedna projekce, které se ti¢astnili témér viichni studenti a fa-
da pedagogu:

Vidéli jsme viechny Fellini a Antonioni a Bergmany a viechny jihoamerické levi-
¢dcké filmy a to byly dobré filmy, ty radikdlni komunistické filmy byly tak zaji-
mavé! [...] Brousilovou ldskou byl taky rusky film, takze jsme vidéli i spoustu
skvélych ruskych filma i mimo ty oficidlni proudy. [...] TakZe my jsme byli skvé-

it 4 z 20
le pfipraveni na tu filmovou budoucnost.””

Prestoze zaméreni studia bylo orientovino na hrany film, Vasulka od samého zacdtku
jednoznacné — a mezi tehdej$imi studenty vyjimeéné — tthnul k dokumentu, coZ musel
uz v prvnim ro¢niku obhajovat i pred svymi pedagogy. Jednim z povinnych cvic¢eni byla
také hrand etuda, kterou Vasulka realizoval podle scéndre Veroniky Jurackové, ale vy-
sledny tvar se situaci dvojice na baru byl zcela nedramaticky a Vasulka z toho nedoka-
zal sestithat nic uspokojivého:

Jd jsem psal taky scénife, ale nikdy jsem je nepsal, aby byly dramaticky postave-
né... Mél jsem treba takovy ndmét s potratem, co? znf sice zajimavé... Zaéind to
tim, Ze ta ddma m4 rozhovor s doktorem a po dalSich scéndch se zjisti, ze vlastné
byla téhotnd s nékym z vlddy — tehdy ale byl jesté komunismus. A j4 jako blbec
jsem tedy do toho vepsal takovy politicky podtext, Ze tam doslo k néjakym intri-
kdm a ta ddma méla byt obéti toho komplotu, uz nevim jestli jsem ji nechal zavrai-

dit, nebo ne... Takze jsem zjistil, Ze s takovymi scénafi nemohu nic délat.™

26) Tamtéz.

27) V. Janecek, c.d. (Pozn. 2.)
28) V. Janecéek,c.d. (Pozn. 25.)
29) V. Janeéek,c.d. (Pozn. 2.)
30) Tamiéz.
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Steina a Woody v Praze (1963)
Foto The Vasulka Archive

Hlavnim tikolem druhého ro¢niku byl vsak pravé dokumentdrni film a vedoucim peda-
gogem tohoto tikolu byl Antonin E Sule, ktery v roce 1961 dokonéoval — spolu s Ji¥im Le-
hoveem — konstituci samostatného oboru dokumentdrni tvorba, jeho# se stal Vasulka jed-
nim z prvnich absolventii. Jeho roénikovym filmem byl é¢tvrthodinovy VE DVE ODPOLEDNE
(1961, 35mm, 16 min.). Namétem je zkouska mladych jazzovych fanouski, ktefi se
schdzeji v gardZi na jam session. Film stavi na civilistni atmosféfe mista, protisvétle a vi-
zualité snazici se vystihnout rytmus 1 povahu hudby, kterd vychdzi z pohybii tél mladych
jazzmanu. Vasulka ziskal s timto filmem respekt mezi spoluziky i festivalové ocenéni —
v roce 1962 film obdrZel ¢estné uzndni na Dnech krdtkého filmu Karlovy Vary v katego-
rii mladych reZisérd.

Vedle svych povinnych filmii se Vasulka, ktery nemél o dokumentarni ndméty nouzi, za-
pojil do rezie zejména kameramanskych cvideni svych kolegii. Viechny jeho price to-
hoto druhu se nedochovaly, ba nejsou ani zdokumentovany. Nicméné vysledkem prave
takové spolupridce je kameramanské cviéeni Jifiho Stivina a Antonina Lhotského ve Va-
sulkové reZii ODJEZD BRANCU (1962, 35mm, 6 min.). Film se odehrdvd na prazském
Hlavnim nddrazi a je opét studifi intenzivni atmosféry, tentokrat louc¢eni divek s chlapei,
ktefi odjizdéji na vojnu. Stiih osciluje mezi stopami bujarého louceni se svobodou, kte-
rou lze ¢ist na tvdarich nékterych mladikd, prostorem hlavni nadrazni haly a nastupujici
rozpacitou kocovinou blizictho se rozlouceni s blizkymi. Tak jako v predchozich filmech,
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Svatba: Steina a Woody (1964)
Foto The Vasulka Archive

i zde Vasulka pracuje s velmi civilni atmosférou a pfesnym pozorovdnim. V poslednim
dlouhém zdbéru doznivd odjezd vlaku.

Ve stejném roce se Vasulka sezndmil s islandskou studentkou housli na HAMU Steinou
Briom Bjarnadottir, kterd také bydlela na koleji v Hradebni ulici, v klicovém misté pro
vztahy a prdtelstvi celé generace ceskych filmara Sedesdtych let. Steina se zapojila do
spolec¢enského i tviréiho Zivota Vasulkova okruhu a rozsitila jej také o nékolik svych
spoluzdkti, hudebnikii. Zasadni byl také jeji pozdéjsi vliv na Vasulkovo ,,zbavovéni se®
filmového vzdélani, kdy — jak on sdm Fka — pfi prvnich experimentech s videem vy-
uzivala své nepfedsudeénosti, vlastné svého v dobrém slova smyslu amatérstvi, pfi pra-
ci s novym, byt filmu v mnohém podobnym médiem.

Ke 8kolnim filmim, k nimz se Vasulka autorsky hlds{, patfi jesté ndsledujici tfi:
Reportdz ZACHYTNA STANICE (1963, 35mm, 7 min.) je ¢ernobilou mikroskopickou studii
vSednodenni situace lidi zdvislych na alkoholu nebo lidi, ktefi ve dnech natdceni jen
prosté prekroc¢ili miru. Po stfihovém nastoleni kontrastu mezi hospodou a interiérem za-
chytky uZ sledujeme noéni scény, v nichz zfizenci vyvadéji opilce z hospody do auta,
které se riti ulicemi. Na zdchytné stanici je tento muz registrovan a vysvlékan pfislus-
niky verejné bezpecnosti a zdravotni sestrou/bacharkou a po této nezbytné narativni ex-
pozici film uz jen kontempluje nad télesnou situaci riznych lidfi, kteff postupné zaplnu-
ji nehostinné loznice s lazky opatfenymi pouty. Tvare téchto lidi, pak uz jen zkroucené
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paragrafy pfipoutanych tél v riznych polohdch a detaily a fragmenty interiéru. Film je
zcela bez komentdfe a tudiz bez explicitnich moralit, s jakousi chladnou neutralitou
a zkratkou sleduje nékolik bandlnich cest do hlubin noci, kde vSak tma tvoii pouze me-
ziprostor mezi hospodou coby vchodem do osvobozujictho nevédomi a zachytkou coby
instituciondlnim zpfitomnénim spoledenskych mezi (i solidarity) vii¢i télim jeZ se vymy-
kaji viili a védomi... Ve filmu zni jazzova hudba.

O rok pozdéji natoéil v rdmei kameramanského cvi¢eni Wiliama Lysického dokument
U paNa CAPKA (1964, 35mm, 6 min.), ktery je krdtkym portrétem znamého prazského
veteSnika a soucasné nepfimym portrétem symptomu socialistické éry: nedostatku ir-
§tho sortimentu zboZi. Po expozici pracujici s pomérné bandlnim kontrastem detaili
Tynského chramu a vetesnictvi (které se nachazelo v jeho bezprostredni blizkosti) sle-
dujeme dynamickou montdZ nejriznéjSich predmétii nachdzejicich se v titrobdach ob-
chodu. Vedle interiéru je zde nékolik dlouhych pomalych zabéra po opryskanych ven-
kovnich zdech obchodu a uli¢ek v okoli Tyna a tato aluze na surrealistickou fotografii
své doby je ve zvukové stopé doprovdzena misty neméné surredlnou sérif zdkaznickych
pfdni: fetéz na kolo, obuvnické ntizky, pfiruby 6 a 1/4 palce, kulma, americky ba-
toh, knofliky, &inky, ,.,néco pékného® atd. V nékolika zdbérech vidime té7 pana Capka.
Ten ve vypovédi mimo obraz vypravi pfibéh své lasky ke viemoinym vécem a o svém
znalectvi, diky kterému nejenom ve zdravi piezil vdlku, ale také nékolik rezimi — svij
obchod provozuje uz od dob Rakouska-Uherska. Pravé motiv sbératelstvi — archivnictvi
svého druhu — a s nim nerozluéné spojeného znalectvi a schopnosti prekvapivé vyhle-
ddvat véci v ,,archeologickych vrstvdch* — pfedznamendva silny motiv Vasulkovy ndsle-
dujici tvorby.

Jednim z jeho poslednich filmii na FAMU bylo PREDMESTI, absolventsky film kamerama-
na Jiftho Machdného (rezie B. Vasulka, 1964, 35mm, 11 min.).” Jde o poetickym fil-
mem ovlivnénou reportdzni esej natoéenou v prostiedi drdZznich délnikii na prazském
pfedmésti. Pfi sledovdni stavby a oprav koleji jsou ve zvukové stopé vkomponovany ci-
taty z Antoina de Saint-Exupéryho, které se konkrétni vychozi situaci snazi posunout do
dalsich rovin. Tomu odpovida i stiih, ktery opakovanim uréitych typti zdbér odvraci po-
zornost divdka od sledovani reportdze o praci na kolejich a sméfuje vyznamové vyznéni
filmu k pochopenf lidské prdce jako transformace krajiny do zcela novych tvari. Pod z4-
vére¢ny obraz velkého celku krajiny, kterému vedle koleji dominuje nékolikero fad elek-
trickych vedent, zni zdvéreény citdt: ,,Pouzijes-li své dilo, pfeji si abys o ném nemluvil,
aniz bys mé vndsel do svého dsudku, nebof kdyz kreslim tvaf, proménuji se v ni a slou-
Zim ji a neni lo naprosto ona, kterd slouzi mé.* Nelze si nev&8imnout, Ze tato véta poetic-
kym zpasobem formuluje stejnou tezi, jako ve stejném roce publikovand McLuhanova
klicova esej Jak rozumét médiim — ,,medium is a message™.

31) Sdm Vasulka si nepamatuje a ani z pramenti FAMU neni moZné zjistit, ktery z filmi byl jeho absolvent-
skym dilem. Je také mozné, ze pfedklddal nektery ze dvou dokumentd natoc¢enych v roce 1964 na Islan-
du jiz v produkei Krdtkého filmu, nebo dokonce, jak si on sdm ne zcela piesné vybavuje, Ze diky tomu,
ze realizoval nad rdmec povinnosti fadu krdtkych cvicenf a filmd navic, bylo mu to zapoditdno namisto
absolventského filmu. Jeho teoretickd diplomov4 prace na téma ,,Prace dokumentaristy v nezndamém te-
rénu” se na FAMU nedochovala.
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Léta 1964 a 1965 byla pro Vasulku prelomova a odehrdly se v nich tfi zahranicéni cesty,
pfi¢emz posledni pfedstavovala Vasulkovo legdlni vystéhovini z Ceskoslovenska, emuz
piechdzela svatba se Steinou v roce 1964. Spolu odcestovali na Island a Vasulka tam
v produkci Kratkého filmu natocil dva v zdsadé Zanrové cestopisy VELRYBARSKA STANICE
(1964, 35mm, 10 min.) — téma je urceno titulem — a SEZONA V SEYDISFJORDU (1964,
35mm, 12 min.), ktery ukazuje fragmenty ze Zivota stejnojmenné rybdiské vesnice.™
Jeho dalsi, asi pilroéni cesta sméfovala do AlZiru a — za pomoci Stdtni bezpecnosti, jak
Vasulkovi pozdéji doslo — ji zorganizoval jeho spoluzdk, zéhadny alZirsky student rezie
Adzali Boubaker®™. Akce byla zorganizovdna velmi narychlo a do AlZiru odletél Vasulka
spolu s kameramanem Miloslavem Filipem. Za neustdlych organiza¢nich zmatkii naté-
¢eli podle instrukei Boubakera velké mnozstvi materidlu nejprve v alzirskych véznicich,
kde dokumentovali i za pomoci véznl inscenovali vyjevy z vézenského Zivota, patrné
jako podklad pro film, ktery odsuzoval francouzské pusobeni v Alziru. Natdceli také
dalsi situace: rybare, pfimofska trzisté, stavbu gigantické pfehrady, naftovd pole a fadu
dalsich véci. Veskery materidl byl odesildan do Prahy na vyvoldni, aniz se vracely denni
prace nebo s nim bylo jakkoli ddle pracovdno. Jak se ke konci jejich pobytu ukdzalo,
Boubaker v rdmei organizaénich zmatk{ nezajistil dostate¢né financovdni a materidl byl
v Praze pouze vyvoldvén, ale bez finanéniho dofeSeni nebyly kopirovdany dennf price,
takZe z celého projektu dost moznd nikdy Zdadny koneény vysledek nevzniknul.*” Po nd-
vratu si Vasulka zaZddal o legdlni vystéhovani na Island a nédsledovala fada jeho schi-
zek s policejnimi orgdny, které se jej mj. marné snazily ziskat i pro spoluprdci s StB.
Vzhledem ke snatku se Steinou mu nakonec bylo vystéhovdni povoleno, takze se Vasul-
ka mohl v dalgich letech do Cech vracet, co i &inil. Vasulka se Steinou se viak v roce
1965 usadili v New Yorku, kde se z Bohumila stivda Woody a zacéind zcela nova Zivotni
i tviir¢i kapitola. ..

Vit Janeéek (1970)

Absolvent FF UK, obor Filmova véda, a FAMU, obor Dokumentdrni tvorba (v dilné u Karla Vachka a Jana
Némce). V 90. letech pracoval jako dramaturg filmovych projektii Experimentalniho prostoru ROXY, divadla
Archa a jako kurdtor historickych retrospektiv na nékolika roé¢nicich MFF Karlovy Vary (Antonin Artaud
a film, Jean Epstein, deskd avantgarda, bratfi Marxové, novy kazassky film). Dlouhodobé se zabyvd do-

kumentdrnim filmem a interdisciplindrnimi vztahy mezi uméleckymi obory a obory pozndni, spoluzalozil

32) Oba filmy jsou dostupné v archivu Krdtkého filmu Praha a.s.

33) Pozdéji pracoval jako dokumentarista a novinar angazujici se v levicovych hnutich riznych africkych ze-
mi, plsobil téz jako tiskovy zastupce Alziru pfi OSN.

34) Neni vylouceno, ze Boubaker tento materidl nakonec vykopiroval a odvezl do Alziru a vyuzil v nékterych
stiihovych projektech s alZirskou ¢i africkou tematikou. Jim signované archivni dokumenty figuruji na-

piiklad v pomémé véhlasném kanadském angazovaném dokumentu Petera Wintonicka a Marca Achba-
ra MANUFACTURING CONSENT: NOAM CHOMSKY AND THE MEDIA (1992, 167 min.).
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Centrum audiovizudlnich studif FAMU, kde pfisobi. Publikuje pfevdiné v Literdrnich novindch a Cinepuru.
Z filmové tvorby: Houga (2000), Bitva o Zivot (2000, spolu s M. Jankem a R. Vavrou), PRAVIDLA HRY — VY-
MEZENI PROSTORU (20053).

(A(lresa.: \.'it.jant'rt-kGI'famu.('Z]

Citované filmy:
Atalanta (1.’ Atalante; Jean Vigo, 1934), Manufacturing Consent: Noam Chomsky and the Media (Peter Win-
tonick, Marc Achbar, 1992), Odjezd brancii (Bohuslav Vasulka, 1962), Predmésti (Bohuslav Vasulka, 1964),
Sezona v Seydisfiordu (Bohuslav VaZulka, 1964), U pana C'apka (Bohuslav Vasulka, 1964), Ve dvé odpoled-
ne (Bohuslav Vazulka, 1961), Velrybdiskd stanice (Bohuslay Vasulka, 1964), Zdchytnd stanice (Bohuslav
Vasulka, 1963), Zdymadla (Bohuslav Vasulka, 1960).
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SUMMARY

AND WE WERE MODERNISTS

The Moravian and Czech Beginnings of Woody Vasulka

Vit Janecek

The text goes back to the beginnings of Vasulka’s conscious life and outlines his life story and artistic devel-
opment, starting with his family background, up until his legal emigration to the USA in 1965. The biograph-
ical approach, which is a debatable one with film directors — since a film is from many points of view a collec-
tive and institutional process and work — is fully justified with Vasulka, because he is an artist who in most
cases is involved in all the aspects of his work. The basic line followed by the text is thus chronological and
covers the key character-forming phases, including Vasulka's experience of the war period, his school days,
education at a technical school, military service, employment in a machine-building plant, studies at
the Film and TV School of the Academy of Performing Arts in Prague, and the period before his emigration
from Czechoslovakia. The text is based mainly on an original in-depth interview with Woody Vasulka, with
in the later phases further oral testimonies and discussions and interpretations of his own artefacts.

Translated by Linda Paukertovd
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éldnky

CO TO TAM VARILI?
Kuchafi, jejich Kitchen a chut éerstvého videa

Lenka Dolanova

Uvod

Tvorbu Woodyho a Steiny Vasulkovych lze vnimat jako putovédni prostorem média s ci-
lem odkryvat jeho potencidl. Pro jejich dilo je kli¢ovy termin transformace, tedy aspekt
¢asu a promény, pficemz jednou z hlavnich motivaci tohoto transformaéniho procesu je
dosdhnout ,,vykloubeni z rdmce* (frame). Nejprve se jednd o protest proti ,,rdmei” ki-
nematografickému vstupem do oblasti elektronického materidlu, a pozdéji o razné formy
narusovani ,,ramce’ videa, ktery je sam o sobé nestabilni a neustale vznikajici. Expe-
rimentovani s elektronickym médiem nové akcentuje trvdni v bergsonovském a deleu-
zovském smyslu coby otevienost neurcitosti a nejistoté a zména se stdvd samotnou sub-
stanci umélecké tvorby.” Tato studie se soustiedi na rané obdobi experimentovéni, od
poc¢atku newyorského obdobi Vasulkovych (1965) a zejména na jejich zaloZeni (1971)
a krdtké vedeni divadla elektronickych médit, The Kitchen, tedy do roku 1973, kdy Va-
sulkovi Kuchyi opoustéji a stéhuji se do Buffala. Sleduje pfitom vice tvorbu Woodyho
nez Steiny, ovSem s védomim nerozliSitelnosti jejich pfinost v podatcich utvdreni toho-
to tviir¢iho spojenectvi zndamého pod ,,znac¢kou* The Vasulkas. Jedna se o obdobi prvot-
niho formovani myslenek, aktivit vznikajicich na zcela neprobddaném terénu, navic
s médiem, s jehoz prichodem bylo spojovdno mnoho utopickych ideji. Tento proces
transformace, akcentujici otevienou povahu a nepfedvidatelnost price se strojovou vi-
zualitou, md oviem i dal&i rovinu odrézejici celkovy Zivotni pFistup tvired a jejich vlast-
ni transformaci coby reflektovany p¥ibéh o kreativnim souZiti se strojem, tvofici vyzvu
existujicim institucim a strukturdm mysleni z uréité alternativni (instituciondlni i ,,du-
chovni®) (o)pozice.

Na zac¢dtku Fijna 2005 jsem podnikla cestu do Santa Fe, abych navstivila Vasulkovy,
takZe jsem spaltfila ono slavné adobe (jak nazyvaji tamni z hliny vystavéné domky),
kam se tento pozoruhodny par v roce 1980 uchylil do komunity pfiznivé naklonéné
kontemplativnimu Zivotnimu stylu a které se ddvno proménilo v poutni misto aspirant

1) Gilles Deleuze, Bergsonism. Zone Books : New York 1991, s. 37.
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elektronického uménf viech druhfi.” Ocitla jsem se tam zjevné v pravou chvili, upro-
stfed procesu uréité restrukturalizace, stéhovdni pfistroji, které okupovaly pfilis pro-
storu na tikor svych lidskych hostiteli, kteff se rozhodli pfestéhovat nékteré z nich do
Evropy (obr. 1).” Mnohé z dnes legenddrnich kolorizérti, syntezatorti, mixérii ¢i riiz-
nych konstrukei nalezenych na opusténych vojenskych skladkach byly jiz zabalené ve
velkych krabicich s adresou ZKM, Karlsruhe. Vzpomnéla jsem si na pdr popisi to-
hoto mista od lidi, kteff je navstivili a v riiznych obdobich o ném zanechali zpravu.
VSechny se shodovaly v tom, Ze se jednd o misto zasvécené prdci se stroji, které oprav-
du — i po onom velkém st&hovani — okupovaly jeho nejvétsi édst. Zadny kout nezéistal
bez kabel@, kamer, fad kazet ¢i televiznich obrazovek. V hlavni hale na oto¢ném stole
rotovala specidlné upravend kamera mapujici okoli; obraz z ni byl pfendSen na dva
z Sesti monitort vedle stojici televizni stény. Vasulkovi upravovali tento ndstroj pro
nadchdzejici vystavu, testovali pfenos obrazii také z domu jednoho ze spolupracovni-
ki, ktery tak mél moznost ze vzddlenosti pozorovat déni ve vnitinim prostoru adobe.
Zddlo se, Ze pfitomnost riznych pozorujicich a zdznamovych systémii nikoho vibec
neznepokojuje. Bylo mi dovoleno vstoupit s kamerou do vSech mistnosti domu, véetné
koupelny, kde jsem objevila andélskd kiidla z ART oF MEMORY, Woodyho ziejmé nej-
slavnéjsiho dila, visici nad origindlné vytvarovanym sprchovym koutem.

Woody pozdéji uvafil jednu ze svych vytednych polévek, coz ¢inil také dalsi dny. Steina
celé dny pracovala a objevila se vidycky v kuchyni pouze aby snédla Woodym pfiprave-
ny obéd. Dalsi den jsem se seznamila také s osobni ,,druZinou® Vasulkovych, zajimavou
skupinkou chlapei, absolventd College of Santa Fe, ktefi v domé provadéli riizné préce,
od sekdni travy a prenaseni krabic s pfistroji k vytvafeni databdzi; pracovnikim v domé
Vasulkovych je kromé polévky servirovdna také svérdznd a podobné vyzivnd zZivotni filo-
zofie téchto tvired. Steina a Woody nyni pfemysleji o tom, Ze se piestéhuji do Evropy,
nédsledujice své pfistroje, do Woodyho rodného Brna ¢i snad na Island. Ve své novéjsi
tvorbé se navraceji k détskym inspiracim. Pro Woodyho to byla sklddka brnénského vo-
jenského letisté, v jehoZ sousedstvi bydlel, plnd armddniho odpadu; pro Steinu krajina
Islandu, s jejimi mysteriéznimi proudy lavy.

I.

To, co déldme, je bez uZitku.
To je diwod, proc to stdle nazyvdime uménim spiSe nez védou.
(Woody Vasulka, 1981)

Vyklad jejich postupil, stejné jako vysvétleni jejich obraznosti je jednoduie mimo dosah vétsiny,
véetné uméleckych zasvécencii.

(Peter Kobel, 1978)

2) Woody se svéfuje v rozhovoru s Kenem Ausubelem: ,,Prichod do Santa Fe je dstupem ze svéta povinnos-
ti. Zjistil jsem, Ze to neni komunita k soupefeni, nybri spige k zamy&leni se nad vlasinim Zivotem, aviak
kontemplovat je obtiznéjsi, nez jednoduse produkovat.” Ken Ausubel, Woody Vasulka: Experi-
menting With Visual Alternatives. News & Review, 11. 5. 1983, s. 8-9.

3) Plnd obrazovd pfiloha k pfitomnému textu je obsaZzena na DVD (v datové édsti disku, v adresdfi ., llumi-
nace”, ve formdtu pdf), které je pfilohou tohoto éisla lluminace, do ¢linku jsou zafazeny jen vybrané
obrazky (pozn. red.).
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Rané inspirace: skliadky a poezie

Woody nékolikrat vypravél o svém détském zasvéceni do technologie pfi brouzddni sme-
tistém brnénského vojenského letisté; jeho shératelskd zkuSenost, kterou od té doby
nepiestava kultivovat, se rozvinula v rozkladné atmosfére povileéné Evropy, v niz se
stroje proménily v a priori podezielé artefakty, pfimo vyzyvajici k dekonstruket. Pfiznava
také, Ze pouze prdce s videem v ném opét vyvoldvala stejné intenzivni pocity, jaké zaZzi-
val tehdy." Pozdéji se stéhuje do Prahy (1960), vystuduje slavnou FAMU v jednom z prv-
nich ro¢nikii samostatné katedry dokumentdrniho filmu, v roce 1962 potkéva islandskou
houslistku Steinu, o dva roky pozdéji se s ni oZeni a dalsi rok emigruji do USA (obr. 2).
Kromé vojenskych skldadek se rozhodujici zkuSenosti, formujici jeho pozdéjsi tvorbu,
stal zdjem o poezii (zmifiuje mimo jiné dila futuristdi, zejména F T. Marinettiho), kte-
rou povazuje za nejzajimavéjsi uméleckou formu, nebot nabizi nejvétsi moznost trans-
formace. Film, a tim vice pozdéji elektronicka média, mu nabidnou podobnou svobodu;
ve videu bude vidy, snad édsteéné nevédomé, sledovat a hledat poeticky princip.”
E T. Marinetti, jeden z inspirdtori tzv. zvukové poezie, se pokousel vynalézt novou tech-
niku kompozice vyuzivanim zvukovych vlastnosti slov. Jeho snahu vzkfisit zdkladni poe-
| tické jednotky jazyka lze srovnat s Woodyho nediivérou k jazyku filmu a jeho touhou
| objevit ,,slovnik™ videa, nezdvisly na vnéjsf realité. Podobné jako italsti futuristé, ktefi
I svymi vyzkumy odhaluji skrytou zvukovou realitu ,,osvobozenych slov® a ktefi také vy-
l uzivaji propojeni strojfi s lidskou kreativitou, objevuji videotviirci analogickou strojovou

realitu, objekty povstdvajici z elektronického materidlu, pretrhdvajici spojenti s redlnymi

prostorovymi vztahy.” Dalsi oblasti zdjmu Woodyho Vasulky byla hudba, hril na trum-

petu v jazzové kapele a ptisobil jako jazzovy kritik pro brnénské noviny Rovnost. Tato za-

liba bude pfitomna jako uréity spodni proud v pribéhu price s videem; pfi tviiréi spo-
luprdci Vasulkovych vytvdrel nékdy Woody hudebni slozku, zatimco Steina, ptivodni
profesi houslistka, tu vizudlni. Tvrdi, Ze takovéto obrdceni roli a vstup do oblasti, v niZ
nebyli vzdéldni, jim umoziovalo vétsi tviiréi svobodu, nespoutanou Zéddnymi nau¢enymi
pravidly. Prolnuti auditivni a vizudln{ stranky ve videu, jeden z prvnich a kli¢ovych prin-
cipt jejich tvorby, se tak této tviiréi dvojici pfimo nabizelo.

Woodyho profesiondlni americka kariéra zapocala setkdanim s Francisem Thompsonem
roku 1966, zprostfedkovanym Alexandrem Hackenschmiedem (alias Sashou Hammi-
dem), ktery v té dobé predstavoval jakousi spojku mezi ¢eskoslovenskymi emigran-
ty a americkym svétem, a k némuz Woody ve vzpominkdch céasto odkazuje, stejné jako
k jeho byvalé Zené a spolupracovnici, filmafce Maye Derenové. Jejich Zivotni piibéh

4) Jud Yalkut, Open circuits: the new video abstractionists, strojopis, rozhovor datovdn 1. 4. 1973 pro
program WBAI-FM _Artists and critics™, New York. The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody
Vasulka fonds, VAS B35-C1-2/2. Pfepis rozhovoru stejné jako jeho audio verze pfistupné online:
www.vasulka.org/Kitchen/K_Audiol.html.

5) Woody se o svém zdjmu o poezii a paralelich mezi poetickym principem a elektronickym vytvafenim
zmifiuje na mnoha mistech, nejnovéji napriklad v internetovém rozhovoru z 1. 3. 2005, provedeném
v ZKM, Karlsruhe: www.imachination.net/next100/reactive/vasulka/index.htm.

6) O Marinettiho poezii vice viz napi. Michael We b s ter, Reading visual poetry after futurism: Marinetti,
Apollinaire, Schwitters, Cummings, New York : P. Lang 1995, zejm. s. 21-26.
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nabizel plisobivy model zakladatelské autorské dvojice z vichodu: Maya alias Eleanora
Derenkovskd, ktera pochazela z Ukrajiny, byla povazovdna za uréitou spojnici s evrop-
skou avantgardou. Oba dva, stejné jako pozdéji Vasulkovi, kladli diraz na vytvareni své-
ho zZivotniho pfibéhu, s ¢imz souviselo pfijeti odlidnych, pfetvofenych verzi jmen jako
naznaceni nové identity, stejné jako soustfedéni na vlastni prostor ateliéru jako uréitého
roz§iteni téchto identit.” Francis Thompson se proslavil triptychem To BE ALIVE! (1964),
inspirovanym NAPOLEONEM Abela Ganceho, ktery vytvoril ve spoluprdci s Hammidem
pro SC Johnson Wax pavilon na mezindrodni vystavu v New Yorku. V rdmei své stfihac-
ské a designerské prace pro Thompsonovu spoleénost v letech 1966 az 1968 Woody spo-
lupracoval na technickém provedeni multiscreenti pro svétové vystavy, napiiklad na
projekei pro Sest pliten WE ARE YOUNG, ur¢ené pro mezindrodni prehlidku EXPO
v Montrealu roku 1967. Pozdéjsi zaméstnani v Harvey Lloyd Productions, malé spolec¢-
nosti zalozené Harvey Lloydem pro produkei multiscreenti, multimedidlnich prehlidek
a experimentdlnich instalaci, mu umoznilo provddét prvni experimenty s tamnim tech-
nickym vybavenim (obr. 3).

Kolem roku 1967 zaéind experimentovat s elektronickym zvukem a stroboskopickou pro-
jekei. Spoleéné s Alfonsem Schillingem, umélcem Svycarského ptivodu plisobicim ve
Vidni, s nimz sdilel v 1été tohoto roku ateliér na dolnim Manhattanu, vytvéreji specidlni
»stroje na vidéni®, kterymi se Schilling pozdéji proslavil. Ve snaze narusit princip came-
ry obscury spojeny s centrdlné orientovanym vyhledem do kartezidnského prostoru pra-
cuji s ddlkové ovlddanymi kamerami na oto¢nych stativech a s pohyblivymi projektory
a sméfuji tak k decentralizaci pohledu. Woody upravil 16mm kameru Pathé pro experi-
menty se ,.8térbinovym obrazovym okénkem®” (,.a slit aperture®) a pokousel se o zdznamy
ve 360°. S touto kamerou natoéil filmy AIMLESS PEOPLE pro tii az pét pldten, ORBIT pro
tfi pldtna (obr. 4) a THREE DOCUMENTARIES, zachycujici 360° zormé pole a predvddény
také na tiech pldtnech.” Tyto rané ,,hry®, stdle v oblasti filmu, se pokouSeji o konstruk-
ci ,nerdmcového filmu® (frameless cinema) pomoci naruSovéni a rozsifovdni mechanis-
mu filmového zdznamu s vyuZitim rotujiciho zrcadla synchronizovaného s pohybem fil-
mového pdsu, a tvoif predstuperi pozdé&jsi videotvorby. Je pfiznacné, ze Woody tyto své

9

rané pokusy nazval ,aktudlni dokumentdrni zdznamy prostoru®”, nebof jsou predzvésti
pozdéjsich dokumentdrnich aspektd, které pronikaji i do téch nejvice ,,formalistickych™
dél Vasulkovych. Postupné odmitdani omezeni kinematografického ,rdmce” nakonec
Woodyho a Steinu dovedlo az k elektronickym médiim. Objevuje se tu princip, ktery se
pro Woodyho pfistup k elekironickému materidlu stane kli¢ovym: za organizujici princip

zvuku a obrazu je od tohoto momentu povazovina dvojice Cas/energie. Woody opousti

7) Vice o téchto aspektech se zmifiuje Catherine M. Sousloffovd v ¢ldnku ,,Maya Deren Herself* a Maureen
Turimovd v &ldnku ,, The Ethics of Form®. In: Bill Nichols (ed.), Maya Deren and the American
Avant-Garde. Berkley — Los Angeles : University of California Press 2001, s. 105-129, 77-102. Turi-
movd povazuje Derenovou za predchiidkyni strukturalistiétéjgich piistupti k filmu a pige: ,,Nebof to, co
uloupila z vlastniho skladisté zdrojfi, je film, ktery je soudasné home movie (biografii uvnitf domova,
uvnitf umélcovy mysli, uvnitf nevédomi) a formdlné realizované umélecké dilo, jehoZ inovativni ¢aso-
prostorovy fad transformuje u svych divdki predstavu o filmu® (s. 84).

8) J. Yalkut c.d. (Pozn. 4.)

9) Tamtéz.
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Peril in Orbit (Woody Vasulka, 1969, film;
ateliér Vasulkovych na 111 East 14th Street, NYC, 1969-1973)
Foto The Vasulka Archive
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zaméstndni a zaéind vytvdret sviij pfibéh o symbidze se strojem. Objevil, Ze operovani
v rdmei svéta uméni mu poskytne svobodny prostor k tvorbé (ve smyslu jistého spolecen-
ského alibi, stejné jako pfistupu k finanénim zdrojiim v podobé grantii uréenych na pod-
poru uméleckych experimentil), kterd oviem nemusela byt nutné definovdna jako umé-
ni: ,,0sobné mou ambici neni byt videoumélcem. Jsem velice vdéény, 7e jsem mohl

nalézt néjaké médium, v némz bych mohl byt praktickym filozofem.

el

Ten novy svét videa

S technologii videa zacinaji Steina a Woody experimentovat v roce 1969, ovlivnéni rany-
mi pokusy s médiem tviircd, jako byli mj. Eric Siegel, Nam June Paik & Aldo Tambelli-
ni, kteff vyuzivali syntezétorti k deformaci televizniho rastru. BLACK SPIRAL (1969) Alda
Tambelliniho transformuje béZny pravouhly rastr televizntho obrazu v rastr kruhovy
a vysledkem je zviditelnénd energie pulsujici svételné spirdly na ¢erném pozadi, nazna-
Cujici nestabilni povahu televizniho obrazu, ktery je vytvdfen ,,svétlem cestujicim ¢asem
a prostorem”."” Woody o tomto dile pozdé&ji napsal:

Diskutovali jsme o pfedvadéni ramu (frame) v malifstvi, fotografii, filmu a samo-
zfejmé ve videu. Pravidelnost vykreslovani snimku (frame) videa zleva doprava,
odshora doli byla vidy podezreld jakoZto to nejméné imaginativni, tradiéni ,,éteni
knihy*. Aldév koncept to zménil."”

Tato citace dokladd siroké pouzivani terminu frame, ktery zde oznacuje jednak rdm ve
smyslu vymezeni pole viditelnosti v riznych médiich, jednak policko jako minimalni
obrazovou jednotku filmového pdsu a nakonec i snimek coby konkrétni formu tohoto vy-
mezeni v piipadé technologie videa. Problematika (ne)existence rdmce (frame) ve videu
se stane jednim z kli¢ovych problémi tvorby i teoretického promysleni Steiny a Woody-
ho. Dalsi oblast experimentovani, umoZnénou nové vynalézanymi postupy, naznacily
také prvni ,,videografické® filmy, propojujici technologie filmu a videa. Scott Bartlett vy-
tvofil svij slavny film OFFON (1968) ze sérii filmovych smyéek, upravovanych ddle v te-
leviznim studiu, kde prosly komplexnim cyklem (¢dste¢né vynalezenych) procesi, za-
hrnujicich mixovéni, vrstveni a ruéni kolorizovani." Mnoho tviireti také ovlivnila vystava
IV as a Creative Medium®, prvni pfehlidka vénovand televizi a videu, na niZ se objevili

10) K. Ausubel, c. d. (pozn. 2), s. 8.

11) Alda Tambelliniho cituje Gene Younghblood, Expanded Cinema. New York : E. P. Dutton 1970,
s. 314.

12) Woody Vasulka. Aldo Tambellini. Black Spiral (TV Sculpture), 1969. In: Eigenwelt der Apparate-
welt. Pioniere Der Elektronischen Kunst. Linz : Ars Electronica 1992, s. 110.

13) O filmu pie G. Youngblood v knize Expanded Cinema: ,,OFFON se pohybuje s dynamickou silou v na-
slednosti obrazii, které nikdy nevypadaji oddélené jeden od druhého, kaidy se rozviji do videografické
metamorfozy, exploduji, zdff, rozklddaji se a 5tépi do nekonecnosti, dokud neskonéi ve findlnim vybuchu
kinetické energie.” G. Youngblood, c. d. (pozn. 11), s. 320.
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piedstavitelé tizkého okruhu newyorskych umélet tohoto zaméfeni (mj. Paul Ryan, Frank
Gillette, Ira Schneider, Eric Siegel, Les Levine, Aldo Tambellini, Nam June Paik) a kte-
rd se podle Marity Sturkenové stala prototypem dalsiho sméfovani v této oblasti. Uspord-
dal ji ve své galerii v kvétnu roku 1969 Howard Wise, jeden z mdla ranych ,,patrona®
uméni videa."” Wise fungoval v jistém smyslu také jako mecends, ktery predesel granto-
vé nabidky soukromych a vefejnych nadaci jako byly NYSCA (New York State Council
for the Arts), NEA (National Endowment for the Arts) ¢i Rockefellerova nadace a pozdé-
ji plisobil jako uréitd spojka mezi jednotlivei a témito institucemi.” Ve své galerii na 57.

ulici ptivodné vystavoval kinetické a svételné socharstvi a prvni experimenty s televizi

vnimal zprvu jako druh svételného uméni. Organizace ,,Electronic Arts Intermix* (EAI),

kterou zaloZzil roku 1971 po uzavfeni galerie, byla jednou z prvnich neziskovych organi-
zaci vénovanych podpore videa jakozto umélecké formy a jejim cilem bylo ziskavat peni-
ze od nadaci a pfidélovat je jednotlivym uméleckym projektim zkoumajicim vyrazovy
potencidl novych médif."

Zejména NYSCA, ale i dalsi vefejné nadace zavddély v této dobé nové zptisoby podpory

experimentovani v oblasti novych technologii, a tato rostouci stdtni podpora byla pro roz-
voj raného videoartu klicovd. Vira v transformaéni potencidl novych technologii rostla
v americké spolecnosti paralelné s ristem povilecéné ekonomiky a ziskdvala diraz také

proto, Ze stdle vice technologickych nastrojii se stavalo dosazitelnymi pro jednotlivee.
\ NYSCA, zalozend roku 1960 jako stdtni agentura, zavedla roku 1970 program TV/Media,

jehoz cilem bylo podporovat umélecké pouziti televize a jehoz rozpocet neustdle narts-
| tal: poskytovala napiiklad podporu pfi zakldddni novych televiznich stanic, financovala
‘ ¢innost newyorskych videoskupin (mezi lety 1970 a 1971 ziskaly granty Raindance,
| Global Village, People’s Video Theatre a Videofreex) a prostiednictvim ,,EAL“ také
' (aZ do roku 1973) aktivity souvisejici s The Kitchen. Videotvorba byla tehdy zcela na
okraji uméleckého déni, oviem na druhé strané méla od pocatku podporu nadaci, vétsi-
nou diky pochopeni nékolika madlo spiiznénych jednotliveti; konkrétné v NYSCA jimi
byli umélec a kurdtor Russell Connor coby feditel programu TV/Media a videoumélec

14) Dalsi vyznamnou inspirac{ byly rané televizni prezentace videoartu, zejména v experimentélni televiz-
ni stanici WGBH v Bostonu, kde roku 1969 uspofddali dnes jiz legenddrni promitédni sérii videopdsek
nazvané ,,The Medium is the Medium®, kterého se zidéastnilo Sest uméled (Alan Kaprow, Nam June

| Paik, Otto Piene, James Seawright, Thomas Tadlock, Aldo Tambellini). Program zkoumajici ,,co se

' stane, kdyZ umélei prevezmou kontrolu nad televizi® (jak zaznélo na jeho zacdtku), ktery vanikl diky
osvicenému programovému fediteli Fredu Barzykovi, shromaidil nékteré z nejzajimavéjsich ranych po-
kusti v této oblasti. Zdznam distribuuje EAL Viz Mepium 1s THE Mepium (WGBH, 1969, 27:50 min.,
barva, zvuk).

15) Marita Sturken, TV as a Creative Medium: Howard Wise and Video Art. Afterimage 11, 1984
(kvéten), ¢. 10., s. 5-9.

16) Spole&nost EAI byla tedy jakymsi zprostfedkovatelem mezi grantovymi agenturami a umélci a poskyto-
vala také manaZerskou a administrativni pomoe tykajici se asistence pfi psani smluv, dcéetnictvi, vypld-
ceni fondf atd. Finanéni prostfedky ziskdvala zejména od NYSCA a ze soukromych zdroji. Kromé pro-
jektii souvisejicich s The Kitchen podporovala dlouhodobé také napft. ,,The Annual Avant Garde Festival
of New York™, ktery organizovala Charlotte Moormanova. V soucasnosti funguje jako distribu¢ni spolec-
nost a vlastni jednu z nejlep8ich kolekei videoartu na svété, pfistupnou vefejnosti v tamni promitaci

mistnosti (www.eai.org).
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Paul Ryan, zaméstnany jako prvni konzultant."” Diky této podpore se New York pocitku
sedmdesdtych let stal skuteé¢nym podhoubim experimentii s videem. Steina vzpomind, ze
lidé z NYSCA dokonce obchdzeli ateliéry v SoHo, vyhleddvali zajimavé tviirce v této
oblasti a pomdhali jim pak poddvat grantové zadosti."”

Na podnét Erica Siegela, videoexperimentdtora a jednoho z kli¢ovyeh konstruktérii na-
strojii pro zpracovdni videa, zaklddaji Vasulkovi skupinu ,,Perception” a hned v roce
1971 se jim podafi prostfednictvim EAI ziskat grant od NYSCA, ktery byl pouZit na vy-
baveni, programy a prondjem nové zalozené The Kitchen a na vyvoj ndstrojti (zejména na
Siegeliiv vizkumny projekt tykajici se konstrukce syntezdtoru a kolorizéru). Skupina, je-
jimz cilem bylo ,,zkoumdni zptisobii rozsiteni a vyuZiti televizniho média*™ vznikla zrej-
mé hlavné z administrativnich divodii jako téleso, prostfednictvim ného# lze poddvat
grantové zadosti, a jeji ¢innost byla od poécdtku propojend s aktivitami The Kitchen.
V programovém textu z roku 1971" shrnuji posldni skupiny jeji zakladatelé do tif bodii:
byt mistem vybavenym videoaparaturou pro umélecké experimentovini a jeho testoviani
pred Zivym publikem; dilnou pro tvorbu elektronického obrazu otevienou pro studen-
ty vysokych Skol v NYC; a nabizet divadelnim a tanec¢nim skupindm ¢i jednotliveiim
vybaveni pro nahrdvdn{ experimentdlnich programii na video.” Do ,,Perception” pozdé-
ji vstoupila fada daldich uméle, vétSinou vyznamnych tviredl v oblasti videa (Frank
Gillette, Ira Schneider, Beryl Korotovd, Juan Downey a dalsi).

V Kuchyni

Pred zalozenim The Kitchen promitali Vasulkovi svd dila, stejné jako dal3f tvirei, v al-
ternativnich prostorech; v jednom z rozhovorii dokonce zminuji rozhlasovy ,,pfenos™
videa, kdy komentator popisoval, co se zrovna odehrdva na obrazovce, tedy video zpro-
stiedkované jakozto ¢isty zvukovy komentdi.”” Jejich prvni samostatné veiejné projekce
se uskutecnily 8. az 10. dnora 1971 v klubu ,,Max’s Kansas City* v East Village, diilezi-
tém centru alternativni kultury downtownu, jehoz provozovatel Mickey Ruskin propijéil

17) O rané grantové politice NYSCA vice v ¢ldnku Gerd St e rn, Support of Television Arts by Public Fund-
ing: The New York State Council on the Arts. In: Douglas Davis — Allison Simmons (eds.).
The New Television: A Public/Private Art. Cambridge : MIT Press 1978, s. 140.

18) ,.2nd hour — Woody and Steina /Interview®, (anonymni tazatel M), opatfené poznamkou ,,in Santa Fe?*,
strojopis, nedatovdno. The Daniel Langlois Foundation, Steina and Woody Vasulka fonds, VAS B33-C12,
§..9%

19) Dokument nazvany ,,Program 1, Section III, A%, datovany 6/2/1971, 2 s., strojopis. Vasulka Archive,
KP0O1. Tento a viechny dalif pozndmky oznadené ,,Vasulka Archive® pochdzeji z vasulkovskych webo-
vych stranek (www.vasulka.org).

20) V dopise Howarda Wise Steiné a Woodymu piSe Howard, Ze ackoliv z pozadovaného grantu 37 150 do-
lart pro ,,Perception™ ziskali pouze 15 tisic, piesto bylo rozhodnuto zapoéit se viemi planovanymi pro-
gramy a snaZit se o ziskdni dalSich prostfedkil z jinych zdroji. Ziskany grant byl rozdélen mezi Woody-
ho, Steinu a Erica Siegela a pouZit na platy a technické vybaveni. Dopis je datovan 2. 12, 1971, 2 s,
strojopis. Vasulka Archive, KP0O5.

21) Viz videorozhovor s Vasulkovymi, ktery probéhl v Praze v kvétnu 2004 v centru CIANT u piilezitosti re-
trospektivniho promitdni v kiné Aero. Osobni archiv autorky.
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pro vystavu tii ¢ernobilé monitory Setchel Carlson, které Steina a Woody nabarvili a po-
stavili do fady.” Predstavili tu troji zaméfeni své rané tvorby: abstrakini elektronické
experimenty, zdznamy rockovych koncerti a dokumenty z predstaveni gay kabareti a di-
vadel. John Reilly napsal v recenzi pro East Village Other:

Vyuzivaji Siroky rejstiik technik a témat [...] od realistickych skic k abstraktnim
vzorcim, pouZivajice hudbu k dotvofeni svého prostiedi. Jednim z vrcholi jejich

prezentace je ptilhodinovd pdska mnoha nalad Jackie Curtise.”

Diilezité je, Ze jiz v této prvni prezentaci se objevuje koncept predvddéni videa v prosto-
ru: identické videopdsky, pfehrdvané na fadu monitorti vedle sebe, naznaéily poprvé
moznosti horizontdlniho rozsiteni obraznosti.”” Promitdnim identickych obrazi na ,,ma-
tici videoobrazovek* chtéli Vasulkovi podnitit chdpani videa jako prostorového (environ-
mental) fenoménu (obr. 16a, 16b).”

T¥i noci promitdni, inzerované v The Village Voice, byly tfemi nocemi plnymi nad$enych
divdki. Jeden z nich, Andy Mannick, poté Vasulkovym navrhl, aby zaleZili vlastni misto
pro predvadéni videa, a ukézal jim prostor v polorozpadlé hotelové budové na manhat-
tanské Mercer Street. V 1été (15. ¢ervna) roku 1971 doslo k zalozeni divadla (obr. 5a,
5b), které Woody pojmenoval ,.The Electronic Kitchen*”, Elektronickd kuchyné, po-
dle piededlé funkce prostoru. Slo o byvalou kuchyni nynf zrugeného hotelu Broadway
Central’”, pietvofenou nyni na ,,Mercer Arts Center”, dileZité centrum experimental-
nich aktivit downtownu. Jeden z podtituli divadla Steiny a Woodyho znél ,,divadlo elek-
tronickych médii pro video, film, hudbu a performanci®, dalii ,testovaci laboratof pro
zivé publikum®. Dle jejich vlastnich slov byl hlavni diivod zaloZeni The Kitchen praktic-
ky, nemohli jiz zvlddat davy lidi proudicich do jejich ateliéru v touze sdilet s nimi jejich
vyzkumy. Woody a Steina pfendseji do prostoru vlastni pfistup k uméni a Zivotu. Od po-
¢atku navie sviij zivot v uméni zaznamendvaji, ¢imz se coby archivdii vlastnich Zivotd

22) Max’s Kansas Cily, legenddrni restauraci/bar/klub, oteviel Michael Ruskin roku 1965 na 213 Park Ave-
nue South. Jiz pfedtim, od roku 1971, pfedstavuji Vasulkovi svd videa na festivalech. Pozdéji toho roku
(28. 2.) promitaji dila JACKIE CURTIS’ FIRST TELEVISION SPECIAL a JACKIE CURTIS’ SECOND TELEVISION
SPECIAL na festivalu Global Village.

23) John Reilly, Radical T.V. East Village Other, 16. 2. 1971, s. 15.

24) Dokument s ndzvem The Kitchen, nahrany 12/6/77, strojopis. The Daniel Langlois Foundation, Steina and
Woody Vasulka fonds, VAS B33-C1, s. 34. Jedna se o pfepis audiorozhovoru o rané historii The Kitchen,
ktery vedli Woody a Steina spolu navzdjem.

25) Dokument nazvany Steina and Woody Vasulka, Early. Description of Beginning of Early Kitchen
1971-1973, nedatovin, 1 s., strojopis. Vasulka Archive, KD0OG6.

26) Nizev se pozdéji, roku 1972, zkrdtil na The Kitchen, ,,protoZe uddlosti tam konané nejsou pouze elek-
tronické”. The Kitchen v priibéhu doby ziskdvala i dalsf pifzviska — The Electronic Kitchen for Media
Arts, The Kitchen & Electronic Image Lab, ¢i Mercer Media Repertoary Theater. Viz J. Yalkut, c. d.
(pozn. 4).

27) Broadway Central byl jednim z grandhoteld druhé piile 19. stoleti. Jednalo se o misto s temnou historif,
nepostradajici senza¢ni vrazdu, a napfiklad také éasté misto pobytu Leona Trotského, kterého ke zméné
jména z ptivodniho Leon Borenstein inspirovala tamni Trotsky’s Kosher Restaurant. Textové a fotogra-
fické materidly lze nalézt na: www.lostnewyorkeity.com/buildingphotos/mac-site-history.html/.
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dostdvaji do dalsi roviny. Malokterd tviréi drdha je od svého pocdtku podrobovina po-
dobnému sebedokumentovdni.

V The Kitchen vznikd jedno z prvnich mist zasvécenych videu a dalSimu uméni, zejmé-
na elektronické hudbé, jehoz zdkladem byla idea naprosté otevienosti viemu novému
a inspirativnimu. Od podatku se jednalo o intermedidlni prostor, hodlajici zdfiraznit sp¥i-
znénost videa s dalsimi druhy uméni:

Pro umélce této nové generace posilil multidisciplindrni piistup The Kitchen me-

didlné-orientovand zkoumadni, kterd doddvala jejich tvorbé dojem pohybu a medi-
. v v . . s 17 2

tace i v piipadé, kdy se jednalo o statické dilo.™

Jeji zakladatelé si uvédomovali, Ze nechtéji prezentovat video v izolaci, také proto, Ze vi-
deo chdpali jako aktivitu, ,.kterd nebyla a priori uménim“.*" Newyorsky downtown se
v té dobé staval centrem aktivit sméfujicich k naruSovani hranic mezi disciplinami
a zpochybiiovdni tradi¢nich Zdnrovych kategorii. S tim souviselo i odmitnuti instituci

a snahy vytvorit si vlastni operaéni pole mimo né. Woody k tomu poznamenal:

Takze bylo zjevné, Ze misto abychom se snazili bojovat za prosazeni na&i aktivity

’ - v » 7 . v as . 30)
v rdmci umélecké scény, jednoduse ji obejdeme.

Otevienost a spontdnni piistup byly oviem v pfipadé Vasulkovych vidy spojeny s di-
razem na preciznost formulace, ve smyslu viry v nutnost proniknout do taji média v co
nejvélsi mite. S tim souvisi i diiraz na kvalitni technologické vybaveni, kterym se podle
Bena Portise The Kitchen ligila od dalsich uméleckych videokolektivii.” Prvnim ndstro-
jem, ktery si Vasulkovi pofidili, byla roku 1970 portapakovd kamera. Ndsledoval zvu-
kovy syntezdtor (VCS3, zvany Putney)™ a tii identické monitory, postavené do fady.”
Tedy nastroj, prostredek manipulace s timto, a prostfedek predvedeni vysledku. | kdyz
bylo moZné nakoupit uréitou édst technologického vybaveni z grantovych prostedkii,

»

v prvnich letech vétsi ¢dst sestdvala z vlastniho vybaveni Vasulkovych, které poskytli

28) Roselee Goldberg, Art After Hours: Downtown Performance. In: Marvin J. Taylor (ed.), The Down-
town Book. The New York Art Scene 1974—1984. Princeton — Oxford : Princeton University Press 2006,
s. 107,

29) The Kitchen, ¢. d. (Pozn. 24.)

30) Tamtéz.

31) Ben Portis, Essay on The Kitchen, leden 1992,

Online: www.experimentaltveenter.org/history/groups/gtext.php37id=91.

32) Zvukovy syntezdtor Putney byl dileZitym ranym ndstrojem, ktery podnitil smér propojovdni zvuku
a obrazu ve videu. Jednd se o analogovy, duofonicky syntezitor, ktery ovlada vztahy audio signali, po-
chdzejicich ze samotného pfistroje. Obsahuje oscildtory produkujici opakované kolisani napéti, kte-
ré moduluje zvuky. In: Mark Veil, Vintage Synthesizers: Pioneering Designers: Groundbreaking
Instruments: Collecting Tips: Mutants of Technology. San Francisco : Miller Freeman Books 2000,
s. 110-111.

Steina se zminuje o rodi¢ovské podpore pii nakupu prvniho vybaveni jakozto viibee prvnim a nejlepsim

33

wgrantu®. In: Vasulka Steina. Machine Vision, Woody, Descriptions. An Exhibition organized by Linda .

Cathcart. Buffalo, NY : Albright-Knox Art Gallery 1978, s. 23.
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the kitche

ELECTRONIC
COMPOSITIONS

~vasulka

SBEST
LIVE VIDEO

[
= steln
DECEMBER 20.:271
MONDAY AT 8'0°CLOCK

240
MERCER ST.

Elektronické kompozice W. Vasulky a Best Live Video Steiny:
pozvanka na 20. prosince 1971
Foto The Vasulka Archive

The Kitchen a z vybaveni vypijceného od pfitel, jak je zjevné z dopisu Howarda Wise
z 9. tinora 1973, adresovanému NYSCA:

[ pfes skromny ndkup vybaveni, umoznény malymi piidély z podpory NYSCA, je
o vt . s v v - . P 7 0+ ” ¥ - 34)
vétsina video a témér veskeré audio vybaveni v The Kitchen zapfijéené od piitel.

Mnozstvi dalsiho vybaveni pro Vasulkovy na zakdzku zkonstruovali ¢i upravili spolupra-
covnici umélci-inzenyii: pozadovali takové ndstroje, které by byly inspirativni a oteviené

34) Viz dopis Howarda Wise z EAIl z 9. 2. 1973, adresovany Lydii Silman z NYSCA, v némi #4d4 o dodateé-

né ,zdachranné® fondy pro The Kitchen a programy s ni spojené, 3 s., strojopis. Vasulka Archive, KF035.
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dalsim dpravdam. Tyto uZivatelsky zkonstruované nastroje, vylvdafené pfimo na miru umé-
leckému experimentovdni, rozSifovaly moznosti pramyslové vyrdbéného vybaventi, které
bylo jednak finan¢né nedostupné a navic ani zdaleka neumoziiovalo takovy rozsah ma-
nipulace.™

Vasulkovi se v The Kitchen snaZili podporovat pfedeviim smér, kterému se vénovali oni
sami, tedy formalistickych experimentli vychdzejicich z manipulace s elektronickym
signdlem a Casto vyuzivajicich vzdjemné ovlivnitelnosti zvuku a obrazu, pfi¢emz zdroven
zdliraziiovali instalaéni aspekt videa promitaného ¢asto na fadé monitorti. Zajimal je
také dokumentdrni smér, zejména ve spojeni s radikdlnimi okrajovymi Zdnry populdrni
kultury z undergroundovych newyorskych divadel a klubti. V The Kitchen existovaly
1 pokusy o prosazeni dokumentarné-aktivistickych smért tvorby nové vznikajicich vi-
deoskupin. VSechny tyto oblasti tvorby byly zcela mimo pozornost zavedené galerijni
scény (obr. 10). V té dobé byl okruh tviirci experimentujicich s elektronickym médiem
relativné 1zky; ¢ital okolo dvou ¢i tii set lidi, ktefi byli ovSem spfiznéni touhou po oka-
mzitém sdileni svych experimenti. V New Yorku té doby pry existovalo asi Sest podobné
zaméfenych ,.divadel™ a asi Sedesdt na dalsich mistech v USA a ve svété. Steina a Woody
se zminuji o ,.kosmickych poslech®, cosmic messengers, jak nazyvali umélce putujicl

s kazetami a informacemi .,z Tokia ¢i Pafize do Chicaga ¢i San Franciska®.™

Tyto nové
druhy komunit, spojované touhou po sdileni a kooperaci, svou mezindrodni povahou
a vzdjemnou propojenosti predchdzeji dnesni komunity na siti.

Hlavnimi osobami, spojenymi se ,,Starou Kitchen®, byli jeji spoluzakladatel, videoumé-
lec Andy Mannik, Dimitri Devyatkin, Shridhar Bapat, Rhys Chatham, a pozdéji Jim Bur-
ton a Robert Stearns (obr. 11a, 11b). Dimitri Devyatkin, videotvirce ruského plvodu,
ktery vystudoval hudbu a pi¥irodn{ védy, se stal prvnim videokoordindtorem.”” Zajimal se
o dokumentdrné-aktivisticky smeér tvorby a pozval k di¢inkovani razné komunitni skupi-
ny (feministky, skupiny protestujici proti zvySovani ndjmu v Harlemu a Chinatownu, gay
a lesbian aktivisty, prostitutky a transvestity), které vybizel k vyjddfeni se pomoci videa.
Ve vynikajicim raném skupinovém rozhovoru Juda Yalkuta s Vasulkovymi, Shridharem
Bapatem a Dimitri Devyatkinem se Devyatkin svéfil, ze vidi svou roli v The Kitchen
v poskytovan{ inspirace a informace s touhou podnitit dal¥f kreativitu.™ Shridhar Bapat,
syn indickych diplomati s ekonomickym vzdélanim, se v zafi roku 1972 stal programo-
vym feditelem. Zprdva o ¢innosti v prvnim roce fungovani skupiny ,,Perception, popi-
sujici jednotlivé programové oblasti The Kitchen, véetné poétu predstaveni a jmen
uméled, dokazuje od poédtku rozmanitost programti divadla.” Pondélni vecery byly

35) Ve vyzvé k idasti na prvnim Video Festivalu je uveden seznam hardwarového vybavent, které bylo v té
dobé v The Kitchen k dispozici: 2 portapakové kamery (zfejmé Sony AV-3400 Portapak), Sony SEG-1
mixér, ¢ernobily kli¢ova¢ Shintron, 6 velkoformdtovych monitoril (z toho 1 barevny), Sony 5000 A 14"
VTR, ¢emobily videoprojektor, kompletni audio systém. Viz dokument oznac¢eny Call for submissions for
the 1st video festival at the Kitchen, 3 s., strojopis. Vasulka Archive, KI018, s. 2.

36) Videorozhovor s Vasulkovymi, c. d. (Pozn. 21.)

37) B. Portis,c.d. (Pozn. 31.)

38) J. Yalkut, c. d. (Pozn. 4.)

39) Dokument nazvany Perception. Interim Report for Perception including Public Performance, Workshops
and Research and Development, 1971-1972, 4 s., strojopis. Vasulka Archive, KP0O06.
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zasvéceny koncertiim elektronické hudby (véetné Zivych performanci s vyuZitim synte-
zdtortl, music concréte, experimenti se ¢tyfkandlovym audiozdznamem, ¢i zvuk@ gene-
rovanych zdroven s videem), jejichZ organizovdni se v fijnu 1971 ujal Rhys Chatham,
hudebnik a skladatel, ktery vystudoval elektronickou hudbu u Mortona Subotnika na
Newyorské univerzité a sim od poédtku v The Kitchen také déinkoval.™ Mezi umélei,
ktefi na téchto vecerech vystoupili roku 1971, byli naptiklad La Monte Young a Marian
Zazeela, Rhys Chatham, Laurie Spiegelovd, Michael Czajkowski, Nam June Paik, John
Gibbon a dalsi. The Kitchen se stala jednim z impulsti vzniku nové downtownové hudeb-
ni scény na poédtku sedmdesdtych let."” Hudebni program The Kitchen sledoval zejmé-
na Tom Johnson, sdm skladatel experimentdlni hudby, ktery o ném pravidelné referoval
do Village Voice. Vyplati se myslim ocitovat z jedné z jeho nejranéjsich kritik:

Jednu noc vylézd soprdan zpod pidna, aby zazpival moderni piseii. Dalsi noc lezi
cellistka na posteli z televizorti, hrajic na sviij nastroj, zatimco publikum se mota
okolo. Dalsi noe bloumd mistnosti sbor dvaceti lidi vydédvajicich svymi hlasy po-
divné mumlajici zvuky. Dalsi noc vytviieji hudebnici hlasité repetitivni elektro-
nické zvuky, pficemz [snimané a promitané] obrazy hudebniki splyvaji na tele-
viznich obrazovkach s abstraktnimi vzorci. Pokud jste v posledni dobé neslyseli
podobny koncert, je to jen proto, Ze jste nepiisli do The Kitchen, cozZ je misto, kde
se konaji.

A ddle doddva:

Kdyz o devét mésici pozdéji skondila jejich prvni sezona, byla The Kitchen pev-
né zavedend jako newyorské centrum videoexperimentovani a nejaktivnéjsi vitri-

na nové hudby v oblasti.*”

V prvnich letech ovéem v The Kitchen prfevlddalo experimentovani s technologii videa.
Stredecéni vecery byly zasvécené otevienym vefejnym promitanim, kterych se mohl ziicast-
nit kazdy, kdo pfisel a pfinesl svou videopdsku. O vznik téchto Open Video Screenings
se zaslouzila pionyrka v oblasti videoperformance a instalace a dokumentaristka Shirley
Clarkeovd a rozpéti sahalo ,,od dokumentii pres osobni performance k tomu, co nazyvime
generované video“." O vikendu predstavovaly svou tvorbu videoskupiny (napf. Rain-
dance Corporation, Acme Video Rangers, The Video Preaks, Peoples Video Theater,
Space Video Arts). Svd videa promitali pravidelné také Vasulkovi, ktefi vlastni aktivitu

40) B. Portis,c.d. (Pozn. 31.)

41) Bernard Gendron uvédi, e se nejednalo pouze o hudbu elektronickou, ale vybér byl velice iroky, hu-
debnici zkoumali netradi¢ni a nekanonické hudebni nastroje, zapojovali hudebni humor &i filozofické
koncepty, snazili se narusit bariéru mezi performery a publikem. Ve tfech prostordch Mercer Center —
The Kitchen, Oscar Wilde Room a Studio Rivbea — se soustfedovaly t¥i hudebni proudy, dominujic{
downtownu pozdnich 70. let: experimentdlni postmoderni (post-cageovsky) proud, punk a rock hnut{

New Wave a loft jazz, které se oviem, také diky umisténi pod jednou stfechou, ¢asto misily. In: Bernard
G endron, Downtown Music Scene. In: The Downtown Book, c. d. (pozn. 28), s. 44-45.

42) Tom Johnson, Someone’s in The Kitchen — With Music. New York Times, 8. 10. 1972.

43) The Kitchen, c. d. (Pozn. 24.)
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v té dobé shrnuli do tfi oblasti: Zivé videoperformance zahrnujici generovdni, syntézu
a zpracovdni obrazli v redlném case predvadéni; elektronické obrazové kompozice vyuzi-
vajici techniky kli¢ovédni; a experimenty s percepci, vyuzivajici napiiklad rychlého proli-
nédni barevnych poli¢ek videa a efektli obrazového zpozdéni."™ Toto zkoumdn{ optickych
iluzi s vyuZitim videa patfi mezi mdlo zndmé oblasti tvorby Vasulkovych. Pro své binoku-
larni experimenty si nechali zkonstruovat specidlni piistroj zvany video sequencer (George
Brown, 1972), umoznujici digitdlné fizené prepindni mezi dvéma zdroji videa. Pozadovali
ndstroj, ktery by umoznil jakysi stereo videozaznam, ktery by se podobal vizudlnimu efek-
tu zvanému ,,Pulfrich®. Tento efekt vznikd diky skuteénosti, Ze pfi nizsi hladiné osvétleni
reaguje mozek na pfichdzejici informaci pomaleji. Miizeme jej docilit tak, ze omezime hla-
dinu svétla prichdzejiciho k jednomu oku (napiiklad pomoci tmavého okularu); diky zpoz-
déni v percepci dochdzi k vytvofeni iluze hloubky, nebof pohyblivy objekt pozorovany
okem s omezenou svételnosti ptisobi jako by se opozdoval za obrazem pozorovanym dru-
hym okem. Vasulkovi se tedy pomoci rychlého striddni poli¢ek videa snazili privodit
podobné stereoskopické vizualni efekty, jakych lze dosdhnout diky odlisnému vnimani po-
hyblivého obrazu pravym a levym okem (obr. 6a, 6b)."”

Mezi G¢inkujicimi se v prvnich letech The Kitchen objevuje znaénd ¢dst tvarca, kteif
patii mezi nejvyznamnéjsi prikopniky v oblasti vytvareni videa (napt. Bill Etra, Aldo
Tambellini, Stephen Beck, Ed Emshwiller, Eme Gusella, Nam June Paik a Charlotte
Moormanova ¢i Walter Wright) stejné jako v daldich uméleckych oblastech jako expe-
rimentdlni divadlo, performance nebo hudba. V The Kitchen se konala také filmova
promitani (uvadéji Swerdloffovy filmy o baletu, dila Nam June Paika a Juda Yalkuta).
Na jednom z vederfi piedstavil Alfons Schilling své dilo tvofené 3D diapozitivy z Islan-
du a newyorského metra, doprovdzené zivou hudbou, generovanou Woodym Vasulkou na
syntezdtoru Putney (obr. 7). Na pocdtku své ¢innosti hostila The Kitchen dilezité festi-
valy — Video Festival, Festival pocitacového uméni a Women’s Video Festival (hlavnimi
organizdtory byli Shridhar Bapat, Dimitri Devyatkin a Susan Milanovd). K prvnimu roé-
niku Video Festivalu vysla v ¢ervnu roku 1972 tiskovd zprdva, oznamujici, Ze budou pre-
zentoval pdsky libovolné délky, bez cenzorskych ¢i editorskych zdsahi.* Druhy roénik
se uskute¢nil v ¢ervnu ndsledujiciho roku a opét se jednalo o prehlidku pocitacové vy-
tvafené grafiky a sochafstvi, noéni promitdni, hudbu a semindfe. Mezindrodni festival
pocitacového uméni, ktery usporddal zejména Dimitri Devyatkin, se konal v dubnu roku
1973 a zahrnoval experimentdlni dila poc¢itacové grafiky na rozhrani uméni a védy,
odpoledni predndsky, workshopy a sympozium, a veéerni hudebni, video a filmovy
program. Prvni videofestival ziskal pfiznivé recenze v New York Times, a od té doby byly
programy The Kitchen recenzovany pravidelné v uméleckych a hudebnich reviews

44) Dokument s ndzvem A Proposal for Continued Funding: The Kitchen for Electronic Media. Steina and
Woody Vasulka, Shridhar Bapat, Dimitri Devyatkin, 12 s., strojopis. Vasulka Archive, KBL

45) O téchto experimentech se Woody krdtce zminuje v katalogové pozndmce vénované G. Brownovi. In:
Eigenwelt der Apparatewelt, c. d. (pozn. 12), s. 140.

46) Mezi zidastnénymi jsou uvedeni Nam June Paik, Eric Siegel, Stephen Beck (vEichni tfi s vlastnimi vi-
deosyntezdtory), Aldo Tambellini, Douglas Davis, Stan Vanderbeek, tviirci ze sanfranciského videoko-
lektivu Video Free America, z newyorské Global Village, a mnozi dalsi, stejné jako organizdtori Woody
a Steina, Shridhar Bapat a Bill Eira.
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The Kitchen v pribéhu performance
Foto The Vasulka Archive

v New York Times, Village Voice a Sohio Weekly News, ob¢as také v The New Yorker, Daily
News a jinde.

V Electronic Arts Intermix v neddvné dobé zpfistupnili pasky s archivnimi nahrdavkami
predstaveni v The Kitchen. Jedna z nich zachycuje instalaci pro pét monitorii Apple
Eaters z roku 1971 autorky Ann Tardosové, kterd vyzvala své pratele, aby ji pozovali pri
jedeni jablka (mezi performery jsou napiiklad Juan Downey, Ch. Atlas, G. Mantegna).
Predstaveni Soup & Tart je sice z pozdé&jii doby (1974-1975), kdy uz The Kitchen
sidlila na jiném misté, ale jedn4 se zfejmé o typickou produkei rané The Kitchen: mul-
timedidln{ umélec Jean Dupuy vyzval nejriiznéjsi umélecké pratele, aby predvedli co-
koliv v pribéhu maximdlné dvou minut: vysledkem je bizarni a velice pestré ,,menu®,
zahrnujici napfiklad promitané animace Roberta Breera, hru na saxofon Jona Gibsona,
hlasové performance Phila Glasse &i vyfezdvani dortu ve tvaru domecku Gorgona Matta-
-Clarka; publiku byla pfitom nejdfiv servirovdna vecere, polévka a chléb a jableény ko-
la¢ s vinem."”

Tane¢ni performance zahrovaly zejména vystoupeni japonského choreografa a taneéni-

ka Kei Taikei. Této oblasti se vénoval spoluzakladatel The Kitchen Andreas Mannik,

17) ApPLE EATERS (Ann Tardos, 1971-2004, 17:13 min., ¢b.), Sour & TART (Jean Dupuy, 19741975,
55:45 min., ¢b.). Obé pdsky jsou soucdsti série ,From the Kitchen Archives®. Viz archivy EAI

(www.eal.org).
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ktery pracoval s taneéni skupinou Merce Cunninghama a sledoval newyorskou tane¢ni
scénu. Krdtky vynatek ze zdznamu z Taikeiova vystoupeni, ktery lze spatfit na vasulkov-
skych webovych strankach, ukazuje minimalisticky tanec tfi postav obtacejicich se oko-
lo sebe v pomalych, plynulych meditativnich pohybech.

Vasulkovi se svym tviréim kolektivem se od pocdtku snazili rozsifovat ¢innost také do
védecké oblasti a v The Kitchen probéhly semindre o kybernetice a percepci, workshopy
zamétené na bio-feedback (biologickou zpétnou vazbu, vyuZivajici pfistroji pro snima-
ni télesnych parametri jako prostiedki generovani elektronickych obrazi, pouzivanych
dédle v systémech zpétné vazby a zapojujicich publikum a performery), které vznikaly
ve spoluprdci Philipa Perlmana s Dimitri Devyatkinem, stejné jako dalsi vzdéldvaci
workshopy. V sekci vyzkum a vyvoj ve zpraveé uvadéji pokusy o vyvinuti systému pro syn-
tetizovani videa, zaloZeného na vnitinich parametrech audio-video matrix a zkoumdni
biologického feedbacku ve spoluprdci Vasulkovych s Ericem Siegelem.™

Z tohoto stru¢ného vyctu je zjevné intermedidlni zaméfeni a koncentrace na otevieny

proces a divadelni aspekt tvorby, ktery byl spole¢ny viem médiim:

Jednim z hlavnich bodd, ktery se vynofuje s na§im diirazem na elektronické zpra-
covdni obrazl a procesudlné zaméfené videoexperimenty, je fakt, Ze se jednd
o formu videa, kterd mtze byt predvddéna (performed). My ve skute¢nosti v mno-
ha p¥ipadech pdsky hrajeme, misto abychom je pouze promitali.”

Jednalo se tedy o ,,Zivé" predvddéni videa, které vznikalo pfimo na misté, doprovdzené
zvukovou improvizaci ¢i vytvdrené piimo ze zvukii s vyuzitim moZznosti paralelniho gene-
rovani obrazové a zvukové slozky.” Pocdtek sedmdesétych let je obdobim rozvoje uméni
performance spojené s naruSovdnim hranic mezi jednotlivymi disciplinami, které se
viechny mohly stat souddsti predstaveni a The Kitchen byla jednim z prvnich prostort,
kde se takova propojovani iniciovala. Navic tu dochdzelo ke stirdani hranic mezi pfipra-
vou a predvedenim uddlosti, a prostor mél tak blizko k uméleckému ateliéru. Velka ¢dst
produkce The Kitchen se bliZila happeningiim ve svém zdtiraziiovdni bezprostfedni zku-
Senosti na konkrétnim misté se zapojenim publika, jemnym vtipem a jednoduchosti akef
a snahou smisit tvorbu se sférou kazdodennosti.

Improvizacni aspekt vytvdreni videotvorby samoziejmé do znaéné miry vychadzel z pova-
hy technologie; prvni videosyntezdtory byly vytvofené v tradici audiosyntezédtoria coby
nastroje realného ¢asu, podporujici performanci v hudebni tradici. Jejich neschopnost
»uchovdvat véei® v neohrabané analogové paméti podnécovala koncept zkouZeni, tvorby
coby procesu nacvic¢ovdni a testovdni, pricemz vysledek ve formé konecéné pasky byl

48) V hodnotici zpravé skupiny ,,Perception” jsou uvedené poéty predstaveni v jednotlivych oblastech za
obdobi 1971 az 1972 ndsledovné: 12 koncertii elektronické hudby (déast 25 az 100 lidf), 23 stfedeénich
,Open Screenings® (s i¢asti nejméné 25 lidf), 17 programi ,,vikendové video®, 38 programii .,Vasulka
video™, 5 tane¢nich piedstaveni atd., s celkovym poétem 112 pfedstaveni a souhrnnou ndvstévnosti
6 377 lidi. Viz Perception. Interim Report, c. d. (Pozn. 39.)

49) Shridhar Bapat v rozhovoru s Judem Yalkutem. In: J. Yalkut, c. d. (Pozn. 4.)
50) Vasulkovi v dobovém dokumentu uvddéji, Ze asi tfetina z jejich vlastnich programt v The Kitchen spo-

¢ivala v ,,Zivém* predvddéni videa. Viz Perception. Interim Report, c. d. (Pozn. 39.)

118




ILUMINACE

Lenka Dolanovd: Co to tam vafili?

pouze dokumentaci procesu, jeho ,vyfukem®, jak se vyjddfil v rozhovoru Dan Sandin,
chicagsky videoumélec a jeden z kli¢ovych konstruktérti ranych ndstroji pro zpracovani
videa.” Oznacenfm The Kitchen coby .,Live Audience Test Laboratory®, Testovaci labo-
ratofe pro Zivé publikum, chtéli Vasulkovi naznacit planovanou roli publika jako zpétné
vazby uméleckého dénf, coz se zdatilo pouze do uré¢ité miry.”” Podle vlastnich slov bylo
cilem Vasulkovych podnitit v The Kitchen ,,nedefinované kreativni milieu a zdtrazio-
vali aspekt tvorby coby hry. Prostor pojal zhruba sto padesat lidi, nebylo v ném zddné
stdlé jevisté, zidle byly odstranitelné a pfi nékterych predstavenich se sedélo na zemi.
Skladatelé elektronické hudby i tviirei performanci a videoinstalaci méli moznost kom-
pletni kontroly nad uspofdddnim prostoru, véetné rozsazeni publika a délky predstave-
ni. Viechna predstaveni byla pfistupnd zdarma. Mnozi kritici zdiraziuji pravé tuto
neupravenost® prostoru, napfiklad Richard R. Shepard napsal do New York Times:

The Kitchen sidli v druhém patife Mercer Arts Center, 240 Mercer Street, blizko
Fourth Street, a je to nejsvobodnéjsi a nejrozmanitéjsi prostor v budové. Divici
¢asto nachdzeji kusy kabelti plazici se po podlaze a neni jisté, zdali budou k seze-

53

ni zidle, ¢i pouze podlaha nebo podusky (obr. 8).

Postupné s rozvojem a rozsifovanim aktivit divadla bylo nutné zabyvat se jistymi admi-
nistrativnimi zdlezitostmi, jako byly smlouvy s vystupujicimi ¢i vybirdni vstupného.™
Od dubna roku 1972 vychdzeji mési¢éni kalenddfe s programem na vétSinu dni (obr. 9).
Je pfiznacné, Zze Vasulkovi opoustéji The Kitchen ve chvili, kdy se divadlo stava rispés-
nym a zaéind se profesionalizovat. Steina jiZ na poé¢dtku sedmdesdtych let prohldsila:

To je to dilema tspéchu, nebof nyni to vypadd, Ze se priblizujeme néjakym osm-
desdti ndvitévnikdim za noc, a to bylo o par mésica zpatky nemyslitelné. Takze

s . ook sw_ 2 55)
nyni uZ to neni tak hravé; je to vazné.”

Woody bilancoval roku 1977 takto:

V&e, co nakonec ziskd vnitini strukturujiei ¥dd, nevyhnutelné musi postoupit
k uréité racionalizaci, a tam vekery miij zdjem konéi. Vidy. Nebof dvojznaénost,
nerozhodnutelnost v kulturnim smyslu, ve smyslu praxe, je kaZdodenni ¢innosti.
Kazdy instinkt v této kazdodenn{ aktivité je vrcholné& délezity.™

Jiz roku 1973, po dvou letech, se tedy Vasulkovi vzddvaji vedeni The Kitchen ve shodé
s Woodyho presvédéenim, ze lidé, ktefi vedou takové prostory, by méli byt kreativnimi

51) Z nepublikovaného rozhovoru autorky s Danem Sandinem, ktery probéhl 8. 5. 2005 na University of Illi-
nois at Chicago.

52) The Kitchen, c. d. (Pozn. 24.)

53) Richard F. Shepard, Offbeat. New York Times, 31. 10. 1972,

54) B. Portis,c.d. (Pozn. 31.)

55) Tamtéz.

56) The Kitchen, c. d. (Pozn. 24.)
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umélei, vést je néjakou dobu a poté odejit. Takovy model fungovdni alternativniho umé-
leckého prostoru, ktery mél v pfipadé The Kitchen podobu kreativni participace spiiz-
néného okruhu tviircti, md blizko k anarchistickym predstavdm o alternativnich spo-
lec¢enstvich. Vasulkovi odchdzeji na pozvani Geralda O’Gradyho, teoretika Siroce
rozprostfenych zdjmil, sahajicich od literdarni védy pres vyzkum snfi k filmu a novym
médiim, v némz nalezli svého ziejmé nejvérnéjiiho Zivotopisce a komentdtora, do Buf-
fala, do jim nové zaloZeného experimentdlniho centra Media Study (kromé nich zde pi-
sobi filmafi Paul Sharits, Hollis Frampton, Tony Conrad, James Blue, pozdéji pfichdzi
Peter Weibel), kde se po Sestileté zkuSenosti s psobenim v univerzitnim prostiedi jes-
té vice upevni v presvéddeni, Ze je nutné nalézat alternativni zptsoby tviiré{ existence
pokud moZno zcela mimo instituce (obr. 20).”

Katalog vystavy vénované downtownové umélecké scéné New Yorku v letech 1974 az
1984, kterou letos usporddala Grey Art Gallery Newyorské univerzity, zac¢ind svou
zdvérecnou chronologii zminkou o dramatickém konci Mercer Arts nedlouho poté, co se
The Kitchen piestéhovala do nového prostoru:

Trettho srpna 1973. Z§iti se jedna sekce fasady hotelu Broadway Central z roku
1869 a zabije pfitom &tyfi lidi. Byvaly hotel ubytovdvd ve svych prvnich dvou
patrech Mercer Arts Center s péti divadly a kabarety, divadelnim prostorem
The Kitchen (otevieném 5. ¢ervna 1971 v kuchyni starého hotelu) a nékolika ate-
liéry uméle. Ztrata Mercer Arts Center zanechdvd vyraznou mezeru v down-

- - - s w 58
townové divadelni scéné.™

Krdtce pied zhroucenim hotelové budovy se feditelem stal Jim Burton (kterého upied-
nostiiovali i Vasulkovi), av8ak poté nabidl Howard Wise tuto pozici Robertu Stearnsovi,
ktery dfive vedl proslulou ,,Paula Cooper Gallery®. The Kitchen se stéhuje do nového,
daleko vétsiho prostoru na 59 Wooster Street, do druhého patra budovy zvané podle pii-
zemni galerie LoGiudice, kde zahajuje ¢innost dvéma vecery koncerti Johna Cage v pro-
sinci roku 1974. Novy tym pretrhdvd pouta s EAl Howarda Wise™, snaZi se postupné
vymezovat vici prvotni ideologii The Kitchen a za¢ind se profesionalizovat, ¢ehoz dika-
zem je citace z jednoho rozhovoru s Robertem Stearnsem z roku 1977:

Jméno (The Kitchen) dobfe sedi, pokud nds znate, ale je dosud klamné pro koho-
koliv zvendi, a tato klamnost jména zni jako uréity druh zdjmové skupiny, coZ by
mohlo branit v ristu naseho publika. [...] Toto jméno je pro mé zastaralé. M4 oko-

lo sebe ten prstenec antiestablishmentu sedesatych let. Je piilig roztomilé."”

57) O’Gradyho centrum bylo jedno z prvnich mist vénovanych praktickému a teoretickému vzdéldviani
v oblasti novych médii, a v dobovém tisku bylo nazvané ,,jednim z nejpromyslenéjsich a nejkomplex-
néjsich medidlnich programt na svété®. Viz Karen Mooney — Gerald O’ Grady, The Perspective
from Buffalo. Videoscop 1, 1977, &. 2.

58) The Downtown Boeok, c. d. (pozn. 28), s. 176.

59) Howard Wise za¢ind v tomto obdobi smérovat ¢innost EAI vice k aktivitdm vedoucim k zaloZeni nového
distribuéniho systému videopdsek. Viz. M. Sturken, c. d. (Pozn. 15.)

60) Victor Ancona, Video Art. Strange Brew: What's Cooking At The Kitchen? Videography, 1977
(¢ervenec), s. 42—-44.
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N
i

Woody, Gene Youngblood a Gerald O’Grady v ateliéru
na 257 Franklin Street, Buffalo, NY, kolem roku 1976
Foto The Vasulka Archive

Jméno nicméné prostoru ziistalo dodnes. Od roku 1973 zaéinala stdle vétsi misto v pro-
gramu zabirat hudba (podle Bena Portise byla hlavnim divodem vétsi ndvstévnost hudeb-
nich koncertii) a od druhé poloviny sedmdesatych let také performance a tanec; v roce
1978 piiddva The Kitchen ke svému podtitulu slovo performance; roku 1989 byl priddn
literdrni program.”” The Kitchen se ve svém nynéj&im ,,uptownovém® piisobisti na 19. uli-
ci, v rozlehlém prostoru byvalé tovdarny na led, kam se prestéhovala roku 1985, definitiv-
né proménila z pivodniho uméleckého experimentu s otevienou strukturou v profesiondl-
né fungujici instituci. Ziskdvd pravidelné recenze v The Village Voice a New York Times,
vykonnou feditelkou a hlavn{ kuratorkou je Debra Singerovd a spravni rada, jiz pfedsedd
Philip Glass, je plnd Zivych legend jako Laurie Andersonovd, Julie Grahamovd, Meredith
Monkova ¢i Willard Taylor, které jsou zarukou kvality programu, pfizné publika a zfej-
mé i sponzoril. Jeji dnedni podtitul zni ,,Centrum pro video, hudbu, tanec, performance,

film + literaturu®“®, souédsti prostoru je galerie, zaméfend na medidlni uméni, video-
archiv, ktery je ve stadiu zprovoziovini, a administrativni prostory. The Kitchen vlast-

ni archiv 3 600 videopdsek a 500 audiopdsek.”” Roku 1999 zde zacali s katalogizaci,

61) Robin Pogrebin, In Uncertain Times, the Kitchen Takes Stock. New York Times, 13. 9. 1995.

62) Viz internetové stranky sou¢asné The Kitchen: www.thekitchen.org.

63) Andrea K. Scott, From Dematerialized to Rematerialized: The Kitchen’s Media Preservation Program,
National Alliance for Media Arts & Culture: A CLOSER LOOK 2002. Online: www.thekitchen.org.
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¢isténim a remasteringem videopdsek. Archiv je rozdélen na ,,sbirku® obsahujici umélec-
ké pasky, které od roku 1974 The Kitchen také distribuuje, a ,,archiv®, sestdvajici z do-
kumentace programti uvddénych v The Kitchen. The Kitchen také obnovila ddvnou spo-
luprdci s EAL jehoZ prostfednictvim nyni distribuuji nékteré zde vzniklé pasky, a zacala
vydavat CD série z vlastnich hudebnich archivii, z nichz zatim vysla dvé, koncert Steve

Reicha a hudba z festivalu nové hudby v The Kitchen z roku 1979 (obr. 12a, 12b).”"

Rana kritika a inspirace

Vétsina ranych kritikii odkazovala v souvislosti s videem k neformdlnosti ¢i uréitému
amatérismu, dalsi psali o dehumanizovani uméni, které se vzdaluje lidskému kreativni-
mu procesu, ¢i se snazili video uchopit v souvislosti se styly v mali¥stvi. Mnoho ranych
kritik{i zdiiraziiovalo mysteriézni aspekty videoartu, za viechny lze ocitovat Hollis Mel-
tonovou (o pasce SPACES):

Ty pohybujici se vzorce na barevném monitoru byly hluboké, modré a fluidni
a elektronicky zvuk byl vzddleny a magicky — jako by ta krabice obsahovala jiny
svét. Zivot videa a mystérium jeho vibraci plisobily jako dychajici elektronické
obvody.*

Jen malo kritikd bylo schopno rozpoznat, Ze zde vznikla uréitd novd oblast tvorby, vyzadu-
jici pfehodnoceni tradi¢nich kritérii. Nejdtlezitéjsi kritiky tykajici se okruhu The Kitchen
vychdzely v raném obdobi v The Village Voice a v New York Times. Diilezity byl zejména
pravidelny sloupek Jonase Mekase v The Village Voice zvany ,,Media Journal®, ktery in-
spiroval mnoho lidi z oblasti experimentadlniho filmu ¢i videa. Mekas pouzival jednoduchy
denikovy styl, umoziiujici vyhnout se hodnoceni a otevieny vSemu novému. Stal se tak ve
skute¢nosti jednim z prvnich kritik@ videoartu. Nesnazil se pfifazovat novou tvorbu k né-
jakym zavedenym formdam, komentoval zkritka vidéné, pri¢emz neskryval své pochybnos-
ti. Voli tedy pfistup podobny samotnym umélctim, jaky ostatné sam praktikoval ve vlastni
filmové tvorbé, kterd mohla také do zna¢né miry pristup videotviireti inspirovat. Na video
pohliZf jako na energii-barvu a pite napitklad: ,,Clovék citf, Ze na tom néco je, co jesté ne-
miZzeme zcela védét, ale co je velice diilezité.” Tato lakonickd véta ziejmé vyjddfila, co
citila vétdina z prvnich videoexperimentdtort. Vasulkovi ¢etli jeho sloupek pravidelné
(ony tykajici se The Kitchen jsou stejné jako dalsi kritiky pffstupné na webové strance Va-
sulkovych).” Mekas se také pokusil o ranou formulaci odlidnosti videa od filmu:

Moznd v jistém smyslu neni pravda, Ze umélec musi to, co déld, vyfedit formdlné,
tim zplisobem, jakym vnimdme formu ve filmu éi malifstvi. Nebof je tu také otdzka
videa jakoZto energie. Ten pocit pfichdzi velice silné, kdyz sleduji Vasulkovy.
Otdzka energie. Barvy.

64) Tyto informace pochdzi z emailu archivdfe Stephena Vitiella autorce &lanku (2. 3. 2006).

65) Hollis Melton, Who's Who in Film Making/Video. Sight Line, 1973 (leden/tinor). s. 16-18.

66) Lucinda Furlong, Notes Toward a History of Image-Processed Video: Steina and Woody Vasulka.
Afterimage 11,1984, ¢. 5,s. 12-17.
Online: www.experimentaltvcenter.org/history/people/ptext.php37id=25&page=1.
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A dale dodava:

Diskutovat vykony Siegela a Vasulkovych podle rolf ¢i kritérif, které zndme z ma-
lifstvi a filmu, nenf zcela spravné, ¢i ne dostate¢né, anebo ne vidy spravné. To je

a7)

mij zietelny pocit. Ve filmu se také zabyvame energii. Ale ne do stejné miry.

Mekas ocenoval viechny spontdnni vytvory, podporoval zruseni hranic mezi dilem a di-
vdkem v ranych pokusech expanded cinema, fizich filmu a performance. Dilezité také
je, Ze zdtiraznuje moznost vahdni a nerozhodnosti: ,,Jedno zhlédnuti v The Kitchen mi
nepomohlo v rozhodnuti se jednim & druhym smérem.“® Casto byl oviem velice kritic-
ky, zejména zd{raziioval problemati¢nost neustdlého zkouseni novych a novych techno-
logickych postupti, coZ tviirctim nedédvd prostor na rozpracovani zddného z nich. Takové
nebezpedi citi v dile Stana Vanderbeeka, které sledoval vice neZ dekadu: ,Velky otaznik:
je mozné délat soustfedénou kreativni prdci a pfitom sledovat a ovladnout kazdou novou
techniku, kterd se mihne pred o¢ima?*“"”

Rané videoumélce ovliviioval koncept expanded cinema, ktery ptevzal Gene Youngblood
ze sloupku Jonase Mekase.”” Youngblood, pfitel Vasulkovych, pisobil v Sedesatych le-
tech jako kritik v alternativnim Los Angeles Free Press a jeho piispévky byly jakousi vi-
ziondiskou kalifornskou protivahou sloupktt Mekasovych. Jeho svérazny technoutopicky
jazyk, inspirovany dilem Buckminstera Fullera, zvéstuje pfichod nového mysticismu
soucasné z védeckych vyzkumi i experimentfi s halucinogeny a rozviji myslenku syne-
stézie jakoZto ,,spojené percepce” juxtaponovanych impulsa, kterd md schopnost zasdh-
nout neartikulované védomi. Jeho idedlem je umélec-ekolog, ktery ,,netvoii* v piisném
smyslu, ale spie ,odhaluje” vztahy mezi organismem a jeho prostfedim; ekologie je tu-
diz uménim v tom nejplivodnéj§im smyslu, nebof rozSifuje nasi predstavu o realité.
Umeélec se v jeho pohledu stavd designovym ndvrhdfem:

Umélec jakozto designovy ndvrhar oddéluje obraz od jeho oficidlniho symbolic-
kého vyznamu a odhaluje jeho skryty potencidl, jeho aktudlni realitu, zkuSenost
véci. Toto je potencidlni energie ,.designové informace® (obr. 18).™

DfileZitou platformou raného videoartu byl techno-anarchisticky ¢asopis Radical Soft-
ware. Jeho zaklddajici tym tvofili Beryl Korotovd, Phyllis Gershung a Ira Schneider,
inspirovani my$lenkami a idedly Gregory Batesona a Marshalla McLuhana. Diilezitou
sjednocujici linii ¢asopisu byl ur¢ity koncept alternativniho spolecenstvi bez hierar-
chické mocenské struktury. Jedna z variant teoretizovani o nové formé komunit vychaze-
la z mySlenky jezuitského filozofa a paleontologa Teilharda de Chardina o planetarn{
transformaci v noosféru, stéru lidského myslenti, jakousi globdlni organizujici inteligenci

67) ,,Movie Journal®, sloupek pro The Village Voice, psal Jonas Mekas v letech 1958 az 1971.

68) Jonas M ek a s, Movie Journal. The Village Voice, 20. 7. 1972, s. 49.

69) J. M ek as, Movie Journal. The Village Voice, 6. 7. 1972, s. 50.

70) Viz rozhovor autorky s G. Youngbloodem (dosud nepublikovany), ktery probéhl v listopadu 2005
v Santa Fe.

71) G. Younbgblood, Intermedia. Los Angeles Free Press, 18. 7. 1969, s. 26.
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pfichdzejici jako zavrieni geosféry (sféry neZivé hmoty) a biosféry (sféry biologického
zivota), kterou ddle rozvadi Youngblood ve svém konceptu wvideosféry coby noosféry
transformované do vnimatelného stavu. Prvni videotviirce tedy spojovala vira v moznost
alternativniho spolecenského usporadani, k némuz mohou svoji subverzivni tvorbou pii-
spét. ,Videorevoluce®, probihajici v ranych sedmdesatych letech, spojovala tvorbu s po-
litikou: za revoluéni byl povazovdn 1 pfistup k produkénim ndstrojim a umélei véfili
v moZnost osobni transformace pomoci technologie. Podle Dana Sandina musel byt umé-
lec technicky kompetentni, aby byl schopen roz&ifovat, podvracet, ménit a vytviret
vlastni ndstroje. Sdm také podnécoval volny pfistup ke zdrojum, predchdzejici dnesni
softwarové hnuti ,,open source® tim, Ze zvefejnil detailni pldny svého image processoru,
ktery vynalezl roku 1973, inspirovan analogovym audiosyntezdtorem Moog (Robert
Moog, 1964), a v manifestu ,,Distribution Religion® vyzyval umélce k sestavovani vlast-
nich kopii.™

Smér, ktery ve videu reprezentuji Vasulkovi, nazyvany nékdy image processing™ a cha-
pany jako ur¢ity samostatny zanr ¢i proud v rdmci uméni videa, se od pocatku vymykd
galerijnimu prostfedi, zaméfenému svou strukturou vice na instalace a konceptudlni
aspekty videotvorby. Tento proud charakterizuje pouzivdni vlastnosti jedine¢nych pro
médium, tedy experimentovani s parametry elektronického signdlu. V komplexnosti
prozkoumdvani svého tviirétho materidlu jsou Woody a Steina Vasulkovi do zna¢né miry
osamoceni. Ackoliv jsou vysledky jejich formalistického zkoumani elektronického ma-
teridlu primarné abstraktni a zddnlivé zcela odtrZzené od zndmé vizuality, nesou v sobé
odkazy na $ir¥i umélecky kontext (zejména experimentalni film, ale i mali¥stvi), a obsa-
huji navic diileZité autobiografické aspekty propojovani tvorby a Zivota. Snaha objevit
a vyjadrit ,,primdrni kédy* elektronického pohyblivého obrazu, a¢ zdanlivé apolitickd
a odtrzend od sféry vefejného ptsobeni, obsahuje ve své touze rozsifovat sféru poznani
a zlepSovat schopnost orientace v souc¢asném technologickém svété dilezity spolecen-
sko-kriticky, a tedy politicky potencidl.

II.
»Uméni samo o sobé mé nezajimd,” pokracéoval po chvili.
..Je to pouze jedno zaméstndni a nebyl to cely miyj Zivot, zdaleka ne.
Vite, rozhodl jsem se, e uméni je droga, vytvdFejici zdvislost.*
Marcel Duchamp citovdn Calvinem Tompkinsem

72) Viz rozhovor s Danem Sandinem na strankach Critical Artware: www.criticalartware.net/int/dS/. Sandi-
niv image processor mél blizko k hudebnim ndstrojfim, zejména svou orientaci na proces a ,,zkouSeni*.
Jednalo se o moduldrni systém, do jehoZ struktury byla zahrnuta moZnost roziifeni vystavénim novych
modulii a kombinovani jednotlivych funkei. Tento snimaci procesor byl uréen pro zpracovini videa
v redlném &ase, umoZiioval napitklad vrstvent, kli¢ovani, kolorizaci a inverzi obrazi.

73) Lze prelozit jako zpracovdni obrazu: jednd se ale o nepfesny pieklad, nebot termin processing v sobé za-
hrnuje veskeré zpfisoby manipulace elektronického obrazu a odkazuje k jeho flexibilité a samotnému
procesu tvorby. Viz také ¢ldnek Lucindy Furlon g, Tracking Video Art: Image-Processing as a Genre.
Art Journal 45, 1985 (podzim), é. 3, s. 233-237. Piistupné online na strankdch Experimental TV

Center: www.experimentaltveenter.org/history/people.
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Veskeré jeho isili je nasmérované k obtiZnému procesu zbaveni se vlastniho vkusu,

imaginace, pamétt a ideji, takie bude poté schopen ,,nechat zvuky byt samy sebou".

Calvin Tomkins o Johnu Cageovi "

Rané dokumentovani (a ,,dokumentovani*)

Vasulkovi coby prfistéhovalei z vychodni a severni Evropy od poéatku jevili zdjem
o vSechny bizarni aspekty Ameriky. Zamérné se politicky nevymezuji, a zlistdvaji proto
na okraji vSech zformovanych kolektivnich hnuti, zdtraznuji svou pozici pozorovatelit,
kterd jim zjevné velice vyhovovala. Inspiracim, pfichdzejicim od tehdejSich guru for-
mujici se teorie médii se nevyhybali, ale od pocdtku byli kriti¢ti k oteviené utopické-
mu diskursu, ktery jejich teorie prindsely. Stejné jako vétSina tviired zacdinaji s doku-
mentem, pficemz vzdpéti ndsleduji pokusy ze zpétnou vazbou a signdlem, providdéné
c¢asto na dokumentdrnich nahravkdch. Nepfitomnost stfihu v raném videu je jistym na-
vratem k ,,pfed-stiithové® éfe filmu s jejim okouzlenim nahodilosti, potencidlem nové
technologie, touhou zaznamenat aktualitu.™ Podle Deirdre Boyleové praveé tato nedosta-
te¢nost technologie ,,zabranovala zformovdni pdasky do koneéného ,produktu’ a iniciova-
la rozvijeni ,procesu‘“.”” John Reilly se v rané kritice pro East Village Other zminuje
o Woodyho zimérném odmitdni stfihu, jehoZ ti¢elem by bylo odstranit chyby. V nedoko-
nalostech a okamZitosti totiZ miZe spocivat skute¢né odhaleni:

Odmitd nutkdni sestifthat pasku aZ na téch pdr minut ,,poselstvi®, nebot citi, Zze
poselstvi spoéiva ve vidéni véci tak, jak je vidi tviirce. Kazdd chyba, kazdé sili

seméfujici k tlumodeni vizudln{ seény divdkovi, je pro néj odhalenim.

Videozdznam tedy vznikd do jisté miry nezdvisle na zdimérech tviirce, jehoZ hlavnim tiko-
lem je spravné tyto zdznamy zprostiedkovat divdktim: jiZ zde se tedy objevuje mySlenka
dialogu s médiem a vira v nutnost otevienosti nepfedvidatelnému, které samo se stdvalo
tématem prvnich videi.” Videodokumenty se také staly ndstrojem zachycovdni toho, co
proniklo sitem strukturovaného profesiondlniho zpravodajstvi a rozsifovaly tak predsta-
vu o tom, co je ,,dokumentovatelné”. Pouziti videokamery umoznilo sledovat uddlost
z blizkosti a po dlouhou dobu.

Podobny pfistup k dokumentu se objevuje jiz diive u experimentalnich filmari: za viech-
ny lze jmenovat Jonase Mekase, jehoz denikové nékolikahodinové dokumenty zachycu-
ji Zivot litevské emigrantské komunity a jeho uméleckych prdtel v New Yorku. Mekas
prispél k onomu mytu ,,bezprostednosti®, tolik oslavovanému pozdéjsimi videoumélci

74) Obé citace viz Calvin Tomkins, The Bride and the Bachelors. Five Masters of the Avant-Garde.
Penguin Books 1968.

75) Jedinou moznosti byl mechanicky stfih s pouzitim zZelezitého kysliénikového roztoku. Konce kust pdsky
bylo nutné peclivé dat k sobé hranu ke hrané a slepit pdsku ve spojent, ¢imz doglo k vytvoreni viditel-
ného horizontdlniho pruhu.

76) Deirdre B oyle, From Portapak To Camcorder: A Brief History of Guerilla Television. Journal of Filn
and Video 44, 1992 (jaro/léto), ¢. 1/2.

Online: www.experimentaltveenter.org/history/people/ptlext.php3?id =8&page =1.

77) ). Reilly, c. d. (Pozn. 23.)
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a kritiky, a také jeho zd{iraziiovani nerozhodnosti a vlastniho j4 za kamerou bylo blizké
mnohym ranym videoexperimentatorim. Zatimco Mekas své rané dokumentdrni nahrav-
ky pozdéji sestithavd a opatfuje vysvétlujicimi komentdfi, a balancuje tak na hranici
mezi bezprostfednosti vlastniho amatérského filmu a touhou tuto bezprostfednost néjak
uspofddat vytvorenim ,,pfibéhu® o emigrantské zkuSenosti, Vasulkovi vnimaji své pdsky
nepochybné jako soucast pribéhu svych zivotil, pricemz se vSak k ranym nahravkam vra-
ceji pouze ziidka, jelikoZ brzy dokumentdrni smér opustili a zac¢ali prozkoumavat odlis-
né aspekty média (obr. 13).

Nejzndméjsi z dokumentdrni tvorby Vasulkovych je zhruba hodinovy sestiih samostat-
nych skeci rizné délky s ndzvem PARTICIPATION 1969-1971, uloveny na newyorskych
ulicich a v alternativnich divadlech a klubech, kterym Vasulkovi svou dokumentdrni
tvorbu uré¢itym zptisobem kanonizovali. Je z néj patrnd fascinace okrajovou kulturou
New Yorku oné doby, tim, co nazyvali ,,novd americkd dekadence®. Oblasti jejich zkou-
mdn{ se stdvd scéna ,,off-off-off Broadway“.™ Souédsti vybéru je hudebnik Don Cherry
hrajici na trumpetu v parku Washington Square; Jimmi Hendrix a Jethro Tull na pfed-
staveni z Fillmore East; diskutujici skupina warholovskych herci; scény z muzikdlu
transvestiti s hlavni hvézdou, warholovskym hercem Jackie Curtisem. Mezi méné zn4-
mé dokumentdrni pdasky Vasulkovych patii THE JACKIE CURTIS™ FIRST TELEVISION SPECIAL,
shromazd'ujici nejriznéjsi zdznamy, v nichZ tento performer hraje hlavni roli. Jackie
Curtis, performer a drag queen, tu nejprve zpivd a vypravi v kabaretu (mezi publikem se
mihne zakladatelka divadla La MaMa Ellen Stuartovd i Salvador Dali), soucdsti pasky
jsou zdznamy televizniho rozhovoru s Jackiem a zdbéry performera tlachajiciho ve vané
o drogdch, popijejiciho pivo a machajiciho si pfitom ruku v zachodové mise. Jackie dis-
kutuje se Steinou za kamerou a Woodym, pi¥e cosi do prachu v zrcadle a paska konéf zd-
bérem na plakat s i¢inkujicimi v ,,off-off-Broadway* divadle La MaMa, kde mél Jackie

v roce 1970 predstavni. Pdska je svédectvim o svobodném jednotlivei, ktery ma odvahu
vyjadrfit vlastni inklinace a pretvofit se podle nich: ,,celé je to o tom, Ze jsme redlni®, po-
dotyka Jackie. Moznd, Ze prostredi transvestit vabilo Vasulkovy prdavé svou transformo-
vatelnosti, nejasnosti, nepfitomnosti ,,ramce. Obraz se pozdéji stdvd také uréitym trans-
vestitou, je ruzné ohyban a deformovan a ziskava pulsujici halucinatorni barevnost.
Videokamera tedy zac¢ala byt vnimdna jako ndstroj, jehoZ samotné pouziti v sobé obsa-
huje uré¢ité revoluéni implikace. Méla kolem sebe od poédtku auru umélecké vyluénos-
ti, obsahujici ohromny pfislib. Jak vzpomind jedna z chicagskych videopionyrek Kate
Horsfieldova:

A objev Portapaku uprostied tohoto déni byl potvrzenim toho, Ze kone¢né piigel
néstroj, ktery ndm pomfiiZe vytvorit nové védomi pro kazdého. Nebylo to pouze po-
litické; bylo to také spiriluzilm’.‘-0

78) V knize vénované éinnosti newyorskych alternativnich divadel od 60. let definuje David A. Crespy termin
woff-off-Broadway jako divadelni predstaveni ¢i dilnu odehravajici se kdekoliv na Manhattanu (vét3ina se
nachdzela v Greenwich Village), fungujici na okraji uznavaného divadla, kde herci dostavali minimalni
¢i zadny plat. Viz David A. Crespy, Off-0ff Broadway Explosion. How Provecative Playwrights of
the 1960s Ignited a New American Theater. New York : Back Stage Books 2003.

79) Z rozhovoru s Kate Horsfield na www.criticalartware.net.
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Video bylo zpodédtku vnimané jako sjednocend disciplina, definovana pouzivanou tech-
nologii, jak vzpominaji Vasulkovi:

Nejdfive jsme na video pohliZeli jako na singuldmi disciplinu. Stejné jako jini
jsme vyuzivali Siroky rejstfik zdnri, od price s abstraktni elektronickou obraznos-
ti k dokumentdrnim formdm v kmenové estetické jednoté, unikajice vaznym rozli-
Senim, postihujicim daldi média, zejména film. Samotny portapak byl dominant-

nim a sjednocujicim ndstrojem pro vechny (obr. 15).*”

Toto obdobi témér sektafské jednoty vlastnikii portapakové kamery, jakychsi portappies,
bylo viak velice krdtké a prezili z néj pouze ti, ktefi byli schopni nikoliv pouze pouzivat
relativné lehce dosazitelnou technologii, ale také ji smysluplnym zplisobem tvarovat.
Kdyz preslo obdobi spole¢né viem zrodiim médii, kdy se zdd, Ze cokoliv, co s danym mé-
diem vytvoiime, je jedineénym vyndlezem, zjistili mnozi, Ze se ocitli ve slepé uli¢ce a Ze
je tfeba vykroc¢it odlisnym smérem. Néktefi se stali hvézdami galerii, proti nimz tolik pro-
testovali, dalsi byli pohlcenti televiznim primyslem, ktery se tolik snazili transformovat.

Video jako Zivotni styl

Vasulkovi se svym ponékud ironickym ndhledem od pocdtku vymykaji; nachdzeji se
mimo radikdlni proud ,videodokumentaristi®, ktefi véfili v transformaci spole¢nosti,
a misto toho zapocali s transformaci sama sebe prostfednictvim nového uméni. Kazdé
nové médium musi zdkonité rozsifit moznosti, je ale otdzkou, do jaké miry jsou tviirci
schopni vyslySet jeho voldni po odkryvdni jeho potencidlu. Vasulkovi véfi v dilezitost
transformace, kterd za¢ind u kazdého jedince procesem introspekce, probihajicim v tom-
to ptipadé v dialogu se strojem. Jejich diskurs by bylo mozné vnimat nejspiSe v kontex-
tu anarchismu chdpaného jako ur¢ity mirné anachronicky koncept, ¢innost postradajici
prakticky smysl, jejimZ cilem je nalézat alternativni, kreativni pfistup k Zivotu mimo
existujici instituce. Takovyto pfistup k anarchismu popsali Wolf-Dieter Narr a Martin
Blobel v ¢linku ,,Anarchism Today*; domnivaji se, Ze anarchisté nemohou byt nikdy
»~naivnimi® revoluciondfi proto, Ze vira v neocekdvané a rychlé revoluéni zvraty nere-
spektuje ¢lovéka jakoZto jedince. Prizndvaji sice anarchismu nutnost urcité utopické
orientace, oviem pouze jako obranu pred v8emi druhy statu quo a vyzvu k neklidu.
Utopie miize byt referenénim ramcem, neméla by se viak proménit v topos.*” Rané obdo-
bi The Kitchen by bylo mozné povazovat v jistém smyslu za modelové anarchistické spo-
lecenstvi; ostatné stejné jako prostiedi jejich adobe v Santa Fe. V jiZ citovaném rozhovo-
ru s Kenem Ausubelem, vzniklym kratce po pfestéhovini se do Nového Mexika, rozebird
Woody piedstavu ,kreativni necinnosti jakoZto alternativy viéi zapadnimu idedlu
aktivniho ¢lovéka, od niZ prechdzi ddle k mySlence alternativnich médii, zaloZenych

80) Dokument Early; Description of beginning of early Kitchen; 1971-1973, 1 s., strojopis. Vasulka Archive,
KDO006.

81) Wolf-Dieter Narr — Martin Blobel, Anarchism Today. In: Anarcho-Modernism. Toward A New
Critical Theory. Vancouver : Talonbooks 2001, s. 303-318.
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»ha moZnosti vytvdret alternativni informaéni systémy a vie proménovat®. Zajimavy je
také jeho postieh, Ze materidlové zkoumdni médii, které objevil po piijezdu do Spoje-
nych stdt, bylo daleko ,,levicovéj$i* nez radikdlni umélecké formy rozvijené v reakei na
socialisticky establishment v tehdejsim Ceskoslovensku, kde dominovalo pouzivani me-
taforického jazyka a narativnich forem, tedy piistupii ve své podstaté eklektickych a tra-
di¢nich.® Uvodni citaci Johna Cage o nutnosti zbavenf se vlastniho vkusu lze vatdhnout
i k pFistupu Vasulkovych, zejména Woodyho v tom smyslu, 7e ve svém isili porozumét
technologiim touzi dojit za své vlastni zdédéné estetické koncepty. Samo pozorovini
tohoto vlastniho pfistupu se miiZe stdt tématem:

Takze bych fekl, Ze toto byla hlavnf linie, nebof jsem s velkym zdjmem pozoroval

v .- . v v oo v - 83)
l(J., cO CIC]&I’I] jﬂ-k()ztﬂ nespriznena U.SU[)H()SI tomu, cim Jsem.

Pfi svém radikalnimu vstupu do oblasti, v niZ nebyli vzdéldni (a jiZ se moZnd svou pova-
hou vzpiraji), se snazi o potla¢eni vlastnich inklinaci. Do jejich tvorby nicméné proklou-
zdvd potla¢ovany poeticky princip, tvofici zprvu moznd nevédomé, pozdéji &im déle vice
reflektované propojovini technologického s kulturnim.

Vasulkovi nazyvaji své rané pasky, jichz maji okolo 300 hodin, ,,raw tapes* (tedy ,,suro-
vé* pdsky), coz naznacuje, Ze je povazuji za materidl k pozdéjiimu pouziti. Urcity aspekt
dokumentovani zilistane v jejich dile stdle piitomny:

Dokumentdrni smér Zil s ndmi pordd. [...] Nakonec jsme se obratili k dokumen-

tovani média — co jsme délali se zvukem, jak jsme to délali, jaké technologie
81)

to byly.

Aspekty jejich pfibéhu o vytvdreni a vynalézani mfizeme nalézat dokonce i ve zdanlivé
zcela abstraktnich dilech, zviditelniujicich sdilenf kreativniho procesu se stroji. Vasulko-
vi zacali brzy zkoumat, jak se zapojit do technologie, jak ji kontrolovat, proménovat,
ovlddat — ¢i nechat se ji vést. Jednim z vyznamnych ranych objevii bylo, Ze nenf tieba
byt zdvisly na kamerovém obraze, Ze obraznost miize vznikat z napéti a frekvence, tedy
bez indexového vztahu k vné&jsi realité. Na tyto z vnitiku stroje pochdzejici obrazy bylo
pohliZeno jako na uréitym zptisobem ,,&ist3i*, nezapojené do flirtovdni s a priori pode-
zielou vnéjsi realitou. Tviirce p¥i préci s flexibilnim elektronickym materidlem vyuziva
videosyntezatoru coby filtraéniho ndstroje: jeho tikolem je nastavit situaci, navolit urdi-
té pocdtecni parametry, ale jejich zpracovani nutné sdili se strojem, ktery tento impuls
ddle rozviji. Je to tedy — s nadhledem a ironii fedeno — ,,schopnost otoéit spravny-
mi knofliky* (Woody), ,,se spravnym kusem aparatury* (Shridhar Bapat), coZ se stdvd
.»novou definici rozhodujictho okamziku* (Jud Yalkut).®

82) VizK. Ausubel, c. d. (Pozn. 2.)

83) Dokument oznaceny Russ Connor Interview with Woody Vasulka and Steina Vasulka, New York State
Council for the Arts; pro program WNET, strojopis, nedatovdno, The Daniel Langlois Foundation, Stei-
na and Woody Vasulka fonds, VAS B32-C13, s. 25.

84) Videorozhovor s Vasulkovymi, c. d. (Pozn. 21.)

85) Vsechny ti citace vizJ. Yalkut, c. d. (Pozn. 4.)
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Jednim z hlavnich kreativnich postupt Vasulkovych bylo odhalit systém prostfednictvim
navozeni riznych druht jeho narusenti, tedy odchyleni ze spravného fungovani. Samotnd
organiza¢ni struktura obrazu u nich vychdzi ze systému, ktery je nucen provadét nezvyk-
lou akei, a vidi tak sdm sebe odligné. Blizi se tak piistupu hackert, ktefi se pokouseji
,.napadnout systém v bodé jeho nekonzistence™ tak, Ze rozpoznaji a zneuZiji jeho chyby.
Vnitrni fungovdni technologie se objevi ,,skrz rozbity kabel®, kdy se ramce rozpoji a od-

hali vlastni zastiraci mechanismus.” Dialog se strojem je u Vasulkl zviditelfiovdn nej-
ruznéjsimi zptsoby, jejich ,,pfitomnosti™ uvnitf stroje pouzivanim obraznosti vlastniho
téla, vyuzivdnim prostoru ateliéru s viditelnou ¢i sly$itelnou pritomnosti umélen jakozto
neustdle piitomnych pozorovatelii fidicich probihajici proces (obr. 17). Télo v dilech Va-
sulkovych odrazi stopy elektronického procesu a jejich elektronické reminiscence se na-
chdzeji v procesu neustdlé metamorfézy. Subjekt se v tomto dialogu stdvd nestabilnim,
pretvafenym v pribéhu prdce se strojem. Tvorba spocivd v neustdlém tdzani se po roli
jednotlivee v tomto procesu a vede ke zpochybniovdni samotnych ideji jedine¢nosti
a subjektivity.”

Vnéjsi prostor je zamérné omezeny (alespon do prestéhovani se do Santa Fe na konci
sedmdesdtych let), coZ vyjadfuje propojenost tvorby s Zivotnim prostfedim: ateliéru, mo-
ravské chalupy ¢i pozdéji krajiny okoli Santa Fe, vnimané jako rozsiteny ateliér, a u Stei-
ny domovské krajiny Islandu. Toto soustfedéni se na soukromy prostor obsahuje viru, ze
vytvoreni sobéstaéného pracovniho a zZivotniho prostoru je pro tviirce zdsadni. Pokouse-
ji se predvést, Ze je mozné zabyvat se technologif, a nebyt pfitom zdvisly na institucich;
Woody prohldsil roku 1977:

Je to zajimavé, protoZe jsme jedni z mdla lidi pravdépodobné na celém svété, ktefi
se rozhodli mit v tomto okamziku domdci ateliér. [...] Chtéli jsme dokazat, ze jed-
notlivec ma piistup ke viem technologickym vyhoddm, Ze to nemusi ve skute¢nos-

ti délat v ramei priimyslu. MiiZe to délat nezdvisle (obr. 19).*"

Newyorsky ateliér Steiny a Woodyho se nachdzel na 14. ulici na Manhattanu a tato po-
loha mimochodem podkresluje ,,hraniéni® pozici Vasulkovych, nebot 14. ulice byla vni-
ména jako hranice mezi downtownem (kde se vSechno odehrdvalo) a nudnym, profesio-
ndlnim zbytkem Manhattanu (obr. 14a, 14b).*” Tvorbu Vasulkovych je nutné uchopit

86) Slavoj 7i#ek. From Virtual Reality to the Virtualization of Reality. In: Timothy Druckrey (ed.),
Electronic Culture: Technology and Visual Representation. New York : Aperture 1996, s. 294.

87) Ve svém pokusu propojit anarchistické my&leni s poststrukturalismem a znovucbjevit tak jeho relevanci
pro soucasnost pfSe Saul Newman o nutnosti reformuloval pfedstavu o etice, zbavit ji zdvislosti na esen-
cialistickych a univerzalistickych koncepeich a dojit tak k predstave identity, kterd je ,,strukturdlné ote-

26

viend, nahodild a mordlné autonomni®, podporovat ,,anarchismus subjektivity, spiSe neZ anarchismus
zalozeny na subjektivité”. Srov. Saul N e w man, From Bakunin to Lacan. Anti-Authoritarianism and
the Dislocation of Power. Maryland : Lexington Books 2001.

88) The Kitchen, c. d. (pozn. 24), s. 49.

89) Roselee Goldberg pige: ,,Dalsi skuteénosti byla hraniénf ¢dra mezi uptownem a downtownem. Pod 14, uli-
cf byl odligny idtvar méstské geografie. Malo z téch, kteff tam Zili, se odvaZovali do uptownu, kromé nd-
vitév doktora ¢i Muzea moderniho uméni, a ti, ktefi Zili v uptownu, tam ztstdvali.“ Viz R. Goldberg,

c. d. (pozn. 28), s. 99.
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z hlediska komplexnich vztahti mezi jednotliveem a strojem, jehoz diileZitou souédsti
jsou v tomto pripadé také urc¢ité autobiografické aspekty podnécujici metanarativni
¢teni. Pokud jejich dila podrobime detailni technologické analyze (kterd je samoziejmé
nezbytnd), zjistime, zZe cosi chybi. Jelikoz odkazy k mystériu a magii jiz dnes nedostacu-
Ji, je nutné zabyvat se pravé timto aspektem propojovani technologického s kulturnim,
kddy s poetikou, prosakovanim potlacované narativity do vice ¢i méné strojové vizuality
a objevovat, jaké sféry se oteviraji za technologickou interpretaci v samotnych zdkladech
materidlu, pfi¢emz cesta jejich objevovdni se zdroven stdvd souc¢dsti komplexniho ,,p¥i-
béhu* téchto svérdznych ambasadorti média.

Zavérecéna douska o stava vasulkovskych prament

Vasulkovskd touha dokumentovat a schrafiovat véci je povéstnd. Zakladnim zdrojem po-
znani tvorby Steiny a Woodyho Vasulkovych jsou jejich webové stranky, kde je samo-
statnd sekce vénovana historii a kontextu The Kitchen (www.vasulka.org). Obsahuji ma-
teridly z archivu Vasulkovych, fotografie, kritiky, grantové projekty, dopisy, plakaty,
rozhovory, videodokumentaci performanci atp., a navic katalogy viech jejich samostat-
nych vystav. Zejména Steina zacala téméf od poddtku jejich newyorského piisobeni
sbirat veskeré tisténé materidly, které jsou nyni ve své &ifi nejen svédectvim o vasulkov-
ském zkoumdni povahy média, ale dokumentuji zdroven i $irsi kontext formujici se elek-
tronické avantgardy. Oficidlni ,fyzicky® archiv Vasulkovych se nachdzi v The Daniel
Langlois Foundation v Montrealu, kam byly ,,Steina and Woody Vasulka fonds®™ pre-
vedeny 5. kvétna roku 2000. Kromé zejména textovych dokumentd obsahuje montreal-
sky archiv také kompilaci distribuovanych videi a videodokumentii. Jeho souédsti jsou
také prepisy video a audio rozhovort, které Woody provedl piedeviim s kolegy umélci
a s tviarci ndstroji pro zpracovdni videa. Archiv, doplnény podrobnou Zivotopisnou
chronologii a dal§imi kontextudlnimi pozndmkami, zpracovali v letech 2000 az 2003
Vincent Bonin a Andréane Leclerc (viz www.fondation-langlois.org). Tretim zdrojem
pramend, jenZ se nachdzi ve stavu zrodu, je projekt databdze, ktery zacal zejména
Woody vyvijet v rdmci projektu OASIS, vénovaného archivaci medidlniho uméni,
v centru ZKM v Karlsruhe. Jeho ideou je zaloZeni oteviené kurdtorské sité medidlniho
umeni, historie a kultury, propojené a komunikujici prostfednictvim internetu. Zakla-
dem projektu je ,,The Vasulka Archive®, tedy soukromd sbirka Vasulkovych obsahujicf
videopdsky Steiny a Woodyho a mnoha dalich uméleti (zejména dila tviirch z okruhu
Media Study/Buffalo) a mnozstvi dokumentt vztahujicich se k historii videa, elektronic-
kého uméni a medidlni kultury. Projekt by mél mit podobu asociace spfiznénych osob
z raznych oblasti (univerzitni pedagogové, kurdtofi, nezdvisli vyzkumnici, umélei, tech-
nici atd.) s riznymi zajmovymi okruhy (vyzkumny, vzdéldvact, kurdtorsky ¢&i technicky),
ktefi by méli vytvofit urdité testovaci pole s ptivodné omezenym piistupem, a stdt se tak
predstupném pldnovaného kompletniho zpristupnéni archivu na internetu. Databize,
obsahujiel zejména texty a statické a pohyblivé obrazy, by méla integrovat heterogenni
medidlni formdty a umoznit jednoduché propojovdni jednotlivych polozek z databdzo-
vé struktury, a zdroveri byt oteviend dal$i manipulaci s témito materialy. Tento projekt
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podobné jako ptivodn{ vasulkovské stranky svédéi o vife v nutnost podporovat svobodny
piistup k informacim jakozto zdakladnf Zivotnf filozofii téchto tviirct.

Lenka Dolanova (1979
Je doktorandkou v Ustavu dé&jin uméni FF UK v Praze. V sou¢asné dobé& pobyva v rdmei Fulbrightova stipen-
dia na vyzkumném pobytu na The School of the Art Institute v Chicagu. Zabyvi se zejména poddtky elektro-
nického uméni. Predklddand studie o Vasulkovych je tiryvkem z pfipravované doktorské prdce o riiznych

aspektech raného videoartu.

(Adresa: lenka@ciant.cz)
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SUMMARY

WHAT WERE THEY COOKING THERE?

Cooks, Their Kitchen and an Appetite for Fresh Video

Lenka Dolanova

This study follows the story of “The Kitchen”, a theatre for electronic media founded by Woody and Steina
Vasulka, concentrating particularly on the period from 1971, when it was founded, to 1973, when the Vasul-
kas left it. With the Kitchen, the Vasulkas established one of the first places devoted to video (and to other
media as well). From the beginning, it was an inter-media forum, emphasizing the relationship between video
and other art forms. It was important that it concentrated on an open process and stressed the “live” presen-
tation of the video, accompanied by sound improvisation or created directly from sounds. The improvisation
aspect of video was due to the nature of the technology, for the first video synthesisers were produced in
the tradition of audio synthesisers as real-time instruments. The Vasulkas left the Kitchen when the theatre
began to be more professional and to move on from the concept of an alternative forum based on self-organi-
sation and participation. The early video artists were influenced by the ideas of Gregory Bateson, Marshal
McLuhan and Buckminster Fuller and the concept these ideas gave rise to of communities without hierarchi-
cal power structures. They shared a belief in the possibility of personal transformation with the help of tech-
nology, linked with the necessity of creating or adapting their own production tools. However, the only ones
who survived from the early period of the community ideals of the “Portapak cranks™ were those who were
capable of harnessing the technology in a meaningful way. The position of the Vasulkas was from the beginn-
ing outside the radical stream of “video documentarists” who believed in the transformation of society.
The specific aspect of documenting, inherently present in the whole of their work, makes clear the way they
shared in the creative process with the machine. The fact that the Vasulkas concentrated on the private
sphere is connected with their desire to demonstrate that it was possible, and indeed essential, to work with
creative technology independently of institutions. Their work, which in many ways attempted to “break out
of the standard framework”, needs to be understood from the viewpoint of the overall complex of relation-
ships between individual and machine, the interconnection of codes and poetics, with multiform autobio-
graphical reflections also being an important aspect.

Translated by Linda Paukertova
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POCATKY CESKEHO VIDEOARTU

Bohdana Kerbachova

Aktivity sdruZeni Asociace videa a intermedidlni tvorby pfi Unii vytvarnych umélci
v Praze, patfici na prelomu osmdesdtych a devadesatych let k pritkopnickym platformam
novomedidlniho uméni u nds, predstavuji v soucasnosti polozapomenutou kapitolu ¢es-
kého videoartu. PfestoZe tento spolek naddle existuje, pocet jeho ¢leni se radikdlné zre-
dukoval" a nevyviji jiz Zddnou prokazatelnou ¢innost. Do soucasnosti se o jeho plisobeni
dochovalo pouze malé mnoZstvi roztroufenych, fragmentdrnich, povétsinou bohuzel ne-
datovanych zdznami, rukopisti ¢i xeroxovanych kopii dokumentii i stati.” Tyto materidly
bylo nutné shromdzdit, utiidit a doplnit dtrzkovitymi vzpominkami zicastnénych osob.
Nedostatek potiebné dokumentace zkomplikoval vznik pfitomné studie, byl vsak kom-
penzovdn rozhovory s nékolika byvalymi ¢leny, mym ponékud nesystematicky, avsak
dlouhodobé vedenym archivem, podobné chaotickym archivem Jaroslava Vancdta a vlast-
ni paméti. V fadé piipadi jsem musela vychdzet z osobni zkuSenosti, ziskané diky ¢len-
stvi v Klubu videa, i¢asti na nékolika autorskych setkanich, prezentacich i asistenci pfi
instalacich vystav. Podékovani za ochotu pfi poskytovini cennych informaci i vzpominek
patii predeviim Jaroslavu Vanéatovi, Petru Skalovi a pani Lidé Pilarové.

.. Protohistorie*

V zaii roku 1987 se v rdmei instituce Svaz ¢eskoslovenskych vytvarnych umélet, sdruzu-
jici a dohliZejici na deské vytvarniky, vyélenila skupina nazvand Obor video, jez se béhem
nasledujicich let stala jedinou oficidln{ platformou pro setkdvéni prikopniki naseho elek-
tronického uméni. Tomuto aktu prfedchdzela fada pifpravnych krokt, nedspésnych
pokusti, pfekondvani mnoha legislativnich prekdzek a v neposledni fadé také nékolik
osamocenych experimentii s tviir¢im uplatnénim videotechniky. Obor video se v dobo-
vém kontextu prezentoval jako ojedinélé umélecké hnuti, charakteristické svobodnou

1) V soucasnosti patif ke ¢lentiim Asociace videa a intermedidlni tvorby pouze tfi tviirci: Petr Skala, Véra
Geislerova a Lucie Svobodova.

2) Vyznamnym pramenem je také dil CESKOSLOVENSKEHO FILMOVEHO TYDENIKU nazvany VIDEOART, realizo-
vany v Krdtkém filmu Praha v roce 1990 (rez. Petr Skala), ktery mimo jiné zprostiedkovdva vizudlni
informaci o tehdejiim technologickém zdzemf pritkopnikii videouméni, véetné pohledu do pienosového
vozu Supraphon, v némsz vznikaly rané videopokusy Radka Pilare.
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atmosférou a absenci ingerence cenzury uvnitf skupiny. JiZ v samotnych poédtcich byla
vytytena zdkladni filozofie Oboru, definovand demokrati¢nosti a vnitini uméleckou to-
leranci.”

Pfi formovin{ skupiny se kli¢ové organizdtorské role ujal vytvarnik Radek Pilaf, ktery se
tviiré¢im uchopenim videotechniky soukromé zabyval od pocdtku osmdesitych let. Pilar
si uvédomoval, Ze koncipovani instituciondlniho rdmce takto finan¢né 1 technologicky
ndro¢né discipliny se ve stdvajicich politickych a spoled¢enskych podminkdch neobejde
bez podpory kulturnich tiradii. Proto pfi pfipravé Oboru poéital s limity a omezenimi, da-
nymi aktudlni kulturni politikou, a vytrvale hledal legitimni a pokud mozno nekonfliktn{
cesty k jejich pfekondni. Jeho strategie se pochopitelné neobegla bez nutnych kom-
promist a dlouhého, ¢asto neplodného vyjedndvani. Pokud mélo mit uskuteénéni toho-
to zaméru legdlni charakter, bylo zapotiebi vyhovét dobovym legislativnim predpistim.
Situaci mu do jisté miry usnadriovalo mirné uvolnéni spoledenskych pomér a odezni-
vani restrikei v kulturni sféfe, souvisejicich s takzvanou ,,perestrojkou® i s tufenim bli-
zicich se zmén politického systému.”

Prvni pokus o aplikaci elektronickych prostfedka do tehdejsich kulturnich instituef
uskuteé¢nil Pilaf v roce 1984, v dobé obsahové i formdlni regrese ¢eské animované tvor-
by, kterd byla, jak zndmo, doposud na relativné vysoké umélecké (i technické) trovni.
V Ceskoslovenské televizi tehdy predlozil navrh na Sirsi uplatnéni aktudlné dostupnych
elektronickych technologii v oblasti animovaného filmu kombinovany s planem konsti-
tuovat Centrum vyzkumu elektronického obrazu. Ndvrh nebyl pfijat a otdzkou je, zda
o ném viibec nékdy bylo jedndno.” O rok pozdéji vypracoval druhy zdmér, navrhujicf zif-
zeni oboru ,,vytvarnik animovaného filmu a videa™ na prazské FAMU. Okle&tény pldn se
nakonec musel omezit na zaloZeni kabinetu animované tvorby pfi katedfe dokumentu.”
Jisty krok vpred vSak pro Pilare znamenalo zahdjeni externi spoluprdce s hudebnim vy-
davatelstvim Supraphon, které disponovalo adekvatnim technologickym zdzemim” a do-
volilo mu pracovat s videotechnikou relativné svobodné. V Supraphonu se Pilarovi po-
darilo realizovat nékolik videopokusi, z nichz béhem let 1985 aZ 1990 vznikl osmidilny
cyklus Musica PIcTA.

Koncem osmdesatych let zacaly do vefejnych vystavnich prostorti pronikat rané videoar-
tové pociny dalSich pionyrt elektronického vizudlniho uméni, experimentdlniho filmare
a dokumentaristy Petra Skaly a reZiséra, autora multimedidlnich projektd Tomdse Kep-
ky. Mezi vyznamné, i kdy?Z oficidlnimi kruhy ignorované uddlosti patfily Skalovy komor-
ni prezentace videoartu v ¢eskobudéjovické galerii Hroznovd v kvétnu 1988, v prazském

3) Nedatovany dokument z pisemné pozastalosti R. Pilare, pravdépodobné koncept navrhu Oboru video.

4) Teprve v roce 1989 byla po vice nez dvaceti letech obnovena tradice zakldddni uméleckych skupin na
vytvarné scéné. Na oficidlni bazi mohla byt zaloZena skupina Tvrdohlavi, Volné seskupeni 12/15 Pozdé,
ale prece, Novd skupina a skupina Zaostali.

5) Kolektiv autori, Radek Pilaf. Praha : Slovart 2003, s. 175.

6) Samostatnd katedra mohla vzniknout az o pét let pozdé&ji, v roce 1990. Viz Jifi Kubié ek, Radek Pi-
la¥ — animovany film. In: Tamtéz, s. 111.

7) Pilaf dostal k dispozici upraveny pfenosovy viiz JVC Supraphon, nazyvany ,,Autobus®, vybaveny profe-
siondln{ televizni technikou, analogovou stfiznou a obrazovou rezii. Viz blize nedatovany denikovy za-
znam R. Pilafe z roku 1986. In: Tamtéz, s. 175.
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klubu Amfora v inoru 1989, v klubu Gong a kulturnim domé Prosek v bfeznu téhoz
roku” a étrndctidenn{ expozice spole¢ného projektu Tomase Kepky a Michala Paciny Po-
KUS O PORTRET, kterd se uskutecnila v ¢ervenci 1988 na exponovaném misté v centru
Prahy, ve vystavni sini Fotochema na Jungmannové ndmésti.” Rovnéz Pilaf usiloval
o zvefejnéni své videotvorby a pokousel se ji zafadit do vlastnich vystav, vénovanych ji-
nym vytvarnym aktivitdm, napfiklad ilustraci. Samostatnou prezentaci se mu podafilo
realizovat az v roce 1988 ve Vsetiné."” Sezndmeni jmenovanych solitérnich tviircti bylo
zdsadnim impulsem, vedoucim ke zintenzivnéni snah o konstituovani oficidlni zdkladny
nového odvétvi. Vyznamny moment predstavovalo setkdni Radka Pilafe s Petrem Skalou,
zprostiedkované malifem Dimitrijem Kadrnozkou, které se odehrdlo v roce 1985 na jed-
né z nevefejnych prezentaci Skalovy rané videoartové tvorby. Na zdkladé jejich kontaktu
vznikl koncept budouciho Oboru video, jenz bylo mozné vtésnat do mantinelii tehdejsich
instituciondlnich podminek. A tedy i timysl prosadit jej na ptidé Svazu &eskosloven-
skych vytvarnych uméleti, mezi jehoz fddné ¢leny Pilar jako renomovand postava nasi
vytvarné scény patiil.""

Postnormalizaéni realita

Prestoze lze osmdesdtd léta ve srovndni s predchozim desetiletim oznacit za politicky
uvelnénéjsi obdobi, v institucich stdle pretrvdval zatuchly duch normalizaéni éry. Vytvo-
reni nové, detaSované skupiny bylo mocenskymi orgdny apriorné klasifikované jako po-
dezrelé. Pro podobné pfipady diktovala statn{ legislativa fixni postup. Preskripce umoz-
flovaly jmenovat za &leny sekce pouze osobnosti patiici k SCVU, které viak paradoxné
nemusely prokdzat tvorbu v piislusné oblasti. Jejich jména méla byt zarukou seriéznos-
ti projektu. Pilafovi se podafilo zajistit icast nékolika tviir¢ich pracovnikii i teoretikil,
ktefi se stali oficidlnimi zakladateli Oboru video. Kromé néj jako predsedy zde figuroval
sociolog Martin Matéja z FF UK, Josef Pecdk z kabinetu obrazové techniky FAMU,
architekti Vaclav Hodan, Jindfich Smetana a Ludék Soucek, fotograf Erich Einhorn,
kameraman Zdenek Raiser a pravnik SCVU Jan Kuzel.” Zajimavé a do jisté miry pii-
znacné je, ze Pilaf nenalezl podporu mezi klasickymi vytvarniky. Tvirei, pracujici
s elektronickym obrazem dosud v amatérskych a poloilegdlnich podminkéch, nebyli
¢leny zadnych oficidlnich instituci a nemohli se tudiz stat zaklddajicimi osobnostmi.

8) Pozvanky na prezentace a programy uvedenych kulturnich instituei, archiv autorky.

9) Pokus o portrét. Praha : 5D STUDIO 1988 (katalog k vystavé).

10) Kolektiv autor(l, Radek Pilar, s. 181.

11) Svédectvi D. Kadrmozky a P. Skaly.

12) Zaklddaci dokument Pldn Qboru video UP sekce SCVU, zait 1987, s. 10. Z piivodnich ¢lenti se pouze
jméno architekta V. Hodana objevuje i v jinych dokumentech nez Pldnu Oboru video. Figuruje rovnéz
v blize nedatovaném dokumentu Ucast Oboru video na Salonu uzitého uméni 89 v prazském PKOJF.
V ramei této intené vyznamné akce prezentoval Hodan snimek ZIDLE. Jeho jméno nalezeme rovnéz spo-
lu s MiloSem Zivcem a Janem Kotzmanem ve vyétu spolupracovnikii na videoperformanci Radka Pilate
v Galerii Vdclava Spély v prosinci 1990. Viz letdk k vystavé, prosinec 1990, xeroxovany strojopis, archiv
J. Vanédta. Dle dobovych zdznamii se Hodan jiz daliich akef nezii¢astnil. Jméno sociologa Martina Ma-
1€j0 je po urdity ¢as uvddéno ve funkei zapisovatele prubéhu schiizek.
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»Pruznost® soudobych schvalovacich organti dokumentuje skuteénost, Ze zaregistrovani
nového oboru trvalo téméF tii ¢tvrté roku, od zdii 1987 do dubna 1988.""

Pldn Oboru video, zformulovany Pilafem, se kromé nezbytného dvodu o tiloze videotech-
niky v soucasné spolecnosti a potazmo v uméni zabyval ¢isté organizaénimi zdleZitostmi.
Souddsti textu byla i charakteristika vznikajici discipliny, jeZ do jisté miry vykazovala
poplatnost dobé i instituci, kterd ustaveni skupiny umoznila. P¥i znalosti spole¢ensko-
-politickych pomérii miizeme tento fakt povaZovat za druh ilitby ¢i obranného mecha-
nismu.'” Kromé samotné tvorby a zdiiraziiovaného rozvoje uméleckého experimentu bylo
za primdrni aktivitu spolku oznaéeno vytvotent videotéky SCVU a edukativni, metodic-
k4 1 teoretickd ¢innost. Dal8im zdmérem pak bylo zajisténi technické zdkladny pro redl-
nou vytvarnou tvorbu. Tento bod oviem nebyl, podobné jako mnohé z toho, co si skupi-
na programové predsevzala, nikdy naplnén. JelikoZ se vznik sekce odehrdval na ptdé
vytvarné organizace, nechybélo v ndvrhu akcentovdni vytvarného charakteru videoobra-
zu, ktery se mél napfiité stat specifikem tvorby jejich ¢lenti. Na tuto orientaci upozornil
teoretik Jaroslav Vanéat v tvodu k posledni spole¢né prezentaci sdruZeni:

Pilafovo pojeti videa bylo pojetim vytvarnika, kladouciho diiraz na dénf ve forma-
tu, uzivaném obdobné jako plocha, jiZ md vytvarnik zaplnit svymi prostredky, a te-
prve na dal$im misté vyuZivajicim specifické prostfedky média, jako je pohyb ka-
mery, rakursy, razantni stfihovd skladba apod. Toto pojeti prevldadalo 1 v ranych
pracich dalSich ¢lend skupiny, Petra Skaly, Katefiny a Pavla Scheuflerovych ¢i
Lucie Svobodové, i tviiretl, ktefi se vénovali computerové animaci, a dalo skupiné
specificky rys.'”

Jednim z predpoklddanych zdmérti Oboru video byla, kromé zajisténi akceptace tohoto
média jako uméleckého prostiedku, extenze umélecké tvorby za dobové tolerované hra-
nice a infiltrace experimentu do oficidlniho kulturniho prostoru.'” Tyto plany mohly byt
ov8em v plné mite realizovdny aZ s pfichodem novych politickych pomérd.

* %k ok

Do okamzZiku vzniku Oboru video jako registrovaného subjektu se ¢eské elektronic-
ké uméni v fadé piipadi pohybovalo na viceméné poloilegalni bazi. Tato skute¢nost

13) Plin Oboru video UP sekce SCVU byl zformulovén v zaF 1987, datum registrace na jeho titulnf strané je
19. 4. 1988.

14) V Pldnu Oboru video narazime na odstavec: ,,Video lze v uréitém smyslu chdpat jako druh uméni, které
je schopno nejen vytvofit novou fe¢ uméleckého sdéleni, ale je schopno i vice neZ nékteré jiné druhy
uménf stdt se nositelem demokratizace kultury a kultivace ¢lovéka. V této alternativé roz&ifeni a uplat-
néni videa ve spolecnosti je Sance socialistické spolecnosti adekvédtnéji vyuzit této technické inovace
a celit tak nezddouci komercionalizaci videa [...], jak je mozné pozorovat v nékterych kapitalistickych
stdtech.” Z krkolomné formulace je patrné, Ze pojmy ,,socialistickd spole¢nost® a , kapitalistické stdty"
byly zatazené bez vztahu k ostatnimu textu a tedy pravdépodobné vynucené shora nebo v anticipaci re-
akce titadf. In: Pldn Oboru video UP sekce SC VU, zaii 1987, registrace 19. 4. 1988.

15) Jaroslav V an & 4t, Cesky obraz elektronicky. In: Cesky obraz elektronicky — vnit¥ni zdroje. Praha : Studio
DADA 1994 (katalog k vystavé), s. 12.

16) Srov. Pldn Oboru video UP sekce SCVU.
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vyplyvala z komplikovaného pfistupu k technologiim, které zde tvoii stéZejni podmin-
ku priace. Moderni elektronické prostiedky nebyly béZné piistupné a podléhaly piisné
a systematické kontrole uvnit¥ instituci vefejné masové komunikace, zejména Ceskoslo-
venské televize, odbornych vzdéldvacich zafizeni, nékterych podnikii zahraniéniho
obchodu atd. Hlida¢i rezimu si navic dobfe uvédomovali demokratizaéni potencidl no-
vého média, které se mimochodem o nékolik let pozdéji nemalou mérou podilelo na bou-
rdni totalitntho politického systému. Rad& autorfi usnadiiovala situaci jejich pfivodn{
profese, diky niZ mohli volné pracovat s videotechnikou v dobé&, kdy z vefejnych instituci
jiz odegel ostatni personal."”

Mnohem zdvaZnéjsi a zhoubné&jsi nez technologick4 izolace v8ak byla izolace informaé-
ni, zpusobend na jedné strané programovym odtrzenim éeskych umélcti od déni ve
svété a komunistickou selekei kulturntho dédictvi na strané druhé. Kulturni deficit des-
kych umélei se zdkonit& projevil v charakteru ranych praci, které ve vétdiné piipadii
primdrné vychdzely z osobnich zkuSenosti s animovanym, amatérskym, pfipadné expe-
rimentdlnim filmem. V mistnim pojeti se rovnéz projevila neobezndmenost s novymi
uméleckymi disciplinami, etablujicimi se v kontextu svétového uméni od Sedesitych
let. Na Zapadé byl videoart konceptudlné propojeny zejména s vychodisky strukturalni-
ho filmu, s intermedidlnim akénim uménim a jeho stéZejnimi artikulacemi v podobé
happeningu a performance,'” s uménim instalace, stejné jako s neodadaistickymi vy-
chodisky a antiestetickymi destruktivnimi tendencemi, které zdejsi umeleckou scénu
prakticky nezasdhly, alespori ne v oficidln{ roviné.

Za vyjimku lze povaZovat Siroké umélecké aktivity performera Tomase Rullera a jeho
skupiny MY & CO. Radu vyznamnych impulsti pfinesla zejména jeho tifletd spolu-
prace (1981-1984) s tviréim uskupenim Via Lucis,'” v jejim# rdmci dochédzelo ke
kombinaci Rullerovy vyrazné ritualizované performance s vizudlnim efektem laserové-
ho paprsku. Tyto akce, prezentované povétSinou v intimnim prostfedi prazskych ¢&i br-
nénskych klubti nebo ve vefejném prostoru,” byly ndsilné ukonéeny zdsahem ze stra-
ny mocenskych organ@.”’ Médium videa se do centra Rullerovy pozornosti dostalo
v roce 1983, kdy se zacal vénovat realizacim multimedidlnich instalaci (multimedisl-
ni performance MEZI TIM /1983/ ¢i instalace ANTI ANTI HUDBA /1983/). Prestoze video

17) Jedinymi pfistroji, které si mohla soukroma osoba zhruba od poloviny 80. let za priznivych okolnosti pre-
vézt pres zapadni hranice, byla videokamera a videopfehrava¢. Nekvalitni videokazety pak byly za ne-
maly peniz k dispozici i na domdeim trhu, vétSinou v siti TUZEX. Jedinci, ktefi si finanéné ndkladnou
techniku mohli pofidit, véak vétsinou nepatfili k prikkopnikiim novych uméleckych forem. Osamocend
a komplikovand tvorba méla navic mizivé Sance na vefejnou prezentaci, nutnou pro zhodnoceni a kritie-
kou reflexi. Popsand situace se vyjevi jesté tristné&ji, uvédomime-li si, s jakymi 3pi¢kovymi technolo-
giemi renomovanych elektronickych firem a za jakych podminek pracovali ve stejné dobé& zahraniénf
videoumélei.

18) Tyto umélecké formy u nds existovaly v neoficidlnich kruzich — mezi nejvyraznéjsi pfedstavitele patfil
Milan Knizak a skupina Aktual (1964) —, nebyly viak spojeny s médiem videa pfimo, ani vzddlené.

19) Skupinu zalozil Jan Doubek jako tviiréi sdruzeni, pionyrsky vyuZivajici laseru v umélecké tvorbé. Byla
zaregistrovdna na podzim 1977 pod Krajskym kulturnim st¥ediskem v Brné.

20) Napt. Malostranské dvorky Praha, Stromovka Praha, Chmelnice Mutéjovice atd.

21) Srov. Jifi Valoc h, Tviirce ¢eského laseru a dalsi. In: Orbis Fictus — novd média v soucasném uméni.
Praha : SCCA 1995 (katalog k vystavé), s. 95.
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pojimal predeviim jako zdznamovy prostredek vlastniho performativniho vyrazu (Roz-
BIJIM SVE SOCHY, PALIM SVE KRESBY /1984/, AUTOPORTRET /1985/, TV — PERFORMANCE
/1991/, NEHYBNOST /1991/ ad.), stal se pravdépodobné prvnim, kdo u nds anticipoval
umélecké pouZiti techniky uzavieného televizniho okruhu (videoperformance ZivA
SMY(CKA /1984/).%

V popisované dobé nemélo video v naSem vefejném povédomi status potencidlniho umé-
leckého ndstroje. Bylo spiSe povaZovdno za techniku, uréenou k piehrdani nekvalitné
zkopirovanych filma, v lepsim pfipadé vhodnou k amatérské dokumentaci vyznamnych
udalosti. Jistou negativni roli hrély i estetické bariéry domdciho prostiedi, spjaté s hlu-
boce zakotfenénou predstavou o tradi¢ni podobé uméleckého dila. Oproti zahrani¢nimu
pristupu nebyla v tvorbé ¢eskych prikopnikii uplatiovana programova kritika televizni-

*» a jeho manipulace divikem. Vefejny protest proti propagandisticky oriento-
1)

ho média
vanym totalitnim médiim byl nepfipustny a probihal tedy pouze na nevefejné bazi.”
Prvni oficidlni pokusy o kritickou reflexi televize byly ze strany Oboru video zformulo-
vany az pocdtkem devadesdtych let, ¢ili ve zcela odlisném politickém kontextu. Jejich
autorem byl Radek Pilaf:

22) Tomas Ruller se k Oboru video, respektive k Asociaci videa a intermedidlni tvorby pfipojil az v prvni po-
loviné 90. let.

23) Vyjimku by v tomto ohledu mohla tvofit ¢innost ponékud problematické postavy nasi piedlistopadové
vytvarné scény Miroslava Klivara, pokud by se oviem v jeho biografii i ve vy¢tu profesiondlniho (teore-
tického i uméleckého) plsobeni nenachazela celd Fada nesrovnalosti a rozporii. Dle ¢lanku jeho kolegy
Jaroslava Pavelky, uvefejnéného v tématickém ¢isle ¢asopisu Ateliér roku 1995, se Klivar jiz v roce 1972
zabyval kritickou reflexi televizniho média: ,,Prvni centrum profesiondlniho videoumeéni u nds existovalo
Jiz od roku 1972 na ptidé Institutu primyslového designu v Praze, kde se pracovalo s kazetovym systé-
mem VCR zavddénym v roce 1972. Prvni nevefejnd prezentace tohoto uméni se konala v roce 1972 ve
zminéném Institutu a prvni vefejnd prezentace videouméni se konala v bfeznu 1975 tamtéz pod ndzvem
Video situace. Zachoval se plakat. [Jeho reprodukce ilustruje citovany text — pozn.aut.] Byla to autorskd
prezentace Miroslava Klivara.” Viz Jaroslav Pavelka, K déjindm ¢eského videoartu (rubrika ,,Doglo
do redakee®). Ateliér 1995, ¢. 26, s. 6. Rovnéz dle Klivarova vlastniho nedatovaného strojopisu, naleze-
ného ve Vanédtové archivu, zalozil tento zcestovaly a na onu dobu neobvykle informovany teoretik roku
1972 centrum s ndzvem Independent video art Prague, v jehoi ramei studoval kreativni moznosti videa
v souvislosti s konceptudlnim uménim. Udajné byl také autorem prvnich pokus s aplikacf technickych
poruch televizniho signalu v tviiréi oblasti u nds. Viz také Miroslav K 1ivar, Novd uméni v Cechdch.
Praha : Regulus 2000. M. Klivar se viceméné nepravidelné objevoval na setkdnich skupiny Obor video,
nikdy se vak nestal jejim oficidlnim, Faidnym, ani mimofddnym ¢lenem. Podle svédectvi Fady kulturnich
osobnosti byl jiz od 60. let v uméleckych kruzich zndmy jako ideologicky dozor, bedlivé stiezici obsaho-
vou nezdvadnost tvorby. Viz Krystyna Wanatowiczovd, Ten, ktery prezije vie. T¥den 2006, ¢. 5; online:
www.lyden.cz/text.asp?rid =5&show=text&tid=19319.

24) Za pokus o implicitni kritiku tehdejsich médii mizeme povazovat samizdatové periodikum ORIGINALNI

VIDEOJOURNAL. Nulté éislo tohoto nezdvislého zpravodajského videomagazinu vy&lo na jafe 1988. V jeho
obsahové struktuie bylo mimo jiné vyhrazeno misto pro informace o déni v oblasti neoficidln{ kultury.
Videokazety s piispévky, jejichz dramaturgy byli Pavel Kacirek a Andrej Krob a kameramany a reziséry
Jarmila Bélikova, Premysl Fialka, Olga Havlovd, Michal Hybek, Pavel Kacirek, Jan Kaspar, Jaroslay
Koidn, Andrej Krob, Jan Ruml, Joska Skalnik, Andrej Stankovi¢ a David Schmoranz, vznikaly témér na
kolené v amatérskych podminkidch a predstavovaly alternativni informacni kanadl, na néjz byli napojeni
prevdzné predstavitelé a sympatizanti disentu. Srov. Alice Rtz i ¢k ov 4, Origindlni Videojournal. In.:

Kolektiv autort, Alternativni kultura. Praha : NLN 2001, s. 475-491.
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V pohodlnych kfeslech seddme pfed obrazovkou, ze které tece krev az do chvile
vypnuti televizoru ddlkovym ovladad¢em. Potom miiZeme néco zakousnout a néco
vypit, proménit ve svém svédomi skuteénost za obraz skute¢nosti, autenti¢nost
s nedfivérou jiz ddvno péstovanou za inscenaci a inscenaci za skuteénost. Kolik 1z
jsme jiZ vidéli a slySeli z nendvidéné a milované televize. VSichni uz o nich vime,
nevéfime, ale zase znovu poklekdme pied modlou a nabizime ji rozum i cit, mozek

- v v 25
a srdce, ze kterych chladné uzird...””

Kromé TomdSe Rullera pojimali ¢esti autofi nové technologie vesmeés jako ndstroje k fe-
Seni tradiéni vytvarné problematiky. V centru zdjmu se octly vizudlni hodnoty elektro-
nicky generovaného obrazu a moznosti jeho modifikaci, zpocdtku analogovou a pozdéji
i digitdln{ cestou. Vyrazivost nebyla pfednostné zaméfena na aplikaci inovativnich prv-
ki, ktera by analyzovala samotny charakter média. Nejednalo se o tematizovédni vlastni
technologie, které jiz od Sedesdtych let tvofilo jeden z relevantnich ndméti zdpadniho
elektronického uméni, ale o aplikaci vytvarnych, vétSinou malifskych postupti do no-
vého média. S prihlédnutim k absenci vystavnich pfileZitosti bylo logicky docasné
opomijeno i konceptudlni pojeti videotechniky a kategorie videoinstalace.” Nékolik in-
stalaci, rozpracovdvajicich téma diference virtudlniho obrazu na monitoru a jeho mate-
ridlnfho okoli, bylo piedstaveno az na prvni kolektivni prezentaci elektronického uméni
Den videa v 1ét& 1989. Do té doby v8ak zdkladni inspiraéni zdroje tvofila domdci verze
pop artu (Radek Pila¥), abstraktni malifstvi (Petr Skala), estetické postulaty fotografie
(Pavel Scheufler, Pavel Jasansky, Tomds Kepka, Michal Pacina) a pfedeviim vyjadfova-
ci prostfedky animovaného filmu (Lucie Svobodovd, Radek Pilar).

* ok ok

Ptipravné obdobi bylo zavr§eno registraci planu Oboru video v instituci Ceskoslovensky
fond vytvarného uméni.*” Poté jiz Pilai mohl integrovat dosud atomizovanou scénu a ofi-
cidlné kontaktovat jednotlivé izolované autory, ktefi ndsledné vytvorili tviiréi jadro sku-
piny. Cleny sekce se stali filmafi Petr Skala, Tomas Kepka a Ivan Tatidek, fotografové
Pavel Scheufler, Pavel Jasansky®, Michal Pacina a Jason Silhan, vytvarnici Lucie Svo-
bodovi, Véra Geislerovd, Lenka Starmanova, Katefina Scheuflerovd, Roman Milersky,
René Slauka a architekt Miro Dopita. Za technika skupiny a posléze i tviirce byl piijat

Martin Hrebacka. Je&té v roce 1988 navazal Obor video kontakt s Jaroslavem Vandédtem,

25) Radek Pilat, Viva video, video viva. Video Revue 1992, &. 1, s. 5.

26) Tento pristup rozpracoval napiiklad slovensky umélec madarského piivodu Peter Rénai, ktery se od
70. let vénuje moznostem uplatnéni novych médii v umélecké oblasti. Ve své tvorbé kombinuje prvky
konceptudlnich tendenci, performativniho uméni a vizudlni poezie. Je prikopnikem videoinstalace ve
slovenském kontextu a (nejen) svou pedagogickou ¢innosti zasdhl rovnéz do vyvoje ¢eského multime-
didlniho uméni.

27) K registraci doélo dne 19. 4. 1988. Viz razitko na obdlce Pldnu Oboru video sekce UP SCvU.

28) Jasanského ,,videoinstalace” TELA, pracujici prozatim s filmovym obrazem, byla nezdvisle na aktivi-
tich Oboru videa uvedena ve vystavni sini Fotochema v roce 1989 a téhoZ roku ve Francouzském kul-
turnim institutu. Spoluautory projektu byli Jan Vani§ a Vladimir Cabalka. Viz pozvdnka na prezentaci
(archiv aut.).
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ktery se zdhy etabloval jako teoretik a kurdtor kolektivnich vystav. Vanéat v té dobé pii-
sobil v oddéleni védeckych informaci Ndrodni galerie a z této pozice pomohl podporit
ndvrh, jenz byl jednim z utilitdrnich kroki k legitimizaci skupiny a tykal se predpokld-
dané produkce videokazet s dokumentaci galerijnich sbhirek. Vancdt konstatoval pribuz-
nost s pldnem pro rozvoj videotechniky NG, ktery osobné zkoncipoval pocatkem roku
1987, a pripojil navrh na pravidelna predstaveni pro oborové pracovniky, studenty umeé-
leckych gkol i veFejnost, jez by umoznila zaéit se studiem specifik videoartu.” Cestnym
¢lenem skupiny byl jmenovan tehdy témér osmdesatilety rezisér Jifi Lehovec, v jehoz
postavé se konkretizovala latentni ndvaznost na stfety pohyblivého obrazu a vytvarného
uméni v rdmei mezivdlecéné avantgardy.

Skupina Obor video vystupovala navenek velmi nendpadné, az komorné. Neustanovila
se na zdkladé Zzadného manifestu ani formulace jednotného uméleckého programu, ale
na zdkladé spole¢ného zdjmu o elektronicky obraz a analogickych tviiré¢ich postupii.
Neexistenci kolektivniho programu lze chdpat jako vyraz nechuti k manifestaé¢nim pro-
hldSenim a zdroven jako vyjddieni snahy o zachovani individudlni umélecké svobody
jednotlivych autorii. Pro ¢leny formace byla podstatnd predevsim moinost dosud nepo-
znané konfrontace vlastni tvorby v kolektivnim prostiedi.” Jejich profesni heterogenita
piedstavovala v tomto sméru jeden z pozitivnich faktorti. Manifest, ktery v pravém slova
smyslu nikdy nevznikl, nahrazovaly Pilafovy texty, sporadicky uvefejiiované v dobovém
periodickém tisku.” Skupinu nepoutala ani generaéni spiiznénost. Nejstar$im ¢lenem
byl témér Sedesitilety Radek Pilar, benjaminkem &erstvd absolventka animovaného fil-
mu VSUP Lucie Svobodov. Pres veskerou demokrati¢nost se v osob& Radka Pilafe zro-
dila autorita, kterd vyZzadovala jistou skupinovou kdzen, tykajici se zejména icasti na se-
tkdnich, a soucasné svym nakazlivym eldnem stimulovala tviréi 1 organizacéni aktivity
druhych.*

V rdmei Oboru se zdhy projevila vytvarnd kontiguita jednotlivych praci, vykazujici se
pifklonem k figurativné-abstraktnimu vyrazu. Hlavnim rysem ranych pokusii byla sub-
jektivizace vypovédi, vychdzejici z uchopeni média jako prostfedku sebevyjddrent, stejné

29) Ve Stanovisku k pldnu Oboru video SCVU v sowvislosti s uplatnénim videotechniky v Ndrodni galerii ze
dne 5. 5. 1988 Vanéat uvddi: ,,Vzhledem k tomu, Ze i NG stoji pred otdzkou uplatnén{ videotechniky ve
své innosti, predstavuje pldn Oboru video SCVU podnétny materidl. Blizkost s plinem pro rozvoj video-
techniky v NG, pfedloZzenym mnou v lednu 1987, je v bodech 1) dokumentaé¢ni, studijni a propagacni
¢innost, 2) edukativni ¢innost.” Pro ucelenou pfedstavu je nutné pfipomenout, Ze teprve v roce 1988 za-
tala NG uvaZovat o prvnim zakoupeni 3esti kusii videoprehrdavaci a televizorti a jednoho velkoplosného
videoprojektoru.

30) Svédectvi P. Skaly.

31) Nekteré Pilafovy texty se dochovaly pouze ve formé strojopisu, napf. Video na ostfi noZe (strojopis,
archiv aut.); R. Pilaf, Moznost jménem videoart. Obéansky denik 1990, &, 7, s. 5; R. Pilar, Viva video.
Ateliér 1989, ¢. 25, s. 3.

32) Skupina méla k dispozici prostor zasedaci mistnosti spolku Mdnes, techniku k projekcim oviem pouZiva-
la vypiijéenou. V archivnim zapisu schiize spolku ze dne 10. 10. 1989 je uvedeno: ,,Stdle chybi monitor
a videopfehrdvaé. Pijéovné jiz nékolikandsobné piekroéilo pofizovaci cenu.” Schiizky se konaly mini-
mdlné jednou mési¢né. Dokumentace o konkrétni ¢innosti skupiny méd fragmentdmi charakter, zachova-
lo se pouze nékolik zdpis ze setkdni. | z nich vyplyvd, Ze neuskutecnénych pldnd, zejména pokud se
tyce prezentace tvorby, bylo podstatné vice neZ realizovanych.
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relevantniho jako $tétec, filmovd kamera ¢i napiiklad sochaiské dldto. Podobné jako
v zdpadnim uméni Sedesdtych let ani zde nedochadzelo ke striktni technologické diferen-
ciaci mezi filmovym a video obrazem. Videoartové artikulace operovaly na rozhrani fil-
mového a klasicky vytvarného vyjadfeni a termin videoart se postupné stal stfeSnim po-
jmem nejenom pro veskeré experimenty s novou technologii, ale i pro pouhé prepisy
snimki z pavodné filmového média.

K iniciativdm skupiny od pocdtku patfilo zajisténi adekvatniho a plnohodnotného pre-
zentacniho kontextu. Presto se vSak ve vefejném vystavnim prostoru prosadila az po
dvou letech své existence. Prvni kolektivni prezentace ¢eského videoartu se uskuteé¢ni-
la v ¢ervenci 1989. Jednodenni expozice s ndzvem Den videa byla uvedena jako soucdst
Vystavy ufitého uméni v tehdej$im PKOJF v Praze.” Za pii¢inu krdtkého trvdni prehlid-
ky oznaéila oficidlni mista nedostupnost techniky, oviem pfi obezndmenosti s dobovymi
poméry mizeme objektivni diivody hledat spiSe v relativni nekontrolovatelnosti obsa-
hi. Nejednalo se o pfipadnou pfitomnost politicky motivovanych jinotaji (skupina byla
z principu apolitickd), $lo o miru mnohoznacné, nesnadno uchopitelné abstrakce. Ideo-
logicky dozor se zmohl pouze na jeden cenzurni zdsah; videosnimek ZPRAVA 0 STAVU VOD
NA CESKYCH ToCICH Radka Pilafe musel byt uveden v torzovitém stavu, bez hudebniho
doprovodu tehdy zakazaného Michaela Kocaba.

Vystava predstavovala estetickou alternativu k dobové produkei a do jisté miry se ji po-
dafilo zrelativizovat tradi¢ni pasivni pozici divaka. Jeji koncepce méla charakter ,,salonu
nezdvislych®, poskytujiel prostor pro tvorbu veskerych ¢élenti videoformace. Pocdtky po-
¢itadové animace reprezentovaly prace Romana Milerského, Lenky Starmanové, Lucie
Svobodové, Véry Geislerové a Reného Slauky. Tito autofi uvedli piiklady formdlnich
experimentti, ¢asto rezignujicich na linedrni, z filmu odvozeny dramaturgicky vyvoj,
z nichz nékteré vychdzely z lyrické polohy abstrakce, jiné vykazovaly prvky geometricky-
-konstruktivistického ,,poéitadového™ tvaroslovi.* Na piehlidce se objevily také prvni vi-
deoinstalace. Ojedinélym poéinem byl expondt Jaroslava Vanédta DIALOG, vyuZivajici tzv.
closed-circuit, uzavieny televizni okruh, jehoZ tématem se stala vlastni videotechnologie.
Vanédt se svym koncepénim gestem pokusil o distanci viiéi tradiénimu pojeti plosného
i prostorového vytvarného vyrazu. U ostatnich videoinstalaci, které pro tuto prileZitost vy-
tvofili Toma$ Kepka a Michal Pacina (POKUS 0 PORTRET), Radek Pilaf (ZPRAVA 0 STAVU
VOD NA CESKYCH TOCICH) a Petr Skala (OBRAZY NOCI), neméla instalace ramujici video-
obraz na monitoru roz$ifovat konotaéni potencial uvadéného videopdsku, relevantni byla
jeji dekorativni funkce, analogickd ozdobnému ramu u klasického obrazu. Pilafovi pri-
mdrné $lo o kontrast mezi pohyblivym obrazem, jehoZ rizné polohy vzdjemné kon-
frontoval na tfech monitorech, a statickymi asambldZemi na paravdnu z ¢erné drapérie.

33) Podle dokumentu Prehled programu na dnu Oboru video SCVU na Salonu uzitého uméni 1988 v PKOJF
se skupina netispéiné pokousela prosadit na této periodické prezentaci jiz o rok dfive. U expozice byl
predpokldddn stejny obsah jako u realizované v roce 1989. V dokumentu Zdpis ze schiize oborové komi-
se video UP SCVU ze dne 6. 9. 1988 je uveden zimér na uspoiadini videofestivalu v rdmei ndsledujici-
ho roéniku Salonu uzitého uméni v roce 1990. Rovnéz tento zdmér se projevil jako nepriichodny. Dalsim
zdrojem informaci je dokument z archivu J. Vanédla Organizace dcasti Oboru video na Salonu 1989 —
rozhodnuti dramaturgické rady .Salonu 89* ze dne 20. 6. 1989.

34) Srov. J. Vanddt, Video a vytvarnd tvorba. Film a doba 35,1989, ¢. 12, s. 708.
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Instalaci doplnil horizontdlné umisténym zrcadlem, symbolizujicim hlavni vizudlni motiv
videosnimku — vodni hladinu.” Kepka se rozhodl tézit z napéti mezi filmovou a fotogra-
fickou formou téhoz obrazu a Skala reflektoval dialektiku materidlniho a imateridlniho
kédu pomoci konfrontace kinetického videosnimku s tfidimenziondlnim objektem pfirod-
niho ptivodu.” Hudebni doprovod jeho spektaklu tvofila Zzivd basklarinetovd improviza-
ce komponisty Lukdge Matouska.” Vechny zminéné prace mély efemérni povahu, byly
tudiz zkoncipované pouze pro tuto konkrétni prezentacéni situaci. V jiném kontextu auto-
1 uvddéli prezentované videosnimky zcela samostatné nebo je doplnili novymi staticky-
mi strukturami, jejichz prostfednictvim redefinovali ¢asoprostorové vztahy ¢i obohatili
dilo o dalsf konotaéni dimenze.*

Kli¢ova osobnost Oboru Radek Pilaf¥ se vinou srde¢niho selhdni Dne videa nemohl osob-
né zicastnil. Svou situaci komentoval slovy: Tak ted uZ jsem koneéné ten spriavnej vi-

ce39)

deista. LeZim na jednotce intenzivni péce a divdm se na tep svyho srdce na monitoru.

Realita nové doby

Po prvni kolektivni vystavé zbyvalo jiZz pouhych nékolik mésicti do zmény politického
rezimu. Do listopadovych revoluénich aktivit se élenové skupiny zapojili kopirovdanim
videokazet s dokumentaci aktudlnich uddlosti a jejich promitdnim na monitorech umis-
té&nych ve vylohdch vystavni siné Mdnes."” Kromé umélecké svobody a dostupnosti mo-
dernich technologii pfinesla poprevratovd doba Oboru video 1 nutnost feeni Fady pro-
blémiti spojenych s existenci spolku v novych ekonomickych podminkdch. V souvislosti
se vznikem Unie vytvarnych uméletl v roce 1990, kterd nahradila nékdejsi SCVU, se do-
savadni skupina transformovala ve sdruZeni s ndzvem Obor video a intermedidlni tvorby
UVU, posléze piejmenované na Asociaci videa a intermedidlni tvorby (AValT)."” Mezi
vyznamné polistopadové poéiny patiilo zaloZeni Klubu videa Mdnes,” uréeného zdjem-
cum o elektronicky obraz z fad vefejnosti, ktery pordadal pravidelné projekce, diskuse,
seminare a pfednasky, v nékterych pfipadech s iéasti zahrani¢nich hosti. Aktivity Klubu

35) Pilafova instalace vyuzivala snimek ZRCADLO CASU (1985).

36) Jednalo o vyplaveny a piisobenim vody opracovany kus dieva.

37) Podle svédectvi P. Skaly tvofila hudebni improvizace soucdst viech jeho dosavadnich, vefejnych i neve-
fejnych prezentaci.

38) Veskeré price byly uvedeny na souborné vystavé Cesky obraz elektronicky — vnitini zdroje, Vystavni sii
Madnes, Praha 1994. Jako autonomni videopdsky byly nékteré ddle prezentoviny na expozici Vytvarnic
sekce video, Sokolov 1990, videofestivalu (Jerspuer, Linz 1990, Vidéoformes. Festival de la Creation
Video, Clermont-Ferrand 1990, Videoarco, Madrid 1993, a Rendes vous, Nimes 1995.

39) Ze soukromého dopisu R. Pilafe P. Skalovi, 12. 7. 1989.

40) Mimo aktudlni zpravodajstvi byl vysildn i dokumentdrni snimek R. Pilare a 1. Taticka MANES v LISTO-
PADU, realizovany v improvizovaném studiu Michala Cabana. Videosnimek zprostfedkovdval stanoviska
ceskych vytvarnikt (Sopko, Demartini, Nesleha, éuhéjck, Kolibal, Vikova, Trubacek, Cajthaml, Milkov
ad.) k listopadovym ud4lostem.

41) Nézev Asociace videa a intermedidln{ tvorby byl na Ministerstvu vnitra zaregistrovdn dne 29. 11. 1990.

42) Konstituovani Klubu videa bylo odhlasovédno &leny Oboru video. Registrovdn byl u MV CR soubézné
s registraci Asociace videa a intermedidlni tvorby UVU dne 29. 11. 1990.
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videa doplfiovaly ¢innost Goethe institutu, jenz se ve stejné dobé zacal systematicky za-
byvat problematikou novych médii.* Ceskym pritkopnikfim videoartu se poprvé v histo-
rii podafilo vytvorit vefejny konfrontaéni prostor, v némz byla jejich prdce uvddéna po
boku tvorby svétovych videoumélen, pracujicich v naprosto odlidnych tviiréich, techno-
logickyeh i ekonomickyeh podminkdch. Mezi hosty se objevili napfiklad Steina a Woody
' Vasulkovi, Eva Konigovd, Steve Fagin nebo prosluly rakousky umélec Peter Weibel.
Nemensi vyznam mélo ustaveni Media archivu v klubu Rock café na Ndrodni tiidé, kte-
rého se v roce 1991 ujal novy ¢len Asociace Petr Vrdna. V rdmei Media archivu probi-
| haly az do konce devadesdtych let pravidelné projekce ¢eského i1 zahrani¢niho videoar-
tu a zaroven fungoval jako alternativni prostor pro skupinové schiizky. K protagonistiim
. proudu se po revoluci kromé zminéného Vrdny pipojili vytvarnice Zdeiika Cechova,"
hudebni skladatel Hynek Schneider a posléze i performer Tomas Ruller. Aktivity video-

skupiny kulminovaly v poloviné prvniho desetileti nového rezimu. Kromé konstituovani
. fundovanéjsiho teoretického ramce pokracovalo intenzivni rozsifovani vystavniho a dis-
‘ tribu¢niho kontextu, prekracujictho i hranice zemé.” Diky Pilafovu neldnavnému or-
ganizatorstvi doslo k zaloZeni novych studijnich oborti na ¢eskych vysokych umélec-
kych Skoldch.™ Mezi tispéchy ¢eského videoartu patfila Pilafova hlavni cena na Sestém

v

43) Mezi nejvyznamnéjsi aktivity Goethe institutu patfilo uvedeni dila Josepha Beuyse (1991) &i zaloZeni
Mezindrodniho sympozia Viléma Flussera (1992). Goethe institut vyvinul formu tizké spoluprdce s mul-
timedidlnim ateliérem AVU (ved. Michael Bielicky), ale také s renomovanou Vysokou skolou vytvarnych
uméni v Karlsruhe.

44) Cechova prigla z oblasti uzitého textilntho uméni. S poéitadovymi technologiemi pracovala od poddtku

i 80. let, mj. je i autorkou vytvarné koncepce Zpivajici fontdny na prazském Vystavisti.

45) V zd#i 1990 se Obor video predstavil na vystavé Vytvarnici sekce video v Klubu pfétel vytvarného umeéni
Okresniho muzea v Sokolové. Prvni zahraniéni prezentace ¢eského videoartu — konkrétné snimka R. Pi-
lafe, P. Skaly. L. Svobodové, M. Paciny a T. Kepky — probéhla na videofestivalu Qerspuer v Linci v kvét-
nu 1990. Ve stejném roce byla uvedena Pilafova tvorba na Vidéoformes, Festival de la Creation Video
v Clermont-Ferrand, o rok pozdéji na ¢tvriém videobiendle ve Fukui a v roce 1992 na Festivalu Nouvelles
Images v Locarnu a na Video Channel 52 v San Francisku. V presinci 1990 se uskutec¢nila videoperfor-

' mance R. Pilafe pro dvacet monitorii, videokameru, violu da gamba, violoncello a cing a gong Ireny

I a Vojtécha Havlovych v galerii Vdclava Spaly na Narodnf tiidé. Syntézou umélcova uméleckého sméfo-

véni se stala expozice Absolutni opona v nékdejsi Galerii brat¥i Capkfi na Vinohradech, konan v jnu
1991. Pri této piilezitosti se Pilar ujal role interiérového architekta vlastni vystavy a propojil viechny
slozky galerijniho prostoru v celistvy, esteticky i vyznamové kompatibiln celek. Cesky videoart byl kom-

} plexné prezentovany také na festivalu Videoarco Madrid v breznu 1993 a na prehlidce Rendes vous v led-

} nu 1995 v Nimes. Na zac¢dtku roku 1993 Radek Pilar ndhle zemrel a vedoucim videosekce byl zvolen

P. Skala. Za jeho plisobeni probéhla vyznamna akce Video — Art — Forum Praha 1993 v Media archivu

Rock café, navazujici na sympozium Interakce s digitdlnimi médii v Goethe institutu Praha.

' 46) Samostatna katedra animované tvorby s ateliérem novych médii na FAMU, o jejiz zalozeni Pilar usiloval

| od roku 1985, byla oteviena v roce 1990. V roce 1992 se vyznamné zasadil o vznik FaVU v Brné, pre-

devi&im dilny Elektronickd multimedidlni tvorba (videoart). Na zaloZeni tohoto pracovi§té vzpomina
Tomds Ruller takto: ..V ndvaznosti na moji prici v kulturni a kolské komisi Obéanského fdra a predsed-

. nictvi Spolku vytvarnych umélefi a teoretikii v Brné jsem se na ptdé Unie vytvarnych uméleti setkal

s Radkem Pilafem, zakladatelem Sekce video a multimedidlni tvorby. Zde jsme od roku 1990 v Sirsim

féru (s Petrem Slade¢kem, Petrem Vrdnou, Stanislavem Milerem, Toméd3em Kepkou, Jaroslavem Vandd-

tem a dalSimi) koncipovali strategii zavedeni novych disciplin i do oblasti kolstvi. Vladimir Preclik, toho
casu predseda Unie, nds proto oslovil ve véci zaloZeni ateliéru novych médii. Radek Pilaf, prichdzejici
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ro¢niku berlinského Video Festu v roce 1993 a zarazeni dila JEN SMRT... (1988) Petra
Skaly do padesdti nejvyznamnéjsich videoartovych poéinti svéta na Deutscher Video-
kunst Preis v Karlsruhe ve stejném roce.

Posledni spoleénou akei skupiny byla soubornd vystava Cesky obraz elektronicky — vnitni
zdroje v &ervenci 1994, kterd konfrontovala retrospektivni édst, obsahujici domdci pionyr-
ské aktivity, se soucasnym stavem, a to na piikladé praci vice nez dvou desitek autord."
Velkoryse koncipovand prezentace, jejthoz kurdtorstvi se ujal Jaroslav Vanéadt, méla byt
impulsem k rekapitulaci dosavadniho vyvoje a vést ke zhodnoceni mistni situace v oblasti
uméni elektronického obrazu. Jejim kli¢ovym zamérem bylo mapovéni vysledki ¢innosti
étyt nejdileZitéjSich center, které se tehdy elektronickym uménim v Cechéch zabyvaly.
Spolu s pofddajici Asociaci videa a intermedidlni tvorby se autorsky zicastnili pedagogo-
vé a studenti AVU, FAMU a FaVU. Soucasné s vystavou probihaly v Media archivu a v Né-
rodnim technickém muzeu paralelni programy.” Kromé tiskové konference se uskuteéni-
la fada projekef, diskusni dilna a nékolik pfedndsek, vénovanych novym technologiim
a moznostem jejich aplikace v umélecké tvorbé. Druhd ¢édst vystavy probihala v Narodnim
technickém muzeu, kde byly predstaveny zejména videoinstalace a objekty."

Vlivem nékolika destabilizujich éinitell zacaly v druhé poloviné devadesatych let akti-
vity Asociace videa a intermedidlni tvorby pozvolna stagnovat. Rada &lenfi nagla pro-
fesiondlni uplatnéni v masmedidlni audiovizudlni oblasti, néktefi zaklddali vlastni stu-
dia, v nichZ mohli aplikovat a ekonomicky zhodnotit zkuSenosti s poéita¢ovou animaci.
Pfestoze tim pfispéli ke zvySeni vizudlni drovné tehdejsich médii, jejich adaptace na no-
vou situaci, spojend s rezignaci na volnou tvorbu, vedla k jisté chudokrevnosti a po-
stupné diskreditaci Asociace jako uméleckého spolku. Dalsi autofi se naopak navratili

z televizniho a filmového prost¥edi definoval svoji pfedstavu jako ,&kolu vytvarné elektronické a multi-
medidln{ animace, filmu, fotografie, audiovize, poéitatové grafiky a televizni tvorby®, zatimco mné byla
nabfdnuta v roli asistenta reprezentace domény interaktivntho a akénitho uméni, ,multimedidlni perfor-
mance’. [...] Poté co Milan KniZdk p¥ivedl na Akademii vytvarnych uméni Michaela Bielického, ktery
tam zaloZil ,8kolu videoplastiky®, zformulovali jsme v Praze béhem jara 1992 spolu s Radkem Pilafem,
jenz v té dobé jiz plisobil na FAMU, prvni program pro novy ateliér, struéné charakterizovany ndzvem
va smyslu, zahrnujieim interaktivni a akéni uméni a# po performance. [...] V konkurzu se mezi ucha-
zedi necekané objevil Peter Rénai, kterého pfijal Radek Pilaf jako druhého odborného asistenta.”
Viz www.performance.ffa.vutbr.cz/cd/inner/sub/pribeh.htm.

47) Kromé viech &lent AValT zde vystavoval také Michael Bielicky a Woody Vasulka.Viz Cesky obraz elek-
tronicky — vnitini zdroje. Praha : Studio DADA 1994,

48) Po cely prvni tyden trvdn{ expozice se v Media archivu konal Art video workshop, uréeny nejen tviiréim
pracovnfkiim a studentiim uméleckych & pedagogickych Zkol, ale i irsf vefejnosti. Jeho ndplni byly
prednasky, projekce a demonstrace techniky firem Softir, Media Port, Digital Distribution, Macron, A-B
Graph, PAR ad.

49) Vystavu doplitovala predndska Jittho Lehovee ,.Filmova avantgarda 30. let* s projekei sedmndcti filmi,
zapiijenych NFA, pfedndika Radize Cingery ,Multimédia 50. a 70. let — Laterna Magika, Kinoau-
tomat, multimedidlni vystavni projekty”, ddle pfednésky Jaroslava Vanédta ,,Gnoseologické a komuni-
ka¢ni aspekty zobrazovdni®, Michaela Bielického ,,Novd média v komunikaci a TomdSe Rullera
a Woodyho Vasulky ,,Koncepty a instalace®. V NTM byl také predstaven spoleény projekt FAMU,
School of Arts Utrecht a Animation Workshop Viborg s ndzvem LOCOMOTIVE, ktery vznikl z iniciativy
Stanislava Milera.
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ke své d¥ivéjsi profesi a ptivodnim tviiréim postuptim, nebo se zacali systematicky véno-
vat pedagogické ¢innosti. Jednim z neoddiskutovatelnych decimujicich faktort byl od-
chod Radka Pilafe, ktery zemfel na zaédtku roku 1993. Jeho ndstupce Petr Skala si sice
ziskal autoritu svou osobnosti a tvorbou, oviem role inicidtora a organizdtora kolektiv-
nich akef mu nebyla p#ilig vlastni.” Navic se v letech 1995 az 1998 prestal docasné vé-
novat volné tvorbé a svou pozornost obratil k pedagogické praxi a realizaci televiznich
magazinti a uméleckych dokumentdi. V sou¢asnosti organizace existuje spie jen formal-
né a plodné tviiréi obdobf z prelomu osmdesitych a devadesatych let se jiZ pravdépodob-
né nepodaii obnovit. Po neispésnych pokusech uspofddat po deseti letech pokrac¢ovani
vistavy Cesky obraz elektronicky bylo nutné pfiznat, 7e rozmach Asociace jako kolektiv-

51)

ni organizace je uzavrenou kapitolou, patfici minulosti.

Inspiraéni zdroje raného ¢eského videouméni

Obdobi prvnich videopokusti bylo ¢asto ddvdno do souvislosti s ¢eskou prvorepubli-
kovou avantgardou a jejimi formdlnimi koncepty. Afinity se hledaly v luminokinetismu
Zdenka PeSdnka, intermedidlnich pfedstavenich divadelni scény E. k. Buriana, antici-
pujicich povale¢né koncepce Laterny Magiky a Kinoautomatu, nebo v domaci filmové ¢éi
fotografické avantgardé.” Néktera novodobd elektronickd dila, zejména videoinstalace,
emblematicky uplatfiujici monitor jako symbol svétla a pohybu uvnitf statickych struk-
tur, skuteéné& implicitné navazujf na tradici luminokinetismu.* Pocetné zastoupent foto-
graffi ve videosekci UVU (Pavel Scheufler, ktery se kromé vlastni tvorby vénuje i roz-
shlé teoretické a kurdtorské &innosti, ddle Jasoni Silhan, Michal Pacina, Pavel Jasansky
ad.) zdroven vedlo ke spekulacim o sp¥iznénosti rodiciho se ¢eského videoartu s dlouho-
dobé& kanonizovanou mezivile¢nou fotografickou Skolou, v jejimz rdmei figurovalo néko-
lik vyraznych osobnosti aktivné zasahujicich i do oblasti pohyblivého obrazu.” Presto
bychom formdlni ¢i obsahovou spojitost avantgardniho filmu dvacdtych a tficédtych let
s neformulovanym, av8ak p¥i sezndmeni s jednotlivymi pracemi prokazatelnym vytvar-
nym konceptem Oboru video hledali jen velmi obtizné.

Za jeden z nejdilezitéjsich inspira¢nich zdrojii deského videoartu, alespon té jeho od-
noze, kterd se konstituovala v rdmei Oboru video, miizeme povaZovat filmovy experi-
ment Sedesdtych a sedmdesatych let, v jehoZ domdcim vyvoji sehrdli kli¢ovou roli i dva

50) Svédectvi byvalych kolegti z Asociace videa a intermedidlni tvorby UVU.

51) V roce 2003 byl ze strany Ivana Tati¢ka a Petra Skaly u¢inén pokus uspofddat pokracovani vystavy Ces-
ky obraz elektronicky, ktery ztroskotal na nezdjmu velké vétSiny ostatnich, vétdinou jiz byvalych élent
skupiny a v neposledni fadé& na absenci materidlu vhodného k prezentaci. (Osobni svédectvi jmenova-
nych autorti a autorky ¢ldnku.)

52) Srov. napt.: Pavel Scheufler, Od éeské fotografické avantgardy k multimédiim. In: Cesky obraz elek-
tronicky — vnitini zdroje, s. 2; Radiiz Cin&era, Ceské podnéty ve vyvoji audiovizudlnich forem. In:
Tamtéz, s. 6.; Orbis Fictus — novd média v soucasném umeéni; Jiti Z e m d n e k, Zdenék Peddnek a kine-
tika svétla v éeském uméni 30.-70. let. In: Tamtéz, s. 53.

53) Za luminokineticky environment miiZeme povaZovat Pilafovu instalaci ABSOLUTNI OPONA, realizovanou
v roce 1991 v prazské Galerii bratif Capké.

54) Jednalo se predeviim o Alexandra Hackenschmieda a Jiftho Lehovce.
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pozdé)si videoumélei, vytvarnik Radek Pilaf a filmaf Petr Skala. Tyto koteny, jakkoli do-
sud nedocenéné a v Sirsim kontextu nezndamé, byly relevantini v procesu sebedefinovdni
nové umélecké discipliny v ¢eském prostiedi. Zminéni autofi se osobné poznali az v po-
loviné osmdesalych let a do té doby se jejich tvorba utvirela zcela autonomné. Pres ves-
keré diference u nich muzeme pozorovat paralelni vyvoj, na jehoz pocdtku stoji experi-
mentdlni film a na konci videoart. Pro oba umélce se zdkladnim stavebnym elementem
ranych videosnimka staly fragmenty vlastnich filmovych experimentf. Neékterd dila
vznikla dokonce pouhym transponovanim ptivodniho filmového pokusu do formy videa
a pripojenim akustické slozky. Charakteristickou vytvarnou orientaci ¢eského videoumé-
ni anticipovalo nékolik zddnlivé heterogennich proudi, z nichz se nejvyraznéji prosadi-
la existencidlné ladénd novd figurace. Jeji prvky ovldadaly Pilaityv i Skaltv projev vice
nez jedno desetileti a do jisté miry determinovala i tvorbu dalsich ¢lent video skupiny
(napiiklad Katefiny a Pavla Scheuflerovych, Tomdse Kepky ¢i Lucie Svobodové). K dal-
$im vytvarnym inspiracim videoartu patfila strukturdlni (informelni) abstrakce. tasis-
mus a akéni malba.

Vseobecné nejznamé;si filmovou aktivitou Radka Pilafe je animovand tvorba pro détské-
ho divdka. Jeho vztah k filmu byl vsak mnohem slozitéjsi a mél nékolik podob. Autorovy
prvni tviiréi kontakty s filmovym médiem predstavovaly experimenty z poécdtku Sedesa-
tych let. Rané snimky byly poznamenané pop artovym vyrazivem; ve filmech PIN-UP
(1961) a BoTiCKA (1964) napiiklad pouZil techniku destrukéni koldZzové animace.”
V roce 1963 na IIl. biendle mladych v Pafizi natoé¢il zdbéry pro experimentdlni snimek

PISEN HLEMYZDU (1965), inspirovany postavou a dilem Roberta Desnose.™ Nésledujict
pokusy s filmovou surovinou jiz byly vysledkem prdce bytostného vytvarnika, docasné
ignorujiciho kameru i obvykle registrovanou sféru predmétné reality. Pilaf podobné jako
o nékolik let pozdéji Skala zvolil metodu hand made filmu, v jehoz ramci inklinoval
k barvitému kinetickému vyrazu, kulminujici o vice nez dvacet let pozdéji ve vyzrdlém
videoartovém projevu. Uplatnéni manudlnich vytvarnych zisaha do filmu bylo u nds na-
prosto izolovanou tvuréi tendenci. Oba jmenovani autofi se na jedné strané nechali
inspirovat dilem Normana McLarena a Lena Lye, priikopnikd hand made filmu, jejichz
tvorba byla ¢dste¢né dostupnd 1 naS8emu publiku, na strané druhé reagovali na surrealis-
tické experimentovani s fotografickym materidlem v kontextu ¢eské avantgardy tiicatych
let.”” Své poédtky komentoval Pilar v deniku:

Kdy# jsem se vritil z biendle, za¢al jsem malovat film. Koupil jsem si projektor,
magnefdk a maloval jsem na film obrazy v proméndch. Délal jsem filmové experi-
menty na rizném levném a odpadovém materidlu. Piilezitost vidét je mélo jen né-

kolik pttel pfi projekci v mém ateliéru.™

53) Oba snimky byly pfepsdny na video roku 1983.

56) O jeho iizkém vztahu k tvorbé tohoto bdsnika vypovidaji surrealistické ilustrace Desnosovych bdsni
z roku 1958.

57) Manualnim zasahiim do fotografické citlivé vrstvy se vénovali pfedevsim umélei ndlezejici ke skupinam
f5 a Ra: FrantiSek Hudedek, Ada Novidk, Milo§ Korecek, Miroslav Hdk. Bohumil Némec ad.

58) Denikovy zdznam R. Pilafe z roku 1963, bliZe nedatovino. Denik se nachdzi ve vlastnictvi pani L. Pi-

lafové.
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Barvy (Radek Pilar, 1965)

Foto archiv

Podle jiného denikového zdznamu uéinil v roce 1975 jediny a samoziejmé neidspésny
pokus zvefejnit své experimentdlni filmy oficidlni cestou:

Nachdzim smysl své prdce v ndvaznosti na pop art v animovaném filmu. [...]
. PP ; c o Tr gal L g 50
Pokusy o experimentdlni film jsou zamitnuty dramaturgii Kratkého filmu.™

V kompletnim tvaru se do souc¢asnosti dochovalo pouze nékolik Pilafovych snimkii. Dva
z nich, film MALOVANI DO vZDUCHU a BARVY (oba 1965), autor pfepsal v poloviné osmde-
satych let na video a verejné je uvddél v rdmei piehlidek své videotvorby.

Vlivem Pilafovy prdce pronikaly do raného ¢eského elektronického uméni intertextové
vztahy s animovanym filmem, které byly v plné mife manifestovdny v rdmei série MUsI-
cA Picta (1985-1990)". Cyklus mél predstavovat videoartovou vizualizaci klasické
hudby. Jeho formalni ztvarmeéni oviem zistalo zatizené tradi¢nimi ilustrativnimi postupy.

59) Denikovy zdiznam R. Pilafe z roku 1975, blize nedatovino.

60) Cvklus tvoff snimky CAS RADOVANT (1985). Cas SMUTKU (1987). HODINA SLAVNOSTI (1987), CHVILE NEHY
(1988). VELKA DETSKA SYMFONIE (1989), Cas TANCE (1989), CAs VESELOSTI (1988) a MINUTY STRACHU
(1990).
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Absence inovativnich prvki, které by mohly eventudlné prispét k relevantnimu vyzku-
mu interaktivnich vztah mezi hudbou a obrazem, spolu s linedrnim odvijenim déje
zpusobily opakovédni dobové ustdleného modu a konvenci animovaného filmu. Jeden
z dominantnich inspirac¢nich zdroji zde tvofila tradice lidového uméni, kombinovana
s koldZové pop artovou, poetickou intonaci. Symbolickou dimenzi napliiovala ikonogra-
fie pouti, loutkového divadla a svéta détskych her, zapiijc¢end ze sféry animovaného fil-
mu sedmdesatych let. Vystiznou charakteristiku podal Jaroslav Vandat:

Od proslulych ilustraci a ve¢erni¢k vstupuje Radek Pilaf skrze techniku elektro-
nického kli¢ovdni, véren své estetice, do rurdlni, idylicky pojimané ceské krajiny,
ozivované pestrymi barvami jim okostymovanych postav a vytvarnych rekvizit, pa-

. s s . : . v - . - - 6l
rafrdzujicich lidovou tradici v modernistické vytvarné syntaxi.”’

Pilafova prosluld barokizujici dekorativnost se definitivné projevila v ornamentdlnosti
vizudlnich prvki a v jejich multiplikacich. Tato signifikantni orientace jeho tvorby byla
pfiznaéné eliminovdna teprve vyzrdlym videoartovym vyrazem na podédtku let devade-
satych. S videoartem poutd zminénych osm snimki pouzité médium a typické metody
elektronického barveni a kli¢ovdni, pfesto bychom v tomto pripadé mohli autorovu stra-
tegii definovat spiSe jako praktické vyuziti média videa nez jako pokus o vyzkum jeho
specifickych vyrazovych kéda.

Pilafiv pfistup k filmové suroviné byl zpocdtku determinovany predeviim pop artem.
Ovsem v oblasti hand made filmu se pohyboval vétéinou v poloze tasistické artikulace
a jeho snimky do jisté miry konvenovaly s tendencemi dematerializace vizudlniho umé-
ni, a to zejména pouzitim odhmotnéného, transparentniho rukopisu. Experiment BARvY
(1965) zasvétil problematice plosné rozvrzenych, prasvitnych barevnych skvrn, zastu-
pujicich ekvivalent svételné optického jevu. V tomto kontextu ponechal stranou 1 téma
barevné symboliky, kterou rozpracoval v ndsledujici tvorbé. V. MALOVANI DO VZDUCHU
(1965) volil podobny koncept. Konkrétné se jednalo o kombinaci regulovaného pohy-
bu kolorovanych amorfnich utvard s ¢ernobilym amatérskym zdznamem performance
bdsnika Vdclava Fischera,” obsahujicim viditelné stopy ptisobeni ¢asu. Od poloviny Se-
desdtych let zacala Pilafe zaméstndvat prdce na animovanych filmech a experiment na-
¢as opustil. Prestoze ve své malifské tvorbé naddle uplatiioval principy nové figurace
a postsurrealistické prvky, v rdmei pohyblivého obrazu se k nim navrdtil az v souvis-
losti s videotvorbou. Nefigurativni kompozici, uzitou ve snimku BARVY, aplikoval po dva-
ceti letech do videoarti ZRCADLO CASU (1985) a VIRTUALNI OPONA (1992). Ve své nasle-
dujici vytvarné tvorbé (malba, ilustrace, animace) jiz nikdy neztrdcel existencidlni
vazbu s objektivni realitou.

Radek Pilaf nepatfil k uméletim, ktefi by se v obdobi normalizace stdhli do tzv. vnitin{
emigrace. Chtél alespon zédsti tvorit vefejné a zachovat si tak jisty (i kdyZz v kontextu
doby pofidérni) konfrontaéni prostor. Brzy po nedspésnych pokusech prezentovat své fil-
mové experimenty pochopil, Ze je ve stavajicich podminkdch nemiize oficidlné uplatnit.

61) J. Vanéadt, Prvni kroky videoartu. Panorama 1991, ¢. 2, s. 3.
62) Performance probéhla v Mnigku roku 1965.
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Ano ne ano (Radek Pilar, 1992)
Foto archiv

V soukromi svého ateliéru vSak soustavné usiloval o redefinici tradiéniho statického
projevu, zejména v tvorbé asambldzi a pozdéji 1 fotoasamblazi. Tato origindlni uméleckd
forma mu do jisté miry simulovala filmovy vyraz.”” Pilafova fotoasambldZ tizce konveno-
vala s principy materidlové abstrakce a vychazela z komplikované kombinace fotografie
a malby. Jednou z tvircéich strategii zde bylo uplatnéni metody found footage, zalozené
na piepracovdvani starych rodinnych ¢i anonymnich fotografii. Redlné artefakty (ready-
-made, ale napf. i fotografie) nejprve vytvarné upravil malbou, $krdbdanim i taktilnimi
technikami. Poté je vyfotografoval a diapozitivy podrobil dal$im vytvarnym zdsahtim.
Fragmenty vzniklych fotografii ndsledné zakomponoval do pldtna obrazu a nékteré opét
prekryl malbou. Analogické postupy vrstveni, protindnf{ a pfekryvani vizudlnich i vyzna-
movych plant pozdéji aplikoval do videoartu, ktery v jistém smyslu pojimal jako druh
spacio-temporélni koldze.””

Video se stalo pfedmétem Pilafova tviirétho zdjmu v roce 1982. Prvni experimentaci
s novou technologii mu umoznila komeréni spoluprdce se $védskou produkéni firmou

63) Ve stejné dobé vytvirel své prvni ,,dotykané® fotografie, realizované vytvarnou dpravou fotografického
obrazu, také dalii ¢len skupiny kameraman Jasoni Silhan.
64) Srov. Jan K iz Radek Pilar — malit. In: Kolektiv autorti, Radek Pilar, s. 18.
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IVOS Stockholm. Za honoréf si pofidil videokameru Beta a rekordér® a zacal intenzivné
prozkoumadvat jejich kreativni potencidl. Momentem konfrontace s videem nastala novd
epocha jeho tvorby, v niZ plodné ziroéil veskeré dosavadni zkusenosti.”” V roce 1985 na-
vdzal spoluprédci s hudebnim vydavatelstvim Supraphon. Kromé cyklu Musica PICTA zde
realizoval pravdépodobné prvni relevantni &esky videoartovy snimek ZRCADLO CASU
(1985). uplatiiujict ikonograficky motiv zrcadleni vodni hladiny. Tato elektronickd mo-
difikace jediného vizudlniho tématu, pracujici s kontrapozici abstraktnich a realistic-
kych prvki, predstavuje v kontextu Pilafovy tvorby neobvykle minimalisticky pfistup
k obrazové ploge. Piestoze se pocitadové zdsahy, viazené do tohoto snimku koncem osm-

67)

desdtych let,”” s odstupem ¢asu jevi jako viceméné formalistické a jejich aplikace po-
stradd uzsi vztah k obsahovému konceptu, pro jejich experimentdlni rozmér je mizeme
oznad¢it za piipravnou skicu autorovych nasledujicich dél. Komparace nékolika vizual-
nich verzf této prdce, uloZenych v Pilafové videoarchivu™, presvédéivé dokumentuje, Ze
procesy kumulace a alternace pocitacovych dprav mély evidentné vyzkumny charakter
a vyslednou podobu sdéleni ovliviiovaly pouze v minimalni mive.

Pilafova koncentrace na videoobraz kulminovala poédtkem devadesatych let, kdy témér
opustil ostatni polohy vytvarného projevu, kterymi se doposud zabyval. Ve stejné dobé se
jeho tvaréi rukopis zacal radikdlné proménovat. A to jednak v souvislosti s intenzivnim
studiem a vstfebdvdnim svétového dobového diskursu, jednak s ndvratem k vlastnim
uméleckym vychodiskiim a experimentaci let Sedesdtych. Video Pilafovi zprostfedkova-
lo moZnost syntetického vyrazu a zdroven jej dovedlo k formadlni, tematické 1 obsahové
inovaci. Pop artovy vyraz, signovany romantickou tradici, nahradila poc¢dtkem devade-
sdtych let mnohotvdrnost vyjadiovacich poloh a formdlni vytithenost. Zeela opustil svon
typickou dekorativnost a pohdadkovou ikonografii a vyménil je za exaktné umélecky de-
finovanou a sofistikovanou autorskou sebereflexi. Totéz lze fict o jeho dosavadnim,
optimisticky deklarovaném souznéni s Zivotni realitou, které vystiidal stiizlivé kriticky
pohled.

Za Pilafovy vrcholné préce lze opravnéné povazovat trojici snimki z pocdtku devadesd-
tych let: MALBA (1991), VIRTUALNI OPONA (1992) a ANO NE ANO (1992)." Kazdé z jmeno-
vanych videf je piispévkem k odlisnému tématu a predstavuje vyzkum jinych zptsobi
formdlniho ztvdrnéni. Ve videografickém bodyartu MALBA je ptvodni zdznam tance dvo-
jice v autorové ateliéru prekryvany expresivnimi elektronickymi ndnosy barev. Naopak
meditativni VIRTUALNI OPONA pracuje s ryze abstrakini polohou obrazu, naruSovanou rea-
listicky zpodobenymi nozi. Ztrdtu atributii redlnosti zde autor vykompenzoval viazenim
kontemplativni dimenze, v niZ usiloval o zobrazenf jisté vnitini, intimni uddlosti. Posled-
ni a nejvyznamnéjsi prace Radka Pilafe ANO NE ANO manifestuje svdr mezi raciondlnim

65) Systém Beta vyvinula firma SONY v letech 1976-1978. Zidhy byl nahrazen roz&ifenim formdtu VHS spo-
lec¢nosti JVC.

66) Prvnim Pilafovym videoartovym pocinem byl snimek ZEME, SVETLO, vZDUCH (1982).

67) V dané dobé pracoval Pilaf prevdiné s pocitacem SILVER DE GRAFE a zdkladnim programem GRAF
65 000.

68) Vlastnikem vefkeré pozistalosti R. Pilafe (denfkové zdznamy, videoarchiv atd.) je pani Lida Pilarova.

69) V nékterych pramenech se miiZzeme setkat s anglickou transkripef ndzva, zptisobenou autorovou snahou
uplatnit své prdce v mezindrodnim kontextu.
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Petr Skala

Foto archiv

a iraciondlnim, formdlné vyjddieny kombinaci abstraktnich a redlnych prvka. Piestoze
se v tomto snimku dotykd narativni oblasti, zimérné ignoruje principy bézné ¢asoprosto-
rové kauzalni logiky. Po strdnce obsahového konceptu je ANO NE ANO stejné jako pred-
chozi VIRTUALNT 0PONA formulaci metafyzické existencidlni zpovédi; autoanalyzou, defi-
nujici téma nezvratnosti osudu a reflektujici meznf situace lidského Zivota.™

Skalova experimentdlni filmovd tvorba méla dlouhodobéjsi a systematicky charakter.
Na rozdil od Pilafe, ktery se zminénym hand made postupim vénoval v uvolnéné atmo-
sféfe Sedesdtych let, se pocatky Skalova experimentovani témér tésné kryji s pocdtkem
normalizace. Prvni filmy, vytvdfené manudlni metodou, realizoval v roce 1967 a tuto ¢in-
nost postupné opoustél az v poloviné osmdesdtych let v souvislosti s nastupem video-
techniky.” Za vice nez patndctileté obdobi vytvofil kolem osmdesiti krdtkych snimk,
v nichZ uplatnil celou $kdlu vytvarnych technik. Kromé malby, kresby a rytych i $krdba-
nych struktur ¢asto vyuzival rozliéné chemické intervence, ale 1 destruktivni metody,

70) Vlasta Cihdkovd-Noshiro, Pohyb obrazii a obrazy pohybu Radka Pilate. In: Radek Pila¥, obrazy
1960-1993. Praha : Mdnes 1998, s. 4 (katalog k vystavé); Radek Pilaf. Absolutni opona. Praha 1991
(katalog k vystavé); Radek Pilaf. Vybér z dila. Ostrava 1994 (katalog k vystavé); Kolektiv autorli, Radek
Pilar. Praha : Slovart 2003. Querspur. Linz 1990, s. 57 (katalog k vystavé); Cesl;_\" obraz elektronicky —
vnitini zdroje, s. 17; J. Van&dt, Prvni kroky videoartu, s. 2.; J. Vané&4dt, Uvahy nad (feskym) obra-
zem elektronickym. Ateliér 1995, ¢. 26,s. 7.; J. Van & 4dt, Video a vytvarnd tvorba, s. 708.

71) Skala aplikoval vVtvamné zdsahy vyhradné na 16mm filmovy format. Teprve koncem 80. let mél piileZi-

tost pracovat s formédtem 35 mm (PRIZRAK SVOBODY).
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propalovani a pikdz. Tyto techniky nekombinoval pouze v kontextu jednoho snimku, ale
1 v rdmei jediného obrazového pole. Zhruba polovina Skalovych filmt byla realizovdna
bez pouziti kamery pouze vytvarnymi zdsahy do ¢istého blanku, druh4 polovina vyuZiva-
la natodeny materidl s Zenskym aktem, posléze podrobovany popsanym vytvarnym zdkro-
kim. Vétsinu jeho ranych experimentdlnich filmG charakterizuje ¢isté abstraktni, non-
objektivni vyraz. Po informelnich podatcich (STRUKTURA 1969, HIEROGLYFY, 1969 ad.)
dospél v prvni poloviné sedmdesdtych let k aplikaci tasistickych principt (ZED CASU,
1972, DIES IRAE, 1972 ad.) a ve stejné dobé se nékterymi snimky (HLEDANI ROVNOVAHY,
1973, STINY NA zDI, 1975 ad.) priblizil i vychodiskim nové figurace. Ve videoartu potom
aZ do poloviny devadesdtych let téméf neopoustél antropocentrické formy. Afinita s novou
figuraci se projevila zejména v prvnim cyklu videi, souhrmné nazvaném OBRAZY NOCI.
Skala pracoval s videotechnikou zhruba ve stejné dobé jako Pila¥, pouze v ponékud ji-
ném prostiedi a za jinych okolnosti. P¥istup k novym technologiim mu usnadiioval pohyb
v pracovistich tehdejsich oficidlnich masovych médif. Zpocdtku vyuzival zafizeni Ces-
koslovenské televize, na némz mohl barvit ¢ernobily film pomoci elektronickych pro-
cestl. Tomu predchdzelo pfevedeni filmu do formy videosigndlu, v rané fdzi realizované
sloZitym postupem snimdn{ filmové projekce videokamerou.™ Kli¢ovani barvy, prolina-
ni a dal3{ vizudln{ dpravy probihaly jiz elektronicky, pomoci analogové obrazové rezie
a televizniho titulkovaciho zafizeni. Prvotnim, viceméné utilitirnim impulsem pro uplat-
néni modernich technologii byla snaha o fyzické uchovdni ruéné vytvofenych filmovych
obrazii, vyznacujicich se silnymi vrstvami barev, tuse, lepidel a fixativil na citlivé vrstvé,
a rovnéz nedostupnost barevného filmového materidlu a nemoznost jej ndsledné vyvolat
a zkopirovat.”

Pro Skalu predstavoval novy ndstroj vychodisko k videografické analyze filmového obra-
zu 1 kinematografického zptisobu syntaxe. Zejména v devadesadtych letech se jeho price
stala dialogem mezi médii videa a filmu. Jeho videoarty téméf vyhradné uplatiiuji meto-
du found footage, v jejimz ramci dochdzi k aktualizaci autorovych stargich filmovych
obrazti 1 ndhodné ziskaného materidlu. Zdklad kazdého snimku z obdobi let 1988 az
1994 tvoii jeden ¢i nékolik filmovych zdbéra. Ve snimku JEN SMRT... (1988) je vysledny
elektronicky obraz vytvotfen z pouhvch nékolika dochovanych okének filmu, ktery nato-
¢il pred vice nez dvaceti lety. Stejné tak snimky FELICITAS (1992) a STIN CASU (1992) jsou
videografickou reprezentaci ptivodné ¢éernobilych zdbért, pofizenych v letech 1971
a 1978. Naopak zdkladnim stavebnym prvkem videoartu PLAC ZEME (1993) se stal frag-
ment vyhozeného zdbéru, ndhodné nalezeného v kosi stfizny Krdtkého filmu. Prvnim
z jeho snimki pracujicich vyhradné s videotechnikou, tedy i s videokamerou, byl az
MRTVY BOD z roku 1994. Vlivem Skalovy a ¢astec¢né i Pilafovy tvorby (BOTICKA, BARVY,
PIN-ur, MALOVANI DO VZDUCHU ad.) se technika found footage stala jednim z dominant-
nich vyrazovych prostiedkl rodictho se ¢eského videoartu. Nepredstavovala viak vé-
domou reakci na podobné tendence v soudobém filmovém experimentu, ale vyriistala
z potfeby umélecky reinterpretovat diivéjsi filmovy materidl.

72) Ceskoslovenskd televize vlastnila {ilmové snimace, které by tento komplikovany postup usnadnily. Pi-
stup k nim byl umoznén pouze radné provérenym osobam.
73) Svédectvi P. Skaly.
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Jen smrt... (Petr Skala, 1988)
Foto archiv

7/ hlediska formalntho ztvarnéni vykazuji autorovy videoarty zfejmou kontinuitu s jeho ex-
perimentdlni filmovou tvorbou osmdesatych let. Jiz tam tézil ze zddnlivé nesluéitelné
duality mezi abstrakinim tvaroslovim a realistickymi motivy, ze stfetli amorfnich a figu-
rativnich prvki a potazmo z napéti chaosu a fadu uvnit obrazového pole. I ve videoarto-
vém vyrazu tihne k organické abstrakei, ¢asto ji oviem vyjadiuje pouze programovym roz-
bijenim figurativnosti, jakymsi destruktivné-analytickym kompoziénim gestem, jimz
promitd abstraktni prvky do figury, obli¢eje ¢i jejich bezprostfedniho okoli. Na rozdil od
ryze informelnich experimentd sedmdesadtych let v8ak ve videu neztrdei pfimy kontakt
s objektivni realitou. Nejednd se mu o ontologicky nexus mezi videografickym obrazem
a skutec¢nosti, ale naopak o dekonstrukei kinematograficky vytvdteného dojmu redlnosti.
Dramaturgie ranych videopraci byla ovlivnéna skladebnou koncepei filmovych expe-

T4)

rimentli, zaloZenou na repetitivnich principech.™ Koncem osmdesdtych let zacal do

jeho prdce postupné pronikat linedrni dramaturgicky vyvoj, ktery nebyl reprezentovany

74) Realizace Skalovych experimentii sestdvala ze dvou ¢dsti. V prvnf fdzi vytvdrel ru¢né malované zdbéry,
které rozkopiroval, ve fazi druhé je radil a skladal na zdkladé soubézné vznikajiciho ¢iselného schéma-
tu. To uddvalo poradi zabéri, délku jejich trvani v poctu okének a pfipadnou délku prolnuti jednotlivych

o
obrazfi.
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Pli¢ zemé (Petr Skala, 1993)
Foto archiv

klasickym narativnim modem, ale spiSe vizudlni simultdnnosti a vrstvenim, prekryva-
nim, transformaci 1 nasobenim ¢asu snimku.™

K protagonistum skupiny patfil také rezisér Tomds Kepka, ktery se k médiu videa dostal
profesiondlni cestou. Mezi jeho vyznamné priikopnické pociny patfilo zaloZeni realizac-
niho tymu 5D STUDIO v roce 1986." Produkce, jejimiz éleny byli kromé Kepky fotograf
Michal Pacina a scendristka Marta Karoliovd, se primdrné zaméfila na fiize nejriiznéj-
gich médifi a vyrazovych poloh. Ve spoluprdci s podnikem Art Centrum Praha realizova-
la v druhé poloviné osmdesdtych let fadu audiovizudlnich projekti prezentovanych
nejen u nds, ale 1 v zahrani¢i. Kepka zasdhl svymi aktivitami rovnéz do oblasti vystav-
nictvi, v jehoz rdmei uplatnoval intermedidlni protnuti statického vytvarného projevu

75) Agdta Pildtovd, O posedlosti amatérské i profesionalni. Amatérsky film 1987, ¢.3,s. 58; Jana Ticha,
Rozhovor s Petrem Skalou. Ateliér 1995, ¢. 26, 5. 6: ). Vanéat, Cx'all}' nad (¢eskym) obrazem elektro-
nickym. Atelier 1995, ¢. 26, s .7; (:'f’slf_f‘ obraz elektronicky — vnitini zdroje, s. 18; J. Van ¢ at, Prvni kro-
ky videoartu,s. 2; J. Van ¢ dt, Video a vitvarnd tvorba, s. 708; Bohdana Kerbac hov d, Utajeny expe-
rimentdtor. Praha : NFA 2005 (booklet k DVD).

76) Nazev odkazuje k péti dimenzim tvorby, s nimiz chtéli pracovat — obraz, prostor, zvuk, ¢as, myslenka. In:

Pokus o portrét, s. 4.
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s kinetickou, video ¢i filmovou projekei. Nejvyznamnéjsim experimentdlnim poc¢inem
byl tffhodinovy snimek POKUS 0 PORTRET (1988), tematizujici odcizenost a anonymnost
davu. Jeho materidlnim vychodiskem bylo zna¢né mnozstvi zébérti, zachycujicich tvare
a postavy lidi ve velkoméstském shonu. Tento materidl byl posléze pretviren elektro-
nickymi procesy, solarizaci, kli¢ovdnim a zménou barevnosti. Findlni vizualni podobu
snimku tvofily shluky amorfnich i figurdlnich tvarii v rozmanitych tonélnich konfigura-
cich. Jeho prezentace formou videoinstalace, k niz doglo v poloviné roku 1988, predsta-
vovala zajimavy pokus o pfehodnocenf tradiéni divdacké pozice.™

Plodnym prostiedim, alternativnim k oficidlni filmové produkei osmdesatych let, byla ob-
last amatérského filmu. Z tohoto relativné svobodného a predevsim tviiréiho prostoru se
rekrutoval jeden z prvnich élentt Oboru video Ivan Tati¢ek. Jeho autorsky projev nebyl
determinovany Zddnou profesiondlni zdtézi (je pivodné stavebni inZenyr), o to vice jej
mohl charakterizovat spontdnni, improvizaéni a hravé kreativni pfistup. Do sféry videa
pfenesl svij zdjem o vlastnosti pohyblivého obrazu spojeného s hudbou, jemuz se véno-
val jiz na poli amatérské kinematografie.™ Tati¢kfv prvni kontakt s videem se uskuteénil
v roce 1984 v tehdej$im statnim podniku Armabeton a od té doby zistal tomuto médiu
vérny. Jeho prvnim videoartem byl dynamicky snimek MOTYL vV TUNELU (1989), poprvé
piedstaveny na Dnu videa v Praze. V ndsledujicich pracich TLACENKA I, II (1992), TLA-
CENKA ITT (1994) a CESKA BRICHA (1994) se v ironické poloze vyjadioval k typicky deské-
mu syndromu obZerstvi. Do sféry videoprojevu vnesl tento autor lehkost a zejména smysl
pro recesi.”

Priikopnici ¢eského umeéni elektronického obrazu, sdruzeni v Oboru video, vétsinou ne-
usilovali o interaktivni integraci divaka do uméleckého projektu. Vyjimku v tomto smé-
ru predstavuje prace jedné z prvnich ¢lenek skupiny Lucie Svobodové, kterd se jako je-
dind systematicky vzdaluje estetice filmu a artikulaé¢nim modiim tohoto média. V rané

80)

pocitadové tvorbé™ se orientovala na dva druhy projektd. Bylo to v prvni fadé vytvareni

iluzivnich prostorfi prostfednictvim vytvarné strategie optického klamu (OBRAZKY, 1989,

77) Pokus o portrét; Cesky obraz elektronicky — vnitfni zdroje, s. 27; Radana Ulverov 4, Oba stejné&, kazdy
ve svém monitoru, dotkli jsme se obrazovkou (rozhovor s Tomdgem Kepkou). Film a doba 2001, ¢. 4,
s. 199; Querspur. Linz 1990, s. 55.; J. Van ¢ dt, Prvni kroky videoartu, s. 2.; J. Vandét, {jvahy nad
(¢eskym) obrazem elektronickym, s. 7, J. Van ¢ dt, Video a vytvarnd tvorba, s. 708.

78) Prvnim videodokumentem Ivana Tatitka byl zdznam koncertu Marka Brodského a skupiny Nahoru po
schodisti dolu band v Desné a predstaveni divadelni skupiny Vrata VSUDE DOMA DOBRE NEJLIP (1984).
Mezi dalsi snimky mapujici nasi alternativni hudebnf{ scénu patfil film Miss Rock’N'RoLL. Tehdy nekon-
venéni formu videoklipu realizoval ve spoluprdci se skupinami Kalinovy sestry, Tichd dohoda (prvnf
¢esky hudebni CD-ROM TULAK PO HVEZDACH 1994), BAROCK a Odvdznd srdce. V roce 1992 natodil do-
kument DIVNA CTVRT o amatérské hudebni skupiné Sto zvifat a v roce 1993 subjektivni aranzovany do-
kument VITR FICI V POHRANICI.

79) Martin Cihdk, Skutecnéjsi nez realita. In: Kolektiv autort, Alternativni kultura, s. 434; Ceskf obraz
elektronicky — vnitini zdroje, s. 22; Pavel Scheufler, Ivan Taticek (Predstavujeme multimedidlni
umeélce). AV Revue 1995, ¢. 2, 5. 15; J. Van ¢ 41, Prvn{ kroky videdoartu, s. 2.; J. Vanédt, [jvahy nad
(¢eskym) obrazem elektronickym, s. 7; J. Vanédt, Video a vytvarnd tvorba, s. 708.

80) Poéitacovd prvotina OBRAZKY (1989) byla kombinace kreseb, klasické animace, poéitatové animace
a redlného videa, pfi jejiZ realizaci autorka pouZivala po¢itate Commodore Amiga s Deluxe Paintem.
Snimky CESTA a VTERINA ZA VTERINOU vznikly na zafizeni Silicon Graphics pomoci softwaru Wavefront.
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CESTA, 1993, VTERINA ZA VTERINOU, 1994), v nichZ formélni koncepl osciloval — jako
u vétSiny veskerych prvnich videopokusti — mezi stylizovanym figurdlnim projevem a ab-
strakel. Zajimavé je zejména Svobodové pojeti temporality, v jehoZ rdmei konstruuje la-
byrint opakovanych dé&jii, konvenujici s nelinedrnim, cyklickym pojetim ¢asu.” V dalsi
édsti tvorhy pfistoupila k ndroénému konstruovini virtudlnich prostedi v uméleckych
projektech interaktivni povahy, predpoklddajicich aktivni tcast divdka. Pritkopnicky
podin v oblasti virtudlni reality pfedstavoval Svobodové experimentdlni projekt NEBE,
PEKLO, RAJ (1995), prezentovany na vystavé Novd média v soucasném uméni v Praze.
Instalace prozkoumavala moznosti kreativni komunikace ¢lovéka s poéitacem prostired-
nictvim mozkovych vln a dalsich, lékafskymi ndstroji méfitelnych télesnych hodnot, tla-
ku a teploty. Aktudlni informace o konkrétnim divakovi, ziskané pomoci specidlnich
¢idel, byly v redlném case transformovidny do ¢iselnych hodnot a déle zpracovdvany
grafickou jednotkou ONYX v poéitaéi Silicon Graphics. Pocity divdka tak byly vztazené
k virtualnimu prostoru a ndasledné manipulovaly podobou obrazu na velkoplogném mo-
nitoru. Vysledné barevné i tvarové proménlivé formy, pohybujici se riznymi rychlostmi
a sméry, byly generované do animovaného priletu virtudlnim prostfedim, zndzorfiujicim
peklo, ocistec a nebe. Mezi obrazem na monitoru a divdkem navic fungovala dals{ zpét-
nd vazba, pfi niZ mohl pohybem ruky ovlddat smér a rychlost priletu. Jeho zdzitek na-
sobila aplikace virtudlnich bryli. Instalace, kterd prostfedkovala prinik za meze bézné-
ho vnimdni, predstavovala piispévek k tématu nehmotnosti lidské duse a vychdzela
zejména z vizudlni podoby psychedelickych vizi, tedy ze zdZitka lidi experimentujicich
s holotropnim dychdnim ¢&i s uzivanim halucinogennich latek. Uméleckd strategie Lucie
Svobodové®™ byla charakterizovina v katalogu zminéné vystavy:

..v nékolika svych poslednich dilech se snaZi uméleckymi postupy vést divdka
stezkami, které jsou staré mnoho tisicileti. Stdle z novych tihli a pomoci moderni
technologie interpretuje po svém ddvné lidské tuseni, Ze véci a myslenky nejsou
jen tim, ¢im se zdaji byt, ale Ze pod jejich povrchem se skryvaji dali vrstvy, pro-

v 83)
story a svety.

* %k sk

Prikopnicka role predstavené videosekce je do jisté miry opomijena a prozatim ziistdvd
osamocenou kapitolou, neviazenou ani do kontextu experimentdlniho filmu, ani do déjin
vytvarného uméni. Tato skuteénost je zptisobena fadou faktorti, z nichz nejdilezitéjsi
lze nalézt v charakteru jednotlivych praci. Jak bylo fe¢eno, prvni videoarty, zejména

81) Lucie Svobodova byla souédsti tymu mladych, dosud nezndmych vytvarnikfi, ktefi zdarma a téméf ano-
nymné pracovali na vlastnich poc¢itac¢ich Commodore Amiga a vytvareli novitorské kli¢ované znélky, pie-
dély a pozadi pro televizni pofad KONTAKT. Z téchto poéinti byl z iniciativy Romana Milerského vytvoren
minimalisticky meditativni snimek BACKGROUNDS, s ispéchem prezentovany na nékolika festivalech.

82) éeskf obraz elektronicky — vnitini zdroje, s. 21; Orbis Fictus — novd média v soucasném uméni, s. 204;
J. Vané&dt, Prvnf kroky videoartu, s. 2.; J. Vanédt, Uvahy nad (¢eskym) obrazem elektronickym.
s. 7.;J. Vanédu, Video a vytvarna tvorba, s. T08.; Joachim D v o4k, Virtudlni imaginace Lucie Svo-
bodové. Labyrint 1997, ¢. 1/2, s. 137.

83) Alexandr N euman, Nebe, peklo, raj. In: Orbis Fictus — novd média v souc¢asném uméni, s. 204.
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snimky Petra Skaly a Radka Pilare, jsou plivodné experimentdlni filmy, transformované
do média videa. Prestoze autory zaujaly nové technologické moznosti a vyuzivali tudiz
elektronickych dprav vizudlniho materidlu, v prvni fdzi se jim nejednalo o video samot-
né, ale spiSe o alternativni koncept pohyblivého obrazu. JelikoZ se nezabyvali programo-
vym hledanim specifickych vlastnosti média s eilem je odlisit od jiZ etablovanych forem,
jejich prdace neobsahovala aspekty reflexe medidlni identity videografického obrazu, re-
levantni v dobovém svétovém kontextu. Za dalsi faktor pfispivajici k opomijeni skupiny
muzeme povazovat nesnadnou klasifikaci téchto pocind, vyplyvajici z jejich ptisobeni
v hraniénim meziprostoru dvou médii — filmu a vytvarného uméni. OvSem na druhou
stranu je diky tomu miiZeme oznacil za intermedidlni dila, kterd sice do uréité miry re-
flektuji povahu fizujicich médii, nesnazi se vak od nich emancipovat ¢i je dekonstruo-
vat. Z hlediska ,,ortodoxniho® filmového experimentdtorstvi mohou byt hodnocena jako
heretické gesto, zpronevéfujici se samotné materidlni podstaté filmu, z pozic novome-
didlntho uméni se jednd o aplikaci estetickych modi filmového experimentu, v niz je
médium videa vyuzito viceméné utilitarné, jako prostfedek realizace a nosié.

Mgr. Bohdana Kerbachova (1970)

Vystudovala katedry filmové védy a kulturologie FFUK. V soudasnosti plisobi jako pedagog FAMU, kde
piedndsi mj. dé&jiny vytvarného experimentdlniho filmu a videoartu. PileZitostné se vénuje publikaéni ¢in-
nosti. Je deerou Petra Skaly a pfileZitostné s nim spolupracuje na jeho tviiréich projektech.

(Adresa: bohdana.kerbachova(@seznam.cz)

Citované filmy a videodila:

Ano ne ano (Radek Pilar, 1992) Anti anti hudba (Tomas Ruller, 1983) Autoportrét (Tomas Ruller, 1985)
Barvy (Radek Pilaf, 1965) Boticka (Radek Pilaf, 1964) Cas radovdnt (Radek Pilaf, 1985) Cas smutku
(Radek Pilar, 1987) Cas tance (Radek Pilar, 1989) Cas veselosti (Radek Pilar. 1988) Cesta (Lucie Svobo-
dova, 1993) Ceskd biicha (Ivan Tati¢ek, 1994) Dialog (Jaroslav Vanddt, 1988) Dies Irae (Petr Skala, 1972)
Divnd étord (Ivan Taticek, 1992) Felicitas (Petr Skala, 1992) Hieroglyfy (Petr Skala, 1969) Hleddn{ rovnovd-
hy (Petr Skala, 1973) Hodina slavnosti (Radek Pila¥, 1987) Chovile néhy (Radek Pila¥, 1988) Jen smrt... (Petr
Skala, 1988) Malba (Radek Pilat, 1991) Malovdni do vzduchu (Radek Pila¥, 1965) Mezi tim (Tomas Ruller,
1983) Minuty strachu (Radek Pilaf, 1990) Miss Rock'n’Roll (Ivan Tati¢ek, 1988) Motyl v tunelu (Ivan Tati-
cek, 1989) Mrivy bod (Petr Skala, 1994) Musica Picta (Radek Pila¥, 1985-1990) Nebe, peklo, rdj (Lucie Svo-
bodovd, 1995) Nehybnost (Tomds Ruller, 1991) Obrdzky (Lucie Svobodova, 1989) Obrazy noct (Petr Skala,
1979) Pin-up (Radek Pilar, 1961) Piseri hlemyZdii (Radek Pilaf, 1965) Pldc¢ zemé (Petr Skala, 1993) Pokus
o portrét (Tomds Kepka, Michal Pacina, 1988) Rozbijim své sochy, palim své kresby (Tomds Ruller, 1984) Stin
casu (Petr Skala, 1992) Stiny na zdi (Petr Skala, 1975) Struktura (Petr Skala, 1969) Tlacdenka [ (Ivan taticek,
1992) Tlacenka Il (Ivan Taticek, 1992) Tlacenka 11 (Ivan Taticek, 1994) Tuldk po hvézddch (Ivan Taticek,
1994) TV — performance (Tomas Ruller, 1991) Velkd détskd symfonie (Radek Pila¥, 1989) Videoart (Pert Ska-
la, 1990) Virtudlni opona (Radek Pilat, 1992) Vitr fici v pohraniéi (Ivan Tatiéek, 1993) Viude doma dobre
nejlip (Ivan Taticek, 1984) Vtefina za vtefinou (Lucie Svobodovd, 1994) Zed casu (Petr Skala, 1972) Zemsé,
svétlo, vzduch (Radek Pilaf, 1982) Zprava o stavu vod na ceskych tocich (Radek Pilaf, 1989) Zreadlo casu
(Radek Pilaf, 1985) Zidle (Viaclav Hodan, 1989) Zivd smycka (Tomds Ruller, 1984).
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SUMMARY

THE BEGINNINGS OF CZECH VIDEO ART

Bohdana Kerbachova

The art of the electronic picture experienced a somewhat complicated beginning in Czechoslovakia, and one
that came later than in other parts of the world. The reasons were on the one hand the difficulty of gaining
access to the modern technological instruments that are a necessary precondition for creating this type of art,
and on the other the deliberate policy of the regime to keep Czech artists isolated from information tech-
nology. In tracing the beginning of video art two lines can be followed, the official and the unofficial one.
The official line was represented in particular by the work of Radek Pilaf and his organising initiatives, lead-
ing to the founding of the Video Section of the Union of Czechoslovak Artists in 1987. Setting up an institu-
tional framework for the emerging art video form was complicated by the legislative procedures of the time
and the mistrust of the official institutions. The unofficial line was represented by isolated activity by indi-
vidual artists, which occurred from the beginning of the 1980s and to a greater extent at the end of the decade.
The first initiatives were influenced primarily by the formal devices of animated and experimental films and
did not make any great distinction between the film and video art forms. This fact was in part due to
the absence of a conceptual apparatus and theoretical background for the new direction. The Video Section
actively influenced the Czech artistic scene for roughly a decade, from the second half of the 1980s until
the mid-1990s.

An explicit source for Czech video art can be found in Czech experimental film in the second half of the 20th
century, whose representatives were the pioneers of video Radek Pilar and Petr Skala. It was through
the influence of these artists. in particular, that videographic morphology came to incorporate the principles
of post-war modernist artistic tendencies, new figuration, informal and textural abstractions, action painting
and abstract expressionism. The activity of the pioneers of the Czech video, associated together in the Asso-
ciation of Video and Inter-Media Art, remains an unclassified chapter, which has recently become forgot-
ten. The reasons for this are to be found in the nature of the work produced, which occupies the border area
between film and purely artistic expression, and intentionally neglects an analysis of the specific qualities
of the new media.

Translated by Linda Paukertova
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Rozhovor

SYNTAX BINARNICH OBRAZU

Woody Vasulka — Charles Hagen

Jiz delsi dobu se zabyvdm analyzou fenoménu elektronickych ndstrojii a posloupnosti,
v jaké se objevuji v uméleckém kontextu, zvukovou syntézou poéinaje a videem jako
uménim a femeslem konée.

[lustrace doprovézejici tento ¢ldnek jsou vysledkem mého prvniho setkdni s digitdlné
upravovanymi obrazy. Tento proces poskytuje navod ke slozitéj§im typtim elektronického
zobrazovini; slozitéjsim z hlediska metod ovladédni a kédovani zobrazujicich systémi.
Definici kulturniho ¢i systémového kddu se daii formulovat tu s vétSim, tu s menSim
tspéchem. Mym cilem je poukdzat na zdkladni rovinu kédi, na plisobeni bindrniho kédu
coby principu zobrazovani a zpracovdni obrazu, coz predpoklddd prijmout a zaclenit tu-
to primitivni strukturu (bindrni kéd) do naseho pojeti gramotnosti ve formé binarniho ja-
zyka, abychom udrzeli spojeni se zakladnimi materidly na vSech rovindch a z jakéhoko-
liv hlediska. '

Je nutné uvédomit si zasadni roli transformace ¢asovych energetickych udalosti — jejichz
zakladem muze byt svétlo, molekuldrni prenos zvuku, silové pole, gravitace ¢i jiny fyzi-
kdlni podnét — do binarniho kédu. Pochopeni kli¢ové role této transformace je nezbytné
pro pochopeni vlivu utvafeni a transformace kédu. Proces pfemény z analogového do
digitalniho a z digitalnitho do analogového v sobé zahrnuje vnitini operace digitdlniho
kodu, stav svéta, jenz je transdisciplindrni a utvafeny vyluéné ¢lovékem. Jednota ko-
dovaci struktury ustanovila ohromné proménlivy materidl, z néjz jsou utvdreny kddy
a z néjZz mize vzniknout hierarchicky rad kédi.

Tyto stavy transformace existuji v tolika ¢asovych sférdch, kolik jich vyZaduje tvorba, or-
ganizace a zpracovani kédi pro média, jez reprezentuji. (Kupiikladu komplexni zvuk
miize ptisobit v nizsi ¢asové sfére nez komplexni dynamicky obraz, zatimco jind média —
kupftikladu tvorba tisténého textu — se zdaji byt vii¢i ¢asu imunnéjsi.)

V tomto smyslu na sebe ¢as bere novy kompozi¢ni — mikrokompoziéni — vyznam, kdy
mtze byt kontrola nad utvdfenim obrazu uplatiovdna v krdtkych ¢i velmi krdtkych ¢aso-
vych tdsecich. Uz sdm tento fakt naznacuje nutnost definovat uméni, v némz dominuje
pojem Casu.

Aritmeticko-logicka jednotka (ALJ)

Aritmeticko-logick4 jednotka (ALJ)" neni ndstrojem vytvifeni obrazu ze své definice. Je
zakladni slozkou digitdlniho pocitace a provadi soubor funkef zaloZenych na zdkladnich

1) Arithmetic Logic Unit (ALU) — funkénf blok ve struktufe procesoru poéitace (pozn. red.).
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prvcich booleovské logiky a jejich aritmetickych kombinacich. Vycet téchto funker je
uveden v tabulce nize.

Cilem obrazovych ilustraci (obr. 1-13)” je pozorovat a uréit zmény, k nim# dochdzi, kdyz
dvé koherentnf{ struktury (A, B), pouZité jako vstupy do ALJ, interaguji riiznymi zptiso-
by: kdyZ jsou porovnany a jeden vstup dostane pfednost pred druhym a kdyz jsou kom-
binovdny linedrnim a diskrétnim zptiisobem. Tyto interakee jsou urcoviny booleovskymi
(a nékterymi aritmetickymi) funkcemi obsazenymi v ALJ. Dohromady tyto operace po-
skytuji univerzalni, jednoznacny zapis obrazu, jenz mize byt identicky reprodukovin
prostiednictvim takto vytvorfeného nota¢niho kédu.

Prakticky vzato je ALJ elektronickym obvodem ve dvaadvacetipinovém ¢ipu (74181).
MiiZze pracovat simultdnné ve dvou souborech ¢étyfbitovych vstupii. Tyto soubory jsou
nazviany (A, B). Kromé toho ALJ potiebuje étyibitové kontrolni ,.slovo™ (word)” k na-
voleni funkce a jesté dva dalsi bity: jeden spousti indikadtor pfenosu a druhy vybird bud
logicky, nebo aritmeticky zptisob ¢innosti. ALJ md kapacitu pro (video)operace v redl-
ném case.

Vstupni prvky (A, B) jsou organizovidny na tfech trovnich sloZitosti, vyjadienych skupi-
nami a piislu$nymi hustotami: jednoho bitu (dva dilky obrazovky), dvou bit{i (étyfi dil-
ky obrazovky) a ¢étyf bitd (Sestndct dilk{i obrazovky).

Soubory obrazi ilustruji operace viech sekvenei funkei uvedenych v ndsledujici tabulce.
V druhé variaci (obr. 2, 4, 6, 8, 10) je vertikdln{ prvek (vstup B) zaménén za obraz z te-
levizni kamery ukazujici kouli a sklenici. Obraz z kamery je digitalizovdn, do ALJ vstu-
pu pFindsi bindrni kéd nuly, jednoho, dvou a ¢étyf bita a reprezentuje hustotu dvou, ¢tyfi
a Sestndcti na stupnici Sedi obrazu (jeden, dva a ¢étyfi bity rozligeni).

Booleovské primitivni funkce
vykondvané aritmeticko-logickou jednotkou (ALJ)

Kde A = nepfevrdacend hodnota A

A = negace A

AB = A a B (logicky symbol pro ,,and®, ,,a*; logicky soucin)

A+B = A nebo B (logicky symbol pro .,or”, ..,nebo™; logicky soucet)

A®B = A exor B (logicky symbol pro ,,exclusive or*, exkluzivni disjunkeci neboli non-
ekvivalenci — funkee, kterd md urcitou hodnotu, 1, pouze pokud je pfitomna pouze jed-
na ze vstupnich proménnych)

2) Plnd obrazové pfiloha k pfitomnému textu je obsaZena na DVD (v datové ¢dsti disku, v adresdri . Ilu-
minace”, ve formatu pdf), které je pfilohou tohoto ¢isla lluminace, do ¢lénku jsou zafazeny jen vybrané
obrédzky (pozn. red.).

3) ..Slovo™ — skupina bith, kterd se v po¢itaci zpracovavd jako celek (pozn. red.).
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M=H M=L: ARITHMETIC OPERATIONS

LOGIC Cn=1L Cn=H

FUNCTIONS (no carry) (with carry)

F=A F = A MINUS 1 F=A

F = AB F = AB MINUS 1 F = AB

F=R+B F = AB MINUS 1 F = AB

F=1 F = MINUS 1(2's COMP) F = ZERO _
F=A+08 F=APLUS(A + B F = APLUS (A+B) PLUS 1
F=8 F = AB PLUS (A + B) F = AB PLUS (A + B) PLUS 1
F=A®B F = A MINUS B MINUS 1 F = A MINUS B
F=A+B F=A+B F=(A+B)PLUS |
F=AB F=APLUS (A + B) F=APLUS(A+B)PLUS I
F=A®B F=APLUSB F=APLUSBPLUS 1
F=8B F = AB PLUS (A+B) F = AB PLUS (A+B) PLUS 1
F=A+B F=(A+B) F=(A+B)PLUS 1
F=0_ F = A PLUS Ae F=APLUSAPLUS 1
F=AB F = AB PLUS A F=ABPLUSAPLUS 1
F=AB F=AB PLUS A F=ABPLUSAPLUS 1
F=A F=A F=APLUS 1

® Kazdy bit je presunut do ndsledujici signifikantnési pozice.

Rozhovor s Woodym Vasulkou
Charles Hagen: Jak jste se zacal poprvé zajimat o prdct s pocitaci?

Woody Vasulka: KdyZ jsem zacal pracovat s elektronickymi pfistroji, okamzité mi samy
ukdzaly ur¢ité zplisoby, jimiz mohly byt pouZivdny: treba zptisoby zpracovani zvuku ¢&i
obrazu. A samotné tyto zptisoby, af vizudlni, nebo auditivni, mne privedly k pochopeni
systému. Systém jako celek mi byl neznamy — nedokdzal jsem jeho prostfednictvim ob-
raz konceptualizovat. Av8ak diky rozmanitym postuptim zkoumdni ¢ poruSovdni uréi-
tych pravidel vstupu a vystupu, pfipadné vkladdanim neobvyklych prekdzek do cesty
signdlu, zacaly nakonec signdly, obrazy a zvuky, vyjevovat svou vlastni vnitini strukturu.
To byl kli¢ovy prvek mého zdjmu o elektronické systémy. Také jsem hned od pocitku
chdpal, Ze systémy, jaké jsem potieboval, nebyly soucdsti dostupného hardwaru...

Dostupného v jakém smyslu?

Nebyly dostupné komeréné nebo dostateéné levné — nemohl jsem si je dovolit. Nebof po-
kud jsem pracoval s elektronickymi ndstroji, byl jsem odlou¢eny od priimyslu. Dfive,
zvldasté pii mé prdci s filmem, jsem akceptoval skute¢nost, Ze prumysl vlastni vyrobni

prostiedky.

Chcete Fici, Ze jste pracoval pro priimyslové spolecnosti, nebo Ze ndstroje byly urceny prii-

myslem — druhy filmového materidlu, jez vam byly k dispozici, a tak podobné?




ILUMINACE

Woody Vasulka — Charles Hagen: Syntax bindrnich obrazi

Oboji. Moje prvni pokusy se zobrazovdnim se odehrdly v oblasti filmu. Byl jsem ve fil-
mové tvorbé vzdéldn a chdpal jsem ji jako rozsifenf literatury — rozsifeni narativity do
prostoru. Takze v té dobé jsem se intenzivné vénoval literdrnim formdm prezentovanym
kinematografickym zptisobem a pfimo jsem je vztahoval k ekonomické strukture existu-
jici produkce — filmovym studiim, laboratofim, vybaveni. Teprve mnohem pozdéji, poté,
co jsem pracoval na filmovych projektech v New Yorku, jsem dosdhl jisté nezdvislosti ¢i
osobnéjsiho zpsobu vytvdreni obrazti. A ten byl disledkem mé price s elektronickou
aparaturou.

Pii praci s elektronickymi systémy jsem mohl pozorovat, jak se stavaji dostupnymi, jak
pronikaji z komeréniho ¢i priimyslového svéta a7 tam, kde mi byly dosazitelné. Také jsem
zjistil, Ze ve Spojenych stdtech existuje alternativni priimyslovd subkultura zaloZend na
jednotliveich, v podobném smyslu, v jakém je 1 uménf zaloZeno na jednotliveich. Tito li-
dé — konstruktéfi elektronickych pfistroji — si v rdmei systému uchovali svou nezdvislost.
A neustdle vytvareli ndstroje pro lidi, ktefi je chtéli pouzivat, nebo se sami stali uméle
a pouzivali elektronické prostredky, jez si sami vytvorili. OkamzZité jsme navazali vztah
s nékolika konstruktéry, tfeba s Ericem Siegelem, ktery vytvofil jeden z prvnich barevnych
kolorizérli a v Sedesitych letech se intenzivné zabyval zpracovdanim videoobrazu. Spolu-
pracovali jsme s Georgem Brownem, velmi schopnym konstruktérem ndstroji pro video.
Ten nds fakticky uvedl do svéta digitdlnich ndstrojii. Vidy jsme si zachovavali velmi bliz-
ky, symbioticky vztah s kreativnimi lidmi stojicimi mimo priimysl, ktefi méli stejnou
nezistnou potfebu vytvifet obrazy a ndstroje, jez vsichni nazyvame, snad, uménim.
Roz&i¥it takové chdpdni ndstrojii i na poéitace bylo pfirozenym (natural) — ¢i snad natu-
ralistickym krokem. Obéas se sdm se sebou dohaduji, zda je moje dilo ve své podstaté
naturalistické, nebo formalistické. Vnimdam tyto dvé roviny ve vzdjemném protikladu —
formalista je ten, kdo trvd na nadfazenosti struktury a kdo vyuzije vSechny své zdroje
a konceptudlni schopnosti ke zformovani dila. SpiSe bych se povazoval za naturalistu,
jenz zkrdtka hledd néjaky novy vyvojovy prostiedek, prozkoumd ho a v procesu jeho
zkoumdni vytvoii uréité struktury. Takové zkoumadni ndstroji ¢i zkoumdni nalezenych
objekti je oviem cestou, jiz jsem prirozené dospél k pocita¢iim. V poslednich péti letech
mohu mit diky jejich cené a dostupnosti tyto ndstroje ve svém vlastnim pracovnim pro-
stfedi a pomalu se ucit, jak s nimi zachazet. Ve srovnani s videem je povazuji za mno-
hem ndro¢néjsi. Poéditace se zdaji byt daleko slozitéjsi. Prace s nimi vyzaduje ohromné
znalosti v novych oblastech. M4 prace se tak nevyhnutelné stala tymovou.

Na konci roku 1975 popsal Donald McArthur zdkladni architekturu nasich digitalnich
systémil a vytvoFil bindrni specifikaci obrazovky. Walter Wright vyvinul prvni programo-
vd schémata pro nd$ systém a Jeff Schier upravil a ustalil tehdejsi verzi hardwaru a vy-
tvofil zobrazovaci moduly, mezi nimi i funkéni modul ALJ, jenz je pivodnim ndstrojem
zde prezentovanych praci.

I dol P v i v b v '19
Je pro vds diilezité rozumét procesu, jimz se tyto obrazy vytvdreji
Diky snaze porozumét témto ndstrojim jsem mohl nahradit estetické hodnoceni obrazi,

jez vytvareji, hodnocenim procesu chdpani jejich struktury. Proces chdpani téchto struk-
tur se pro mne stal vskutku estetickym. Mdm vSak také pocit, Ze na mne opét prichazi
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potieba pracovat literdrné. Zjistil jsem, Ze tyto kddy jsou ve své podstaté abecedou ¢i ja-
kousi — nepfesné feceno — syntaxi; pravé o definici tohoto pojmu mi jde v téchto dilech
predevsim. Vychdzi mi z nich nejen minimélni obrazové struktury, nybrz tusim zde i mno-
hem vétsi syntaktické ¢i narativni struktury.

Je tento proces vymezovdni a klasifikace syntaxe pronim krokem k jeji aplikact na néjaky

intuitivni, esteticky problém?

Vidy jsem byl presvédcen, Ze 1 jini lidé mohou vyuzit souhrny, jeZ se snazim specifiko-
vat. Pro mne vSak pfedstavuji naprosto autonomni a jen k sobé odkazujici proces. Ten je
obsahem mé prace — zkoumam jednak vztahy mezi obrazy, jednak procesy, jimiZ jsou
utvareny. Nékdy se tyto vztahy blizi chdpdni obrazu jako pfedmétu, nebot pro mé je utva-
feni elektronického obrazu otdzkou architektonické konstrukce; ve skutec¢nosti jde o vy-
stavbu obrazu v ¢ase. Takze mam blizko k pfedstavé obrazu jako objektu. Zajimaji mne
vSechny tyto roviny, od narativnich az k vizudlnim.

Samy o sobé viak obrazy, jez timto systémem vytvdfite, vypadaji pouze jako grafické vzory,
s 7
Ze ano:

Tyto obrazy lze oznacit za vzory, oviem to, co se s jejich pomoci snazim popsat, je prin-
cip vertikdlnich vztahti mezi dvéma obrazovymi rovinami. VétSina prdce s pocitadi je
oznacovana jako vzorovani (patterning). Obrazy mohou jako vzory vypadat, ve skutec-
nosti jsou viak zakédovanymi procesy. Lidé v nich mohou procesy hledat a snazit se je
dekddovat, procesy vak zistdvaji skryté; neexistuje zpisob, jak je dekédovat, Zadny ja-
zyk, v némz by to bylo mozné provést. TakzZe z povrchniho pohledu je podobny typ praci
vzdy zahrnut do oblasti ,,vzorti*.

Je tedy uréitd aplikovand logickd funkce na obrazech zjevnd?

Ano, v jistych piipadech bude obraz tvofen pouze pruhy (riznych hustot), ponévad?
bude chybét druhy prvek, druhy vstup. Obraz bude rozélenén aZ do Sestndeti dilii, bude
vSak vypadat jako kamerovy obraz redukovany na Sestndct odstinti Sedi. Pokud bude ka-
merovy obraz ovlivnén dalsim prvkem, jako jsou horizontdlni a vertikalni ¢lenéni ¢i pru-
hy a étverce, potom bude vysledek mit podobu jakéhosi vzoru.

Z, tohoto vzorcovitého obrazce bych rdad odvodil proces interakce mezi dvéma kédova-
nymi vstupy. Kamerovy obraz je pred vstupem do pocitace preménén na kéd a nasledné
interaguje s jinym obrazem, jenz je také vyjadren kédem. Je-li na soubor téchto dvou
kodii aplikovdna jedna z operaci ze souboru booleovskych algebraickych primitivnich
funkef, jeji vysledek explicitné vyjevi interakei téchto dvou obrazovych kada.

Moznd jsou podobnd dila odsouvdna stranou, ponévadz si neuvédomujeme, &im grafické
vzory skutecné jsou — totiz vyjddrenim kodi.

Ano, ale tato dila mohou byt analyzovdna ze dvou riznych pohledii. Za prvé, lze je vnimat
jako uméni: kupiikladu Victor Vasarely ¢i Bridget Rileyovd opravdu pouzivaji ustdlené
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kédy primitivniho designu — ,.primitivnim™ minim viditelny ¢i zfejmy. Za druhé, je moz-
né je vztahnout k fotografii. To je zvldsté obtizné, nebot fotografie nezachdzi se ziejmymi,
néjak apriorné uspofddanymi kédy. Je vidy zaloZena na uspofddani svétla a prostoru.

Svétla a prostoru transformovanych objektivem, jenz zde predstavuje kédovact pfistroj?

Ano, je dekédujicim mechanismem — dekodérem svétla a prostoru. Rikdm mu dekodér,
ponévadZ vezme vzor svételnych vln a zkrdtka jej dekéduje do tzv. kognitivniho obrazu.
Camera obscura ¢i dirkovd kamera existuji i v pfirodé, ale teprve v renesanci byla came-
ra obscura poprvé vytvofena jako pfistroj. Camera obscura je svym zptisobem pouhou
extenzi oka — funguje na stejném, jen zdvojeném principu. Taktéz i televizni kamera —
stac¢i jen pfipevnit cameru obscuru nebo dirkovou kameru pred elektronku. Dirkova ka-
mera pfedstavuje organizacni princip postaveny na zakédovdni okolniho svétla do kogni-
tivni jednotky, kterou nazyvame obrazem. Je tomu tak jen diky tomu, Ze takovy obraz je
pro naSe vnimdni relevantni, Ze ndm ddvd smysl, nebof mame proces dirkové kamery ge-
neticky zakédovany jako kognitivni proces. V jakémkoli jiném piipadé by byl zcela bez
vyznamu — byl by pouhym interferenénim vzorem.

Pfi svém projektu jsem pfiSel na jednu velmi zajimavou a prekvapivou okolnost. Aritme-
ticko-logickd jednotka (ALJ) v sobé zahmuje soubor booleovskych algebraickych funkei,
tzv. booleovskych primitivnich funkei a s nimi i nékteré aritmetické operace. ALJ bézné
pracuje s numerickymi vstupy. Pokud ale tyto funkce aplikujeme na ¢iselny kéd odvoze-
ny z obrazu, provadi tyto funkce stejné dobfe, nezdvisle na tom, k ¢emu kdd odkazuje.
Systému totiz viibec nezdleZi na tom, k ¢emu odkazuje.

Jinak feceno, cokoli, co lze zaradit do systému, bude zpracovdno?

Presné tak. Vysledky v8ak maji velky vyznam pro na%e poznani. Pro mne to byl velmi
prekvapivy objev — pro¢ by se mél systém zaloZeny na souboru logickych funkei jakym-
koli zptisobem vztahovat k naSemu vizudlnimu vnimani?

v s

V &em tedy tento jeho vyznam pro nase pozndni spoéivd:

Spocivd v tom, Ze systém zachovdvd urcitou hierarchii obrazu. V jedné funkei je kupii-
kladu upfednostnén jeden obraz pied druhym. Abychom tuto funkei popsali, fekneme
»A nebo B* — to znamend, Ze se oba neobjevi souc¢asné. Provedeme-li totéz s &isly, jed-
nd se pouze o vylouc¢eni — upfednostnéni A pied B nebo B pfed A. V piipadé obrazi to
vSak znamend, Ze jeden bude v popfedi a druhy v pozadi. Je tu tedy jiZ nastolen percepc-
ni vztah.

Nebo miiZete vzit dva obrazy a ,,ukonéit™ je — tedy ukonéit funkci. Je to jako mifeni —
smichate je dohromady —, coz je opét percepéni funkce nebo syntaktickd funkce takové-
ho typu, jaky zndme z filmu nebo z fotografie. Existuje také funkce vylou¢eni — kuprikla-
du ,,nebo”. TakzZe viechny moZné funkce odvozené z oblasti logiky vytvareji pii aplikaci
na obraz syntakticky obrazovy vyznam. To miZeme prokdzat opét pouze pohledem na
dané obrazy. Povaha interakce obou vstupii vychdzi z néjakého matematického vzorce,
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av8ak my ji vnimdme jako prvek vizudlni syntaxe. Zde je zdklad nasi snahy uréit, jakd
funkce byla na obraz aplikovina.

Zjisténi tohoto vztahu bylo prekvapujici a objevila se také dalsi moznost néjakym zpiiso-
bem jej vyjadfit a zapsat. V dnesni dobé zjistuji, Ze se tato mySlenka tykd také zpraco-
vani zvuku. Jakmile pfeménite zvuky na bindmi kdéd, miiZete je opét podrobit stejnym
operacim obsazenym v elektronickém obvodu, v aritmeticko-logické jednotce. A podob-
né jako u obrazu zde interakce maji slysitelny kognitivni vyznam. Tedy znéji v rozmezi,
feknéme, zkuSenosti zvukové syntézy. Nepokrocil jsem jesté v této prdei natolik, abych
mohl fici, zda budou mit pro tzv. psychoakustiku stejny vyznam jako jiné zplisoby zpra-
covdni zvuku.

V analogovych dilech, kde neni nic kédovaného, je fada z téchto logickych funkei pro-
vadéna prostiednictvim aparatury, my je v8ak vzdy vnimame nasimi smysly, tedy empi-
ricky. V digitdln{ sféfe ale mame moznost prekladu téchto zkuSenosti do matematickych
vzorci. Kédy jsou identifikovatelné. V tom tkvi vyznam zdpisu obrazu a moznosti zapi-
su zvuku.

Je skutecnost, Ze vystup md vizudlni vyznam, prekvapujici proto, ze dochdzi k transforma-
ci informace vstupujici do systému, k jejimu rozclenéni na aZ Sestndct rizznych hustot?
Wzaduje-li digitdlni systém preklad kontinudlni kfivky analogové informace, pak bychom
nejspife nelekali, Ze bude mit percepéni vyznam.

Rekl bych to nasledovné: piekvapujici bylo zjidténi, e tabulku logickych funkef lze in-
terpretovat jako tabulku syntaxi — syntaktickych vztahti mezi dvéma obrazy — vizudlnich
nebo prostorovych vztahd, jeZ béiné k abstraktnim logickym funkeim nevztahujeme.
Logické funkee jsou abstraktni, a proto je lze aplikovat na cokoli. To znamend, Ze tvori
unifikovany jazyk stojici mimo jakykoli obor. Jsou transdisciplindrni. Nevztahuji se
k zdidnému konkrétnimu stavu svéta. Skute¢nou vyhodou kédu je jeho flexibilita. Zakédo-
vanou informaci lze také v digitdlnim systému sndze sledovat, rychle ji transformovat —
a bihvi co vechno jesté dalsiho. Tyto vlastnosti kédu, jez jsou posléze vyjadfovdny funk-
cemi, determinuji syntax.

Co ale syntax pfesné je? Oznacuji ji jako percepéni ¢i kognitivni relevanci — oznaduji ji
tak proto, abych se vyhnul nutnosti ji skuteéné popsat. Je totiz vizualnim projevem, pro
jaky jesté nemdme jazyk. A to hovofim pouze o relativné statickych interakeich. Pokud ji
budeme aplikovat na dvojici dynamickych obrazt, budeme hovorit o docela jiné syntaxi.
Pouzivany jazyk jsem také redukoval na booleovské primitivni funkce, nepouzivim zid-
né vy33i, nebof booleovské funkce je snadné sledovat a popisovat. Dokdzi si vSak pred-
stavit, Zze pouZijeme i mnohem vyS§i funkce, tieba logaritmické nebo fadu dal3ich. Pokud
bychom je aplikovali na dva (¢i vice) obrazli a pokud by tyto obrazy byly v dynamic-
kém stavu, jejich interakce — Fikdm ji vertikdlni syntaxe — by vypadala velmi netradi¢né.
Dockali bychom se jiné roviny prekvapeni. Zatim se viak spokojuji s prekvapenim zd-
kladnim, jaké jsem poznal pfi aplikovdni souboru booleovskych primitivnich funkef.
Viibec mne neldkd sestavit védecky soubor tabulek — pfichdzim totiz z nevédecké oblas-
ti a kédu a priort pfilis nerozumim. Pfi prochdzeni systémem v3ak nardZim na jisté

shody, jeZ se ndsledovné snazim raciondlné vysvétlit. Nedokazal bych je vsak vysvétlit
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pfedem, jak to éini védei. Ti obvykle mivaji mnohem jasnéjsi predstavu toho, co hleda-
ji. Mne vidy pritahovaly nejasnosti, ¢i spiSe magie, imaginace. V jistych chvilich mi
vSak pripadaji magické i tyto strohé tabulky. Jakmile odhalim tajemstvi ¢i postup, stava-
ji se suchym faktem a musim zaéit hledat novou zdhadu.

Hleddte tedy neustdle zdhady, jez nedokdzZete analyzovat?

Pfesné tak. Odhaluji tolik tajemstvi, kolik jen mohu...

Zni to jako kantovské cviceni — pokus o vymezeni hranic jazyka ¢i syntaxe, za nimiz bude

Biih.

Nevim. Uvédomuji si dvé skuteénosti — Ze probihd evoluce organické a anorganické
hmoty, k niZ dochdz{ bez nasi dcasti, a ze dochdzi také k evoluei biologické hmoty.
Zde soupeiime s pfirodou, nebol dokdzeme vytvorfit anorganické prvky, jez vesmir jesté
nemél das sdm vytvofit. Pfebirdme evoluéni tdlohu vesmiru.

Kdyz jsem se poprvé setkal s koncepcei bindrniho kédu, nemohl jsem prestat premyslet
nad DNA. Myslenka ptvodu viech kodu je tajemnd, zvlasté uvdzime-li, ze bindrni kaod,
s nimz zachdzime, byl do takové miry umély.

Mohl byste piiblizit strukturu tohoto systému a zpiisob, jimZ rozéleriuje obraz na Sestndct
segmentii?

Souvisi to s femeslem. Mohl bych o této struktufe hovofit z technického hlediska — foto-
grafie vidy pracovala s rozliSenim obrazu, citlivosti emulze, hustotou zrna. V tom je celé
umén{ zobrazovani. MiiZeme systém definovat hustotou informace, rozliS§enim — v naSem
pripadé jde o délku bindrniho kédu; jednd se o mnozstvi bitii, jez dohromady predstavu-
J1 soubor hodnot nebo trovné hustoty. (Bit je samoziejmé v bindrnim systému nejmensi{
jednotkou informace.)

Jde o mnozstvi bitii obsazené v jednom rdadku, v celém obraze, nebo v case?

Jednoduse v éase. Elektronicky obraz je obvykle oznac¢ovan jako konkrétni hodnota v ¢a-
se, protoZe systém je Fizen hodinami. Hodiny predstavuji zdkladni zpisob organizace
casu & délky. Cas znamend délku nebo vzddlenost na obrazovee. Takze obvykle hovori-
me o uréité ¢asové sekvenci, dostateéné kratké na to, aby zakddovala tolik moznyeh hus-
tot (¢i tolik moznych hodnot svétla, ptijde-li o svételné vstupy), kolik jen je mozné.

Obraz, zformovany do zardmovaného celku (frame) — nebot hovofime o typu obrazu dir-
kové kamery — pfedstavuje pouze model systému. Musime obraz vzit a rozloZit jej na ké-
dovou strukturu, i tak bude ale stdle predstavovat model. Model lze také odvadit vnitiné,
bud z paméti pocitace, nebo algoritmem. Hovoiime proto o systému, jenz ma kad repre-
zentujicl jistou hodnotu v uréitém case. To znamend, Ze musime uchovdvat obrazovku
jako soubor moznych umisténi, uloZenych v paméti, nebo udrzet pfimy odkaz k umisténi
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hodnoty na obrazovce v redlném case. Musime sledovat kazdy bod ¢i kazdy Ctverec.
Nemate-li pfistup k bodim, musite je rozsitit. Proto jsou mnohé z dél, jez délame, nebo
jez délam jd, usporaddny jako étverce. Protoze reprezentace bodil je otdzkou penéz, je
ekonomickym problémem.

Ja sdm bych v3ak stejné radéji pracoval se étverci, protoze odhaluji mnohé z procesu.
Pracujete-li s body, musite pracovat s celou strukturou vyjadfujici vztah mezi dvéma
obrazy pfipominajicimi fotografie; vSechny prvky jsou v nich néjakym zptisobem inte-
grovany. V nafem systému, kde jsme je zredukovali na mensi pocet prvki, viak miiZete
skute¢né vidét, jak se k sobé maji relevantni prvky obrazu vyjddfené okraji ¢tvercii.
Odhaluji proto fadu véci. Nelituji proto, Ze pracuji se systémem s malym rozliSenim
a nachdzim v ném vSechny tyto vztahy. Struéné receno, nds systém md ve srovndni s te-
leviznim obrazem malé rozliSeni. Fotograficky obraz stdle povazuji za ten nejhustsi, za
obraz s nejvétsi kapacitou pro kédovani hodnot.

N43 systém sestdva ze tif paralelnich, autonomnich kanald, jeZ jsme viceméné arbitrar-
né oznacili jako éerveny, zeleny a modry. Signdly z téchto kandlii jsou zakédovdny ve
standardnim barevném televiznim signdlu. Barva vSak v tomto ohledu pro mne nema vi-
bec Zddny vyznam, je ve skutecnosti prekdzkou, nebof s sebou pfindsi dalsi rovinu racio-
nalizace, jiz se v této chvili nemohu zabyvat.

V tomto konkrétnim piipadé se jednd o ¢tyfi bity rozliSeni pro kazdy kandl. Permutace
¢tyt bitti informace mohou vzhledem k bindrni povaze kédu predstavovat Sestndct kro-
ki. Kazdy kandl — ¢erveny, zeleny nebo modry — je reprezentovan ¢tyfmi bity, celkem
tedy mame dvandct biti. A kazdd barva md rozliseni Sestndcti odstinfi. To ndm dohroma-
dy ddvd dosti bohatou barevnou strukturu. Pokud ji redukujeme na jednu barvu (a tato
situace mne zajimd nejvice), ziistaneme u zakladnich Sestndcti. To je ve srovnani se
standardnim fotografickym ¢i dokonce televiznim obrazem velmi malé mnoZstvi. Televi-
ze je obvykle reprezentovdna osmi bity umoZiiujicimi 256 odstinti; takové mnoZstvi se
povazuje za dostate¢né pro televizi. Jak uz jsem fikal, obrazy se k tomuto vztahuji —
odhaluji ndm to.

Jakym zpiisobem se 256 odstini k televizi vztahuje?

Musite je vnimat jako hustoty, protoZe jednotlivd umisténi bod{i jsou skenovina rychle-
ji a hustéji, nez abyste je mohl rozpoznat jakozto body. Po¢et moznych hodnot ¢i jast
je 256.

Takze v jeden okamZik existuje v televiznim obraze 256 moznych iirovni Sedé?

Teoreticky ano. A vSechny je mizeme zakddovat do barev. Flexibilita, kterou 256 odsti-
nii umoziuje, je tudiz postacujici. Byla by postacujici ziejmé i ve fotografii — predpokla-
ddam, %e by vytvorila velice smysluplny obraz. V nasem systému ji v8ak nemdme kvili
ekonomickému omezeni. Jakmile mame del3{ slovo — vice bitd — musi paralelné rast
i systém, musi nést v jednom kandlu vice bitd, protoze informace systémem prochdzi pa-
ralelnimi zpfisoby. Jinak Fec¢eno, vstup je seridlni, vystup je seridlni, ale veskeré opera-
ce v digitdlnim systému, jako mdame my, jsou provdadény paralelné.
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Co minite ,,paralelnim*?

Chei tim fici, Ze bity informace — mdame-li je ve slové kupfikladu ¢tyfi — se museji pohy-
bovat systémem spole¢né jako skupina ¢tyF, krok za krokem, bod po bodu. Na obrazov-
ce se pochopitelné projevi jako seridlni informace, aviak abychom mohli vyjadfit v uréi-
tém ¢asovém bodé hodnotu, musime pro konverzi z digitdlniho na analogové pouzit jesté
paralelni kéd. To znamend, Ze musime vystavét paralelni slovo, jeZ je ndsledné prevede-
no na jedinou hodnotu, na jediny ¢as. Okamzité ale musi ndsledovat dali slovo. Tuto pa-
ralelné kédovanou informaci proto prevedeme do seridlni podoby. Problém s ¢asem je
0 néco sloZité)&i, nebot pouZivame-li obraz uloZzeny v paméti, musi byt kazdy kdéd hodno-
ty vztazen k casovacimu kédu urcujicimu pozici na obrazovee. A tato dvojice kédi musi
také fungovat paralelné.

Je paralelni kédovdni nutné, protoze je jedinym zpiisobem, jakym dokdze digitdlni systém
s informacemi zachdzet?

To je zajimava otazka. Informace mohou byt v poéitaci organizovdny riiznymi zpusoby,
nam vSak jde o moznost fungovdni v redlném case. Chceme umét rozlozit néjakou uddlost
probihajici v redlném svété na kédovou strukturu a ndsledné ji reprodukovat na druhé
strané, na strané vystupu jako uddlost v redlném c¢ase — jako jakési zrcadlo, pienos po-
dobny televiznimu, probihajici v redlném ¢ase. Musime hodnoty rozloZit na paralelni bi-
narni kéd a poté je znovu vytvofit. Casové ndroky na tyto operace lze splnit jediné para-

lelnim uspoidddnim informaci. Neni moZné, abychom je fadili seridlné za sebe. ..

Takze informace je tfeba uspoFddat paralelné, aby mohla operace probéhnout dostatecné
rychle, a tak umoznila vystup v redlném case? Mdte-li hodnotovy kédovy systém o 256 stup-
nich, budete mit i 256 paralelnich kandli?

Nikoli, viech 256 kroki lze zakédovat do osmi bitdi. Pochopeni téchto vztahit mezi kédem
a hodnotou je zdsadni. Tedy alespon pro nds, ponévadZ pracujeme s uddlostmi v redlném
case. Pro ty, kdo pracuji s vytvafenim textu nebo lingvistikou, nemusi mit zadny vyznam,
protoze mohou byt vii¢i ¢asu imunni ¢i si jej neuvédomovat. My si jej viak musime v&i-
mat v nejvy$si mife, nebol vie v zobrazovini se odehravd v nejvyssich moznych rychlos-
tech. Pokud analyzujete samotné svétlo nebo rychlost, s niz je svétlo modulovino v zob-
razovacich procesech, zjistite, Ze je extrémné rychlé. Pfi fotografickych procesech
hovofime aZ o miliontindch sekundy. To ale znamend, Ze jakmile tyto uddlosti v redlném
case zakddujeme, vznika velkd potfeba néjak je ddle organizovat. Potykdme se s ¢asovym
pozadavkem, jenZz omezuje zejména nas jednoduchy systém. U jinych typli rozsitenych
systémti musite vyuZit mnoha prostiedkii jen k tomu, abyste systému umoznili prova-
dét rutinni operace v redlném case. Jednd se o pozadavek na mikrosekundu, miliontinu
sekundy. A barva md vyznam v fddu nanosekund; nanosekunda je 107 sekundy.

V casopise Science News jsem Cetl, Ze dva studenti postavili laser vytvdiejici dvacetipiko-
sekundovy puls — coz v pfipadé Sifeni svétla znamend Sest nebo sedm milimetrti — a do-
kdzi jej ovlddat. (Pikosekunda je 10" sekundy.) Dostdvame se velmi blizko k moznosti
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svétlo zastavit — jeho rychlost je asi tii sta tisic kilometrii za sekundu. A Sest milimetrt
svétla dokdzeme zachytit a kontrolovat.

Kontrolovat jakym zpiisobem?
Mime k dispozici est milimetrti svétla kdykoli chceme a na jak dlouho chceme.

Jaké vyplyvaji z monosti kontrolovat ¢as vyhody ve srovndni s kontrolou rozliSeni? Co pres-
né vam umozriuje?

Hlavné dvé véci. Tou prvni je samotné rozligeni: Pokud miiZeme vzit obraz skutec¢ného
svéla a rozebrat jej na mensi segmenty, pak mZeme dosdhnout i vy$siho bodového roz-

liseni.
Mensi v case. nebo ve vzddlenosti?

(Cas znamend vzddlenost. Cili i samotny bod bude mensi. Je-li das né&jakého segmentu
piilig dlouhy, nemfizeme z néj udélat bod. MizZeme vytvofit pouze krdtkou linii. Pokud
se ale pohybujeme v fadu nanosekund, pracujeme feknéme s péti sty nanosekundami
a pouzivame pfitom katodovou obrazovku, kterd skenuje mnohem pomalejsi rychlosti,
ne7 je rychlost svétla, potom miZzeme o nadem vysledku hovorit jako o bodu. Skutecnost,
ze bodu dosdhneme, je velmi dfilezitd — tedy Ze jisté hodnoty mohou existovat jako vni-
matelné body. Proto musime rozloZit hodnoty jasu pohyblivych obrazi na kéd, a to na
vzddlenosti dostatecné krdatké na to, aby stdle jesté predstavovaly bod. V tom také spo-
¢ivala hlavni prekdzka rozkladu obrazii skuteéného svéta do bindrniho stavu, pievod je-
jich hodnot do kédu totiz trva pfili§ dlouho. Tim se pfendsime na tplné jinou troven —
na droven svétla jako energie ¢i signdlu jako energie. Odhalime totiZ nejasnosti v cho-
vani signdlu, jeho omezeni a materialitu. Svou materialitu vyjevi diky tomu, Ze se za¢ne
chovat jako néco tézkého, hmotného. Zacne se chovat jako hmota. TakZe zjistite, Ze aby-
ste dospéli k né&jaké presné hodnoté, musite vzit z pohyblivého obrazu vzorek a po urcity
¢as jej udrzet, umoznit ¢asu — jenz se rapidné méni —, aby se ustdlil. A to néjaky cas trva.
Tato oblast byla dosud tou nejslozité&jsi oblasti mezi vstupy z redlného svéta a digitdlni-
mi systémy.

Druhd véc spocivd v tom, ze pokud chceme provadét operace na samotném kédu, musi-
me cely mechanismus hleddni, uspofdddvdni a interpretace kédd zahrnout do samotné-
ho systému. To znamend, Ze chceme-li zménit hodnotu, zménit algoritmickou fadu nebo
vztahy mezi hodnotami, musime odnékud ziskat parametry, jak takovou véc ucinit —z pa-
méti, z pocitade, z néjakého vzorce nebo programu. Tyto operace vSak musime provést
v nékterém bodé& tasu obrazovky. Samoziejmé je miizeme zpozdit a vrétit se k nim pozdé-
ji. I tak jsou v&ak bod po bodu zhustény na neuvéfitelné malé vseky. To v nasem pfipadé
znamend, 7e pokud na ni% systém aplikujeme néjaky obraz, nemizZe jej poéita¢ zpraco-
vat bod po bodu, protoZe nd¥ systém s takto krdtkymi ¢asy nedokaze zachazet. Mizeme
je tudiz ménit pouze poté, kdy bylo naskenovidno nékolik fadek ¢i celé pole. N4 systém
se tedy zaméfuje predeviim na uréité pole videoobrazu, alespon pokud jde o pocitace.
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DokdZeme vSak vSechny tyto operace v redlném case provadét na tzv. ,,zobrazovaci sbér-
nici® (imaging bus) obsahujici véechny souddsti véetné aritmeticko-logické jednotky, jez
zachdzi s pouzitelnymi ¢asovymi tiseky — tieba se stovkami nanosekund.

Miizeme tedy provddét operace v redlném case. Vystup neni nijak zdsadné opozdén.
MiiZzeme jej vnimat jako koherentni obraz, témér stejny, jako kdyz do systému vstupo-
val. Anebo, je-li vytvdfeny uvnitf, potom miZeme udrzet jeho strukturu takovou, jakou
jsme chtéli. Pfi zobrazovdni vysokych trovni informaéni hustoty a systému s vysokym
rozliSenim miiZe zabrat vytvofeni snimku (frame) aZ patndct minut. Ndm v8ak jde o ope-
race v redlném ¢&ase, trvajici nékolik nanosekund, nad nimiz nemdme Zadnou kontrolu.
Musime mit hardware, ktery néco takového dokdze. ,,Redlny ¢as™ viak nechceme v zad-
ném piipadé obétovat. Pievzali jsme jej z nasi prace s videem a predstavuje pro nds dal-

81 hranicl, jiz je tfeba dosdhnoult.
Trvdte tedy na tom, aby se jednalo o ndstroj, ktery reaguje.

Presné tak, trvdme na zpétné vazbé, na moZnosti zpétné ovliviiovat vstup. Nejde v3ak
o cyklus ve skuteénosti vzdjemné nesouvisejiciho vstupu a vystupu, jde o jakousi vniti-
ni estetiku.

Je teoreticky mozné ziskat zdroveri systém pracujici v redlném ¢ase a vysoké rozliseni?

Myslim, Ze to zdvisi na piiSti generaci hardwaru. Mdme tu opét dva rizné pristupy.
Jeden je zaloZen na manipulaci kédu, na transformaci uré¢ované poéitacovymi funkcemi
prostiednictvim softwaru. Ta znamend, Ze miizeme zvlddnout téméF neomezenou miru
transformace kédu programem poéitace, ktery je tu jakymsi mozkem. Nékdo musi tuto
transformaci kédu programem zorganizovat. Druhy pfistup zdvisi na vykonu samotného
hardwaru; hledd inteligentnéjsi hardware, jaky by dokdzal provadét funkce blizici se
tém, jez si predstavujeme, v redlném cCase. Jeden pfistup tudiz obétuje ¢as pro maximal-
ni abstraktni pruznost kontroly digitdlniho systému, zatimco druhy zadvisi na organi-
zaci elektronickych obvodi. Jd4 ddvam pfednost materidlnimu usporddani svéta. Véfim
tomu, Ze tato varianta je koneckoncfi dostateénd. Redlny éas nemohu obétovat. V tomto
vztahu jsem spiSe délnikem.

Co tim myslite?

Chei v redlném ¢ase dosdhnout transformaci a posilit jejich projevy s pomoci fyzické
struktury systému, spie nez abych do systému vstoupil jako jeho mozek a organizoval
jej, obétoval hodnotu redlného ¢asu a svymi mozkovymi schopnostmi formoval vystup.
Nemusim totiz mit — jak to nejlépe nazvat? Bindrni gramotnost?

Mluvili jsme vétginou o pouzividni kamerového obrazu jako vstupu. Existuje ale také zpi-
sob zobrazovdni, jenZ neni zdvisly na svétle a miize vychadzet z jednoho z alespon dvou
moznych zdrojti. Jednim je vytvoreni obrazu jako datové struktury. Otazka zni, jak to lze
uc¢init. Obvykle pouzivdme tabulky vypoéti — existuji kupfikladu vypoéty na vytvoreni
pevnych téles, tfreba koule. Tyto vypoéty jsou matematickymi predpisy, jez lze ukladat
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do paméti — miiZzeme tyto informace pielozit do tabulek a uloZit je do paméti, a kdyz
je potom potiebujeme, jednoduse je z ni vyjmeme. Bude-li takovd datovd struktura in-
terpretovdna prostfednictvim spravnych ¢asovych a hodnotovych kéda, vytvori obraz.
Také lze vzit kamerovy obraz, rozlozit jej na datovou strukturu a tu ulozit — to se také
hézné délda. Mame tu pak obraz, ktery je vnitiné pfistupny, zdroven viak odvozeny z re-
alného svéta.

Druhd metoda vnitiniho vytvdreni obrazii spoc¢ivd ve vyuziti kratkych nebo dlouhych
algoritmickych vyrazii — tedy predpisii —, jez by mohl poéita¢ zpracovat v redlném case
a ndsledné by ndm poskytl obraz, ktery by byl vysledkem téchto algoritmickych piedpi-
st. Takovy typ obrazu miiZze zobrazovat vzor nebo néjaky zjednoduSeny predmét. Vétsi-
nou jej viak nelze v redlném ¢ase znovu vytvorit ve v3i slozitosti ¢i nejednoznaénosti
fotografického obrazu, protoze vztah jednotlivych bodia fotografického obrazu ke sku-
te¢nému svétu je velmi slozité uréit jednoduchym algoritmem. Struktura tohoto okna,
kupiikladu, miiZze byt algoritmem vyjddrena, nebof ji 1ze velmi snadno rozlozit do binar-
ni struktury. Jakmile se v8ak vyddame do krajiny, musime kapitulovat.

Protoze je potfeba specifikovat kazdy bod v krajiné?

Kazdy. Samoziejmé tusim moznost, i ve své vlastni praci, vymezeni zdpadoamerické kra-
jiny jako souboru algoritmii, md totiz kone¢ny pocet moznosti.

Bpickd zapadoamerickd krajina?

Presné tak. Ale to je zhruba tak mez, k niz dosdhne moje predstavivost ohledné obrazu
coby algoritmickych struktur.

Jsou-li tyto algoritmy uloZeny, lze je ziskat zpét v redlném case?

Ano, myslim, Ze to by stile bylo mozné. Nevim oviem, jakd bude rychlost pfistroji p¥i-
$ti generace. A hovoifm o p¥isti generaci béZné dostupného zafizeni. Musime pocho-
pit, Ze ¢asovy ¢&i prakticky ramee, v némZ véci vnimdm, je muj vlastni, vychdzi z mého
vlastniho prostiedi a z mych moZnosti pristupu k ndstrojim. Neposuzuji nic na zdkladé
védy o pocitacich, existujici néjakych dvacet let, jeZ se pravdépodobné jiz alespon do-
tkla vétsiny tikoli, o nichZ zde hovoiim, nebo je dokdzala vyresit. Existuji priimyslové
systémy, jeZz pravdépodobné vykondvaji fadu z téchto funkcei v redlném case, jako jsou
letové simuldtory nebo pfistroje pouzivané ve vojenskych operacich. Funguji v redlném
¢ase a zvlddaji velkou miru komplexity. J4 v8ak mluvim jen o té dife, z niZ ja sam vyhli-

#im na hranice svych moZnosti. Povazuji se za obyéejného ¢lovéka, nejsem specialista
na poéitacové systémy. Vydal jsem se evoluéni cestou elektronickych ndstroji, které
byly béiné dostupné v mém prostredi a s mymi vlastnimi zdroji, jeZ tvofily zdkladnu
ospravedliiujici tyto procesy. A trvdm si na tom i naddle. Samozfejmé bych mohl hledat
jiné systémy a pak je srovnavat s témi jiz existujicimi. To bych vsak délat nechtél
a pravdépodobné ani nemohl. To jsou v zdsadé problémy souvisejici s tim, kam lokali-
zujeme nase védomi.
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Vnimadte se tedy jako jakyst prekladatel vyspélych pocitacovych technologii do obecné
kultury?

Ano, fekl bych, Ze prvni véc, na niZ jsem pfipadl pfi reflexi mého zdjmu o technologie,
byla prédvé tato. Citil jsem primitivni potiebu odhalovat tajemstvi. MoZn4 je to néjaka for-
ma zdvisti vii¢i védnim obortim, plisobicim v neuvéfitelné poetické oblasti transformace
kédh. Zobrazovdni samo je pro mne naprostou zdhadou — jak mohla technologie vytvofrit
néco tak mocného. A to byl hlavni divod: chtél jsem byt tou osobou, kterd uzme bohiim
oheil a snese jej dolii oby¢ejnym lidem. Pfitom jsem se viak samoziejmé sdm stal odbor-
nikem. Zabere to jisty ¢as, ktery je nepfiméreny Zivotu, a tato prdce se pro mne stala
hlavnim zaméstndnim. Pofdd si ale myslim, Ze jsem jakymsi prostfednikem mezi touto
znalosti a zbytkem kultury. Chtél bych poéitacovou védu pfeménit na bézné pouzivany ¢
umélecky vyuZivany materidl. Obecné mne vSak vpied postrkuje predeviim zvédavost.
A protoze mi naSe spolecnost v mé ¢innosti nebrdni — ve skuteénosti ji podporuje —, tak
v ni pokracuji.

Drive jste zminil, Ze jednim z hlavnich cili tohoto projektu je pokusit se, aby se struktura
pocitace sama vyjevila. Co presné jste tim myslel?

Nemohu systémiim porozumét, dokud se jich nedotknu — presnéji, dokud si je nekoupim.
Chdpu, Ze kdesi existuji 1 systémy, jeZ jsou velmi slozité a flexibilni a mozn4 i dostupné.
Jako umélec bych si k nim tfeba i dokdzal vynutit piistup. Nerozumim jim v8ak, pokud
si je ,,nepfinesu domii* — pokud si je nepfinesu domii, nerozeberu je, neprohlédnu si je
a neza¢nu s nimi pracovat. Zjistil jsem, Ze mam jakousi empirickou schopnost porozu-
mét jim — anebo pracovat s nimi, aniz bych jim pfedem rozumél. Postupem éasu se viak
proces obraci — mohu vzit néco velmi sloZitého a pochopit to. S kolegou Hollisem Framp-
tonem vedeme zajimavy dialog. On sdm po sobé chce, aby viem prvkim rozumél a po-
tom z nich syntézou vytvdii holistickou koncepci. Jd se pohybuji jakoby po spirdle
zvnéjsku dovnitf; on naopak zvnitiku ven. Funguji vSak oba sméry. Moje prvni predsta-
va byla: musim ho mit, musim si ho koupit. TakZe jsem si koupil poéitaé, aniz bych
o ném cokoli védél. A teprve praci s nim — tedy skrze fadu empirickych zkuSenosti —
jsem mu zacal rozumét.

To je tedy podstata tohoto experimentu. Diive mi nezileZelo na tom, Ze nerozumim vi-
deu, nebot jeho produkt byl tak silny a tak okamzity, Ze jsem si ho nemusel nijak racio-
ndlné vysvétlovat. Zpiisoby ovldddni u videa jsou tak piimé, okamzité a snadné. V pri-
padé této pocitacové sestavy jsou vsak zpiisoby ovladdni nepfimérené vzddlené. Kédové
struktufe jsem nemohl porozumét okamzité. Proto mne kdédy zajimaji, protoze je pro mne
obtizné je analyzoval a organizoval. Souviseji néjak s matematikou, ale ne tak docela.
Nezdrdhdm se povaZzovat tuto aritmeticko-logickou jednotku, jez je kusem hardwaru, za
kulturni artefakt. A vibec mi to nevadi. Pro mne byla od poédtku nalezenym objektem,
takZe jsem tak na ni pohlizel a také ji tak pouzival. Stala se pro mne nistrojem, prostied-
kem, a samoziejmé Ze vysledek pouZivdni tohoto ndstroje byl esteticky — nikoli proto, ze
jsem jej tak zformoval, nybrz jeho fungovédnti jej uéinilo kulturné definovanym. Domnivdm
se tudiZ, Ze tyto struktury mohou stejné jako poéita¢ nebo jisté obvody ve skutecnosti
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prostfedkovat kulturni obsahy. Pro matematika by mozn4d bylo pfitazené za vlasy nazvat
cokoli systémového ,.kulturnim®™. Moje zkuSenost s videem i s poc¢itaci oviem fikd, Ze sa-
motny hardware je esteticky urcujici vice, nez jsem kdy ¢ekal.

Chceete snad Fici, Ze systém odrdzZi néco z étosu kultury?

Co je kultura? Podle nékterych je vSechno kulturni. Ja v8ak pro klid svoji mysli mohu roz-
ligit ,,kulturnéj$i* ¢1 kulturné uréené® éi ,,vy$si kulturni formy, jimiz minim estetické
formy jako je hudba, zvuk, fe¢, obrazy, chovéni, pohyb, choreografie. Viechny tyto véci
lze prostfednictvim pocitace interpretovat. Povazujete-li tedy pocita¢ za systém, jenz tyto
véci artikuluje a pfipravite-li struktury a do pocitace je vlozite, potom mohou byt tvary,
jez ziskdte, kulturné identifikovdny jako syntaktické nebo artikulované. Pravé takové je
cheete mit. Cheete-li je povazovat za estetické, budou se chovat jako estetické.

Jiz v minulosti jsem pracoval s pocitacové rozpozndvajicim a kulturu syntetizujicim sy-
stémem. Nebo s kulturnim systémem analyzujicim a s kulturnim systémem syntetizuji-
cim. Proto mne neuspokojuje vytvdreni obrazli — jsem presvédéen, Ze tyZ systém miize
vytviret fed, lisit se pfitom bude vlastné jen transformace kédu. Systém by mél vytvdret
hudbu, pfedméty, mél by dokazat generovat stereoskopické obrazy ¢i objekty. Mize za-
chdzet se dvéma kamerami a nalézat mezi nimi syntaktické vztahy; mél by dokdzat sle-
dovat élovéka podle tepla ¢i zvukn, jez vyddvd. Nezajimd mne tudiZ zobrazovani jako
takové, zobrazovani md vSak nejvyssi ndaroky na ¢as — vyzaduje, aby systém pracoval co
nejrychleji. Proto mne fascinuje. '

Co myslite ,,nejuy$simi ndroky na c¢as™?

Ndroky na ¢as v zobrazovani jsou ty nejvyssi. V pripadé zvuku je tfeba tento ndrok mno-
hem niz&i. Pracuji-li se zvukem, mdm mnohem vice ¢asu — je to mnohem snazsi. Proto je
pro mne prace se zvukem na druhé koleji. Nejsnazsi je sledovat véci nebo je néjak cho-
reograficky usporadat v prostoru. Zobrazovdni je viak nejndrocnéjsi a nejzdhadné}si, ne-
bof pracuje s nejmensimi ¢asovymi tiseky. Proto se mu v této chvili také vénuji nejvice.
Druhd generace mého vlastniho systému by viak nakonec méla kombinovat viechny kul-
turni objekty, jez mohu identifikovat.

Pordad nerozumim tomu, pro¢ musi byt zobrazovdni provddéno, analyzovdno & zpracovd-
vdno v nejkratsim ¢ase.

Reknéme to takto: v prdci se zvukem, s vinami, existuje empirické pravidlo, Ze bychom
méli byt schopni disponovat s ¢asem, jenz je dvojndsobkem vytvdfené frekvence. A pro
generovdni, skladdni ¢i zpracovdni zvukovych vlnovych kfivek jsou potfebné frekvence
dosahujici vygek 15 tisic ¢i 18 tisic cykla za sekundu. Pokud je zdvojndsobime, dospé-
jeme k frekvenci operace 30K — 30 tisic cykld za sekundu. Takovy dasovy ndrok poéita-
¢ova elektronika zvlddd. To znamend, Ze mZete pracovat s komplikovanymi zvuky — se
zvuky, jeZ se zaéinaji vyrovndvat naturalistickym modelim zvuku. Mluvime-li o vnitiné
generované hodnoté, musi byt slozena — je tfeba vytvdret vibrace v téchto frekvencich,
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feknéme 30 tisic za sekundu. Tomu Fikdm ,,mikrokompozice® vlnové kfivky. Pokud vSak
jde o obrazy, musime se pfesunout do fddu nanosekund jen proto, abychom mohli uspo-
fadat snimek informaci na mikrokompoziéni drovni.

Je divodem hustota informaci?

Za¢néme hned u ditkové kamery. Dirkovd kamera transformuje tak Siroké pdsmo modu-
lace, tak vysoky stupen pfemény svétla, Ze se dosud zdadny elektronicky systém nedokdze
s takovym mnozZstvim informaci vyporddat. Svétlo mizeme nahliZet jako energii a zvuk
jako molekuldrni komunikaci napfi¢ vzduchem. Jedno je tedy hrubé a jednoduché, ¢ili
zvuk, a druhé vytvdii extrémné vysokou hustotu informace jako obraz. Proto jsou po-
zadavky na zndzornéni tak velkého mnoZstvi informace nesmirné, zvldsté jde-li o obraz
dynamicky. Musime zménit polohu tolika bodii a naprogramovat pozadi ¢asovych umis-
téni; poéita¢, s nimz pracujeme, se v tomto pfipadé ocitd na hranici svych moznosti.
Ve skutec¢nosti jde jenom o ovlddaci &dst obrazového procesoru — obrazy nevytviri,
nemiize se podilet na jejich vytvareni bod po bodu.

Jaky je tedy v tomto pFipadé smysl vaSeho snaZeni?

Souvisi nejspis néjak s mym obecnym estetickym zameérenim. Nejprve jsem se zajimal
o poezii. Pracoval jsem s automatickymi poetickymi systémy, jeZ generovaly texty.
Vidycky mne zajimalo sebe-utvéreni, al uz u véci nadané védomim, ¢i nikoli. Kdyz jsem
se poprvé setkal s filmem, zdpasil jsem s jeho obsahem, s narativni strukturou a podobné;
nakonec jsem se zaméfil na dokumenty, protoZe u nich jsem nemusel tolik kontrolovat
celkovou strukturu. V piipadé elektronickych systémii se projevila tatdZ touha pracovat
se systémy tvoficimi na zdkladé své vlastni vnitini architektury. U videa byla moznost
zpétné vazby, jakkoli prostd, zdrojem zasadné nového chovéni obrazu. A byla tam téz
moznost ovlddat je. Zajimalo mne odhalovat vedlejsi produkty a substruktury.

Zjistili jsme, Ze zpétné vazby v piipadé pocitace a videa se navzdjem esteticky vibec
nepodobaji, procesy, jez je vytvareji, jsou viak identické. Jde o vnitiné rezonujici smy¢-
ku mezi vstupem a vystupem. Zac¢nete pak uvazovat o tom, ze kazdy systém je artikulo-
vdn po svém a md svou vlastni strukturu, jiZz lze zkoumat a esteticky zaclenit. Ndstroje
a systémy mne samoziejmé naucily mnohem vice, nez jsem naudil jd je, protoZe ja porad
zdpasim s jejich zdkladnimi operacemi. Chovam se k nim spiSe jako ke kolegiim, nez
abych se je snazil zcela kontrolovat. Jakmile dokdzu néco ovladat, pfesouvdm se na ji-
nou rovinu, kde jsou véci neovladatelné. V. mém osobnim vyvoji jsem se vidy snaZil na-
lézat véci, jeZ je obtizné ovladat. Jejich vystupy mohou byt pfitom primitivni a divdka,
ocekdvajiciho estetické uspokojeni, nemusi viibec uspokojovat.

Také jste se drive zminil, Ze se snazite narusit vliv, jaky md vnimdni na nase chdpdni sve-
ta. Co jste tim presné myslel?

Jednd se v podstaté o jakysi protest. Jen tézko se mi definuje, co jako radikdl délam.
Jak by vypadal vskutku radikdlni obraz? Nemyslim tim politicky radikdlni. Nedokdzu
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vytvofit obraz, ktery by poslal lidi do bldzince, jen co by se na néj podivali. Takové véci
nedovedu. Ale mohu alespon néjak zatitoéit na obrazovou tradici, jiz vnimdm pfedeviim
jako tradici vdzanou camerou obscurou a definovanou organizaénim principem dirkové
kamery. Tato tradice ovlivnila naSe vizudlni vnimdni, nejen prostfednictvim camery
obscury, nybrz byla posilena i filmem a zejména televizi. Je to diktatura efektu dirkové
kamery, jakkoli to miZe znit ironicky a hloupé. Tato tradice vak zesilila a my ji nako-
nec prijimame jako to nejredlnéjsi. V malitstvi, kde miize byt povrch obrazu kontrolovan
nejvice, byla tato predstava renesan¢niho prostoru raciondlné rozbita az do té miry, Ze
obraz nezistal Zadny — kamera nakonec ziistala prazdnd.

V piipadé elektronického zobrazovdni jsme zjistili, Ze existuje vnitini model zobrazo-
vdni, ktery nemd zadny vztah k tradiénimu obrazu camery obscury. To znamend, Ze miiZe
tuto tradici zobrazujiciho systému camery obscury kritizovat a Ze miize nakonec existo-
vat jako samostatna digitdlni struktura vytvafejici svou vlastni syntax, své vlastni pro-
story a skuteénosti, kterd miZe byt pfistupnéjsi a masami vitdna ¢i milovdna vice nez
skute¢nost samotnd. V tuto chvili to miZe znit jako populdrné-kulturni teze, aviak jde
opravdu o zdpas mezi skute¢nosti a krdsou skute¢ného na jedné strané a krdasou umélé-
ho na strané druhé. V nékterych piipadech jiz krdsa umélého zvitézila.

V jistém momenté se zdd byt paradoxni, pro¢ bychom méli tyto vnitini obrazy viibec vy-
tvdret — leda bychom pfedvidali jejich moc. Jednd se o zcela odlignou vertikdlni syntaxi
mezi rovinami, mezi vyznamy a flexibilitou jejich promén — jednd se o syntetizovdni lidi,
krajin, planet, vesmiru, kultur. Dojde k tomu, pokud pfekondme hranici nazyvanou
..2000%. Jsme pfesvéddeni, Ze po roce 2000 se vie zlomi a zkolabuje. MoZnd bude je&té
rok 2001, ale jinak konec. P¥itom ndm zbyv4d pravdépodobné jeité nékolik miliond let.
Hovofim proto o konfrontaci mezi vnitiné vytvdfenym zobrazovdnim a skuteénosti. Pred-
viddm jejich naprosté prevraceni. Skute¢nost bude sice vidy oceriovdna, aviak myslim
si, ze rovnovdha mezi iluzivnimi aspekty & umélosti obrazu a jeho skuteénosti nebu-
de jiz vice predmétem diskuse.

4) Viz pozn. 2.
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Table6

Image “A" Image "B’

Obrazovd tabulka 6
Foto The Vasulka Archive

(Celd sada tabulek je umisiéna v souboru Vasulka 1 Obrazovd tabulka 13
v datové ¢asti DVD, které je prilohou tohoto éisla Huminace.) Foto The Vasulka Archive
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Pozndmky k ilustracim”

V kazdé z obrazovych tabulek, pretisténych na nésledujicich osmi strandch, ukazuji dva
obrazy v levém hornim rohu (v bilém rdmecku) vstupy A a B do aritmeticko-logické jed-
notky (ALJ). Zbyvajici obrazy v tabulkdch 1-6 ilustruji vysledky aplikace booleovskych
logickych funkef na tyto dva vstupy; tabulky 7-10 zobrazuji vysledky aplikace aritme-
tickych funkef na tyto dva vstupy.

V tabulkdch 1, 3, 5, 7, 9 jsou vstupy generovany vnitiné, zatimco v tabulkdch 2, 4, 6, 8,
10 je vertikdlni prvek (vstup B) zaménén za digitalizovany obraz z televizni kamery, uka-
zujici kouli a Sdlek.

Tabulky 1 a 2 jsou zaloZeny na jednobitovych vstupech poskytujicich dvé hustoty Sedi;
tabulky 3 a 4 jsou zaloZeny na dvoubitovych vstupech poskytujicich étyfi hustoty Sedi.
Zbyvajici tabulky vyuzivaji étyfbitové vstupy poskytujicf Sestndct tirovni hustoty.
Posledni tfi tabulky (11, 12, 13) pfedvadéji souhrny v8ech aritmetickych a booleovskych
funkef, kde A je vstup se slozitéj§im vzorem.

Prelozil Tomds Dvotdk

Pielozeno z anglického origindlu:
Woody Vasulka — Charles Hagen, A Syntax of Binary Images: An Interview with Woody Vasulka.
Afterimage 6, 1978 (lét0), &. 1/2, 5. 20-31.

Poznamka o autorovi:
Charles Hagen vyucuje fotografii a video na katedie uménfi a déjin uméni University of Connec-
ticut; je fotografem, videotviircem, uméleckym kritikem a kurdtorem fotografickych sbirek.

4) Viz pozn. 2,
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Rozhovor

ROZHOVOR
S WOODYM VASULKOU

Druhého biezna 1998, v jeho ateliéru v Santa Fe v Novém Mexiku

Erkki Huhtamo

V poslednich letech jste zadal rozvijet myslenky souvisejici s divadlem, kybernetickymi her-
ct (actors) a podobnymi véemi. Jak jste k nim dospél?

Tato idea se u mé vyvijela celou jednu dekddu. Pred Sesti, osmi lety jsem tak néjak opus-
til &vé zaujeti otdzkou jednotlivého rdmce (frame). Do té doby jsem zkoumal fenome-
nologii videa a studoval nékteré druhy narativnich moznosti. Zanechal jsem téchto za-
jmii a pustil se do prozkoumavéni prostoru. Redefinovani prostoru. Tento obrat vyplyval
z toho, Ze se ocitla v jisté krizi moje vira v ikonické obrazy i v onen druh sekven¢nfho na-
rativniho systému videa, ktery je v zdsadé dédictvim filmu. Cili ochladly mé d¥ivéjsi zd-
jmy, moZnd proto, Ze mé deprimovalo, s jakou rychlosti tato nova kouzla prestala reflek-
tovat sama sebe a stala se jen dal$im predmétem primitivniho narativniho zneuzivéni.
Misto toho jsem vstoupil do nové, nepopsané oblasti epistémického prostoru, kde je opét
mozné néco definovat — nebo pfinejmensim néco netradiéné definovat. To mé pfivedlo
k riiznym druhtim dekonstrukce prostoru prostfednictvim néstroji, které si mohu sdm
vyrobit a uspofddat, a nyni se pfirozené nastrojem tohoto priizkumu stdvd ¢im dal vic
také software.

A co ndzev tohoto dila — THE BROTHERHOOD?

Viechny ndzvy svych dél a jejich literarni vztahy beru jen naptl vdzné. Na druhé strané
bych fekl, Ze jedinou opravdu vyznamnou véei v mém pohledu na tento nds ¢as na Zemi
je uvazovdni o pojmu vilky, neboli o tom, co by se dalo nazvat ,,muzskou psychologickou
doménou®, nastolenim muzské nadvlady. Jadrem toho celého je zdkladni otdzka, kterd je
dédictvim evropského osvicenstvi, zda valka predstavuje v lidském chovdni anomalii,
nebo naopak tvoii nedilnou souddst lidského vyvoje. UZ od doby svého détstvi za druhé
svétové valky jsem nuceny se s touto otdzkou vypofdddvat. Dlouho pfedlouho jsem se
pfitom utikal k formalistickym problémitim, souvisejicim prevazné s fenomenologii videa
a elektronického zvuku. Ale samozfejmé se to nutné vSechno vritilo. A ted’ se tim mu-
sim zabyvat: je to védomé i nevédomé, pldnované i neplanované. Je to ale jedind véc,

179




ILUMINACE

Erkki Huhtamo: Rozhovor s Woodym Vasulkou

kterd ma pro mé vyznam a viZze se k tomu, ¢emu fikdm bratrstvi, kde se to nejkriti¢téji
a nejjasnéji projevuje v systému muzského spiknuti, ktery se velmi obtizné popisuje.

Rada téchto dél md své technologické vychodisko ve vyFazené vojenské technologii, kterd
byla, myslim, rovnéz svdzdna se zacdtky kybernetického hnutli.

Déjinnou shodou okolnosti na nds dnes technologie, geneticky kad a vilka tlaci velmi
lidskymi otdzkami typu ,,Kde jsem?* ,,Kam mifim?* a ,,Jak se tam dostanu?*. Toto jsou
zakladni otdzky moderni vdlky a kazdym dnem se zmnozuji tim, jak technologie nabizi
¢im dal viec moznosti. Cely tento vyvoj ndstroji mi dal toto vechno k dispozici. Ve skla-
dech vyrazené technologie, kde nakupuji hodné véci, nachdzim celé systémy nebo pfi-
nejmensim subsystémy, z nichz se stavd zdkladna pro mé instalace: astronavigaéni pfi-
stroje do letadel, zaméfovaci pulty pouZivané v ndmofnictvi a nejriiznéjsi dalii ndstroje,
jako tfeba bombardovaci pult objektu TABLE 3. Tyhle vyndlezy maji uréitou minulost,
obvykle onu hrozivou mytologii toho, co by se dalo nazvat ,,inteligenci stroje®. Jsem
svédkem celého vdle¢ného cyklu konstrukce a dekonstrukce. Po druhé svétové vilce
byla Evropa smeti§tém, vSude se povalovaly rozbité ony bdjecné valecné stroje. My kluci
jsme se vyddvali na vypravy, abychom je demontovali. Tim, jak jsme je rozebirali, jsme
provadéli jakousi ritudlni pitvu, néco jako otevirdni zdahadnych zvitat. Z tohoto druhu
¢innosti se stdva ndvyk, a tak se vétSinu Zivola zajimdm o stroje a vyuzivam vdle¢éné na-
stroje k tomu, abych zkoumal svou definici prostoru.

Mohl byste vysvétlit toto konkrétni dilo, na které pravé hledime?

Riskuji, Ze to nebude srozumitelnéjsi ani poté, co o tom promluvim. Nieméné, toto dilo
md ndzev: jmenuje se TABLE 1. Jak jste si asi pov8iml, v8echny é&dsti celkového souboru
instalaci nesou stejné oznaceni ,table™ (stil). Bylo by to dlouhé vysvétlovani, tak to pro-
zatim akceptujme. TABLE 1 zde md zvldsini funkei. Chei fici, md ve skute¢nosti mnoho
funkei kromé toho, Ze je nakonec objektem v galerii. Jde o jednu z mych nejslozitéjsich
konstrukei a my, ¢imZ mdam na mysli sebe a sviij zdejsi softwarovy tym, tento stil pouzi-
vdme jako testovaci plochu pfi programovani. Laboratof a galerie jsou svym zptisobem
jedno a totéZ misto, skoro mezi nimi nevidim rozdil. Vge, co je zde, je vytvofeno pro nd-
vitévnika galerie. Kromé toho byl ale tento stiil pivodné zamérovaci zafizeni (targeting
matrix) ndmofnictva. Odstranil jsem materidlni vypli pivodniho stolu a ponechal jen
tuto 17 x 17 ¢ldnkovou zdkladni kostru tvofenou fotoelektrickymi snimaci. Jde ve sku-
te¢nosti o horizontdlni soufadnicovy zapisova¢ se tfemi kamerami, které jsou nad nim
upevnény namisto svételného pera. Kamery se pfemisfuji a fidi soustavu svételného sto-
lu. Kromé toho stiil obklopuji uré¢ité senzory, pfinejmensim tfi druhy senzorii: jeden vel-
mi jednoduchy pro zjigfovdni pifitomnych osob ¢i véei a dalsi, kterym fikam ,,autentic-
t¢j8i*. To znamend, ze provadéji presnéjsi detekci vzddlenosti a pohybu s maximadlni
redukef neuréitosti. Strukturu senzorti prekladdm do poloh mechanismu soufadnicového
zapisovace, a to dle specifické strategie, strategie zvlastnich pohybovych reakei, sloze-
nych z riiznych rychlosti a akceleraci. Kdyz strategie uspéje, pozorovatel si uvédomi svo-
ji pfitomnost v prostoru a moznd se zapoji do hry. Kuprikladu pokazdé, kdyz pristoupite
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k tomuto stolu z nékteré z jeho stran, podvozek soufadnicového zapisovace, na kterém
jsou pfipevnény kamery, mize pfed vdmi ujet jako néjaké primitivni, plaché zvite. Pro-
stfednictvim urcéitého vzorce svétel ¢i znakem na zptisob Sipky zafizeni naznadi, Ze jste
s nim vstoupili do interakce. KdyZ se podivate vzhiiru, vidite onu aktivitu preloZenou do
pohybu dvojice projektorti a projekénich ploch, které jsou zavégeny nad kolejnicemi.

To, co ted fikdm, je sice velmi zjednodu$ené, ale je zde zahrnuto jesté mnoho dalsich
faktorti, které jsou prevdazné ukryty ve funkcich softwaru: shluky ,,herct (actors), jez
mohou byt piivoldny, piedvedeny a ukonéeny, akustické evokace, logické procesy a ko-
ne¢né i ve¥keré nezbytné ritudly stroje, resetovdni stavu stroje i jeho riizné kalibrace.
Zde ndm tento stil slouZi jako ndstroj, na kterém si neusltéle testujeme kodifikaci, nasi
implementaci kédu. Stiil ustaviéné definuje a redefinuje nase dovednosti i nase meze.
V tomto cyklu najdeme celou fadu riznych vztahii, které jiz souhrnné nenazyvdm umé-
leckym dilem. Celé je to pokracujici projekt. THE BROTHERHOOD je v procesu vyvoje uz
deset let a jesté pdr let pobézi.

Vase dilo vyvoldvd otdzky automatizace, automatické technologie, zpétné vazby, interakti-
vity, citlivych reakci. Jaky je vds postoj ve vztahu k témto velkym konceptiim?

Hnacf silu, kterd za mym dilem stoji, mohu vysvétlit jako pokus o pfeneseni technolo-
gickvch systémii do estetické oblasti — coZ je dalsi Siroky pojem. Ale prakticky jsem
vzdy vedl dialog s filmem. A existuje-li néco jako postkinematograficky jazyk, je tfeba
o ném uvazovat jako o kritice jazyka filmového, v kontextu artefaktii camery obscury
a fenomenologie pohyblivého obrazu. Na druhé strané ale film Zije ve své omezené nara-
tivni pasti a v jeho dspéchu pFichdzi moment, kdy se stdvd zranitelny. Redefinice dra-
matického prostoru pfekracuje narativni kritéria. Abychom znovu pouzili velkych slov,
zkugenost s elektronickym jazykem se posunula do oblasti primych, nikoli pouze inter-
pretaénich zkugenosti. MoZn4 lze o inteligenci uvaZovat bez ikonické a symbolické inter-
pretace. Myslim ale, Ze teréem mé vzpoury je nepopiratelny tspéch kamery a jejtho
dominantniho imperidlniho pohledu na svét, jeji ndarok na skutec¢nost. Pocita¢ se svou
schopnosti reprezentovat novy epistémicky prostor se bude muset podle mé omezit na
roli hostitele této fenomenologie, nez pfijde ¢as a bude ji moci predat néjakému novému
objevu. Soudim, Ze nase hleddni estetiky je vlastné hleddnim definice inteligence samot-
né. Zdali jde o otdzku estetiky, uméni, spoleenskych véd, exaktnich véd nebo kosmolo-

gie — to nevim.

Mohl byste jesté promluvit o nejednoznacnosti a paradoxu, zvldsté ve vztahu ke skutecnosti,
Ze tyto stéZejni technologie, kterych vyuZivdte, se ve skutecnosti vyvijeji opaénym smérem?
Tim chci Fict: jde o velice omezené a velmi na cil zaméfené véci s praktickymi funkcemi.

Mél byste védét, Ze i po tom, co tu fikdm, nepovazuji ve skutec¢nosti sam sebe za vic nez
za glorifikovaného mechanika. Mdm rdd to, co véda nazyvd ,,primitivni funkce® (primiti-
ves), zakladni stavebni jednotky metody — primitivni funkce ve vlnové krivee, v Booleové
algebfe, v chovdni. Intelektudlni dvahy vdm totiZ moc nepomohou, pokud jde o smysl pro
to, jak se buduji materidln{ konstrukce. Tento smysl zfejmé prameni z jinych instinkta.

181




ILUMINACE

Erkki Huhtamo: Rozhovor s Woodym Vasulkou

Réd konstruuji v uréitém bindrnim systému, kde kombinuji materidlni a abstraktni, vir-
tudlni a aktudlni. Jenze kéd vyzaduje zvlastni schopnost, zvlastni soustfedéni, takze po-
malu sméfuji k rozkolu mezi svétem skuteénym a svétem intelektualizace, interpretace
a kontroly za hranicemi mechanickych prostfedkfi. Tato mechanicka uspofddédni zde
jsou pouze ndkresy v prostoru, které by mohla nahradit virtudlni realita. Nevim, kdy se
tyto discipliny propoji, pokud k tomu vibec kdy dojde, ani co z toho vznikne. Zdali to
bude znovu iluzionistickd ideologie — jakou byl film a jakou je literatura —, ¢i zdali piijde
o néjaké zvracené postmarxistické uceni o tom, Ze posledni tikryt Boha je tfeba hledat
ve hmoté samotné. Tim by byly ideje vyddny na pospas samotnému certu. Nec¢inim zad-
né zdavéry. Hledam vektor, ktery k této moznosti poukazuje.

A tento expondt?

To je TABLE 3 a byl jiz mnohokrét vystaven na mnoha riiznych mistech, véetné Japonska
a Ceské republiky. Tento stéil je svym zpfisobem nejblize celkové koncepei THE BROTHER-
HOOD. Je to velmi konceptudlni dilo, méd dokonce oproti ostatnim obsah. JiZ jsem pfipus-
til, Ze obsah mizZe tvofit soucdst dila tohoto druhu. ,,Obsah™ (content) je ale velmi dvoj-
smyslny termin, ktery byl dlouho v mém slovniku zakdzdn. Zde odkazuji k incidentu,
k némuz doslo za valky v Perském zdlivu, kdy takzvand spratelend palba americké he-
likoptéry zlikvidovala americky tank. Na zavér jsou dva vzdalujici se preZivii vojdci
povazovdni za nepfritele a zabiti pfimo pfed o¢ima kamery s no¢nim vidénim, umisténé
na vrtulniku. Jde o velmi plisobivou epizodu, kterou jsem ziskal na videokazeté, jez byla
zverejnéna. Zndzornuje anatomii mechanického zabijeni, euforii vitézstvi a vzdpéti rdnu
porazky. Pdska obsahuje cely dekonstruovany koncept THE BROTHERHOOD. PouZil jsem
jej jako hlavni motiv TABLE 3. Mdj hlavni zdjem pfi tvorbé tohoto stolu byl ale jako vzdy
predevsim formdlniho razu. Instalace vyuZiva nékolika riiznych médii: zdrojem obrazfi je
tu diaprojektor a video projektor. Je tu zobrazeni vnitiniho a vnéjsiho prostoru na Sesti
malych a péti velkych projekénich plochdch, které still obklopuji. Instalace vykazuje
jednotu obrazu, opticky rozdéleného do Sesti riznych sméri. A divdkovi koneéné nabizi
i prvek participace ve formé bubinku, ktery pfi dderech vysild prehrdvaci laserdiskii
signdly o rychlosti a sméru. Kdy?Z se na toto dilo nyni divdm, vidim, Ze piedstavuje témér
viechny moje formalistické zdjmy, kterymi jsem se v dobé jeho tvorby zabyval, tykajici
se manipulace s obrazy v kontextu prostoru. A materidlné je tento objekt velmi praktic-
ky, dobre se ovlddd, a tim je idedlni pro vystavy.

Mohl byste jesté rozvést, co jste prdvé fekl, Ze se jako tvirce citite byt mechanikem
(machinist)? Jaky spatfujete rozdil mezi pFistupem inZenyrskym a svym vlastnim?

Hlavnim rozdilem je, Ze jd se snaZim integrovat ¢i obsdhnout veskeré kulturni systémy
kédovani: text, zvuk, pohled kamery, fyzicky pohyb, choreografické gesto, interaktivni
postupy. Mé dilo pojedndvd o idedlnich, abstraktnich transformacich z jednoho kddu
do dalsiho. Primyslové pozadavky jsou odlisné, i kdyZ se pomalu zaéinaji pribliZzovat
i témto oblastem. Ten posun od utilitdrniho ke kulturnimu je zfejmy. Priimyslovy nebo
inZenyrsky pfistup md z velké ¢dsti ze své podstaty definovany tikol, ktery musi fesit.
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J4 zde nic nefesim, j4 interpretuji. SnaZim se divat na to v8echno jako na produkt kultu-
ry v dimenzich uméni. TakZe ddvdm pfednost vztahu tésné blizkosti mezi mym zkou-
manim ¢i konstruovanim a umeénim. To, co cely Zivot délam, byvd ve skutecnosti za
,Luméni® oznacovdno. Jd na pravdivosti tohoto tvrzeni nijak zvlast netrvam, ale azyl
uméni se mi libi. Je to to jediné, co mé vnitiné zajimad.

A toto?
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