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DO GALERIE

Lenka Dolanova

Uvod

Ve dvacitych letech dochdzi v okruhu vytvarné avantgardy k vyznamnému stfetnuti in-
stituci filmu a vytvarného umeéni, které naznacilo nékteré z moznosti dalsiho rozvoje
pohyblivého obrazu v galerijnim prostoru. V tomto obdobf lze vystopovat tendence, pred-
jimajici nové koncepce projekce, aktualizované pozdéji v letech Sedesatych. Priinik
redlného pohybu" do oblasti vytvarného umén{ uskuteéiiuji v této dobé& nejen filmové ex-
perimenty (za vSechny lze jmenovat dilo Marcela Duchampa; Fernanda Légera, Mana
Raye), ale také svételné projekce, zabyvajici se vztahem pohybu, svétla, barvy a zvuku.
Frank Popper spatfuje v téchto avantgardnich experimentech se svétlem a pohybem je-
den z nejdfileZit&jsich zdrojf technologického uméni.” Instalace s pohyblivym obrazem
vSak ohlaSujf jiZz rané protokinematografické vyndlezy, naptiklad laterna magika, jejiz
mechanismus spoéival v promitani svételného kuzele zezadu pfes priisvitnou pfepdzku
na plétno, ¢i pokusy o sestrojeni barevnych varhan, rozvijejicich analogie svétla (barvy)
a zvuku, které poprvé vyvrcholily v osmndctém stoleti v dile jezuitského matematika
Louise-Bertranda Castela.”

Pro vyvoj promitanych obrazii jsou vyznamné experimenty vznikajici od prvniho de-
setileti dvacdtého stoleti v prosifedi Bauhausu. Ludwig Hirschfeld-Mack vytvaiel své
wreflektorické experimenty svételnych her” (reflektorischen Lichtspiel-Experimente)
v letech 1921 aZz 1923. Barevné svétlo promital zezadu na prithledné pldtno, pfi¢emz
mezi zdroj svétla a pldtno umisfoval riizné Sablony a masky. Hirschfeld-Mack povaZoval

1) Frank Popper rozliuje mezi pohybem ,,virtudlnim* (zddnlivym), tedy takovym, k jehoZ rozpozninf je
zapotfebi mentéln{ aktivity divdka a pohybem ,,redlnym*®, kdy jsou v pohybu samotnd dila (¢i kdy je moz-
nost pohybu implikovédna — napfiklad zdsahem divdka & jinymi vlivy okolnfho prostiedi). Viz Frank
Popper, Origins and Development of Kinetic Art. London 1968, zejm. s. 93n; a ddle Ty %, Art of
the Electronic Age. London 1993.

2) Tamtéz.

3) Vice viz Eleanore Doppenberg — Karel Dibbets, Abstract Film and Color. In: Monica
Dall’Asta — Guglielmo Pescatore — Leonardo Quaresima (eds.), Il colore nel cinema
muto. Bologna: Mano 1996, s. 216 — 223.
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pohyblivé svétlo za primédrni prostfedek filmového predstaveni a piemital o jeho plném
vyuZiti v pfeméné v samostatné vnimany svételny kuzel’; jiz v tomto raném obdobi tak
predpovédél pozdéjsi osvobozeni &istého svétla v instalacich Sedesatych let. Vztahem
svétla a pohybu se zabyval Ldszlé6 Moholy-Nagy, ktery uvazoval o novych typech prosto-
rii, slucujicich pevné geometrické prvky s nemateridlnimi hrami pohyblivych barevnych
svétel. Jeho aktivity vyustily ve Svételnou rekvizitu (Lichtrequisit), vytvdfenou od po-
¢dtku dvacdtych let, kterd ziskala definitivni podobu v letech 1929 a7 1930. Jedn4 se
o pohyblivou strojovou sochu, jeZ je jakousi syntézou celého avantgardniho sméfovani.
Konstrukce je umisténa na kruhové zdkladné a tvofi ji pravoiihlé &isti z vylesténého
kovu, perforované kovové disky a sklenénd spirdla. Socha, jejiZ jednotlivé édsti jsou po-
hdnény strojkem, je doplnéna systémem elektrickych Zdrovek vrhajicich své barevné
svétlo do véech smérfi. Krisztina Passuth postiehla dualismus tohoto dfla v jeho slou¢eni
sochy a svételného predstaveni: ,Existuje soudasné ve dvou formdch: ve skuteénosti
jako sklenénd a kovovd konstrukce a virtudlné jako jeji stiny.“” Konflikt mezi mate-
ridlnim a virtudlnim aspektem dila je jednim z charakteristickych vlastnosti pozdéjsich
videoinstalaci. Podobné experimenty se svétlem a pohybem tedy naznaéily budouci
zkoumdni ¢asoprostorovych vztahd, vznikajicich spojenim promitaného obrazu se static-
kymi socharskymi objekty.

Sedesdt4 1éta jsou obdobim intenzivniho stetdvani galerijniho (muzejniho) prostoru s po-
hyblivym obrazem. Aékoliv se tato studie vénuje pievdZné praktikdm, pro né7 se v umé-
leckém prostfedi vZil termin videoinstalace, pouZila jsem v ndzvu oznadeni pohyblivy ob-
raz. Rdda bych tim upozornila na nebezpedi pifli¥ného technologického vymezovani,
nebof tato rand dila, vfazovand dnes do ponékud vdgni kategorie videoartu, &asto neroz-
lisovala mezi pouzitim technologie filmu a videa”; pozdéjsi snahy o striktni oddélovan{
filmového a videoartového svéta — dosud patrné v soucasné praxi — nebraly tuto prvotni
heterogenni povahu pfili§ v potaz. Noél Carroll navrhuje pouZit{ terminu pohyblivé obrdz-
ky (¢i obrazy — v origindle jde o rozliSeni mezi picture a image), jenZ umo#iiuje zahrnout
kromé filmu také video a pocitadové zobrazovdni: ,,MoZn4, Ze oznadeni ,pohyblivé obréz-
ky* je lep&i nez film’, protoZe propaguje hlubokou charakteristiku této umélecké formy.*”

4) Tamtéz.

5) Krisztina Passuth, Moholy-Nagy. Budapest 1987, s. 67.

6) Existovalo mnoZstvf tviiretl, ktef{ vytvdreli sou¢asné videopdsky i filmy (napfiklad Bruce Nauman, Ri-
chard Serra ¢i Joan Jonas), zatimco jejich dila byla zprvu ignorovina jak ze strany filmové kritiky, tak
historiky uméni.

7) Noél Carroll, Definovdni pohyblivého obrazu. Jluminace* 13, 2001, ¢. 2, s. 24, V ndzvu neddvné vy-

stavy ve Whitney Museum v NYC se objevuje termin ,,promitany obraz* (a déle ,,promitané instalace®)
jako souhrnné oznadenf instalaénich dél, vyuZivajicich riiznym zpiisobem pohyblivého obrazu (filmu,
videa, holografie). V katalogovych textech se autofi snaZi o vymezeni ,,promitaného obrazu* jako speci-
fické umélecké discipliny 60. a zejména 70. let. Viz Chrissie 11es, Into the Light. The Projected Image
in American Art 1964 — 1977. New York (Whitney Museum of American Art) 2001.
ZjednoduSené se d4 ¥ici, Ze v dnedni dobé panuje uréitd shoda oznatovat jako videoinstalace i dfla, kte-
rd nepouzivaji jako sviij materidl vyluéné obrazu videa (nybr# také napiiklad filmu, digitdlniho zobraze-
ni atd.). Nabizi se tedy otdzka, zda m4 rozlifovani na zdkladé pouzité technologie viibec néjaky smysl
a tim také tivaha o udrZitelnosti a pouZitelnosti samotné kategorie videoart.
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Videoinstalace lze vnimat jako fuzi filmu a vytvarného uméni — jeZ v Sedesdtych letech
samy zakouSeji radikdlni transformaci —, kterd svou pozici na rozhrani disciplin nazna-
¢uje (mimo jiné) arbitrdrni povahu a neudrzitelnost tradiéni umélecké kategorizace.
V dnednim kontextu se poddtedni instalace (ve svém ,,klasickém obdobi* v rozmezi zhru-
ba od pfile Zedesdtych do konce sedmdesatych let) jevi jako origindlni komentaf ke své-
tu rostouci mediace, vyuzivajici nové meznosti technologie ke zproblematizovani nasi
pozice v tomto svété.

Jasné vymezeni kategorie videoinstalace je obtiZné. Lze Fici, Ze se jednd o specifickou
oblast uméni instalace. Julie H. Reissovd ve své knize o uméni instalace povazuje za
nezbytné vlastnosti instalaéniho uméni (installation art) reciproéni vztah mezi divikem
a dilem, mistn{ specifiénost (coZ znamend, e souddsti dila se stdvd jeho umisténi) a za-
chdzen{ s prostorem jako s celkovou situaci.” Termin instalace, stejné jako videoinsta-
lace, se v jazyce umélecké kritiky objevuje aZz v sedmdesétych letech. Polsky badatel
R. W. Kluszezyriski peélivé popsal vlastnosti uméni instalace, jez fadi do souvislosti
s dobovym sméfovdnim k dematerializaci v uméni druhé poloviny dvacitého stoleti.”
Jsou jimi efemérnost (dila existuji jen po uréitou dobu a pfi kazdém dal$im vystave-
ni mohou ziskat odli¥ny tvar); relacnost (vztahovost); proto-interaktivita'”; intermedia-
lita (instala¢ni dilo podnécuje kontakty s dal$imi uméleckymi formami); prezentismus
(neboli neiluzornost: dilo nemd proscéniovy charakter a neodkazuje mimo prostor,
v ném# je umisténo) a sémanticnost. Videoinstalace je podle Kluszezyriského na rozdil |
od tradiénich instalaci protovirtudlni (nachdzi se mezi redlnym a virtudlnim svétem
a jeho dudlnf povaha se odvij{ od vztah@i mezi jejim materidlnim a virtudlnim aspektem,
které mfizou nabyvat neséetnych podob) a narativni. Neuplatiiuje se u ni naopak pre-
zentismus, nebof vidy odkazuje mimo svij vlastni fyzicky prostor.

Video versus film: problematika specifi¢nosti

Na uméni videa, vnimané v ndvaznosti na strukturdlni film, je s pfihlédnutim k dobové
filmové teorii nahliZzeno jako na zproblematizovdni tradiéni — to znamend pasivni —
dimenze divdctvi, K novému promysleni otdzek instituce divdctvi dochdzi v pribéhu
sedmdesdtych let v souvislosti s odhalovdnim ideologické podstaty tzv. kinematografic-
kého apardtu. Jean-Louis Baudry v dnes jiz klasickém ¢ldnku z roku 1970 rozpoznava
ideologické téinky filmu v jeho zahlazovén{ konstitutivnich diferenci mezi jednotlivymi
ramecky, coZ je operace nezbytnd k dosaZeni iluze kontinuity pohybu. Podle Baudryho
se divdk ocitd ve stavu analogickém snéni a dokonce nehybnosti zajatct v Platénoveé

8) Srov. Julie H. Reiss, From Margin to Center. The Spaces of Installation Art. Cambridge, MA 1999.
9) Ryszard W. Kluszczynski, Film — wideo — multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektro-
nicznej. Warszawa 1999, zejm. s. 101 — 120.

10) Kluszczyriski zde polemizuje s ndzorem Margaret Morseové, podle ni% je v uréitém smyslu kazdd insta-
lace interaktivn{, nebof divék si zde voli vlastni smér prochdzenf; Kluszezyriského pojeti interaktivity se
lisi: podle néj md dilo interaktivni charakter jen tehdy, pokud je interakce obsaZena také v ontologické
sfére dila a samotné dilo je pfedmétem interaktivniho vytvéfeni.
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jeskyni."" Tento obrat ke kritické revizi ndstrojii zobrazovani ve filmové teorii souzni
s dekonstruktivnimi snahami experimentélnich filmaid, usilujicich o analyzu kinema-
tografického dispozitivu a zkoumajicich vnitin{ materiln{ strukturu filmu; tyto pokusy
byly pozdéji oznadeny terminem strukturdini film." Za zdkladni vlastnosti strukturdl-
niho filmu se povaZzuje snaha o demystifikaci filmového procesu. Montd# jako hlavni
tvaréi slozka strukturdlniho filmu slou?{ k odhalen{ spojeni mezi dvéma okénky filmu,
jez je v klasickém filmu zakryvdno. Proces vlastniho vzniku dila se stdvd neoddélitel-
nou soucdsti jeho celkové struktury. ,, Kazdy film je zdznamem (ne reprezentaci a ne re-
produkei) svého vlastniho vnimdn{.“"” Uméni videoartu spojuje se strukturdlnim fil-
mem zejména toto tsilf o zviditelnéni vlastnich pifedpokladii v samotné strukture dila.
Jeho tématem se stdvd vlastni technologie: v ptipadé ranych videoinstalaci se jednalo
hlavné o vyuZiti systému zpétné vazby mezi kamerou a monitorem. Tviirci vyuzivali na-
péti mezi sférou skutecénosti a jeji (audio)vizudlni reprezentaci, a to simultdnné, v redl-
ném case (na rozdil od instalaci filmovych).

Vstup pohyblivého obrazu do prostoru galerie umoznilo tyto anti-iluzivni praktiky zajima-
vé rozvinout. Zatimco strukturdlni film jest€ vyuzivd klasicky promitaci systém a povét-
Sinou také klasickou architekturu kina, prostiedi prezentace vytvarného uméni umoz-
fuje obohacenf filmové zkuSenosti o fyzickou aktivitu divdka prochdzejiciho prostorem.
Ve svém soustfedéni se na prostfedky vlastni filmu (od klasického filmu, ale i jinych
proudii v rdmeci avantgardy odliSuje strukturdlni film podle Sitneyho pravé dfiraz na zkou-
mani filmového média) a ve své snaze o dosaZenf filmové ¢istoty, osvobozené od viech
»nefilmovych® znecisténi, je viak strukturdlni film vysostn& modernisticky. Ackoliv jiz
od dvacatych let dochdzi k propojovan{ uréitého proudu v rdmei experimentdlniho filmu
s prostfedim vytvarného uméni a pozdéji v letech sedmdesdtych k prechdzeni nékte-
rych tviiret od strukturdlnich film k video (a filmovym) instalacim, ,klasickd* linie
strukturdlniho filmu pokracuje ve zdiraziiovani éistoty filmové discipliny v modernistic-
kém duchu.

& ok ok

Nenf pochyb o tom, Ze nejen tviirci a teoretikové experimentdlniho filmu, ale také prvot-
ni teoretizovdni o uméni videa bylo ovlivnéno tezemi historika uméni Clementa Green-
berga, podle nichz by méla kazdd disciplina aspirovat na dosaZenf ,,éistoty* soustiedé-
nim se na vlastnosti, které jsou pro ni jedineéné."” Podle Noéla Carrolla jsou snahy

11) Jean-Louis B audry, Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus, In: Leo Braudy —
Marshall Cohen (eds.), Film Theory and Criticism. Introductory Readings. New York 1999 (5. vyd4-
ni), s. 345n. Problematika psychoanalytické teorie tkvi v ustanoveni zjednodusujictho konceptu divika
jako ,idedlntho subjektu®, opirajici se o domnélou existenci jedineéné privilegované situace sledovini
film& v pasivnim stavu.

12) Pojem strukturdlni film zavedl v roce 1969 americky kritik P. Adams Sitney, ktery také popsal jeho cha-
rakteristické rysy a vymezil jej jako specificky proud v rdmci avantgardy.

13) Peter Gidal, Teorie a definice strukturdiniho/materidiniho filmu. ,Jluminace® 11, 1999, &, 3, s. 30.

14) Kli¢ovym textem pro pochopeni Greenbergovych ndzorfi je jeho esej Modernistickd malba z roku
1960, v niZ shrnuje své ndzory na modernistické uméni. V fedtiné vy&la in: Tomds Pospiszyl (ed.),
Pred obrazem. Antologie americké vytvarné teorie a kritiky. Praha 1998, s. 35 — 42.
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o oznadeni specifinosti média charakteristické pro obdobi transformovéni technologie
média v uméleckou formu a jsou souédsti strategie legitimizace. Carroll se domnivi, Ze
v oblasti videa zfistdvaji argumenty o specifi¢nosti média stdle silné, zatimco ve filmu do-
glo v sedmdesitych letech k jejich prekondni politizujicimi a sémiologickymi piistupy.”
Jak ddle dokazuje, médium mtiZe podporovat konfliktni a ¢asto protikladné sméry vyvoje
a preference, prezentované jako specifické pro konkrétni médium, jsou ve skutec¢nosti
preferencemi stylovymi. Carrollovo tvrzeni se samoziejmé omezuje pouze na tizky okruh
dél ,,éistého* jednokandlového videa, a nebere v ivahu jeho inherentni zapojeni do Sirsi-
ho kulturntho kontextu (napiiklad inicia¢ni propojeni videa s instituci televize). -
Prvotn{ videoinstalace vznikaji na rozhrani uméleckych disciplin, a jejich povaha je tedy
nutné& heterogennfi, Mnozi filmovi teoretici povazujf video za médium bez vlastni identity,
co# jej nuti k neustdlému nastolovani vztahfi s jingymi médii. Nap¥iklad Raymond Bellour
hovoii o videu jako o ,,pfevadééi® a domnivd se, Ze tato pozice videa na rozhrani médif
sama o sob& moZnost specifi¢nosti vyluéuje."” Zejména v dnednim kontextu se videoin-
stalace jevi jako jakési intermedidlni paradigma, operujici v meziprostoru uméleckych
disciplin a zkuSenosti.

Prostorova analyza filmového dispozitivu

Prvn{ filmovou avantgardu tvorili ve dvacdtych letech umélei volné prechdzejici mezi
disciplinami. Tito tviirci vnimali film jako jeden z prostfedki vyjddieni vedle malby, fo-
tografie &¢i sochaistvi. Vytvarni umélci pfistupuji k filmu od pocdtku jako k materidlo-
vému konstruktu a vnimajf jej jako moZnost rozifeni tradi¢niho média na novy format.
Karel Teige vnim4 pfechod avantgardnich mali¥i (z okruhu futuristt a konstruktivistii)
k filmu jako logicky krok ve sméru experimentovén{ s ¢asem; tito umélci kladli diiraz
zejména na rytmus, formu (kompozici) a svétlo: ,,Moderni mali¥i, ktefi zasvétili svou
préci filmu, formulovali si sviij problém nového, ¢istého kinografického uménf asi takto:
film je svételny, popiipadé barevné svételny rytmus, Zivouci obraz, ¢asoprostorovd kom-
pozice; film jako komplex svétel a linif, geometricky organizovanych v rytmicky pohyb,
integraln{ figurace.*"”

V pritbéhu $edesdtych let se vytvarni umélei znovu chopi pohyblivého obrazu, aby vy-
tvofili novou intermedidlni formu, spojujici video (¢i film nebo pfipadné holografii) se
sochatskou instalac{, v ndvaznosti na konceptudlni umélecké tendence. Prvni tviirci pie-
chézeli k videoartu ¢asto z jinych uméleckych odvétvi a médium videa se pro né stdvalo
pfirozenym roziifenim klasickych uméleckych forem, stejné jak tomu bylo ve dvacétych
letech v piipadé filmu. V4bily je nové technologické moznosti, které video v Sedesdtych
letech nabizelo, ve srovndni s filmovou technologii lehkost ovlddani a relativni finanén{

15) Noél Carroll, Theorizing Moving Image, Cambridge, MA 1996, zejména prvni kapitola ‘Questioning
Media’.

16) Raymond B ellour, L’Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris 1990.

17) Karel Teige, K filmové avantgardé. In: Otdzky divadla a filmu. Theatralia et cinematographica IlI.
Brno 1974, s. 322.
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dostupnost. Jak jiz bylo feéeno, tito tviirei vyuzivali volné moznosti, které technologie vi-
dea nabizela, a nezabyvali se nijak jeho domnélou ,,specifi¢nosti*; snahy o oddélovani
videa od filmu p¥iély az pozdéji, spole¢né s touhou etablovat videoart jako novou umé-
leckou disciplinu.

L S

Propojeni filmu s vytvarnym uménim zptisobuje subverzi tradi¢ni situace promitani fil-
mii: dochazi k expandovani kinematografického apardtu vyuZitim nékolika zdrojh pro-
jekce a pldten riznych tvart a velikosti. V priibéhu prochdzeni prostorem instalace se
divdk/ndvitévnik ocitd ve zvld$tnim meziprostoru, ktery umoziuje novy zptisob konfron-
tace s pohyblivym obrazem. Anthony McCall vytvofil na po¢dtku sedmdesétych let sku-
pinu filmovych dél, v nichZ pfimo zach4zi se svételnym kuZelem ve vztahu k prostoru ga-
lerie. Dilo Line Describing a Cone (Linie opisujici kuzZel) z roku 1973 sestdva z promitnuti
tizkého proudu svétla v zatemnélé galerijni mistnosti z projektoru na prot&jsi sténu.
V priibéhu nékolika minut obkrouZi svételnd linie, umisténd zhruba ve vy&i hlavy, na sté-
né kruh, a mistnost vyplni kuZelovity svételny proud. McCall zde odkryvd klasickou
situaci promitdni filmu v jejim minimalistickém okle&téni: narufenim zprostifedkovaci
funkce filmového paprsku, spoéivajici v pfenosu obrazii z promitaci kabiny na plétno, se
pozornost pfendsi na samotny akt promitdni. Svételny kotoué je snesen ze své skrytosti
vysoko nad hlavami divdkt do galerijniho prostoru a stdvd se zvld$tnim efemérnim ob-
jektem. MozZnost vstupovat do vznikajictho kuZelovitého proudu svétla a vystupovat z néj
upozortiuje na neexistenci né&jaké jasné lokalizovatelné pozice divdka. Zrusenim kla-
sického filmového dispozitivu dochazi tedy k narudeni celistvého divického subjektu.
Svétlo tu nemd funkei prostfednika pfi konstruovdni vyprdvéni, nybrz iéinkuje v jedno-
duchém, do sebe uzavieném okruhu, jehoz cilem je vytvoieni svételného kuzele: &isty
svételny proud je ndhle odhalen ve své zbyte¢nosti a zjevuje tak paradoxni fungovani fil-
movych pfedstaveni.

Americky filmat Paul Sharits pronikl do prostoru galerie nékolika instalacemi, v nichz
vyuzil zmnoZeného obrazu k metaforickému predvedeni kinematografického mechanis-
mu. Dilo Shutter Interface (Rozhrani zdvérky) z roku 1975, existujici ve vice obméndch,
rozehrdvd dialog nékolika promitanych protinajicich se obdélniki ¢istych barev, které
pfimo na sténé vytvareji pulzujici barevny prostor. Dojmu pohybu zde neni docilovdno
promitdnim sledu nehybnych obrazii, zachycujicich jednotlivé faze uddlosti, nybrZ vzta-
hem jednotlivych barev v jejich postupném defilovédni zleva doprava. Kazdd sekvence
obrazt je navic pferufena jednim ¢ernym rameckem, ¢imZ dochdzi k pfimému odka-
zu k funkei zdvérky. Joachim Paech ve své analyze podob meziprostorti u klasického
filmu upozortiuje, Ze prostorovd distance mezi jednotlivymi poli¢ky filmového pdsu je
zdroven Casovym intervalem, ktery z figurativni diference poli¢ek vytvaii béhem pro-
jekce na pldtné obraz-pohyb." Pulzujfc{ rytmus barevnych ploch v Sharitsové dile ope-
ruje piimo na urovni samotného ,,mista mezi obrazy®, nebof jeho vlastnim tématem
se stdva rozhrani (interfejs) mezi jednotlivimi rdmecky filmového pdsu (zviditelné&-
né zde v podobé barevnych skvrn, prerusenych vidy po kazdé sekvenci jednim ¢ernym

18) Joachim Paech, Obraz mezi obrazy. ., Jluminace* 14, 2002, ¢. 2, s. 5n.
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polem)."” Obg& vyge popsand dila tedy rozkryvaji kinematograficky mechanismus klasic-
kého filmu jeho rozloZenim na jednotlivé elementy: zatimco McCall se zabyvéd samot-
nou situaci promitani a éini pohyb svazku svételnych paprskii vlastnim obsahem dila,
Sharits odkryva ¢innost zdvérky, kdyZ z nékolika projektord promitd jednotlivé barvy —
prerusované polem Cerné —, kleré se promisi piimo na zdi galerie. Viditelnost pohybli-
vého obrazu umoziiuji samotné mezery, oddélujici jednotlivd policka filmu. Sharits po-
uzivd ¢ernd pole jako odkaz k témto tizkym neexponovanym pruhtim mezi filmovymi
okénky, skryvanym v pribéhu projekce rotujici zdvérkou, a stavi je tu do jedné roviny
s poli barevnymi. Rusf tak iluzi pohybu klasické filmové percepéni situace, vznikajici
timto zakryvdnim mezery, a zdroveni ddvd vzniknout odli¥né pohybové iluzi, vyplyvajic{
ze vzajemnych vztahti rychle promitanych barevnych obdélnikii na plose zdi.

Prozitek exteriority a subjekt-proménény-v-objekt

RozloZeni do prostoru a postupny rozvoj v éase spojuje tato dila s uménim minimalismu,
jehoZ zdsadni vyznam podle Rosalind Kraussové spo¢ivd v odmitnuti vnitiniho vyzna-
mového modelu (podle teoretiki modernismu je vyznam do dila vloZen jeho tviircem,
a poté — jednou providy — odhalen ,,nezaujatym® pozorovatelem). V tomto ohledu je kli-
¢ovy jeji pojem decentrace (decentering), ktery by bylo moZné pro nase ucéely ponékud
roz&itit. Kraussovd pie: ,,Jouhou minimalismu bylo pfemisténi vzniku vyznamu sochy
ven, aby jiZz k modelaci jeji struktury nedochézelo v soukromi psychologického prosto-
ru, ale v prostoru vefejném, jehoZ konvenéni pfirozenost by mohla byt nazvdna kultur-
nim prostorem.“*” Minimalistické objekty, vytvafené od poédtku Sedesdtych let, zdtiraz-
fuji éasové pobyvani v prostoru ,,zde a nyni* jako kli¢ové pro formovani vyznamu dila.
Rosalind Kraussova spatfuje v minimalistickém uméni zavrSeni déjin moderniho so-
chafstvi, jez od poédtku stoleti prochdzi transformaci ,,od statického, idealizovaného
média k tempordlnimu a materidlovému®.”” Minimalistické objekty branf soustfedén{
celkového vyznamu vyhradné dovnitf dila a éini divdkovo pobyvédni ve svém komunikad-
nim poli souédsti celkové vyznamové struktury. Ona decentrace je zde tedy chdpdna ve
fenomenologickém smyslu jako zdvislost vyznamu dila na okolnostech a charakteru je-
ho recepce. V pripadé videoartovych instalaci je mozno tuto decentraci nahliZet také ja-
ko pfimé vztahovani se k vnéjSimu prostoru prostfednictvim pfenosu obrazii a tél, af jiz
jde o zprostfedkovani projekce v redlném &ase &i pfedem nahraného materidlu. Sky TV,
instalace s televizni obrazovkou, kterou v roce 1966 vystavila Yoko Ono, pfendsi do
galerijniho prostoru v redlném dase obrazy z vnéjsku vystavniho prostoru. Statick4d ka-
mera, umisténd na st¥efe galerijni budovy, snfmd okolnf oblohu a pfendsi tento zdbér

19) Mluvime-li o Sharitsové dile, je nezbytné upozornit na dileZitost, kterou pfiklddd zvuku, ktery zde zfs-
kdvd novou samostatnost. Jednotlivé tény se rozvijeji v koordinaci s barevnymi promitanymi poli, a do-
chdzi tak k prolnuti vizudlnich a sluchovych dojmd.

20) Rosalind E. Krauss, Passages in Modern Sculpture. Cambridge — London 1999 (tfindcté vyd4ni),
s. 270.

21) Tamtéz, s. 282n.
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na vnitini monitor. Dochdzi tak k metaforickému ,,protrzeni* kamenné budovy obrazem
plynoucich mrak. Politicky utopické implikace tohoto konceptudlniho dila spoéivaji
v negovani vyznamu galerijniho prostoru jako mista, kde v idedlnim bezc¢asi dochdzi ke
kontemplaci uméleckych objekt.”” Lze tedy iici, Ze instalace svym apriornim vztahem
k vnéjsku narufuji modernistickou piedstavu o autonomnim, v sobé obsazeném dile.
Na zvldstni nezakotvenost instalaci a jejich nutnou vnéjskovost ve vztahu k vystavnimu
prostoru upozornila ve svém ¢éldnku o videoinstalacich Margaret Morseova: ,,Rdmcem
instalace je pouze zddnlivé ten skuteény prostor, v némz je umisténa. Tento prostor je
spiSe pozadim, na némz se rozviji konceptudlni, figurdlni, ztélesnény a temporalizovany
prostor.“*
Pohyblivy obraz v prostoru nesporné vnucuje odli¥nou dynamiku vniméni. Ackoliv se
vyjddreni odviji v ¢ase, jak je tomu u béZného filmu, instalace se zdroven chovd jako
nehybné socharské dilo a vyzaduje vétsinou uréity ¢as k obepluti.*” Divdkovi je tu urée-
na role vstupovat do prostoru vymezeného dilem a pobyvat zde po ur¢itou dobu. Stdvd se
hercem, vstupujicim na jeviété, zanechané mu zde umélcem a vzlinavym a neproniknu-
telnym elektronickym povrchem. Joachim Paech mluvi o nepfitomnosti stfedu, spoéiva-
jici ve zvldStni ploSnosti elektronickych obrazii: prostor videa je podle né&j &istym povr-
chem, jenZ jakoby sviij prdzdny stfed pfenesl ven, pfed monitor, a situoval do néj svého
divdka, ktery je tak ,,vyobrazovdn® svétlem monitoru.”

Modely decentrované subjektivity, uplatiiujici se od padesatych let v uménich body artu
a performance,” jsou déle rozvijeny s pouZitim technologie umoziujici pfedvést télo ja-
koZto lapené v proudu mihotavych obrazi. Ke zvldsf intenzivnim proméndm naseho vni-
mdni Casu a vlastniho téla dochdzi v pripadé dél vyuzivajicich technologie uzavieného
okruhu. Skupina instalacf Petera Campuse vyuZivd uzavieny okruh k dramatické trans-
formaci divdcké télesnosti. Projekce nazvand aen (z roku 1977) propojuje kameru —
umisténou ve vysi ramen divdka a snimajici jeho obraz od pasu nahoru — s projektorem,
ktery jej v redlném Case, zvélSeny a obrdceny vzhiiru nohama, promita na protéjsi sténu
ztemnélé mistnosti. Vlastn{ pi{zraény, mlhavé rozpity obraz lze spatfit pouze pokud sto-
jime v zdbéru kamery, to znamend u vstupu do temného promitaciho prostoru. Existence
promitaného obrazu zdeformovaného, ,,ztechnologizovaného™ téla je tedy zvldstné ne-
jistd, zdvisejici na momentdlni pozici ndv§tévnika, stojiciho na samém prahu mistnosti.

22) V 90. letech aktualizoval tento piistup v &eském prostiedi Tomds Ruller (naptiklad v dile Virtudlni
okno), ktery se jako jeden z prvnich u nds zabyval instalacemi uzavieného okruhu, kdyZ na zed galerie
v redlném &ase promital okno & jiny pohled, vztahujici se k prostoru galerie a jejimu okolf, snimany
z vnéjéku statickou kamerou. '

23) Margaret Morse, Video Installation Art: The Body, The Image, and the Space-in-Between. In: Doug
Hall - Sally Jo Fifer (eds.), llluminating Video. An Essential Guide to Video Art. New Jersey 1990,
s. 154,

24) O ¢ase v uméleckém dile hovoii Umberto Eco ve studii Cas uméni. In: Umberto E ¢ o, O zrcadlech a jiné
eseje. Praha 2002.

25) J. Paech,ec.d., s. 15.

26) Fenomenologicky pifstup k uménf body artu, ovlivnény do jisté miry z fenomenologie vychdzejici ana-
lyzou filmu Vivian Sobchackové, predklddd ve své vynikajici knize americkd historicka uméni Amelia
Jonesovd. Srov. Amelia ] o nes, Body Art/Performing the Subject. Minneapolis 1998.
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Peter Campus: aen (1977)
Foto archiv

Jak upozoriiuje Margaret Morseovd, v piipadé videoprojekei jsou obrazy nejméné zakot-
vené v realité, nebofl pevny prvek monitoru je tu vystiiddin nehmotnym projekénim sy-
stémem, ktery prevddi télo ndvstévnika v mihotavy stinovy obraz na sténé.”” PouZiti uza-
vieného okruhu umoziuje vytvorit duplikdt pritomného okamziku, hrozivého dvojnika
v podobé vlastniho — v tomto pFipadé navic zdeformovaného — obrazu. Filosofie existen-
cialismu hovoii o negativnich aspektech citéného pohledu; zde se divdkovi tento po-
hled — vizualizovan prostfednictvim technologie (mechanického oka) — vraci v podobé
obrazu jeho vlastniho téla, zirajictho do tmy pied sebou. Negativni aspekty citéného po-
hledu rozpracoval ve svém pozdnim dile Jacques Lacan, ktery pifedpoklddal rozkol mezi
subjektem a pohledem. Subjekt je podle néj predem vytvdien jako ten, na koho je pohli-
Zeno, a tento prvotni pohled pocifuje jako ohroZeni. Tento pohled pfitom neni skute¢nym
pohledem, nybrz pohledem projektovanym, my$lenym a symbolizuje na$i zdvislost na po-
hledu Jiného.” Nav&tévnik Campusovy instalace se stdvd timto Lacanovym subjektem
proménénym v objekt, vyobrazovanym dohliZejicim pohledem kamery.

27) M. Morse, Video Installation Art, s. 162.
28) Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, London 1979.
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Je zifejmé, Ze v mnoha ranych videoinstalacich md technologie videa zcizujici funk-
ci a zkoumdni technologickych parametrt se d&je ve jménu zviditelnéni (negativniho)
vlivu zprostfedkovatelské funkce technologie na na%e vnimdni. Neobvykld komplex-
nost rané videoinstalace pionyrské dvojice Franka Gilleta a Geryho Schneidera, nazva-
né Wipe Cycle® do jisté miry predjimala dneénf instalace vyuZivajici nejnovéjsi techno-
logie. Na deviti monitorech dochdzelo ke konfrontaci nalezenych z4bért z televizniho
vysildni, Zivych pfenosti z galerie a jejtho okolf a obrazt divdki v redlném ¢&ase a zdro-
ven se zpoZdénim. Télo ndvitévnika se tak dostalo do viru informaé&niho toku, rozlozeno
mezi zdbéry z riznych ¢asi a prostorti. Vlastnf télo divdka se tu stdv4 jen jednim z prou-
du elektronickych obrazi, ¢lankem ,,informace®, technologickym subjektem rozpusté-
ném ve vysildni.*” Videoinstalace uzavieného okruhu, vyuZivajici ¢asového zpozdént,
vyobrazuji navstévnika na misté, na kterém se jiZ nenachazi, a oznacdujf tak jeho absen-
ci, jak vysvétluje Frangois Parfait: ,,Iim, co vytvdii reprezentaci navitévnika, je, zddnli-
vé paradoxné, spiSe pecef jeho absence neZ prezence. U viech dispozitivii uzavieného
okruhu jsou totiz podminky existence obrazu velmi donucovaci a obraz ndvitévnika sa-
motného se vytrdci, odstrafiuje se a nakonec se udrZuje na vldkné svého zmizeni; vidét
jiZz nenf logickym ndsledkem byti vidén, subjekt a objekt vidén{ se roz&t&pf a je to tato
figurace absence, jeZ tudiZ ziskdvd vyznam reprezentace. Je tomu tak, nebot ndvitévnik
je tam, aby se vytvofil jeho obraz a ve stejném &ase nebo také po uré&ité prodlevé (nebo
se zpozdénim po ndvratu onoho obrazu) tento obraz signifikuje jeho absenci.”*" V insta-
laci Wipe Cycle oznac¢uji obrazy ndvstévnikii, objevujici se na monitorech s osmi a Sest-
ndcti sekundovym zpoZdénim, jejich neddvnou piitomnost u vchodu do galerie. Redlnd
nepfitomnost ndvitévniki se zde transformuje v p¥itomnost ve virtudln{ realit® moni-
toru, kde nynf jejich zobrazeni existuji ve stejné ontologické roviné s dal$imi elektro-
nicky proménénymi obrazy.

Promény filmového pldtna

V galerijnim prostfedi dochdzi k oné fragmentarizaci promitaného obrazu jeho propoje-
nim s architektonickymi a sochafskymi dimenzemi prostoru. Okupovéni prostoru galerie
filmafi, probihajici od Sedesétych let, odrdZi jejich snahy osvobodit se od technickych
a socidlnich omezeni klasické promitaci technologie a naruSeni konvenci uméleckych
forem jejich novym uspofdddanim. Peter Weibel spojuje tuto technologickou expanzi s no-
vym piistupem ke svétu: ,,0d pocatku znamenalo rozsifeni jediného pldtna na mnoho
pldten, jediné projekce na nékolikandsobné projekce nejen expanzi vizualnich horizontf

29) Nézev dila odkazuje k rané technologii videa — wipe (stirdni) tvoif sou¢dst mechanismu elektronického
obrazu, ktery se na obrazovce odviji proménou jednoho obrazu v dal%i. Instalace byla poprvé vystavena
v nezdvislé newyorské galerii Howarda Wise v roce 1969,

30) Gene Youngblood cituje Franka Gilletta, jeni se vyjadiuje ke svému dilu: ,,Byl to pokus predvést, ze vy
jste stejné tak souddsti informace jako zitfejsf ranni titulky — jako divdk zfskdvéte satelitovy vztah k infor-
maci. [...] Jinymi slovy, nové uspoidddni zkuSenosti recipovén{ informace.” Viz Gene Youngblood,
Expanded Cinema. New York 1970, s. 343.

31) Frangois Parfait, Video: Un Art Contemporain, Paris 2001, s 167.
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Robert Whitman: Shower (1964)
Foto archiv
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a pohlecujici intenzifikaci vizudln{ zkuSenosti. Vidy se pouZivalo ve sluzbdch nového pfi-
stupu k vyprdvéni. Poprvé nebylo subjektivni vnimani svéta stlaceno do konstruovaného,
faleSné objektivniho stylu, ale bylo formélné prezentovéno stejnym rozptylenym a frag-
mentdrnim zplsobem, jakym bylo zakouSeno. Ve véku spoledenskych boufi, drog rozsifu-
jicich védomi a kosmickych vizi se zmnoZené projekce staly dulezitym faktorem v touze
po nové zobrazujici technologii, schopné artikulovat novou percepei svéta.”“” Tato citace
mimo jiné dokazuje, Ze psani o videu je stdle ovlivné&no prvotnimi utopickymi piistupy Se-
desdtych let, jez spatfovaly v novych technologiich ndstroj expandovani védomi.”
Sedesitd léta jsou dobou nejvétsiho rozvoje intermedidlnich divadelnich predstaveni,
kombinujicich Zivou hereckou akei s filmem. Zejména ve Spojenych stdtech se &asto po-
fddala ve specidlné navrzenych prostfedich; za vSechny lze jmenovat napiiklad Movie
Drome Stana Vanderbeeka, proslulé kupolové divadlo, umisténé ve Stony Point v New
Yorku, kde se promitacim pldtnem stdvd cely interiér.

Také Robert Whitman zapojoval od konce padesitych let promitany obraz do svych per-
formanci — filmové projekce se zde p¥imo misily s tély hercii a vytvdfely tak okamzZity
kontrast s Zivou hereckou akei na scéné. V prvni poloviné Sedesatych let vytvoril &ty
filmové ,,skulptury®, v nichZ se sochaiskd instalace stdvd novym, prostorovym druhem
plédtna, pretvérejicim promitany obraz v prostredi. Ve Whitmanové dile Shower (Sprcha)
z roku 1964 je film se sprchujicf se Zenou promitdn p¥imo na zdvés, tvofici soucdst ko-
vového sprchového koutu s tekouci vodou. Projekéni prostor je zde pojedndn s novou
intenzitou a rusi transparentni pldtno klasického filmového dispozitivu, nuceného k do-
cileni iluze vymazat materidlni kvality projekce. Galerijni prostfedi naopak vtahuje fil-
movy obraz do oblasti nové fyzi¢nosti, kde se zptisob projekce stdvd neoddélitelnou sou-

¢4sti dila. Reciprocita mezi médiem socharstvi a filmu vyisfuje ve vzdjemné prolnuti,

neoddélitelné propojujici vlastnosti obou.

Prostiedi vytvarného uméni tedy umoZituje spacializaci obrazu, a navic podnécuje i pii-
mé inspirovédni se klasickymi formdty malby: filmovy obraz tak dostdvd podobu dipty-
chu, triptychu &i polyptychu stfedovékého uméni &i v pfipadé kupolovych projekei ko-
piruje intenzitu zdZitku z baroknich interiéréi, vtahujicich ndvitévniky do totdlniho,
pohlcujictho prostiedi. Zdroven se film navraci ke své historii na poédtku dvacdtého sto-
leti, kdy se pozornost divdki soustiedila ve stejné mife na zplisob promitdni jako na sa-
motny promitany film.*”

32) Peter Weibel, Narrated Theory: Multiple Projection and Multiple Narration (Past and Future). In:
Martin Rieser — Andrea Zapp (eds.), New Screen Media: Cinema/Art/Narrative. London 2002,
s. 43n.

33) Technologicky utopismus, pfftomny v prvotnim teoretizovdn{ o uménf videa, byl ovlivnén teoriemi Mar-
shalla McLuhana. Gene Youngblood ve své legendarn{ knize Expanded Cinema (povaZované za zakldda-
jief publikaci v oblasti videoartu), piSe napfiklad: ,,Film neni prosté né¢im uvnitf prostiedi; intermedidl-
ni sitf filmu, televize, radia, ¢asopist, knih a novin je nasim prostiedim, slouZicim prostfedim, které nese
poselstvi socidlniho organismu. Ustanovuje v Zivoté vyznam, vytvafi zprostfedkujiei kandly mezi dvéma
lidmi navzdjem a ¢lovékem a spolecnosti. In: G. Younghblood,c. d., s. 54.

34) O tom vice viz Tom Gunning, Film atraket: rany film, jeho divdci a avantgarda. ,Jluminace® 13,
2001, ¢. 2, s. 51n. Rany . film atrakei™ charakterizoval podle Gunninga uréity exhibicionismus: neoddé-
litelné sepéti promitaciho pfistroje, umisténého uprostied sdlu, s pfedstavenim brdnilo vytvofeni iluze
na pldtné.
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Michael Snow: Two Sides to Every Story (1974)

Foto archiv

V instalaci Two Sides of Every Story (Dvé strany kaZdého pFibéhu) z roku 1974 zavésuje
kanadsky umélec Michael Snow plédtno pfimo doprostfed mistnosti a z obou stran na néj
promitd komplementdrn{ filmy. Divdk je tedy nucen k neustdlému pfechdzeni z jedné
strany pldtna na druhou, chce-li ziskat celkovy obraz z obou perspektiv. Rozvrzeni pro-
mitdn{ film& na dvé strany pldtna piitom kopiruje zpfisob jejich natdé¢eni dvéma ka-
merami ze dvou protilehlych stran. Vidime tu zdbéry Zeny, kterd prochdzi mezi dvéma
zdroven spudténymi kamerami a svymi akcemi rozehravd komplikovanou hru vizudlnich
zmatenti, vrcholici v okamziku, kdy na préihlednou plastovou zdsténu v dosud zddnlivé
prostupném prostoru mezi kamerami nasprejuje zelenou spirélu, a zviditelni tim toto
prostorové oddéleni. Na obou strandch zavé&Seného plétna je tedy promitin — z projekto-
rii, umisténych ve stejné vzdélenosti od sebe jako ptivodné kamery — obraz prochdzejici
7eny pokaZdé z jiné strany. Ke zpiisobu svého vzniku se dilo vztahuje také tim, Ze filmy
zachycuji oba kameramany, a zviditelfujf tak vlastni natd¢eci mechanismus.” Stejné

35) P analyze tohoto dila v katalogu newyorské vystavy upozoriiuje Chrissie Iles na vliv Marcela Duchampa.
Duchampiiv film ANEMIC CINEMA z roku 1926 se v avantgardnich intencich pokou¥f o ironickou subverzi
stabilni percepce a vizudlniho poté3eni. Rotujici kola se spirdlovitymi liniemi pravideln& stiidajf spir-
ly s vepsanymi slovnimi h¥i¢kami (t&Zko preloZitelnymi kalambuiry, vyuZivajicimi zvukové podobnos-
ti slov s odli$nymi vyznamy). Spirdlovitd kola bez ndpisé vyvoldvaji iluzi hloubky, kterd je potladovéna,

97




ILUMINACE

Lenka Dolanovié: Vstup ,,pohyblivych obrazii“ do galerie

rozirzeni projekce na dvé rovnomocné édsti vyuzil Dan Graham ve svém filmu Helix/
Spiral (Sroubovice/Spirdla) z roku 1973. Na prot&ji{ stény mistnosti promitd dva filmy,
dila dvou vzdjemné se natdc¢ejicich kameramanti. Vzdjemny prostorovy vztah obou per-
formerti v dobé& natddeni neni zprvu lehké uréit: jeden z nich stédl na misté a kamerou,
pfitisknutou zadni édsti k vlastnimu télu, se Sroubovitym pohybem obkruZoval od hla-
vy k nohdm, pfi¢emZ neustdle zaméfoval druhého, jeZ kolem néj obchazel ve spirdle.
Ten p¥i svém kruhovitém krdceni svého statického druha taktéz filmoval, a pfi tom se
snaZil zdstat stdle v zdbéru jeho kamery. Nehybnost jednoho, pohybujiciho kamerou
okolo vlastniho téla, je ve vztahu s pohyby druhého, jehoZ kamera je viak ve vztahu k je-
ho télu nehybnd; jejich vzdjemnou zdvislost, uréenou nutnosti koordinovat své pohyby,
vSak naru$uje protilehlé umisténi filmi pfi jejich promitdni. Vyslednym dojmem z po-
zorovani dvojice roztfesené ubihajicich zabéri je zvlastni pocit nesoudrZnosti, prame-
nici ze ztrdty pevného pozorovaciho bodu. Rozvedeni do prostoru, roztrzeni filmu na dvé
doplitujici se é4sti, tedy umoziiuje pfedvedeni vlastniho vzniku dila. Odhaleni &innosti
vlastntho mechanismu md v obou dilech za ndsledek vizudlni a prostorové znejisténi,
pramenici z roz§tépeni pozornosti a z obtiZi pfi deSifrovdni prostorovych vztaht v dile
obsazenych.

Interakee dohledu*
Mnozi teoretici, zabyvajici se instalacemi, uvddéji, Ze fyzickd mobilita divdka v prostoru
implikuje novy zptisob télesného zakouseni uméni. Tim dochazi k naruSeni dominantni-
ho divdckého reZimu proscéniovych predstavent, kde je divédk fyzicky oddélen od prosto-
ru probihajici akce a podléhd ,,diktdtu promitaného vypravéni“™, rozvijejiciho se po
tviircem uréené linii odnékud nékam. Konkrétni materidlni podoba instalace v sobé ob-
sahuje divdckou trajektorii ¢i alespofi uréuje misto pohledu a naznaéuje riizny stupen
(télesného) zapojeni divdka: jeho vstup do prostoru dila (v piipadé videoinstalaci uza-
vieného okruhu pfim4d zdvislost vzniku zobrazen{ na télesné pozici); obchdzeni okolo néj
(¢1 pFepindn{ pozornosti mezi dvéma obrazovkami) nutné ke konstruovédni obrazu v diva-
kové mysli; pozice pted dilem, kdy nenf k adekvétni recepci dila fyzickd aktivita nutnos-

#6636)
1

ti. Thomas Zummer se domniv4, Ze tyto rané videoinstalace tvoii jakési rozhrani mezi
projekénimi a interaktivnimi technologiemi.”” Na rozdil od medidlnich instalaci devade-
sdtych let, pro néz se pfedem pfiznand neskutec¢nost vypravéného stdavd vychodiskem pro
slastnou a hravou imerzivni zkuenost, tyto rané instalace naopak zdfiraziuji konstruo-
vanou povahu (zddnlivé pfirozené) percepce. Analyza technologického dispozitivu videa

soustifedime-li se na spirdly s ndpisy. Jejich pfeéteni navic vyvoldvd asociace a proménuje ndsledné vni-
maéni spirdl. Tento film svymi komplexnimi vztahy mezi obrazovou iluzi a verbalnimi odkazy inspiroval
podobnd zkoumdn{ od Sedes4tych let. Viz Ch. Iles, c. d., s. 36.

36) Annika Blunck, Towards Meaningful Spaces. In: Martin Rieser — Andrea Zapp (eds.), New
Screen Media: Cinema/Art/Narrative. London 2002, s. 55.

37) Thomas Zum mer, Projection and Dis/embodiment: Genealogies of the Virtual. In: Ch. Iles, c. d.,
s. 71ln.
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a jeho vystaveni v prostoru m4 za ndsledek uvédoménti si vlastni pozice divdka, odcize-
ného sama sobé, nachdzejiciho se pod dohledem dila. Instalace tak na své malé plose
zhu&fuji prostor Foucaultovych modernich spoleénosti, jejichZ strukturu tvofi neviditel-
ny a véudypiitomny ,,pohled dohledu®, a umoZiuji jeho zintenzivnéné proziti.**

Tyto ,,interakce dohledu® tvoif kriticky koment4r k technologii a odhaluji problematic-
ky vztah uméni k technologickému diskursu. Efemérn{ povaha instalaci, jeZ neexistujf
v jedné definitivni podobé, nybrz vznikaji znovu pfi kazdém novém sestaveni, zdroven
problematizuje galerijni zptisob zachdzeni s vytvarnymi dily. Raymond Bellour spatiuje
rozpor mezi technologickou sofistikovanosti instalaci a nemoznosti ji adekvdtnim zpiiso-
bem zdokumentovat: ,,Instalace je tedy mistem priichoddi. Je ale také mistem uctivdni.
Omezena svym vlastnim prostorem se paradoxné pfili§ nehodi k zaznamendni (éasto je
krehkd, ndkladn4 a je obtiZné ji fotografovat), zatimco vyuZivé piistupu k nejsofistikova-
néj$im prvkim techniky reprodukce.*” Videoinstalace stojf na rozhrani mezi galerijnim
uménim a kontextem filmu a ¢istotu svéta uméni naruSuji rovnéz svym pfimym vztahové-
nim se k SirSimu medidlnimu prostfedi. Nebezpeéi ulpivdni na uzavienych kategoriich
se odrdZi v rozpaditosti teoretické reflexe uméni videoartu. V souvislosti s vyluénou kon-
textualizaci ,,promitanych instalaci* v institucich muzea a galerie dochdzi v umélecko-
historické praxi ¢asto k potladovdni vztahd k historii a teorii filmu a médif, a tim k okles-
fovan{ prvotni mnohotvdrnosti téchto dél.

Soudasné podoby instalaci — prejimajici tendence pionyrskych podind Sedesétych
a sedmdesdtych let — vyuZivaji konjunkei obrazii videa a filmu s nové&j$imi technologie-
mi a v novych (interaktivnich) prostorech zintenziviiuji rozpou$tén{ hranic uméleckych
kategorif stejné jako hranic lidského téla.
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38) Foucaultova kniha DohliZet a trestat (Surveiller et punir: naissance de la prison), v ni% do8lo k rozpra-
covédni tématu dohledu, vy$la v roce 1975 a je tedy soudasnd s vrcholnou etapou rozvoje ,.instalacf do-
hledu®.

39) Raymond B ellour, Double Helix. In: Timothy Druckrey (ed.), Electronic Culture. Technology and
Visual Representation, New York 1996, s. 192n.
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SUMMARY

THE ENTRY OF “MOVING IMAGES” INTO THE GALLERY

Lenka Dolanova

The history of early video installations produced notably in the second half of the 1960s and throughout
the 1970s presents one of the most original clashes between the cinematic and the graphic arts environments.
A noteworthy model for installations that used the moving picture were the experiments of the avant-garde
in the 1920s. During that period, artists approached film as a means of expanding the traditional medium to-
ward experimentation with time. The initial video installations can be perceived in connection with structural
film. In the 1970s, film theory and practice underwent a critical revision of their own tools; the examination
of a film’s internal material structure is analogous, in the field of video, to the endeavours of its creators to
make apparent the preconditions for the creation of the works in their very structure.

The environment of graphic art facilitates an enrichment of the cinematic experience through the physical
activity of the viewer passing through a space, thus offering a new form of confrontation with the moving
picture. Occurring here is the subversion of the traditional situation of a film being projected in darkened
cinema halls by employing a number of film-projection sources or multiplied screens. Artists in a gallery
ambience are inspired by the rich history of conceptual art, as well as by the traditional forms of painting.
Many video-art historians note the lack of rootedness of art installations, their externality in relation to
the exhibition space. Conversely, the connection with a sculptural installation endows the projected image
with a new physicality.

The heterogeneous nature of installations lies also in the combining of the material — sculptural — level of
an installation and its virtual aspect: although their expression develops in time, they act simultaneously as
immobile sculptural objects, demanding the visitor’s movement through space. Through their relationship
with the broader media environment, video installations impair the purity of the world of art, posing ques-
tions concerning the sustainability of the traditional categorization of art.

Translated by Linda Paukertova
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