Katarina Rusnakova

HISTORIA A TEORIA
MEDIALNEHO UMENIA NA SLOVENSKU




13 Kritika televizie, domesticita a verejné sukromie 203
14 Urbanny priestor a sociologické aspekty 207
15 Tautologické hry alebo reflexia a dekonStrukcia médii 214

IV. Digitélne a internetové umenie 221

01 Digitalne umenie ako dynamicky, fluidny a otvoreny systém — niekolko
prikladov z medzinarodného kontextu 221

02 Predpoklady vzniku digitalneho umenia na Slovensku 227
03 Interaktivne digitalne instalacie 242

04 Softvérové umenie 252

05 Virtudina realita 257

06 Internetové umenie 265
Zoznam reprodukceii a podakovanie 278
Zoznam medialnych diel na DVD-sampleri 286

Menny register 288

Uvod

Cielom publikacie Histdria a tedria mediaineho umenia na Slovensku je prve
suborné spracovanie dejin a tedrie jednej z takych bohato struktirovanych
oblasti vizualneho umenia, akou je umenie medil. Tazisko vyskumu spo&iva

v mapovanl, kriticke] reflexii a syntetizovani poznatkov, ktore sa tykaju vzniku

a procesu formovania videoumenia a digitalneho umenia na Slovensku

z hladiska jeho vyvoja, typoldgie a tematického ¢lenenia od 60. rokov 20. storocia
do suéasnosti, s dérazom na skumanie pohyblivého obrazu a problému vizuality
v kontexte vytvarného umenia a vizualnej kultury. Okrem tychto dvoch hlavnych
segmentov vyskumu, ktoré su venovane videoumeniu a digitalnemu umeniu,

v publikacii sa zaoberam aj problematikou avantgardného a experimentalneho
filmu, ktory na Slovensku suploval rané Stadia neexistujuceho alebo len vo forme
«Stopovych prvkov" pritomného videoumenia,

K zakladnym charakteristikam medialneho umenia patri, Ze je zaloZené na tase
a pohybuje sa od pozicie zameranej na objekt k pozicii orientovanej na kontext
a pozorovatela. V tomto zmysle sa umenie meédii stava molorom zmeny
smerom od moderny k postmoderne, s ¢im je spojena aj zmena prebiehajlca
od uzavretych, zadefinovanych a celostnych systemov k otvorenym, blizsie
neuréenym, neuréitym a nekompletnym systémom. Medialne umenie sa zaroven
viaze na pohyb uberajuci sa od sveta nevyhnutnosti k svetu moznosti, ktoré
pritahuju pozorovatela, priéom smeruje od monoperspektivy k viacnasobnej
perspektive, od hegemanie k pluralizmu, od textu ku kontextu, od miesta

k bezpriestorovesti, od celku k jednotlivostiam a od objektivnosti k relativite
pozorovatela.' \

Signifikantnym znakom aktudlneho umenia a vizudinej kultdry, ktorych sti¢astou
st pokro¢ilé technoldgie a média, je nadvlada videnia. Peter Weibel hovori

o primate oka ako o dominantnom zmyslovom orgéane 20. storodia, kde triumf
vizualneho je triumfom technovizie, éize videnia zalozeného na aparat(re 2
Zaciatok medialneho umenia je spojeny s obdobim 60. rokov 20. storoéia

a suvisl so vznikom jeho rane| formy — videoumenia. Konstitutiviymi zlozkami
umenia videa su ¢as a pohyblivy obraz, v ktorom sa uplatiuje princip
opakovatelnosti a reprodukovateinosti spolu so zloZzkami elekirického svetla

a zvuku. Videoumenie sa objavilo najskér v Spojenych statoch americkych

"'Weitiel, Peter: The World as Interfaca. In: Electronic Culiure. Technology and Visusl Represeniation
Druckrey, Timothy (ad.); New York: Aperure Foundation, Inc. 1986, 5. 342
< Wilson, Stephen Information Art Massachuselts, The MIT Press, 2002, 5. 841 - 842
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@ VINemecku, kde sa zatalo rozvijat v kontexte happeningov, performancii

a konceptuaineho umenia, ktoré boli spojené s iniciativami hnutia Fluxus, K jeho
protagonistom patrili multimediaini umelci, predovetkym Nam June Paik a Wolf
vostell, pricam vyrznamnd ulohu v tomto vivoji zohraval aj John Cage — skiadatel
a interpret experimentalne| hudby, auter netradiényoh 2vukovych Struktiir a hluku,
Inictator principu kontrolovane] nahody a pedagdg na umetecke| skole Black
Mountain College, ktory mai rozhodujicl vplyy na tvorbu mnohych medialnych
umelcow,

Bazu videoumenia a vo vieobecnosti medidineho umenia tvori konceplugine
umenie, ktarého vitalna vyvojova Iinia sa odvija od dadaizmu, reprezentovaného
osobnostou vefkeho reformatora umsnia Marcela Duchampa, ktory prinasa

do kontextu vizuaineho a medidineho umenia mnoho inovativnych praktik.
Modelovym prikiadom je stratégia aprapridcie — priviastnenia si existujocich
vytvarnyeh postupov, umeleckych die! & sériovo vyrabanych predmetov, tzv.
readymadov, ktoré sa prostradnictvom rakontextualizacie — vystavenim v galérll
alebo v miizeu umenia — transformujd na urmelecké objekty. Duchamp
predznamenal stratégiou apropridcie, ktorg| princip Je zahrnuty aj v novéom,
analogickom pojme postpradukeia’, jednu z relevantnych praktik medidineho
umenta a neklasického vizualneho umenia, ktoré sa rozvijaju od 60. rokov
minulého storotia do sutasnosti ¢

Videoumenie sa formovale v désledku rychleho masového rozsirenia televizie
na Zapade od 50. rokov 20 storodia, ake aj vdaka finanéne dostuprej -
videotechnolégii. Na rozdie! od filmove| kamery lahgia videokamera totiz
umozfiovala umelcom pohetovo zaznamenaf na magneticka videopdsku obrazy
@ Zvuky, ktoreé sa mohli ndsledne premietat na televiznej obrazovke. Americky
umelec kérejského pévodu Nam June Paik, povazovany za otca videoumenia.
experimentoval uz od ranych 60. rokov s televizormi ako s readymadm| —
prostrednictvom rozmanityah manipulacli zasahoval do televizneho vysielania,
deformoval jeho obraz a zvuk, o prezantoval na svojej individuainej vystave

v roku 1963 v Galérii Parnass vo Wuppertale. Prvykrat pouzil videokamery
zn. Sony v roku 1965, ked urobil z taxika videozéznam papeza, ktory bol

vtom Case na navsteve New Yorku, a pohotovo ho premietol este v ten vacéer
navitevnikom baru Cafe & Go-Go.*

' Boureizig, MNiolae Positendukce. Prabea: Tranzl, 2004

' Porti D'Harmoncous Atne McShina, Kyrmasion (eds)) Marmay Luesamo. Now York - Philaciaiphia
rrm.mhmeswn of Modarm Art — Pnilgsulphia Miseurn of Art, 1873 Duve, ThisryDe (pd.) Fhe Duifirtitaly
Irifivsned Marpel Olicharmip Cinmbridpe, Masnachisets Ltibchon: THe M i'r-:f:'.é 1283

Vitladom na to, e dujingm S unertia v mesdzindsodnom hoeatsEre sim \-prlcv\.'l.ﬂ.-! ro2si i
1l-i.'4,1u V PUDHNAOI 'V fesbiy puhytifvich obragov, ATTICHOON Rkt o EPNIrnchom a dignidindgem uman
KGR v2ud e kalfiry, Kot vwdila Vyaoha dkale wyivarnych umeni v Bm?i:,hiyel\- saiénef nakci
et Frnas v roy 2005 « tomio texte B2 Lvedaniol areblemstifoo Podretnmige nezanboerdm

e e ——

V zdsade mozno povedat. #e na Vyvin videoumenia, ktoré sa zadalo rozvijat

v prostredi americke| kontrakultiiry, mali vplyv tri zékladné linje: prva suvisela
s dokumentovanim happeningov. peformancii a bodyartovyeh akeli; ktoré
viahovali do umenia viedny, kéidadennfr 2ivot! jef siicastou boll aj sebareflexivne
vyskumy umelcoy. vrdtane skumania identity, 1eld a telesnosti: druha linla sa
tykala kritiky komercnej televizie, masove| kultiry a manipulaénej moci masmedii
a tretiu linlu generovall podnety z avantgardného, nezavisisho

a axperimentiineho filmu, kriticky namierenéha na mainstreamovd produkeiu
hallywoodskych filmov 50. rokov. DéleZitym typologickym drubom
experimentalneho filmu, ktory mal vplyv na rozvoj videoindtalacil, videoprojekeii
a naslednie ovplyvnil rozmach interaktivnych digitaimych Intalécii, bol expanded
cinema (rozsireny film).

Mediaine umenie sa v priebehu svojej vysSe Styridsatroéne| historie rozvinule do
rozmanitej Skaly druhov, typov a foriem prajavov (napr. autonémne videopasky,
videoperformancie, videoingtalcie, videofilmy, interaltivne digitaline inétalacie,
virtualna realita, internetové umenie atc.), v ktoryeh umelcl reagovali v bohatom
tomatickom registri na rézne akludine problémy sudasného Zivata, soviokulturne|
a politicke] reality alebo analyzovall otézky stvisiace s pavahou médii, umenia

a podobne.

Z hiadiska historie pou2ivanych technologii sa umenie médii vyvinule

z pribuznych disciplin zaloZenych na aparattre, ako i fotografia a film,
genealogicky teda patri do kategérie technickych obrazov.

Medialne umenie predstavuje symbitzu umenia, vedy a technologie,

pricom okrem vztahov k dejindm umenia a vizualnej kultGre sa pren typicke
Interdisciplinarne presahy do réznych oblasti hurmanitnych a exaktnych vied, napr.
filozafie, psycholdgie, psychoanalyzy, sociologie. informatiky, dizajnu, mediciny,
ganatiky atd.

Umelecke praktiky pouzivané v medidinom umeni a jednotlivé lormy prejpvov,

v klerych umelei imoéia svoje posolstvd, nie st viak len otdzkou syntézy
Kreativity a invenénosti autorov. Poukazujll zarovel na rozmanité spdsoby
uvazovania tvorcov, klori vo svojich dielach reflektuju premeny sucasneho sveta
z rznych uhlov pohladu, &im suéasne popri Grovni technoldgie pouzivane)

v danom obdobi odraza|( a| SirSie ekonomicke, politické a sociokulfime -
pozadie. .

Publikacia Histonia a tedria medidinehe umenia na Slovensky je vysledkom
frojroéneho vyskumného projektu, ktory som realizovala v sekcii vedy a vyskumu
Instititu umenia a vedy na pade Vysoke] $koly vyitvarnych umeni v Bratislave

v tokach 2008 - 2005. Ja adresovana - podobne ako maoja predehadzajiea kniha,
nazvana V toku pohybliviich obirazov. Antoldgia textov o elektronickom

a digitalnom umen| v kontexte vizudinef kultury (2005) — predovsetkym Studeritom
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Vysoke] skoly vytvarnych umeni v Bratislave. Difam véak, 2e si tato publikicia
néjde Eitatelov aj medzi Studentmi inych umeleckych vysokych kol a rovnako.
oslovi umelcov, kritikov, historikov a tearetikov umenia, ako aj kultdrnu verejnost,
ktoréd sa zaujima o Specifické formy a prejavy umenia médil, %

Na zaver by som sa rada podakovala oponentom mojho textu - doc. Zore
Rusinovej, PhD., zo Slovenske| narodnej galérie v Bratislave, ktora pedagogicky
posobi aj na Filozofickej fakulte Trnavskej univerzity v Trnave, a profesorovi
Tomasovi Rullerovi, vedicemu Ateliéru video — multimédia — performancie na
Fakulte vytvarnych umeni Vysokého uéenia technického v Brna. Moja vdaka patri

‘aj Mgr. Jane Gerzovej, veducej sekcie vedy a vyskumu Intititu umeriia a vedy na

Vysokej Skole wivarnych umeni v Bratisiave, ktora mi s neobvyklym pochopenim
vytvarala optiméine podmienky na pracu. Za citlive redigovanie textov a daldie
prace suvisiace s vydanim publikacie dakujem vedticej ediénej sekeie Jane
Jassovej a za vyslednu vizudlnu podobu knihy by som sa cheela podakovat
wtvarnitke Paviine Fichte Ciernej. Slova vdaky by som rada adresovala aj Paviovi
Valaskovi za realizaciu DVD-sampleru. Za cenné odborné rady a usmernenia

v oblasti avantgardného a experimentaineho filmu dakujem Martinovi Kafuchovi
zo Slovenského filmového Ustavu a vazim si ustretovy pristup jeho generdineho
riaditela Petra Dubeckého, ktory mi poskytal fotografické materialy slovenskych
filmov z archivu. V suvislosti s touto prablematikou by som sa rada podakovala
Zza laskav(i ochotu a pomoc pri ziskavani materialov na reprodukovanie k jeho
viastnym filmovym dielam prof. Dusanovi Hanakovi, Za uzitoéné odborné
usmernenia dakujem aj Jozefovi Mackovi. Za nezistnu pomoe pri skenovani
fotografii dakujem Ing. arch. Ottovi Sedldkovi, majitalovi firmy Racional v Ziline.
Rovnako moja vdaka patri Magr. Jarovi Kernerovi, intendantovi STV pre Dvojku,
a Diane Ozdinovej, obchodnej manazérke STV, za laskavé poskytnutie filrmu
Dusana Hanaka Derl radosti, ako aj za sthlas viastnikovi copyrightu, Slovenskej
televizii, s jeho reprodukovanim na DVD-sampleri, ktory je neoddelitelnou
stcasfou tejto publikécie. Podakovanie patri takisto Vysokej $kole vytvarnych
umeni v Bratislave, ktord mi poskytla vhodnu platiormu ria realizaciu lejlo
publikacie.

Katarina Rusnakova




I. Ukradnuta histéoria medialneho umenia
na Slovensku

Na rozdiel od neprerudaného vyvoja medialineho umenia na Zapade, kde sa

v priebahu vyse Styroch desatroc( vyprofilovall jednotlivé farmy, druhy

a Specifické prelavy umenia médii vyznadujuce sa velkou rozmanitostou, situacia
na Slovensku bola vyrazne ina. Socialistické Ceskoslovensko, ako jedna

z vychodoeurdpskych krajin byvalého sovietskeho bloku, bolo do roku 1989

v zésade izolovane od prirodzeného toku informacii, priamych osobnych
kontaktov, vzajomne] vymeny skusenosti a spoluprace s umelcami,
pochadzajucimi z vyspelych demokratickych Statov. Podmienky na vznik
medialneho umenia — v porovnani s genezou a formovanim umenia medi

v zapadnych krajinach, kde umelecka sloboda, prosperujica ekonomika

a vyspelé technolagie boli samozrejmostou = boli odligné a ovela
komplikovane|sie. Podmienoval ich nielen iny kulturno-historicky kontext, ale
najma rozdielna politicko-ekonomicka a socialna situédcia byvale] CSSR,

Z podstlatnych faktov tykajucich sa oblasti kultdry treba uviest, Zze bola silno
poznacena ideologiou — od roku 1948 sa v teskoslovenskom umeni
presadzovala doktrina socialistického realizmu s prientaciou na tradicérié

druhy umenia, predovsetkym maliarstvo a socharstvo, zvaésa véak v duchu
retardovanej moderny, ktore boli poplatné ikanografii a symbolike komunistickej
ideologie. Mozno povedal, Ze aj ked sa v dobe realneho sogializmu vynimotne
vyskytli | liberalnejsie obdabia, ku ktorym patrilo niekolko rokov pred Prazskou
jarou 1968 alebo obdabie perestrojky v rokoch 1985 — 1388, politicky systém
zalozeny na totalitne] moci, rozhodujuce| o véetkych oblastiach spoloénosti,
systematicky branil tomu, aby sa prad novembrom 1989 mohii slobudnf: rozvijat
umelecke oblasti, ake sU videoumenie a umenie medil. Nehovoriac o tom, Ze tu
neexistoval okrem adekvatne| spolocensko-kultirnej a institucionalnej platformy,
kde by sa taketo umelecké prejavy mohli rozvijat a prezentovat verejnosti, ani
ekonomicky potencial a dostupne nove technologie. Je teda nepochybné,

Ze totalita ukradla slovenskeému umeniu histdriu medialneho umenia, a 1o,

€0 na tomto poli vzniklo, je len akousi protohistériou medidineho umenia

alebo fragmentarnym, prerusenym pribehom, ktory sa odohral hlavne vdaka
obdivuhodnemu kreativnemu potencialu, mimoriadnemu usiliu a osobnému
nasadeniu umelcov.

Je pravda, Ze par rokov pred Prazskou jarou 1968 sa zacali v umeni a vo
vizualnej kulture slubne rozvijal tendencie smerujuce k prekracovaniu hranic
medzi umeanim a zivotom, ktore viedll k demalterializacii umeleckeho objekiu
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4 slovenskej kultire neobycajne tvoriva Kiimu nielen v oblasti vizudineho umenia,
ale aj na poli filmy, kde sa objavila nova vina, a podobné ozivenie nastalo
v hudbe, divadle, literatre a tanci. Zarovef sa objavil prejavy,
predznamenavajiice osobitym spdsobom niekiore druhy medidineho umenia,
pri¢om u nés nedostupni a drahd videotechnalogiu suplovali diaprojekcie ako
formy expanded cinema (rozsireného filmu) alebo krétke filmy, ktoré mali znaky
experimentalnych ¢ avantgardnych filmov. Ich autormi boll na jednej strane
profesionaini filmovi tvorcovia, a na druhej strane vytvarnici pracujuici
s amatérskou filmovou kamerou. Po intervencii vojsk Varsavskej zmluvy
Vauguste ‘68 rozvijala sa nezévisla tvorba vytvarnikov mimo oficialnych Struktar,
v as1ran_f ateliérov, bytov, lokalit na okraji miest alebo v prirodnom prostredi, bez
Sirsieho kontaktu a komunikéocie s verejnostou a odbornou Kritikou. Podobne
filmari pocttili silné obstrukcie rezimu pri svojich snahéch o realizaciu filmov
v Statnych intiticiach a filmovych ateliéroch, na ktoré boll odkazani. Proces
normalizacie svojou stupidnou unifikujticou ideolégiou postihol véetky sféry
spolocnosti, najviac vsak zastahol mentainu a duchovny oblast — vzdelania,
Skolstvo, kulturu a umenie. A2 po pade totalitného rezimu v novembri roku 1989
sa umelci inklinujuci k forméam medidineho umenia mohli veatit v atmosfére
obnovujdce] sa slobody k tvorivému rozvifaniu tychto $pecifickych prejavov
vizualneho umenia. Vyznamnym atribiitom rychlo postupuijicej politickej,
ekonomickej a sociokulturnej transformécie Slovenska, nastartovanej po
roku 1989, je razantna komputerizacia vo vaetkych oblastiach verejného,
spolocenskeho i sukromného zivota, Ide doslova o expanziu informadnych
technolégil, ktorych boom sa vyrazne prejavil aj vo slére vizudlneho umenia
a kultury, Od 90. rokov jednotlivé formy medidineho umenia tvoria jaden
z podstatnych fenoménov suéasného umenia na slovenske| scéne a stall sa
klicovou tvorivou agendou mnohych vytvarnikov a vytvarnicok, patriacich k prvej
a druhej generdcii medidlnych Worcov, pritom o slovo sa hlasia aj najmladsi
umelci, nastupujuci na vytvarnu scénu na zadiatku 21. storodia. Vyvoj na tomto
poli je v obdobi poslednych Sestnastich rokov mimoriadne zaujimavy — na jednej
strane sa prejavuje az horuckovitymi aktivitami a iniciativami umelcov, ktorych
medialne diela sa vyznaéuji rozmanitostou pristupov, pouzivanim réznych
umeleckych stratégil, osobitych poetik a vizuglinych jazykov, ktoré na druhej
strane zaroven suvisia s otvaranim mnohych zaujimavych aktualnych tém
a ikonografickych problémov, tesne 2viazanych s kazdodennou skutoénostol
a mnohofazetovymi strankami stéasného Zivota, vrdtane reflexie jeho
politicko-spolodenskych, sociokultirnych a socidlnych stranok.

‘N rozdiel od situdcie v oblasti vyskumu medidineho umenia a jeho spracovania
na Zapade, kde v nedavne] minulosti vyslo mnoho prée venovanych umenit
‘madii’, ktoré syntetizujt poznatky o tejto problematike z réziych uhlov pohladu
prostradnictvom celého radu publikacii, antologii, zbornikov, monografil, Studil

a prispevkov v odbornych tasopisach, na Slovensku si na takuto diverzitu
umenovednych a teoreticko-kritickych prac budeme zrejmie musief este niekolko

' Z akrillinyeh letrtickych préo & antoldgi venovanych medisinamu urmaniy uadzam Wuly) 2 Kisneh
pom Gerpala poziatky @ pisani it nislen et publitdcis, died) spominans) knily V ioku pobvbivich
dbpazov: AnaidgIn texIov o plaRIDNCKDm & digitbindm umaniv Kontexte vizudine) kuliiry, Klord vy8ia
v oditna) sekoll Aled Freas Vysoke| Ekoly vivarmyoh ument v Bratistave v roku 2005 Greane, Rachel!
fnteraet Arh Lopdon| Thismes & Mudlsin Lid, 2004, Hansen, Mark B. N Now Philastaphy foe New Media
Massachusetis: The MIT Press, 2004; Szczepanik, Pater (ed,) Dova fitmovd historke: Anfciogie
SORCARING mySiens o dagindeh kindsmalogralie o ayciovizudint kaftury: Praha: Hiirmann & synova,
2004 Bhuow, Jattrey « Wisiol, Pater (8c8,): Future Qinemé  The: Cinerilic linaginary aftee Fim
Kutliruhe - Massachusetts The MIT Press, 2003; Paul, Chrisliana: Digital Art, Londan: Thames
B pudnon L), 2003; Ruser, Marlin - Zapp, Andraa (ads,)) Naw Screen Madia, Cinema / Art/ Nateative,
Landan: Botlsh Fiirm institte, 2002, Lavin, Thomas Y. - Frohne, Wisuls - Weitsl, Petar (sds. ) CTRL
[SPACE] Risetorics of Supveillahce from Bentham (o Big Brother. Karlstihe — Massaahusdis: Th MIT
Press, 2002; Wilsan, Stephen: Infarmation Arts: Intersections of Art, Scionce, and Technology.
Masgachasarts: The MIT Prass, 2002, VojiEchosky Milos: Umenie a elekironicke technologie: In: Bafiny
umenia 12 Beatalava: lkar, 2002, 9. 265 — 281; Manavich, Lav. The Language of New Meadia:
Massaghusalts: Trie MIT Press, 2001, Weihel, Pater - Druckrey, Timothy (ads.); nat.condition_art and:
plobal media, Massachiusetts - Graz and Karlstuha: The MIT Pess - ZKM, 2001 Lunantald, Pater
Snap to Gric A Uiser s Giide to Digital Arts, Media, and Cullurss. Massachusetis: The MIT Presa, 2000,
Loy, Piara: Kyberkultuea, Praha Univerdits Karlova v Praze, sdkladatalstyl Kamnlinum, 2000; Lunanigld,
Fater: Tha Oignal Diatsctic: New Essays on New Meain, Massachusatts: The MIT Prags, 1908, Frohng,
Ursuli (ed) video culthires. Multimediate Instaliationen der 80er Jatre. Karlsruhe: Museun i Neve
Runst — ZKM [/ Zonteurn e Kunst und Mediertechnolog s, 1999, Rush, Mictidel New Media in Lale
20 Cantury At Londan: Thaumes & Hiudson, 1908 Schwartz, Hans-Patar: Madia Art History:
Murhizn - New York - Karlsehe: Prestel Vistiag, 1997, Druekioy, Timothy (gd.) {-‘:.-.q!:rrumc Cllnire
Tachnalogy and Visual Representation.New Yark: Apertura Foundation, Ing,, 1996 2 dalich
odpnrucanych Moy, Ktoré sa saoberail lemulikou umaenia madil, mazno spomiendat nape Kahn,
Douglas: Nevse Warar Meat! A History of Spund in the Arts. Massachigetts Thie MIT Prass. 2000! Ball,
David - Kennedy, Barbara M. (eds ) Cvberculiure Readen New York! Foutladge. 2000; Ascctt, Hay:
Ralraming Consalousness. Art, Ming and Taehnelogy. London: Intellect Publishers, 2000, Levisun, Paul:
Digital McLulan, A Guide to the Infarmation Milierium. New York: Routiedge, 1999; Fassiar, Mantred:
CybenModerne, Modisnevolulion, Giobiale Netewerke und die Kinsie der Kemmunikation, Wiah -
Niaw York: Springer. 1998; Cabitt, Sean! Digital Aesthetios. London; SAGE, 1008 Murse, Miteggsirat:
Virualities: Talavizion, Medla Att, and Cyberculture (Theoties of Comternparary Culture) Bloamingtan:
Indiana Univarsity Press, 1908; Porter. David: Intermet Culture. Landin: Reilledge. 1997; Helin, Michas,
Vitlual Realism Oxlord and New York Univaraity Press, 19971 Johnson: Steven: Interface Cufture: Mow
Now Technoiogy Transferms the Vay We Crevdte and Comimunicate. San Fratcisear Harper, 1887,
Haltzeman, Steven. Cigital Aestttics of Cyberspace. New York: Bimon and Schustes, 1967, Turkis,
Sherry. Life o he Sceean. idenfity in the Age of the Infarne!, Now York, Touchstone Books, 1997; Dovay,
Jon (&) Fractl Dreams: New Media in Sceia Conasl, Londob: Lawrarige and Wishart, 19986, Rency,
Michisel - Sydberg, Erka (eds) ) Hesolutions. Contemparaty Video Prastice, Mioneapolis: University of

15



16

ez fragmentarny. Medzi pilotné texty patri katalog k vystave
venského, 10 a $vajéiarskeho videoumenia s nazvom video — vidim —
ich sehe®, ktora mala premiéru v Povazskej galérii umenia v Ziline v roku
1994. DalSie texty o videoument, elekironickom umeni, virtuaine realite,
multimediainom umenti, pocitatove) grafike, pocitadovomn umeni, xerografil

a postfotografil sa objavili v Slovniku svetoveho a slovenského vytvarého umenia

druhej polovice 20. storocia v redakcii Jany Gerzovej, ktary bol vydany v roku
1999.% Stal Umenie videa na Slovensku z pera autorky tohto textu bela zaradena
do publikécie 20. storoéie — Dejiny slovenského vytvarného umenia, ktorli vydala
Slovenska narodna galéria v Bratislave pri prilezitosti rovhomennej vystavy,*
Videoumeniu je venovana aj monografia Peter Ronai: Videoantoldgia (1997) od

Minriesota Press, 1996, Kercktiove, Darrick de: The Skin of Culture: Invastigating the New Elédtronic
Feality. Toronto: Sommarville Huuse, 1995! Poslar, Mark! The Second Media Revolution. Carmbridge -
Massachuselts, 1995; [ Agosting, Peter - Taller, David (eds. ) Transmission, Theoty and Practice lor

a New Tolevison Aesthetics. New York: SAGE, 1095; Webstor, Frank: Theories of the Infarmation Society
London: Routledga. 1995: Parkinson, David: History of Fiim, Loridon, 1985, Stabile, Garol A Ferminism
and the Tachnalogical, Manchester: Manchester University Press, 1994; Insse, Mirashy - Pigrce, John
Information Technology and Civilization. New Yotk W, H. Feeman, 1994, Dienst, Richard: Still Life in
Real Time. Theory after Television. Duham, N: C.: Duke University Press, 1964, Popper, Frank: Arfof
the Elsctronic Age. London, 1893, Mitchiall, W. J - The Reconfigured Eye. Cambridge - Massachusets,
1992, Zippay, Lorl (ed.): Electronic Arts Intermix: Video. New York, 1901 Rotzer, Florian (ed ). Digiater
Sehein, Asthetik der Elektronischen Medien, Frankfurt am Maln. 1991 Haraway, Darrie: Simians,
Cyborgs. and Women: the Reinvention of Naiure, New Yorik: Routiedge, 1991; Hall, Doug - Jo Fifer, Sally
(eds. ) llluminating Video: An Essential Gulde to Video Art. New York Aperture Foundation, 1990, Uimer,
Gregory: Teletheory: Grammatology in the Age of Video, New York: Roulledgs, 1989; Battcock, Gragory:
New Artists Video, A Critical Anthology: New York, 1978 Lovejoy, Margarel: Arf and Artists in the Age of
Electranic Media. Ann Artyor. 1989, Sitney, P. Adams: Visfonary Film; The American Avant-Garde 1943 -
1978, New York, 1974; Youngblood, Gane: Expanded Cinema, New York, 1870; MoLuhan, Marshall:

The Madium Is the Message: An lnveniory of Effects. New York, 1067

“ Matutii, Radislav: Videoumenie na Sloverisk. T desafrodia: Vychodiska a perspekiivy. In: video -
vidim ~ ich sehe. slovenske, Soské a Svajtiarske videoumenie. Junge, Esthar Marla - Fusnakova,
Katarina — Smolenicka, Maria (auttrky a aditorky), Bern - 2ilina: PaveZska galtria umenia, 1994 s 42 -
47 Pozn dalej profily sutorov v tomito katalogu: Matusik, Radisiav: Pefer Meluzin. Aber Achtung. .,

8. 106 - 110, Matustik, Radislav: Jana Zellbska MoZnost adkryvania. s. 118 - 123; Husnakove, Kalaring:
Pater Ronal, Videovanacie, s. 112 - 117

' Pozrl GerZava, Jana (ed.); Slovnik svefového a slovenského vytvarngho umenia (riha) polovice

20, storodta. Bralisiava: Kruh s08asného umenilas Profil, 1999 a hasia tvkajlos sa medlaineho umania,
spracovang réznymi autormi: Sperka, Martin: Elekiranické urmenie, 5. 88— 70; Sperka, Martin:
Multimedia, s. 175= 176, Sperka, Martin: Pofilatova grafika. 5. 217 - 220; Sperka, Martin: Poéltatove
umenie, s. 220 - 222, Rusnakaova. Katarima: Postiotografia, s, 227 — 229, Bajourova, Katarina: Svateina
urnenis, s. 260 - 265, Rusnakova, Katarina: Videoumenie. s, 286 - 288; Sperka, Martin: Virusina reallla,
s, 289 - 201; Vibanova. Alena Xetografia, 5, 298 - 200, Murin, Michal| Zvukovy obijek!, zvukova plastika,
Vukovd inflaldcia, 5. 300 - 304 Vydanie Slovnika predonadzalo vydanie publikécie pribuzriaho
charakier s nazvom Kiidove terminy vitvamehe umernia druha| polovice 20. starodia. Gramalticka

a sémantickd charaktetistika od dvojice autoriak Ger2ova, dana - Hnjbanidova, Ingrid, Ktord vysis

v Bratislave v Kruhu sdéasného umenis Profll v raky 1998

TRusnidkovd, Katarina, Umenle videa na Slovensku. In- 20, storodie - Definy slovenského viltvarnanhp
umenia. Rusinova, Zora (autorka a editorka). Bratislava: Sloverska ndrodn galéria, 2000, 8, 185 - 188

8o Epecifickymi otazkami jednotlivych foriem intermedidineho umenia, najmé

performancie, experimentéine| hudby, sound artu, virtualnej reality a divadla
zmiesanych médii sa méZeme stretnuf v publikacii Avalanches, ktorej editorom
bol Michal Murin a vydala ju Spoloénost pre nekonvenénu hudbu v roku 1995.%

\/ roku 2000 zorganizoval Juraj Carny medzinarodny seminar o videoumeni

.a novych mediach Videoart + na pdde neziskovej stikromnej galérie Priestor for
Contemporary Art v Bratislave, na ktorom sa z(&astnili slovenski a zahraniéni
.prednss_atei.* V tom istom roku vyslo aj monotematické éislo Profilu venované
novym médiam., ktoré redakéne pripravil Michal Murin.® Vybranych problémov
medialneho umenia sa dotykali aj publikované prednasky spojené s prezentaciou
diel z pera Vaclava Maceka, Juraja Carného a Katariny Rusnakovej, ktoré odzneli
na medzinarodnych sympéziach.” Zviastnu kategériu tvoria Stidie alebo eseje

" Rusndkava, Katatina: Peler Ronai Videoantologls. 2ilina: Povalska galério umenia, 1997,

Rusnidkova, Kalarina: Poter Meluzin 1990 - 1985 2iling: Pova2ska galéria umenia, 1098, Matustik,
Radislav. Peter Meluzin. Videoinstaldcla Clone Ling, In: Rezonancie ‘98, Barosovi, Zuzana (autorka

a editorka). Bratislava: Kultdrne zariadenia Petr2aliy pre Slovensk( sekoiu AICA, 1908, 5. 70 - 73
Matustik, Radislay: Snubenia a dotyky. In: Jana 2elibskd. Wher z rokov 1966 - 1996, Matustik,
Radislav - Rusniakova, Kataring. Zilina. PovaZska galéria umania, 1998, s. 5 - 14: Rusnakova. Katarina:
Zansky prinaip Jany Zalibske;. In: tamtie2, s. 26 - 30; Matustik, Radislav: Tristiehon (Jana Zellbska), In;
60/80. IV vyrocna vystava SCOA Sluvensko. Bralislava: SCCA, rok neuvedeny, s: 58 — 60; Origkova,
Méria: Elena Patoprsta. In: tamiieZ, 5: 64 - 85; Matustik, Radisiav - Ger2ovs, Jana - Fila, Butioll - Hala,
Jitl Viadimir Kordo$: Bratlislava, 1999; Rusnakova, Kataring: Zaostrené na muleky subjekl: videodiela
Paviiny Fichty Cierne. In: Frofi, ro6, 11,2004, &. 1, 5. 70 - 83 & nasl.

* Murin, Michal (ed.): Avalanches 1990 - 1985, Zbornik Spolodnesti pre nekanvenand Hudbu Bratislava,
1996

" N medzinarodnom sympoziu Videoarts konanom v Galeril Prigstor for Conternperary Art v Bratislave
v taku 2000 vyatiplll so svolimi prispevkami tho slovenski a zahmaniani prednaatelia; Radisiay
Matustik - Prehistonia® a podlatky videoumernia (experimanty s flimom): Lubomir Durcek, Stano Filko,
Viadimir Havrilla. Viadimir Kordos; Mikios Patemik - Videoumanie v digitalnom veku, urcjﬁlt C3 Vigeo
Arahive; Kaiko Sel - Videoaktivizmus; MichasiBlelicky - Od videa k virtualnemu;, Bohunka Koklesavs -
Videoutnenia v kontexte inyeh humaniinyah vied; Mikog Vojtéchoveky - Video, maska a stkromile. Marina
Grziric: - Elektronické média na Wehode, Zora Rusinova - Kiaslel” siavenakaho videoumania -
Zslibski, Meluzin, Ronail, Galovsky,

"Casopis siitasnaho wivarného umenia Profil, rod.7. 2000, & 4. venovany téme novych médil,
redakéne pripravil Michal Murin, ktory sa stal a] aulorom viaceryoh zaulimavyeh tedtoy pubjikovanych
¥ tamto manotematickom &iste. naprklad: Radio-Art, 5. 6 - 21; priniesol tez symar z posiednych
rodnikov vystav medidineho umenia Ars Electronica (1996 —2000), 5. 22— 37 nijdeme tu a| rozhovor
5 Michasiom Blalickym - Relevantni umelel budd pine operoval rimo umeleckého aystému, & 44 - 51
algbo rozhovor s Donom Rifteram — Neinteraktivie umenie j@ mitve, s; 52 - 56 a dalfie podnstié texty.
* Macek, Vacinv: Slovakia In; Avant-garde Films and Videos from Central Europe. The Lux Cantra,
London, 1998, 5. 24 - 27: Cartty, Jura): Aktudine postavenia sutasného medidineho umernia na
Slavansku. In: Koncoptudine umenie na ziome ligicrod, Zbomik z medzindrodnéhe sympazia
Budapest - Bratislava: Madarska a Slovenska sokcta AICA, 2002, 5. 95 - 112; Rusniikova, Kataring
Vizualne zobrazenia gendrovych a sexudinych identll v novyeh madideh na Siovensku. in: 90-te pius
Reflaxia vizuaineho umenia.na pralome 20, & 21. storodia. Zbormilk z medzinarodného Sympozia
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pochadzajuce z interdisciplinarneho prostredia.’®

K pionierskym publikaciam typu antoldgii, pozostavajicim z vyberu zahrani¢nych
textov o umeni médii, mozno zaradif aj knihu autorky tohto textu nazvanu

V toku pohyblivych obrazov, Antolégia textov o elektronickom a digitdlnom umeni
v kontexte vizuélnej kultury,"!

O tom, Ze si k medialnemu umeniu, zalozenému na pokroéilych technolégiach,
nachadza prirodzenu cestu aj najmladsia generdcia teoretikov a kritikov umenia,
svedel aj diplomova praca Michaely Secdanskej na tému Elektronické umenie

na Slovensku po roku 1990.'2

Dalsou kategériou patriacou do tejto ablasti, ktord nadobida ¢oraz vagsi vyznam,
sa stava hladanie suvislosti medzi avantgardnym, experimentalnym filmom

a videom. Venuju jej pozornosl niektori slovenski badatelia, filmovi teoretici

a kriticl, ako napriklad Vaclav Macek, Jozef Macko a Jan Adamove.*™

Jednym z podnetnych vystavnych projektov a zaujimavych prispevkov k vyskumu
technickych obrazov, umenia médii a vizualnej kultiry bol aj cyklus vystav

s nazvom Vizudine interakcie, zamerany na fotografiu, film a video. Prezentoval

Slavenske sekoig AICA a ZdruZenia teoretikov stéasnaho vyivarnaho umenig, Bratitlava 2008, s, 70 -
82; Rusnakova, Katarina: Identita, telo a talesnos! vo vybere zo sutasne| videotvorby gadagigov.,
absolveritov a Slutdentov VSVU, Prednidka adznela na madzindrodriom sympdiiu Videopoftal 03 na
VEVU v Bratisiave a bola publikevang v ¢asopise Profil rod. 11, 2004, & 3, s 72— 85

" Rusnakova, Katarina: The Cofrelation of Image and Text in Contemporary Media Art. In: Human
Affairs. A Postdiseiplinary Journal for Mumanilies & Social Sclences, Slovak Academy of Sclences,
Volume 15, Number 1, June 2005, p. 35 - 44; Rusnakova, Katarina: Comtamporary Art in Slovakia

In: Positioning. In tha New Reality of Europe;: Art fram Poland, the Czech Republic, Slovakia and
Hungary. Okamiira, Kelko -~ Yabumae, Tomoko (eds.). Osaka -~ Hirostima -~ Tokyo: The National
Museuim af Art - Hiroshima City Musedm of Contemporary Art < Museum of Contemporary Art, 2005,
P14 -123

" Husnakova, Katarina: V foku pohyblivich abrazov. Antoldgia taxtov o elekitonickom a digitéinam
umeni v kantaxte viruaine] kuftiry Bratislava: Vysoka gkols vytvarmyeh umenl, adidnd sekein Alad
Press, 2005,

¥ Setaneka, Michasla, Elekironicke ymeniv na Siovensku po roku 1990, Trmavskd univerzita v Trnave
Fakulta humanistlky, Katedra dejin umenia a kultury, diplomova praca (Skolitelka doe. Zora RHuginava,
PR, )

" Macko, Jozel: Slovak Alternalive and Experirnental Film, In: The Midulz of Euroge. The Feasitval of
avanigarde films and video art from Austria, Czacho-Slovakia. Hungary and Foland. Warsaw, 1991,
Macko, Jozel: Skvak Aiternative and Expenmental Fiim. MovEast, Hungarian Film Institute; 1992;
Macko, Jozel. Zatatky fillnova| avantgardy a expenmentu I Depiny siovenske) kinematografie. Macak
Vaciav — Paiitékova, Jalena. Martin: Osvela, 1997, 5. 280 ~ 283, Mackn, Jozel: Exparimentainy film. In

tamiie2, s. 458 - 462; Macko, Jozel! Slovensky alternativiy a experimentalny ftiim In Slovenske visuding

umenfe 1970 - 1985 Hrabusicky, Aurel (autor a edilor). Bralislava: Siovanska ndrodna galira, 2002
8. 217 - 220, Adamove, Jan: 2ity chuos alebo kapiolky o slovenskom experimantdinom fime. in
Almanach 98. Texity o lime... flozalll.. xtbe. . wivarnom ument, Mitdgova, Monika (ed. ) Bratisluva
SCCAN, 198 5 21 - 35, Adamove, Jan: O sdelt majte, dovolte mi byl inym. Vyskumitd Uloha na
Katedta lirmove] vady, Filmova a televiena fakuitn VEMU v Bratislave, 2002, 123 sirdn, napublikevany
Pt

W’é prehlbovanie poznania, spreshovanie metodologickych pristupov

‘a ustavitny proces opatovnéno definovania interpretacnych modelov mediaineho
‘umenia nazeranych z rbznych perspektiv robi z tejto interdisciplinarnej oblasti
m Zivu problematiku, klord sa nachadza v permanentnom diskurze. Pre tieto
wykladové modely plati, Ze sa vyznaéuju podobnou fluidnostou a premenlivosfou,
Kkioré su typické pre samotné umenie médii.

Spasoby interpretacie medidineho umenia sa odklafaju od modelu
chronologickeho linearneho vykladu dejin smerom k SirSiemu a komplexnejsiemu
postihnutiu réznorodych problémov a odbornych otazok tejto Specifickej discipliny.
Predmetom teoretického skimania mediaineho umenia je postihnat, na akych
principoch funguje, ake je jeho miesto v kontexte vizuélneho umenia a vizuainej
kultry, kde sa pozornost venuje korelaciam vysokého umenia a masovej kultury
spolu so skumanim fenoménu vizuality a rovnako sa zaoberé vztahom publika

k medialnemu umeniu, vratane vnimania a spéatne| vazby divaka. Ten sa meni

z pasivneho pozorovatela na aktivneho vnimatela, uéastnika percepcie
medialnych diel zaloZenych na ¢ase a imaterialnom pohyblivom obraze,

v mnohych pripadoch koncipovanych na baze interaktivity, pricom vnimatel sa
stava spolutvorcom a nevyhnutnou podmienkou fungovania takto realizovanych
prac. Nezanedbatelné st aj otazky suvisiace s technologickou strankou diel, ktoré
vytvaraju akesi implicitné dejiny technolégie, zavislé nielen od tvorivej koncepcie
wivarnika, ale aj od prislusnej trovne progresivnych technologii, vrdtane ich
finanéne| dostupnosti.

Odborna terminolégia a niektoré teoretické otazky
medidineho umenia

Co sa tyka odbornej terminologie medialneho umenia, je zjavné, Ze sa takisto
vyznacuje premenlivostou a otvorenostou, ktora sa vztahuje na jeho jednotlivé
prejavy, charakteristické procesuainou povahou. V suvislosti s tym treba povedat,

"V koncepeli Jaty Oravecove). ktara bola zdroveh aj kurdtorkeu tohto cybiuspolu 5 Petrou Handkovou
& Martinam Kafilham, sa uskutofnlll v Opan Gallery v Bratislave styrl vystawy: Mam a klam, Privat Fraj,
Glokslity a Dupla. K vyslavam vyl v roku 2004 katuldy, karého vydavatelom bala Nadacia — Centrum

sutatndho Umeria v Bratislave s extaml kurdtorov vysitavy - Patry Manakove), Martirg Katuohia
a Jany QOraveove|,
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Ze pri pouzivani stregného pojmu, kiory pomenva tiito umelecki disciplinu
jednym klicovym slovom, neviadne jednoznaénost a zhoda, prave naopak.

V cudzojazyéne literatire sa mézeme stretn(t s pojmami, ako su elektronické
umenie, eleklronicka kultura, rovnako ako aj digitalne umenie, nové média,
medialne umenie & umenie médil. Musfme si vSak uvedomit, %o do takého
réznorodeho terénu, akym je umenie médii, patri napriklad a| videoumenie so
svojou Styridsatroénou histériou, ktoré sotva mbZeme nazvat novym meédiom.
Adjektivum novy ma totiz vzdy iba kratkodobu platnost, rychlo sa vyZije a stava
sa vagnym, prazdnym pojmom. Ak budeme argumentovat tym, e novymi
mediami su tie medialne prejavy, kloré sl zalozené na najnovéich digitalnych
technolégiach, ako interaktivne digitélne indtalacie, internetové umenie, softvérove
umenie a podobne, zrejme len fazko nadobudneme istotu, Ze po uréitom case

sa tieto druhy umenia médii neocitnu v situacii analogicke| pripadu videoumenia.
Jednym zo signifikantnych znakov medialneho umenia je, Ze je generativne —
ustaviéne plodi nové formy a modifikécie v zavislosti od napredujucich inovécii

a pokroku v novych technolégiach, ktoré budi mat vidy vplyv na status, obsah,
formu a terminologiu medialnych diel. Aby to vSak nebolo také jednoznaéné, treba
tieZ povedat, Ze tak ako neplatl jednoduché chapanie progresu v duchu linearnej
krivky smerujucej od nizsich vyvojovych Stadii rozvoja technologii k vyasim
Stadiam, takisto sotva mozno vztiahnut tito matricu na pohyb medidineho
umenia, predstavujtceho rizomatick Struktaru implicitne zahriajucu velkd
davku chaosu, ktora sa vymyka imanentnej logike vyvinu vizualnych foriem.
Tento argument podobne slizi na to, aby sme poukazali na fakl, Ze napriek tomu,
Ze video ako jeden z najstarsich druhov medialneho umenia, ktoré existovalo
najskor v analdgovej forme, sa vdaka digitalnym kameram a postprodukénym
pracam vyuzivajucim pocitac a sucasne softvéry pohotovo revitalizovalo. Vdaka
inovativnym praktikam, ktoré umoznuju pokrogilé digitélne technologie, sa
videoumenie opal stalo aktualnym .novym" médiom.

Na vystavach, v stalych expoziciach muzei umenia alebo na festivaloch sa vsak
stretadvame rovnako so starym, analdgovym videoumenim, ktoré niektor( historici
a teoretici médii vykazuju do sféry archeoldgie médil, ako aj s aktualnymi typmi
digitalnych videi, videoinstalacii a videofilmov.

Na dékaz spominaného tvrdenia o nejednotnosti odbornej terminoldgie tykajlicej
sa medialneho umenia uvediem par prikladov z viacerych relevantnych publikacif
zo zahrani¢nej | domacej literatiry.

Nemecky historik a teoretik umenia Hans Belting sa vo svojej revizionistickej"
knihe Konec déjin uméni pozera na pribeh moderného a stiéasného umenia

20. storocia z perspektivy novych defin umenia a neguje ich domnely
univerzalizmus, ktory ako vykladovy model dihy éas presadzovala vacsina
zapadnych umenovedcov. Poukazuje na to, Ze stratil svoju platnost, ak niekedy

ec platil, pricom aktualnym pojmom definujiicim situaciu po zmene paradigmy
d moderny k postmoderne) je post-histaire — pojem, ktory Uviedol na zatlatku

' 60. rokov 20. storotia nemecky filozof, sociolog a antropolég Arnold Gehlen.
Hovorl o tom, 2e uz neexistuje imanentny vyvo] umenia, Ze s logickymi dejinami
umenia je koniec, a ¢o prichédza po nich, uz viastne existuje: synkretizmus
zmiatku vaetkych Stylov a moznosti post-histoire.’

Termin posthistoria sa stal frekventovanym aj v teoretickych pracach

viléma Flussera, profesora filozofie vedy a tedrie komunikéacie ¢eského pbvodu,
ktory cely svoj profesionalny Zivot zasvatil filozofii jazyka a vedy, vypoctove
mcﬁmke. komunikacii, umeleckej tvorbe a vplyvu modernej technologie na fudi,
‘Stal sa znamy aj vyhlasenim, Ze vek pisma nahradil vek digitalnych obrazov.
Vychadzal z multimedialnych moznosti rozvijajucich sa poéitaovych technolagii,
ktoré vytvaraju digitalizovany svet zdania. Tento, svojho druhu virtualny svet*

u2 nie je rozoznatelny od bezprostrednych pristupov ku skutoénosti, o
sposobuje problem rozliSovania medzi zdanim (fikciou) a realitou, o musi

mat, prirodzene, rozhodujlce uéinky na umenie.” Flusser hovori o vietkych
technickych obrazoch — fotografidch, filmach, televizii, videdch a pogitatovych
obrazoch — Ze sd lo fiktivne plochy, zloZzené z bodovych prvkov vytvarajicich
Zrnitd Struktaru,

Vréatme sa véak k Beltingovi, ktory v kapitole spominanej knihy Konec déjin
umeéni, venovanej neklasickym prejavom umenia, ako su video, jeho typologické
varianty a technické obrazove média, nazvanej Dejiny médii a dejiny umenia,
pise o medialnom umeni, ktoré podla neho predstavuje najpokroéilejsi variant
medialnej kritiky, hoci napriek tomu dodnes nie je priradené k ziadnej leoretickej
discipline. Veda o umeni sa vSak uz pomerne diho zaobera otazkami médi, aj
ked to nedava najavo vehementne, skor ostychavo, Tedria médil sa zaobera
otazkami techniky a komunikacie, ako funguje komunikécia, kde prijemca spravy
je vydany napospas v3adepritomnej obrazovke, ktora vytvéra fantém absplutneg|
pritomnosti: anonymnej pritomnosti sveta, a nie pritomnosti rozpravaca.’
Sugescia media, ktorého Ucel sa napifia v informécii a zabave, spociva v tom,
Ze ddva zmiznut priestoru a ¢asu, pricom v divakovi vzbudzuje iltziu, Ze dianie
preziva tu a teraz. a nie na obrazovke.* Tvorcovia medialneho umenia sa vaak
podia Beltinga vo svojich inStalaciach pokdsaju navratif divakovi prléstor. ktory

Belling, Hans: Konec déjin umdéni, Praha: Miada fronta, 2000 (Minchen 1985, 5 204

‘Liesumarir, Kornrad Paul: Filpzofle moderniho bméni Olomoue: Virtobia. 2000 (Wien, 1803), 8. 114 -
115, K problamatike technickyah abrazov, ktorymi st lotogralia, firn a rmedidine (cligitaine Umerije) dali
pozel pubilikdcie vydané v Cachich a na Slovensku - Flusssr, Vilem: Mo obrazy Vybar tlosohckych
texth 2 80. a BO. lot. In: Vphvarsd umgng, 1006, 0. 3~ 4; Do yniversa technickych otirazd, Praha: OSYU
2001 (Goitingen, 1985), Komunikologia Bratislgva: Medialny inglilit, 2002
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dlvélwm pontika, aby sa atdll aktivnym publﬂwom Belﬂag vyslmuje domnienku,

Ze avantgarda medidlneho umenia dnes zbavuje funk&nosti viastné médium, aby
ho urobila schopnym umenia. To znamena, e kladie otvoreng.otazky, pripuéta
neistoty a rychly konzum nahradza pomalym symbolickym chapanim.® Pokial

ide o technické obrazové média, namieste je aj Beltingov odkaz na nemeckého
literata Waltera Benjamina, ktory uz v roku 1936 v znamej eseji Umelecke dielo
v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti s citom predvidavého prognostika
napisal, Ze fotografia a film st modernému veku primeranejSie nez maliarsivo,
ktoré — ako sa zda — je este infikované aurou niekdajgej nabozenskej platnosti.®
Od tych Cias vSak kino uz predbehla lelevizia a coraz vaésej expanzil

a uzivatelskej oblube sa tesi internet, masovo sa rozsirujiici od polovice

90. rokov minulého storodia. Tieto media generuji nespodetné mnozstvo obrazov
podielajucich sa na tvorbe sigasnej vizualnej kultury, ktoré sa infiltruji vo
vizualnom umeni tym sposobom, Zze umelci si apropriujti z ieh obrazového
registra a ikonosfeéry rozmanité vizualne Struktiry a umelecké stratégie, tak

ako si, naopak, pozitiavaju z oblasti dejin umenia isté témy, motivy a stratégie
tvorcovia specifickych produktov, patriacich do pluralistického terénu vizualnej
kultdry. Orientéacia na kulturu kazdodennosti, presadzovana od 0. rokov minulého
storocia, sucasne prispieva k intenzivnemu stieraniu hranic medzi vysokym

a nizkym umenim. V kapitole Cas v medialnom umeni a ¢as dejin sa Hans Belting
zamysla nad problémom integracie videa a inétalacie do odb'ornych diskurzov

a nad otazkami ich kanonizovania v ramci dejin umenia. Argumentuje potrebou
myslienkoveho modelu ,dejin umenia® aplikovaného na medialne umenie, pricom
sa venuje vykladu umeleckych pristupov klti¢ovych protagonistov videoumenia,
ako s Nam June Palk, Bill Viola a Gary Hill.”

Michael Bielicky, umelec, pedagdg a teoretik umenia médii éeského pévodu

(do roku 1991 Zil v USA a Nemecku, kde bol asistentom Nam June Paika na
Akadémii umeni v Disseldorfe) tvrdi, Ze ¢ ohladom na moznosti najnovéich
digitalnych technik by bolo namieste nahradif dosial pouzivany vagny termin
+hové media" pojmom ,instabilné média”, pricom vo svojich teoretickych
prispevkoch pouziva aj oznaéenie medialne umenie.?

Konzekventny pristup pri pouzivani terminologie uplatiiuje Hans-Peter Schwartz
v publikacii Media — Art — History, ktora bola vydana pri prileZitosti otvorenia
Muzea médif (Zentrum fir Kunst und Media — ZKM) v Karslruhe v roku 1897,

"Qdkaz v pozn, 1.8 179

“Odhaz v pozn. 1. 6, 180, Pozrl dale) Benjamin. Walter: llumindcle. Bratistava: Kalligram, 1889

" Odkaz v pozn. 1, 8. 84 - 1048,

* Bielicky, Michae!l Fraha - nova madia - Akadamie wivamyeh ymeanl, in: Orbis Fictus. Nova madia
v soucaaném umdni, Praha: Sotosove cornim soutasného umsnl 1985, 8 160

&asti publikacie sa autor zaobera médiami, umenim a historiou, kde
um Jmedialny* opakuje v piatich diskurzoch. venovanych Specifickym
vyskumu tejto problematiky, ako su: medialne muzea, medidine siete.,
dlalne hry, medialna technolégia, medialny priestor a medidlne pohlady. V texte
a vyskytuju tieZ pojmy ako elektronické obrazové média a sporadicky v fiom
e 2 aj ha pomenovanie nove media.”
- @ podstatnych zmenach, kloré sa odohrali vo filme a medialnom umeni po roku
1960, pise John G. Hanhardt vo svojom prispevku The Media Arts and the
Mussum: Reflections on a History, 1963 — 1973, publikovanom v knihe

Mortality Immortality? The Legacy of 20th-Century Art .'° Jeho témou su

video, film a multimedia v kontexte verejnych a stikromnych zbierok spolu

s dorazom na nevyhnutnost zachovania histérie medidineho umenia, pricom
Hanhardt pouziva v tomto ramei so zjavnou samozrejmosltou pojem mediélne
‘umenie.

Na rozdiel od neho Michael Rush v knihe New Media in Late 20th-Century Art,
syntetizujuce| zo sucasnej perspektivy poznanie o medialnom umeni, v ktorej
mapuje jeho historiu od avantgardného filmu cez jednotlivé typy videoumenia,
digitalnu fotografiu az po umenie na sieti, digitdlne interaktivne umenia a virtuainu
realitu, pricom sem zaraduje aj umenie performancie, pouZiva na oznadenie
tychto umeleckych kategéril sumarny pojem nové média."” Podobne ako Lev
Manovich, ktory sa vo svojej teoreticky koncipovanej publikacii The Language

of New Media'* sustreduje na otazky stvisiace s tedriou a historiou mediaineho.
umenia a s hladanim paralel medzi starymi médiami (fotografia, film, televizia)

a novymi médiami (diela zalozené na praci s pocitatom) v ramei audiovizualnej
kultury. Na pomenovanie tychto kategérii umenia tiez uprednostiiuje pojem nové
meédia. Manovich dalej uréuje pat kli¢ovych principov umenia médii, medzi ktoré
patria: numericka reprezentdcia, modulécia, automatizacia, variabilita a kultirne
transkodovanie.' v

K uvedenym publikaciam mozno zaradit aj knihu Marka B. N, Hansena New
Philosophy for New Media' z roku 2004, v ktorej sktima problémy novej
fenomenoldgie a rozvija ich v dialogu s dielami Waltera Benjamina, Henriho

' Sahwartz, Hans-Petor. Media Arf —History, Karisruhe — Munich — New Yark: ZKM/Canter for Art and
Media — Prestyl, 1997

 Hanhardt. John G.: The Media Arts and the Musaum' Raflections on a History, 1963 - 1873 In
Mortality Immortality? The L egacy of 20th-Contury Art. Corzo. Miguel Angel (ed ) Los Arigeies: The
Gatty Consarvation Insthule; 1999, 5. 95 - 100

Flush, Michael: New Media (n Late 20th-Century Art. London Niew York: Thames & Mudson Lid
1688
‘Manovich, Lav: The Language of New Madia. Massachusetts: Ths MIT Praas, 2000
' Odkaz v pozn. 12,5 20
{Hansen, Mark B, N New Phifosophy for New Media. Massachusaiis: The MIT Press 3004
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Bergsona a Gillesa Deleuzeho. Zd6raziuje tu rolu posobiacich:
proprioceptivnych® a taktilnych (hmatovych) dimenzif zazitkov tela pri
konstituovani priestoru a pri rozéireni vizudlneho média. Hansen povazuje telo
v materidinom zmysle za nieéo, &o pésobi ako spoluprocesordspoluspracovatel)
digitainej informacie. Digitalny vek a fenomén digitalizacie tento autor chépe ako
demarkacny posun v koreldcii dvoch kli¢ovych terminov: média a tela. Podla
neho, tak ako média stracaju na jednej strane svoju materidinu Specifickost,

na druhej strane ziskava telo prominentnejsiu funkciu ako selektivny procesor
informacii. Je pritom zjavné, Ze selekcia sa stava ovela déleZitej§ou vo vztahu
k novym médiam (zvlast v medidlnom umeni), nez to bolo v kontexte
bergsonovského sveta obrazov. '

S tymito nazormi suhlasi aj Peter Lunenfeld, ktory vo svojej knihe Snap to Grid.
A User’s Guide to Digital Arts, Media and Cultures '7 (Zapadnuf do siete.
Sprievodcea digitalnym umenim, médiami a kulturou) piSe o praktikach digitalnej
dialektiky, cerpajlicej z dejin médii zaloZenych na oku smerom k formovaniu
pritomnosti. Ucelom je vaak osciloval medzi roznymi Gasmi bez toho, aby sme
v teoretizovani medii uprednostiovall minulost, siéasnos! alebo budtcnost,
Aby podéiarkol vyznam hypertextu, prichadza s metaforou Alfanumerického
Fénixa, skimajuc presun zo stabilne] Gutenbergovej galaxie tlade do rise
nelinearneho pisania a ¢itania. V stvislosti s aplikaciou technik digitalneho
zobrazovania poukazuje na fenomenologicky vyznam bytia v umeleckom diele,
ktorého hlavnym komponentom je pritomné divakovo telo v pc':tpredi . pripravené
na interakciu s dielom.®

V pripade dalSich dvoch titulov venovanych 3pecifickym formam medialneho
umenia — Digital Art '* Christiane Paulovej z roku 2003 a Internet Art ® Rachel
Greenovej — treba zddraznit, Ze obe autorky pouzivaju v textoch svojich knih

o digitalnom a internetovom umen| stbezne a| pojem nové média, hoci relativizuju
vyznam a zmysel tohto oznacenia, ktoré podia nich uz dnes stratilo aklualnu
platnost.

S kategoriami ako multimédia, estetika umenia multimédii, multimedidine

a medialne umenie naraba vo svojich teoretickych textoch a publikéciach

= Propriocaptivny — vzfahujicl sa na propriccepciu, &o |e prijimanis vnatormych podristoy

v arganizrme pomocou proprioceptoroy: Spaina signalizdcia o polohe Sasti tela, najma zo svalov, &liach
a podobne. Saling, Same - Salingové-(vanova, Maria — Manikova, Zuzana: Velky sloviik cudzich siov
Bratiglava - Vely Sarls, 1997, 5. 984

" Qctkaz v pozn, 13, 5, 22,

" Lunanfeld, Petar: Snap to Grid. A User's Guidie to Digital Arfs, Modia and Cullures.

Massachiugetts: Thia MIT Prass, 2000

" Odkaz v pozn, 17, nestrankovana

" Paul, Christiane: Digital Art. London: Thames & Hudson, 2003

* Grean, Hachel: (nfernat Art. London: Tharmes & Hudsor, 2004

(Jusczyniski, polsky vylvarny teoretik, kritik a kurdtor vystav. klory
2 na vyskum avantgardného filmu, videoumenia a multimedialnu

nove madid, vdaka mojmu trojroénému vyskumu tejto problematiky — ktorého
jndny‘m z vystupov bolo spracovanie publikdcie V toku pohyblivych obrazov.
Antoidgia textov o elektronickom a digitalnom umeni v kontexte vizuélnej kulttiry
3(3005)” —, prikiafiam sa (nateraz) na zaklade Studia odborne] literatury

k pouzivaniu streSného terminu medialne umenie, pripadne k pojmu umenie
medii. V slovenskom kontexte som sa s tymto pojmom stretla naprikiad v nazve
prednasky Juraja Carného Aktudine postavenie stcasného medidineho

umenia na Slovensku™, ktord predniesol na medzinarodnej konferencii
Slovenske| a Madarske]j sekcie AICA v Budapesti v roku 2001. Venoval sa

v nej miadej generacii vytvarnikov na Slovensku, ktora sa sustreduje na tvorbu
mediaineho umenia, pricom autor v publikovanom texte prednasky nie je
konzekventny pri pouzivani tohto pomenovania a uplatfiuje v fiom aj pojem nové
media.

Terminologickych otdzok umenia médii nazeraného zo suéasne] perspektivy,
ktora redpekluje aktualny stav poznania v tejto oblasti, sa dotkol aj rozhovor
Michala Murina s Miklésom Peternakom, riaditelom budapestianskeho Centra
pre kulturu a komunikéciu — C3, v ¢asopise Profil 4/2000. Rezumuje poznatky
vychadzajice z odbornej literatury a rovnako z casopiseckej spisby v prospech
zhrnujticeho nazvu umenie médii s argumentaciou, Ze predtym pouzivany termin
intermédia sa neujal a pojmy ako nove media, technické obrazy, multimédia éi
metamedia patria k predchadzajicim vyvojovym $tadiam odbornej terminolagie.*
Analyzou a vyjasnenim terminologickych nejasnosti pri pouZivani pojmov
intermédia a (alebo) multimédia sa zaoberala vo svojom prispevku v tom istom
Gisle Profilu aj Jana Gerzova.* )

Na zaver lejto state by som sa rada zmienila este o jedne| dbleZitej udalosti,

a sice o prve| medzinarodnej konferencii s nazvom Refresh!, zaoberajlce] sa

Pozri Klusczynski, Ryszard: Koncepludlne umenie — Zakiady hypermédil, poznamky o digiing|
estatika, In: Ma krizovatke kultur? Stredné Europe-a umenie 20. storodia. Bratislava: Slovenska
rigtocing galérta, 2002, 5. 149 - 1552 dalej pozri publikdcie tohto autara, ako napr. Film — Video -
Multimedia. The Art of Moving Image in the Electronic: Ags (1999), Images on Fraadom (1988),
Avant-Garde. A Theoratical Approach (1987), Film ~ The Art of the Great Art Avant-Garde ( 1990)
Odiaz v pozr. 11 v pradehadzallios) Cast o texty K lteranie, s 13

“ Carny, Jural Aktudlne postavenie sudasnahn medialineha umenia na Sovensku. In: Koncaphusing
uménie na ziome siordf (Conceptual Art at the Tum of Milenium). AIGA Section Hungary - Slovak
Section AICA, Budapes! - Bralislava, 2002. 5. 64 - 112,

' C3. Rozhovor s Miklidaom Peterndkom (Michal Murin), In. Prafil, rof. 7, 2000, ¢ 4 & 63

& Garzova, Jana: Intermbdia & (alabo) mullimédid? in. Profil &, 7, 2000, &, 4, 5. 64 - BS
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histériou medialneho umenia, vedy a technelgie v rémei interdisciplinarnych
a interkulturnych kontextov dejin umenia, ktora sa uskutoénila v Kanade na
zatiatku oktobra 2005 v The Banff Centre. Tento projekt histérie medialneho
umenia ponuka bazu, ktord je pokusom o skimanie a spracovanie evoluénych
dejin audiovizudlnych médif od laterny magiky po panoramu, fantazmagériu,
film a virtualne umenie sticasnych desatroéi. Je to evolicia s preruseniami,
prestavkami a oklukami, vietky jej Stadia vak vykazuju tesné vztahy medzi
umenim, vedou a technoldgiou.® Na konterencii Refresh! sa diskutovalo

o otazkach historiografie, metodol6gie a o dlohach indtitucii mediaineho
umenia, ktorého gitanie a dekddovanie sa meni v zavislosti od kultirnyeh
kontextov. Okrem dejin umenia zahffia také discipliny, ako st dejiny vied

a technologil, filmoveé, zvukové, mediaine, vizuéine a divadelné $tiidia,
architektiru, ale napriklad aj vizudinu psycholégiu, ak mame spomenut

len niektoré z diskutovanych oblasti.”” Predmetom diskusii sa stala tiez
dokumentécia, zbieranie, archivovanie a ochranalrestaurovanie medialneho
umenia.

Takze, ako vidno, na tomto poli sice nezaéiname celkom od zadiatku, ale
rozhodne je pred badatelmi diha cesta prehodnocovania a redefinovania celej
plejady poznatkov, ktoré sa nazhromazdili takmer za polstoroéie v takej —
mimoriadnou rozmanitosfou sa vyznacujucej ~ interdisciplinarnej oblasti, akou je
umenie medii.

Vizuélna kultira a umenie v dobe neslobody

Len par rokov pred Prazskou jarou 1968, ked sa v byvalom socialistickom
Ceskoslovensku podarilo viac otvorit okna do sveta a ludia sa mohli nadychnut
sviezeho vzduchu slobody, tesit sa z obojsmerného pohybu myslienok,
inSpirujucich filozofickych prudov a umeleckych trendov prichadzajucich zo
Zapadu, boli to hlavne umelci, ktori pohotovo reagovali na pozitivne liberalizaéné
pohyby. I5lo o vytvarnikov inklinujicich k intermedialnym prejavom

= hipfiwwew madigarhistory.org

Kontarencia sa dotiia nasledujioich odbormych oblasti; dajiny umenia antropaldgia, architekions,
pociacova veda, zberatalsivo, varba CO-ROM-ov 8 DYD-ROM-ov, kuralorstvo, dokumentdcia,
kybereminizmus, etriografia, limove &tudia, deliny vedy, interaktivita, interkulturalizmus, medialing
arehaalogla. medialne Stadid, oranticia mizel, orba mizedlnyveh expaziil, nanowmenie
perormancia, fotogralia, pophultita, wikum siéasnash, kanzervicia, psyaholdgia. robolika. vedackny
BRisha. sociologin, rvukove Stldia SUparcomputing, vwulovanie, divadio; videogralla a vizulng ks 4

dnety z neot it & hnutia Fluxus, ako boli Stano Filko:

InSpiracie z noveho realizmu a pop-artu vo svojich pracach tvorivo

Mlynaréik a Jana Zelibska, ktord uz v tom obdobi integraciou

‘svetla do svojich environmentov predznamenavala jeden z dolezitych

Koy videoumenia a videoinstaldcii — vyznamnych kulminagnyoh bodov v jej
 po roku 1989. Navyse, vietcl spominani vytvarnici, ku ktorym mozno esSte

napriklad Petra Bartosa, Istou ¢asfou tvorby Ivana Stépana (predovsetkym

st s akénym a konceptudinym umenim. Rovnako vyznamné, | ked
. snskom umeni nie velmi frekventovane, bole aj poucenie vychadzajuce
gmakonéh-ukﬁvizmu kinatického umenia a lumino-dynamizmu v pripade Milana
‘Dobesa, ako g sveteinéno, zvukoveho umenia a op-artu, kde medzi
.'Mwaféim tvorcov patrili lvan Stépan a Milog Urbasek. Z tohto hladiska
‘wnimoéna bola exteriérova vystava neklasickych objektov, akénych prejavov

a multimedialneho umenia Polymuzicky priestor |. Svetlo, zvuk, hudba (1970)

v Piestanoch, koncepéne pripravena Kuratorom Luborom Karom. Je| zakladnou
ideou bolo na jedne| strane podnietit nové vnimanie éasu a priestoru a na druhej
strane podporif Zanrovy synkretizmus, éiZze prelinanie vytvarmych druhov, foriem
a disciplin inklinujucich k multimediélnosti. V ramci nej zaujal hlavne velkoryso
komplexne rieSeny multimedialny pavilon Ivana Stépéana, nazvany Optipolyton | —
Testacny priestor, pdsobiaci na vnimatelov synchronizaciou vizualno-akustickych
slementov.

K sireniu aktualnych informacii a poznania prispel aj novy fenomen: televizia.
Pravidelné televizne vysielanie v Ceskoslovensku sa zacalo v roku 1953 najskor
z Prahy a o tri roky neskér, v roku 1956, sa zaéalo vysielaf 2 televizneho Stidia
v Bratislave, Televizia ako dalsi z radu masovokomunikaénych prostriedkov
prinasala informacie a spravodajstvo z domova i zo sveta (s réznou dévkou
ideologickej manipulacie a cenzury), sprostredkovala poznanie a zabavy. Hoci
televizna grafika a reklama mali pre svoju vizuélnu chudobu a nedévtipnost od
zapadne] dost daleko, neda sa popriet, Zze zaujimavou formou boli spracované
niektoré populérne piesne. Mozno ich (s istym zveliéenim) povazovat za
predchodcov neskorsich videoklipov, ktorych boom v globalnom meradle nastal
vdaka hudobnej stanici MTV v 80. rokoch, Televizne vysielanie uviedlo na scénu
popmusic zahraniéné a domace hudobné skupiny popularnej hudby, ozil kult
hviezd, a to tak hudobnych, ako aj filmovych, priestor ovladla beatlemania, kiora
sprevadzala sexualnu revollciu a hnutie hippies alebo power flower, rychlo sa
ujala moéda minisukni a dzinsov, na dezénoch Siat ovplyvnenych minimalizmom
sa uplatnovali opartove vzory, ¢o spoluvytvaralo uvolneny Zivotny $tyl mladych
ludi. Pozoruhodnym faktom tiez je, ze Bratislavu v roku 1965 navétivil beatnicky
basnik Allen Ginsberg, kde stravil dva dni a siretol sa s vytvarnikom Viadimirom
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naSlwansku lvéeohﬁehboavmknch 1968 — 1969damndapavmn?stﬂpt!z
do kin prenikalo viac americkych a zapadnych filmov. Masové rozsirenie televizie
na Zapade od polovice 50. rokov minulého storoéia nadobudlo nebyvalé rozmery
spolu s dynamickym rozvojom progresivnych technolégii. Je"zjavné, 2e oba tieto
fenomény sa vyraznou mierou podielaju na premene vnimania sveta, ktory sa

v dobe enormného vplyvu médil — zvIast televizie — na kazdodenny Zivol milibnov
ludi stal globéinou dedinou”, ako tento |av uZ v roku 1965 charakterizoval
Marsahall McLuhan v knihe Understanding Media: the Extensions of Man.'
Vieme, Zze povaha televizie, ako aj dalich technologickych vynélezov je v 2asade
ambivalentna. Napriek tomu, Zze maji cely rad pozitivnych viastnosti. rovnako sa
mGz2u staf nastrojom na zneuzivanie a manipulaciu myslenia ludi, tak

v zapadoeuropskych, ako aj vo vychodoeurdpskych Statoch. Preto umelci vade
na svete — a najucinnejsie vari medialni umelei — prejavujii pomerne velky zaujem
o tuto ikonostéru a podrobuju vo svojich dielach televiziu a |ej sofistikované
praktiky cenzary a rozmanité formy institucionalne] moci Kritickej reflexii.” Jednu
zo zakladnych podmienok recepcie televizie divakmi predslavuje spojenie
sukromného a verejneho - éra, ktora je nielen vpisana do Struktir kazdodenného
Zivota divakov, ale ktora zéroven tieto Struktury vyrazne meni,?

V Sestdesiatych rokoch 20. storoéia vo svete silno rezonovalo aj oCarenie

z prveho letu do vesmiru, ktory uskutoénil Jurij Gagarin v roku 1960, a pozornost
ludi si ziskali napredujiice vedecké vyskumy v oblasti kozmiokého priestoru,
pricom k mimoriadnym udalostiam patrilo pristatie americkych astronautov

na Mesiaci v roku 1969. Tieto prevratné vedecké objavy, vynalezy a technicky
pokrok, ktorych katalyzatormi boli na zadiatku 20, storodia objav tedrie relativity

a kvantovej fyziky, vyskumy v oblasti prirodnych vied, tedria chaosu, fraktalova
geomelria a podobne, prispeli k roz&ireniu poznania sveta, vratane sebapoznania
fudi, a priniesli dalsie moznosti v oblasti rozvoja informacénych a komunikaénych
technologil,

Hoci u nas véetky tieto procesy prebiehali tazsie a éasto sa oneskorovali oproti
demokratickym krajindm Zapadu o niekolko rokov & desatrodi, chut po poznani

' Poztl MeLuhan, Marshall: Ungerstanding Media The Extensions of Man Mew York: McGraw - Hill
Book Company, 1965, (McLuhan, Matshall. Jak rozumeét médiim: Extenze Sioveka Pratia Odeon, 1991)
K lejto problematike dalsj pozel; MoLubian, Marstiall: Clovek, média a elektranickd kulttrs Wibor z dila:
Broon Jota, 2000

*Hickethier, Knut. O dajindch lelivize jdko dfinach sledovani PHKiad Nemecka: Pledbasns Gvahy |n
Nova imava historie, Antologie soutasndho mysieni o dagjingch kinematogralie a audiovizudini kutiury
Srozepunik, Pelr (ed.) Praba Merrmann & Synove, s, 485

' Oclkoz v poan. 2, 5. 488, Hicksthier Ba e 2mignuje o analbgil medsi leleviznymi divakmi a verlacim|

v kostolw, modilacimi sa prad oltdram, Zaslanenia telsvizie do rodinndho kontextu prakryva a skryvi [0
spajenia s louto tradiciou

) 60. rokach minulého storodia sa nedala celkom potiadit.
’ spesna prezentacia Laterny magiky v Ceskoslovenskom paviléne
vystave Expo Brusel '58. Jej autorom bol vizionarsky architekt
saral Josef Svoboda, klory spolupracoval na vzniku tohto projektu — kde sa
i tandencie priznacéneé pre rozsireny film — s rezisérskou dvojicou bratov
dom a Emilom Radokovcami. Laterna magika prepajala divadlo s filmovou
akeiou & umozfiovala synchronnu akeiu herca a filmového obrazu. Pre jej
 divacky uspech bolo v roku 1959 otvorene divadlo Laterna magika v Prahe,
gujice dodnes. Narocnejsim rieSenim, v ktorom Svoboda rozpracoval principy
\Viacnasobnych projekcii, bol diapolyekran s nzvom Stvorenie sveta (1967).
Predstavil ho na Svetovej vystave Expo '67 v kanadskom Montreale — bol
‘wytvoreny na baze kaleidoskopu a montaze, kde premietacia plocha poskytovala
moZnost premietania obrovskeého poétu — patnasttisic — diapozitivov, ktoré sa
projektovall na stodvanast mobilnych kociek, ¢o podnecovalo u divakov rozliéné
asocidcie a vzbudzovalo v nich metaforické predstavy, ktoré zodpovedali suéasnej
mentalite ludf. v druhom diele, prezentovanom na vystave s nazvom Polyvizia,
okrem svetelnych stien a farebnych horizontov architekt Svoboda pouzil aj novy
vyrazovy prostriedok — zrkadld, ¢im vznikla sugestivna priestorova kompozicia
v pohybe, kde sa konkrétny obraz prelinal v réznych varidciach s fiktivnym
obrazom. Za zmienku tiez stoji, ze s divadlom Laterna magika v Prahe v tom &ase
spolupracoval aj slovensky filmovy rezisér Juraj Jakubisko.
Nové formy syntézy divadla, filmu, pohybu a vizuaineho umenia sa ako indpiraéné
zdroje zrejme podpisali aj na vzniku vynimoénych environmentov Stana Filka,
ktorym bude venovany priestor v dalSej éasti textu. Treba este pripomenut, ze na
Svetove| vystave Expo ‘67 v Montreale mal premiéru aj Kinoautomat
Raduza Cinéeru, ¢o bolo prvé interaktivne predstavenie, pocas ktorého mohli
divéci zasahovat do priebehu deja a ovplyvrioval tak jeho pribeh. l&lo v podstate
0 zabavny experimentalny film, ktory v istom zmysle anticipoval rézne fo?my
digitalneho umenia, zalozené na interaktivite, ako st napriklad poéitacové hry,
expanded cinema (rozsireny film) v digitainom kontexte alebo onlinové projekty
na internete.
V tom obdobi si ziskava vyznamné miesto a| film, ktory citlivo reagoval na
premeny pozicie cloveka v meniacej sa spoloéenskej klime a na postihnutie jeho
Zivotnych postojov spolu s0 zmenenou senzitivitou, Objavili sa viaceré

Pozri Havrinek, Vit Lalerna Magika, Polyekran, Kinoautornat. In: Fujure Cinema. The Cinerhatic
Imaginary after Fiim: Shaw, Jolirey - Waibel, Peter (eds.), Karlsruhe Massachusatta: ZKM / Canter tor
At and Media - The MIT Press, 2003, 8. 102 - 106

Ptadna, Stanislava - Skapovd, Zdena - Cleslar, JI Démanly visdnost. Cosky a slovensky (im 60. fer
Kapitoly o nové ving. Praha: Pratska seéna, 2002, 5 7
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pokusy tvorcov, ktori sa snazili narusat Kiasické konvencie filmového rozpravania

smerom k autentickosti a vyjadreniu pocitu kazdodennosti, véednej skuto&nosti
a banalit, zaZzivanych prevazne v prostredi maestskej civilizacie. Z prazskej
Fakulty mazickych umeni vysli v 60. rokoch mnohi vynikajiici slovenski filmovi
reziseri, patriaci k slavnej ,novej vine* alebo ,éeskoslovenskdimu zazraku®, ktory
reprezentovall také osobnosti ako Milod Forman, Véra Chytilova, Jan Némec, Jifi

Menzel, lvan Passer a dalsi. Medzi jej prvych slovenskych protagonistov patril na

zaciatku 60. rokov Stefan Uher, ku ktorému sa na sklonku dekady pridala trojica
filmovych rezisérov, vyraznych predstavitelov autorskych filmov so znaénou
ambiciou experimentovat na poli kratkych i hranych filmov — Juraj Jakubisko, Elo
Havetta a Dusan Hanak, a neskdr Dusan Tranéik a Fero Fenié.t

Filmova poetika zaznamenala v 60. rokoch znaéné zmeny — skutoénost sa
rozpadla na nekoneéné mnozstvo fragmentov, jednotna narativna Iinia sa zaéala
drobif na epizody, osamotené scény, zabery a novy filmovy tvar sa zasadne
vzdialil kategoridm normativnej estetiky. Komplikovanym sa nestal iba svet,
ktory obklopoval Sloveka, ale aj mikrosvet skryty v jeho vnutri. Filmovi tvorcovia
boli ovplyvneni nielen talianskym neorealizrmom, ale aj naroénou zloZitostou
subjektivnej perspektivy, co viedlo k znasobeniu mnohoznaénosti vypovedi.
Radikalna premena narativnej Struktury filmov sa odohrava na trovni fabuly,
sujetu a &tylu’, pricom tieto aspekty pratvoril film na vyznamovo zloZito vrstveny
celok, ktory daleko presahuje zamer sprostredkovat iba pribeh, Zial, Geskej

a slovenske| kinematografii v ramci tohto eurdpskeho inovaéného procesu nebolo

dopriate pobudnut na scéne dihsie ako pat-Sest rokov, pretoZe priaznivy vyvoj
ukonéil rok 1968. Sestdesiate roky znamenali $tart modernej podoby filmu —
véetko bolo v pohybe a v §tadiu rozneho overovania éi experimentovania,

a v tomto zmysle bol Ceskoslovensky film dynamicky funguijticim laboratériom
s presvedcivymi vysledkami.? Zo zahraniénych podnetov pdsobila na filmaroy
w~novej viny” na jednej strane subjektivne orientovana (hlavne francuzska) nova
vina a na druhej strane dokumentarizujtici film-praveda®, respektive americka
verzia znama ako ,priamy film* a nezavisla ,newyorska Skola". Zrejme preto sa
v tvaroslovi Ceského a slovenského hraného filmu da vysledovat kryStalizacia
(a preplietanie i ovplyvhovanie) dvoch zakladnych linif & Stylovyeh tendencii:
analytickej, ,veristickej", inklinujlcej k nearanzovanému pridu ivota,

a imaginativnej, ,poetickej" &i .metaforickej’, usilujlicej sa o basnické
zovéeobecnenie, model ¢i podobenstvo.*

Pozri Macek, Vaclay ~ Pastékova, Jalana: Dejiny siovenaks| kinomalografie. Martine Gsvala, 1997
Octkaz v pozn. 5, s i1

" Ocdkaz v pozn 5,8 12

* Gvobodn, Jan: Budoucim historikim aneb Neopakovalelng situsce zrodu, In: odkaz v pozn, 5, g 327
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lovama, Imfé vzmuﬂ v .Zlatych Sesfdesiatych rokoch”, st
Vitdékovia, siroty a blazni (1969) — fantasticka kolaz s dadaisticko-

u poetikou, vyjadrujuca tragiku Zivotného pocitu stc¢asného ¢loveka
osamelosfou uprostred fudi, a film Ela Havettu Sidvnost v botanickef
o (1968 — 1969), ktory reZisér komponoval v duchu vefke| karnevalovej
rle, rozvijajucej pribeh o potrebe zézraku v ludskom Zivote. Autorom vytvarnej |
sle Havettovho filmu bol maliar a intermedialny umelec Viadimir Popovié |

| tahlo filmoveha diela; ktoreho dej umelec obohatil o niekolko hravych
“happeningov. Film ziskal v roku 1970 medzinarodné ocenenie za wivarnu
mmpdu — Strieborni sirénu — v talianskom Sorrente.'” V stvislosti

s Popovicovymi tvorivymi zaujmami, inklinujicimi k experimentom a novatorskym
kreativnym snaham v oblasti filmu a divadla, za pozornost stoja aj jeho daldie
aklivity. Tento wyitvarnik zacal ete ako Student spolupracovat s babkovym
divadiom pri Skole umeleckého priemysiu v Bratislave, ktori navitevoval

v rokoch 1955 — 1959. Navrhy scény a tiefcherné babky otvorili jeho imaginacii
svet novych, necakanych podnetov a ovplyvnili aj jeho dalie netradigné vnimanie
casopriestorovych saradnic umeleckych diel. Spomedzi viacerych Popoviéovych
autorskych vyprav a navrhov babok uréenych na tiefiohru stoji za zmienku
napriklad babkova divadelna hra Cinovy vojacik (1958), ktora mala podobu
tienoherného polyekranu. Popovié okrem toho spolu s vtedajSimi spoluziakmi
(mim Milan Sladek, reziséri Elo Havetta, Juraj Herz a Juraj Jakubisko, vytvarnici
Stano Filko, Michal Studeny, Peter Bartos, Jozef Kornucik. Anton Cepka a inf)
zalozll na Suchom myte v bratislavskej Astorke Divadio obrazov (1958 —

1962). Tieto predstavenia, fungujlice na principe tiefiohry, vyuzivali zapojenie
nemateriaineho, svetelného, pohyblivého obrazu kombinovaného s najdenym
objektom, vylvorenou rekvizitou a fotografiou v Zivom, éasto spontanne plynucom
a rozvijajucom sa toku. V roku 1959 Popovié vytvoril scendar pre inscenaciu
Saint-Exupéryho Malého princa (spolupraca: Juraj Jakubisko, Elo Havetta,
Katarina Sujanova, Svetozar Stragina, Michal Studeny a ini), kde navrhol, aby sa
manipulovalo s davkou improvizacie s papierovymi rekvizitami, o pripominalo
Japonske divadlo. Zaroven tu i8lo o spojenie tiefiohry, Zivych hercov a premietanie
grafickych obrazov.!

Praklické skusenosti z divadelnych realizacii, predovsetkym koleklivne prace

S papierom, so svetelnymi obrazovymi kolazami a kinetickymi objektmi, dovalili

Rusinova. Zora: Viadimir Popovid. Bralisiava Slavart, 2002, u 42
Qukaz v pozn, 10,5 10
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umeleckeho procesu a otvorili mu cestu k novym vyrazovym poloham, blizkym
fluxusovym gagom, akénému prejavu a podobne.'*

Nadeje vkladané do Prazskej jari boli definitivne zmarene 21. augusta 1968
intervenciou vojsk Varsavskej zmluvy do Ceskoslovenski'a potladenim
reformného hnutia, kioré bolo spojens s liberalizaciou a celkovym uvolnenim
politicke] & kulturnej atmosféry v spoloénosti, pokusajuce] sa vymknut spod
ideologického a mocenského diktaty sovietskeho politbyra. Sovietska okupdcia
znamenala opatovné posilnenie moci pochadzajlice] z Kremla. Désledky porazky
Prazskej jari nedali na seba diho dakat — &oskoro sa spustil proces politickych
Cistiek na véetkych drovniach spoloénosti a odvolavarnie kvalifikavanych ludi

a odbornikov z veducich pozicii pre ich nazory, ktoré neboli v stlade so
stranickou politikou $tatu. V umeni doslo opat k zostreniu cenzury, obnovila sa
zase ideologizacia kultury, ¢o boli sprievodné javy nastupujucej normalizacie
spoloénosti,™

Soclalisticki masovu kulturu v obdobi zvyseného sovietskeho vplyvu a politického
dozoru v CSSR reprezentovala prevazne oficialna domaca kinematografia,
pricom unikom pred realizaciou filmov patriacich do tejto kategdrie bolo pre
viacerych filmarov nakricanie komédii alebo rozpravok. Vynimkou neboli ani filmy
niektorych umelcov, ktoré sa ocitll na niekolko desatro&i v trezore. '

Podhuble vizualnej kultury v tom obdob{ dotvarali a) myslienkovo nenaroéné
zabavné programy a varieté, ktorych tvorcovia a ucinkujuci sa museli vyhnut
humornému glosovaniu politiky, politicke] satire, éasto aj intelektuainemu humoru.
V populérnej hudbe dominoval tzv. stredny prud, ktory podporoval priemerny
vkus, dzez a mensinové formy neboli vitané. Umelci, ktori sa odmietli identifikovat
s obmedzenostou totalitného rezimu a s autokratickymi predstavitelmi jeho
establishmentu, sa dobrovolne postavili mimo oficialnych struktir, éo znamenalo
stratu ekonomickych vyhod, vystavnych moznosti a prezentacie ich diel na
varajnosti.

Zora Rusinava vidl v preliviatil jsdnollivieh sfér umenla v Divadie abrazov podobnosti  aktivitami
dJohina Cagea & feho rovesnikov na Black Mountain College v Sevame| Karaling, kioré boll v 50, rokoch
Zvnou pddiu pre rrod akéného Umenia a hnutls Flusus. In: odkaz v pozn. 10, s 186

'V dacembri 1970 schvall UV KSC dokument Poudsnie # krizového vyvola v sirane a spolodnos!
Po X(ll. zjazde KSC, kory odviedy daslova siiZil ako zavazny ideologloky material na usmermovanie
daifieho vyvinu v CSSR. V oblasti KUllUry vedenie komunisticke| strany organizovalo masové previesky,
kiorym padio 2a obet okolo 5 000 vedeckych a kultlrmych pracovnikov — boll oziiaten] za sxXponentov
pravicovych a oporunistickych sil. Pazt| Definng poutenie. Kalaktly autoray. Ustay marizmu-leninizrmuy
Bratislava, 1979, Povestnym sa stal Zjazd Zvézu slovenskyeh wtvarnych umelcov, Ktory sa kona|
2. /novembra 1972 V rezolicil 2jazdu sa otvarena a nekompramisng crnatuiu nasitalta destruklivaych
lendenail, kiorl vedoma dezorisntovall wivarnd obec a snasill sa POSUNLT vyvin nadho umenia o
socialistickaho redllzmu na slepu kolal formalistickéha umenia. Pozr zhormik Za soclalisticks winenio
Bratislava. 1674, 5 220

" Napriklad limy Duana Hanaka 322, Obrazy starého sveln, Ja milujem, Iy mijos.

70 s& uskutotnilo prvé televizne vysielanie vo farbe a od roku 1973
lalo vo farbe pravidelne. Televizne vysielanie ponukalo dva programy
inopravnej televizie, ktora generovala celd plejadu uspesnych hviezd a ikon
Soublznisu v case normalizacie. V paméti mnohych z nas sa zafixovali ndhradky
z@adnych Sou v podobe vychodonemeckého variantu Ein Kessel Buntes. Do
distribticie kin sa sice dostavali aj filmy zdpadnej proveniencie, ktoré museli
prejst cenzurou, v mnohych pripadoch vsak islo o nenaroéné komédie, detektivky
alebo filmy spracuvajuce historickd latku. V polovici 70. rokov vzrastla produkcia
televiznych serialov — viaceré z nich nezapreli ideologicky motivované namety,
ako_ napriklad Muz na radnici € Okres na severe. Prvy vykresloval pribeh starostu
malého mesta v Cechach a druhy bol portrétom politického funkcionara —
tajbmnfka KSC, iné popularizovali kazdodenné problémy ludi z réznych oblasti,
kam sa viac-menej vzdy votkala nejaka ideologick linia (Zena za pultomn),
NajuspesnejSim scendristom bol Jaroslav Dietl, ktorého serial Nemocnica na
okraji mesta si ziskal divacky Uspech aj v zahraniéi, najmé v Nemecku a Polsku,
& dockal sa aj menej Uspesného pokradovania v sutasnosti. S istym
zjednoduSenim sa da povedalt, 7e socialistické serialy boli v podstate obdobou
severoamerickych mydlovych opier ako Dallas alebo Dynasty, iba s tym
rozdielom, Ze vytvarall (podobne naivny & infantiinu) realitu, alebo lepsie
povedaneé, nerealitu socialisticke| spoloénosti.

Treba tiez podotknut, ze pokrytecka moralka komunizmu potlacala na jednej
strane zobrazovanie nahoty, erotiky a sexuality ludského tela, na druhej strane
obmedzovala nabozenské slobody a prava veriacich, Podporovala slaboduchy
rovnostarsky materializmus a konzumny Styl, postradajuici pluralitu a moznost
volby. Nehovoriac o tom, ze Spotrebnym predmetom a madnym vyrobkom vo
vatsine pripadov chybal kvalitny dizajn. Neexistoval slobodny trh, ponuka

a dopyt, absentovali prepracované marketingove stratégie a prosperuijtci
reklamny priemysel. Okrem toho, ¥e sa produkty elektroniky — videokamery

a videoprehrévace - tazko importoval| zo zahranicia, boll na vtedajsie pomery
dost drahé na to, aby si ich vytvarnici mohii kupit,

V obdobli perestrojky, pred rokom 1989, velkd dlohu v socialistickych

krajindch zohrali satelitné televizie v tom zmysle, Ze prinasali neskreslené
informacie o zivote na Zapade, rovnako ako aj na Vychode, a informovali -

0 revoluénych pohyboch v strednej a vychodnej Eurdpe po pade Berlinskeho
mura.

Na zaver tejto ¢asti a v kontexte s fiou povazujem za uzitoéné uviest niekolko
myslienok americkej manzelskej dvojice futurolégov Alvina a Heidi Tofflerovcov
z knihy Nova civilizace. Tret/ vina a Jeji dustedky. Okrem iného postihili, #e
dramaticky skon Statneho socializmu vo vychodnej Eurépe nebol &imsi
néhodnym, pretoZe socializmus sa ocitol v konflikte s budacnostou. Pritinou




Zrotema sociatistickych reZimov totiz neboli intrigy C1A, kapitalistické obkitGéenie
ani ekonomické podviazanie zvonku, Vychodoeuropske komunisticke viady sa
zratili ako kocky domina, len &o Moskva rozoslala Svoje posolstva, Ze uZ v nich
nebude udrZiavat svoje jednotky, ktoré by ich chranili pred ich viastnym fudom.
Kriza socializmu ako systému v Sovietskom zvaze, Cine a V'tialdich krajinach
mala viak hibsie zaklady. Tak ako Gutenbergov vynalez knihtlade v polovici

15. storodla zazal iskru protestantskej reformacie, nastup poéitatov a novych
komunikaénych médif v polovici 20. storoéia rozdrvil moznost Moskvy kontrolovat
myslenie v krajinach, ktorym viadia alebo ktoré boli jej vazalmi. Bol to prave
kapitalizmus stavajuci na poéitacoch. nie tlejuci socializmus, ktory dokazal to, &o
marxisti nazyvali kvalitativny krok" vpred. Zaroven s tym, ako v krajinach

s high-tech prebiehala skutoéna revolucia, stavali sa socialisticke Staty

v skutoénosti hiboko reakénym biokom, vedenym starcami nasiaknutymi
ideolégiou 19. storoéia. Gorbaéov bol prvy sovietsky vodca, kiory si tento

dejinny fakt uvedomil.'* Vo svojom prejave v roku 1989, zhruba tridsaf rokov
polom, éo sa v Spojenych &tatoch zadal értat novy system vytvarania bohatstva,
Gorbacov vyhlasil: .Boli sme skoro poslednl, kto pochopil, Ze vo veku informatiky
tym najnékladnejsim aktivom je poznanie.*"® Vacsina bohatstva je toliz dnes
nehmotnd. Je nim poznanie, ktoré mézu uzivat mnohi ludia zérover, aby

z neho vytvarali bohatstvo a produkovali oraz viac vedomosti."” Tak ako v minulej
ekonomike druhej viny boli hlavnymi vyrobnymi faktormi poda, praca, suroviny

a kapital, dnes je ustrednym zdrojom ekonomiky tretej viny [od 80. rokov]
poznanie — vymedzené tak $iroko, aby zahifalo data. informacie, obrazy,
symboly, kultiru, filozofiu a hodnoty.™ Hoci cesty a dialnice s nevyhnutné,
predsa len zostavaju stucastou infrastruktury druhej viny, kym digitalne siete su
akymsi srdcom infrastruktury tretej viny. Jej priméarna surovina je v skutoénosti
«SOft", ¢ize nehmotna.'”

Taffler, Alvin - Tolllerova, Heidi: Nova eiilizace, TTeli vina a jeji dustedky. Praha: Dokofan, 2001
5 69 - 860
~Soclalisticke vyrobing vziahy' memadfiiovall socialistickym krajlndm, aby ziskali vyhiody novaho
systémiul vyivarania bohatstva Kty je zaloZeny na poditadiveh, Komunikaacii il predoveaikym na . .
otvaranom informovani Zagadnym zivhanim velkého Statneho socialistickaho sxparimentu 20, storodia
boll v skutodnosti prave zastarans predstavy o poznanl®, in; odkaz v pozn: 15, 5. 60,
Cdkaz v pozn. 15, 3. 64 - B5.
"Odkaz v pozn. 15, 5, 38
¥ v pozn. 15.8. 6871,V Suvise s uvedenym traba dopinit, 2e seklor Irete viny zahifa vige
e & alestonicke lirmy a rozbishallice sa podniky 2alofens na biotachnologil. Pokroin
slou vietkych oslatiyeh odvatvi, Zahiffia dildle ablast kiors a0
financle, softver, zabava, madia, nové komunikiple, i ke
utine povedané: zahifa akdkolvek odvelvia zalo2end na

informaciami riadena PIevadzry su suta

prestupend informadnymi gludtbami, ak
ii2by, poradenstvo, wevik a vzadela
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1 prehistéria videoumenia na Slovensku

\znik @ rozvoj v ideoumenia na Slovensku j@ v porovnani s jeno kontinualnym
yyvojom na Zapade omnoho komplikovanel5i a nejednoznaénejsi, kedze
vi.r.iplju gi hiadalo v nepriaznivych politicko-spoloéenskych podmienkach nielen
viastnu tvar a specificky vyraz, ale subezne si muselo trpezlivo prekliesfiovat

- jojmu akceptovaniu a) na scene sudobéeho vizualneho umenia. Tento

cestu K &
faormotvorny proces, uskulocnujuci sa v kultdrnohistorickom kontexte byvaleho

Ceskoslovenska, podmienoval jeden z rozhodujlcich faktorov, Ktorym bol totalitny
politicky rezim so vsetkymi jeho ideologickymi obmedzeniami a nevyhodami.

2 nepriaznive] ekonomickej a socialnej situacie Naprigk tymto nie priis

vralz

dzali problémy s finanéne nedostupnou

prajnym podmienkam, kloré navyse spre
vyspelou technologiou, zadall sa predsa len okolo polovice 60. rokov 20. storocia
vytvaral aj na Slovensku predpoklady pre vznik rozmanityeh sposobov tvorby
pohyblivych obrazov so zmyslom pre experiment. Najskor sa tieto pohyby
odohravall v kontexte filmového umenia, zviast v oblasti kratkometraznych filmov
€0 suviselo s produkciou tvorcov ,novej viny". Mozno teda povedat, Zze jednym

Z Inspiracnych zdrojov, ktore mali vplyv na vyvo| videoumenia, konkrétne na jeho

1 formu — autonémnu videopdsku, stava sa avantgardny a experimentainy
Him 60. rokov." Z hladiska filmovej typologie to znamena, ze na jednom pole stoji

abstraktny alebo dokumentarny film, nazyvany tiez cinéma vérité. a na druhom

-hadza expanded cinema - roz&ireny film. ktor y 5a vyznacuje tym, ze

|& Koncipovany in situ - filmova projekcia je integrovana do environmentu alebo
rl sucast performancie Expanded cinema mozno povazovaf za predchodcu

neskorsich videoingtalacii

Z pohladu historického vyvoja avantgardnych filmov vo svetovom kontexte

pokial ide o prvi polovicu 20. storodia— musime, zial konstatoval, Zze Slovensko

>d nemoze pochvalit osobnostou porovnatelnou s takymi predstavitelmi filmovej

avantgardy, ako boli napriklad Viking Eggeling, Hans Richter, Laszl6 Moholy-




A -
29y, Oskar Fischinger, Man Ray, Len Lye alebo René Clair, pretoze viedajsie
politicke, ekonomické a spolodensko-kultrne podmienky Slovenska — po
skonéeni prvej svetovej vojny a po rozpade rakusko-uhorskej monarchie
v roku 1918 sa ako agrarna krajina stalo stéastou Ceskoslovenskej republiky —,
neumozfovali, aby tu avantgardni tvorcovia vébec vyrastil, Nemall sme nielen
teoretika a kritika avantgardného umenia a medzivojnového modernizmu, akym
bol Karel Teige v Cechach, ktorého badatelské zaujmy sa dotykall rovnako
problematiky filmu, ale chybal nam aj taky vynimoény predstavite! avantgardy,
akym je filmovy rezisér ceského pévodu Alexandr Hackenschmied (Hammid),
ktory v roku 1939 pred nacistickou okupaciou opustil Ceskoslovensko a od roku
1946 Zije v Spojenych $tatoch americkych.2
Za pozornost vsak stoji dolezity fakt, ze koncom roku 1930 uzatvorila Skola
umeleckych remesiel v Bratislave (1928 — 1839) dohodu s vyznamnym
avantgardnym vytvarnikom, fotografom a filmarom Laszléom Mohoaly-Nagyom
0 usporiadani prednaskového kurzu.? Umelec uskutoénil na pode skoly
od 5. do 12. marca 1931 cyklus piatich prednasok, z ktorych jedna bola venovana
«novym cestam fotografie*. Na jar 1935 sa dielo Moholy-Nagya predstavilo
v Bratislave hned dvakrat; Skola umeleckych remesiel zorganizovaia 14. marca
1935 projekeiu Moholy-Nagyovych filmov. Ako vyplyva z vyskumu Ivy Mojzisovej,
premietali sa pravdepodobne snimky Marsielle vieux port (1 929), Sveteing hra
Cierna-biela-siva (1930), Cigdn (1932) a Ténendes ABC (1932), ktoré uz predtym
uviedli v Brne. Stiéastou projekcie boli prednasky Frantiska Kalivodu, ktoré
odzneli aj v Bratislave — Outsider filmu (5. 3. 1934) a Pionier filmu (22. 11, 1934),
SUR pripravila tiez saborny vystavu tvorby Lészloa Moholy-Nagya, ktora
sice netrvala diho — od 2. do 11. maja 1935 —, ale vyvolala velky ohlas.* Diela
predstavovali necbyé&ajnu Sirku zamerania a experimentalneho zaujatia.
Josefovi Vydrovi, riaditelovi SUR, sa po viacroénom Usili podarilo pripravit aj
filmova Skolu, prvii v Ceskoslovensku, pre ktoru si vyhliadol éeského
etnomuzikoléga, filmového dokumentaristu a fotografa Karla Plicku (1894 — 1987),

ktory tu v roku 1938 otvoril celoroény denny kurz kinetickej fotografie
a kinematografie.’

" Pozil Andel, Jaroslav: Alexandr Hackenschmied Praha. Torst, 2000

' Mojzigova, Ilva: Qsoba vatatiy, In: Profll ros 3.1993. 6.5 5.2

* SUbor 150 prac z rokov 1921 — 1938 vorlli oleje na platne, paplerl, caluioide. aluminiu a ingeh
materidloch, montované obrazy, lilografie. svetaing graliky a2 po lotagratie, fatomontaze, fotogramy
fotoplastiky. typogralicks prace a dokumenty 2 divadeinyeh scén a instalaail vystav. Tam2e, s 2-3
*Na SUR tidovall aj lmovi redisér Jan Kadar, Viadimir Batina a kameraman Karol Krika MojZitova
Ivat SUR & madarna. In; 20. storocve Dejiny alavenskeého vyitarmano umenia. Rusinova, Zog {alutorks
a4 0d.) Bratislava: Sloveriska narodna galérin, 2000, 5. 21: poxr dali) Moj2isova, Iva: Skola umelackyoh
remasial a Bauhaus. In; Ars, 1990, ¢, 2, 5, 48 - 47; Adamove. Jén Zity chaos alato kapiiolky

o slovanskom experimentalnom fllee; In: Almanach 98, Bratistava: SCCAN, 1999, s, 23

siosti s Plickom si treba pripoment jeho etnograficky filmovy dokument
spieva (1933), klory nesie znaky medzivojnovej avantgardy. Autor vo
1 monumentalinom poetickom opuse venovanom Slovensku, v dramaticky
ponavanych obrazoch, popretkavanych lyrickymi ténmi hudby a spevu,
~achytava fudi, krajinu a prirodne realie suvekého Slovenska, pritom v fiom
uzuie podnety zo sovietske] avantgardy — najma princip montaze —
, Jzapadnﬂi dokumentaristiky, Lajtmotiv Plickovho filmu, pofatého ako obrazovo-
“hudobna oslava harmonického Zivota slovenskeého ludu, vychédza z predstavy
o vitalite naroda so zmyslom pre harmoniu a krasu, Zijlceho v sulade s veénym
pﬁrodm;fm kolobehom. Plicka v nom zachytil viaceré slovenské tradicie, slavnosti
‘a zvyky, medzi ktorymi sa objavuju napriklad vynasanie Moreny, dievéenské
tance, detské hry, svatenie kolacov, jarmok a podobne. K vyvaZzenému
emocionalnemu posobeniu vietkych zloziek vyrazu a vizualno-zvukovej podobe
filmu prispel okrem reZisérskych a kameramanskych kvalit Karla Plicku aj strih
Alexandra Hackenschmieda a hudba Frantika Skvora. O medzinarodnom
uspechu Plickovho vrcholného filmového diela Zem spieva svedéi aj ocenenie —
Pohar mesla Benatok — za najlepsiu réZiu na Il. medzinarodnom filmovom
festivale v roku 1935, Je Skoda, ze Plickov vplyv sa na Slovensku neztrodil
v lvorbe jeho bezprostrednych nasledovnikov.®
Uspesny rozvoj Skoly umeleckych remesiel v Bratislave s medzinarodnym
obsadenim, ktora si ziskala priaznivi odozvu v edbornych kruhoch nielen doma,
ale aj v zahrani€i a ktoru éasto, ale nie celkom presne prirovnavali k Bauhausu,
nasilne prerusil nastup fasizmu a nésledné udalosti stvisiace s druhou svetovou
vojnou. Po odchode Geskych pedagégov, ktori ju museli opustit, vratane Karla
Plicku, Skolu umeleckych remesiel v roku 1939 zatvorili.
Vratme sa vak do obdobia polovice 60. rokov minulého storoéia, ktoré sa stalo
Zivnou podou pre nove filmove vyboje a experimenty v ramci éeskoslovenského
filmového zazraku znameho ako ,nova vina“. Az v tom éase, s dost znacpym
oneskorenim oproti ostatnym eurdpskym krajindm i Spojenym Statom, vznikajl
filmy slovenskych rezisérov, ktoré mozno nazvat avantgardnymi,
Film vo vieobecnosti povazuje za dominantni kultirnu formu, ktora hra podstatnu
rolu v kulturnej konfiguracii medialneho umenia, americky umelec a teoretik
umenia medil ruského povodu Lev Manovich, ktory tvrdi, Ze kinerifatické Sposoby
videnia sveta, Strukturovanie ¢asu, rozpravanie pribehu a spajanie jedného
zazitku s druhym stali sa zakladnymi prostriedkami, s pomocou ktorych sa
uzivatelia pocitadov dostavaiju do styku a interaguji so véetkymi kultdrnymi
datami, pricom z tohto hladiska po&ita¢ naplfia prisfub filmu ako vizualne

"Macek, Vaclay —Pastérova, Jelena: Dejiny slovenske) kinemalografie. Martit: Ogsvita, 1997, & 52— 54
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aparatury, ktor& prebieha v troch fazach: prvou je hnutie expanded cinema

v 60. rokoch — znamend rozsirenie kinematografického kodu s kinematickymi
prvkami ako takymi v ramoi analogovych prostriedkov, druhou fazou je
videorevollicia v 70. rokoch s elektromagnetickou bazou, Klora dovoluje
manipulaciu a tvorbu obrazu v postprodukénom stave. a posledna, tretia faza je
spojena s digitainou aparatiirou alebo dispozitivorn 80. a 90, rokov, ktory vytvoril
exploziu algoritmického obrazu s kompletne novymi drtami, ako su interaktivita,
virtualita a programované spravanie, podmienené Pozorovatelom. Z uvedeného
vyplyva, Zze kazda zmena technicke| aparatiry dovoluje nove umelecke

a Ideologické moznosti volby a Ze kazdé nové médium modifikuje a rozsiruje
lingvistické mozZnosti pohyblivého obrazu, zahrnujlc syntax predehadzaijlicich
medii bez toho, aby ich negovala.”

V medzinarodnom kontexte sa alternativne alebo avantgardne kinematografické
pristupy objavuju tiez ako reakcia na mainstreamové hollywoodske filmy a odozva
na socidlne a kultdirne Zmeny prebiehajice naprie¢ Eurdpou. Avantgardné filmy
skumaiju réznorodé formaine, Stylistické a tematické otazky, suvisiace s realitou:
farbu, zabery kamery, sustredia sa na otazky fragmentacie a replikacie obrazoy,
zaoberaju sa animaciou, fenoménom svetla, hudobnymi kompoziciami,
vyskumami lyrického a venuju pozornost kategérii éasu &i cestovaniu v ¢ase.

V suvislosti s tymito aspektmi tvorcov avantgardnych filmov zaujimaju témy
pamati, straty, mysticizmu, ako aj dalsie tvorivé strategie, postupy a zloZky, ktoré
sa tykaju nenarativnej Struktury rozpravania, strihu, asamblaze ¢i estatiky
radikainej poetiky. Avantgardni filmovi tvarcovia v tychto dielach podvracaji
klasicky filmovy jazyk, experimentuju s moznostami predstavivosti oslobodenej

od obmedzenia narativnej expozicie, deterministickej logiky strihu a pohybov
kamery.?

01/ Experimentainy a avantgardny film |

Pozrime sa na konkrétne priklady kratkometraznej filmovej tvorby, ktora vznikala
v produkcii filmovych ateliérov na Kolibe alebo vo vtedajSej Ceskoslovenskej
televizii v Bratislave, v ktorych sa novatorske pristupy prejavili najvyraznejsie,

Manovich, Ley: The Language of New Media Massachusetis: The MIT Prass, 2001, 8 78 - 79

" Walbel. Patar: Futurd Cinema. The Cinematic Imaginary after Film Shaw, Jaflray - Welbel, Petar (agg )
Karlsruhe - Massachusetts: ZKM - The MIT Press, 2003, s, 17. 8. 158

*Odkaz vipon, 1, s. 75 - 108

ancnej vizualnej postiky s vbiou experimentovat ma filmovy
a Slivku (1929 — 2002) Voda a praca (1963). Spojil v fiom prvky
: "ha dokumentu — ludovej vodne| stavby — s aspektmi umeleckej
yde, ktoré presahuju vernost opisu a fungovania tohto UZitkového objektu.
a prejavuitl v dynamickom strihu, kde sa zébery rychlo radené za sebou
na abstrakiné obrazy. Zvukovi stopu tvorl experimentalna hudba

arkuje rytmus prace stroja a kontinualne plynutie vody." Film, v klorom

" : < néjst rezonancie na tvorivé pristupy Karla Plicku, ziskal na _

Medzinarodnom festivale kratkometrazneho filmu v Krakove jedno z najvyssich

aceneni — Zlatého draka.

ﬁ;urﬂﬂwmatréinych dokumentarnych filmoch reZiséra a scenaristu Dus‘?na ‘

‘Handka (1938) sa jeho vztah k experimentovaniu prejavil mimoriadne vyraznym

a zviast doslednym sposobom. Predstavuju dve linie: na jednej strane st to

-mtmmné filmy s filozoficky experimentalnou povahou® a na druhej strane ich

zastupuju dokumenty s prvkami asamblaze, ktoré maju hravo-ironizujucu poetiku,?

Abstrakiny, absolitny alebo ¢isty film je osobitym druhom avantgardného filmu,

Ktorého tvorcovia sa snazili dosiahnut &istu filmovi vizualitu bez vézieb na obsah,

oslobodenu od vplyvov literatlry a divadia. V centre pozornosti tychto filmovych

tvorcov je hra zaloZzena na pohybe svetiel, tiefov, linil a rbznych materialov

" spojenych so zvukovou zlozkou — najéastejsie hudbou, posobiacou rylmom,

' zmenou tvarov a proporcii vizudlnych Struktur. Cistému filmu ide o spojenie
vizualnych obrazov s interpretéciou hudobnych skladieb a o prepojenie medzi
zmyslovym vnimanim zvukovych obrazov s vizualnymi predstavami. Do tejto
Kalegorie mozno zaradit Hanakovu trilogiu ciernobielych televiznych filmov
Metamorfozy (1965), Impresia (1 966) a Sondta alebo Hladanie $tastného éisla
(1966), v ktorych rezisér pouziva obraz k hudbe ako rovnocenny a zarover
komplementarny prvok.* Treba podotknut, e inspirdcia piesfiou bola pévedne
vychodiskom vzniku aj Hanakovho filmu Zddumdivost (1963), ktorym
predznamenal svoj nasledujuci cyklus.

Film Impresia (1966) vychadza z inSpiracie Sonatou pre flauty, violu a harfu
Clauda Debussyho, najvaésieho franctizskeho hudobnika prelomu _
19. a 20. storoéia, vyznamného predstavitela impresionizmu. V tomito filme' so

Fazr Adamove, Jar: O sugit majte, dovalte mit byf inym Nepublikavandg vyskumna dlobs na Katedre
lirriove| vady a FTF VEMU v Bratislave, 2002, 5.6~ 7. _
* Kalinova, Agneda: Fiim jake mapovani viastnihio svéta (rozhovor 5 Dusanom Hangkom). In: Filmavd

A leleviani noviny, rod 3, 1968, &, 14 - 15, 5. 9: Branko, Pavol Vyvi kKinematogratie na Slovansky. In
Fitn g dobg, 1ol 15, 18969, 8 11, 5, 572

'Adamave, Jan: odkaz v pozn. 1.6 18,

' Macek, Vaciav: Zaciatky limovej avanigardy a expatimantu. In: Dijiny ek WENSKE Kineyrografio
Macek, Vaclay - Paftékovi, Jalena Marin Osveta, 1997, 5, 280 a dale| pozl Macek, Vaclay. Dudan
Hanak, Britisigyn Fotofo, 1966,
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1. = 3. Dusan Hanak Impresia, 1966

Strukiurou kolaze sa tri obrazové, lepsie povedané audiovizualne sekvencie: valké
detaily rik muzikantov hrajlicich na hudobnych nastrojoch - flaute, viole

a harfe - striedaju s fragmentmi obrazov impresionistickych maliarov (W. Turner,
A. Renoir, C. Pissaro, C. Monet, G. Seurat, E. Manet) spolu s rozostranymi
obrazmi — siluetami tanecnikov, ktoré sa menia na abstraktné pohyblivé vizudine
Kreacie v suzvuku s tonmi Debussyho skladby. Hanakovi sa podarilo nepatetickym
sposobom skibit principy hudby a vytvarného umenia s presahom k baletu

a sucasnemu tancu v osobite] vizualnej poetike, kde svetlo ako Stylotvorny prvok
prerasta hudbou a vizualnymi — statickymi i pohyblivymi — obrazmi, evokujicimi
rozmanite asociacie, ktorych spoloénym menovatelom je navodenie imprasie.
Okrem toho, Zze Hanak namiesto obligatneho koncertu ponukol televiznym
divakom pritazlivym sposobom zazitok z vnimania vaznej hudby, dalsou
novatorskou strankou jeho filmu je stratégia apropridcie — rezisér si priviastnil
nielen Debussyho sonaty, ale aj reprodukcie obrazov impresionistickych maliarov
a tanecne kreacie nastudované v duchu francizskej &koly Decroux, o dava
tomuto filmu intertextudlny charakter, Za réziu filmu Impresia dostal Dudan

Hanak cenu Igric v roku 1966 a ¢estné uznanie na 4, Arsfilme v Kroméfizi

v roku 1967.

Bazou filmu Metamorfozy (1965) je audiovizudlna interpretacia vety, ktora
Hanaka vzdy Sokovala: ,V3etko sa meni a trva dalej v inej podobe.** Odkazuje

na rovnomenné Ovidiovo dielo, z ktorého autor vybral dva uryvky textov — jeden
pribeh hovori o Echo a druhy o Orfeovi a Eurydike, Asociuji mu tému identity,
porozumenia a dialégu spolu s Usilim o sebaartikulaciu a sebapotvrdenie, éo

su symbolické znaky Hanakovho diela. Vo filme sa priam hyrivo dokumentuje
nadhera premien, neskutoény a ustaviény tok novych a novych tvarov, éo,
paradoxne, na druhom poéle vyvazuje stale pritomny smutok a tizba po trvacnosti,

a identite.” Principom diela je neriesiteiny rozpor — koan, Ze premena je sice

i;mgma a nevyhnutna, ale prinasa smutok a melanchéliu, kioré su pren;knuté

axistencialnymi pocitmi nad zmarom a zanikom aj tych najkrajsich vecl. Vedomie
rmanenine) neistoty, relativnosti, stral, ako aj nalezov a objavov tvori hlavnu

ideovt os filmu, kde si opé&l zastupené viacere umelecke druhy — hudba

genjamina Brittena, uryvky citané z Ovidia € Picassove ilustracie, vratane diel

niektorych slovenskych vytvarnikov, spojené svornikom Ovidiovych Metamorféz,

vytvarajuce viacnasobnu muzicki syntézu.

podobnu, o nieéo jednoduchsiu, zdanlivo vecnejsiu Struktaru ma film Sonata

alebo Hiadanie Stastneho cisla (1966), zalozeny na dialogu hudobnej stopy —

Sonaty pre flautu lvana Parika — a lettristickych obrazov Miloda Urbaska, ktoré vo

svojej podstate popieraju semanticke hodnoty Cisel a pisma. Na pozadi atonaine]

hudobnej skladby a nefigurativnych vizualnych obrazov vznika filmova esej

o vziahu jednotlivea a masy, do Ktoreho sa opal premietaju otazky suvisiace

s hladanim istoty, Stastia ¢i slobody a ich odvratenej strany, akou je hrozba é&i

pocit ohrozenia.’

Zaujimavym sposobom vznikol Hanakov Sirokouhly éiernobiely film Varidcie kiudu

(1966), ktory nezaprie rezisérovu invenénost a novatorsky pristup pri spracovani

latky — metafory vyjadrujice] pominutelnost ludského bytia, konfrontovaného

s veénym kolobehom prirody. Jeho bazou je princip postprodukcie — spoéiva

v tom, Ze Hanak si priviastnil staticke Ciernobiele fotografie slovenskych, ¢eskych

a svetovych autorov (K. Kallay, B. Puskailer, D. Hochové, P. Dias, R. Capa,

W. Bischof, H. Cartier-Bresson, G. Jacob, R. Jonsson, L. Petrovics, C. Seghers

a ini), ktore zobrazujui portréty, dokumentarne a reportazne zabery deti, muzov

a Zien z roznych ¢asti sveta, zachytenych véésinou v kazdodennych situaciach —

kombinovany s nakratenymi zabermi z prirody. Styri segmenty fotografii podané

v dynamicke] montézi, ktoré reprezentuju jednotlivé obdobia ludského Zivota —

detstvo, mladost, zrely vek a starobu — sa striedaju s fragmentmi pohyblivygh

4.~ 6. DuSan Hanak Varidcie kludu, 1966



obrazov krajiny v Premenach roénych obdobi, kde k vyreénym motivom patria
oblaky evokujtice plyniici éas. Rovnako konkrétny zvuk padajticej kvapky, ktary
sprevadza kazdu fotografiu, zintenzivruje pocit odmeriavania éasu, stvisiaci

§ koneénosfou ludského Zivota. Napriek tomu, Ze jeho obliik uzatvara cyklus
fotografii staroby, film sa konéi optimisticky detailom tvare dietata ako symbolu
pokracovania rodu Vhednym pendantom pohyblivych filmovych abrazov Varidcii
kiudu je hudba Ivana Parika. na vytvarne| sstranke diela sa podielal fotograf lvan
Stubda. Pointou Hanakovej vizudinej eseje — meditacie, ktor( uvadza motto

2 Kazatela: ,Rod odchadza a rod prichadza a zem naveky ostava®, Je autorova
viera v krestanské .napinenie Zivota v Siroko chapanom vyzname slova laska”,
ako aj premisa, Ze absolitny pokoj, ktorym je smrf, nie je koncom é&ohosi
nezmyseineho, ale splynutim s Bohom-vesmirom.

Do skupiny filmov s priznakovymi experimentalnymi aspektmi zahrnutymi v ich
Imanentnej povahe mozno zaradit aj ciernobiely film Analdgie (1966). Snimku
otvara a uzalvara detall ,bozského dotyku" rik z Michelangelovej fresky Stvorenie
Adama v Sixtinskej kapinke, ¢o napoveda, Ze péjde o reflexivnu sondu do
procesu umelecke| tvorby. Divaci maju prileZitost prostradnictvom tvorby Styroch
protagonistov — klaviristky, choreografky, baletnych umelcov a sochéra — sledovat
zblizka tvorivy proces, neraz sa meniaci na zdpas, sprevadzany nielen radostou,
ale aj bolestou, ktory je dobrodruzstvom na ceste hladania a objavovania, ale aj
tapania pri vzniku umeleckych diel. Kamera v kratkych strihoch zabera detaily
ruk klaviristky v kontrapozicii s ie] sustredenym vyrazom tvare, aby ich vzapati
vystriedali zabery namahavého fyzickeho vykonu sochéra, opractivajliceho
diatom kamenny blok. postupne sa meniaci na sochu, ktoré sa prelinaju so
sekvenciami nekoneéného drilu a precizovania baletnych figlr taneénikov.
usmernovanych naroénou choreografkou. Hanak poukazuje na to, Zze umelecka
tvorba je praca. pri ktorej diela akéhokolvek druhu umenia vznikaju v procese
driny cez postupné Prepracuvanie sa k vyslednému tvaru. &o @ spojeneé s rizikom
mnohych nedspesnych pokusov a omylov. Umenie je nekoneény pribeh s tizbou
po nedosiahnutelnej dokonalosti. Vaclav Macek vyjadril pointu filmu Analogie
lakto: ,Opat ide o hiadanie spravneho tvaru, ustaviéné opakovanie, variacie bez
konca, ktoré s akoby éoraz bliz8ie k dokonalému tvaru, ale nikdy ho nemézu
dosiahnut. Film sa neuzatvara ziadnym hotovym dielom, op(sta umelcov na

ch ceste bez konca.* Za film dostal Dusan Hanak Igrica v roku 1966 a éestné
uznanie na 3. Arsfilme v Kroméfizi v tom istom roku

Hravo ironizujicu liniy Hanakovej poetiky dokumentarnych filmov, ktoré sg
koncipovaneé so zmysiom pre intertextualne presahy — od filmove] montaze do

7. Dusan Hanak Prisiel k nam Old Shatterhand. 1966

kolaze ¢i asambléze - '°, reprezentuju najvyraznejsie najma dve snimky:

Prisiel k nam Old Shatterhand ( 1966) a Deri radosti (1972),

V prvom pripade ambivalentny nazov filmu Pridiel k ném Old Shatterhand (1966)
poukazuje nielen na stvekd obluby dobrodruznych romanov Karla Mayei.l‘are
naréza aj na farebnu symboliku bielych a Eervenych tvari, ktora sa v ramel sveta
polarizovaného na zapadny a vychodny blok, rozdeleného Zeleznou oponou,
vzlahuje na bledé tvére ludi zo Zdpadu a éervene tvare patriace ludom Zijucim

v socialistickych Statoch budujucich komunizmus, synonymom ktoreho bola
Cervena farba. Film vo forme ironickej montaze viipne, miestami az'sarkasticky
konfrontuje vydobytky, hodnoty a vztahy kapitalizmu a socializmu vo vystiznych,
lakonickych sekvenciach a detalloch obrazov s kontrastnou zvukovou stopou,
zalozenou na paradoxoch, ktoré Hanak nakratil skrytou kamerou. Ukazuje
napriklad prichadzajicich zapadnych turistov, ktorym colnici potupnym spésobom




8. Dusan Hanék Den radost, 1972

pmzeraiu priestory aut, o kc?rnlcky sprevadza ruska pfeseh al:ebo f\araéa na
gosenciu jazykovych znalosti obyvatelov Prahy, z ktorych vacsina nie e schopna
parad” &i poméct cudzincom v neznamom europskom meste. Nasleduje strih

na roky budovatelskeho patosu, pracu robotnikov s hudobnym sprievodom
dobove] piesne toho istého ladenia. Po tychto sekvenciach, ukazujucich hodnoty
goclalizmu, nasleduje navrat do suasnosti a tragikomické civenie praZzskych
chodcov na zaparkovane luxusné auta zapadnych turistov a do ich interiérov,

¢o posobl v porovnani s domacimi autami s minimalnou &kalou znadiek,
zredukovanou na Skadovku a trabant, tragikomicky. Na pretras sa dostane aj
olazka emigracie a tWizba ceskoslovenskych dievéat vydat sa na Zapad. Hanakov
jronicko-kriticky pohlad na dvojtvarnu moralku, netprimnosf a schizofréniu
kazdodenneho Zivota v kolabujicej socialistickej spoloénosti graduje v epizéde

s balvanom s pripevnenym odkazom: ,Prosim, odloZte ma!*, ktory kladie ako
barieru na ceslu autam, na chodniky pod nohy chodecom alebo pred vstupy do
obchodov, Balvan je melaforou socialistického rezimu, ktory tazil ludi tym, Ze ich
zbavil slobody a osobnej volby. Vaclav Macek situdciu presne charakterizoval
slovami, 2e je to ,spolo¢nost, klora sa pretvaruje, ale v skutoénosti netuzi po
inom, nez co najskor zhodit éervenl farbu a stat sa bohatou kapitalistickou
bledou tvarou' "' V obrazovom mixe najdeme paradoxy typu chudobni ludia

a Homovia verzus lety do kozmu a vo zvukovej stope sa miesa hudba

Z westernov s budovatalskymi piesfiami. Hanak vo svojom filme — reflexii suvekej
socialisticke] spoloénosti — zasiahol niekolko jgj zasadnych problémovych miest,
pricom to urobil pitavou, vecnou formou, ktora nepostrida ironicko-kriticky
dhlad. Film ziskal ocenenie Igric 1966 za kameru Oskara Séaghyho.

te na zaciatku normalizacie v roku 1972 vznikol Hanakov clernobiely film Den

radosti, ktory ma vyrazne experimentalny charakter a znie intenzivnym echom
kreativnych a pre tohto reziséra mimorladne plodnych 60. rokov, ktoré vystriedalo
sive, neduzive desafrocie, charakteristické zostrenim politickej situacie spojenej

§ podvazovanim umeleckej slobody a tvorivych moznosti pre vznik autorskych
flimov. Jozef Macko povazuje Deli radosti za jeden z vrcholov Hanakovho usilia
experimentovat s vyuzivanim momntaze, kolaze & asamblaze. Zakladom filmu je
dokument z velkoryso koncipovaného happeningu — slavnosti Alexa Miynaréika
Den radosti / Keby vsetky viaky sveta..., ktory zorganizoval tento vyznamny
slovensky konceptualny a akcny umelec 12. juna 1971 v Zakamennom ako
oslavu viaku Gondkulaku v stivislosti s ukonéenim prevadzky oravskej lesnej
zeleznice. Happening uskutocneny na principe umeleckého teamworku poskytol
prilezitost na vznik neklasickych diel — akgii, objektov a miestne Specifickych prac
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od slovenskych a zahraniénych wtvarnikov, ktori svojimi dielami kreativne
dotvorili viak a jeho vozne, ako aj jednotiivé zastavky Zeleznice.'” Miynaréikova
velka kolektivna akcla bola uréena pre Sirokd obec vnimatelov, ktord netvorili
len umelci, priatelia ¢i spolupracovnici umelca, ale okrem divakowsz Bratislavy aj
miestni obyvatelia z oravskej dediny Zakamenné a ludia zo SirSieho okolia.
vV zmysle principu postmoderny a dvojitého kodovania. kde miznu binarne
opozicia medzi vysokou a nizkou kultirou, stcastou tejto akcie bolo nielen |
umenie, ale aj tane¢na ludova zabava a hodovanie. Tento Miynar€ikov happening
naplhal na jednej strane vytvarnikovu tzbu po spontannom preiiFi rs‘ldostr?ér?o
pocitu, hravosti, veselosti a zabavy, na druhej strane bol vyjadrenim jeho usilia
nachadzajuceho napinenie v &o najtesnejsom spojeni umenia a Zivota. Hanak
kongenidine pochopil Miynéréikovu akciu-slavnost, stc¢astou ktorej je cesta _
viakom ako symbol ludského Zivota, respekltive je metaforou cesty a smerovania
¢loveka i spoloénosti & fudskej civilizacie, pohybujlcej sa nevedno odkial, kam
a precéo, ktord pripomina chaos €i karnevalovy zmétok, kde sa obdiv a tcta
k starému — & uZ je to viak, veci alebo zvyky — a inému spdsobu Zivota ako
néaprotivku ¢ alternativy k tomu nasmu miesa s usmevom, radostou
i vysmechom. ' Podobne ako pri inych filmoch s intertextuainou skladbou,
zalozenou na tvorivom principe postprodukcie, aj v tomto pripade Hanak
komponuje Struktiru snimky Deri radosti v intenciach mieSania dokumentéfny‘ch‘
zaberov z Mlynaréikovej akcie s found footage — najdenymi archjvnymi filmovymi
zabermi. ktoré koredponduju s obdobim vzniku jej lajtmotivu — viaku, s filmovymi
obrazmi kazdodenného zivota v meste spolu so statickymi vizudlnymi obrazmi,

kde sa objavia fotografie rytin a kresieb zo starych novin, €asopisov a knih, ale aj

rezisérova oblibena ankela s Géastnikmi akcie. Citacie s odkazmi na

19. storotie — tému viakov, dobovii médu, reklamu, gycové obrazky, ale aj bontén

a podobne — rezisér s iréniou konfrontuje s fragmentmi zaberov z rusnych ulic
velkomesta prepinenych dopravnym chaosom a ludmi, na ktorych Zivotny Styl
maju nejednoznacny vplyv dynamické civilizaéné zmeny. Kontrastom

k bratislavskym zenam v minisukniach st oravské Zeny odeté v krojoch alebo
.uletené" obleéenie niektorych Uéastnikov akcie, predvadzajucich sa

v historickych filmovych kostymoch. V dobovych dokumentoch autor dalej cituje
technické a vedecké vynalezy suvisiace s fenoménom pohybu a éasu, ktoré
reprezentuju napriklad bicykle, lietadia alebo hodinky. Tvorivi strategiu, ktord

Vystavovall sa diela, prezeniovall sa netradiéng kreacle a akote tyohto umalcov: Milan Dobes, Antoni
-‘a'lurn.hia a Dorothise Selz. Robart Cyprich, Milan Adamiak. Erk Dietrnann, Ghristian Tobas, Milog
Utbasek. Jana 2alibaka, Villam Jakubik, Viadimir Kordod, Marign Mudroch, Lev Nl.i!.l'u'el_:; @ inl Pozn
Aostany, Piarre’ Alax Miyndrdlik INDE Bratisiava - Parl2: Slovanska narodnd galéra — Galetia Lara
Vincy, 1995, 9. 120 - 121

Odkaz v poen. 4, s, 457

Hanak uplatiiuje v torto filme najvelkorysejsim spésobom, pozostavajicu
z mnoZstva citacll a apropriacii réznoredych materialov s povahou eklektickosti —
v duchu prakiik Jeana-Luca Godarda, vyznamného filmového tvorcu,
predstavitela novej viny vo Francuzsku — Macko nazyva asamblaZou. V sivislosti
s lym je zrejmé, Ze Hanak neguje linearnost rozpravania, do filmu Integruje trik
so0 spatnym chodom filmu — auta idt opaénym smerom po ceste — a Glohu zvuku
prebera konkrétna hudba. Happening | film ukonéi ohiiostroj v koncepeii Leva
Nusberga a rozligl sa pohfadom na lokomotivu viaku Gondkulaku. Obraz sa
v kruhovej kompozicii vracia tam, kde zacal. Na vytvarnej podobe filmu Der
radosti spolupracoval Alex Mlynaréik a na hudobnej stranke sa podielal llja
Zeljenka.
Nekonvenéné postupy s prvkami experimentovania pouzil Dusan Tranéik (1948)
pri tvorbe dokumentarneho filmu Fotografovanie obyvatelov domu (1968). Snimka
méze implikoval princip ¢asozbernosti, niektoré jej pasaze viak boli démyselne
Inscenované, Klu¢ovym objektom snimky je postupne dokonéovana stavba
redinného domu na dedine, pred ktorou sa na statickych, akoby fotografickych
zaberoch evokujucich jeden dihy zaber striedaju jednotlivi &lenovia rodiny, ktori
hovoria o sebe, svojich tizbach, prianiach, snoch, ale aj problémoch,
V procese niekolkoroénej svojpomocne] stavby demu — o bol za totality jeden
z najcastejSich spésobov, ako ziskaf viastny rodinny dom —, sa v druhom plane
odvijaju osobné pribehy ¢lenov tejto rodiny v plyniicom case, spojené s peknymi
i smutnymi momentmi kolobehu ludského Zivota: svadbou, narodenim diefata
I pohrebom. Tran&ik v koncentrovanej skratke podava uspornymi vyrazovymi
prostriedkami spravu o jednoduchom tloveku, Zijicom v obdobi realneho
socializmu, ktory hovori o svojich predstavach a potrebach. Nejednoznaénost &
rozpornost vypovedi protagonistu podnietila reZiséra na jednej strane k ironizacii
a tragikomickému pohladu, ktorému podrobil jeho nazory a komentare, ale na
druhej strane tiez treba povedat, Ze filmu nechyba rezisérov empaticky zaujem
o tychto fudi a snaha pochopit ich spésob myslenia, do velke| miery ovplyvneného
politicko-ekonomickou a socidlnou situéciou vtedajsej spoloénosti, Tranéik
o svojom filme, ktorého postavami su ludia z autentického prostredia — osady
Gregusovia v Malej Fatre — pige: ,Pointou filmu je nepochybne zavereénd veta =
prekvapujca, propagandisticka, sprofanovana, zideologizovana a viastne
naucena — hitipolziva veta nasho hrdinu, Ze vaetko, & ma, su vydobytky
socializmul (...) Zosobriuje tisice ludi ochoéenych rezimom, pricom vsetkym je
Jasné, ze zakladnym komunikaénym fenoménom je spoloenska loz. Veta sa
stala predmetom cenzury, pozadovali jej vystrihnutie, a kedZe som si bol vedomy
iej Kli€oveho vyznamu, odmietol som ju vystrihntt. Film skon&il na viac nez
dvadsatSest rokov v trezore, pretoze dom. o ktorom tak pysne moj hrdina hovoril
a ku ktorému ho pojil citovy vztah — neomietnuty, rozostavany a chudobny dom -
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9. Dusan Trancik Fotografovanie obyvatelov domu, 1968

bol ikonou rezimu, obydlim, pred ktorym sa bohaty (rozumej komunista) hanbil
za vdagnos! svojho chudobného sluhu. Takto koncipovany paradokument bol
budovany na protireeni videnaho a pocutého,”'* Autor ziskal Hlavnu cenu

v katagdrii hranych a exparimentalnych filmov na Diioch kratkeho filmu

v Karlovych Varoch v roku 1969 a ceny lgric a Trilobit za rok 1968.

Odlisnu vizualnu logiku mal experimentéliny Trancikov film Viedyehnut (1970),
inSpirovany portrétom basnika Jana Smreka, predstavitela poézie vitalizmu.
Je zaloZzeny na asociacidch rozmanitych mentalnych obrazov, v ktorych sa
miesaju fotografie a fragmenty dokumentov z umelcovej mladosti s hranymi
epizédami, podnietenymi osobitou poetikou jeho basni.

K vynimoénym experimentalnym snimkam toho obdobia patri film Lilli Marlen
(1970) vyznamnaho slovenského filmového teoretika a kritika Petra Mihalika
{1945 — 1987), nakriteny na name! Dusana Handka. Specifikom tohto

Tranéik. Dusar: Miera autenticity a Siylizdom pri eyivarand kel pravdivosti vi

H, 2005, & 1415

patminutového filmu jé. Ze vznikol wiléne na zaklade vyberu z archivneho
materialu ako strihovy dokument bez prace kamery, Gize reprezentule tvorivy
princip found footage (ndjdeného filmu), éo je obdoba readymadu, Treba
zdoraznit, ze found footage je stratégia, ktora sa stald velmi oblibena vo videsdoh,
videoprojekeiach a filmovych projekeidch v 90, rokoch 20. storodia a v sucéasnych
lendenciach medialneho umenia, zalozenych na pohyblivom digitalnom obraze.
Bazu filmu Lilli Marlen tvori pat autentickych archivnych zaberov

z koncentracneho tabora, vietnamskej vojny, z prirady a obrazov mitvych zvierat.
Uvod patri trom fotografickym zaberom novorodenca éerstvo po narodeni, koniec
filmu uzatvara obraz detailu ruky matky a dietafa. Prichad nového &loveka na
svel vo zvukovej stope sprevadza potlesk, v kontraste s nim nasleduje zaber
vietnamske] Zeny, ktora s pohladom pinyim Gzkosti drzi bezviadne telo dietata.
Objavi sa titulok Lilli Marlen sprevadzany potleskom. Soundtrack pomalej piesna
Marlen Dietrichovej pripomina zviastnu misiu umelkyne, ktora chodila spievat
vojakom bejujlicim na fronte, a subezne sa premietaju obrazy predstavujice
prehliadku brutainych vojnovych hréz, ktoré ukazuju neludskeé spravanie

il zverstva pachana ludmi cez vojnu, zavidené echom Stylizovaného potlesku ako
vysmechu a zaroveri vykriénika. Film sa potomn spatnym chodom vydava na cestu
k vychodiskovému zaberu, sprevadzanému nazrozumitelnym spatnym chodom
hlasu Marlen Dietrichovej." Posolstvom filrmu e nadéasova pravda o tom. Ze
Clovek je nepoucitelny a robi napochopitelne stéle tie isté, zbytoéné fataine chyby.

10, Peter Mihalik Lilli Marlen, 1970
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Z uvedenych modelovych prikladov krétkometraznych filmoy, ktoré st
vyznamnymi ukazkami domécej kinematografie, je zjavné, ze aj slovenski
tvorcovia sa svojou nekonvenénou filmoveu poetikou zaradili do Sirsieho kontextu
medzinarodnej filmove] avantgardy a experimentalnych filmov. Zial, filmy, ktoré
vznikli v priebehu 70. a 80. rokov, nedosiahli ich kvalitu, éo saviselo na jednej
strane s tym, Ze na ich tvorbu mala vplyv ovela nepriaznivejsia politicko-
-spologenska situdcia a na druhe| strane tento stav zapricinilo preruSenie tvorive|
kontinuity v oblasti autarskych filmov, slubne nastartovanej v 0. rokoch minulého
storocia.

02/ Experimentalne filmy vytvarnikov supluju videoumenie
na Slovensku

Na zrychlujuce sa civilizacné tempo 60. rokov 20, storoéia s dynamicky sa
rozvijajucimi aktudlnymi prejavmi vizuaineho umenia, filmu, hudby, divadia, tanca
a literatury, do ktorych sa infiltruj prvky popkultiry, pohotovo reaguje

Stano Filko (1937). Tento intermedidlny umelec uplatioval aspekty neodadaizmu,
pop-artu, konceptualneho a akéného umenia vo velkaryso koncipovanych
environmentoch, kulminujucich v druhej polovici 60. rokov, do ktorych integroval
diaprojekcie suplujice pohyblivy obraz, &m sa stali akymsi low-tech variantom
videi, Uz v environmentoch Erotika (1966) a Izba lasky (1968), v ktorych
tematizuje otazky erotiky a sexuality v ludskom zivote a partnerskych vztahoch,
odkazujuc na idealnu harméniu medzi muzskym — jangovym a Zenskym — jinovym
principom, Filko premieta na steny diaprojekcie pin-up girls z magazinov

a pornocasopisov. Jeho asamblaz Pomnik hiasu, zvuku, obrazu... (1966 — 1967) -
lakonickd vezu, tvoriacu stiveku audiovizualnu aparatiru pozostavajlicu zo
zapnuteho televizora a pusteného radia — by sme mohli povaZovat za akuisi
»protovideoinstalaciu®, kde ide o prezentaciu umelcovho obdivu k technike

a o minimalistickl, vecnu interpretaciu dobovej tézy Marshalla McLuhana o médiu
ako posolstve.’

V roku 1967 pouzil Filko v ,instalécii* Svetld — muiltiple | — X v tlohe akychsi
simulakier dve obd(znikové lampy, ktoré emitovali biele svetlo a pripominali
televizne monitory, Komponoval ich ako dialogickii dvojicu, éim evokoval
minimalistickd videoinstalaciu, V tom istom roku vytvoril Stenu z radil

—— = e .
Pozei MoLuhan, Marshall: Jak rosumét médiim Extenze Sovéka. Praha: Odoon. 1 991 (Understanding
Mechia: The Extension of Man. New York: Meat iraw — Hill Book Comparry. 1965)

11. Stano Filko Pomnik hiasu, zvuku, obrazu,.., 1966 - 1967

a televizorov, ktord vychadzala z vytvarnikovho zaujmu o prostriedky
masmedialnej komunikécie. Implikovala vSak aj ambivalentné konotacie, ktoré
spocivali v tom, Ze pokial sa Filko na jednej strane prirodzene zaujima o novinky
vedy, techniky a o informéacie sprostredkované modernymi médiami, na druhej
strane, podobne, ako to deklaroval vo svojich dielach pionier videoumenia Nam
June Paik, podrobuije televiziu, predstavujicu jedného z kitiéowych reprezentantov
masmedil, kriticke] reflexii.
Premietanie civilizaénych symbolov — dut, stvekych technickych noviniek, letov
do vesmiru spolu s obrazmi pritazlivych sexi zien z modnych ¢asopisov
& magazinov v duchu véeobecného oéarenia vydabytkami modernej doby — bolo
povodne sucastou environmentu Univerzdine prostredie (1966 — 1967), ktorym
sa Filko predstavil v roku 1969 na pode Galerie Ursula Wendtorf v Oldenburgu
a v Kunstvereine v Dusseldorfe. Autor ho poial vo velkorysych rozmeroch
5x 5 x 3 m, &im sa stal modulom aj pre jeho dalSie environmenty. Vnimatel sa
ocitol v sugestivnom pravouhlom interiéri, vytvorenom z rastra novodurovych
rurok, ktorého transparentné steny tvorili sietovinové zavesy s dezénom
striekanych Zenskych siluet. V strede environmentu bola pripravena Sachovnica
na hru s protihratom a dalsie objekty, ktoré mohol vnimatel — participant pouzit
alebo manipulovat s nimi - lezadlo, svetelny globus, symbolizujuci globéinu
dedinu, alebo zapnuté radio, na ktorom si mohol volit programy podla viastného
vyberu. Akt fyzickej a mentainej participacie vnimatela a jeho interaktivny zazitok
53




12. Stano Filko Katedrala humanizmu, 1968

tvorili gros recepcie multimedalineho diela, v ktorom ilo o spojenie techniky |

a erotiky. Zrkadlova podlaha znasobovala vizualne efekty a vnimatel sa stal zivou
sochou — aktérom | prijimatelom navodenych vzfahov, ktoré svojimi zasahmi
dotvaral . |

Pribuzné koncepéné rieenie Filko uplatnil aj v Katedrale humanizmu (1968), ép
bol na vtedajdie pomery naroény environment, prezentovany na medzinarodnej

nohoraka synitiz wAStUD mectzl allormr
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vystave mladého umenia Danuvius '68 v Bratislave. Na vnutorné steny
pravouhlého objektu (rozmery 4 x 5 x 3 m), ktoré tvorili zavesy z PVC fdlii,
premietali diaprojektory &iernobiele zabery, priblizujuce vzruSenu politicko-
-spolotenski atmosféru roku 1968 v byvalom Ceskoslovensku, kde sa objavovall
symboly PraZskej jari — Alexander Dubéek a Ludvik Svoboda. Pritomny
rozhlasovy prijimaé prinasal aktudine vysielanie bratislavského rozhlasu, éo

v Jednej linil znamenalo prilev cerstvych sprav v mixazi réznych programov

a v druhej linii obohacovalo prostredie o dimenziu procesualnosti.®

Problematiku spojent s vedeckym vyskumom v oblasti kozmu, ktora prifahuje
umeicovu pozornost spolu s vydobytkami technického rozvoja a skumanim
otazok priestoru, svetla, zvuky, pohybu v kontexte s redinym Zivotom, reflektoval
environment Kozmos (1968). Filko sa nim predstavil na VI, biendle v Parizi

v Musée d” Art Moderne de la Ville da Paris v roku 1969. V interiéri pneumaticke|
konstrukcie stanu v tvare troj$tvrtove| gule umelec vizualizoval prostrednictvom
nonstop diaprojekcie dobrodruzstvo vasmirnych letov a vysledky vedecko-
-technického pokroku suéasne civilizacie. Tentoraz velkoryso pouzil Styri
diaprojektory. umiestnené na pyramidovom objekte v sirede stanu, Premietanie
sprevadzal okrem realnych zvukov radia, na ktorom si vnimatel mohol volif
stanice podfa vlastného vyberu, aj ventilator zabezpedujuci vnutri stanu
permanentné prudenie vzduchu. Zrkadlova podiaha, odrazajuca vizuaine efekty
imaterialnych obrazov spolu s pohybmi navstevnika, ktory sa meni na vhimatela —
akléra, zintenziviiovala jeho zazitky pri recepcii multimedidlneho diela.

Na environmenty Kozmos a Katedrala humanizmu pozitivne reagoval vyznamny
francuzsky kritik a teoretik umenia Pierre Restany, ktory nazval Filka architektormi
informacie, Argumentoval, Ze .v dobe, v ktorej sa bujnejlce a Goraz rafinovanejsie
masmedia vyznaéuju tendenciou znizovat véeobecneé informacie na takd uroven,
aby sme si ich uz svojim ustrojenim vobec neuvedomovali, nas slovensky umelec
privadza naspéf k psychozmyslovej realite a umoznuje nam plne prezif ten

¢l enen okamih medziludskej komunikacie®, V tomto kontexte. ked odbornici na
informacie ju deformujii na ciele, ktore je zbytoéné spresiiovat, a odbornici na

x Welchardt, Jorgan: Avamigards in

viranmantoch. do cvandastich bodov text

Stano Filko 1965/89, ktoty wila vidsirmgm

196589, Tamlie2, 8. 72
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rozsirovania poznania o fenoménoch priestoru a éasu v zrkadle sucasnych
vedeckych objavov, sa premietla aj do environmentu Poézia o priestore a kozme
(1967). Je zaloZzeny na architektonickom module s rozmermi 5 x 5 x 3 m, kde
silonoveé zavesy stien maju elekirickou pistolou nastriekané symboly stucéasne]
civilizacie spolu s archetypalnymi znakmi Sinka, Mesiaca, Marsu alebo Venuse

v troch transparentnych farbach: modrej, cervene| a Zitej. Podlahu tvorila opét
zrkadlova dlazba, ktora odrazala obrazy navitevnikov pohybujucich'sa v tomto
prostredi, ako aj reflexy svetelno-kinetického stola, dominujiceho v strede
environmentu. Evokoval majak a generoval v priestore farebny, svetelno-kineticky
a opticko-psychologicky pohyb. Nav§tevnici tohto environmentu, ktory je sucasne
oslavou reality, mohli listovaf v knihe umiestnenej na svetelno-kinetickomn stole,
ktorej obsah autor venoval dejindm vesmiru a najnovaim vydobytkom
kozmonautiky od Big Bangu po vstup ¢loveka do kozmického priestoru.®

Mozno povedat, Zze Filkove environmenty, v ktorych sa premietaju nemateridine
obrazy - diapozitivy, ¢im autor supluje pohyblivé filmové obrazy alebo skor
videoobrazy, pricom stbeZne pouziva elektrické svetio a zrkadld, ktoré znasobuj
vizualne efekty vnutri tychto prostredi, reprezentuju &pecificki kategoriu
axperimentalneho filmu, tzv. expanded cinema (rozsireny film). Jeho vznik

a rozvo| su spojené s formovanim progresivnych umeleckych tendencil na
eurg-americkej scene v 60. a 70. rokoch, ktoré stierall hranice nielen medzi
umenim a Zivotom, ale aj medzi jednotlivymi druhmi, formami & 3&nrami umenia
a vizuainej kultury. lch predstavitelia kreativne rozvijali nové moznosti
velkoplo$nych projekcii a viacnasobnych premietacich pléeh, ktorymi
predznamenall vorbu videoin&talacii a multimedialnych prostredi s dérazom

na rozvoj videoprojekeil, €0 malo rozhodujuci vplyv aj na vznik interaktivnych
digitalnych instalacii a virtualnej reality, ktore sa objavili na umeleckej scéne

v 80. rokoch 20, storogia v podobe roZsirensha digitalneho filmu. Hoci

Vv medzinarodnom kontexte ma expanded cinerna cely rad vyznamnych
Zastupcov, spomedzi ktorych mo2no uviest okrem Petra Waibela aj Roberta
Whitmana, Andyho Warhola alebo Stana VanDerBeeka, ktory konstruuje
Specialne priestory na premietanie filmov, &im vytvara spektakuldrne vizuéine
environmenty. Na Slovensku je vynimocnym predstavitelom rozsireného filmu

iba Stano Filko, ktory v tomto zmysle reprezentuje solitérneho priekopnika
medialneho umenia.® Uréite je skoda, Ze Filkove slubne sa rozbiehajice aklivity
fia tomto poli, predstavujice leden z doleZitych segmentov jeho mnohostrannych

13, - 14, Stano Filko Kozmos, 1968

vizualnu komunikaciu pochybuji o svojich ciefoch a este viac o svojich |
prostriedkoch, Filkov jasny, pruzny a ludsky postup nadobuda prikladny

vyznam." . _ — —
Tato druha nosna téma Filkovych pI‘OS"Edi. ktora suvisi s jeho zaujmom 1104 edte pripameandl, 28 o envionmentoch Liniverzalne prostredie (207 106 1967), Karecrdin
j icky / nmanizmi (257, 1968) a Kozmos (30°, /1968) boll nakritand krétke film
; ' mickych letov a tyka sa - U . )
o vedecky a technicky pokrok, vyskumy v oblasti koz y Y kodi, 26 monogralia Stano Filko z pera Patricie Faky, i) Vekaio Nkt v Arbsor vitae
raku 2005, Filkove priekopnicke jvity v oblast medidinaho umenia viso-msn b Beahlida) bt

autorka (m venuie fan minimalny pozomast

Odkaz v pozn. 3, nesirankovane




15. Stano Filko Foézia o priestore a kozme, 1967

ju y slovensku po
tvorivych innosti, zamedzili udalosti, nasledujuce v byvalom Cesko p

' ktoré znemoznili mnohym
savskej zmluvy v auguste 1968,
e ¢ nez dvadsal rokov.

alternativne miesta

intervencii vojs | o
progresivnym umelcom slobodne rozvijat svoju tvorou

Tito autori boli nuteni utiahnut sa do sukromia a hla.dg s! T e i
na svoju prezentaciu a vystipenia, pricorm najéastejsim Utocisko

byty, ateliéry, priroda alebo okrajové Gasti miest. V tychto ekonor:’l:z:j:f:wych
#asoch a politicky fazkych podmienkach sa zastupnou tormou‘:rvn il

na Slovensku stal experimentalny &i, lepsie DO\I‘Edafjlé. altern:;:érs:r % :

vznikal nezavisle, bez akejkolvek statne] podpory, Cize v ama \

podmienkach.

03/ Luminokineticka medzihra: audiovizualne obrazy
Milana Dobesa

-

Predtym, nez sa budeme zaoberat konkrétnymi filmovymi prispevkami
jednatlivych vytvarnikov, treba sa pristavit pri tvorbe svetelno-kinetickych diel
Milana Dobe&a (1928), ktoré mali pévod vo vytvarnych tendencidch 60. rokov.
Tento umelec rozvijal v intencidch experimentu umelecke praktiky, ¢erpajlce

z aktualnych poznatkov vedy a techniky vo vztahu k fenoménom svetla a pohybu,
kde si relevantne miesto €oraz viac ziskaval dialég kybernetiky a vizualneho
umenia.' Medzi vynimoéné udalosti Dobesovho svetelno-kinetického umenia
patrilo jeho trojmesaéné americké turné s American Wind Symphony Orchestra
v roku 1971, pre ktory tento umelec vytvoril svetelno-kinetické predstavenie so
zjavnymi spektakularnymi kvalitami, hrané podia vopred pripravenych grafickych
partitur na zaklade synchronizécie skladieb Toshira Mayuzumiho a Krzystofa
Pendereckého z jedného ovlddacieho pultu. Pripominali podobné zamery

& farebnym klavirom Zderika Pesanka z roku 1928, deského umelca — autora
svetelnych objektov a plastik, priekopnika kinetického umenia, hlavne svetelno-
-kinetickych plastik.2 Dobes v role aktivneho spolutiéastnika celého predstavenia,
Klory riadil aparatiru, nevychadzal z klasického zéaznamu not, ale len zo
zakladnych grafickych schém, pripominajicich partitury elektrofonickej hudby,
Hocl z nich &erpal, viastnu interpretaciu vzdy prisposoboval celkove| nalade

a duchu jednotlivého predstavenia. Tak sa viastne autor svetelno-kinetickej hry
stal sdlistom pradstavenia, vystupujucim pocas koncertu pred publikom. Gros
taril mechanizmus pohyblivych éasti objektu, ktoré bolo mozné usmernovat,

a z hladiska rychlosti pohybu, farebnej &kély a gradacie intenzity sa jednotiiVé
1eho segmenty dali ovlddaf tak, aby umoZnovall opticky éo najemocionalnejsie
Vyjadroval jednotlivé aspekty hudobného prejavu. Zosuladenie vizualne|

Zlozky so zvukovou sa mu podarilo dosiahnut podla toho, ako citil intenzitu
PreZivania skladby hudobnikmi, Orchester vystupoval so spominanyrmi dvoma
nastudovanymi programami, priéom v kazdom z nich jednu skladbu uvadzal

V sliinnosti s aktivnym svetelno-kinetickym programom. Aj pri ostatnych
hudobnych é&islach programov svelelno-kineticka plastika musela vytvarat

damcipoval na vwznam yon medzinarodnyely VYSTavRCH ako Kuns? - Licht - Kungt

ol ~ Environnement v Granobil { 1968)

wio (1869). Oto Bihaljl-Marin zaradil tvarbu Milans Dobeda, pro

t

awiteis

ncencil, do medgindrodndho kontexi v Y rozsiahle) Stddil Satkanl ymani
¢ préslad bol publikovany v casopine ool 20, 1970, &. 2, 8 54 -84
‘denik Petidnek a kinetika avétin v [ fouménl 30, ~ 70, It In: Ovbiis Ficlus. Novd
Mectig v ¢ UCagndm umdni Smioliova; Marta (ed.) Praha: Sttosove centrum soucCasnaho uméni, 1608

afitd 4 v Kassel
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spravania ludského subjektu (Zité nebezpedenstvo, - ) o -
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diarami ihriska. Tieto Zenské postavy, rozliSené podla bieleho R st M Y 2
- »™ - .
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a tierneho obleéenia symbolizujiceho boj dvoch protikladov,
ako aj princlp Jang a jin, sa pomaly priblizuju k sebe —

ich animované pohyby kopiruji biele krizujice sa Ciary
tenisového kurtu, aby sa ich drahy stretli a v konecnom
désledku odpuitali od svojej zviazanosti s pozemskym
#ivotom prechodom do duchovného sveta, ktorého
symbolom je svetelna gula, metafora sinka. V zavere obe
protagonistky — levitujlice baletky — miznu zo zaberu,

ostava len prazdne ihrisko s prekrizenymi bielymi

Giarami, reprezentujlce herné pole, priestor na Sport

a uplatiovanie pravidiel fair play, ktoré je zéroven metaforou
ambivalentného javiska Zivota plneého paradoxov, kde
niektoré pravidia platia, ale mnohé sa prekratuju. Jadrom
tychto, niekedy extrémne kratkych filmov vyuzivajucich
animaciu a filmové triky st vizuélne metafory alebo obrazové
aforizmy, zobrazené v procesudline| forme. Mozno v nich
najst analégie s tvorivymi principmi hnutia Fluxus. Jozef
Macko v niektorych Havrillovych filmoch vidi podobnosti

s filmami Normana McLarena.?

V roku 1974 sa Havrillovi podarilo urobit skicu k filmu
Horiaca #ena v profesionalnych podmienkach Slovenského
filmu — bola fiou animéacia ikonografického motivu zenskej
postavy a vizudlnych Struktir rozmanitych geometrickych

18 Viadimir Havrilla Horfaca Zena, 1974

tvarov s réznou modeléciou, ktoré tvorili gros jeho kresliarskej, maliarskej

a socharskej tvorby. Pointa spocivala v tom, Ze figura kracajucej Zeny

pevnych tvarov presla prostrednictvom animacie doslovne aj metatoricky
transformaéciou, ktora vizualne evokovala Zivel ohna, symbolizujliceho ogistu

a znovuzrodenie — krst.?

Qdilisnou Struktdrou sa vyznacoval film No limit (1976) v hiavnej role

§ protagonistkou zastupujicou umelcovo alter ego. Havrilla totiz ¢asto pouziva
pseudonym Roberta Weinerova, najma v stvislosti so svojimi literarnymi textami.
V centre pozornosti v tomto &iernobielom kratkom hranom filme je zena, ktora
vystrieda v priebehu par minut 8tyri éinnosti. Kazdu len zaéne a Ziadnu nedokonéi
pre svoju nerozhodnost, netrpezlivost, neschopnost koncentracie, nedostatok
Vylrvalosti alebo obsesiu byt stéle aktivna (7). Kamera ju sleduje, ako s&'
rozhoduje, ¢i si ma pustit gramofénovii platiu, natriet si pery ruZom, napit sa vody
alebo &itat text na obale platne. Podobné pocity roztriestenosti vo vziahu k vyberu
medzi jednotlivymi tvorivymi aktivitami, osobnym Zivotom a sférou zdujmov
D*‘e?iva aj umelec.* Tym, ze Havrillov film No limit odkazuje na gendrove premeny,
Ktoré v umeni predznamenal v 20. rokoch 20, storocia Marcel Duchamp p}rijati m
Zenskej identity Rrose Sélavy, moZno toto dielo — vytvorené v podmienkach
Patriarchalne] socialisticke] spoloénosti presadzujicej model falosnej

&mancipacie — povazovat za ojedinely Havrillov prispevok k problematike rodu

V slovenskom umeni. Dodajme este, ze filmy Viadimira Havrillu Lift (1974)

17. Viadimir Havrilla Lift, 1974

Udkaz v poen. 2, 5. 218

| Pozrl Rusinovd, Zora: Umeniie akcie. Aclion Arl 1965 « 1989, Bratisigya) Slovanska narodna galdria 941 seba charakterizoval takto: Vadimir Havellla - enfant teri ]
e e < LLLL: aTine Lralgleveka) umalecka| sceény. Kod
e 5 ™M) - I B fCany. nod
i f 8 k & 970 o e sochu, mysi( i poviedk. Ked pise poviedku, mysil na bute. Ked kfoil labute, snlva
Mackn, Jozel: Slovensky allermativiyy a expatimoritdlng fim IR SI0vensNe Vs e cmanag 1570 0 Slovenakom Stéte, Ked b . froyl Iakalite, &
e R . g o volls za prezidenta Slovendkério 4t 4 A
e T N dlalu, vadava sa kandidatory a modeiuje

1986, Hrabuicky. Auret {autor 8 ed ), Bratislava: Slovengka narodng gakena, 2002, 8 218 Sochi, " In: odkaz v pezn, 2. 6 218
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a No Limit (1976) vybral Tomas Straus na vystavu Works and Words v De Appel
v Amsterdame v roku 1979 o
Spoloénym menovatelom kreslenych filmov s nazvami Lebo vela hresila (1977),
Modliaca figurina (1977) a Milost (1877) je Havrillovo kreativne experimentovanie
s vizualnymi moznostami kresby, rozsirenymi o faktor pohybu a obohatenymi

o kategoriu éasu. Kritické konotécie, narazajice na ideologicku hrozbu spojent

s in&trumentalnymi praktikami moci a jej] zneuzivanim, spolu s referovanim

o predsudkoch v oblasti rasovych otazok sa objavili vo filme Zite nebezpecensivo,

ktory pochadza z konca 70. rokov. Na vizualizaciu tychto ironickych spolocensko-
“kritickych komentarov mu slizi priviastnena fotografia ludskej tvare, ktorej
relevantné detaily tvoriace znaky identity — usta a o€i — premaluva akénymi
maliarskymi gestami s ambivalentnou farebnou symbaolikou. Cervena farba
pouZita na usta nie je zalezitostou dekorativne] kozmetiky, ale ma politicky
vyznam, rovnako ako zoSikmenie ocl, ktore st mozeme vysvetlif ako varovny

signal pred dalSou moZnou kolonizaciou najludnatejsim narodom sveta

19, Viadimir Havrilla No limit, 1976

Havrillove filmy, ktoré generuju u divakov mnohoznaéné asociacie spojené na
jedne| strane s rr;r»_’-.'lr'=i-.t|1;'1lnyn| a na druhe| strane s emocionalnym spésobom
nazerania na existenciaine otazky ¢loveka Zijuceho v ramci mnohopocetnych
obmedzen| tolalitnej spolo¢nosti; dokazuju, ze a) napriek nepriaznivym
podmienkam existovali na Slovensku autori s obrovsk ym potencialom kreativity
a sloboaymyselnosti, prostrednictvom ktorych dokazali tymto tlakom | ‘

a obmedzeniam rezimu vzdorovat

izodnou postavou v ramci expenmentalneho filmu 70

rokov je Peter Thurzo
(1946). Nepatril sice medzi vytvarnikov, ale svoju fotografick( tvorbu razvijal

v lesnych kontaktoch a spolupraci s Petrom Bartosom.! Zaujimal sa o ikonosféru
letectva, s Cim suvisell otazky lietania. stép letovych drah ako nematerialnych |
afemernych kresieb na oblohe a rovnako obdivoval prepracované [J[F!!’,IF“-‘-I‘\,"[“IP-"
systemy letecke] techniky. Za jej synekdochu méZeme povazoval kratky
rminimalisticky ¢iernc biely film Suciastka (1972). v ktorom sledujeme Fi.kt'r sa
mikrosuciasika z lietadla zahlbl do zeme a PO nejakom case sa opat vynori ako
maly zahadny objekt, oscilujici medzi objavovanim sa a miznutim v prazdnom
priestore, Thurzo kladie déraz na konfrontaciu slatickych a dynamickych aspektov

pohyblivom filmovom obraze, éo stivisi s postupmi animovania vizualneho

ektu suciastky a s pracou s ¢asom.

Do oblasti expe it ho fi &
0 oblastl experimentalneho filmu sa na zadiatku 80. rokov minulého storoéia
« VU - LI "=

icienila svojimi invenénymi vizualnymi kreaciami aj fotografka Milota Havrankova
. ) Wiaife e aVial sV
(19¢

Kitora vo filmovej snimke s nazvom Piny ¢as (1980) neasociovala len
. o LI cic -

pohybu afil cestou se f
hybu vo fotografii cestou seridlového Zmnozenia fotografii, ale spojila

reainy poh S0 5 ' toarafi:
pohyb so svojimi fotografiami, &im prekrocéila hranice statickosti f toarafie

smerom Kk audiovizualne] tvorbe
Stratégia apropriacie. ¢ize prisvo
Jla apropriacie, cize prisvojenia si diel invch autorov z bohatého u-"r'hn;- )"

( |".I:”.I| '][T a = Lot e i -

i dmenia, klore sa vyznaduju pluralitou obsahu a foriem vizualnych prejavoy
2 Charakteristic r ‘ ! o ‘
= Lnaraxieristickym znakom tvorivych snah Vladimira K

s e ordosa (1945). Gros jeho
~oHy voria clernobiele fotograficke zaznamy akcif panate ako citacie
sl Panaile & Chiact

a

reinterpatacic INia i
=inierpetacie umenia starych majstrov (Berniniho, Rembt

, andita, dfavagaqis
Pl andta, Caravaggia,

), ktoré realizo okoch 197
} ore realizoval v rokoch 1979 - 1981. Na ne prirodzene nadviazali

H”“ <.:I;‘€jﬂ:'.-ln1$::?a.ne filmovou kamerou a nasledne nakritené na video. Nicolas

A HHaud tieto praktiky interpretacii, reprodukovania, nového vystavovania &i
”“-'.' '--'f Vyuzivania diel ostatnych umelcov alebo kulttrnych produktoyv krrm'p sU
* dispozicii, nazyva umenim postprodukcie.” Prisvojovanie je podia n.-h-u [.n-v'.‘p'r‘n

)]
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20. Viadimir Kordos Aténska Skola, 1881

tadiom postprodukeie, ked uz nejde o produkciu predmetov, ale o 1o, vybrat 1

z existujucich veci jednu a nejaka ju pouzif alebo ju s uréitym zlémertlyrn pretvorit.

Tuto stratégiu anticipoval Marcel Duchamp a jeho readymade je prvym o

konceptualizovanym prejavom v ramci dejin umenia, ktory |e zalozeny na pr1.n(:|pe

premysleného akiu volby a umiestnenia vybraneho objektu - diela - do nového

vyznamoveho kontextu.”

Kordosova velkorysa kolektivna akcia Aténska skola (1981), ktorou interpretuje
roviromennt fresku renesanéného maliara Raffaela Santiho z Urbina, nakratena
na 16 mm farebny film — pévodne bola uréena pre televizne vysielanie, éci sa vé.Iak
nakoniec neuskutoénilo —, ma zaujimave élenent Struktiru. Okrem toho, ze nesie
znaky skupinovej performancie uréenej pre filmovy zaznam, mozno ju po.vazoval
aj za happening komunity umelcov, pedagégov Skoly umeleckych remeglel a. ich
Ztudentov. Ti st totiz aktérmi fohto zivého obrazu, ktory sa analogickou hguralrygu
kompoziciou i architektonickym prostredim foyeru vytvarmej Skoly ¢o najvernejsie
priblizuje Raffaelovej freske. Kordos — autor a rezisér tejto velkoryso koncnpqvanel
akcie - inscenoval so sucasnikmi alegoriu diskurzu starovekych filozofov, pricom
sa snazll reSpektoval rozostavenie, pozicie a gesta z povodne) predlohy, ¢o

—_— » Bauriaug, Nicolas: Posiprodukce, Pritiy

N e

o kemery, zviaiing alekly. Pozt

zaznamenala slaticka kamera. Po kratkom &ase sa viak inscenovana

kompozicia a la Raffaelova Aténska skola zaéne viipne hybat a rozpadévat

v suvislosti s pohybmi individuélnych aktérov, kiori sa vymknu z pridelenych roli,
zatnu sa medzi sebou volne bavil, &o nepostrada humorné momenty a iréniu.
Rozpad kompozicie Zzivého obrazu si méZeme na jednej strane vysvetlif ako
skumanie fyzickych moznosti (vydrze) ludského tela v bodyartovom umeni,

a na druhej strane sa da chapaf aj ako akt dekonstrukcie diela starého umenia

z hladiska slraty aktuainosti jeho posolstva i prezitej akademickej formy,
Konfrontacia statickej fresky Raffaelovej Aténskej Skoly s filmovym zaznamom
akcie, ktory sprevadza dynamicka hudba madrigalistov, dopadla v prospech Zivej
sucasnost,™

Ako invencné medzihry mozno spomenut KordoSove minimalistické préce,

v ktorych vytvarnik experimentuje s médiom svetla, pricom vyuziva svetlo baterky,
diaprojektora ¢i ohfa. Za zmienku stoji Kordosov prispevok pre 8. Posun artefaktu
v Bratislave v roku 1985 (organizoval ho Dezider Téth), kde diaprojektorom
premietal rozne manipulované slovo ,SVETLO", ktoré v pozitive | negative odrazal
v zrkadle, delil ho a projektoval na detaily tvari, rik a teld uéastnikov alebo ho
mechanicky uvadzal do pohybu a podobne. O dva roky neskor Kordog urobl
videozaznam z minimalistickej akcie v prirode s nazvom Spojenie Ziviov (1987).
Statickou videokamerou snimal fragment krajiny vo velkom detaile s dominujucim
procesualnym prvkom — priidmi splavu, tvoriacimi vodnu stenu. Tesne nad
hradzou s fiou vytvoril v kratkom intervale symbolicky dialég ohen, ktory
postupoval po natiahnutej, horfavinou napustensj snure. Vzniklo tak paralelné
efemérne spojenie inak nespojitelnych Ziviov — vody a ohna, ktoré pokracovalo
plynutim vody v duchu herakleitovského panta rel.

Zaujimavo Strukturovana bola performancia Pocta F X, Messer‘schrm‘drow'{l 989),
Klort Kordo$ predviedol na festivale intérmemalneho umenia Transart
Communication v Novych Zamkoch. Performancia nakritena na video méa
charakter videoperformancie, ktorg| Ucel vychadza z premisy jej autentického
Zachytenia insitu. Pozostéavala z troch éasti — tvod patril prednaske o tvorbe
@2ivote excentrického rakiskeho barokového sochara terezianskeho obdobia
Franza Xavera Messerschmidta, ktorého zaver Zivota je spojeny s Bratislavou,
Hlavnti pasaz prednasky — pri ktorej Kordos cerpal z odborného textu
kunsthistoricky Mérie Potzl-Malikove] —, autor venuje principom tvorby tzv.
charakterovych hidv. V druhej casti performancie Kordo& nechava premietnul na
Papier, ktory drzi na svojej hrudi, niektoré z Messerschmidtovyoh Sestdesiatich
deviatich charakterovych hlav spredu d| 2 profilu, aby vynikla ich démonicka

&7




21. Viadimir Kordo# Pocta F. X. Messerschmidlovi, 1989

expresia, dokonale plasticky tvar a modelacia. Vyvrcholenie prinasa posledna,
tretia éast performancie, ked nasleduje osobna interpretacia Messerschmidtovych
charakterovych hlav v podani Vladimira Korde$a. Po tom, ako mu kadernicka
pstriha dohola viasy, umelec revokuje svojou sugestivnou interpretaciou
charakterové hlavy, pricom katalyzatorom jeho sarkastickych grimas su napriklad
épavok a iné chemikalie s prenikavym zapachom. Kordo$ sa empaticky veituje
do roly, s ktorou sa identifikuje, a interpretuje v intenzivnych expresivnych
etudach grimasy na spbsob Messerschmidtovych charakterovych hlay, ktoré sa
v prestrihoch” striedaju s pauzami, ked je jeho vlastna tvar v pokoji, bez masky.
Kordodova excelentna videoperformancia je nielen dobre traktovana

v tase, pocita s momentmi prekvapenia a gradécie, ale nechybaiju jej ani atribtty
presvedciveho hereckeho vykonu.

Vychodiskovou bazou filmov Lubomira Duréeka (1948) su takisto akéné prejavy —
skupinavé performancie pre uzavrety kolektiv muzov a Zien, ktori sa na nich
zucastiuju a svojimi pridelenymi rolami aktérov naplfiaju lch premyslené, bohato
Strukiurovane scenare, starostlivo reZirované" samotnym umelcom,

V pripade Infarmacie... ... o rukdch a ludoch (1982) ide o filmovy zaznam
kolektivnej performancie mladych ludi (akcia NFRMC) z roznych castl Bratislavy —
autor ju charakterizuje ako ,divadlo, hru pre dvanast uéastnikov”, ktorych
zhromazdil v zdevastovanej krajine, na smetisku, KedZe maiju oéi zakryté
papierovymi maskami, ich jedinym kontaktom pri komunikéacii bez slov sa stava
Javisko ¢ierneho stola, kde muzi a Zeny kladu svoje ruky a spoznavaju sa len

cez vzajomné dotyky. Duréekov existencialisticky ladeny 16 mm film, podporeny
Glerno-bielou symbolikou, asociuje viaceré otazky: tykaju sa zablokovane|
medziludskej kornunikacie v dobe neslobody, straty vyznamu slov a ich
vyprazdnenych obsahov, ale poukazuj tiez na iny, neverbalny jazyk, kidry méze
Vludoch vzbudit zaujem o vytvorenie Uprimnejsich kontaktov a vzajomnych
vazieb," nepostradajticich pocit ludskej blizkosti. Zaujimavé vyvrcholenie tejto
akcie, pri ktore] sa ugastnici vébec nevideli a spoznali sa len na zaklade dotykov,
Pripravil umelec po jej ukonceni, ked vsetkych aktérov pozval na zhliadnutie
filmového zaznamu z priebehu performancie. Duréekova akcia je kmcipévané
ako celok skladajlici sa z viacerych &asti, okrem premietania filmu do jej kontextu
Patri aj kniha majlica charakter objektu, ktora obsahuje texty, fotografie, stbor
diapozitivov a magnetoféniovi pasku s nahrévkou.

Z pribuzriych premis vychadza aj dalsi Durcekov film Domov (1983), ktory sice
Wori len jeden diel z kolektivneho happeningu, ale nepochybne ide o semanticky

_—

Durtek v roziuckova) informacll adresoval USantnikom akcie nasledujiice slova . Zadiiok 2foveka, Koy
MO26 zraz pozridval ia hmiatom, mé2e byl ravnaka siing ako zazitok slapca. kKtardmu bels WHo2nens
BOudit 2rak. . Ale ozajatnou bodikou bude pramiatiute ow" Ogkaz v pezn. 2,8 219
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najvyznamnejsiu cast tejio akcie, o ktorej podava spravu prave film ako dokument
. . . 018 e ea nodro Tellel
o je] uskutoéneni. Opal ide o uzavretu skupinu fudi, dobrovolfie sa podrobujtcich

pravidiam umelcovho scenara, ktoré azda mozu pripominal aj mekis

pre prakliky
kolektivnej psychologickej terapie. Spomedz miadych ludi st vybrani Styria muzi
ktorych so zakrytymi ocami odvedu ini Géastnici akcie na nezname miesto

v lese, kde ich zasiju do velke] kocky z platna. V tomto menavku pripominajucom
makkom objekte, akomsi procesualnom domove, sa pohybuju po lese. Dolezitym

vyrazovym prvkom filmu je kontrast medzi €

nobielymi pohyblivymi filmovymi
zabermi a statickymi farebnymi fotografiami, ktoré vznikaju vnutri kocky
a vyjadruju teplo domova. Zaverecné sekvencie filmu prinasaju odhalenie — akten

£ = vracs &3 A Shus o mes
po rozrezani objektu z neho vychadzaju a vracaju sa autobusom do mesta

2~ 25, Lubomir Duréek Informacia o rukdch a ludoch, 1982 (akcla NFRM(

dynamickom slede dokumentuju farebné fotografické zabery spolu

S0

zvukovou magnetofonovou nahravkou. Posledny zaber akcie nasmerovany na

ualnym jazykom. Komorne ladeny film Domov, tematizujuci otazky domesticity
a intimity, je zaroven o hlada

Licd

alizaénej nehybnosti"

totalitne| reality. Kombinovanie pohyblivych a

clernobielych zaberov s farebnymi vytvara produktivne napatie me

ni zmysiu Zivota a

De vytvarania vztahov s blizkymi, pribuzne ;_'m\'q |

estie SNP v Bratislave nanajvys vyreéne vracia je] ucastnikov do mizérie

atickych obrazov a striedanie

JZI vyrazovymi

prostriedkami filmu, inklinujuceho k experimentovaniu s narativnou strankou

hodndt v zavetri sukromia, ako

jucimi ludmi v Gase

27. Lubomir Duréek Domov, 1983
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V porovnani s Duréekovymi filmami, ktorym je blizka ritualna povaha akcil,
charakteristické érty filmu Petra Meluzina (1947) s nazvom L&8ggia (1984), kde
kameru a strih mal na starosti vytvarny teoretik a kritik Radislav Matustik, su
predsa len vyrazne odlisné. K atribitom tohto Super 8 mm filmu — dokumentu
umelcove] akcie Terazzine v ramci landartoveho cyklu Terén — patri vecny
charakter, triezvejSie vizualne vyjadrovacie prostriedky, minimalizmus podania,
monoténna sériovost opakovania a neodmyslitelna ironia. Vztahuju sa na
terazzino — balkénik Meluzinovho bytu v panelaku, ktorého upravu — natieranie
dreveného obkladu bezfarebnym lakom — vytvarnik pochopil ako svojsky
prispevok k land-artu, 6o sa opakuje v identicke] verzii tyrikrat za sebou. Meluzin
narazkami na nudnost spojent s viacnasobnym opakovanim a serialovosfou
odkazuje na vytvarné postupy, aké uplatioval vo svojich serigrafiach, ale najma

v undergroundovych filmoch Andy Warhol.

Skusenosti akéného umelca Petra Meluzina s filmom v 80. rokoch predznamenall
jeho aktivity v umenf videa, ktoré rozvija od 90. rokov do sti¢asnosti v bohatej
rozmanitosti tam, typologickych druhov a pristupov. Z ranej Meluzinove|
protomedialne] historie stoji za zmienku aj jeho film L.E.F. (Liberté — Egalité —
Fraternité) vytvoreny v ciernobielej a farebnej kombinacii, ktory pochadza z roku
1986. Meluzin v fiom vystupuje v role ,cenzora", ktory s lupou v ruke oproti sinku
prepaluje nevhodné slova a Gasti viet v texte Etienna Cornevina, ¢im analogickym
sposobom reaguje na predchadzajici akt cenzury tohto franctzskeho kritika,
Jvyrovnévajliceho” sa s textom slovenského teoretika Radislava Matustika,
venovanym absencii vytvarnej kritiky, ¢o vtipne sprevadzal soundtrack francuzskej
piesne. Na vysvetlenie treba dodaf, Ze Cornevin vybielil v Matustikovom texte
svoje meno, ked bolo spominané v kritickom kontexte. Meluzinov film je trefnou
sarkastickou metaforou, kiorou poukazuje na rozpor medzi vyznavanymi idealmi
a konkrétnymi éinmi, postradajicimi naplnenie v kazdodennom Zivote, ¢o je
spojené s dalgimi vlastnostami, ako netolerantnost, absencia mnohosti pohladov
&i ideologické postoje hranigiace s fundamentalizmom. Boli frekventované nielen
na Vychode, ale nasli sa aj v zapadnych krajinach a koniec-kencov v roznej miere
pretrvavaju dodnes vSade.

Mozno paradoxne, mozno zakonite, po tvrdych normalizaénych 70, rokoch sa

v nasledujicom desatrodi obéas podarilo vyuzit slabeé miesta rezimu a zrealizovat
na pade niektorych Statnych indtitdcli projekty patriace do okruhu neoficialne|
kultiry. Takym bol napriklad animovany film Daniela Fischera (1950) s nazvom
Altamira (1981), ktory vznikol v spolupraci s jednym z viedajsich redaktorov
relacie o vytvarnom umeni Ateliér v Slovenskej televizii Petrom Gerzom, Gros
filmu tvori animacia hlavného ikonografického prvku poéitatove] grafiky Daniela
Fischera z roku 1978, ktorym je postupna transformacia prehistorickej malby byka
z jaskyne Altamira prostrednictvom poéitaca na abgstrahovany znak Jezate|"

<8. Peter Meluzin Loggla, 1984
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osmigky ako symbolu nekoneéna. Zvukova stopa s hudbou llju Zeljenku

a variacie jazykovych hier so slovom Altamira koreSponduj@’s vizualnou strankou
filmu.*#

Viacero filmov, v klorych sa uplatiuji exparimentalne postupy, nakrutil pre
Slovensku televiziu Samo Ivaska (1948). Domyselna praca so strihom

a montazou zaujme vo filme Subjekt (1984), kde autor tematizuje ludsky zivot,
zredukovany na zostrih jeho jednotlivych Usekov v kolobehu od narodenia po
smrt v napati medzi individualnym, véeobecnym a stereotypnym. €im sa tento
archetypalny problém v zasade dotyka akehokolvek subjektu."

Jednym z priekopnikov videoumenia na Slovensku sa od polovice 80. rokov stava
Peter Ronai (1953), ktorého tvorba smeruje od jeho vstupu na vytvarnu scénu

v 70. rokoch k multimedialnosti. Prehodnocuje v nej aspekty avantgard

a neoavantgard — najma dadaizmu, Fluxusu, pop-artu, hyperrealizmu,
konceptualneho umenia a posimeoderny. Frekventovanym mediom, objavujucim
sa v mnohych jeho précach, sa stava fotogratia alebo jej fragmenty, ktoré vrstvi,
prekryva a kombinuje v réznych planoch na sposob dadaistickych

a konstruktivistickych montazi. Pouziva reprodukéne techniky, najma siefotlac,

a redukuje farebn( Skalu svojich ,obrazov”, ktoré ¢asto stoja na pomedzi objektov.

Rozmanité manipulacné praktiky, inklinovanie k radikalnejsiemu
a subverzivnejsiemu vyjadrovaniu, podporené pouéenim z protestov a provokacii
dadaistov, ho privadzaju v 80. rokoch k posunu od maliarskeho média smerom

29, Peter Ronai antivideo, 1985

Odkaz ¥ pozn, 2, 5. 220

Y Odkaz v pozn, 2. 8 220

k objektu a@ akcil. V tejto dekade pokracuje v tvorbe asamblazi, pracuje

& readymadmi a najdenymi objektmi, ktorych vtipné, ironické konotacie sa tykaju
mrohorakych otdzok suvisiacich so svetom umenia — vytvarnik prehodnocuje
vo svojich pracach postoje k autoritam avantgard, z Ironicko-kritickej perspektivy
nazera na problematiku masove] kultury a reflektuje stieranie hranic medzi
vysokym a nizkym umenim. MoZno v nich desifrovat odkazy, ktoré vedu

k zdrojom dadaistov, okrem Marcela Duchampa aj k fotografovi Man Rayovi,
protagonistovi konstruktivizmu Lajosovi Kasséakovi, suprematistovi Kazimirovi
Malevidovi, ale aj ku konceptualistovi Josephovi Kosuthovi & popartovému
umelcovi Andymu Warholovi. Multimedialne uvazovanie Petra Rénaia podporilo
aj poucenie z kinetického umenia, najma prostrednictvom poznania diela Lasziéa
Moholy-Nagya, pricom Rénai prejavil zaujem aj o film, ¢o naslo odozvu v tvorbe
experimentalnych ronaiogramov” ako interpretacil Ejzenstejnovho montaZneho
vzorca 1 + 1 = 3, Z lychto tvorivych zdrojov, prepojenych s kreativnym

a novatorskym myslenim umelca — veéného experimentatora, sa zaéali

v polovici BO. rokov minulého storoéia v jednoduchych ateliérovych podmienkach
rozvijal jeho pokusy smerujuce k videoumeniu.' ISlo predovsetkym o autorove
sukromne iniciativy, ktorych prvou fazou bolo premietanie jeho viastnych
fotomontaZi na slenu cez epidiaskop. Nie bez poznania historie videoumenia

vo svele a tvorby Nam June Paika, ktory sa stal na zadiatku 80. rokov znamym
preparovanim televizorov, pracoval aj Ronai s televizorom ako s readymadom.
Od roku 1985 vytvara tzv. antivided, ked viac vizudlne ako mechanicky zasahuje
do vysielania programov Ceskoslovenskej televizie tym, Ze prelepuje monitor
televizora foliami fotomontézi svojich obrazov, pri¢om vyuZiva na svoje akty
negécie televizneho vysielania modré svetlo obrazovky. Inym pripadom je
rRreskrinutie” televizneho monitora lepiacou paskou, ¢o bolo na jednej Strane
umelcovym gestom odmietnutia vysielanych programov Ceskoslovenskej
televizie, ktoré vo vagsine pripadov postradali kvalitu a zaujimavost, a na druhej
Birane bol tento prejav aj vyrazom umelcovho protestu vodi viedajse| politike

a Ideoldgil, spojenej s komunistickym rezimom, ktoré sa podielali na masivnej
kontamindcii televizie ako masového média. :
Jednym z variantov antivide/ bola aj asamblaz Obrazobrazovka (1985) vytvorena
V mixe so sprievodnymi objekimi, zastupenymi zvazkom textov, ktoré boli
PoloZene na televizore spolu s neénom, vertikdlne prevesanym cez stred
obrazovky. Vyzaroval biele svetlo, ktoré svojou intenzitou oslepovalo a potlacalo
Gcinok programu vysielaného v televizii. Od roku 1985 Peter Rénai zadina
PouZival videokameru, ktora mu slizi na zaznamenavanie akcif alebo
Videoperformancii, uskutocniovanych zvyéajne v tandeme s réznymi vytvarnikmi,

' Pozr dale; Rusnakova, Katarina: Peter Rdnar Videcantologia, 2lina: Povazskd galng umeama, 1997
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Neskor sa videokamera stane spolu s poéitacom trvalou suéastou jeho
tvorivého procesu pri praci na videoobjektoch, videoinstalaciath alebo
videopéaskach. V tom obdobi Rénai urobil aj videozaznam subtilne,
minimalisticke] akcie konceptudineho vyivarnika Petra Bartosa (1938) s nazvom
ABC (1985 — 1986). Jeho pointou je vypustenie holuba do volnej prirody, o
mozeme citat ako alliziu na potrebu slobody v Zivote ludl zovretych v krunieri
socialistického rezimu. Na videozazname sledujeme, ako Bartos kraca s holubom
v zimnej krajine prikrytej snehom, o je jeho oblitbena efemérna .socharska®
matéria, a .Sepsuje” fiou obraz na vyhiiadnutem strome. Pred bielu plochu
snehového obrazu priklada holuba, &éim vznika kontrast medzi bielou a ¢iernou
farbou, medzi statickym a pohyblivyrmn prvkom, Zivou a neZivou priredou, Ktory
vyvolava okrem iného aj dojem obrazovky. Komorne| akcii ritualneho charakteru,
sprevadzanej monolégom vytvarnika Petra Bartosa, ktorého zachytéva Ronalova
videckamera sustredena na polocelky prirody, polodetaily a detally vytvarnika
komunikujlceho s holubom, sa neda uprief osobita poetika, nesklzavajlca do
sentimentalnych poldh.

Videozaznam z vernisaze individualnej vystavy Petra Rénaia nazvane
In-formacie v Slovenskom rozhlase v Bratislave v roku 1988 nebol obyéajnym
dokumentom udalosti, akou byva otvorenie vystavy zachytené videokamerou.
PretoZe umelec cely akt vernisaze koncipoval ako novatorski performanciu —
namiesto pritomne]j kurétorky Tamary Archlebovej precital jej prejav Rénaiov
priatel odzadu — suéastou tejto nezvycéajne]j udalosti s dérazom polozenym

na vykon performera, vratane zachytenia reakcii prekvapenych navstevnikov,
bola viastne videoperformancia v autorskej rézii Petra Ronaia. Vyznam textu
éitaného odzadu sa tak stal nezrozumitelnou akustickou kuriozitou s nadychom
dadaisticko-surrealisticke| persifiaze. Vytvarnik to s priznacnou sebaironiou
pomenoval ako Opaéne Fungujlice Umenie (OFU).

Na konei 80. rokov si Ronai overuje svoje pokusy s videom, postupne si

vytvara vlastné Specifické tvaroslovie a syntax jazyka v tomto mediu, smerujuc
k videoinstalaciam. Usiluje sa o ¢o najadekvatnejsie vyjadrenie myslienkove|
podstaty diel a ich sémantickych vrstiev vo vzajomnej komunikacii medzi
architektonickym priestorom so zakddovanymi Specifickymi znakmi (genius loci),
kontextualne zvolenymi readymadmi &i najdenymi objektmi a videotechnologiou.
Nebol by to v8ak Rénai, keby si popri nadseni vSetkym novym, vratane novych
tendencil v umeni a novych technologii, nepestoval voéi nim aj istu davku
podozrievavostl, spochybnovania &i skeptickej irénie, €o su produktivne
viastnosti kriticky mysliaceho umelca a intelektuéla. Do tejto kategorie diel patri
antivideoinétalacia Objekt/Subjekt (1989) v Galéril Cypriana Majernika

v Bratislave, ktorej gros tvorila citacia Cierneho Stvorca Kazimira Malevica.
Objavil sa v ramei podiahove] minimalistickej skulptiry, reprezentujucej vefky

30. Peter Ronal Objekt/Subjekt, 1989

obraz zloZzeny z dsmich Ciernych smaltovanych Stvorcov. Pred nim sa nachadzal
na vertikalu postaveny televizor s éiernym Stvorcom namalovanym na monitore.
Podstatou antivideoin$taldcie bola transforméacia znaku Cierneho $tvorea —
symbolu abstrakcie — z materidlneho média na nemateriaine alebo, inymi
slovami, dematerializacia maliarskeho obrazu na elekironicky obraz, V priebehu
vystavy vytvarnik uskutoénil v galérii akciu, kiore| ciefom bola dekonstrukcia
antivideoinétalacie. Ta sa ocitla v podobe skruméaze objektov na jednom mieste
galerie a jej byvalu podobu reprezentovala len éiernobiela fotogratia. Autor tymto
gestom poukazal nielen na proces dematerializacie umeleckého objektu, ale aj na
10, ako hravo a invenéne surfuje medzi klasickymi a neklasickymi médiami, medzi
Iradiénym obrazom a technickymi obrazmi, ktorych genealogicky rad sa zaéina
fotografiou a konéi sa (nateraz) elektronickym a digitalnym obrazom. Ronaiovi
Sf?- Vv skratke podarilo naznadif mnohoraké problémy a suvislosti patriace do
famca dejin umenia a vizualnej kultary, ktoré su predmetom zaujmu stéasného
Interdisciplindrneho diskurzu.
V stivislosti s nezavislymi aktivitami vytvarnikov a umelcov stojacich na strane
neoficiaineho umenia a pésobiacich v ramci alternativnej kultury zohral na kongi
80. rokov vyznamnu dlohu vznik Studia erté v Novych Zamkoch (1987).
Jeho zakladajlci élenovia — J6zsef R. Juhasz, Otto Mészaros. llona Németh
a ‘Anlla Siman, reprezentujuci interdisciplinarnu platformu performerov,
vy!uarnfkov. spisovatelov a profesiu biochemika — sledovali vo svoje| pociatoéne)
Einnosti ciel prezentovat a presadzovat na pode $kol a klubov stiveke
Experimentalne umenie a nové trendy v literatire, éim cheeli prispiet k vaése|
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spologenske] otvorenosti, k zintenzivneniu kultiirneho Zivota regionu a formovat
progresivny pohfad na umenie, Tato formécia reprezentuje dednes sice jedinu,
ale délezitly umelecky aktivitu, vychadzajlicu z madarského prostredia

v Ceskoslovensku s celostatnym vyznamom, klora si ziskala SirSie medzinarodne
renomé. Studio erté od roku 1988 organizovalo festivaly koncipované ako férum
umenia hraniénych Zanrov, experimentélne| poézie a performancii, mail-artu,
novych hudobnych foriem, intermedialnych a multimedialnych umeleckych
prejavov. V tom éase predstavovali tieto festivaly organizovane v Novych
Zamkoch ojedinely typ podujati v ramci byvalého Ceskoslovenska.'s Ako naznagil
prvy roénik festivalu, bolo zjavné, Ze neoficidlna kultlra, rozvijajuca sa

v Ceskoslovensku a v okolitych stredoeurépskych Statoch, dostala jedineénu
prilezitost na viastnd prezentaciu. Bol to v8ak obojstranny vztah, lebo vdaka
umeniu akcie, iIntermedialnym umeleckym prejavom a zaradeniu videozurnalu
INFERMENTAL (editori Peter Forgacs a Laszlé Beka) mohli sa v Novych
Zamkoch konat vynimoé&né umelecké aktivity nadregionalneho vyznamu

s medzinarodnym presahom.'" Popri hlavne] cinnosti Studia erts, ktorou bolo
organizovanie festivalov, délezité miesto patrilo publicistickej a umeleckokriticke]
ginnosti Jozsefa R. Juhasza a Tamary Archlebove] v madarskom literarnorm
mesaéniku lrodalmi Szemle, vychadzajicom v Bratislave.', Studio erté a festivaly
alternativneho a intermediaineho umenia pod nazvom Transart Communication
organizované v Novych Zamkoch sa stali v 90. rokoch znamymi nielen

v stredoeurdpskom kontexte a zaradill sa do siete svetovych festivalov
intermedidlneho umenia, V rokoch 1991 — 1992 sa do spekira aktivit festivalu

iritegrovalo video, vratane videoperformancii a dalSich foriem medialneho umenia,

v roku 1996 sa prihlasili o slovo feministicky orientované autorky.

Roznymi prejavmi na poli akéného umenia sa zaoberal & intermedialny vytvarnik
Peter Kalmus (1953), patriaci do okruhu kosicke| ,undergroundovef” scény, ktory
na konci 80. rokov pouzil na dokumentovanie svojich akcii video.
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31. Peter Kalmus Action Sgrafito, 1987
(spolu s Annou Bartuszovou)

K modelovym prikladom patri videozédznam z akcie Action sgrafito z roku 1987,
uskutoénenej na festivale Experimentaine dni divadla UND v PreSove. Ide

0 velkorozmerné reliéfne obrazy, ktoré vytvoril spolu s Annou Bartuszovou
prostrednictvom koréuliarskej performancie na farebne vrstveny podklad za
2vukov reprodukovanej hudby skupiny The Beatles. Kalmus si tato autorskd
techniku spojenu s akénym prejavom najskor vyskusal v ramei sukromnej akcie
v roku 1986. Vtedy vizualne kreacie abstraktnej kresby, vytvorené jeho pohybmi
na koréuliach, boli ovplyvnené dynamikou a rytmom rokenrolove| hudby. Akciu
Z0pakoval este v kosickom M-klube v roku 1989, ked si vybral pre svoje*
Pohybové varidcie reprodukovanu hutbu skupiny The Sex Pistols.

Vizuéina kuitira a medigine umenie v informacnej spofaénoéﬁ

Fﬁzamatove] revollcii v novembri 1989 sa zaéali na Slovensku, najskor este ako
Stcasti federativneho Gesko-Slovenska

a od januara 1993 v ramci samostatnej
Slove

nske| republiky, v rychlom tempe uskutodfiovat komplikované procesy

ISlace s politickou, ekonomickou a Kultdrnou transformaciou spoloénosti, ktoré
Vyfazne dynamizovalo etablovanie novych technoldgif vo véetkych sférach zivola,
To malo, prirodzene, vplyv aj na razantny rozvoj videoumenia a formovanie dalsich
druhov medialneho umenia, vyznacujuceho sa rozmanitou Skalou prejavov.

Suv
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Devatdesiate roky 20. storoéia odstartovali silnejuci trend vizualizacie, ktory sa
prejavuje enormnym vpadom vizuélnych obrazov do verejnyeh a sukromnych
priestorov. Terénom pre vizualnu kultiru sa stava kazdodenny Zivot
a fragmentarna kulttra postmodernizmu. Prave vizualne technoelégie maiju
najvaési podiel na tom, Ze ludsky zazZitok je v si¢asnosti viac vizualny neZ
kedykolvek predtym.'
Dynamicky rozvoj vizualnej kulttry, na ktorom sa od zaéiatku 90. rokov masivne
podielajt informacéné technologie, urychlila digitalna revolucia. Kym na jednej
strane boom pokroéilych technoldgii priniesol v spoloénosti | v sukromnej sfére
véestranné vyuzitie poéitadov, ktorych poziciu ete posilnilo masové rozsirenie
internetu, na druhe| strane digitalne technoldgie takisto generovali praktiky
a stratégie, pod ktorych vplyvom sa zacala menif nielen povaha umenia, ale
aj jeho recepcia a spdsoby vnimania. MoZno povedaf, Ze po roku 1990 nastal
obrat sustredeny na vizualnu kultiru ako globalny jav, predstavujlici novi kriticku
prax, zamerant na otazky, kloré sa tykaji vztahov medzi vizualitou a rozliénymi
sposobmi videnia.
Kategéria vizuélneho prekraduje predstavu umenia, ktora je v istom zmysle
eurocentricka a vlastne postromanticka.? Kluéovym pojmom sa stava pohlad
spaty s rozdielnymi funkciami, ako gaze, &o znamena uprety pohlad, dalej divanie
sa, letmy pohlad, vizuélna slast alebo dozeranie. S tymito typmi pohladu suvis{
vyznamna rola, ktorl zohravaiju technologie videnia zalozené na aparattire, kloré
vstupujii do vzajomnych vzfahov s indtituciami, diskurzmi a telami.
Z tohto hladiska je zrejmé, ze otazkam suvisiacim s vizualitou treba venovat
rovnaku pozornost, aku venujeme roznym formam &itania (kam patri desifrovanie,
dekddovanie alebo interpretacia), a Ze vizualnu skusenost a gramotnost nemozno
plne vysvetlif iba na zaklade modelu textuality. Zmena z lingvistickej na obrazovu
paradigmu, respektive obrat od textu k obrazu teda znamena postlingvisticke
a postsemiotické znovuobjavenie obrazu.” V tomto ramel nadobuda okrem
psychoanalyzy, feministickej filozofie a poststrukturalizmu, najma dekonstrukcie,
toraz vaési vyznam fenomenologia. Pri presadzovani nazoru, Ze videnie
je primarne problémom utvarania identity a socialnej interpolacie, sa ako
uzitoéné tedrie ukazali Foucaultova idea panoptika a Lacanova idea pohladu.*

' Mirzoeft, NicHiolas (ed.); The Visud! Cullure Reader. First putilished 1998, London - MNaw Yiork
Roulledgs, 2001, 5. 3 - 12 Pozn aj Rusinova, Zora: Visual Cufture Reader In; Profil rot. 9, 2002, & 4
a Prafil, ref, 10, 2003, &1

Harbert, Jamea D Vizuaina kultdra / Vizuaine Sthdia In: Kriticke pofmy defin umenia. Nelton,
Hobert S - Shift, Richiged (eds.) Bratiglava, Cetitrim stéaandho umenia - Vydavatalsivo Slovart, 2004,
5. 514

: Mitchell, W, J, T Pleture Theoiy: Edsays on Varbal and Visual Representation. Chicaga: The University
of Chicago Press. 16894, 5. 16,
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Traba povedat, Ze tedria filmu v porovnani s dejinami umenia sa zac¢ala tymito
problémami zaoberat uz skor a intenzivnejsie, takZe znaéne pomohla roz&irit
gkalu analytickych nastrojov, ktoré dnes maju vizuaine $tudié k dispozicii.
Je zjavng, Ze do problematiky vizuality sa premietaju popri rode aj aspekty
rasy, Iriedy, narodnosti &i etnickosti a plati pre fu, Ze je zviazana s rozliénymi
hodnotami, zaujmami a mocenskymi systémami.
V druhom vyzname vizualne Studia uspesne integruju do seba nové formy
obrazove| produkcie, kioré sa postupom éasu ¢oraz menej manifestuju
v materiaine| forme: vyvijali sa od fotografii cez film, televiziu a video,
digitalizované pocitacové obrazy az po digitalne obrazy rozsirované na internete
a inych elektronickych sietach. Tato posledna forma, ktord v ostatnych rokoch
ovladla masmedia a oblubill si ju aj teoretici vizualnej kultdry, je vystiznym
prikladom nadsenia novej discipliny z odhmotneného obrazu.® Na druhej strane je
pravda, ze web od svojho vzniku zmenil svoj charakter — z elektronického média
obmedzeného na uzky okruh ludi s clelom verejného a nezaujatého prenosu
vedeckych informacil, ktoré sluzilo vedcom na univerzitach a ministerstvu obrany,
sa zmenilo na skvely novy prostriedok, prostrednictvom ktorého sa daju uzatvaraft
obchody. MozZno teda konstatoval, Ze vizualny obraz odhmotnenych medii je
2apleteny do sveta obchodu. Staéi uviest par prikladov, ktoré st poznamenangé
zarabanim velkych pefiazi: mainstreamové hollywoodske filmy. televizne siete
a rovnako web, Padobne velka cast kulturnej aktivity masového publika —
pozeranie televizie, sledovanie pitaéov, masové nakupovanie vo velkych
nakupnych strediskach a podobne — prebieha v samom srdci trhu, ktory triumfoval
komodifikéciou obrazu.®
Vratme sa vSak k situdcii na Slovensku, kde televizia stéle patri k najefektivnej&im
masovym sprostredkovatelom pohyblivych vizualnych obrazov. Okrem ”
verejnopravnej, Statom dotovanej televizie si najvacsi vplyv na masmediéingj
scene ziskali najma sikromné komeréné lelevizie, v ktorych programove] skladbe
;i;b:;ir\:"ﬂgssriestnr reklama, forméfy s prevahou masovej zabavy a popkultry,
ou sa takisto stal satelitny televizny prijem, ktory prostrednictvom
Who poétu stanic z celého sveta prinasa divakom priamo do domécich
Interiérov obrovské mnozstvo programov. MoZno povedat, Ze od zadiatku
&mls::m’nsko pomerne rychlo prékonalo este nedavny nedostatok
A momza;lozr:' :Io::jiai' _zmanil r':a informaén zaplavu, ruka v ruke
D1, 8 pbaobens teeviie s vyl picesitioénos Heéro) mant ety
: nou histériou) meni nase
vnimanie sveta, mé rozhoduijuci vplyv na nase myslenie, poznavanie a vytvaranie
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nazorov. Ovplyviluje aj komunikéciu a spravanie ludi, spbsobuje zmeny estetickej
recepcie a podiela sa na formovani Zivotného Stylu. Dolezitynrjavom sa stava
sofistikovana premena obsahovej a vizualne| stranky tohto elektronickeho
masmédia, klorého programy ¢oraz viac smeruju k erozii obsahu, sublimacil
kontextu a strate koherencie vypovedi v prospech vadepritomného diktatu
zabavy. prejavujiceho sa hlavne vyraznou tendenciou k dekontextualizacii,
fragmentarnosti a bezobsaznosti komunikécie.” O zneuzivani moci médii ako
symbolov manipulacie hovori Gilles Lipovetsky, ktory tvrdi, Ze ,media robia

z politického Zivota iba divadlo, predkladaji na obdiv druhorade fakty, venuju
pozornost stkromnému Zivotu, svojvolne vytvéraji a zase odstrafuju to, o éom
sa hovori, spovrehiuju ducha®.® V tomto kontexte nie je na skodu pripomenut

si niekolko myslienok socioléga Pierra Bourdieaua z jeho pozoruhodnej knihy
On Television (O televizil, 1999), Podobne sa dotyka mechanizmov, ktoré
dovoluju televizii zaobchadzat zviast zhubnou formou so symbolickym nasilim,
ratajuc s tichou spolutiéastou obeti a aktérov do tej miery, Ze ani jedna strana

si neuvedomuje stav podriadenia alebo oviadania. Napriklad spravy preferujice
senzdcie su vzdy favoritom bulvaru: krv, sex, melodrama a zlocin boli odjakZiva
velki predavadi. TiZba po senzacii na prvy pohfad robi vypoved atraktivnejsou,
ale sti¢asne ju aj rozptyluje. ,Cas straveny pri televizii je prili& vzacna komodita,
ak ho spotrebujete na banélne veci do takej miery, Ze prekryji hodnotné veci

a délezitost nadobudnu banality. Ak podéiarkujem tento fakt, je to preto, Ze kazdy
vie, Ze skutoéne velka éast populacie nedita noviny a je zavisla od televizie

ako od jediného zdroja sprav.” Relevantné spravy sa vsak odsuvaji nabok, ¢o
suvisi aj s tym, Ze svet Zurnalistiky je heterogénnou oblastou, ktora je velmi silno
podriadena tlakom trhu, pdsobiacim aj na ostatné oblasti. Je nepopieratelne, ze
ekonomika mé vplyv na vietky sféry kulturnej produkcie a kdekolvek sa pozriete,
fudia myslia v terminoch trhového Gspechu.”

Od televizie nie je daleko k reklame, ktora uz dihsi ¢as nie je iba priemyslom
vy&lenenym ako vedlajsi podnik z umenia, ale je klicovym faktorom integrovanym
do vSetkych podnikov, nastrojom pouzivanym na vytvaranie udalosti, institcii,
organizacii, ludi, predmetov a veci spésobom, ktory sa usiluje o dosiahnutie
pozornosti. Je samozrejmé, ze v informacnej spoloénosti obsah alebo poznanie
nie st tym, ¢o pritahuje alebo vyzyva, ale je to predovietkym moznost uputat

a udrzat pozornost ludi na rasticom trhu dat, ako pige Florian Rétzer vo svojej

* Pozr Postman, Nell: Libavil se k smidl. Veleind komunikace ve veéky 2abayy: Praha: Migda fronia, 18848

Lipovetsky, Gllles: Soumrak povinnastl. Bazboleatna ettka novych demokralickyeh ¢asd, Praha, Prositor,

1000, 5. 254 - 255

* Boutdivay, Fistre: On Talevislon. Ini nef, condilion_art and global mecdia, Welbal, Petar - Druckrey,
Timothy (eds ). Massachusetts — Graz — Karlsruhe: The MIT Press ZKM | Centar lor-Arna and Madia,
2001, 5. 60— &1

ese|l Pozornost vo veku médii.’® Spolo&nost, kiora je kontrolovana ekonémiou
pozornostl, kullivuje estetiku oku, ak sa pozerame na Sokovanie ako na nieco,
¢o vzdy prezentuje to, ¢o je vyluéne, excentrické, nové alebo pozoruhodné, Tiez
zverejfiovanie stikromnych Zivotov fudi a publikovanie intimneho (napriklad vo
formate reality Sou) sa uz nespaja s narcizmom alebo voyeurizmom, ako si myslia
mnohi ludia, ale skdr s novymi formami socialnej koexistencie, ktord zabera
miesto v kybernetickom priestore, o svedéi o tom, Ze sa zaéal prechod sveta do
panoptického kyberpriestoru.'

Napriek mnohym pozitivnym viastnostiam a funkeciam informacénych

a komunikacnych technolégii, ktorymi prispievaju k zvySovaniu kvality pracovnych
vykonov [udi v rznych sférach spoloénosti a pedielaju sa na skvalitneni ich
Zivola, niet pochyb o tom, Ze miera reprodukovatelnosti a fikcionalizacie
skutocnosti v désledku manipulacnych moznosti digitalnyeh technologii

a stratégii masmedii radikaine vzrastla. Philippe Sollers v doslove k romanu
Milana Kunderu Nesmrtelnost pise, Ze kolaps ideologli v roku 1989 nahradila
imidzologia. Ideoldgovia stratili moc v prospech imidZolégov, ktori ich s velkym
elanom nahradili. ImidZologovia st mocnejsf nez politici, su to propagandisti
nezadrzatelneho Uniku z reality; za nimi v druhom slede idii v3etci uradnici
vsetkych foriem informécie: zabavné hry, vrazdy filmované vo chvili ich
uskutognenia, tanky, variets, citovy sirup a vybuchy smiechu pustane

Z pasky. '

V polovici deviatej dekady sa na Slovensku presadil internet ako otvoreny
demokraticky, multifunkény priestor, ktory slizi na neobmedzent komunikéciu

A prenos obrazovych | textovych informécii, filmov, hudby, ako aj na obchodovanie
v.ramei celosvetovej siete. Hocl komputerizacia spoloénosti postupuje najma

v institucionalinej sfére rychlym tempom, pristup na internet a jeho vyuzivénie

VO vacsom rozsahu v domacnostiach stale zaostava, hlavne z finanénych
Hévodoy,

Rozmanité stratégie uplatiované vo videoumen( a v medialnom umeni na

Slovensku sa v deviatej dekade rozvijajui v intenciach posimodernizmu spgjeného

s rtar.as.tajﬂcim zaujmom o inakost, 6o stvisi s koncom velkych rozpravani

.ta rew‘ztou‘ pohladu .na lineérne dejiny umenia. Zmena perspeklivy sa tyka zmeny

Bma1=c{<e| orientacie umelcov, ktori sa sustreduju na tvorbu mikropribehov

:) i:fﬁ;:::me otdzok, kt,oré vychéd'zaj& z osobnej skisenosti, ako aj z reflexie

e problémov sic¢asného Zivota a jeho socialnych stranok. Inakost sa
Spaja so zadiatkom diskusie o rodovej a pohlavnej odlisnosti v umeni spolu
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s presadzovanim rovnosti danci Zien a muzov v spoloénosti, Z tohto hladiska je
vyznamnym fenoménom suéasnej slovenske| scény razantny fastup umelkyn,
venujucich sa tvorbe videoumenia a dalsim formam medialneho umenia, ktorych
prejavy sa vyznaéuju pluralitou pristupov a stratégii, vratane rozvijania aktualnej
metaforiky spojenej s otvaranim novych tém. Napriek pokraéujicemu trendu,
ktory sa uberd smerom K diverzifikovanosti medialneho umenia na Slovensku,
jeho vvoj za poslednych patnast rokov ukazuje, 2e prevahu tvoria videoinstalacie
a velkoplodné videoprojekcie, zatial &o iné formaty digitdlneho umenia sd
zastipené v mendom rozsahu a rozmanitosti foriem. Podstatnou értou tychto
vizualnych prejavov je na jednej strane silng baza konceptudineho myslenia, £o
je vo veobecnosti charakteristicky znak slovenského vytvarného umenia, ktory
je v fiom pritomny od polovice 60. rokov 20. storoéia, na druhej strane je to déraz
na invenénti vizuélnu vypoved, priéom pouZivanie vysokej technoldgie — neraz
absentuijlicej z finanénych dévodov -, nie je nevyhnutnou podmienkou, Umelci
nielenze dokazu, ale neraz su nuteni hendikepy tohto charakteru preklenuf svojou
kreativnostou a dévtipnostou pri spractvani projektov. Presne v duchu slov
o kutilstve* Clauda Lévi-Straussa, ktory v Myslen/ prirodnych narodov opisuje
_kutilstvo" (bricolage) ako model posthistérie. Podia neho .kutil, éize domaci
majster ,ma k dispozicii obmedzeng mnozstvo prostriedkov & pravidlo jeho hry
spociva v tom, Ze si vzdy musi vystadif s tym, o ma poruke*.”
Slovenski vwtvarnici a vytvarniéky si v pomerne kratkom Case osvojili Specifické
principy tvorby a umelecke stratégie priznaéné pre hybridnu interdisciplinarnu
tvorbu v oblasti médii, ktora je zaloZena na syntéze umenia, vedy a technolagie.
K prvej generacii videoumelcov, ktor( vychadzajl z premis konceptualneho
umenia, predovéetkym z akénych prejavov, tvorby objektov a intalacii, z ktorych
mnohi mali skusenost aj s fotografiou a amatérskym filmom, patria Stano Filko,
Jana Zelibska, Peter Meluzin, Viadimir Kordo§, Peter Rénai, Lubo Stacho a Anna
Dauéikova. Postupne sa k nim pridavaji vytvarnici miadsej generacie, ktori
rozsiruji médium videa o dalsie formy digitalneho umenia — tvorbu interaktivnych
in&taldcii, virtualnu realitu, softvérové umenie alebo internetové umenie,
K mediainym umelcom druhej generacie okrem Richarda Fajnora, Romana
Galovského, Mira Nicza, Michala Murina, Pavliny Fichty Ciernej. DuSana
Zahoranského a dalSich sa na prelome tisicroéia pridavaju najmladsi vytvarnici —
Marek Kvetan, Anetta Mona Chiga, Lucia Tkagova, Ivor Diosi, Erik Binder, Jan
Sicko, Zdeno Hiinka a ini.
Tito umelei sa rychlo vyrovnavaiju s vyvojom vo svete, pouZzivajii internacionalny
jazyk bez rizika, Ze by ich diela stratili lokalne sfarbenie, podmienené
geografickymi, historickymi, kultdrno-spoloéenskymi redliami Slovenska
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a individuglnou mentalitou tvorcov. Vyhodou slovenského umenia, ktoré si hfadalo
_pozicie v oblasti medialneho umenia a presadzovalo svoje prefavy s Usilim
o pluralitu, bolo bezproblémové a plynulé nadviazanie na aktualny |azyk
neokonceplualizmu vdaka existujice] silnej konceptualnej tradicii v slovenskom
umeni.
Nova spolocenska situacia generovala cely rad aktualinych tém, ikonografickych
motivov, nametov a problémov, na ktoreé kreativne reagovali umelci. Vydatnym
‘zdrojom pre vznik nove| ikonosféry sa stava reflexia sociokultirnych a palitickych
otazok, vizualizacia rodovej a sexualnej subjektivity, vratane premien identity,
s 6im suvisi gendrova problematika, témy spojené s kazdodennym Zivotorn,
domesticitou, urbannou kulttirou mesta, ako aj strieranie hranic medzi sukromnym
a mjnym. nevynimajuc prakliky zobrazovania Zien v umeni a masmédiach.
Medzi frekventované stratégie patri irénia, sebaironia a persiflaz, ktoré vyuzivaji
.mnohf umelcl a umelkyne pri tvorbe kritickych diel zaloZenych na apropriacil
a dakonstrukeii.
Mozno povedal, Ze aj napriek problémom spojenym s obdobim tzv. meéiarizmu
v rokoch 1992 — 1998, ktoré sa prejavovali politickymi zasahmi do sugasného
Vizualneho umenia a do odbornej éinnosti v §tatnych galériach hlavne
‘obmedzovanim tvorive] slobody a ekonomickymi restrikciami, vznikol v priebehu
90. rokov na Slovensku cely rad zaujimavych, mimoriadnou diverzitou

vyznacujucich sa medialnych diel, na ktoré nadvazujl su vytvo
. A uju sucasné prace, rene
¥ prvych rokoch 21. storoéia. ' o




Iil. Videoumenie po roku 1990

Tok pohyblivych elektronickych/digitalnych obrazov zaloZenych naCase patri

k zakladnym charakteristickym znakom estetiky videa, pridom pri fenoméne éasu
rozlisujeme dve kategorie: technologicky a subjektivny ¢as. V prvom pripade ide
o realny ¢as, suvisiaci so samotnou technolégiou, aparatirou, ktora zabezpecuje
vizuglnu prezenlaciu, Cize zviditelnenie videodiela alebo mediaineho diela.
Recepcia diela procesualneho charakteru je ohraniéena realnym ¢asom trvania,
kiory je individualny a podmieneny umeleckym zamerom a povahou videodiela.

V druhom pripade je to pouZitie réznych praktik a postupov, ako sti strih, montas,
animacia alebo morfing, pomocou ktorych umelec v medialinom diele zrychluje
alebo spomaluje ¢as a rozliéne s nim manipuluje podla svojich tvorivych zamerov:
znamy je napriklad pojem natiahnuty éas, pouzivany v suvislosti s videami
amarickeho videoumeica Billa Violu.

Specifickou vlastnosfou recepcie diel umenia videa je, Ze premietanie videopasky
na jednom ¢i viacerych monitoroch televizora alebo na projekénych platnach je
adresovane individualnemu divakovi, pri¢om sa poéita nielen s jeho mabilitou, ale
d) s jeho interaktivnou spoluliéasfou. Videodiela na rozdiel od filmowvych diel nie
su adresovane kolektivnemu publiku, ktoré sedi v hladisku zatemneného priestory
kina a pozera sa na jedno ohnisko — frontdlne platno, kde sa premieta film.
Naopak, videa a iné formaty medidineho umenia st prezentované v galéridch

a muzeach umenia pre individualnych, éasto pohybujicich sa divakov, ktori
vnimajii diela celym svojim telom a v mense| vzdialenosti od samotnej projekcie,
¢im sa dostavaji s videodielom alebo medialnou pracou do intimnejsieho kontakty
V poslednom ¢ase sice nie st v galerijnych priestoroch vynimkou ani miesta na
sedenie ¢i simulovanie akéhosl mikrohfadiska, zvaééa véak ide o velmi komorné
publikum, pozostavajlce z malého podtu divakov. Z uvedendho vyplyva, Ze galéria
alebo muzeum umenia so svojimi neutralnymi, nabielo vymalovanymi a tichymi
priestormi, ktorych metaforou je .biela kocka®, sa pri prezentacii umenia viéea

@ medialneho umenia dost radikaline menia na .&iernu kocku®. Treba zdbraznit, ze
Prezentacia umenia videa a médii, hoci docasne, ale predsa, radikalne zasahuje
o podstaty éinnosti, ako aj do interiérov tychto indtitucii, ktoré vyrazne (aj ked

iba prachodne) meni, nakolko svojimi nematerialnymi audiovizudinymi dielami so
Zvukovou zlozkou neguje podstatu zauzivanych kuratorskych a vystavnych
stratégii - od eliminacie denného svetla a syslému osvetlenia, negacie
wPOsvatného" ticha az po spochybnenie jedineénost] exponatov ako origindlov,
kedze vieme, e videa a mediaine diela su v dasledku svojej reprodukovatelnosti
& Opakovatelnosti povazované za kapie Gize rozmnoZeniny.
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Pouzitie videa je vdaka flexibilnejSej videotechnologii jednoduchsie, aparatira
mu zabezpeéuje okamzZité — instantné prezeranie pohyblivyctf obrazoy, ktore sa
opakuji v slucke a mozno ich zhliadnut lubovolne niekolkokrét za sebou. Na prvy
pohlad sa méze zdal, ze spbsob naracie videa koreSponduje s estetikou filmu,
narativna Struktura videa vsak ¢asto ide proti linearnosti pribehu a plynutiu ¢asu.
Naopak, video naraba s pribehom volnejSie, kreativnejsie, so zmyslom pre
experimentalnu hravost a fragmentarizuje ho na mensie jednotky.' Prvé videa boli
nakrutené videokamerou a potom sa premietali na televiznej obrazovke. Umelci
spotiatku nepouzivali strih alebo strihali len v kamere, a az o nie¢o neskor, ked
zadali pracovat s pocitacom, stali sa sposoby postprodukcie videl zlozitejsimi, to
sa odrazilo aj na Struktirovanejsej povahe videodiel s intertextovymi odkazmi.
Po polovici 90. rokov sa stava coraz frekventovanejsou praxou nakricanie

videa prostrednictvom digitalne videokamery, podobne strih nasnimaného
materialu spolu s ostatnymi postprodukénymi pracami sa realizuje pormocou
digitainych potitacovych technolégii, éo na druhej strane do iste] miery prispieva
ku kinematizacil videa.? Dai$ou charakteristickou viastnosfou videoobrazov,
respektive elektronickych ¢i digitalnych obrazov je, Ze hoci ide o technologicke
ploché obrazy, ktoré majii nemateriainu alebo odhmotnent povahu, simuluju
priestorové efekty a posiliuju iluziu hibky. Tento uginok sa este zosiliiuje vo
virtualnej realite, kde dochadza k totainej simulacii vnimania skuto¢nosti
generovane| pokrocilou digitainou technologiou. S tym suvisi interaktivita —
aktivna uéast vnimatela na recepcii diela a jeho tplné ponorenie sa do jeho
audiovizualneho 3D prostredia.

01/ Video a performancia: spolocenska, politicka kritika
a interpretacia umenia

Na zaéiatku 90. rokov praca s videom predstavuje neoddelitein( st¢ast akeii
Petra Ronala (1953), ktory pouziva videokameru bud na dokumentovanie svojich
eventov a performancii, alebo koncipuje gpecifické akéneé prejavy s programovym
zamerom vzniku videoperformancii. V tom ¢ase sa v oblasti ak&ného umenia
vyznamnymi javia Rénaiove participacie na medzinarodnych festivaloch
alternativneho umenia, ako je Transart Communication v Novych Zamkoch, alebo
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32 Peter Ronai a Julius Koller Antiperformance, 1890

v zahranici, napriklad na symp6ziu medialneho umenia Ostranenie v Dessau

a podobne.

Niekolko videoperformancii Ronai uskutocnil s Juliusom Kollerom v ramci
zdruzenia Nova vaznost (1990 — 1993), ktoré vzniklo ako reakcia na expanziu
miadych pestmodernistov s manifestacnym heslom ,Totalna distancia socidlnej
vyblednutosti sa vyprazdnuje do novej vaznosti". Napriklad Antiperformance
(1980), uskutoéneny dvojicou Ronai — Koller na novozamockom festivale,
vychadzal z premis tautoldgie umenia a zaroven z principov umenia
posiprodukeie ~ jeho bazou bola reinterpretacia klti¢ového konceptudineho diela
Josepha Kosutha Jedna a tri stolicky z roku 1965 prostrednictvom médm videa,
vralane nasnimania priprav na umelécku akciu a zaznamenania jej priebehu az
PO explicitnu videointerpretaciu Kosuthovej prace, ktort autori tymto spésobom
dematerializovali.

Ronai uskutoénil niekolko videoperformancif aj s Mirom Niczom v ramci
medzinarodného festivalu Divadelna Nitra, v ktorych ironicky glosovali
fozporuping javy aktualnej politicko-spolotenskej a sociokulturnej situacie
Slovenska, nachadzajiceho sa v §tadiu prechodu od socializmu ku kapitalizmu
::s;zz‘f!::;f:fo je bU?fK._'ava}, _1992)‘a}eb0 persiflovali Kaspirovského
esann 190 y anonymn_ych mas ludi prostrednictvom televizneho média
maék yrin, 1993). Autori v tychto videoperformanciach kladli znepokojujice

: Yo fmysla existencie, reflektovali problémy komunikacie ludi, odkazovali na

bariéry, nielen fyzické, ale najma mentalne, zaujimall stanoviska k mytom, ako aj

k vzta i ralaol W
s hovej relacii masa verzus individuum v kontexte novej spolodensko-politicke|
Uacie,



Rénai stbezne pokraduje v individualnyeh videoperformancich, ktorymi
pohotovo reaguje na rozne vyzvy so schopnostou sebareflexiera zaroven v nich
postihuje Sirsie sémantické vrstvy, tykajuce sa socidlnych a politickych aspektov
stiéasnej reality, Vyuziva metaforicke skratky zaloZené na ironii, sebaironii

a subverzivnych stratégiach. Okrem toho sti¢asne nechéva vyniknut paradoxy
kazdodenného Zivota, ktory ustaviéne prinasa bizarneé nahody a absurdne
situdcie. Rénai sa opakovane vracia k niektorym motivom, ktoré komentuje

v novych remixoch v duchu individuélnej mytolégie, Ozviadtnenim niektorych
diel, napriklad videoperformancie, ktora sa uskutocnila na stredoeuropskom
sympoziu preMOSTenie v Stirove — Ostrihome v roku 1897, su verbalne citacle
z madarskej poézie (Endre Ady), ktoré autor prednasa s nepopierateinou
sebairdniou ,previnilého strateného syna“ so sprievodom rockovej hudby. Jej
stiéastou bola aj Rénaiova akcia vylievania vody z mnohych plechovych vedier,
vzapati zahodenych do rieky, ktorou explicitne vizualizoval prislovie ,0 zbytoénosti
liatia vody do Dunaja”.

Prelomové udalosti suvisiace s politicko-spoloéenskymi, ekonomickymi

a sociokulturnymi zmenami, ktoré po novembri 1989 zacali menit charakter nasej
krajiny, sa v tomto pogiatoénom hektickom obdobi a chaose pripominajucom
dzunglu vyrazne podpisali na medziludskych vztahoch. ;

Od kolektivizmu byvalého reZimu sa spoloénost zacala uberat rychlym

tempom smerom k individualizmu, generatorom ¢oho sa stala trhova ekonomika
a na konkurencii, ispechu a profite zaloZeny globalny kapitalizmus. V tejto
zlozitej, prelomove] dobe sa staré, nedoriedené problemy miesali s novymi
fenoménmi, ludia hfadali odpovede na rézne otazky, aklualnym sa stalo hladanie
identity — kultirnej éi narodnej, o v mnohych ohladoch vyplavilo na povrch
sprievodné neZiaduce primesi ako napr. naclonalizmus, rasovu neznasanlivost,
Sovinizmus.

Po komunistickej minulosti, ked totalita iba s nevélou a prizmurenymi ogami
trpela cirkev a ndboZenstvo, sa sloboda vierovyznania po roku 1989 stala
samozrejmostou. Potreba duchovnej obrody, naroky kladene na elementarnu
slugnost ludi, obnovenie morélky a etiky i na tvorbu systérmu hodnot sa ocitli

v kenkurenénom boji s novymi, razantnymi fenoménmi masovej kultary

s preferovanim konzumu a pragmatizmu, ktorej sti¢asfou st agresivne masmédia
a réznorodé produkty viadepritomného reklamného priemyslu, Spominané javy
tvoria pozadie konceptudlnych intermediainych diel fotografa a vytvarnika Luba
Stacha (1953), ktory pracoval na zadiatku 90. rokov ¢asto v tandeme s DuSanom
Strausom (1959). Ich spoloénl, precizne traktovanu performanciu s nazvom

The Purgation (Odista) z roku 1992 na vernisazi rovnomennej vystavy v Galérii
Cypriana Majernika v Bratistave mozno povazoval za videoperformanciu. Bola
predovietkym vypovedou o potrebe oistného procesu vo vztahu K nedavne

33, Lubo Stacho a Dusan Straus The Purgation (Oéista), 1992

minulestl, akymsi vyrovnanim sa s fou, kde sa lajtmotivom komorne ponatej
akcie stal ekumenizmus - usilie o Zrovnopravnenie a tolerovanie vietkych
krestanskych nabozenstiev: katolicizmu, protestantizmu a Zidovského ¥
nabozenstva. S tym suvisi aj text, ktory sa objavi v obraze, odvolavajdci sa na
Zaciatok pontifikatu Jana Pavia |1, v roku 1978, papeza presadzujuceho myslienku
eklfmanizmu. Videoperformancia mala charakter ritualu — obaja aktéri obleéeni

v bielom najskér za zvukov rapkéadoy v rukach «prikryli* bielym platenkom atribity
Sochy svatého Jana Nepomuckého na Michalskom moste — krucifix a ratolest —
37 P& navrate do galérie, kde boli segmenty vystavneho priestoru takisto zahalené
bielymi platnami, performeri za sprievodu ténov barokovej hudby Johanna
Sebastiana Bacha ocistuju nielen priestor a predmety, s ktorymi prichadzaju
?:‘::-::I ale a_j seba samych — okrem iného piju &isti vodu, o je akt fyzicke

. nej ocisty, prerastajici do interakcie s divakmi, ktori sa na fiom tie?

ZUCIEISlﬁujt]. Konotacie videoperformancie, ktora je sucastou vystavy a kde

do Iednotlivych exponatov Stacho zasifroval viac alebo mene| ironické odkazy
foznym slovenskym vytvarnikom, vrdtane naraZok na redlie okolitého priestoru
Mesta, ktoré je vidiet z galérie, sa tykaju nielen oéistného procesu nedavnej
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minulosti, ale md2zeme ich &itat aj ako odozvu na Biely priestor v bielom priestore
(1973 — 1974) od trojice autorov Stano Filko — Jan Zavarsky— Milo§ Laky.

V tejto videoperformancii s minimalistickou poetikou, ukonéenou prelinanim
obrazu do bielej, podarilo sa obom performerom — Stachovi a Strausovi — navodit
atmostéru sakralneho pocitu bez patetickosti a miestami ju nadlahcif aj jemnou
iréniou.

Na rozdiel od tejto videoperformancie sa na prvy pohlad javi ako je| protiklad
predstavenie, respektive skupinova performancia New Slovak Radical
CensorSHIT (Sonda do Slovakovej duse) alternativheho suboru Slovenske
patafyzické divadlo, ktora sa uskutoénila v industridinom priestore elektrarne
Tatranskej galérie v Poprade v roku 1993 aka jedno zo sprievodnych podujati
vystavy Severné Anglicko na severnom Slovensku. Hoci je tiez odozvou na
aktualnu spoloéensko-politicku situdciu, ide o reakeiu a kritiku tvrdsieho razu,
vyjadrent nielen metaforicky, ale aj explicitne, priamo, kde sa irénia striedala so
sarkazmom a ¢iernym humaorom

Specifikom tejto performancie bolo, Ze sa simultanne nakricala na video

a premietala na televizory, pricom sucastou videoprogramu sa stali aj archivne
filmy a diapozitivy. Jeden z klticovych protagonistov performancie — Michal Murin
(1963) — okrem toho, Ze bol autorom koncepcie, jednym z.trojice reziserov

a performerom, mal na starosti aj predprogramovant medialnu stranku

34. Michal Murin a Slovenské patafyzicke divadio
New Slovak Radical CensorSHIT (Sonda do Slovakovef duse), 1993

pt—z,mmmncie — home made videofilm premietany na stenu a vyber archivheho
obrazového materialu filmovych snimok a diapozitivov. Videofilm je skrumazou
gbrazov nakrutenych v réznych prostrediach — mestskych, dedinskych,

v Bratislave aj vo Viedni —, a st v hom apropriovane obrazy, pokryvajuce cele
spekirum programov televizie (spravy, duchovné slovo, premiérov prejav, zvucka
Vedarnicka, vojenska prehliadka atd.) kombinovane s pornokazetami

2 videopoziéovne, skratka vSetko, ¢o prindda Ziva | (mas)medialna realita

v supermixazi vysokého a nizkeho umenia. Striedajl sa tu hrane zabery

s dokumentarnymi, skutoénost sa prelina s persiflazou, ostrym humorom

a mystifikaciou, ktoré su namierené na stereotypy a slabé miesta mentality
Slovakov, hiavne tych z rodu homo politicus, kde v statistickom rebriCku
bezprecedentnych autokratov je vedeny a karikovany Viadimir Megiar, ¢o bolo
v tom Gase pomerne odvazne gesto. Performancia pripominala nediskurzivnu
multifazetovy zmes nezmyslov, gagov, viipov a narazok, ktorych zmysel spocival v
tom, 2e ich gros bolo vyselektované z kazdodennych banalit a absurdit reéainej
skutoénosti.'! Kriticka Martina Krénova na margo tohto Murinovho projektu
napisala, Ze nim ,vyjadril svo| posto) k aktuainej su¢asnosti, ¢o v slovenskom
divadie nie je bezné"? Treba este dodaf, ze Michal Murin — performer,
intermedialny umelec a publicista, ktory sa vo svoje| publikacnej ¢innosti
Specializuje na performanciu, sound art, radio-art a medialne umenie, sa
povoedne venoval ako jeden z dvojice protagonistov nonverbalnemu,
experimentalnemu pohybovemu a telovemu divadiu Balvan (1987 — 1992)

v Bratislave,

Medzi zaujimave prispevky v oblasti vzajomnych presahov akéného umenia,
land-artu a umenia vo verejnom priestore s principmi videoumenia sa zaradil

v lom case vynimoény videosampler akeii, vytvoreny umelcami — prislugnikmi
ZdruZenia Cenkovej deti a nim prizvanymi hostami, nazvany ON /OFF (19893).
Video vo vaésine prac nemalo len dokumentaénu tlohu, ale stéasne hralo
dolezitd rolu ako imanentné zlozka tvorivého procesu tychto velkoryso
Koncipovanych akcil, ktoré sa uskutognili in situ, v Specifickych prirodnych,
mesiskych, institucionalnych alebo historickych prostrediach, v ktorych Umelci

armom umeani, Ko a4 e nézavisiu fudotnu
N Dol projexl realizounty
s M, Michal (e, )

Evyhimauc nrads

\walanghag 1990
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35. — 38. Jana Zelibska Krajina v krajine, 1993

reagovali na aktualne spolocenské, politické, sociokulturne a ekologické otazky,
[%l‘.[jl.medi"l Slestich prispevkov® spomeniem najskor dva velkoryse projekty,
wyznacujice sa narocnou realizaclou: videozaznam akcie Jany Zelibskej (1941)
a videoperformanciu autorského tandemu Viktor Oravec (1960) — Milan Pagac
(1960). O nie¢o neskor ich prepisal reziser Kvetoslav Haecko pre potreby televizie
a stali sa suc¢astou medzinarodneho programu The Right to Hope — One World
Art, ktory bol odvysielany v roku 1995 pri prileZitosti 50. vyro&ia zaloZenia OSN
v mnohych televiziach sveta a prezentovany na viacerych projekciach

v nasledujiicich rokoch. Jana Zelibska prispela k uspesnosti videosampleru

a spominaneho medzinarodneho audiovizualneho programu svojou nanajvys
aktualnou ekologickou akciou, koncipovanou pre videokameru, s nazvom Krajina
v krajine (1993). Realizovala ju v prostredi drsného, skalnatého kamenolomu

pri Borinke v okoli Bratislavy, kontrastujucom s vyhlfadom na malebnu prirodnu
scenériu. Umelkyna akciu zrezirovala so zmyslom pre déslednui gradaciu

a dramatizaciu jej ,mikropribehu”, ktory sa zacal spustenim Ciernej latky, meter

a pol sirokej, z dvanastmetrove| steny kamefolomu. Dominantou ¢ierneho pasu
latky bola fotografia identickej krasnej krajiny s nedotknutou prirodou, ktora viak
po zapaleni fakiel za hudobneého sprievodu dvoch hracov na flautu zhorela. Po
latke aj fotografii zostala na skalnatej stene iba ¢ierna stopa, pohlad na prifazlivi
prirodnu sceneriu zobrazenu na fotografii vzapati vystriedal akt skazy Krajiny.
Této videoakcia pripominala v istom zmysle pohrebny obrad, ktory posobil ako
sugestivne varovné memento a zaroven ekologicky apel na rozum a cit ludi,

aby si svojimi nepremyslenymi éinmi neznicili krajinu, ktora slizi na poteSenie,
na relaxaciu a obnovu dusevnych i fyzickych sil nas vetkych. V pdsobivo
Strukturovane] akeli Jany Zelibskej mdzeme najst aj pribuzné ohlasy na
Smithsonove spdsoby chapania landartovych projektov. v

Milan Pagac s Viktorom Oraveom ponali svoju videoperformanciu Red Storie
Green (1993) ako duel v renesanénom suteréne hradu Cerveny Kamen, ktory
prebiehal v SestdesiatSest metrov dihej mohutnej kamennej chodbe, 6im
Pripominal stredoveké rytierske suboje a stibezne vyvolaval aj asociacie spojené
S0 svatovymi vojnami. V tom ¢ase zurila etnicka vojna v Juhoslavii a pokfacovali

cuil2'a7 1203}, prostrednictvom potitntova) antmicle vyivotend

fkyeh non v emplickych Ciernych pandlcha

mitnika po

site FrantiSka Supku, pragsts
veé, Milan Pagac
fyeh piviie hrad € akela v 1o
nkou nedaleko Bratislavy, Boman i v kabine

venssyoh te TNk

VISR

0 O

Iného domu K-marn v Nitrs

JFENG elakirome

AU, ety g 2vilku videozdrnamonm
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nasliné konflikty na Strednom vychode. Video zachytava v tme hradného suterénu
dve muzské postavy, oblecené v bielom cdeve s ochrannym®stitmi v [avej ruke,
ktoré sa odliduju iba éervenym a zelenym majakom na prilbach. Divacl na
videozazname sledujti, ako sa obaja superi priblizuju k sebe a postupne rozbijaju
sklené tabule za sprievodu autentickych zvukov rincania skia, ktore sa miesaju
so zvukmi strelby a vybuchujldcich granatov. Vyvrchalenie videoperformancie

je neéakane: ked su obaja akleri na dosah, podaju si ruky po bejovom obrade

a kladu na &repiny skla zapélené kahance, ¢o sprevadza poeticka hudba
Dramaticky stiboj, nepostradajuci brutalnost, vystriedal stiseny ritualny zaver,
prinasajlci zmierenie. V tejto spektakularne) videoperformancii, kombinujucej
prvky néasilia s aspektmi ritudlu, autori zaroven tematizuju kazdodennu agresiu

s ktorej podobami sa bezne stretavame bud vo verbalnych prejavoch

v masmediach, alebo v politike

39. — 40. Milan Pagac a Viktor Oravec

Red Stone Grean, 1983

11. — 43. Miro Nicz Trvalé hodnaty, 1993

Koncan: ' aTr=Te e Tty A - 1
NEBpCIou spracovania, ktora predstavovala invencne vyuzitie komercnej

du na prezentaciu megavideoinstalacie, venovane| kritike

edneho

£ protlagonistov b pho re > - -
jonistov byvaleho rezimu, zaujal prispevok Mira Nicza (1963) s nazvom

frvalé h winot 993} raali> M :
y (1993), realizovany v podobe videozaznamu z akcie kombinovanej

8 videoinstalacic inr o -
Instalaciou. Nicz si pre fiu priviastnil sekciu s elektronikou v obchodnom

dome K-mart v Nitre  kde
nart v Nitre, kde vyuZil trinast monitorov a videorekordérov v regaloch

Na klorych sa dia 4. oktdbra 1997 3
YCh sa dna 4. okldbra 1993 v ¢ase od dsmej do devatnastej hodiny

premietalo Video,

smiesnujuce pseudovedecku publikaciu z pera historika

Fi

nazvanu Trvalé hodnoty. Na videozazname ,klonovanom® na
zovkach bolo vidiet, ako jednotiivé verzalky titulu Plevzovej .I-mihv

v casovych intervaloch umiestiiované v strede muéli zachodovych mis kftljl'(-.‘
Hiemilosrdne splachovali a posielall do Zumpy”. Miro Nicz sa tymto ironickym

nacne subverzivn enhe r FC
sub -IVhym sposobom vyrovnaval s vedeckymi deformaciami

10 V0 vare pe . o 8 i .
) VO verginom priestore obchodného domu. Svojim provokujucim

programao - - .
ramom nahradil obvykiu kulisu programov televiznych komerénveh

anii

(retane oblil - Al A

X e abligatnych hudobnych videoklipov, ktoré zvvéaine nonstop bezia

& monitoroch ta - S ¥ AR
waroch lelevizorov v oddeleni s elektr C / obdob

B, e lekironikau, V obdobl rozmahajuceho sa

IZrm 5 avrea /
U, priznacneho navratom viacerych byvalych komunistov do vysokych

funke
IRCH £ & o
& K moci, mozno Niczovu videoakciu a videoinstalaciu povazovat nielen




za radikalne umelecké gesto, ale aj za vyznamny prejav vytvarnikove] obtianskej
odvahy. e
Rezisér Kvetoslav Hecko zapojil tri videa akeii z videosampleru ON/OFF aj do
svojho dalieho kratkeho televizneho filmu s prvkami dokumentu a hraného filmu
s nazvom Cenkove| deti (1994), kde G&inkuju vytvarnici rovnomenného zdruzenia
Jana Zelibska, Peter Meluzin a duo Pagaé — Oravec spolu s vytvarnym teoretikom
a kritikom Radislavom Matustikom.
Silnou performanénou béazou sa vyznacuji mnohé individualne akcie Michala
Murina (1963) zaznamenané na video, ktoré maju pévod v jeho pociatoénych
aklivitach spojenych s pohybovym, nonverbdlinym, experimentalnym divadiom
Balvan. Umelec v nich kladie doraz na déslednt pracu s telom — odraza sa v nej
vyjadrenie jednotlivych mentalnych stavov reflektovanych vo vyraze, ktoré sa
viazu k &pecifickym sémantickym obsahom vypovedi, neraz so zosilnenym
aspektom teatralnosti. Su pre ne priznacné nielen stratégie Murinovych
oblubenych mystifikacii, napriklad histérie, spolocensko-politickych realii alebo
umenia na Slovensku a sebamystifikaéné akty, ale aj stéle pritomna ironizujuca
a satiricka optika, prerastajica éasto do ostrej kritiky aktualnej situacie
a rozporupinych, absurdnych javov v spolo¢nosti, politike, nevynimajuc ani
kulttru a umelecki scénu, Murin si berie na mudku najma stereotypy uvazovania,
konzervativnost a amaterizmus jednotlivcov i instittcii, pritom poukazuje na
nedostatoény profesionalizmus a persifluje absurdity a paradoxy kazdodenneho
#ivota, Frekventovanym objektom zéujmu umelca sa stava reflexia problémovych
z6n stéasného &loveka, jeho vziahov s druhymi ludmi a otazky kvality
medziludskej komunikécie v chaose konzumnej spoloénosti s jej typickymi
fenomeénmi — masovou kulturou a reklamnym priemyslom, zatazenymi plejadou
najroznejsich balastnych prvkov. Naprotivkom tejto nametovo rozmanite|
ikonografie st Murinove Interpretacie témy nudy ako rbzne formy prezivania
volného &asu, kde medzi hiavné znaky patri minimalizmus prejavu, repeticia
jednoduchej &innosti, zabijanie ¢asu, narazky na prazdnotu programov masovej
zébavy a konzumu, produkovanych médiami, a negacia spektakularnych prvkov
pouzivanych v Soubiznise. Tematizovanie nudy sa opakuje vo viacerych
performanciach s nazvom Vertigo, ¢o je v autorovom chapani prostriedok uréeny
na eliminaciu nudy, nazvany ,antiborikum®, ako abdoba anabolika, Nyvinuty*
na mentalne tgely, &ize na kratenie volného Easu formou hry. Performancie
zaznamenané na video Murin uskutoénil bud vo dvojici s Petrom Kalmusom
(Vertigo — Hra v kocky, festival Malamut, Ostrava, 1996), alebo individuaine,
prostrednictvom videoperformancie Vertigo (1996), ktorou sa prezentoval na
medzinarodnom festivale Transart Communicationv Novych Zamkoch.
V niektorych videoperformangiach sa Murin pohrava so spochybfiovanim
pohlavne] identity, formuluje ju v zmysie neurCitosti pohlavia a poukazuje na

pritomnost dvojpdlovych aspektov Zenského a muzského v kazdom subjekte
muzovi aj zene, naznacujic v nich aj konotacie suvisiace s problematikou f
transsexuality alebo obojpohlavnosti. Napriklad videoparformancia s nazvom
LSSD (Lacunar — Sacrum — Sacrum — Desacrum) z roku 1998 v priestore
roziahlej barokovej sypky v Plasoch, pri ktorej nahy umelec lezi na podlahe medzi
rozlozenymi drevenymi élankami neskororenesanéného stropu v kosostvorcovej
kazete pripominajlice] vaginu, prezentuje jeho bodyartové kredcie, koncentrované
na sustredene, pomalé pohyby viastného tela a konéatin. Video snima
performerovo telo bez toho, aby sa vizudine uplatnilo jeho pohlavie, pricom
pohybove variacie odkazujl na erotické pozicie, ktoré vrcholia kopulaciou
performera s obrovskym drevenym kmeriom bambusu, symbolizujucim falus
Murin s humornym nadhladom interpretuje rodovy inverziu muza, usiiu]ﬁcah;a
priblizit sa pocitorn Zeny pri sexualnom akte a naslednom otehotnen, Vytvarnik
vychadzajici v tejto performancii z filozofie agodeizmu Ladislava Klimu hovori
2e jeho ritudl LSSD obsahuje akysi destilat a koncentrat vietkych deistickg?ch‘
ggstémov a prechodovych ritudlov, ako je pérod, tehotenstvo, deflorécia, obriezka
smirt a komunikacia s kozmickym svetom. Ritual navyse sakralizuje ssxt;aiitu
Poskyluje multiinterpretadné transreligiézne rezy (vyklady), dotykajlice sa .
sexualneho zivota a moznych psychickych stavov, zapri¢inenych hladaéstvom
'mzurr-:u". Ako kontrapunkt k scénam démyseine nasnii manym videokamerou, kde
sa siriedali za%:ery celkov, polocelkov a detailov s hrou svetiel a tienov, pﬁsol.::ﬂa
:':ddl;a mieéaju@ zvuky Siréf'l s agresfvnej$imi technicistickymi zvukmi a hlukmi.
.podora a rof?.ma'mté zvuky st obvykle délezitym sprievodnym komponentom akeli,
mndn;::mf a intermediainych in&talacii tohto autora, orientovaného rovnako na
Do skupiny prac oscilujtcich medzi stratégiami vychadzajlcimi z experi ‘e 1al
fll{dby @ pastupmi uplathavanymi vo vizualnom umeni v duch t: —
Roetiky patri napriklad aj videoperformancia P, j e Uxusovf’l i
B e . . ncia Freparovany klavir (1999). Murin ju
_ al v interiéri barokového komplexu v Plasoch, vyzdobe a ymi
' i, ¥ ktorého priestore dominovalo otvo s wpses B'tennyml
'"El.bam. rené éierne koncertné kridl
Pripravens na performerove telesné a zvukove i i .
Videozaznam trvajici jednu mindty s S ‘_’0 st
o a zacina vstupom Murinovho nahého tela
Siie PUsu klavira — ukazuje, ako si sada na jeho okraj, opat i
Vnutra a Ifha gj nabok do Gtrob hudobného nastoj i
e « R ——— nastoja, aby mohol rukou, ostatnymi
i | vyludzovat tény z jeho strin. Clernabiele video
| ne opakuje Murinove minimalistické ,hudobné eludy”. Kedze
w b wu;e:::z::{e vsrluhpovanla a vygtupovania performera dnu a von z klavira
iy . groma: zrychlene, performancia pésobi groteskne a dojem akejsi
“"_I _“_ °U°h_ . y okrem absurdného spojenia nahého tela s klasicky
ym
nastrojom este podéiarkuje Giernobiela farebnost videozdznamu,

'




44. Michal Murin P

Komorne|si charakter, ktory takisto nepostradal irdniu, mala Meditativna

38 v Pi

videoakcia ha Prantlovom kamenl, nakrutena 30. juna 18 asfanoch,

v deft Murinovveh tridsiatych piatych narodenin. Autor bol nasnimany s clernou
kuklou na hlave, sediac v medita¢ne] pozicii jogina na Prantlovom kamen

v piestanskom parku. Zaznam z Murinovej videoakcie projektoval v juli toho istého

roku Peter Kalmus v ramacl medzinarodného vytvarneho sympozia Laboratorium 1V

vo Vysnych Ruzbachoch na inu Prantlovu sochu, ktoru tento rakusky sochar

vytvoril v roku 1965 potas medzinarodného socharskeho sympézia, cim doslo

mu telemostu a videoakell — meditaci dvoch

SO

k akémusi v jyartove

rojekt bol zverejneny aj na webove| stranke

vytvarnikov — Murina a Kalmusa. P

hitp://mujweb.atlas.cz/www.laboratorium

ze Murinova piestan

V tomto kontexte | yukazafl na skutoc

videoakeia dala Prantlovej soche aktualne spolocenskeé konotacie, spojene

Hou aj pre nasu Krajinu

painym teronzmaom ktory |e |.-|1n'-r'.r'.1.':|rml.1 hroz

napriklad v suvisiosti s kupeinymi hostami pochadzajucimi z Blizkeho vychodu

Nebezpedenstvo terorizmu ako novodoby cel ovy jav veak ciha taxisto na

vychode ska, geograficky susediaceho s Ukrajinou, na €o nas upozornuje

transfer Murinovej Meditativnegj videoakcie na Prantlovom kameni v Piestanoch,

ektovany na Prantlovu abstrakinld sochu vo

shych Ruzbachoch

medzi rokmi 1991 — 1997 vznikol Murinov ostro kriticky a nelutostnym

pikovany" cyklus Méslarove tandeky. Je odozvou na

wrbulencie a nedemokratické praktiky na politickej sc

ene pocas Meciarovej viady

I rokov traumatizovali ludi na S|

2nsku. Ich sprievodnymi prvkami bolo

potlac¢anie slobody prejavu v ma

ediach - hlavne v televizii a tladi

vanie osobnych a umeleckych slobod a pog

apavanie principov

rozn

ycn urovniach spolocnosti, ktoré sa stali beznymi pracovnymi

ajSe|j politickej ref

zentacie. Castou tohto cyklu diel je aj Murinova

1, 1zbova" vid

2operformancia, respektive videofilm s nazvom M

Iarov

1997), ktore] gros tvori

Bnovane smutocne zhro leme v

yodani

hymnickaj 1

sne Foslednou cestou. Hiavnym protagonistom tejto udalosti je

1 prasala, umiestneneho na ¢ervene| drapérii ako na k:

falku v strede

tne. Ucastnikom tohto éudného pietneho aktu zabljacky prasala - je aj

a 58 umelcova tvar v ¢lernveh okuliaroch pripominajuca bodyguarda

alebo mahana. Videokamera v prestrihoch ukazuje detail Murinovej hlavy, vrac

tadom spat k smutoénému zhromazdeniu a potom z okna |eho bytu

a a pribl

> pohlad na dominanty Bratislavy — symboly politickai moci

me e patrl budova STV, Bratislavsky hrad a parlament, &o sa nekoneéne
pakLyj akcia neskonéi potleskom a zatmievacdkou. Videofilm

b Zf rany ako sucast Murinove| performancie na festivale Tran

!

wnication v Novych Zamkoch v roku 1997

Telo — akcia — priestor

cipacie Zien v umeni a sg osti, ktore rozvijaju aktualne
ekly feministického diskurzu, obs nito traktovana skupir
vileGperiormancia s nazvom / am, are vou dy? (1996) v podani piatich
;7' iek. Cristina Della Giustina, Anna Dau&ikova Anna Gruskova, Gabi
WiEngel a simone Piattl ju uskutoénili na Medzinarodnom festivale perlormancie
Neho umenia Serpens | v synagdége na Palmovke v Prahe. Pralinalo

54 V Ne|

0 semantickych rovin: meditativno-ritudina vrstva odkazoval

1 Na kulturnu
i, lykajucu sa osudov Zien spétych s geniom loci Synagogy

v minulosti
1M ool

0 vyhradene iba miesto na galérii, zatial ¢o

raz Cristina Della Giustina

sirednictvom videoprojekcie bosveh ndh symbiolicky posvétila altar

diinancia sa dale| prepajala s reflexivnou vrstvou, ktora spocivala v tom, 2e tri
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umelkyne — Cristina Della Giustina, Anna Dauéikova a Simone Piatti — éitali svoje
autorskeé texty, v ktorych tematizovali otazky samoty, krutosfl; lasky a sexu.
Zvukovl zlozku tvorila interpretacia dZezovej plesne a hra na gitare (Gabi
Mengel, Simone Platti). Stucasfou perfarmancie bola aj terapia — Anna Gruskova
prichadzala s baterkou zavesenou na prsiach a pomazavala divakov na spankoch
aromatickym &inskym balzamom, Hrave momenty a uréité odlah&enie vnasali do
videoperformancie rozvesané hojdacky s odkazom na navrat do detstva spolu
s tuzbou uchovat si &o najdihéie jeho pocity ako permanentny stav mysle,
a pingpongova akcia s loptickami udieranymi o stenu, kde sa premietali rozliéne
hesla a citaty. Otvorena vyznamova platforma videoperformancie ponukala
viacero interpretacii, ktoré stvisia s reflexiou nabozenstva, problematikou rodu,
spologenskymi rolami Zien, ako aj s erotikou a sexualitou timoéenou zo zenského
pohladu.’
Anna Dauéikova (1950) spolupracovala so Svajclarskou umelkyrnou Cristinou
Della Giustinou aj pri dalich projektoch — v parovych videoperformanciach obe
vytvarniéky artikuluju témy, ktoré suvisia s lesbickym feminizmom a rozvijaju
rozmanité sposoby vizualneho zobrazovania, odvodené z nuans erotickych
vztahov prebiehajticich medzi takto sexualne orientovanymi zenami (napr.
Akvabely 1, Il, 1995). Kedze interpretacie diel tychto autoriek zaroven dovoluju
ambivalentné dekédovanie ich sémantickych obsahov a metaforiky, je zrejme.
e st otvorené aj recepcii divakov s heterosexudlnou orientaciou alebo
\ranssexualom. Daucikova pokraduje v performanciach kombinovanych
s videoprojekciami, v ktorych tematizuje telesné vztahy zviazané s lesbickou
sexualitou aj s niektorymi inymi autorkami, napriklad s Evou Filovou, a po polovicl
90. rokov prechadza k samostatnej tvorbe autonémnych videi.
Gendrové otazky a reflexia rodovych stereotypov v patriarchalnej spoloénosti,
zatazenej mnohymi predsudkami, tvoria vyraznu cast tvorive] agendy Evy Filove|
(1968), ktora sa ironicko-kriticky vyjadruje k tejto problematike hlavne
prostrednictvom intermediainych diel a instalacii, ale prileZitostne aj v madiu
videa. Spolu s Petrom Kalmusom (1953) realizovala vtipnu videoakciu [nicidcia
plodnosti (2003), ktortl poiiali ako rodov( inverziu tradiéného slovenského
ludového zvyku, velkonoénej Sibacky. Tato dost otravna a z dnesného pohladu
stupidna tradicia zaloZzena na tom, ze muzi &by korbadom Zeny a polievaiju ich
studenou vodou, &o sa chape ako prevencia pred chorobami, opakuje
a potvrdzuje zakorenené rodové stereotypy o dominantnosti muza a podriadenosti
7eny so zakodovanym aktom nasilia. Filova s Kalmusom s humornym nadhladom
ponukaju prevrateny rodovy variant tejto anachronicke] folklérnej tradicie. Pointou
lakonicke| videoakcie — kde dve dievéata s korbacom v ruke nahanaju v parku

" Gruskova, Anna. | amare yoll.., ready? In; Aspekt, 1896, ¢ 2.8, 1 17 =120

Bwa: Sam single, & neznadam pinvanie

45, Eva Fllova a Peter Kalmus Inicidcia plodnosti, 2003

okolo lavicky natretej na ruZovo Petra Kalmusa, ktory sa im snazi marne uniknuf —
je dialog o neplodnosti, vedeny medzi Evou a Petrom, prebiehajlici formou
textovych titulkov, ktoré sa priebezne objavujl v obraze. Soundtrack parafrazujuci
li.ldfwl’a piesen je rytmickym kontrapunktom tejto dynamickej scény.
Skasenos{ s performanciou vychadzaijlcou z prace s vlastnym telom ako
objektom vyskumu fyzickych a mentalnych stranok tvorf jednu z podstatnych
Iinif tvorby videi Richarda Fajnora (1965). V précach s vyraznym autobiografickym
pozadim sa neobmedzuje len na vizualne zobrazenie tela a telesnosti
zrpetspekﬁvy vyuzivajlcej poznatky z fenomenolégie, psychologie ¢ *
Psychoanalyzy, ale skuma tie? psychosomatické aspekty organizmu a pontika
ﬂ;f:kom 5c.mdy do jeho utrob prostrednictvom poéitadom spracovanych
. ni?::v:;:!l i;r;;mok svojho };‘faiudka?.-FrPiaceho dyspepsiou (poruchou travenia).
B o, e pertorn:nanmach sI}JzJ jeho telo nielen ake médium na vyjadrenie
3 komweme._ ana:rrstvovy.fch.posoisnev. ale stava sa prefiho objektom introspekcie
oty o, h;o ’ ?zy fyzickych danosti a psychickych vlastnosti: autor skima
o ‘ pravania a vymedzuje sa voci okolitému priestoru s o&akavanim
:Pﬁtnych vazieb a socialnych reakcii.
4 r::::oﬁs)g;j:utoini! vernisazovu performanciu s velkoplonou projekciou
B osmn;; Szu‘ do ob@zu a spét / Autobiografia na medzinarodnom
e iy b.m o;y 'orgamzowal Bauhaus v Dessau. Trvala tridsatosem
Brivesticn tiors s [s] a;ﬁor(?vto odriekavanie — mechanické prednasanie
s Vert;é[n ;‘ Charakterizuju jeho subjekt, zoradenych v abecednom poriadku,
| skratke prezentoval viastny minimalisticky portrét. Sedel pri tom
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na svojom videoobjekle stolicke s inkorporovanym televiznym monitorom
d

zopakoval v roku 1996 na medzinarodnom festivaie Transart Communication

namiesto sedadla — a snimala ho staticka videokamera VidéGperformanciu

vo variante spovede, Akymsi prolégom k Fajnorovej velkoryso

v Novych Zamke

kancipovane| videoperformancil & eoinstalaciou, ktore| dal nazov

XXXl / Kristove roky 11 (1999), bola celodenna periormancia InsitUtisnl 1 (1997)

monito

v Chebe. Autor bol poéas nej zavrety v malej miesinosti kde al svoje

stné telo a mapoval priestor minimalneho interieru, v ktorom sa pohyboval, Co

avokovalo ateliérové videoperformancie Brucea Naumana. Paralelne komunikoval

levizorom, kde sa v uzavretom okruhu na

s prefho jedinym komunikatorom — 1

obrazovke objavovali fragmenty Fajnorovho teia a tvare, vysiglane v priamom
prenose. Vytvarnik komunikoval sam so sebou cez televizne médium, pricom jeho
praca narazala aj na praktiky priznaéné pre rane obdobie videoumenia

v 70. rokoch minulého storodia, ked aparatira videa figurovala ako zrkadlo
Evokuje to efekt narcizmu, o funguje tym spbsobom, Ze subjekt sa pozera na

seba a stibeZne je sledovany kamerovym systemaor Kym na jednej strane tento

princip suvisi 8o sukromnym skumanim s {ho Ja, na druhej strane sa rovnako

tyka aj reflektovania praktik masovych medil. Fajnor si televizor aproprioval ako

predmet viastného skimania — okrem toho, Ze pred nim robil rézne mimicke

, prostrednictvom kontaktov a dotykov svojno tele

a pohybove kreac

s televizorom prekradoval hranice dematerializovanéeho media smerom

k haptickym zazitkom. Skusenosti z tejto akcle, tykajuce sa nadmerneho casu

armanci

trvania performanéného aktu, vytvarnik zhodnotil v spomina

a videoinatalacii so symbolickym nazvom XXXl / Kristove roky Il (1899), ktoru

iskutoénil vo veku vzbudzujicom v mnohych ludoch fatalistické predstavy. Aulor
prezil tridsattri hodin zavrety v truhlici od stare| mamy v prazskej Galérii NOD
Kedze vytvarnik vyStudoval aj psychologiu jeho performanciu predchadzala
dihéia pripravna faza — spocivala v Stadiu literatury a v rade pokusov, pri ktorych
si overoval adaptovanie svojho tela na dihodobeé prezitie v podmienkach totalne

minimalizovaného prostredia, snaziac sa redukovat svoje telesne poireby na

minimum. Treba podotknit, Ze podas performancie konzumaciu jedla obmedzil

r dobrovoine podstipil tento narocny test,

slickej situacie, zamknuly v truhlici, kde

ktory n

sol znaky vyhroteng| existencie

y projektoval na televizny

ho nonstop snimala priemyse Ina kamera a j[gho
monitor v galérii. 8 divakmi komunikoval iba prostrednictvom mobiineho telefonu
a kedze osvetlenie vnutri truhlice zabezpedovall Ziarovky, mohol im pisal aj

textové odkazy na listky papiera. Pomerne dihy &as, straveny v dobrovoine|

izolacii, sl Fajnor kratil nielen hrou na pistalke, ale hlavne lym, e Si postupne

46, Richard Fajnor XXXIII / Kris

oky I, 1999

vlasy dohola, oholil si bradu, fuzy a nakoniec cele telo, co bolo vyrazom

kompletnej vonkajSej ogisty, signalizujuce| proces vnutornej zmeny Okrem toho

pocas bodyartove] performancie typu ordeal — zamerane| na tvrdu

Skusku alebo utry

nle, ktora prebiehala v extremnych podmienkach — pre

sobnou kri vysledkom tohto fyzického a mentalneho experimentu s viastnym
St Zitle pocitu pripominajuceho satori.
< Niadiska narabania s mikropribehmi viastneho zivc

a stoji za zmienku aj

vernisazova performancia s prvkami narcizmu

2vom Dyspepticky syndrom Moderny (1999), realizova

1 spolu s FrantiSkom

K skym v Galerii Sypka vo Vikove, ktora rozsirila autorove problémy
=VENIm Kontext suvisiac) s recepcliou umeana modernizmu, 1slo o I,"[U{C‘I‘".I_I:I_J
rajnorove| videodokumentacie do jeho chorého Zalldka — umelec lezal na posteli

onitorom televizora prilozenym na bruchu a FrantiSek Kowolowski éital
axpre

ivne lexty o modernistoch. Lajtmotivom sa stali narazky na schopnost
nimat umenie a rozumie! mu. Autori rozsirili metaforu problémov so

Ivanim potravy na oblast vizualneho umenia, ktoré predstavuje druh mentaine;




Subverzivnejsie konotéacie mala performancia zaznamenana na video s nazvom
Registrujete svoje partnerstvo? (2000), ktoru Fajnor realizoval v ramei
medzinarodného sympdzia Art in Windows v Nitre.® Potas nej umelec performoval
celli hodinu vo vyklade jedného obchodu na nitrianskej pese| zone, zaveseny dolu
hlavou, obleéeny ako nevesta — v bielych svadobnych §atach a eroticke] bielizni.
Svojou performanciou reagoval na aktualny spolotenskoe-politicky problém na
Slovensku, tykajuci sa registrovaného partnerstva, ktory zostava v nasich —
konzervativnosiou saturovanych — pomeroch neriesenou zalezitostou, na rozdiel
od okolitych europskych Statov, napriklad Ceske| republiky, v ktorej sa tento
slovensky autor etabloval, kde zékon o registrovanom partnerstve uz schvalili.
Fajnor prejavil citlivost vodi tejto paléive| otazke a tiez poukazal na to, Ze sexualne
mensiny uZ nie su v slovenskom prostredi neviditelné a aktivne sa angazuju za

presadzovanie svojich prav.

47. Richard Fajnor

Regisirujete svoje partnerstvo?, 2000

48, Miro Nicz /n ego veritas, 2000

Poéas nitrianskeho sympozia prebehla aj strukturovana videoperformancia
Rolanda Farkasa (1975), bohatd na intertextove odkazy, ktorej sucastou bolo
premietanie videa na roletu umiestnenu za vykladom. Jeho obsah pozostaval

zo zostrihanych erotickych scén z popularneho Lynchovho televizneho serialu
Twin Peaks, autor vSak nezostal len pri prezentacii drazdive] mixaze erotickych
sekvencil, ktoré destruoval, ked svojim telom prerazil roletu a penou na sklo
vykladu napisal otazku ,Kto zabil L. P.7"* Erotické sceny jedneho z formatov
leleviznej zabavy, akym su seridly, ktoré ludia obvykle pozerajl v sukromi svojich
domovov, Farkas preniesol do ,okna* verejného priestoru, vaésieho nez je
talevizne ,okno" do sveta, a vélenil ich do pulzovania realneho Zivota v meste,
kde vyniknti ich tesnejsie vazby s komercnou erotikou (prostiticia), nasilim &i
pritominou, coraz brutalnejSou kriminalitou. Umelec tak dévtipne skombinoval
Predprogramovand videoprojekeiu typu found footage so zivou akciou, Ktora bola
Zaznamenana na video.

S predpripravenym videozaznamom performancie nazvane| In ego veritas (2000)
Pracoval aj Miro Nicz (1963) — vizualne v nom zobrazil svoju postavu, leZiacu na
diazbe pred budovou Nitrianskeho muzea, ktort nakritil z nadhladu, na &o vyuzil
balkon tejto instittcle. Niczova minimalisticka komorna akcia bola zalozena na
1om, Ze v nej, podobne ako Farkas, konfrontoval elektronicky obraz projektovany

i. Eva: Od prazdneho domu k pinym vykladorm: Art in Wincows
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na pesiu zénu so svojim Zivym telom, ktoré komunikovalo prostrednictvom
rozmanitych gest, kontaktov a pohybov so svojim imaterialnym dvojnikom.

Tato akeia intimneho charakteru mohla v okoloidtcich vyvolal najrozmanitejsie
asociacie, poénic nesfastnou nahodou na ulicl cez narazky na asocialne
spravanie az po nejednoznaéné existencialistické Gvahy o osude bezdomovcov.
Na prvy pohlad jednoducha, ale vizualne | emocionalne Uéinna bodyartova
performancia bola prikladom mapovania verejného priestoru telom umelca, kloré
tu zanechavalo efemérne stopy, zveénené na videozazname.

Z podobnych premis — skimania premien identity subjektu v informacnej dobe
a testovania, do akej miery poznadéila anestézia médii jeho vnimanie
roznorodych javov skutoéného sveta — vychadzala Niczova videoperformancia
s nazvom Autofikeia (2001), realizovana pocas vernisaze Niczovej vystavy

v bratislavskom Cik-Cak Cenltre. Opél islo o meditaciu autora so sebou samyim,
ktora bola projektovana na réznych Grovniach, kde nechybalo fenomenologicke
hladisko hovoriace o preziti viastnej skiusenosti, v tomto pripade sa vSak
predprogramovana videoprojekcia Niczovych telesnych obrazov premietala

na vertikalnu plochu steny, Umelec s nimi komunikoval vo viacnasobnych
dialégoch, pricom tentoraz neobisiel ani agresivnejsie konflikty s viastnym
egom.

Na reflektovanie socialnych aspektov sa vo svojich videozaznamoch akcii

a performancil sustreduje Anton Cierny (1863), ktory v nich analyzuje individualnu

a skupinovy identitu fudi, vSimajuc si také kategorie, ako su rod, pohlavie,

49. Anton Cierny Second Hand / Gene Art, 2000

narodnost, etnikum alebo trieda. Pilotnym prispevkom patriacim do volného cyklu
projektov s tymto tematickym zameranim je videozaznam Second Hand / Gene
Art (2000). Zachytava akciu, ktora sa uskutoénila v ramcl projektu Training

v rychliku na trase z Kosic do Bratislavy a spéf. Organizovala sa v rézii

zdruzenia miadych teoretikov umenia, ktoré sa na slovenske| vyivarnej scéne
etablovalo pod nazvom Errata. V spolupréci s mladymi umelcami pripravili pre
cestujucu verejnost vo vyhradenom vozni akusi pojazdnu galériu Cierny reagoval
na invenéntl vyzvu kuratorov tejto netradiénej, mobilnej vystavy a premenil
pridelené viakove kupe na second hand, no s tym rozdielom, Ze pontikané
oblecenie po svojich pribuznych, oznaéené visackami, napr. po deére, po mne,
pa manZelke alebo po Svagrinej, cestujicim rozdaval. Mal vSak jednu podmienku:
aby sa v nom dali odfotografovat. Mnohi z nich Zivo reagovali na ,.vyhodnt
ponuku”, zaujimali sa o sortiment odevov a vybrali si, ¢o sa im hodilo. Kym starsSej
generacili nie je lento dediény zvyk z minulosti cudzi, mladi akciu prijali

s istou davkou zvedavosli a recesie, Je nepochybné, Ze obleéenie pochadzajuce
z rodinného kruhu Ciernych nesie v prenesenom zmysle slova nielen akési
«odtlacky genetickych informacii* jeho jednotlivych &lenov, ale zérover je aj
nosicom memov ako jednotiek kulturneho prenosu, pricom lednym z prikladov
memov ako novych replikatorov — odvodenych zo slova ,memory* — méze byt hoci
aj moda.*

50. Anton Cierny Second Hand / Gene Art, 2001

hWhing, Michard: Sobecky gan. Praha: Mlada ronta, 1988, 5 172 = 181
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Iné 1o viak bolo v mekke turistického ruchu, v Benatkach, kde umelec zopakoval
v modifikovanej verzii akciu Second Hand / Gene Art (2001) dRo uli¢nu
videoperformanciu. Cierny prisiel v septembri 2001 so svojim kufrom plnym
aatstva do Benatok, kde si chcel na promenade blizko hlavného Namestia San
Marco podia vzoru miestnych predavacov rozloZif plachtu's odevmi z rodinného
satnika, aby ich zadarmo pontikal okoloidicim, a pridal aj bonus — autorsku
videopasku, dokumentujicu jeho videoinstaldciu s nazvom Medzi styrmi ocami
(2000). Este ani nestadil nainstaloval cedulku s napisom Vsetko zadarmao®,

ked sa musel z tohto lukrativneho miesta prestahovat. Videokamera zachytava
performera zazivajuceho permanentné martyrium staleho premiestriovania svojho
prenosného second handu®, navy$e, okoloidtci turisti z roznych casti sveta
nejavia prili§ velky zaujem o poniikany tovar. Zareagoval iba miestny predavac

z vedlajéieho stanku, ktory prejavil sympatie voéi Jkolegovi* a vymenou za
videopasku mu dal vino. Cierny si svojou akclou — sociologickou sondou = overil,
ako funguju rovnaké veci v odiignych geografickych, kultirno-spologenskych

a socialnych kontextoch. Tu sa individualne identity ¢lenov Cierneho rodiny,
symbolizované obleéenim, neprelnull s identitami medzinarodnej komunity
turistov, tvoriacich pestri mixaz rodov, ras, narodov, etnik a tried, ktorf zostali
fahostajni voéi umelcovej zviastne| ponuke, Hoci sa neda poprief, Ze by jej niektorl
nevenovali aspof chvilkov(i pozornost — dovtedy, kym ich zazitky neprekryli dalsie
vizualne dojmy, atrakcie &i kuriozity, akych je v tomto meste naozaj viac nez dost.
Nakoniec vytvarnik rezignoval a sém rozdaval kusy Satstva, iduc po benatskom
korze.

Charakter happeningu mala Cierneho akcia stivisiaca s fotografovanim
kolektivneho portrétu obyvatelov Diviackej Nove| Vsi s nazvom Predstavenie
(2002), ktore] sucaslou je videozaznam dokumentujuci priebeh tejlo nezvycéajnej
udalosti, Zamer wytvarnika vychadzal z my$lienky realizdcie spoloéného
fotografického portrétu rodakov a obyvatefov obce Diviacka Nova Ves, odkial

sam pochadza, v ktorého prieseéniku sa stretni dve linie fudi — geneticka,
prezentovana rodakmi, a socialna linia, ktoru predstavuju prisfahovani obyvatelia.
OKrem toho, Ze véetci zuéastneni aktéri tejto kolektivnej akcle su zobrazeni

spolu a reprezentuju tak skupinovtl identitu, autorovi projektu islo tiez o to,

aby na megafotografii (realizoval ju fotogral Martin Marenéin), bol viditelny aj
individualny portrét kazdého éastnika. Miestom &inu — prechodnym fotografickym
ateliérom — sa stalo futbalové ihrisko, &o je dolezité ohnisko nielen sportového
Zivota, ale aj kulturnych a spolotenskych udalosti vidiecke] komunity. NemoZno
povaZovaf za neluspech, Ze z tisicsedemsto obyvatelov Diviackej Novej Vsi,
ktorych vytvarnik oslovil listom, reflektovalo na jeho wyzvu Styristo fudf, ¢o vébec
nie je malo. V uréenti nedelu sa prisli dat vylotograloval, aby zazili vyznam chvile,
takmer podobnej onym warholovskym patnastim minutam slavy, a zostall navady

I T fb :rﬂ'_.- g
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51. Anton Cierny Predstavenie, 2002

zvednenl na digitalne] flaci s rozmermi 120 x 260 cm, Cierneho Predstavenie
malo nielen znaky happeningu, v ramci ktorého ste si mohli vaimnut rodovti,
Kulturnu a socialnu stratifikaciu vidieckej society, ale reprezentovalo zaroven akusi
elemernu skupinovu Zivl sochu, zasadenu do obrazu peknej krajinnej scenérie.
Staticka fotografia a pohyblivé obrazy dokumentarneho videa nepodavali len
spravu o obycajnych ludoch Zijlicich v jednej slovenskej obci, ale reflektovali aj
socialne aspekty a rychle zmeny, na zaklade ktorych sa vyrazne meni spdsaob ich
Zivota na prahu 21. storocia.
'_Iema vizualneho zobrazenia ¢asu a priame vyjadrenie jeho plynutia s dérazom na
casovost ako zakladnu kategdriu videoumenia a medialneho umenia sa objavuje
v explicitne] podobe v dalsich dvoch pracach. Jednou z nich je videozazfam
Antona Cierneho z jeho akcie s nazvom Uz ani neviem, kolkykrat (2001), ktora
I& vecnym vizualnym prepisom cesty poéas jazdy autom zo Ziliny do umelcovho
rodiska — Diviackej Novej Vsi — v redlnom éase dve hodiny a desaf minut.
.Speclf'rkom tejto zviastnej, doslova viacvyznamovej ,autovideoperiormancie” je,
e bola nakritena zo zadného pohladu videokamerou umiestnenou v otvorenom
kufri asobného automobilu. Ide o trasu dihd stopatdesiat kilometrov, potas ktorej
Umelec riadil takto upravené auto, Okrem toho, e technologicky ¢as je
20synchronizovany s realnym éasom videoperformancie, jej charakteristickou
Crlou je, Ze sa v nej vizualne neuplatiiuje subjekt umelca, pretoze hlavnym
Mmotivom videozaznamu sa stal ubiehajtici pas cesty s fragmentmi okolitej krajiny.
Héﬂl Cierny ako autor a aktér projektu v jednej osobe v niom nie je vizudine
Pritomny, délezitost jeho roly sa tym, samozrejme, nemeni. Bolo sympaticke, ze
umelec v tejto videaperformancii spojil do jedného celku dva technické vynalezy
20. storotia — auto a video — ako reprezentantov modernej civilizacie, ktorych
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principom fungovania je faktor pohybu a casu. Ak trochu posunieme otazku
automobilizmu do oblasti interpersonainych vztahov, vo vSeobeenosti by sa dalo
povedal, ze kazdého Soféra dopravneho prostriedku moZno povazoval za aktéra
osobitého druhu performancie, klora zahffia Specifické vztahy, zaloZzene na
neverbalnej sociainej komunikacii
Druhym prikladom doslovného vyjadrenia ¢asu je komorna videoakcia Petra
Kalmusa s nazvom Partiturova situdcia (1998), ktora ma charakter akéhosi
duchovného cvidenia. Ide o Styridsafpatminitovy zaznam statickou videokarnerou,
ktora snima umelca pri zdanlivo monoténnej éinnosti rysovania horizontalnych
liniek desiatimi farebnymi ceruzkami. Tato akcia anticipovala Kalmusov projekt
typu work in progress nazvany Zatial tolko, 1000 hodin (2000 - 2005),
pozostavajlci priblizne z patsto pétdesiatich zaznamov farebnych partitur Jeho
vznik in&piroval jeden z rozhovorov Friedricha Fichteho, ktory prirovnaval
duchovnl schopnost k rysovaniu Giary vaetkymi smermi v ramci priestoru, ¢o
tento filozof povazoval za osobity akt vedomia. Aktivita, ktort umelec rozvinul
do pravidelnych, kazdodennych niekolkohodinovych prac, moze na prvy pohlad
avokoval dril a nudu, Kalmus viak povazuje tieto cvitenia“ za obohatenie svojich
mentalnych a kreativnych schopnosti, ktoré okrem iného poskytuju vhodny ¢as na
pacuvanie hudby a premyslanie.

52, Anton Cierny UZ ani neviem, kolkykrat, 2001

03/ Autonoémne videa

Do kategorie autonomnych videi patria jednokanalové videopasky
umelcov. ktorych gros tvori elektronicky obraz, premietany prostrednictvom
videoprehravaca na monitore televiznej obrazovky. Na zaéiatku 90. rokov
minulého storo€ia a zvaésa podas celej deviate] dekady previadaju v nasom
prostred| analdgove videa; ich nosiémi st elektromagnetické videopasky, ktoré
na prelome 20. a 21. storodia zadinaju razantne nahradzaf kvalitnej$ie digitalne
nosiée — CD-ROM-y a DVD, zaloZené na bytoch a bitoch. PouZivanie dokonalejsej
videotechnologie a pokrogilych informaénych technoldgii je priamo zavislé jednak
od ekonomickej situacie institucii a individualnych umelcov, ako aj od sortimentu
genovo pristupnych produktov medialnych technolégii. Treba povedat, Ze
v podmienkach Slovenska, ktorého Statne galérie mali k videoumeniu a umeniu
médii nielen na zaciatku 90. rokov, ale v podstate poéas celych $astnastich
rokov po ,osemdesiatom deviatom" skér rezervovany a viazny vztah, sa bariéry
lahostajnosti @ konzervativizmu prekonavaiju tazsie a pomalsie nez v krajinach,
kde maju ludia vypestovane silnejSie a hibsie vazby k suéasnému umeniu, ktoré
potrebuju na obohatenie svojho Zivota. Rovnako treba zdéraznit, ze na Slovensku
dodnes neexistuje ziadna relevantna institicia Specializovana na podporu
medidlneho umenia, ktora by okrem technologického zazemia na realizaciu
vybranych umeleckych projektov, ako je napriklad C3 v Budapesti alebo
Laboralérium pre nové média v Prahe, poskytovala v o najsirsej kvalite
a komplexnosti odborné aktivity zamerané na vyskum, prezentaciu, zbieranie,
archivovanie a Studium mediaineho umenia, ako to pozname zo zahraniénych
prikladov (Ars Electronica Center — Museum of the Future v Linzi, The Centfe
for Art and Media Technology V2_Organisation v Rotterdame alebo ZKM
v Karlsruhe — Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie). O rozvijanie niektorych
Segmentov v oblasti umenia médii sa od zadiatku nového milénia, nie bez faZkosti
:::::zz:i;ij;hzwil;:u:{l}nfjrzfla;gbusil.me obéfanske zdruier\ie, kloré’ uz trikrét
e Crroe ]31:( - 1 nielen r_mesto pésobem_a. ale aj svoje

_ i " } ubikov. To tiez poukazuje na jeho viaceré
::S:;nSZE.fétza:;T:OE :;zrscl)zr:fékproblémy, hoci a.ktiviiy or_ganizo\.lrane miadym
Mo e lséo:fotf —.orj medzmaro_dnych feslwalov.
B e orotis uk‘u otnil uz p|aty. rocnik), vysla\?.prezer'nacu
Czegledy oF Co&c' ) eﬂ2| orymi sa v Bratislave pred‘stav:h napr. Nina

' . Juha Huuskonnen a dalsf, az po rdzne edukaéné projekty

a wo . x -
"rKShODV pre mladych vytvarnikov —, si v nasom kontexte nanajvys potrebné
a uZitodng.
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Na druhej strane je zjavné, 2e za poslednych patnast rokov vzniklo enormné
mnozstvo videi a medialnych diel, éo svedéi o mimoriadnom mdividualnom
nasadeni umelcov a umelkyf, ktori sa venuju tejto tvorbe predovsetkym

z viastného, vnatorného zaujmu. Napriek zmienenym kritickym vyhradam na
adresu chybajtice] infraétrukttry a institucionalne] podpory vo stére umenia médii
treba padotknit, Ze videoumenie je nanajvys tolerantneé medium, ktoré akcepluje
na rovnocennej Urovni Siroky diapazén umeleckych vypovedi, realizovanych tak
na urovni projektov s nizkym, ako aj s vysokym rozpoétom. Rovnako vo svatov?dn
muzeach umenia kuratori Gasto prejavuju silny zaujem o konceptualne videoprace
a preferujl skdr performativne, po technologickej stranke primitivne videodiela.

V tomio kontexte mozeme uviest ako modelovy priklad vystavu Young and
Restless (Miadi a netrpezlivf), ktora sa uskutoénila v Muzeu moderného umenia
v New Yorku v roku 1997, Zamerala sa na niekolko nizkorozpo€tovych videl
miladych umelkyn, ktoré pracujl s videokamerou priamym, osobnym

sposobom.’

Vratme sa vSak spat k autonomnym videam — tento typ prefavu umoznuje
umelcom na jednej strane timoéit individualne vypovede v pluralite rozmanityeh
tém, a na druhej strane im zaroven dovoluje pouzivat mnohorake umelecke
stratégie, tvorivé praktiky a experimentalne pristupy, ktoré suyvisia s vyskumom
formalnych a Stylotvornych otazok média videa v stéinnosti s vydatnou pomocou
Sirokej ponuky pocitacovych softvérov.

Venujme pozornost konkrétnym dielam, patriacim do radu najzaujimavejsich
ukazok tvorby jednokanalovych videi na slovenske| scéne. Tento typ videf sa
zvyéajne oznaduje za nastupcu experimentalnych filmov.

04 / Experimentaine video

Konceptudlne pristupy, zaujem o skiimanie problémov svetla, vn imave
reflektovanie aktualnych otazok suéasnej reality so zmysiom pre asociativne
spojenia vybranych aspekioy skutoénosti, hladanie sivziaznosti medzi statickym
fotografickym obrazom a pohyblivym elektronickym obrazom — tak by sa dali
charakterizovat zakladné znaky jednokanalovych videi Luba Stacha (1953), ktoré
st svojou povahou blizke experimentalnym filmom. Hoci sa tento autor venuje
tvorbe videf iba prilezitostne, mozno ju povaZoval za dolezitu komplementarnu
oblast jeho aktivit na poli kanceptuéinej fotografie.

Bunh. Michaal, New Memia it Late 20th.Centuly Afl. Londbn — New York Trames & Hudson, 1989, s 112

53 Lubo Stacho a Dudan Straus Duchovné cesta, 1992

Vo videu Duchovna cesta (1992) Stacho (v spoluprici s Du$anom Strausom)
s jemnou Iréniou konfrontuje statické zaznamy svojich fotografii, v ktorych
zachytll obycajné, niekedy bizarné veci a kazdodenné situacie zo slovenskej
i amaricke] reality spolu s pohyblivymi obrazmi, priviastnenymi z televizie vo
forme found footage. Diptychy zalozené na sémanticky alebo vizuéine pribuznych
ikonickych dvojiciach produkuji zaujimavé asociativne spojenia a generuju dalsie
reflexie, napriklad televizny zaznam z leteckého dna vedla snimky véie! letiacich
z ula alebo gycovy farbotlagovy obraz Poslednej vetere a makrodetail prsnika
matky dojciace] svoje diefa, Gi kratky 5ot zachytavajuci ludi éakajlicich
na autobusovom nastupisdti konfrontovany s pohladom na vzorky v muizeu,
V zévera videa autor dava do sivislosti trikoléru slovenske] zastavy so skokom
muZa do vody, ¢im nie bez skepsy naraza na rozdelenie Cesko-Slovenska na dva
samostatné &taty, ‘
Viom istom roku vzniklo z podobnych premis vychadzajuce video s totoznym
nazvom Duchovnd cesta (1992), v ktorom Stacho pouziva videokameru ako
Vyjadrovacf prostriedok vo forme — obrazne povedané — extenzie ceruzky.
Pro?!mdnictvom videokreslenia zachytava z réznych uhlov pohiadu detaily
z Pnrody alebo z mestského prostredia, ktoré sa striedaj v ryehlych presfrihoch,
Sprevadzanych konkrétnymi zvukmi. Autor sa sustreduje na skimanie svetla
a varidcil jeho premien a farebnych nuéns, zachytavajlic abstraktné motivy
::J:::::i ;'ct;:z:m;::rzll tj::s':cijsr;:t.ll\.rostiach kaz.dodennéﬁo sveta, Vir%eo je‘zalo.?ené
: s hladanim vyznamovych a tvarovych afinit

°b'az?\’?0h fragmentov vydestilovanych z reality.
E:;Zr::;::::??::gj vy:‘lac:;ovacfml pn.astriedkaml \jridea pukr'oﬁilo v Sta‘chovej praci
B i) abSI]r. kt(:aéh.slz:_aat r;a}wac zo v8etkych jeho videodiel pripomina
Svic oo o o ; neho, cisteho filmu. Zvlastnostou jeho percepcie je, Ze

moZu pozeraf iba cez filter bieleho platna, preveseného
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cez monitor televizora. Nazov Biela kapinka, koredpondujuci so subtiinou
obrazovou poetikou videa, odkazuje na metaforu prirody, kiera sa podla autora

v zime meni na sakralny objekt. Taziskom videa su kratke sekvencie velkych
detailov — dominuji medzi nimi rozmanité objekty, zjednotene bielou farebnosfou,
ktoré autora zaujali zvi4stnou vizualnostou. Pozerame sa na konare stromov

a fragment oby&ajného droteného pletiva plota, ktore hali srien, ako na zviastne
socharske diela, na oblohe sledujeme nehmotné stopy, akési minimalistické
kresby vytvorené prudovymi lietadlami, alebo nasu pozornost uputa snehovy
relief skryvajlci pas kolajnic, nasnimany autorom pocas jazdy, ktorého
pendantom je zvuk uhanajiceho rychlika. MoZno povedat, ze Stacho svojim
senzitivnym videnim sakralizuje profanne fragmenty kazdodenného Zivota,
patriace do mestského alebo prirodného prostredia, a podava ich v putavych
detailoch vizualnych obrazov, bohatych na asociaéné retazce. V ich podtexte su
vpisané motivy spojené so Stachovymi permanentnymi vyskumnymi zaujmami;
tematizovanim éasu a skiimanim metamorféz svetla. Na druhe] strane, z hladiska
potreby vybalansovania harmonickych momentov kontrapunktickym prvkom, autor
do videa vtipne vmontoval aj priviastnenti obrazovil pasaz — found footage scény
dvoch nahych Zien, plavajticich v akvariu pinom bielych prezervativov. Treba este
pripomendt, Ze na traktovanie jednotlivych obrazovych sekvencii Stacho pouzil
princip prelinacky do bielej, a touto farbou, o je lajtmotiv celej prace, sa video
zaroven konéi.

54. Lubo Stacho Biela kapinka, 1994

55. Lubo Stacho Posledné rozhovory, 1997

Dihodoby zaujerm Luba Stacha, orientovany na sustredené skamanie tematiky
€asu a jeho vizudlne vyjadrenie, ktory na rozmanitych Grovniach rozpracuiva vo
svojich fotografickych cykloch, nasiel vyraz aj vo dvoch videach, kde invenénym
sposobom spaja minulost s pritomnosfou. lch spoloénym menovatelomsnie je
len experimentalny pristup pri vytvarani novych kreativnych moznosti na poli
presahov medzi fotografiou a pohyblivym elektronickym obrazom, ale aj
tematika holokaustu, Tato traumaticka udalost dejin 20. storoéia, ktora suvisi
§nasou historickou paméfou, sa dotkla aj osudov mnohych tisicok fudi na
Slovensku, ktori zahynuli v kencentraénych taboroch. Stacho spritomnufe
V-animovanych audiovizualnych esejach osobné pribehy tychto ludi, Zijucich

V spomienkach ich potomkov a élenov rodiny. Prostrednictvom digitalizacie

@ pocitacovej animacie autor doslova ozivuje portrétne fotografie zosnulych

Z rodinnych albumov a umoziuje im komunikovat so svojimi pribuznymi, Zijucimi
V sucasnosti,

Bazou videopasky Posledné rozhovory (1997), klor(i Stacho vytvoril (spolupréca
Tomas Binter), je oralna historia troch zien Zidovského povodu, ktorych Zivotné
Pribehy st rdznym spésobom zviazané s holokaustom, Autor v nej konfrontuje
Spomienky tychto Zien rozliéného veku, zobrazenych v pdsobivych velkych
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detailoch tvari, s Siernobielymi fotografickymi portrétmi mrtvych pribuznych.
Prostrednictvom animovania ust alebo o&l im umoznil, aby timodilrsvojim Zivym
pribuznym posolstva rozhodujticeho vyznamu alebo aby s nimi nadviazall
aspon neverbalny kontakt, napriklad zmurknutim oci. Najsugestivnejsie
vyznieva monolog vytvarniéky Katariny Zavarskej — hovori o tom, Ze cely ivot
nevedela o bratovi, ktory zahynul ako pafroény v Osviengime, pretoze tento fakt
pred fou diho tajila jej viastna matka. KedZe ona sa narodila az po druhej svetovej
voine, o tom, ze mala brata, sa dozvedela az teraz, ked sa jej prihovoril
z fotografie.
Aj jednokanalové Stachovo video nazvané Job (1998) vychadza z premisy
spojenia &iernobielych fotografii obeti holokaustu — ktorych tvare ziskali vdaka
poéitaéovym animaciam mimiku a hlas —, so si¢asnymi videozabermi ich
potomkov. Stachovi sa vdaka pokroéilej technolagii podarilo spojit minulost
s pritomnostou a usporiadat virtuélne stretnutie fudi jednej rodiny, tragicky
poznamenanej vojnou, s Ustrednou postavou vyse devétdesiatroéného muza.
Symbolizuje Joba — trpiaceho cloveka, ktory sice preZil holokaust, ale stratil
poéas neho svojich najblizsich pribuznych. Na videu sa striedaji osobné
vypovede zosnulych i Zivych ludi s Uryvkami z listov na rozluéku, ¢o sugestivne
posobi na vnimatelov. Ti si mézu uvedomif cez sémanticke vrstvy a intertextualne
odkazy diela akutnost viacznaénych reflexii, ktoré sa podielaju na formovani
vedomia vzajomnych vztahov medzi historiou a sucasnostou.
V stvislosti s vizudlnou interpretaciou tejto témy (ale vo véeobecnosti moze ist
o aklkolvek latku) treba zdéraznit, Ze umelec okrem videotechnologie, pomocou
ktorej vytvoril narativ pohyblivych obrazov, vyuZil na spracovanie, manipulovanie
a ukladanie dat poéitaé. Ak hovorime o manipulovani, v tomto pripade ide o jeho
pozitivne konotacie, ktoré vyvolavaji spomienky a uchovavaju pamiatku na
blizkych fudi, éo ma vyslovene terapeuticky U¢inok. Z hladiska vztahu k uvedenej
tematike stoji za pozornost vyrok Viléma Flussera: Vyrabime informace,
abychom nezemfeli, a svoboda spoéivé v boji proti smrti. (...) V kultufe je to
zapomenutost, ktera dodnes predstavuje nevyhnutelnou nehodu. Proto je
tstfednim problémem umysiného vytvareni informaci nezapomenutost, pamet.
(...) V telematice si élovék uvédomuje, Ze svoboda nespociva jen ve vytvareni
informaci, nybrz i v ochrané téchto informaci pfed pfirozenou entropil.” Tvorivé
postupy, ktoré pouziva Stacho pri realizécii svojich videi, sivisia takisto so

' Flugsar, Viiem: Do universa lechnickych obrazd. Praha OSVU, 2001, 8, 103

! Pozrl Rusnakova, Katarhe: Postfologratia: In: Slovnik svelovsho o siovenskono vyiviisho umenis
druha) polovice 20, storodia. Gar2ovi; Jana (ed.). Bratislava: Kruh sGeashého umenia Prolil, 1999,

§ 227 - 228, Pozrl dalej: Mitchell, W. J.: The Reconfigured Eye: Visual Trith In the Post-Photographic
Era. Massachussate: Tha MIT Press, 19982: Druckray, Timothy (ed.). Elecironic Culture. Technalegy and
Visual Representation. Kew York: Apetture Fourdation, 1896

stratégiou tzv. postfotografie. Je zalozena na digitalnej manipuldcii, ktora
umoznuje transformovat akykolvek prvok alebo éast fotografie a dovoluje
flexibilne vytvarat mnozstvo obrazov. Postfotografia konstruuje prostrednictvom

elektronickej montaze novy obrazovy svet, ktory je mixom redineho a nerealneho,

skutodnosti a fikcie, historického a nehistorického. Dalsim z jej znakov je, ze
neguje casovu linearnost a stiera hranicu medzi sukromnym a verejnym.

V postotografii zlyhava rutina pozerania a takisto st narusané bezné navyky
vnimania umeleckych diel.? Praktiky postfotografie zadal uplatiovaf vo svojej
videotvorbe pomermne skoro, od zadiatku 90. rokov, Peter Rénai a osvojili si ich

aj dalsi umelci, napriklad Peter Meluzin, Pavlina Fichta Cierna, Elena Péatoprsta,
Miro Nicz a ini,

05/ Interpretacia dejin umenia

Ako uz bolo v predchadzajlce kapitole uvedené, kliidovou témou a sibezne

aj tvorivou stratégiou performancii Vladimira Kordo3a (1945), ktoré autor
dokumentuje na fotografidch a videozaznamoch, sa stali v 80. rokoch minulého
storoCia citacie a interpretacie diel vybranych autorov z dejin umenia, o sa

v stiéasnej terminoldgli podia Nicolasa Bourriauda oznacuje ako princip
postprodukcie,’

V priebehu 90. rokov Kordo$ vytvoril niekolko videointerpretacii, v ktorych
performancna zlozka je jednym z nosnych principov popri narativnom prvku,
rozvinutom de struéného mikropribehu. +

Vo videu s nazvom Giovanni Bellini — Madona s dietafom (1787), interpretacia
Viadimir Kordo$ (1997) umelec s dovtipom vyuzil situaciu vo viasinej rodine

v ase, ked mal malého syna. Tto situacia mala vo vyjadreni vricnosti vztahu
matky a diefata ako klasického motivu krestanskej ikonografie od stredoveku po
19. storocie analogické érty s obrazom barokového maliara Giovanniho Befliniho,
Kordos sa ingpiroval jeho malbou pri koncipovani viastného videodiela: najazd
kamery otvara pohlad na reprodukeiu obrazu Belliniho Madony s dietatom, ktory
plynulo prejde na aktérov identickej hranej scény, zaloZensj na vztahu umelcove|
manZelky, obletenej v podobnom ¢erveno-modrom richu ako Belliniho Madona
@ nahého syna, analogie malého Jeziska. Scéna ukazuje, ako sa toto sponianne;,

F "
&[)Z” Ger2ova, Jana: CitAcia, Interpretasia » apropnacia v suvislostiach analyzy madil_ In. 20. storodie,
_{J.ny. sloveriskaho vyivarndho umenis. Rusinova, Zora a kol, (ed. ). Bratisiava: Slovenska naradng
Galtrin. 2000, 8, 178 - 184, Bourriaud, Nicolas: Postprodukee Praba: Tranzit, 2004,
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56. — 58. Viadimir Kordos - ‘
Giovanni Bellini — Madona s dietafom (1787). interpretacia Viadimir Kordos (1997)

nanajvys fotogenicke dieta Zivo tmoli okolo sediacej matky, hra sa a &anti, aby sa
napokon cely dej videa stisil, ¢o vyvrcholi v neverbalnej komunikacii matky

a diefata, pinej citu pri dojéeni. Umelec ikonografiu barokového obrazu okrem
miernej zmeny atributu — syn sa hra s traktorom — v zdsade reSpektoval. Autor
viak uplne zmenil médium, ktorym je video, &ize umenie zalozené na éase

a pohyblivom nemateriainom obraze. Co sa tyka tematického hladiska. Kordoa

na jednej strane aktualizoval pévodny sakralny namet jeho prenesenim do
sticasnosti, a na druhej strane prézentnej téme materstva vratil dimenziu
vzneSeného bez toho, aby tejto scéne ubral davku jemného humoru a hravosti,
Nielen princip vizualnej interpretécie, ale aj akejsi vizualnej intervencie v zmysle
umelackeho parazitovania na historickom umeleckom diele uplatnil Kordo$ na
holandsko-slovenskej vystave Close Encounter, venovanej téme kulturnej identity,
ktora sa uskutocnila v Galerii mesta Bratislavy v roku 1993, Modelovym prikladom
je Kordosova transformécia obrazu Giacoma Marastroniho Portrét rodiny
bratislavskeho obchodnika Filipa Scherza (okolo 1835) zo zbierky galérie,
ktoremu dava novy priestorovy pendant — nadviazal na motiv stola, ktory,
~vyliahnuty" do priestoru, dostava aktualinu podobu miniofisu — pracovne] dosky
stola s lampou, pisacimi potrebami a radiom, kde si méze umelec, ale a) divak
prechodne vybavoval svoje administrativne zalezZitosti. 13lo o Specificky pripad
semiinstalacie, kde sa minulost prepéjala so stiéasnostou spolu s intermedialnymi
presahmi malby, instalacie a akéného umenia. Jana Gerzova poukazala pri
charaktarizovani tohto diela v texte kataldgu k retrospektivne] vystave Viadimira

Kordos$a v roku 1999 na podobnost s combine-paintings Roberta Rauschenberga.®

Kordos rozairil referenény ramec “kombinovanych obrazov" este o prvok akéného
umenia — stelesneny bud samotnym umelcom, alebo vneseny aklom participacie
divakov. Umelec sa k tejto svoje| praci s intertextualnym pédorysom po sibdmich
rakoch vratil a aktualizoval Ju vo videoihterpretécii nazvanej Giacomo Marastroni —
Portrét rodiny bratislavského obchodnika Filipa Scherza {okolo 1835),
interpretdcia Viadimir Kordos (okolo 1999). Tentoraz z obrazu nevystupil len stal,
reprezentujici fragment ofisu s atributmi prace biznismena, ktoréha predstavoval
Umelec dohovarajci si mobilnym telefénom nejaké dalsie stretnutie, ale v‘gaiérii
OZiva aj situacia z obrazu — akoby z neho vystlpili niektoré postavy — muz, Zeny
a deti, ale v suéasnom podani, ¢o sprevadza zvukova stopa klavirnej skladby
Pre Elisku. Tak ako sa tito siéasnici vdaka poditadéovym animaciam postupne
Zjavovali a pripominali az akesi fantémy, vrstviace sa v sendviéovom obraze,

V zavere sa v prestrihoch z videoobrazu stracaju a posledny zmizne sam autor.
Hla\myml znakmi posunu v interpretacii tohto diela, rozsirenej o dalsie narativne

—
Bardovs, Jana: Viedimir Karaos (katalog), Autor textoy. Radisiay Matustk, Rudoll Flia, Jifl Hala
Btatitlava: FO ART. 1990, &, 50
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59. Viadimir Kordog Giacomo Marastroni — Portrét rodiny bratislavskeho obchodnika

Filipa Scherza (okolo 1835), interpretacia Viadimir Kordo$ (okolo 1999)

prvky kompozicie, su ¢as, temporalnost a akénosl, kde okrem autora pribuda
skupina aktérov v scénicky traktovanom deji. Z hladiska Struktury vystavby tejto
prace mozno povedaf, Ze ide o hybridné dielo, kombinujuce site-specific in5talaciu
s akénymi prvkami v duchu kratkeho hraného pribehu, ktoré bolo realizované len
pre videokameru. Na zaklade toho mézeme usudzoval, ze nejde o videozaznam
z akcie alebo o videoperformanciu, pretoze dielo zodpoveda skor povahe

autondmneho videodiela.

06 / Feminizmus, postfeminizmus a rod

V stvislosti s tym, Ze sa v jednotlivych typoch videoumenia, ktore reprezentuju
videoperformancie, autonémne videopéasky, videoinstalacie alebo videofilmy,
podobne ako dalsie prejavy digitalneho umenia na Slovensku, vyprofilovali

v pomerne velke| Sirke a rozmanitosti diela, ktoré sa venuju reflexii gendrovych

kam patri problematika identity, téma tela, telesnosti a sexuality, vratane

otaz( X’
problémov tykajucich sa spolo¢enskych roll Zien a muzov, alebo kritika
zneuzivania obrazov Zien v masovej kultiire, je potrebné pristavit sa pri tejto

ikonlcke| sfére a ozrejmit sl ju 2o Sirieho hladiska
Na rozdiel od feministickeho umenia v Spojenych Statoch americkych, kloré

zacalo rozvijat na konci 60. rokov 20. storodia v ramei politického boja za

gmancipaciu Zien a za odstranenie patriarchalnych stereotypov, ¢im sa stalo
zapasom za uplatfiovanie poziadaviek na rovnost $anci medzi muzmi a Zenami,
ktory prebienal v kontexte studentskych hnuti spolu s presadzovanim ravnakych
obcianskych prav a slobdd pre éernochov a sexualne mensiny, situécia na
Slovensku bola az do roku 1989 podstatne ina.

Zo znamych pricin rozdielneho historického a politicko-spoloéenského vyvoja

v uzavrete] soclalistickej spolo¢nosti byvalého Ceskoslovenska, kde bol vietky
oblast ludske] cinnostl, a zviast kultura, pod dohfadom komunistickej strany,
akékolvek formy umenia presadzujlice myslienky feminizmu boli nepripustne

a povazovane za Import kapitalizmu. Kratke obdobie liberalizacie spoloénosti

a zavan slobody pred Prazskou jarou 1968 vystriedalo po augustove] intervencii
vojsk VarSavskej zmluvy do Ceskoslovenska viac nez dvadsaf rokov trvajuce
obdobie neslobody a obmedzenych moznosti vytvarnikov konfrontovat sa priamo
nielen so svetom, ale aj s domacou divackou verejnostou. Umelcom, kiori neboli
konformni so socialistickym rezimom, bol vstup do galérii a vystavnych institucil,
patria

ich vyhradne Statu, znemozneny. Ani v rdmcl takzvane] alternativne;
Kulttry, kde sa ocitli pribuzne zmyslajuci umelci a umelkyne s tvorbou
kompatibilnou so stivekym europskym umenim, ktori vzdorovali svojimi
obcianskymi postojmi obmedzenosti rezimu, nedochadzalo k programove|
Specifikécii otazok stvisiacich s teministickym umenim. Dal$im podstatnyn{
faktom bolo, ze prevahu v tejlo komunite ziskali hlavne vylvarnici a zastupenie
Zien — vytvarnicok v nej bolo mensinove.’

Jednouy z najvyraznejsich umelkys, v ktorej tvorbe sa od zadiatku programovo
sklonovali rozmanite motivy vizualneho zobrazenia Zien a zenského tela. Spo;ene
S reflexiami aktualnych otadzok Zenskej estetiky vo vztahu k Sirsim semantickym,
Sociokultarnym a spolocenskym kontextom, sa stala Jana Zelibska. Uz od druhej
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polovice 80. rokov inklinovala k intermedialnym presahom umenia — vynikala
najma v tvorbe environmentov, ktorych délezitymi zlozkami boli okrem priestoru
elektrické svetlo a zvuk, a rovnako sa stala vyraznou predstavitelkou akéného
umenia. Autorka svoje ritudine akcie typu slavnosti pre vacs( kolektiv ucastnikov
alebo intimnejdie eventy dokumentovala na fotografiach so seridlovym radenim
snimok, ktoré okrem toho, ze zaznamenall a naznacill priebeh akcie, pripominali
aj princip sekvencii filmového obrazu alebo vizuaineho jazyka videa, ktoremu sa
Zelibska naplno mohla venovaf az po roku 1989.
Po novembrovej revoltcii ‘89, ked Cesko-Slovensko nastupilo na cestu budovania
demokracie a otvorenej obGianskej spoloénosti, zacali sa so slobodnou
trhovou ekonomikou rychlo uplatiovat véetky dalsie sprievodne symptomy,
charakteristické pre kapitalisticku spoloénost. Zaraduje sa k nim hlavne boom
reklamného priemyslu, expanzia sukromnych a satelitnych televizil, ktoré maju
podstatny vplyv na sirenie masove| kultiry orientovanej predovsetkym na zabavu,
kde nezanedbatelné miesto zabera reklama, fungujiica v pribuzenskych vztahoch
s modelingom a modnym priemysiom, Na dynamické rozsirovanie tychto oblasti
vizualne] kultiry maju rozhoduijuci vplyv informaéné a komunikaéné technolégie,
podporujtice vseobecnti komputerizaciu spoloénosti. Okrem vSadepritomnych
reklamnych pléch, bilbordov a do urbanistickych prostredi miest agresivne
prenikaijlicich vizualnych komunikécii, je verejny priestor saturovany aj Sirokou
ponukou novin, éasopisov a magazinov rézneho zamerania, ktoré si vo velkej
miere venované zenam a Zivotnému §tylu, nevynimajuc bulvar, erotické casopisy
¢i pornografiu. Ponukajl idealizované, neskutoéné obrazy Zien, ktoré na jednom
péle prinddaji bud donekoneéna sklofovany mytus krasy zaloZzeny na dokonalej.
tvari, mladom a stihlom tele, alebo na druhom péle predkladaji obrazy starostlive|
manzelky, matky a gazdinky, ktoré v oboch pripadoch len potvrdzujl skresleng,
zjednodusené patriarchélne predstavy o Zenéch ako jednorozmernych bytostiach.
Globalny kapitalizmus so sprievodnymi prvkami konzumného spdsobu Zivota,
ktory sa rychlo infiltroval do chaoticke] $truktury kolabujiceho socializmu, sa tak
mieda s novymi ekonomickymi, politickymi a sociokultirnymi fenoménmi, ktore
sprevadzajli procesy transformacie s nezanedbatelnym vplyvom na kvalitu
partnerskych, medziludskych a spolotenskych vztahov. Neriedené problemy
byvalej socialistickej spolognosti, ktord mnohych obyvatefov vytesnila do sivej
z6ny a izolacie, naraZaju na novy jav tyranie slobody, na ¢o sa viazu problémy
spojené s absenciou individualizmu, samostatného myslenia &i nedostatku
sebadévery v osobnej | profesionaine] sfére. Vyznam nadobudaji otazky hladania
identity - vieme, ze v postmoderne ide o pluralitnu identitu, ktora sa vyznacuje

*Paarl Wélsch, Wollgano: Idefilita v pitechotie, Fllozolicke ivahy o akiudine) alinite umania, psychialns
a spolognasti. In: Estetiché myshinle Bratislava: Archa, 1003, 5 723 =147

nestabilnou, fluidnou povahou,? prigom formovanie novej subjektivity je spojené
s fenomenom moci, a to tak v sukromnej, ako aj vo verejnej sfére. Je zjavné, Ze
obe oblasti sa vdaka expanzivnym masmédiam coraz viac prelinaju a dochadza
k zmazavaniu hranice, ktora medzi nimi este nedavno existovala.
Co sa tyka spektra tém frekventovanych v ramei medialneho umenia, vytvarnicky
a vytvarnict gravitujo bud k spolotenskej a politickej kritike, alebo svoju pozornost
venuju osobnejsim otazkam sebareflexie, ktoré nazeraju z rodovej perspektivy,
éo nevyluCuie kritickd artikulaciu vytypovanych problémov a zaujem o postihnutie
viacvrstvovych sociélnych &i sociokultirnych aspektov.
Treba zopakoval, Ze vyznamnym faktorom medidineho umenia na Slovensku je
razantny nastup umelkyn na vytvarnu scénu v 90. rokoch 20. storo&ia. Mnohé
z nich sa zaoberaju rodovou problematikou — kritickou reflexiou zobrazovania
Zien masmeédiami a masovou kulttirou spolu s podryvanim patriarchalnych
stereotypov a konvenénych predstav o zendch, s 6im suvisia otézky
spolocenskych roli Zien. Do tejto ikonostéry patria dalej témy spojené
s odtabuizovanim sexuality a vizualnym stvarnenim erotiky z perspektivy Zenskej
skisenosti, ako aj pohlady na domesticitu, ¢ize mapovanie priestoru domacnosti
a rodiny z hladiska zmenene] kvality medziludskych vztahov a podobne. Na tomto
mieste treba povedalt, Zze v poslednych rokoch na viaceré zo spominanych tém
a ikonografickych motivov reaguju vo svojich dielach aj umelci roznych vekovych
kategdrii a timocia v nich viastné nazory, vyplyvajtice z muzskej optiky. Ak
Vychadzame zo zékladného predpokladu, ze tak feminizmus, ako aj umenie vo
vSeobecnosti — stvisiace s reflexiou mnohotvarnych prejavov meniacej sa reality
na viacerych urovniach —, podlieha v premenach plyniceho dasu zakonitym
vonkajsim aj vndtornym zmenam, mézeme povedal, Ze feministické vnimanie
tumenia 80, rokov postrada radikalizmus militantnych feministiek z prelomb
60. a 70, rokov minulého storodia a mé trochu iny charakter, ktory zodpoveda,
Prirodzene, suéasnym sociokulturnym a spolocensko-politickym realiam.
Nevychadza teda len zo zakladnej premisy pohlavnych rozdielov, ale pracuje
S rodovou identitou na Strukturovanej$ej Urovni. Povazuje ju za socidlnu a kulttrnu
konstrukciu, pretoze na jej formovani sa okrem biologickych aspektov podiefaiﬁ

8] Sirsie spolotenské a kulturne faklory. Zaobera sa tiez vizualitou a pohladom

:zerajﬂceho sa divaka, priom rozliSuje medzi divanim sa, na rozdiel od
al:)ZVaného gaze,* o je upreny pohlad divéaka, zamerany na zobrazeny objekt
Predmet sexudlinej tuzby, ktory v sebe €asto obsahuje moc a priviastnenie zo

Slrany pozerajuceho sa. V stvise s tym treba podotknif, Zze postmoderna, tak ako

Stiera binarne protiklady, relativizuje aj heterosexudlnu matricu rodu, ktora spoéiva

e
"
Pazi Mirzoen Nicolas (ed ) Gender and Sexusiity. Part Five (the gaze anc sexunlity, quearting the

ViUl Pornography, Part Six. fn- Visual Culture Reader, FAoutiodge, 1998, & 381 - 516,
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v opozicli muz — zena, nakolko vieme, Ze existuju aj iné sexualne orientacie —
lesbicka a gejska, ¢ize charakteristiky Zzien a muzov homosexualne ladenych,
ktorych oznaéenie v poslednych rokoch nahradila kategéria queer.* Vyznam
tohto pojmu spociatku vyjadroval zviasine alebo podivné spravanie, v 80. rokoch
20. storodia zauzivané medzi americkymi a britskymi aktivistami hnutia AIDS,
ako aj v ramei hnutia homosexualov na vyjadrenie najroznejich spolotenskych
a kulttirnych formacii tychto komunit. Na rozdiel od neho suéasny anglo-americky
termin queer vyjadruje uréitu hrdost a spolupatriénost s vybranou komunitou, i
rovnako ako aj nazor, ze rozdelenie sveta na homosexualny a heterosexualny je
nedostatoéneé vzhladom na rozmanitost sexudlnych identit a komunit (bisexualov,
transsexualov, transvestitov a dalsich sexualnych mensin). Queer lak dnes
zastre$uje rdznych ludi, ktori sa cheu odputal od kategérii a identit a snazia

sa prijat sexualitu premenliva a bez hranic.® Aj podfa americkej profesorky
Kalifornskej univerzity Judith Butlerovej je rodova identita nevyhnutne nestabilna,
nehotova a performativna kategoria, ktori modzu subjekly po¢as svojho Zivota
menit.® V stvislosli s kategoriou queer treba este pripomentt, Ze takisto umenie
tvorené ludmi identifikujicimi sa so znakmi tejto komunity nesie pomenovanie
queer art. Za pozornosl stoji, Ze queer art predznamenal uz Marcel Duchamp
svojimi lakonickymi, fragmentarnymi a vyznamovo viacvrstyovymi dielami, ktoré
tematizujii problémy sivisiace s rodom a evokuju rad ironickych otazok

s ambivalentnymi vyznamami. Duchampove vytvarné praktiky otvaraju priestor
pre queer, aby vymedzovali body odporu voéi monolitnej Struktdre kulttry.”

K predstavitelom queer artu vo sfére medialneho umenia na Slovensku mozno
zaradit Annu Dauéikovy, programovu feministku, ktora reflektuje namety
vztahujlice sa na tuto ikonosféru vo videoumeni.

Obsahova zmena feminizmu na prelome 80. a 90. rokov sa, prirodzene,
nepremietia iba do sposobov vizualneho zobrazovania aktualnych tém

a problémov viazucich sa na toto obdobie, ale odrazila sa aj v terminologickom
vymedzeni tejto etapy feminizmu v umeni.

Martha Rosler, americka feministicka umelkyna pracujlica v oblasti videoumenia,
kuratorka a kriticka, vidl rozdiel medzi zenskym" a feministickym” umenim

a domnieva sa, Ze véetky zeny, pochopitelne, nemusia byf feministky. Rovnako
tieZ neznamena, ze Zena, kiora sa stotoznuje so Zenskym umeleckym hnutim,

*Rupp, Lella: Vytowtond minwos!. Ddjiny tasky a sexuality mezi osobami stejného potiavi v Americe od
pilchodu Eviopant po soutasnost. Matle Chilbkova, nakiadatelstyi a vydavatelstyl One Woman Prass,
2001, 5. 244 - 245.

" Odkaz v pomn, 4, 5. 244 - 255

 Pogri Buller, Judith: Trampaoty s rodom. Faminigmug & padryvarnia identidy Bratislava: Aypekt, 2003
poztl dalij Reckitt, Holena — Phetan, Peggy. Arf and Feminism. London: Phaidon, 2001, 8 43

* Mayland, Blaks— Rindar. Lawrance — Saholden Amy (eds.)!Ina Diffecent Light Visual Cultire, Sexual
Idantity, Quear Practice. San Frahciseo, 1995 s 14,

@ nevyhnutne zastankynou feminizmu, €o je z jednej strany spojené s kritikou
ekonomickych a spologenskych mocenskych vztahov a z druhej strany tieZ

s uréitou angazovanostou v kolektivnej spolotenskej akcll. A naopak, nikde nie
je povedané, Ze Zena, ktora sa povaZuje za feministku, zakonite vytvara umenie
patriace do kategorie feministického umenia."

Pokial Ide o pouzivanie aktualnej terminologie v tejto oblasti, je mozné uvaZzovat
o dvoch pojmoch, kloré charakterizuju prejavy medialneho umenia vznikajuce na
konci BO. rokov — postfeminizmus® alebo rodové umenie, zname tiez v povodnej
transkripcii pod ndzvom gendrové umenie (gender art).' Oba tieto pojmy maju
medzindrodnu platnost, pricom zaroven oznacuju umenie Zien a muov
tematizujuce rodové otazky, ktoré si artikulované s ohfadom na $pecifika
miestneho kontextu a nesd vo svojich vypovediach nielen priznaéné obsahy,

ale aj lokalne sfarbenie idiolektov vytvarnicok a vytvarnikov. Navyse mozno
kaon&latovat, Ze tieto prejavy vizualneho umenia, ktorych stGcéasfou je video

“a medidline umenie, sa zaéali objavovaf v 90. rokoch na Slovensku iba s miernym

oneskorenim oproti svetovému kontextu.

Marcia Tucker, americka historicka umenia, kriticka, kuratorka a byvala riaditelka
The New Museum of Contemporary Art v New Yorku, povazuje postfeminizmus za
uréitt (tretiu, pozn. K. R.) vyvojovu etapu feminizmu, ktora sa vzfahuje na umenie
rozvijajuce sa od konca 80. rokov. Hovori tiez o tom, Ze feminizmus na seba

berie rozne formy a mend, preto neveri, Ze by jeho myslienky zomreli, pokial na
svele, v ktorom Zijeme, bude existovat napriklad len jedna jedina stopa nerovnosti

* Ronlar. Martha: Soukromd a velejng: feministicid umin v Kalifarnil. in; Neviditeing 2ena. Anrciogie
EOUCRENGNO amerického mydleni o faminismu. défindch a vizualitd. Pachmanova, Marting (ed.), Vydala
Maria Chilbkovd, One Waoman Prass, 2002, 9, 138

* Termin postfominizmus sa prey raz abjavil na konel B0, okoy v amearickych masmédiach, k‘l'om
roklmovall, 2o ferrinistické Brutle je u? ra zenliom, pretota Xeny doslahll ravnopravnost. Tisto
ZHvadeajuce nazory sa siretl s kritickou odozvou a mall tie2 vplyv na to, 2e éast odborne| obee lanto
Isrmin otmistia, Na drubie) sirane bol pojem postleminizmus prijaty vyznamnym| intelektuaimi na
Wisdtanie antiesencialistického pristupu. V oblast! vizudlne] kultiry sa etabloval na oznaéenie tendencil
Prekrmacujlcich hranfou medzl .vysokym’ umenim & populdrnou kulldrou & na vyuzivanie dalsich
POsUpoy. koré prinigsio postmodema mysienie; irdrile, pastisu, apropridcie (v pripade feminkstického
Hmenia sa vyuziva prastrednilctvom stratégia priviasthiovania si jazyka patriarchaing kultiry za udsiom
8] podvracania). Poztl Pachmaniova, Martina: Visrmost v pohybu, Hovory o feminismu, ojindch

: ViZualitd Marie Chfibkava. nakladatelstvi a vydavatelstvl One Worman Press. 2001, 5, 234,

Pojem gendar, pavodne grameaticky wiaz pre rod, £a zatal pousival na opis & analyzu pohlavnel
oeliinastl. Na rozdisl od pojmu Jpohlavie®, kiory vyjadrule biologickd & anatomicky odiidrest maedzi
28nou & mudem, gender vychlidza 2 predpokladu, 2e 2enskost a muskost 80 socldine kondirikoie
Gendar Zanadne razslril rdmec: pre faministické badanie na poll vizugineho Umenia 8 kunsthistors -
Ranukol kriticky model skamania vziahu medzi muzmi a 2ananm, pricom destabllizoval hamogénne
¥ategatie mizsko) o 2enska| idaniity. Pozel odkaz v pozn. 9, 5, 230 - 231 Aby sa gender vwhol Krilike,
A nindale] pracuje v ramei heterosexudine] binarity mu2ské/zenské, a opormina 1ak rozmanitost
f zlo2ilost sexualne) 12Dy, musi sa snadil o zuSenis Wehio Bindmych protikliadoy a o prijatie
Biuraitriho modely rozmanityah sexualnych identit (queer art), vratane roziirenia skarnania daltich
Spakioy savisiaoich s rodom, ako si rasa, ireda. etnickost, rarodnost
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medzi pohlaviami. Podla nej tymito problémami by sa nemall zaoberaf len Zeny,
ale aj muzi, a na otazku, & mozu byt feministi aj muzi, Tucker edpoveda, Ze
feminizmus ako kazdé vyznamné hnutie za rovnopravnost a obéianske slobody by
malo mat ¢o najviac zastancov — nielen Zeny, ale aj muzov, gejov, lesbicky alebo
farebnych.'' Okrem toho je podla Marcie Tuckerovej délezité, aby Zeny

z vychodne| Eurdpy iniciovall svoje viastné aktivity a vyskumy v oblasti feminizmu,
a nenechall za seba hovorif Zapad. Mali by dekonstruovat nadmieru
problematicky binaritu medzi ,centrom" a .perifériou” a zisfovat, ako sa ktora
skupina, vratane Zien, vytraca zo zorného pofa.'

07 / Podoby queer artu

Na slovenskej wivarne] scéne sa v ramei postfeministického alebo gendrového
umenia vyprofilovali specifické prejavy umelkyi a umelcov s odliSnou sexualnou
orientaciou, ktoré mozno kvalifikoval ako queer art.

Programovou feministkou a politickou aktivistkou angazujicou sa za rovnost prav.
sexudlnych mensin je Anna Dauéikova (1950). Od roku 1994 sa vo svojej tvorbe
sustreduje predovietkym na videoumenie, pricom prileZitostne posobi aj v oblasti
performancie a inétalacie. Vo svojich autonémnych videach interpretuje modely
queer artu, &im zdroveri spochybiiuje rodové stereotypy a patriarchalne vzorce
myslenia. Jej vide4 su vaésinou premietané na monitore televizora -
charakteristickou értou mnohych videopasok patriacich do skupiny tychto diel

je, ze umelkyfa v nich s ironickym nadhlfadom manipuluje s kazdodennymi
predmetmi z domacnosti, fragmentmi svojho tela, ¢astami odevu alebo

s profannymi materialmi a prostrednictvom ambivalentnych metafor skuma

a v rozliénych vizualno-metaforickych verziach sklonuje problémy telesnosti

a erotickej tuzby. Autorka evokuje sexudine asociacie, pricom stiera jasné rodove
kody, aby divatkam a divakom pontkla otvorent moznost vyberu pluralitnych
pohladov na gendrovti prablematiku. Sama umelkyna na tito tému hoveri: ,Ide
mi o spochybnenie rodovych stereotypov alébo o biele miesta-v otazke rodovej
a sexudlnej identity. (...) Politicky by som to mohla priblizne uréif ako lesbicky
feminizmus a z autoriek to asi bude najviac Monique Wittig. Siéasne s tedriou
lesbizmu, rodovej a sexudlnej odiidnosti som sa dostala aj k novym mediam,

' Tuckar, Marcia! Muzeum, moe a odpovédnost anel Sval, ve kigrém 2llsma. In: Vilrmost v patyiu
odkaz v pozn B, & 105,
2 Odkaz v pozn. 8, 5, 104,

B0. Anna Dauéikova Chidnicky pozdrav pre Camillu Paglia, 1996

resp, videu. Tie manipulacie’ som zadala robif celkom spontanne v roku 1996 ako
skdmania telesnosti na jednej strane a erotickej tizby zbavenej jasného rodového
kodu na druhe] strane. Sexualita sa potom javila ako mentaina zalezitost. Rod

do nej vnasa konzument, divak, a naozaj je to iné, ak sa diva heterosexudlny
muz, lesba, gej alebo heterosexudlna Zena. (...) Velkou tlavou bolo, ked som si
uvedomlla, Ze spochybiiujem sexualitu ako pud, respektive, Ze motorom toho, &o
chapeme pod pojmom sexualita, nie je zdaleka iba pohlavny pud. IsteZze, moje
Prace su poznaéené mojou sexualnou orientaciou, takisto ako su fiou poznacene
Prace heterosexudlov. (...) Zda sa, Ze vietko je aj politikum a v umeni ide viastne
len o to, aby prostriedky vyjadrenia zostali v (neustale sa meniacom!) poli
vytvarného vyrazu."'

Daucikova vo svojich komornych videach konfrontuje hmatové zaZitky a z nich
Vychadzajice mnohotvarne haptické kredcie s vizudlnou strankou nemateriaineho
elektronického obrazu, ¢asto na rozhrani medzi sugestivnymi a iritujtcimi pocitmi,
Tento aspekt zaiste stvisi aj s jej povodnou profesiou sklarskej vytvarnicky, ktorej
bréca je zaloZzena na kreativite spatej s materialom a manualnymi praktikami. Ale
Ma rovnako aj iny dévod. Zdeika Kalnicka v autorkinom pristupe vidi aj ten typ
wfeministickaého Ikonoklazmu®, ktory sa chce akoby vratit k pévodnejgim formam

— e

“Vaikovitova: Hana Inbetwean (Alterita & identital, Razhavor s Annou Daudikoveu. in: Pradi,
00, 7.2000, 6.2 -3, 5 125
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61. Anna Dauéikovd We Care About Your Eyes, 2002

zmyslového kontaktu s okolim, neZ je zrak, a zaroven poukézat na ich vnutornu
spojitost so sexualnou aktivitou ®
Modelovymi prikladmi patriacimi do tejto kategdrie diel su videa Afternoon
(1996), Queen s Finger (1998) alebo Chtdnicky pozdrav pre Camillu Paglia
(1996). V posledne| z uvedenych videoprac umelkyfa s fahkou ironiou real_qu]\.e. na_
niektoré nazory kontroverznej kulturnej historicky Camilly Pagliove, odvolavajuce|
sa na prapbvodné biologické sily — s odkazom na metaforu c.hltonickér‘lo tela
spojeného so zemou —, ktore podla nej zavaznym a rozhcd-..uuc:m. spos_obonlﬂ _
uréuju charakter kulturnych procesov. Dauéikova s tymito nazormlt nesulhlaSI a'|e|
reakciou na ne su iritujlce vizualne asociacie: adoptuje si Z domacnosh.vrchnak
hnede| keramickej misky, symbolizujucej zem, a manipuluje s nim v ulmyuadle.
kde vytvara rozne vizudlno-haptické kreacie, ktoré VFChOhEI. ?apasom jej rak :
s tymto metaforickym predmetom, evokujlcim temné, Zivocisne a dlongzousfke
znaky prirodného mytu. Ruky umelkyne aktivujd trenie, akoby doslova zmyk—ah b
a tryznili tento predmet, ¢o sprevadzaju animalne zvuky.vrzgama. Scénu uzatvar
pohlad videokamery — sustredi sa na velky detail vichnaka misky a jeho otvor,

symbolizujtci Zenské pohlavie a rovnako falus.”

= Ake o viclim jaL In Aspoakl, 1897
¢ e AN idky rid dfoch Asookiy gleto AKo 10 vil 2 4
Kalnipksa, Zdofka: VytvarniGry na dnoch Aspc

K radikalnejSej vypovedi smeruje nametovo pribuzne, ale vyznamovo odligné
jednokanalové video We Care About Your Eyes (2002). v kiorom autorka na
edne| strane zosilnuje podvratnost a (seba)iréniu, na druhej strane priamejsim
sposobom vyjadruje péZitok. V Uvodnej pasazi sa otvara pohlad na fragment
autorkinho tela od pasa nadol, obleéeného v panskych trenirkach, ako rukami
pomaly roztvara rézporok, kde sa zjavi zrkadlo. Jeho kosostvorcovy tvar
metaforizuje neviditelné pohlavie — vaginu, ,ktorou" aktérka sleduje a odraza
predmety v izbe: prst nafukovacej Zenske| figuriny symbolizuje Gd, pridava sa
koleso bicykla, Co su narazky na androgynne diela Marcela Duchampa, dalej
vidime odraz ruky a prsnika figuriny. Na tieto obrazové sekvencie — semantické
jednotky vypovede — nadvézuje komicky hudobny sprievod Zenského dua. ktoré
spieva ariu z romantickej opery, a mapovanie interiéru ukonéi odraz videokamery
na stative, Fragmentované telo zaéina v rytme hudby tancovaf a centrum
pozornosti sa presuva na zrkadlovy obraz s rukami zintenziviujicimi krizivé
pohyby okolo razporku, zrychlujicimi trenie, &o evokuje sexualny styk, umocneny

izualnou metaforou stretnutia zrkadlovej vaginy s objektivom videokamery
symbolizujicim falus. Zavereéna pasaz sa kondi podobnou gradaciou naracie ako
v predchadzajucom videu.

Pazrime sa na dalsie zony Zenského tela, ktoré vo svojich videach tematizuje
Anna Daucikova v intenciach osobitej queer poetiky. O videu In Your Shoes
(2002) by sme mohli povedat, ze nim autorka podkopava v patriarchalnej
spoloénosti zauzivaneé a stale platné spbésoby muZského pohladu na Zenu. ktory
I& zamerany v prvom rade na jej fyzick( stranku a sexudinu pritazlivost. Obraz
Zeny redukovany na erotickl dast tela — nohy v topankach na vysokych

Opatkoch — je vyrazny fetisisticky symbol. Podla Valerie Steelovej, autorky knihy
Fetis: Méda, sex a moc, je véak damska lodiéka ambivalentnym lel'r:‘;on”n\ nesie
Znaky falickej | vaginainej symboliky.* Dauéikova s humornym nadhfadom rozsiruje
semanticke pole citania vyznamov tohto videodiela: ladné krivky Zenskyeh noh
moZu vyvolavat vizualny pozitok nielen muzov, ale aj zien. V tejto suvislosti sa
Poniika aj nazor Kaje Silvermanovej, americkej profesarky filmovych a vizualnych
SIUdif, v rozhovore s Martinou Pachmanovou v knihe Vérnost v pohybu, ktory sa
lyka rozliSovania medzi pohladom a gaze. Hovori, Ze vietci predsa tazime byt
videni, hoci e samozrejme, ze nechceme, aby na nas civeli — ale chceme, aby si

Venus in Furs, Malthew DeBord talks 1o Valerie Staale aboul latish and fast
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62. Anna Dauéikova In Your Shoes, 2002

nas v&imali, aby nam venovali hoci len jeden pohlad, ktory oceni farbu nasich
vlasov, krivku nasho Ivtka alebo krasu gesta, ktoré urobime, ked hovorime.
Nazyva ho pohladom, ktory by nam dovolil ,vyZzarovat®, je to pohlad, ktory je

v istom zmysle odpovedou na nase vlastné roztizenie.® Dauéikova videokamerou
zachytava detaily &tihlych noh Zeny v minisukni, ktora, skér nez sa roztancuje na
latinskoamerické rytmy, venuje sa az ritualnej starostlivosti.o dolné konéatiny —
masazi a pedikure, o sa opakuje po skonéeni tanecnej kreacie a opéatovne
prebieha v slucke. Aj v tomto Daucikovej videu je zakddovana viacznaénost
pohladov, nevyluéujica ani ironicky nadhlad.

Pre videodiela Anny Daugikovej plati, Ze putaju pozornost zvlastnou melaforikou,
zalozenou na ambivalentnosti vyznamov, a ponukaju viacnasobne ¢itanie, ako

v pripade videa Kissing Hour (Preview) z roku 1997, vzbudzujuceho
nejednoznaéné asociacie, ktorého centralny vizualny obraz tvori velky detail
Zenskych ust. Pery metaforizujice vaginu su pritlaéené na sklo, &im vynika
kontrast tvrdého, anorganického materialu v interakeli s méakkym, organickym
materialom. Mnohotvéarnymi pohybmi za spolutiéasti jazyka a manipulaciou

s rozliénymi predmetmi rozohravaju rozmanite vizuaino-telesné etudy v hodinovej
slugke, prerusované zatmievanim. Evokuju réznu Skalu predstay, od prijemnych
erotickych cez mensj prifazlivé az nechutne & odporné asociacie, vratane
tryznenia a nasllia, comu zodpovedaju sprievodné zvuky, zaloZzene na
konkrétnych akustickych efektoch mlaskania. Skio ako vychodiskovy material
odkazuje tiez na autorkinu povodnu orientaciu sklarskej vytvarnicky. Aj v tejto
videopréci ide o juxtapoziciu dotykov a hrmatovych zazitkov s vizudlnymi aspektmi
a vizualitou, &im autorka vyvolava viacznacné eroticke vyznamy.®

| Qelhaz
Rusnakoy snost vo vibene zo sltasne) videotvarby pedagogoy.

ahesiventoy a Siudentov VEVLL. In: Profi, rod. 11,2004, €. 3.8 78 -79

Ezte explicitnejsim spésobom Daucikova tematizuje sexualitu v jednokandalovej
videopaske nazvane] Malholandrajv (2003). Spaja v nej najdeny zvuk — found
soundtrack — z filmu Mullholand Drive, prezentujici dialég o lesbickom sexe so
svojou viastnou vizualnou interpretaciou tejto sceény. Daucikove] minimalisticka,
ale sémanticky mnohovrstvova obrazova vypoved, ktora je viipnym naprotivkem
dramaticky prebighajuceho vzfahu medzi dvoma zenami, je postavena na velkom
detaile autorkinych rik. Pohravaju sa s nozom a s kuriézne zdeformovanou
skrupinou vajoa, pripominajucou muzsky pohlavny organ. Tento mnohoznaény,
rdznymi konotaciami zatazeny symbol i skor archetyp autorka po kratkom
investigativnom skumani s priznaénym zmyslom pre sarkazmus rozbije
razantnym uderom noza. Tento akt mozno chapal aj ako narazku na prislovie
[Kolumbovo vajce, ¢o vyjadruje vtipné rieSenie fazkej ulohy. Dauéikova v tomto
viacznadnom videu ironizuje nielen vzfah a lasku medzi Zenami, ale rovnako
ironicka je aj voéi muzom.

V dalSich dvoch videdch, kioré s zalozené na principe skryte] kamery, respektive
fenoméne voyeurizmu a sledovania, sa autorka zamerala na postihnutie
aktualnych socialnych aspektov suéasnej reality. Video Simply Voyeuristic 1998
(2004) nakrutila vecer skrytou kamerou, ktorou sleduje pracu, ale aj niénerobenie
robolnikov na stavbe v takmer nezaujimavej az nudnej, dejovo sa velmi
neposuvajucej scene, kde dynamiku do celého vyjavu vnasa iba mechanizmus
miesacky betonu a nerozliSitelny konkrétny zvuk. Divacke upieranie pohladu

63. Anna Daucikova Kissing Hour (Preview), 1997
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84. Anna Daucikova Malhofandrajv, 2003

énu a ,cakanie na Godota" v podobe vizualne] gradécie videa

na monotonnu s
ka bezvysledne ukonéi zatmievackou. V katalogu k cyklu vystav, ktore sa

autor
uskutoénill v (')F;{.m I’___‘.;glli.'_-r'_,.' Vv roku 2003 !M.-Ul! a klam, Privat Frei, Glokality

a Dupfa), autori vystavy toto Daucikovej video, prezentovane v modifikovang|
verzil, porovnévaju s Courbetovymi Strkarmi ako kanonickym prikladom
skupinového portrétu pracujucich” v dejinach umenia. Dozvedame sa, 2@ ide
Tato informacia zda sa relevantna pre citanie dalsieho

o ukrajinskych robotnikov
mozného sémantického kontextu, Ktory suvisi s najimanim gastarbeiterov.

predstavujtcich nielen lacnu pracovnu silu, ale neraz aj ludi, ktori generuju
socialne a spoloéenské problémy v krajine, do ktorej sa pristahovali

Spehujucu subjektivnu kameru v hlavnej role pouZila Daucikova aj vo videu Wie
geht es lhnen? (2004). Ide o najdenu socialnu situaciu, ktora sa odaohrava na
pesej zone v centre Viedne pred Domom sv Stefana, kde autorka

s videokamerou pozoruje mladu zenu v dave, ako nervozne kruzi medzi ludmi

si 7 okoloiducich vytypovala spravneho muza alebo Zenu, od ktorych si vypyta

aby ¢
peniaze. Je| tvar Daucikova zneviditelnila pixelmi, takze je) idenlita zoslava

65. Anna Daucikova Wie geht es (hnen?, 2004

., Paradoxom pritom je, Ze podla obledenia vébec nevyzera na

wkynu, V tejto najdenej socialnej situacii sa umelkyna zamerala na jeden

prikladov sofistikovanych foriem ,prezivania” niektorych ludi v anonymnom

2di metropol v kapitalisticke| spoloénosti. Zaujimavé je, ze svojou
Jokamerou pohotovo zaznamenala scenu, ktora napriek tomu, Ze vyzerd ako

anou, miestne sSpecifickou socialnou udalosfou

lovana, je nestyli;

Politika tela: vizualne zobrazenia zien a muzov
z rodovej perspektivy

Probiom: ~ on ol Y

oblematika tela sa stala jednou z relevantnych tém v oblasti tvorby
aulanomnych videi pre viaceré umelkyne a umelcov, ktori tuto rkUnourafin
vaju vo svojich videodielach z réznych uhlov pohladu, nazorovych pozicii

'd zaklade rozmanitych umeleckych praktik.
‘@malticky okruh zaujmov Eleny Patoprstej (1960) suvisi s tvorbou videi, ktoré sa
Zaoberajl ikonostérou socialnych roli Zien s dérazom na kriticky reflexiu idealnych
ien ako krasnych objektov spolu so Znamym mytom krasy a kultom tela,

obrazoy 3

*U modely dominujuce v konzumnej spoloénosti. Z tejto skupiny prac moZno
pumenut napriklad videa s ironicko-kritickymi podtextmi, ako su Zivot Zeny, Liebe
Ende des Milleniums alebo Pozor, laska, véelky z roku 1996. V poslednych

VOCh sa stretneme s ironizovanim metaforickych postav Barbie a Kena ako
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66 — 67. Elena Patoprsta Zapping, 1999

zastupnymi modelmi muza a Zeny, reprezentujlicimi typické rodové stereotypy
konzumnej masove| spolocnosti, Zdenka Kalnicka ich vystizne komentuje
nasledujicimi slovami: ,.... tato kulttra v sebe skryva nebezpecenstvo pohltenia
a spracovania podia svojich viastnych zakonov' véetkeho, Co sa jej dostane
do ruk. (...) Tato estetizacia obera ludi o citlivost na rozdiel medzi simulaciou
a originélom, Zivotom a fikciou, a tym aj o obozretnost a vnimavosf na vazne
Zivotné problémy a civilizadneé rizika.”
Pribuznu nametovu bazu, tykajucu sa kulturnych a patriarchalnych stereotypov,
kloré podporuji masmedialne obrazy Zien, prinasa video Zapping (1999).
Jeho lajtmotiv — princip ustaviéne sa opakujucich vzorov Zien s idealizovanym
vzhladom nielenze manipuluje mysle televiznych divakov a divagok, ale vytrvalo
posobi na utvéranie falonych Sabldn spravania ludi, Umelkyna v nom ironizuje
stratégie televiznych reklam, ktoré zobrazuji 2eny programovo uréené na muzsky
gaze a degraduju ich len na akési sexi dopinky, propagujice spotrebny tovar.
Podla znameho slovinského filozofa a psychoanalytika Slavoja Zizeka stratégie
reklam pouzivaju Gasto zeny ako ,vyvlastnené” subjekty a redukujd ich na troven
babky .bez dostojnosti a slobody"?
Patoprsta vo videu miesa v svieze] montaZi fragmenty sticasnych reklam s found
footage — archivnymi zabermi pochadzajiicimi z nemeckych rekldm od 60, rokov
po stéasnost, kde sa rychlo striedaju a opakuju jednotlivé sekvencie, €o posobi
groteskne. Autorka si zamerne zvolila Siernobielu farebnost, aby flou Zjednotila
minulost s pritomnostou a potiadila tiez arteficiainest priviastneneho filmového
materialu, najma jeho stuéasné, k coraz rafinovanejse] dokonalosti smerujlce

' Kalnicka, Zdefka VWivarnicky na Dnoch Aspekiu alebo Ak 1o vidim ja. In; odkaz v pozn. 19, 5. 101
* Zubai, Slavoj: Moy fantazii Bratislava: Kalligram, 1998, 8. 14

reklamné produkty. Do kontextu videopasky zakomponovala aj usmevny obraz
tinedzerky — svojej deéry, ktord s neskryvanym obdivom napodobriuje

gpravanie modeliek a imituje spevaéku popkultiry, pricom sa tiez sna2i hraf rolu
Jhviezdy".

K mlade| generacil vytvarnicok, ktoré z réznych uhlov pohladu, priamym
spbsobom a bez akychkolvek predsudkov tematizuju gendrove otazky

a vyjadruju sa otvorene k roznym tabu, patria Anetta Mona Chiga (1975)

a Lucia Tkacova (1977), ktoré Gasto pracuju vo dvojici. Zameriavaju sa najma na
iritujtice obrazy tela a sexuality so zmyslom pre provokaciu, a nevyhybaijl sa ani
parnografil.

V subverzivne ladenej videopaske What the fuck are you staring at?! (2001)

sa Chisa zaobera dvoma problémami, ktoré podava v lakon ickej, ale vystiznej
vizualne| transkripcii: na jednej strane podryva zauzivané sposoby recepcie
umeleckych diel v kultdrnyeh institiciach, ako st mazea umenia a galérie tym,
Ze do nich vnasa podvratné prvky, a na druhej strane dekonstruuje konvenény
abraz Zien povaZzovanych za submisivne bytosti a spochybnuje zauzivané
normy ,Zenskeého spravania®. Vychodisko tohto mimoriadne akéného videa e
[edneduche: pekna nahnevana mladé zena vystupuje agresivne voéi divakom,

doslova ich verbalne atakuje — vulgarne im nadava v anglickom jazyku. Je
‘ogividné, Ze nejde o Ziadnu pasivnu krasku, zvadzajucu okolie svojim vzhladom

arafinovanymi pézami &i gestami. Prave naopak, je to bad girl, a spravanie tejto

‘rebelky pripomina tiez dobre zname kontroverzné prejavy a vystipenia niektorych
'_ape'vékav a spevadok popmusic, napriklad Eminema alebo Madonny.

Estetiku hudobnych videoklipov, ktoré svojou vizualnou dynamikou a celkovym
‘moédnym dizajnom koreSponduju so Zivotnym Stylom miadych, evokuje vidgo

B8. - 69. Anetta Mona Chisa What the fuck are you staring at?/, 2001

ﬁ
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divikov do interiéru ofisu, ktorého neosobnost sa meni pritomnosfou zenského
aktu, pricom iito pozorovatelia si moZu uvedomit vztah medzi telom a strojom,
rovnako ako pribuznosti a odlisnosti medzi organickym a mechanickym, s &im
savisi 8l problém technicke] reprodukcie obrazu ¢i reprodukovatelnosti Zenskeho
tela. Eroticko-pornograficka performancia ma kruhovt kompoziciu — po skonéeni
geroxovania s aktérka oblecie a odchadza z kancelarie. Vo videu su zakodované
ambivalenine odkazy: vytvarnicka na jednom podle stelesnuje tuzbu po zvadzani
a provokovani, zatial €o na druhom pdle podkopava praktiky degradovania
genského tela masovymi mediami, reklamnym a pornografickym priemyslom

a nastavuje kritické zrkadlo pornoizacii spoloénosti.*

Pornografické filmy ¢i pornoreklamy si Chiga a Tkacova zobrali na musku aj vo
videu s nazvom Porn Video (2004), v ktorom zosmiesnuju tieto, najma v muzskej
divacke] obci oblibené forméty sukromnych televiznych stanic. Obe autorky

v fiom vystupuju sucasne aj v role aktérok a napodobnuju eroticke pozicie

a sexualne spravanie dvojic v pornofilmoch alebo pornoreklamach s jednym, ale
dos! podstatnym rozdielom, Zze ony nevystupuji nahe, ale naopak, oble¢ené

v beznom, civilnom odeve bez akychkolvek erotickych atributov. Tym, ze

‘wtvarnicky takymto spbsobom a s nepopieratelnym zmyslom pre sarkazmus

simuluju heterosexualny styk medzi muzom a zenou, pornovideo vyznieva este
komickejSie a absurdnejSie, &im tato dvojica viastne podkopéava jeho povodny
ucel. Autorky vyuzili stratégiu persiflaze na ironizovanie jedného z produktov
masove) zabavy, propagujliceho komerény sex, ktory ma u divakov vyvolavat
eralicke tGZby a sexualne vzrusenie, a popritom generovat ich zvedavost

a voyeurizmus,

70, —72. Anetta Mona Chisa a Lucia Tkacova Les amies, 2000

Les amies (2000), ktoré Anetta Mona Chisa vytvorila spoloéne s Luciou
Tkadovou. Koncipovali ho ako site-specific video do predajne ZOE Shop so
znatkovou madou v Bratislave, kde sa premietalo na viacerych monitoroch,
Dévtipne tak vyuZzili videoaparatiru butiku (podobne ako Nicz oddelenie
elektroniky v nitrianskom K-marte v roku 1993), klor( si priviastnill na prezentaciu
svojho nekomeréného videodiela, adresovaného klientele Zien v prostredi
luxusnej predajne damskych odevov a doplnkov, ,Tento videopribeh povrchnosti
natoéeny v 8tyle reklamného Sotu” stiera hranice medzi autonomnym

a komerénym videomn.? Ponuka banalny portrét dievtata, lahko plavajticeho
kazdodennym zivotom, ktoré si so svojou kamaratkou — velkou babikou Barbie -,
&o moze byl tie2 narazka na lesbizmus, vychutnava réznorodé lakadla
kratkodobého konzumu. Videokamera v rychlych néajazdoch priblizuje a vzdaluje
pohlad na tito podivuhodni dvojicu: vaéSinu asu venuju navstevam obchodov,
zaujimaju sa o stiéasnu modu, vela ¢asu investuju aj do starostlivosti o svoj
zovihajsok — tvar a telo — a mnoho hodin travia zabavou v kaviariach a baroch.
Hoci s podabnym zivotnym Stylom koketuju | samotné autorky, ich videu, ktoré
venovali zdkaznickam butiku ZOE, nechyba zmysel pre humor a ironicky odstup,
vratane sebareflexie.

Lucia Tkacova je protagonistkou aj dalsieho Chiginho videa Xerox (2003), kde
okrem toho, Ze sa stala spoluautorkou jeho koncepcie, preberé na seba aj rolu
performerky. Laka divakov k voyeurskemu pohladu v neosobnom kancelarskom
prostredi, ktoré ozZivila exhibiciami svojho nahého tela na kopirovacom stroji —
snazi sa na fiom mechanicky reprodukovat svoje pohlavie, ¢o nakruca staticka
videokamera. Kazdl lasciviu pézu a uspesne zavrseny akt zreprodukovaneho
portrétu jej vaginy odmeni simulovany potlesk. Video Xerox viahuje pohlady

73, Anetta Mona Chiga Xerox, 2003 -
{spalupraca Lucia Tkatova)

Maravilk, Michal: What she gives. Rozbavor s vylvariitkou Anattol Monou Chigow. In: Vina, 2001,
& 6. 5. 81 Pozr dals| Carny, Jura) Akludlng postavenie atifanriito mhedidingbo Urkitiia nn Slovansku
In: Koricaptualng umenie na zloms tisicroé! / Concaptual Art-at'the Turn of Milenium / Kanceptualis
midveseet ar ezredforduldn: Zbomik medaindmdhiiti aymipozia Siovanake| a Madurshe| sakaie ACA, o

Bugapust - Bratistava. 15.- 16, 1020013 171 " Odlkaz v poen, 8. podkapitola 07, 5 81



Franclzsky filozof Gilles Lipovetsky sa na adresu pornografie vyjadruje, Ze jej
logika nesvedéi ani tak o machisticke) obsestl, ako skér o m&derne| posadnutosti
realitou, o tizbe prekonat vietky hranice, vietko vidief, vietko ukézat a vietko
in&trumentalizoval. Podla neho by adekvatna reakcia vyzretého feminizmu na
extrémy tvrdej pornografie, ktora mechanizuje sex, mala spotivat prave
v smiechu & posmechu, ktory by, mimochodom, mohol byt viastny aj mnohym
muzom.®
Chisa sa v tvorbe svojich videodiel neobmedzuje len na vizualne zobrazenie
senského tela a ironizovanie rokmi zafixovaného, zizeného pohladu na zeny ako
krasne, eroticky pritazlivé objekly, ale reciproéne sa zaoberd aj stereotypnymi
nazormi panujtcimi vo vztahu k muzskemu telu ako predmetu erotickej tuzby
sien. Tento namet tematizuje v priznakovom videu s prvkami videoperformancie
nazvanom To cause or permit a part of the body. especially the hand or fingers.
to come in contact with so as to feel (Tap and touch), ktoré malo premieru na
vystave Stadt in Sicht. Neue Kunst aus Bratislava v Kunstlerhause vo Viedni

v roku 2003.

74, Anetta Mona Chisa a Lucia Tkagova Porn Video, 2004

* Lipovatsky, Gllles: Trell Jena Naménnost a promény 2ensivi, Praha: Prostor, 2000, s B85
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Nor Kalmus e

75. Anetta Mona Chisa a Lucia Tkagova Holiday Video, 2004

Co sa tyka recepcie videa, autorka predpoklada, 7e divaci ovladaju umelecky
kontext a poznajii bodyartovis performanciu Hmatacie a ématracie kino (1968)
pochadzajucu od viedenske| akcionistky a videoumelkyne Valie Exportovej (sp;olu
s Petrom Weibelom), ktoria Chisa rodove dekonstruovala.® V tomto pripade |e
akierom mlady muz, prechadzajici 4a po bratislavskej pesej zone, ktory laka
()l-(ol.:)ldl.'.lclch_ aby si siahli za oponu jeho boxu — divadielka, pripevneného

vV mieste pohlavia. Umelkyria zosmiehuje autoritu muza vyzvou na otvorené
dobrodruzstvo hmatovych hier, skumajucich jeho erotogénnu zénu v rusnom
Vere_qi)om priestore. Performanciu dynamizuje popularna piesef a jej sexudine
Narazky rozsiruju aj niektors objekty na ulici, napriklad reklama na zmrzlinu

v podobe velkého objektu zmrzlinového korntita. Okrem toho, ze Chiga si vo
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svojom parodickom videu obratila rodové roly, kde objektom tizby sa stava muz,
rozéirila tiez adreséatov tohto reinterpretovaného ,hmatacietfo-a Smatracieho kina*
o Uéastnikov lubovolnej sexudalne] orientacie.
Na muzov ako potencidlne objekty sexuélneho zaujmu zamerali svoju pozornost
obe vytvarnicky — Chisa a Tkacova — aj v usmevne ladenom diele s ndzvom
Holiday video (2004). Bolo venované jedinej teme, ktora sa tykala otazky ¢
dilemy: s ktorymi vytvarnikmi ¢i kuratormi zo slovenskej vytvarnej scény by
autorky boli ,potencialne” ochotné mat sex. Lahky konverzaény ton a viipné
narazky na adresu menovanych patria do kontextu videa, nakruteného v lete na
kupalisku, kde Chiga s Tkagovou v plavkach, sfkajice osviezujlci napoj.
analyzuji a hodnotia status muZskej pritalivosti v komunite sucasnych
vytvarnikov a teoretikov. Ironicka inverzia pohladu, ktory namierili na muzov, je aj
v tomto pripade zjavna a vytvamigky si iba poZicali stratégie, aké bezne pouzivajl
muzi v ramei muzskej konverzacie o zenach.

Jeho modifikovana, aktualizovana verzia Holiday video (2008), kloru Chiga

s Tkadovou venovali parovnavaniu identickych kvalit dvoch muzskych
protagonistov — Giana Carla Politiho a Milana Knizaka ako antagonistickych
riaditelov paralelnych vystav — PraZského bienale 2 v Karline a Medzinarodného
bienale stdasného umenia v Narodnej galérii v roku 2005, kde z pomyselného
duelu vysiel vifazne séfredaktor Flash Artu Politi, vzbudila na vernisazi Prazskeho
biendle 2 v Karlinskych halach celkom slusny Skandal.

Z hladiska sledovanej témy, sustredenej na problematiku tela a telesnosti

z perspektivy rodu, mozno dalej uviest videa Richarda Fajnora, Doroty
Sadovskej a Evy Filovej, v ktorych artikuluju korpor(e)alitu v réznych
sémantickych kontextoch. V ramel tejto ¢lenitej tematiky rezonuju na jednom pole

76. Richard Fajnor Stard architekiura, 1996

prejavy smerujuce k akymsi videoesejam, v ktorych umelci spajaju realisticky
jazyk s abstrakinym vizualnym jazykom, a na druhom pdle v tychto videach
zaznieva aj spoloc¢enska a politickd kritika, pri ktorej umelcl vyuZivaji rozne
poeliky.
Autonomne video Richarda Fajnora s ndzvom Stard architektira (1996) je
prikladom experimentovania s prelinajucimi sa fragmentmi muzského
a 2enského tela, ktoré vytvarajd abstrakiné kredcie a pripominaju osobité telesné
architektury”. Rozmanito komponované detaily &i zlomky  krajiny tela* muza
a zeny mozu evokovat aj vrstvenie vizudinych planov Drtikolovych fotografii.
Hocl Fajnor pracuje s niektorymi vyrazovymi prostriedkami, ktoré sa mézu zdat
pribuzné tym, aké pouZival klasik ¢eskej avantgardnej fotografie, v pripade
Fajnoravho iernobieleho videa bez zvuku posun spodiva v tom, Ze ide
o pohyblivy elektronicky obraz, kde vstupuje do hry faklor plynutia éasu a vizuélne
prelinanie tiel sa uskutotnuje na zaklade poéitaéovych animacii, éo sa stéle
opakuje v slucke,
Isté vizualne podobnosti s Fajnorovym videom méZeme najst vo videu Doroty
Sadovske) (1973) s nazvom Zviiekanie z koZe (2003). Tato autorka, ktord sa na
slovenskej scéne etablovala predovSetkym ako maliarka — je] tematickymi zénami
sa popri Ikonografil svétych stali hlavne nametové zdroje stvisiace s telom,
a to predovsetkym so zenskym telom a identitou, vratane vyskumov viastnej
korporality — pracuje aj v oblasti intermedialnych presahov medzi malbou,
fotografiou a videom, pri¢om s technickym a digitalnym obrazom naraba aj
ako s autonémnym kreativinym médiom. Pri tvorbe videa Zviiekanie z koZe
Sadovska vychadzala z premisy, ze bude koncipované ako plochy digitainy
obraz, premietany na .CD obrazovke zavesenej na stene. V tomto uvazovani(
0 lransformacléach obrazu, od malby cez fotografiu a pohyblivé obrazy — film,
leleviziu, video - az po suéasné digitéine obrazové média zalozené na
Pokrocilych technolégiach, mozno vidief posun v premysiani o komplementarnych
funkciach a moznostiach klasickych a digitalnych obrazov. Je dékazom
0 Qtvorenusti. tvorivej flexibilnosti a inven&nosti autorky, ktora sa neuzatvara
v jednom médiu ani v obmedzenej tematickej skale, &im predchédz:a
Dret.:’éasnému stabilizovaniu ¢l zmeraveniu svojho umeleckého nazoru
a Uytvarnych postupov. V metaforicky nazvanom videu Zviiekanie z koze pracuje
sofistikovanym spésobom s tvorivymi principmi maliarskeho obrazu
freiransformovaného do digitélneho obrazu a sudasne vyuziva aspekty
:.;;?,:::?; :':Ii‘a: :zhv:iZ:vkap:::rr:::::T] zlozke, Grlos \.Iei'de.:a tvor| velkyl detail
telesne] Struktury vo vyse hodinovo'm inte e P’Ep"e‘aﬂ_’c"'-'h bl
rvale pomaly plynticeho éasu. Ide
vlgstne o0 akysi procesualny digitalny obraz na stene, kiory trva sedemdesiattri
Minut a je sprevadzany hudbou Martina Burlasa. Pésobi tak trochu ako
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77. Dorota Sadovska Zviiekanie z koZe, 2003

pohyblivé vizuélne puzzle, musime IUStit, ktore ¢asti prisluchaju muzskemu |

a ktoré Zenskému telu, &o tiez ovplyviuje sposab percepcie divakov - v_ideo si
priviastiuje a rafinovane puta ich pozornost na dihéi tas. Sadovskej sposc:{b )
nazerania na intermedidine presahy malby a umenia médii demonstrovany tymto
videom mozno povazoval za progresivny posun, vratane zvoleného velkého LCD
monitora — svojim vzhladom konkurujiceho skor obrazu, nie obrazovke
televizora.

Charakter experimentalneho videa ma aj Sadovske| videodielo s nézvorf'l

I must be better (2001), ktoré spoéiva v zdanlivo Uplne banalnom vyuziti |
takého obyéajného materidlu, ako su ludské viasy. Pri bliz3om pohlade ﬁaﬁ si
uvedomime. Ze ide o derivét ludskeého tela, navy$e o autorkine viasy, a tiez '

o symbol reprezentujlci zensku krasu. Tu ide o videokresbu" viasom/vlasmi n.a
mokrej bielej ploche stola, ktord nenavodzuje len esteticke pocity, a,l? skor celu
&kalu nejednoznadnych pocitov, nevynimajuc ani tie, ktare vzbudzulju odpo‘me
asociacie. V kazdom pripade autorka invenéne vyuzila lacny material, ktory

ma k dispozicii, a svojou rukou — prstom kresli/fvytvara z vla;u_fvlasonl.r rozne
abstraktné kompozicie a vizuélne Struktury, ktoré evokuju minimalistické kresby
alebo rozmanité varidcie — napriklad metafory na tedriu chaosu, urganfcké zhluky
vlakien a podobne. Proces tohto nekoneéneho wytvarania novych vizualnych

tvarav, foriem ¢&i linii a kompoziénych variantov, vzapati zmazanych rukou
vytvarnicky, sprevadzaju konkrétne zvuky v domdacnosti s echom dopravného
ruchu ulice, prenikajucim zvonku, zrejme cez otvorené okno, Viipnym zaverom
videa je ukrytie chumadika autorkinych viasov medzi platky Sunky, ¢im Sadovska
nechava splynif ludsky prvok s animéalnym.

Zvlastne biomorfné predstavy navodzovalo Sadovskej video nazvané Cocoons
(2003) s centralnym objektom fragmentu ruky, ktory sa prostrednictvom
pocitatovej animacie meni na zvlastneho krizenca telesného tdu a nezvyéajného
zivocicha. Pohyboval sa ~ ¢i skér ako ,améba" menil svoj povrch — v zavislosti od
metamorféz svetla a tmy za zvukov technotronickej hudby Martina Burlasa. Tento
semanticky neurcity objekt nechéval divakom priestor na viacers, nejednoznaéné
interpretacie.

Spoloéensko-kritické konotacie méa video s nazvom Happy War (2003), ktoré
kladie otazky nielen o zmysluplnosti este nedavno povinnej zakladnej vojenskej
sluzby muzov, ale naraZa aj na traumatizujlice fakty, suvislosti a tragické nasledky
vojny v Iraku. Autorka vizualizuje tieto problémy bez akéhokolvek moralizovania
alebo sentimentu, prave naopak, v spdsobe nazerania na ambivalentny
Ikonograficky motiv si nasla vtipnu formu akéhosi videoaforizmu. Taziskom videa
Je z nadhladu nakriteny vysek schodiska chodby blizsie neuréeného domu, po
ktorom hore-dolu chodia bosi mladi muzi, obleéeni iba v trenirkach, ktori sa
neprestajne biju a miatia, So sa opakuje v slucke. Niet pochyb o tom, ze toto
performativne video vyvoléva asociacie nielen na vojensky dril, ale evokuje tiez
aktualne otdzky tykajluce sa nasilia a sikany, Obe posledne spominané videa

78, Dorota Sadovska | must be better, 2001 4
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79, Dorota Sadovska Happy War, 2003

Dorota Sadovska Uspesne prezentovala na videofestivale INOUT v Prahe
v roku 2003
Diela Evy Filovej (1968), ktora sa venuje videu len epizodne — |ej Zaujmovou
oblastou su skor indtalacie alebo také uéinné formaty, vyuzivajuce moznost
rezonancie vo verejnom priestore, ako st bilbordy — deklaruju symbiozu
politického a osobného v umeni. Netaja sa ostrou politickou a socialnou
kritikou aktudlne] spologensko-kulturne|j a politickej situacie a patria v ramci
suéasného slovenskeého vizualneho umenia K jednym z najotvorenejsich,
najprovokativnejsich a najodvéznejsich prispevkov. Autorke viak popri odvahe
a angazovanosti nechybaju ani dalSie potrebne schopnosti, medzi ktoré patri
rozhodné formulovanie svojich nazorov podporenych racionalnym poznanim,
zmysel pre kritick(i reflexiu veci verejnych a analyticky pehlad pod povrch
kazdodennej reality, kde o paradoxy a absurdity nie je nikdy nudza.
Takeé je kratke video MoZnost volby (2003), ktorym umelkyna reaguje formou
lakonického, ale vystizZného obrazoveho dokumentu na navstevu papeza Jana
Pavia Il. na Slovensku z iného uhla pohladu. Video je strukturovane do troch voline
prepojenych pasazl. Na zaciatku autorka vsiupuje so svojou subjektivnou
videokamerou do najvatsieho arealu pre putnikov v bratislavske) Petrzalke, kde

najskor me 3 e arr v :
I apuje jeho prazdne priestory, postupne sa zaplfiajuce ludmi. a v&
. Ce u A sima si

0OZaicke, C ! L : 2 !
E = kF Chaolicke mome t\l’ e d 2] E‘El!l!y pripravenych zdr avolnike
0 i | ke m net gjaeng = L ~UTE WV
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3 8 : OV — za

.r\.‘]l\t'\.l’[ « =4 | ¢ : L s o =l all
al ]”hk(_'] plesne o nero, Po strinu sa r ani ()hfdzl)\l’d :xp ava | soundty A0k

\ druhe| pasazi Filova prinasa pohlady na stanky obchodnikov s obéerstvenim
a venuje [erj.znmost bizarnym gyéovym predmetom. vratane nevyria:enychl
p_{.N'U'EIf,JU papeza, z ktorych _Kkricsj* vulgarna estetika a komeréné a;au my. Vide
dale| ukazuje, ako sa v aredli pohybuju ludia obleéeni v trickdch s le:(o:ﬁ h

Pro-Cho 0 i i
iCe, Co vtipne sprevadza song Ciao, ciao, Bambina. Zaver patri papezovi
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rezonoval na politicke| scéne a v slovenskej spolocnasti

80. Eva Filova Moznosf volby, 2003




S0 sVoji Z i i
s .]III'T'I muzom Erikom Binderom (1974) video s nazvomn Sunday Arm
suvislosti s uvedenym treba z : ;
poznamenat, Ze tento vyt :
. - 4 ' vytvarnik nedavno
! ifikoval meno svojej voinej umelecke] jednotky Kunst-fu — pod ktorym
vystu : 5CE
by ”ptue ha umeleckej scéne a do ktorej mézu vstupit dal§i vytvarnici
5 DI Y { )
p ;uznyrn myslenim — na alternativny nazov Kunst-fa ¢o je skratka pr
oznacenie ami 2 : ’ §
- i@ Kunst Family, ¢ize Umelecka rodina Binderoveoy kam patria okrem
sabiky aj i Cata ' .
- idi ich dvojcata — synovia Max a Alex. Vtipné, lakonické video Sunday
y. kde sa striedaju pohyblivé ob : ‘
' razy zachytene v realnom &
zrychlenymi ymi zFi e
yd . ymi obrazovymi pasazami s charakterom grotesky, vystihuje typicky
syndrom slovenskych rodin, pri 5 | :
» Pripravu nedelného obeda s hi /
bravéovymi reziami. D T )
- Duo Binderovcov zaéina
" pribeh pointovat v masi
P . masiarstve
A4 polom pozornost divakov presmeruje na sidlisko, aby ich pohfad

sustredilo na vertikalny rez panelakom, ¢o je dalsl symbol
bytovej Kultdry,

a1. Eva Filova Nebo — Peklo, 2004

postiolalitne] slovenskei
" | | enskej
ieronl e v unifermnych kuchyniach panelakovych bytov klepti rezne

Fvacsa vyhradne Zeny, a pouzivaju pri tom n

sl Asrians . _ o
e jroznejsie bizarné naginie. TIEU do

s tak trochu nevybljaju zlost na tych, ktorym s laskou pripravuju

ad - uzov a neposlusne deti? Pachaju nasili

. : ju nasilie na kusoch ma z ni

o i . : asa, o z nich
| chvill — v skupinovej performancii na prvy pohlad nahodnej

podlia scenara Binderoveoy Zinscenovansj I

Svoj skepticky postoj k politikom a politickym stranam Filova prejavila &j

v sarkastickom videu s nazvom Nebo — Peklo (2004), ktoreho dominantu

tvori rovnomenna detské papierova hracka nebo-peklo v tvare kosostvorca,
roztvarajuceho sa vo vertikainom a horizontalnom smere. Svojou formou
pripomina vaginu a vautri na jednotlivych plochach ma vpisané strany viadnej
koalicie, ktora vy$la vitazne z parlamentnych volieb v roku 2002 (SDKU, KDH,
SMK, ANO) a opozicie (HZDS, SMER, HZD, KSS). Autorka animuje svojimi
prstami tito detsku hracku z papiera a predklada divakom moznosti vyberu,
pritom zariekava spytujlicu sa formulku nebo-peklo a apeluje na nich, aby sa

rozhadli, &o si zvolia — Nebo alebo Peklo?
Zaujimavou kategoriou v pasazi o vizualnom zobrazeni zien a muzov z rodove|

ale v skutoénosti
— robi militantnd arm3 : ji
Ce ; v : madu, ktora svojim
ynskym ,reznotrasenim" vedie aZ k destrukeii panelaka. Zaver videa tak l

osvedéuje i
e zmysel pre absurdnost a ¢ierny humor autorske| dvojice Binderovcov

82. Gabika Binderova Sunday Army, 2003 (

spolupréaca Erik Binder)

perspektivy je aj navovznikajiici fenomén manzelskeho umenia. Ukazkou
manzelského umenia, ako o tomto fenoméne profesionalneho a Zivoiného
partnerstva pige Lenka Klodova, je na Slovensku dvojica Erlk a Gabika
Binderovei: . ManZelské uméni' 1ze pracovné definovat jako uménli, jez je
produkované v urcitém svazku, nejéastaji institucionalizovanem, a kiere se
vyslovuje k socialnim, psychologickym, erotickym a genderovym problémum

z pozice Zitého stereotypu. Je to natolik autenticky a bohaty fenomén, Ze s jisté
zaslouZi podrobné studie, pfipadné mensi samostatny védni obor.” 7 Faktom je,
se Gabika a Erik Binderovci su asi prvou manzelskou vytvarnickou dvojicou

v poslednych rokoch na Slovensku, ktora je schopna vytvarat okrem
individualnych diel aj spoloéne projekty a éerpal pri ich tvorba indpiraciu

z partnersko-rodinnej mytologie. V roku 2003 realizovala Gablka Binderova (1 975)

Kiodovi, Lamka Autanticky ity gigreatyp  Opomijeny lenomen mantalgkéno umdnl, in Umdfes, o

2008, & 1, 8 42
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Okrem toho muzsko-zenské umelecké duo v nom ‘rc:mzu]el 1eden- -
2 patriarchalnych stereatypov — rolu gazdinej v domacnos.ln. ktor@ :el u;oz !
yyhradne zene, Domaca pani totiz nemusi byt len .starostllvou'kuc;ar_ "n. -:.1
priprave jedla mdZe dat priechod aj svojim uta;e_:nyr_n zlovestnym €l nas _;,ans,ava
pudom. Video malo premiéru na vystave Stadt in Sicht. Neue Kunst aus
) kom Kiinstlerhause v roku 2003, |
:’sot;:{;fgzznamenamm tohto videa v pristupoch spajania dokumer‘uu s r;ri::m:rr:u
gastami bol aj Binderovej videofilm East Side Story (2003) _5 tvorwyrr’\kpomn‘
jej muza Erika, Autorka v nom s vtipnym nadhladom te_matl.zovala '.sul :onle;n
pribeh” svojej viastnej vytvarnickej rodiny — divaci ma.‘h moznost naz?e [I o
do ich bratislavskej domdcnosti, ale hlavne sledovat ich dobrodruznu cf‘es u
celé Slovensko z Bratislavy na mystikou opradeny vychoq :rlakom S-':”é,a-:::;a
ktory dodnes nesie znaky .socialisticke] kultury oestovanla-, Qros Vi ec;nswalk
odohrava v autorkinom rodisku Laénov pri PreSove, kde travia vianoén | Y.
V hlavnych dejovych linidch videopribehu, v ktorom sa pr.enne"; dokumelné -
s fikelou, divacl sleduju, aka sa v mikroklime rodiny prepl_tetélu ro_szanitl In Y
vziahov, vychadzajuce z privatnej sfery vytvarnicky, ktoré »su spojene s jej -
osobnym, emocionalnym svetom, kde dominuju rclylmarllzelky. matky a*p’ra ;
" Film okrem stukromného pribehu miladej vytvarnickej rodiny v druhom ;;a;lebn g
naznacuje aj socialne rozdiely medzi zapadniarskym velkomestom a_ chu Oé ym,
ale autochténnym a krasnym prostredim vychodoslove?skgl obce_. Blndéroul; ;
hovori, 2e East Side Story je jej autoportrétom, vyjadruje nim svoje picnyt t:e 3 .
v Gase priblizovania sa Zapadu ma &o robit, aby si zvykla na Zapad, ktory p

predstavuje Bratislava™." |

83— 85. Gabika Binderova East Side Story, 2003 (spolupréca Erik Binder)

- L 1. nast
s Bindarova, Gabika Prieskum VEVU 1L In Frofil, rot. 10, 2003; € nestt,
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09/ Videoinstalacie a kinematograficky kéd

Videoinstalacia je dalsi typologicky druh, ktory predstavuje dolezity a éasto sa
vyskytujlci derivat videoumenia, Je| charakteristickym znakom je, ze kombinuje
praktiky sochérstva — médze ist o tvorbu skulptur, objektov alebo readymadoy —

s priestorom, z ktorého architektonickych danosti vychadza. Pri videoin&talacii

ide v podstate o priestorovti indtalaciu, do ktorej je integrovana elektronicka alebo
digitalna technolégia. Ta zabezpeéuje projekciu nemateridlnych obrazov bud
prostrednictvom televiznych monitorov, LCD monitorov, alebo formou projekénych
platien,

Do kalegdrie videoinstalacii sa zaraduju aj pribuzneé typologické druhy, ako

st videoobjekt, videoskulptira alebo videoplastika. Vyjadruji pribuzné pojmy
suvisiace s praktikami asamblaze, éo znamena, #e do objektu vytvoreného

z kazdodennych veci vo forme readymadov alebo klasickej sochy e vélenena
videotechnoldgia, ¢im tieto typologickeé formy videoinstalacie ziskavaju charakter
kompaktného trojrozmerného Gtvaru. Mnohi vytvarnici zacali pri realizacii

videl pouzival po¢ita¢ s prislugnymi softvérovymi programami, ktoré im sluzili

na spracovanie videopasok. V kratkom ¢ase analdgovi videotechnoldgiu
nahradila kvalitnejsia digitalna technologia a od polovice 90. rokov sa medz
vytvarnikmi stala rozSirenou praca s digitalnou videokamerou, od ktorej bol uz

len maly krok ku kinematizacii videa. K filmu sa videoin&talacie priblizili aj vdaka
postprodukEnym praktikam realizovanym pomocou pocitaca a Specialnych
softvérov, ako su napriklad Fotoshop, Morphing, Qiuck Time Player a podobne.

Aj spésobom prezentacie, ktory spociva v tom, Ze velkoplodné videoprojekcie sa
premietaji na stenu alebo videofilmy su projektované na platne, dochadza

k farmalnemu posunu videointalacii 'smerom ku kinematografii. Tomu zodpoveda
a] typologické delenie videofilmov na experimentaine, narativne (s pribehom)
alebo dokumentarne videofilmy, prisom &asto dochadza k produktivnemu
miesaniu charakteristickych znakov tychto formatov v ramei jedneho diela, o
prispieva k zaujimavym sémantickym a vizualnym napatiam jeho Struktry

a obohacuje ju o intertextuaine rozmery. |
Nie je bez zaujimavosti, ze k prvym prikladom videon3talacii na Slovensku patria
prace llony Nemeth (1963) a Jézsefa R. Juhasza (1963) ~ umelcov, ktorych
hlavnymi tvorivymi oblastami nie je videoumenie, Németh sa venuje tvorbe
priestorovych instalacii s vyraznym podielom interaktivity a zvukovou zloZkou,

U Juhésza dominuju aktivity performera, basnika a intermedialneho umelea,

Hoci v ramei ich umelecke] agendy ide skér o epizodické prejavy v tejto sfére,

2 hladiska sledovania vyvojovej linie videoumenia na nasej scéne to nie su
marginalne prispevky.
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Suaastou indtaldcie llony Némethovej (1963) s ndzvom Poznamky z labyrintu
(1990) v Galérii Cypriana Majernika v Bratislave, v ktorej konfromtovala realne
objekty balov slamy s ich mallarskou vizualizéciou (temperové malby na karténe),
bol videozaznam tychto prirodnych objektov v ich pévodnom prostredi. Divaci
v galérii mohli sledovat, ako subjektivna kamera zaznamendvala z blizkych,
detailnych pohladov zviazané objekty slamy na poll, mapovala ich vnutorné
priestory a pohybovala sa v ich labyrintovej $truktire. Mohli si subezne uvedomif
vztahy medzi tromi sposcbmi vizudlnej interpretécie tychto Specifickych
minimalistickych jednotiek, ktoré posobili mimoriadne vytvarne, zmyslovo
a taktilne — medzi realnymi objektmi slamy, ich dematerializovanym
videozaznamom in situ a dvejrozmernymi mafbami.'! Druha videoinstalacia
s nazvom Koneéne sezona dyri! (1993) okrem malieb a objekiu kresla,
stvisiaceho s autorkinym detstvom, obsahovala aj video. Na Styroch televiznych
monitaroch, umiestnenych v kitoch vystavnej miestnosti, sa premietali obrazy
intenzivne krigiacich Zien, muzov a deti, medzi ktorymi sa objavila aj autorka
50 svojim star&im synom. V tomto kontexte mozeme video chapaf ako prejav
axtrémne] az blaznivej radosti ludi, ktorl spontannymi emaciami vyjadruju prichod
leta, symbolizujiceho ¢as prazdnin.
Juhaszova videoinstalacia Unos obrazu (1991) sa objavila na spolognej vystave
slovenskych a madarskych vytvarnikov s nazvom Oscildcia v Podunajskom
muzeu v Komarne v roku 1991. Autor tu vystavil vrak starého auta — Skodovky,
ktorého predné sklo suploval televizor s namontovanymi stieraémi na obrazovke,
kde sa nonstop premietal videozéaznam dialnice z pohfadu vodi¢a. Tento objekt
mohol pripominat nielen akysi trenazér, ale bol aj aliziou na typické vlastnosti,
charakteristické pre auta a nové technoldgie, éize pohyb, rychlost a temporainost.
Beziaci pas dialnice je tiez metaforou filmového pasu, ktory rovnake symbolizuje
aj mobilitu hyperdialnice, akou je internet. Cesky historik a sociolég Jan Keller
hovori, ze cela moderna doba je zaloZena na technologii beZiaceho pasu
(zavedeného Fordom, pozn. K. R.), a prvym skutoéne masovo vyrabanym
artiklom, ktory za¢al schadzat vo velkych sériach vo dne v noci z beZiaceho pasu,
sa stal prave automobil — symbol nefaldovaného individualizmu, individuainej
mobility a individuainej vyroby. BeZiaci pas bol potom vyvedeny z tovarne, aby
zapinil krajinu v podobe ciest a viacprudovych dialnic. Asfaltovému pasu
prichadza vzapati na pomoc pas celuloidovy. Bol zamontovany aj do masovych
médii, predovsetkym televizie. Technolégia vyroby zaZitkov na beziacorn pase
podstatne premiefia nase vnimanie reality — buduje ho na postmodernych

' Pazn Hushegyl, Gahot! lona Németh, Bratistava: Kalligram, 2001, 8. 28,
> Kalige, Jan: Kam badl bbsicl pas? in Esejo o reddvnd minukost i bilzke budodenost, Kal, aut Praha

Nakladatelstyl G plus G, 1990, 5.9 - 29

prioritach nestalosti, kratkodobosti, povrchnej dynamickosti a rozirzitej
nepozornosti,*

Pokial ide o rozvoj videoinstalacii na Slovensku, treba povedatf, ze zadiatok
90. rokov 20. storo€ia je spojeny predovSetkym s nastupom prvej generacie
videoumelcov — Petra Rénaia, Jany Zelibskej a Petra Meluzina, pre ktorych sa
tvorba videoinstalacil, videoobjektov a videoplastik stane dlhodobo kli&ovou
sférou ich autorskych tvorivych zaujmov a umelecke] agendy.

10/ Telo, rodova a sexudlna identita z pohladu Zien

Tematika tela a telesnosti spojend s otazkami rodovej a sexudlnej identity patri
medzi najplodnejSie nametové zdroje v ramci suéasnej ikonosfery medialneho
umenia. Treba povedat, Ze sa je] venujti rovnako umelkyne, ako aj umelcl, ktori
sa zaoberaju vo svojich dielach Specifickymi problemami vztahujlucimi sa na
tuto mnohofazetovi nametovti oblast z osobnej perspektivy i z pohladu Sirsich
sociokultdrnych, politickych a spolocenskych aspektov, nevynimaitc ich ironické
glosovanie a kriticku reflexiu.

Temy Zenskeho tela a erotiky sa objavujii v tvorbe Jany Zelibskej (1 941) uz

od polovice 60. rokov. S humornym nadhfadom a iréniou v nich persifiuje
zauzivany pohlad muzov na Zeny, ktori sa na ne pozeraju predovietkym ako na
krasne, sexualne pritazlivé objekty. Treba pripomentt, Ze tieto zjednodusujuce
vzorce vnimania Zien v spoloénosti podporujt nielen vizualne zobrazenia zien

v masmédiach, reklame, televizii, dasopisoch a filmoch, ale aj ich vizualha
reprezentacia v dejinach umenia, kde zeny boli odjakZiva zobrazované prevazne
ako pasivne objekty sexualne] tuzby umelcov, a nie ako subjekty a rovnocenné
partnerky muzov, Tieto otazky Zelibska tematizovala v intermedialnych pracach —
environmentoch Moznost odkryvania (1976) a Kandarya Mahadeva (1969)

ktoré predznamenali tematicky i formaine dalsie oblasti jej vytvarnych akt‘iv;!
predovsetkym orientaciu na performanciu s dérazom na body art a na installéciu
Pt.) roku 1990 sa vytvarniéka orientuje na umenie videa, pricom sa prevazne .
sulstredf na videoinstalaciu.' Videoumenie vak nie je len syntézou tvorivych
Principov Jany Zelibskej, ale su¢asne je aj vyvrcholenim jej doterajsich
Umaleckych snah. Tym, 2e autorka z pozicie ¥enského subjektu nastavuje ironické

—————
V ok
‘ ‘_H 2001 spracovala Katarfha Rusniakova Podrobnd dekumentasiy varty Jany Zelitske pre
“indiiSie Sorcsovo cantrum siiBasného umania v Bratislove, Kian nsform . n
§ | Kioré sa pret -
: . ', pretransformovaio na Nadaciu
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Zelibskej poeticky ladeného videa. Rozvijala v fiom asocidcie medzi pribuznym
tvaroslovim dekorativnej nastennej malby a telesnymi krivkami aktov dvoch
mladych dievéat, ktoré sa pred fiou pohybovali. Divaci sledovali ich intimne
performancie na monitore televizora priamo v tomto interiér|, ¢o zintenziviovalo
vnimanie diela. Autorka vSak zaroveri vybalansovala esteticke posobenie
videoinslalacie tym, Ze do nej vniesla kontrapunkticky prvok. Vizualnu stranku
oboch obrazov - realneho aj elektronického obrazu, ktory prezentoval dievéenskeé
akly — totiz rusili agresivne zvuky ako btichanie, rézne sumy a atypicks, nie
prilis harmonicke tony flauty, Navyse, k celej narativnej situacii videoinstalacie
53 uylznarnovo viazal a ironizoval ju brutainy profanny objekt, vhodnejsi skér na
oznacenie staveniska alebo verejného priestranstva nez do galérie, ktory svojim
textom vtipne upozornoval divakov na ,Zakaz dotyku",

Druhy princip predstavuje videoindtalacia nazvana Koncert pre cinely a ,prsia"
(1994). ktoru Zelibska vytvorila pre medzinarodnu vystavu s titulom video —

86. Jana Zelibska Zakaz dotyku, 1992 B7. Jana Zelibska Koncert pre éinely a .prsia®, 1994

zrkadlo zobrazovaniu Zien muzskym svetom, reprezentovanym prevazne
ziednodusenou, jednorozmernou optikou, dostava jej tvorba styéné body

s umenim pestferninizmu, ktorého Usilim je dekonstrukcia skreslenych vizualnych
obrazov Zien zredukovanych na klise.

V prvej polovici 90. rokov sa Zelibska vo videoinstalaclach sustreduje na
interpretaciu fragmentov Zenského tela — predovsetkym sexualnych symbolov,
ako su prsia alebo iné telesné atributy Zien, ktoré konfrontuje s vizualne
pribuznymi architektonickymi motivmi & beznymi uzitkovymi predmetmi.
Vytvarnicka so zmyslom pre fahku ironiu nimi vyvolava narazky na erotogénne
z6ny zien, Délezitou zlozkou tychto videoinstalacil je na jednej strane
performancia hlavnej aktérky, vystupujucej vo videu, usuvzfaznena so
Specifickymi detailmi architektonického prostredia, odkazujicimi na casti
7enského tela, alebo na druhej strane performovanie tejlo akterky s predmetmi,
ktoré su prezentovane nielen na elekiranickom obraze, ale su tiez realne pritomné
ako sprievodné objekty videoinstaldcie, pri¢om Zelibska v nich kladie rovnocenny
dbraz na rovnovahu medzi vizudinou a zvukovou zloZkou,

Reprezentantom prvého zmieneného principu bola miestne specificka
videoinstalacia Zakaz dotyku (1992), predstavena na vystave Posledné krmenie
ainé... v dnes uZ neexistujuce] sukromnej Galérii Arpex v Bratislave. Vychadzala
z architektonického priestoru pévodne mestianskeho interiéru s nastennou
malbou — rokajovou ornamentikou s kvetinovymi motivmi, ktore sa stali bazou

Vi .
villived, klora mala premiery

Nl v v D

Al P . =,
v Poviazeke| galéril urmsnia v Ziline

(3739 v roku 1994, bola reprizovana v tom
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vidim — ich sehe. slovenské, deské a Svajélarske videoumenie? Autorku pri tvorbe
videoinstalacie inspirovall tvarové pribuznosti medzi prsnikmi®a takymi obycajnymi
domacimi predmetmi, ako su plexisklové poklopy na syr. Porovnava ich zaroven

s éinelmi, ktoré sa sice objavia aj na monitore, ale uplatnuju sa predovselkym
akusticky. Divaci sa pozeraju na tento zviastny, z hudobno-telesnych kreaci
pozostavajuci koncert a sleduju na dvoch televiznyeh monitoroch, ako sa polakt
miadého dievéala pohrava s plexisklovymi poklopmi a ,koncertuje” s nimi v ramci
tejto intimnej performancie. Okrem tela aktérky — torza bez tvare — uputaju
pozornost vnimatelov rafinované hry, zalozene na striedani synchronnosti

a asynchréonnosti medzi manipulaciou performerky s plexisklovymi poklopmi

a zvukmi éinelov. Divaci vadak maju moznost konfrontovat svoj pohlad aj s dvoma
realnymi parmi poklopov, ktoré su umiestnené pred televizormi na sokloch, kde
pbsobia jednak ako relikvie po uskutoénenej performancii a su¢asne prezentuju
readymady, ktoré si synekdochou Zzenskeho tela — prsnikov

Zaujimavu zmenu a ozvlastnenie poetiky tvorby Jany Zelibskej, ktord spocdivala

v presmerovani autorkinho pohladu na muzsky objekt, podnietila vystava
Paradigma Zena. Zelibska pre nu vytvorila videoinstalaciu Jef pohlad na neho
(1996), v ktorej namierila videokameru na nahé telo sprehujiceho sa muza, ¢im
sa velkoplosna videoprojekcia stala akousi parodiou na muzsky gaze — chapany
v zmysle upreného, spredmetiujiceho pohladu — a voyeurizmus. Prvé sekvencie
videa divaka uvadzaju do intimity kipelne, kde autorka kladie doraz na snimane
obrazoveé detaily vane, ktoré vzbudzujl falické asociacie, podporene erotickou
piesniou Sergea Gainsbourga. Po tejto predohre sa objavuje sprchujuci sa

muz, piesen nahradi zvuk teéucej vody a fragmenty muzského tela sa striedaju

s detailmi falickych metafor sanitarneho vybavenia kipelne. Scéna sa konéi
zmiznutim muza a pohladom do préazdnej vane, kde sa k odloku skolulaju dve
gulky z moduritu. Rovnakeé dve dvojice guliek so sprchovacou hadicou uprostred -
pripominajuce akésl muzedine vzorky — sti nainStalované pod sklom na polickach
na stene. Osvetluju ich Eerveneé Ziarovky, ¢o dotvara celkovy dojem erotickej
atmostéry. Zelibskej videoinstalaciu mézeme na jedne| strane povazoval za
dekonstrukeiu Zenskych kipelfiovych scén, ktoré vytvorili muzi — umelei, v ramel
nich mozno spomenut napriklad diela Toma Wesselmanna alebo Georgea
Segala, a na druhej strane je stiéasne dialégom s videoinstalaciou Billa Violu
Interval (1995), kde je takisto aktérom sprchujuel sa muz

Po tomto intermezze Zelibska pokraéuje v tvorbe videoinStalacli, v klorych sa
sustredi na skumanie premien rodovej identity mladych Zien, prezivajucich
rozmanité nuansy spojené so stadiami prechodu z rokov dosplevania do miadosti.
Autorku zaujimaji hlavne ambivalentné pocity dievéat, piné neistot a pochybnostl;
priznaéné pre vek dospievania, v ktorych invenéne artikuluje rozne variacie na
tému puberty

88. Jana Zelibské Je&/ pohiad na neho, 1996
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89, Jana Zelibska Sestry I/, 1999

Predstupfiom tohto diela bola solitérne pdsabiaca videoprojekcia Sestry | (1997).
premietana vo velkorysom formate na stenu, v ktorej sa Zelibska sustredila

na fragmenty komorného dokumentu pripominajucaho cinema verite, kde
.-Ti-lrf:‘ﬁ";fIl')\f"rﬂ-.l pribuznost filmového jazyka s dorazom na semantiku obrazu. Video
je zaznamom rozhovoru tych istych, ale o dva roky miadsich tinedzeriek, ktore
spontanne Stebotaju a trkocl o svojich dévernych zazitkoch, kde v centre

pozornosti je preberanie vztahov s chlapcami, co sprevadzaju prejavy

frivolneého smiechu, pri klorych sa autorka sustreduje na 2iva mimiku velkych
detailov dievéenskych tvari. Zelibskej sa podarilo v jednollivych sekvenciach
videozaznamu vystihnut pocity emaecionalne| neistoty, krehkostl a zranitelnosti
dievcat v puberte, ako aj ich balansovanie medzi t(izbou po dospelosti

a zachovani si este istych privilégii bezproblémového, ale neodvratne sa
vylracajticeho detstva. Zaroveri mozno v tejto viacvrstvovej videoprojekeil odéitat
aj jemné naznaky, ktoré davaju tusit, ze za istych okolnosti by vzfahy tychto dvoch
dievcatl mohli prerast do homoerotizmu.

Kult a mytus Zenskej krasy, propagovany reklamnym a maédnym priemyslom,
masovymi médiami a mainstreamovymi filmami 2 la Hollywood, je jednou

z oblubenych tém patriacich do registra gendrového umenia. Vizuélne obrazy zien
v podobe dokonalych a idedlnych, ale pritom od bezného Zivola dosl vzdialenych
krasok, kde hlavnu Ulohu hra predovietkym imidz, Zelibska relativizuje vo
videoinstalacii Diéta (1997). Ironizuje v nej mlada Zenu, ktoré svoje frustracie
kompenzuje jedenim, ¢o je| na druhej strane sposobuje trapenie s liniou
Nekonedny kolobeh medzi prejedanim sa a vzapati nato zbavovanim sa

potravy, ¢o suvisi s diagnézou mentélnej anorexie, predvadza tato Zena sediaca
za stolom. Divaci sleduju jej bulimicky zachvat, ktory sprevadza dynamicky
soundtrack popularnej piesne, zakonéeny zavereénym detailom totaine
presytenych ust. Okrem toho vidia, ako sa pod videoprojekeciou povaluju zvysky

89. Jana Zelibska Sestry |, 1997
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95 Pavlina Fichta Cierna Na ¢o nemyslis, nie ja, 1997
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V suvislosti s cyklom troch videofiimov s jemne‘ Iromrckyrnl na Sl
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interpretaciu témy maskulinity pozicle !lenonjenolég .ez;mk s
paturelu, ktorej primarnym zdrojom sfj‘ ::zr;esluc:;o;r; N "Dc: N s
vo videofilmoch odkryva sp . ,
::J;:i:i::i.:h v komornych pribehoch, v ktorych zach"ytav; fyzu:‘kii:::r:::; |
a emocionalne stranky ich subjektivity, Jnasvietené" z i::c S
a z&roven v nich naznaéuje SirSie presahy do spologenskeho,

a kultirneho pozadia, ktoré podmienuje ich individuélne zivoty, Cierna
prostrednictvom tohto cyklu videofilmov otvara v slovenskom vizualnom umeni
nie prilis frekventované témy, tykajlice sa mapovania muZskej subjektivity,

a skima niektoré problémy, ktoré sa dotykaji aktuainej problematiky stvisiace)
s muzskymi Studiami.* Jej videoportréty vybranych muzov sa vyznacuju nielen
prenikavym mapovanim vonkajsich stranok zobrazovanych, ale aj autorkinou
snahou o vnimavy pohlad do vnutorného sveta muzskych subjektov. Cierna
inklinuje k autenticite vyjadrovania, éomu zodpoveda aj vizualny jazyk videofilmoyv,
na druhej strane sa v3ak nevyhyba ani zobrazeniu istych bizarnosti a kuriozit
za predpokladu, Ze su bytostne spojené s charakteristikou postavy a suvisia

s kontextom jej Zivota. V suivise s tymito ériami Ciernej videofilmov mozno
povedat, Ze sa v nich objavuji niektoré pribuzné znaky so skandindvskymi
filmami - jej autorskému pristupu k spracovane] latke a poetike videnia je

blizky esteticky a technicky asketizmus pravidiel sformulovanych v Manifeste
Dogma 95.° Napriek tomu, 2e Ciernej videorealizmus sa vyznacuje triezvym
pohladom s prvkami dokumentarizmu, autorke nechyba ani cit pre postihnutie
mnohovrstvovych psychologicko-socidlnych dimenzii zobrazovanych muzskych
subjektov. Neobchadza ani otazky suvisiace s lilohou vztahoy — medziludskych,
rodinnych a partnerskych, respektive s absenciou vazieb, odrazajlcich sa

v nevybalansovanych psychickych, osobnych a spolo¢enskych problémoch.

A hoci v tychto videopribehoch nie st zeny explicitne pritomné, predsa sa do
nich premietajli v podobe asociacii, spomienok a roznych aluzil v monolégoch
jednotiivych predstavitelov. Cierna vo svojich videofilmoch kladie tiez déraz na
domyselné skibenie audiovizualnej zlozky, pretoze re¢ — monolog, dialdg alebo
autenticky zvuk, &i sprievodné hudobné fragmenty suvisia s obrazovou strankou,
generuju asociatné refazce v mysliach vnimatelov a rozsiruju vyznamové vrsivy
diel. Z hladiska $irse Jranskultdrnej” r'acepcie tychto videodiel je rovnako dblezité,
Ze maju anglické titulky, co umoznuje plnohodnotni recepciu aj zahrani¢nym
divakom a divackam.”

Muzske Stiidie s analogicks feminizmu a Zenskym Studiam, zameriavaji sa na komplexny vyskum
mMuzg a redefinicia mu2ske| idantity

Tito filmovi tvarcovia (jednym 2 najvyznamnejiich redisérov je Lars von Trier) zaviedl do sicasriaho
vanie gigitaling) ruitine) kamery a poZadovall ghim
3 1¥m. 2a trvall na dokumeritarme] autentic

anie pritomney, bezprastradng) reality in siu

Qm modne

83 nA pribuzng
Wliky zname zo cindma varnitd. Speciick 2ia reallzmu Dogmy 95 smarule k zddrafovaniu
ICiého aspekiu ontelégie |,Jt)h_\'l)|r.rf"h(\ obrazu, menovito folograli W) pritarrinost] inde
Wrazu, Co sy tyka namatoy; onientu]l sa preva2hie na temy lavoriaule
icich na okl spalodnost
CHAI0 Irplacim réznymi chorobsmi alebo duSevnymi poruch,

aamatasy l'.hudobl,! a vypovaasiu o lragickyah strankach

WEeho pspakiy

I Lcliiew
vanuju pozornost fuciom z ni2éich prietok spolote niakej stratifikacie

T VaImiaY s aktudaing prolaldrmy

existancie. Jarsiev, Aririe. Dogma 95, Lars
“0n Trigr’s The diots snd the _ldios Project”. In: Realism and . Reality” In Fim ang Media. Northem
Lights. Film and Media Studies Yarabook. Jerslev, Anne (ed. ). Copenbagen: Mussum Tuseulanaum
Prass, University of Copanhagen, 2002, s, 47 - 53,
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pesatminutovy film zo spominaného cyklu Traja mui na Zivot nazvany O Jozefovi
autorka venovala vytvarnikovi autodidaktovi, ktorého netradiény*portrét nasnimala
subjektivnou kamerou v zdevastovanych priestoroch starej zilinske| tovarne
Slovena, kde pracuje ako robotnik a kde ma zaroven aj svo| ateliér, akési UtoCisko
pred vonkajsim svetom, o vzdialene moze evokoval alizie na ,boudnikovsky
pribeh®. Tento plachy muz uputal autorkinu pozornost hiavne tesnym prelinanim
jeho zivota a tvorby, ktorej s pinym nasadenim svojich sil obetuje vsetok volny
Zas. bez ohladu na odmenu & Uspech. Je zrejmé, Ze tvorba hra v jeho Zivote
najdélezitejiu Ulohu, povazuje ju za vnutornd potrebu a sposob realizacie. Vo
videofilme Gierna modeluje v dynamickom slede obrazovych sekvencii fudsky

a autorsky profil tohto subtilneho Styridsiatnika, ktory nam ukazuje svoje
asamblaze a kresby, dokonca jednu aként malbu pohotovo vytvorl pred kamerou
a hovori pritom o svojich inépiraciach — abstraktnom umeni a vasmire. Co sa tyka
Jozefovych komentarov na osobnejsie témy, tu je lakonickejsi, o svojom sukromi
sa prilid nezmiefuje. Autorka vo videofilme strieda reflexivne pasaze, sustredene
na detally Jozefovej tvare, so zrychlenymi fragmentmi cbrazov jeho postavy

v prestrinoch so zabermi polocelkov, ¢o sprevadza dynamicky soundtrack skupiny
Alkatraz. Gierna mimoriadne vhodne zvolila tento svieZi, rezky balkansky rock,
ktory odkazuje na casté Jozefove pobyty v Chorvéatsku. Tuto krajinu si vytvarnik
oblubil najma pre vagsiu otvorenosf a dprimnejsiu komunikaciu s ludmi, kde,
paradoxne, nachadza ovela viac priatelov nez doma, na Slovensku.

Inym prikladom artikulacie témy maskulinnej identity je dvadsatminutovy
videofilm nazvany S Marosom, poukazujuci na zivotaschopnosl hendikepovaneho
patdesiatroéného muza, pévodnym povolanim zahradnika, ktorému autorka
zverila videokameru. Maros priblizuje divakom — prostrednictvom komentovanej
prehliadky s videokamerou v ruke — jeden den zo svojg| kazdodennej trasy,
smerujucej z rodinného domu v tiche] mestskej casti Ziliny, kde Zije iba s otcom,
do centra mesta a spat, pricom zobrazuje neraz bizarné mikropribehy, ktoré
zaujali jeho pozornost na tejto ceste. Je zjavne, ze pomalsi rytmus filmu

a niekedy nekontrolované zabery udava .spoluautor” Maros, determinovany
svojou kameramanskou zruénostou. Pozoruhodne na videofilme je, Ze tento
dospely, v nie¢om vsak detinsky muz nie je takmer vobec vizualne pritomny

v jeho narativnej Struklure, vidime iba tien a zlomky jeho postavy Gi velky detail
Marosove| tvare v zrkadle alebo v jednom okamihu, ked namieri kameru sam na
seba. Tento videopribeh, obsahujuci aj Usmevné pasaze, z jedne| strany skusa
nasu trpezlivost a tolerantnost voéi inakosti postihnutych fudi, a z druhej strany

strené na mudeky subjeky Videsdiela Paviiny Fietty Clarmaj, b

Ciama, Paviina: Traja mudl na Hvol a |a. In: LIm@lec, g, 2005

93. Pavlina Fichta Clerna O Jozefovl, 2003

obnaz %o viz ice &
nazuje nase vlastne limity, spoéivajice ¢asto v pseudoproblémoch. Videofilm

:- :jarrﬁ:.iom hovorl o autorkinej citlivosti voéi hendikepovanym mensinam
ﬂmblemroc:;zghzlix;;;ne skumat aj subjekty zdanlivo neatraktivnych, na prvy pohlad
\ildeufilm S Maro$om mozno povazovaf za muzsky variant videofilmu Janka
_baxonova (2002), ktory je psychologicky ladenym pribehom mentalne poélnhnute'
eny, odohravajlcim sa takisto v priebehu jedného dita. Jeho tempo je |
‘:‘-pfunalene._ §0 zamernymi prerudeniami medzi |lednotlivymi zdbermi

:n :.ﬂku@nr:mmi. sposobenymi zrnitym pasom, éo implikuje viacznaéng Gitanie
:;‘( Imu ,porucha®, tohto kiticoveho slova a délezitého nositela vyznamu diela
f!rﬂa 8a prl snimani pohyblivou videokamerou sustreduje I
siery zobrazovanej Styridsiatnicky -
vozi do zberu papier, n

; na hlavné zaujmové
na je| dobrovolnd pracu v centre mesta, kde
s, Sukmmn‘: :\}:;};hovory S0 znarnym: I okoloiddcimi, pricom divaci
socialne prostredie tejto Zeny, zijicej s matkou.
Autorka pokraduje vizuainym mapovanim spolocne| domacnosti, pricom
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kalolicku vieru, ¢o spbsobilo radikalnu zmenu v jeho celkovom uvazovani

I sposobe Zivota. Zvlastnostou Viadovho metaforického posolstva, ktoré
sugestlivne prednasa, |e, Ze svoje myslienky tykajlice sa viery v Boha vyjadruje
v terminologil poCitacoveho jazyka. Velky detail Viadovej tvare premietanej

na bielom pozadi steny magnetizuje divakov priamym pohladom a pritahuje

Ich pozornost slovami, vibrujicimi postupne do echa zvukov, éim pripominaju
odriekanie modlitby.

V niektorych pracach z poslednych rokov Cierna modifikovala projekéne plochy
videofilmov tym sposobom, Ze premietacie platno nahradila plochymi LCD
monitormi. Z premisy tejto inovéacie medialnej lechnologie, ¢o zdroven suvisi

s vyrazovym posobenim videodiel, vychadzal Cierne diptych s nazvom Surodenci
(2004), zamerany na reflektovanie psychologickych, socidlnych, sociologickych

a kulturnych problémov etnickej mensiny Rémov. Cierna vo videofilme nazvanom
Jarka uprastred (2004), uvadzanom grotesknymi pasazami, podava v zrychlenom
pohybe obrazov hlavni predstavitelku Jarku a potom v normalnom lempe
priblizuje tragikomické stranky kazdodenného Zivota teflo tinedzerky, ktora sa

tara o troch mlad$ich surodencov. Je pravda, ze napriek nelahkym existenénym

25

Pavlina Fichta Cierna Janka Saxonova, 2002

94. Pavlina Fichta Cierna 5§ Marosom, 2003

naznacuje skromnejsie soclalne pomery tejto rodiny. Svojimi zabermi sa

vaak sustreduje najma na korpulentnu postavu a velké detaily tvare hlavne)
protagonistky, predovsetkym na jej Zivu mimiku pri komunikacii s r.namuu.
Usmevne a tragikomicky posobia pasaze, v ktorych Janka odhaluje svoje
infantiing zaluby a hovori @ svojich snoch a tizbach. V tomte videofiime sa
zacal krystalizoval Ciernej styl, charakteristicky zvysenou senz:tivno-_-?.tbu

v zobrazovani netradiénych ludskych osudov a priznacny zviditelnenim ‘
psychologicko-sociologickych sond do kazdodenneho éiu.ma nétyprck\kch ludi,
prislusnikov hendikepovanych Ci socialnych minorit, ktory rozvija V.O SI\-’OIICh
dal$ich tematicky pribuznych dielach, sustredenych na problémove zony
sucasneho sociopriestoru .
Uz na prvy pohlad odlisny charakter ma velkoploSna videoprojekcia nazvana
Od Viada (2003), s dominujucim frontalnym polportretom sediaceho mladeho
muza — programatora, ktory sa v pokojne plynucom videu korncentruje na
vnutornt realitu svojho Ja. Déved jeho inakosti suvisi s jeho viasinou prernnfenOLl.
ktort treba hiadat v mentalnej rovine — v istom obdobi svojho Zivola sa totiz
1ento tridsiatnik rozhodol predefinovat svoj rebricek hodnét a konvertoval na
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podmienkam tomuto dievéafu nechyba nielen pocit pre zodpovednost, ale ani
zmysel pre humor, viip a hravost, Autorka v jednotlivych obrazevych sekvenciach
videa priblizuje divakom ich skromny domov na periférii, ktory splyva s okolitou
prirodou, kde Zivoria v biednych podmienkach. Zivot tychto deti nie je poznaceny
len materialnym nedostatkom, ale najma absenciou Uplnej rodiny. Ako dosledok
chybaijticich pozitivnych vzorov a zanedbania rodinnej vychovy sa prejavi
kriminalita jedného zo surodencov. O fiom hovori druhy videofilm, nazvany
Miadistvy David R. (2004), kiory sa odohrava v Ustave na vykon véazby. Cierna
sa zameriava najma na velké detaily tvéare a pohlad tohto romskeho chlapca.
Zachytava ho videokamerou pri réznych, neraz zvlastnych az brutalnych hrach

v podobe akejsi one man show, ktorymi si krati ¢as vykonu trestu — pozerame
sa, ako prstami kresli imaginarne kresby na stenu alebo celym telom a zovretymi
pastami znazorfiuje pohyby pri boxe, &i s davkou agresivnosti imituje strelbu

z pistole. Jednotlivé etudy Davida R, su prerusované zatmievackou, metaforicky
pripominajicou zatahovanie rolety s razantnym zvukom, Vo videu vynika hra
svella a tiefa, v minimalisticky definovanom prostredi dominuje okno s mrezami,
vrhajuce tier na podlahu, ¢o akusticky dopoveda zvuk pisacieho stroja, ktory
asociuje vysluch. Videofilmy tohto diptychu kladu viaceré otazky podobne, ako
sa nad budtcnostou tychto romskych deti, ktoré od svojho narodenia patria do
skupiny problémovych a socialne odkazanych, vznésa nekoneéne vela otaznikov.
Dalsi videodiptych Cierna venovala dospelym fudom so strastiplnym osudom —
stroskotancom, ktorym sa z réznych dévodov nevydaril ich viastny Zivot. Autorka
s priznacnou senzibilitou predklada vecné, dokumentarne presne, ale citlivo
podané portréty starSieho muza — bezdomovca (Posta pre teba, 2005) a zeny

v strednom veku (Sprava o redliach Evy C., 2005) vo forme fragmentov ich

96. Pavlina Fichta Clerna Jarka uprostred, 2004
a7. Pavlina Fichta Cierna Miadistvy David A., 2004

98. Pavlina Fichta Clerna Posla pre teba, 2005
99, Pavlina Fichta Cierna Sprdva o redlidch Evy C., 2008

osobnych vypovedi. Kazdy z nich sa vracia v spomienkach do detstva a spomina
na svojich rodicov. V pripade muza - bezdomovca ide o smutné, tragické zazitky,
pretoze uz ako maly chlapec bol odliéeny nielen od svojej matky, ale aj od sestry
a brata, s ktorymi by sa chcel prostrednictvom televizne| relacie Posta pre teba
znova stretnut. Pri pohlade na tohto Spinavého, zanedbaného muza, ktorého
poslednou Utechou sa stal alkohol, je véak mélo pravdepodobné, e sa mu 1o
podari. V pripade Evy C. su to pozitivne ndvraty do detstva, spojeného
s milovanym otcom. Télo Zena, ktora sa lakisto rada pozrie na dno poharika,
sl spomina tiez na svoju prvu lasku, na nenaplnené materstvo a vela inyeh
veci, ktore sa jej v Zivote aj z vlastnej viny nepodarili. V utrzkoch monolbgu,
spra.vadzanjtch prelinackou zritého obrazu, autorka divakom priblizuje rézne
pasaze z je| Zivota, pricom pendantom monologu su modulované zvuky, ktore
Navodzuju predstavu, akoby sa tato Zena zhovarala s mimozemstanmi.
Pointou velkoplosnej videoprojekcie s nazvorn Ddma v modrom (2005),
evokujuce] aj nazvom obrazy starych majstrov, je oralna histéria — zlvotrly pribeh
vyr?zpravany vy$e sedemdesiatroénou pariou, ktorej spomienky na detstvo
a klu¢ové (archetypélne) momenty z jej Zivota — svadbu, rozvod, smrf pribuznych
& rodicov alebo novy partnersky vztah — sa prepletaju s odkazmi na holokaust.
Autorka nakritila prostrednictvom jedineho zaberu bez strihu, ktory je rafinovane
l.mra.veny pocitac¢om, portrét damy v kresle, pokojne rozpravajucej o udalostiach,
ktoré sa odohrali pocas jej zivota. Monoldg je prerusovany malymi odmikami
50 spomalenym plynutim éasu, éo dava na |ednej strane cele| scéne akusi

dostajnost, podfarbenii Stravinského hudbou. a na druhej strane implikuje aj
1emnu teatralnost.
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100. Pavlina Fichta Cierna Ddama v modrom, 2005

7 3 nepochadze 0 S anska ani zo Ziadneho
Vnimavos{ pre problémy Zien, ktoré nepochadzaju zo Sloven ka a £

z europskych regidnov, spolu s empatiou k nelahkému zivotu imigrantov prejaviia

Elena Patoprsta (1960) v dokumentarnom videofilme Azyl (1996). Autorka nam
v fiom priblizuje problémy etnickej mensiny — kurdskych Zien Zijucich v Nemecku
Umelkyfna nakratila tento videofilm, v ktorom ukazuje Zivol Kurdiek s detmi

v miestnom azylovom dome, poéas svojej staze v Dessau Pohladom |
videokamery nas uvadza do skromnych priestorov tohto pribytku, kde kurdske
zeny travia ¢as pri kazdodennych pracach i oddychu. Relativnu pehodu jedngho
z Taiwr.:!‘l dni nahle prerusi sprava z televizie o bombardovani Kurdistanu, kde
.zzr.asla".- bojovat ich muzi. Na tento fakt autorka pohotovo reaguje vide:}kame:.c?u_.
¢o sa okamzite prejavi v zlome, ktory nastane v naracii — vytvarnicka sa vacsmi
stistredi na detally a vyraz tvari Zzien a deti, v ociach ktorvch sa zrkadli strach. .
[.'J\,fr'!;tll'llttk'u ohm;‘;:wu kolaz tychto dramatickych okamihov dopoveda aj hudba.’

Videofilm. v ktorom Pétoprsia zachytila individualnu a skupinovu identitu

Pochadzajucl z Budapesti, ktory Zlje vyse tridsal rokov v Bratislave

kurdskych uteéeniek v momente, ked prazivaju existencialnu krizu, je citlivo

zachytenym odtlackom reality, kde miera fikcionalizacie je minimalna

Identita, telo a rodové otazky z perspektivy muzov

Vizualne zobrazenia muzskeho subjektu, tela a identity z pohladu muzov
umelcov moéze maf rbzne formy, blizke klasickému autoportrétu, portrétu alebo
aktu. Na rozdiel od moderny autori, ktori pracujt v intenciach postmoderny

a pouzivaju stratégie neokonceptualneho umenia, uvs Zuju o modeloch
maskulinity inak a pévodné stereotypné predstavy o muzoch - hrdinoch,
obdarenych neochvejnou fyzickou silou, nezranitelnostou a mentalnou
superioritou, spochybnuju a problematizuju v duchu poststrukturalistickej
filozotie a fenomenoldgie. Victor J. Seidler analyzuje problémy muzske| identity,
ntimity, emocionalnych potrieb sily a zranitelnosti v podnetnom texte s nazvom

)S

Znovuobjavenie muz ti,' kde okrem iného hovori: Na to, aby sme my muzi

dokazali svoju hodnotu, sme odkazani na nepretrzitu pracu a ¢innost, Ked sme
osamoteni alebo ni€ nerobime, citime sa éasto strateni Akoby sme existovall
en v predstave druhych. Tvori to sti¢ast nasho narcizmu, ktory v muzskom equ
rozpoznal Freud. Casto to znamena, e vo verejnej sfére st muzi sebavedomi,
pocituju istotu a nezavislost, toto chapanie sily véak nemusi maf hiboké korene
vda, ale moze byl zaloZené na celkom krehkych zakladoch. (...) My muzi zijeme

podia istej predstavy o sebe samych a zbavujeme sa tych citov, intuicl|

yslienok, ktoré do nej nezapadaju. Je to preto, lebo svoju (dentitu

sloloznujeme s nazorom, e sme toho schi pni, a preto, Zze sme navyknuti

2lat viastné emacie a telo ako skutoéné zdroje poznania. (...) Odmietame
viasine pocity osamelosti a izolacie.

sebestacnosti a nezavislosti. (...) [Treba preto] skumat, &o sa nas tyka

aby sme mohli zachovat pojem sily ako

Individuaine, a prehodnotif pojmy muzského uspechu a ambicie.*®

~ednym z umelcov, ktory sa vytrvalo zaobera skimanim vlastnej identity,

4 pritom nie je k sebe vonkoncom iba zhovievavy, je Peter Ronal (1953).
AVOjU identitu &1, lepsie povedané, mnohonasobné identity podrobuje rozliénym

fonickym az sarkastickym procediram. Tento umelec zidovského povodu,

sklonfuje svoju
d

entitu od roku 1992 v autobiografickych videoptacach a poéitadovych dielach




N

101. Peter Ronal Camera obscurna, 1992 — 1997

ktoré obsahuju transnarodné a transkultirne kédy. Z jednej strany dodavaju

jeho vypovediam zaujimavé ingrediencie inakosti, a z druhej strany obéerstvuje
slovenskil scénu o Specifika vizualneho prejavu zalozeneho na typickej metaforike
a osobitom idiolekle

Ronai ¢asto vyuziva svoje fotografické portraty z réznych obdobi Zivota, ktore si
vybera ako readymady z rodinného albumu, priéom sa nevyhyba ani pouzivaniu
banalnych fotografii na pas alebo snimok z fotoautomatu. Tie sa stavaju
materialom pre jeho dalsie tvorivé praktiky, pri ktorych pouziva komputerove
animacie, zamerané na transformaciu fotografického obrazu na poéitadovi tlaé
alebo elektronicky obraz. Modelovym prikladom je Ronaiova videoinStalacia
Camera obscurna (1992 — 1997), v ktorej autor okrem metamorféz viastnej
identity stibezne poukazuje na vyvinové suvislosti transforméacie fotografie na
postiotografiu ako produkt digitalizacie obrazu a digitainej kultary. S ironickym
nadhladom sa vracia k prehistorli folografie a filmu, ktoré predchadzala camera
obscura. Ronai ju alternoval su¢asnym vyvojovym Stadiom, prezentovanym
videokamerou. V jej hladadiku sa premietal kvazi staticky éiernobiely videozaznam
autorovho portrétu z mladosti, klory sa zopakoval aj v tucte fotografickych misiek

na podlahe. V nich bol autarov portrét nielen multiplikovany, ale aj deformovany

prostrednictvom pocitagovych animacil. Portréty vytlatene na priesvitnej falii,

adjustované pod sklom vo fotomiskach, ktoré boli altiziou na fotochemicky proces 102, Peter Rénai Cogifo ergo Kunst, 1994
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vzniku fotogralfii, tak boli iba Gsmevnou mystifikaciou. Obraz a identita autora boli
rozkmitané a zneistené, podriadené autodestrukénému zasahu v jednotlivych
stupfioch jeho gradacie. Stiéasne pri dihSom pozerani do hladagika videokamery
sa na prvy pohlad staticka tvar Petra Ronaia na okamih skrutila do grimasy,
akoby na divaka zmurkla, aby sl uvedomil hru, ktoru s nim hré nepritomny autor.
Videoinstalacia Camera obscurna multiplikaciou autorovych portrétov nadviazala
na princip serialovosti serigrafickych portrétov Andyho Warhola a posunula
ho do zdn, ktorych vizuélne a sémantické moZnosti zaujimavo rozsiruju nové
technoldgie. Rénai v tejto praci tiez podkopava otazky originalu a kopie, podryva
autoritu autora, narazajlc na esej Rolanda Barthesa Smrf autora, podla ktorej
autor uz nie je viac povazovany za privilegovaného tvorcu a inovatora,”
Rénaiov komputerom manipulovany postfotograficky frontainy portrét sa objavil
vo viacerych jeho pracach, napriklad vo videoinstalacil Koniec sveta (1992) alebo
vo videoinstaldcii Cogito ergo Kunst (1994), ktora je vyznamna tym, Zze v tomto
pripade umelec zasadil do svojho portrétu — giernobielej pocitacove| tlade
v priestore ¢ela — maly LCD monitor. Tato videotechnoldgia sa na dihy ¢as stane
symptomatickou értou Ronaiovych videoplastik a videoinstalécii. V diele Cogito
ergo Kunst sa premietal na LCD monitore farebny staticky videozaznam —
detail autorovho zvineného éela so samplovanym zvukom tikania hodin. Nazov
videoinstalacie je parafrazou vyroku Reného Descarta Cogito, ergo sum
a vyjadruje v Ronaiovej Uprave videoaforizmu dve podstatné myslienky. Po prvé,
ze zakladom umenia je idea, myslenie a mentélny proces, ktory ma reflexivny
a generativny charakter, podobne ako proces prudenia, vibragii, transmisii
energii, informacii a dat. A po druhé, Ze myslenie je spojené nielen
s experimentovanim, ale aj s relativizovanim a problematizovanim, cize
s pochybovanim a skepsou.
Z filozofického hladiska Rénaiovi konvenuje stratégia ironickej skepsy nemeckeho
filozota Petra Sloterdijka popri oblibenej filozofii slabého myslenia talianskeho
myslitela Gianni Vattima. Sloterdijk v suvislosti s analyzou civilizaéného procesu,
ktory sa zacal novovekym vystupfiovanim hypermobilnych potencii europskej
kulttry, voli metddu ironickej skepsy. ktorej optikou prenasa velké idealne
konstrukeie z duchovnych dejin Eurdpy na scénu dnesnej reality a nemilosrdne,
niekedy az na hraniciach akejsi duchovnej vivisekcie, rozpitvava megalomanstvo
a psychopatologickost filozofickych, cirkevnych a politickych funkcionalizacif

' Moland Barthes v eseji Smel aulora (1968) plie: Vigma. e text nileje (ina sioy, koo dbvajl uo
obohu jeding leoiogicky’ veznam {(posolstve’ Autora - Boha), alé mullidimenzionainy ptiestorn v Kiorom
sa miska a ki3 mno2etvo plaani. {..) Jedinou mosol (gpovatala) @ mixkovat pleania, davat igh de
protikladev. namiatat jpdno (pisania) vodi druhému . Paerl Barthas, Rotand: Tha Death of Author In!
Image — Musgic - Text, Heath, Stephian (ad. and trans.), New York: Hill and Warng, 1977,

s 146 Pozri dale) Roland Barihes: Smitt autora, In Profll ro& 8, 2001, & 1 -2, 5 8- 13
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Cloveka a skutoénosti v zaujme moderného mocenského myslenia.* Vattimovo

slabé myslenie, ktoré bolo ingpirované nihilizmom Nietzscheho a Heideggerovou

filozofiou, je zasa zalozené na kritizovani metafyzickych systémov

I autoritativnych alebo revoluénych politickych systémov, pricom neskizava spat
do myslenia pravého bytia, kde by sa z marginaineho stal novy velky subjekt
historie.* Sloterdijk na margo slabej metddy hovori, ze nechava veciam moznost
aby sa javill vo svojej viacznaénosti,* Podobné ambicie predstavuje Welschov '
variant transverzalnej rozumovej formy, typickej pre postmodernu, ktory dovoluje
do‘rozumenie v situdcii praktickej plurality, disenzu, otvarenosti, viacpohladovosti
a rizomatickej (ne)usporiadanosti,”

Nepriame alebo explicitné odkazy a narazky na spominané nazory a myslienkové
prudy filozofie postmoderny su zakédované v Ronaiovych mnohoznaénych
videodielach, ktorych typickou viastnostosfou je intertextualita. Vratme sa véak

k jeho videoplastikam a videoin&taldciam, v ktorych prepaja individuéinu
mytologiu so (seba)ironickou skepsou, pricom hlavnou zlozkou tychto asamblazi,
vytvorenych metddou bricoleura, &ize domaceho majstra vyznaéujlceho sa
velkou davkou hravosti, je morfovany® postftotograficky autoportrét umelca
premietany na LCD monitore. Umelec v tychto dielach dematerializuje svoje telo
a Ukazuje iba svoju tvar ako [ahko Gitatelny symbol identity. LCD monitory vélenuje
do kazdodennych predmetov z doméacnosti, ako napriklad do turistickej flagky
spojenej s vozikom zo supermarketu vo videoinatal4cii autoReverse (1997),

v ktorej nardZa na nakupovanie, povodne vyluént doménu Zien, &o dnes véak uz
neplati, kde sa na LCD monitore rychio strieda styridsat Rénaiovych portrétov od
detstva po sticasnosl a naopak.

Inym prikladom préce s tematizovanim ¢asu, roz§irenym o dalsie séman’ické
vrsivy je videoin§talacia nazvana Efaqtfd(a realita (1997), kde je umelcov
autoportrét na LCD monitore véleneny do petrolejovej lampy stojacej na
obratenom rebriku z hlinika, o predstavuje akysi vitazny oblk naopak.
Sebéironicky skeptik Ronai na nas pozera z tohto symbolu svetla, zalial &o ¢as
na videozazname plynie pomaly a jeho tvar sa deformuje do grimasy. Rénaiova

—_—
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103. Peter Rénal autoReverse, 1997

videoinstalacia pripomina fotomontaze dadaistov, napriklad dielo s nazluom Ducfﬁ
nésho éasu — Mechanicka hlava (1 919) od Raoula Hausmanna -, kl‘OfI ékuéovall
[udsku anatomiu, zviast hlavu, aby sa vysmievali nacionalizmu a s mT s?o;engi
limitovanej kapacite fudi, ktori takto myslia a tvoria.” Ronai stale ITIDdIilKUI‘e svoje
videodiela, aktualizuje najma videopasky, ¢o vypoveda o jeho kreativnosti,
hravosti a elastickosti, lch aktualnym zasadenim do specifickych kor}textov -'
kulttirneho, filozofického, politického a sociaineho — ziskavaju viacvy;n:?mova
dimenzie a intertextualne odkazy. Inflacia Rénalovych sebazobrazen! sice
poukazuje aj na umelcov narcizmus, ale jeho aulopofiréty _okrar_n toho, Ze .
implikuju sebairéniu, spochybfiuju autoritu a vyjadruju pocity neistoty, zraniteé

éi zlyhania,'®
il T T Absrama: NG
\Waldman, Diana: Collagi, Assemblage and Found Object. New York: #Harry NoAtrams; Ine
TIan. a MiEgh, ASE G
Publishers, 1982, 8. 104 - 113

Specifikom niektorych siéasnych Ronaiovych videoinstalacii je, Ze umelec
prostrednictvom pocitada animuje nielen svoje postfotografické autoportréty, ale
manipuluje s celym svojim telom, ktoré vdaka komputerovym animaciam moze
levitovat, bezal, padat a robif rézne artistické kusky, ako napriklad v interaktivneg|
videoindtalacii s nazvom In medias res (2003). Najskor vSak tdto projekeiu,
ukrytu v antikorovej nadobe na odpad, musi divak aktivovat nohou — otvorenim
vrechnaka. Sarkasticka praca provokuje otazkou, &i sa nekomercny medialny
umelec a intelektual na Slovensku za posledné roky neocitol vdaka minimalnej
finanénej, spolocenskej a kulttirnej podpore v pozicii, klora ho reélne odsiva na
uroven nepotrebného odpadu.

Kritickostou sa vyznacovalo aj video Viadimir Beskid (2005), ¢o bol Stylizovany
vernisazovy prihovor kuralora vystavy s titulom bezOBRAZle / MEDIA S-CREAM
v Galérii Jana Koniarka v Trnave, ktory vystupoval v popularne] role Big Brother.
Parodoval recepciu umenia médil formou, akou ho prijima bezné publikum, ktoré
nie je vo vacésine pripadov pripravené na pochopenie jeho rozmanitych prejavov.

104, Peter Ronal Elasticka realita, 1997

Ddkaz v po2n 5.8

PGLU, 1097

76 = 77, poan dalei Rushakovd, Katarina Peter Ronal: Videoantoldgia. 2ilina
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Nedokaze sa totiZ orientoval v chaose obrovskej sumy najréznejsich informacii

s mnozstvom balastnych prvkov a Vv zaplave masove| kultury Sucashié vizualne
umenie vo véaobecnosti, teda nie Iba umenie médii, sa tak ocitlo nielen na okraji
zaujmu verejnosti, ale ignoruje ho aj verejnopravna televizia, nehovoriac

o sukromnych televiziach, kde dominuje nekonecna bezuzdna zabava

\ roku 2003 sa Ronai v modifikovanom videoobjekte autoReverse (2003) opal
vracia k svojmu frontalnemu portrétu vo forme pocitacove tlace. Tentoraz ho
vytvori vo velkom formate a namiesto oéi vsadi LCD monitory, kde sa na videu
prelinaju jeno dobre zname osobné fotografie od detstva po sucasnos!, ktore sa
prvykrat objavili vo videoinstalacli autoReverse | 1897). Pri inovovanom spracovani

tohto videa Ronai pouzil soitver Elastic reality, ktory mu poskytol vadésie kreativne
moznosti pri praci na poéitacovych animaciach autoportretov. Hoci tento plochy

videoobjekt na prvy pohlad moze pripominat dvojrozmerny obraz, ide o hybridny

objekt, v skratke demonétrujuci dve zakladne linie: po pr vé vyvin technickych
obrazov od folografie cez video po pocitacove animacie a po druhe strucne
curriculum vitae Petra Ronaia, prezentovane v rychlom slede postfotografickych
autoportrétov. lch umiestnenim namiesto ol upozornuje na vyznam vizuality

v stiéasnom umeni a o&i tu zaroven vystupuju v role akéhosi interfejsu cloveka
medzi vautornym a vonkajsim svetom.

Niektore videoinstalacie umelec variuje tym sposobom, Ze na LCD monitore sa
namiesto videa jeho autoportretu premietaného v slucke projektuje tvar divaka
v priamom prenose, nasnimana priemyseinou videokamerou, ¢o je znamy
princip videa uzavretého okruhu, povazovaneého za predstupen interaktivity
(AIDS, 1995, Slovenska virtuaina realita, 1995, In medias res, 1998). Na rozdiel
od videoinstalacii, kde je portrét fyzicky nepritomného umelca permanentne
prézentny na videozazname, elektronicky obraz divaka je efemerny, trva iba
do&asne, ¢o je viazané na jeho fyzicka pritomnosl V tomto pripade divaci
rozneho pohlavia. rodu, rasy, narodnosti & triedy dostavajl sancu pozeral sa

v ramci uzavretého okruhu na umelecké dielo a sucasne byt videni v zrkadle
monitora. Rénai tento princip vyuZzil aj vo velkoploénej videoprojekcil FRAGMENT
Benatsky projekt (1997), situovane) do prazdne], patnast metrov dihej vystavriej
miestnosti, Okrem toho, Ze odkazovala na specifika medialneho zobrazovania,
narazala tiez na aktualny problem in&titucionainej kontroly a dozoru (priestor

bol nonstop monitorovany dvoma priemyselnymi videokameraml). Obraz divaka

sa projektoval pri vstupe do miestnosti najskor na Eiernobiely monitor malého
televizora a potom na zadnu stenu vystavného priestoru vo velkoplognej projekel

5 rozmermi 3 x 4 metre. Jeho imaterialny obraz, ktorého valkost sa menila

v zavislosti od pohybu divaka priblizujuceho sa K stene s videoprojekciou,

-

nadoblidal podebu od celku figury cez americky zaber aZ po detail tvare. R—

Rozhadujticou viastnosiou videoprojekeie bolo, ze sa ustaviéne menila podia 105. p
-2. Feler Ronai FRAGMENT Ben
ndlsky projekt, 1997
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PI’IF-ICI'D apropriacie - privlastnenia si lubovolnej dizky filmu, obyéajne
mainstreamoveho, znamy ako found footage (najdena metraz)," ¢o je v kontexte
filmu obdoba readymadu ~, Rénai uplatnil vo velkoryso koncipovanom videodiele
s nazvom Copy to - ergo Kunst (2005). Tento Styridsatéest minat trvajici
videofilm premietany na platno je mixazou zostavenou z vySe dvadsiatich
gljltovych hranych filmov 20. storoéia. Najdeme medzi nimi fragmenty takych
filmov ako Zvéésenina, Easy Rider, Prelet na kukuckinym hniezdom, Diktator
Jesus Christ Superstar, Amarcord, Psycho, Siedma pedat, Niekto to rad hor[:.r:e
Bain Man, Narodeny 4. jila a iné, ktoré st zoradené bez ohladu na chronolﬂguu‘
filmov a linearnost historickych udalosti. Objavuju sa v nich existencialne

dobovo podmienene, aktualne | takpovediac veéné témy, ktoré vidy zauji.mall
ludi a provokovali ich k reflexiam a filozofickym Gvaham. Patria k nim osamelost
sucasneho ¢loveka vo svete, dusevna prazdnota, absencia komunikacie

a .medzifudskych vztahov, luZba po laske a osobnom naplneni, kladenie
zakladnych otazok stvisiacich s vierou a hladanim Boha, tivahy o zmysle

106. Peter Rénal New Slovak Dream, 1994 - 1997

107. - 110. Peter Ronai Copy lo - ergo Kunst, 2005

povahy navstevnikov, ktori vstapili do miestnosti: mohli fou bud iba prejst
a pozrief sa na seba ako do zrkadla, alebo sa mohli uvolnit a performevat v jej
priestore,
Rénai vytvoril cely rad recyklovanych videodiel s nazvom Slovenska virtualna
realita. Tento pojem chape ako konceptualnu propoziciu, ktora ma v mysli divaka
generoval rozmanité asociacie, dané sémantickym kontextom diela. Priviastok
_slovenska“ sa vBak v rdznych variantoch tychto videoin&talacii éasto definuje ako
antinomické &pecifikum, ako chudobny, low-tech variant virtuaine reality.
Zviastne miesto v Ronaiove] videotvorbe ma &j videoprojekcia New Slovak Dream
(1994 — 1997), ktorej gros tvori staticky videoaobraz, citujci Warholov sest hodin
trvajiici undergroundovy film s néazvom Spanok z roku 1963. Ronai ho ziskal tak,
se naskenoval reprodukciu tohto Warholovho kultového filmu z odbornej
publikacie, digitalizoval ju a pretransformoval do podoby imaterialneho
videoobrazu. Vyuzil pri tom princip apropridcie, ktory je sucastou stratégie
postprodukgie. Rénai vsak zaroven s invenciou jemu viastnou semanticky
rekontextualizoval Warholov film a aplikoval ho na slovenske redlie, pricom Si
neodpustil ironizovanie niektorych charakteristickych &t a javov stiveke|
sociokultirnej a politicke) situacie, akymi su pasivita, pohodinost, stereotypy

a rigidita. Modifikdciou velkoplosne; videoprojekcie New Slovak Dream

myslenia
y monitor, kde sa Warholov film

je aj minimalisticky variant tohto diela pre televizn
prezentuje v Ronaiove| verzii ako staticky obraz, ktory sa pohybuje ako filmové
politko v dihsich éasovych intervaloch po vertikalnej osi, &im pripomina skor
princip &itania stran v pocitaci nez tok pohyblivych filmovych obrazav.

efziu Martivia Kafuoha knihy Willama ©C. Wees

Aol 8 — Hecykiond Images. Art and Politics of
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judského zivota a smrti, problémy tykajice sa nasilia, moci a roznych manipulacii,
s ¢im slvisia psyehické poruchy, vojnove traumy, zlocin a trest, pocity previnenia,
ako aj nekoneéna tuzba Cloveka po slobode a podobne. V pestrej Zanrovej zmesi
su zastupené dramy, grotesky, komedie, horor, triler, vojnové | romanticke filmy,
ako aj sucasné a historicke filmy, ktore autor oddelil zatmievackou. Parafrazou
ndzvu tejto videoprojekcie sa vracia k svoje| starde] videointalacii Cogito ergo
Kunst a prostrednictvom stratégie postprodukcie poukazuje na to, ze princip
kopirovania filmov ako potencialneho materialu na tvorbu novych medialnych diel
nekomeréného charakteru je v umeleckom kontexte legitimnou tvorivou autorskou
praktikou. Jednym z vyznamnych medialnych umelcoy, uplatiiujucich tito tvorivil
metédu uz niekolko rokov, je napriklad Douglas Gordan, znamy svofim kultovym
videofilmom 24-hodinové Psycho (1893)

Found footage, tentoraz priviastneny z relacie verejnopravnej slovenskej televizie
nazvanej Zivio, umelec pouzil vo svojom videu Jubilant (2003), v ktorom tento
format podrobil sarkastickej persiflazi. Jubilujucl autor, patdesiatnik Peter Ronai,
nielenze manipuluje s televiznym zaznamom relacie — groteskne moduluje

a sampluje hlasy moderatorov, prerusuje ich verbélny prejav venovany pozdravom
jubilantom alebo ho viipne fazuje, ale dokonca s&m sa ako votrelec vpasuje do
tohto programu. Umelec divakom spbsobi znacné prekvapenis, ked necakane
vmontuje medzi pasaze mainstreamovej piesne, klasickej hudby a recitacie
moderatorov svoje morfované autoportrety od civilnych aZ po absurdne —
surrealisticky posobiace muzské a Zenské varianty svojej pocitacom
deformovanej tvare. Niet pochyb o tom, ze Ronai tento gycovy televizny program
okorenil vizualne aj zvukovo svojim sarkastickym humorom, pridom na druhej
strane tym, Ze sa dofiho vmontoval ako realny jubilant, vychutnal si s radostou
namiesto pocitu povestnych Warholovych patnast minut slavy svojskd televiznu
frasku

Sociolég Zygmunt Bauman tvrdi, Ze spytovanie sa na identitu vyrasta z pocitu
rozkolisanosti existencie, jej ,manipulovatelnosti®, z pocitu ,neurcitosti”

a nedefinitivnosti véetkych foriem, ktoré prijala, Identita je nie€im, o sa
konstruuje a o je mozne (aspor v principe) konstruovat réznymi sposobmi.
Postmoderna preferuje absenciu presne vymedzene| identity; ¢im neurcitejsie

je identita definovana, tym lepsie pre toho, kto je jej nositelom. Jej nasledné
vielovania sa premienaju rovnako rychlo ako obrazky v kaleidoskopickom
dalekohlade. Preto je identita ludského subjektu premenliva, hybridna, rozkmitana
a rozptylena.”

Tieto slova mozno vztiahnut tak na Petra Ranaia, ako aj na Stana Filka (1937),
ktory sa po navrate zo Spojenych Statov americkych na Slovensko na zaclatku

Bauman, Zyamunt: Uvahy o postmodernl dobe, Praha: Slon 1995, 85, 27, 3¢

- 113. Peter Rénai Jubilant, 2003
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a0. rokov 20. storoCia zaoberal sebaraflexivnymi vyskumami svojej identity
vo videdach alebo videoinstalaciach. Hlavnym motivom tychto po€itacom

animovanych videl bol Filkov autoportét, ktary podrobil prostrednictvom

morphingu tym najrozmanitej§im, v zasade vSak dost krutym premenam,

manipuldaciam a deformaciam vo forme sebaironicko-sarkastickych vizualnych
klonov svoje| hlavy. Vo videu nazvanom Blizenec — Gemini - Zwillinge (1994)
sa proces mnohonasobnych transformacii a konstrukceii Filkovej identity

zacina najazdmi jeho dvojportretu, ktory sa vynara a priblizuje z Ciernej plochy

pozadia subezne s pipavym, samplovanym zvukom. Na monitore televizora sa
v rozmanitych kombinaciach rychlo za sebou striedaju multiplikavane klony

Filkovho autoportretu alebo centralny autoportrét umelca pohlcuje do seba — ako

obraz v obraze — niekolko mensich autoportrétov. Po tom, ¢o ich deformécie
dosiahnu groteskne az absurdné podoby, akoby cez umelcovu tvar prehrmel

hurikén, video ukonéi Filkov civilny autoportrét vo farebnom ramiku s jeho

erbovymi farbami siedmich ¢akier — ¢ervenou, oranzovou, zltou, zelenou, modrou,

ciernou a bielou, ktore su nositelmi energil

114, Stano Filko Blizensc — Gemini — Zwillings, 1994
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Dalsim vyznamnym predstavitelom prve| generdcie videoumelcov je Peter
Meluzin (1947), ktorého tvorba, zaloZzena na silnej] konceptuaine] baze, |e spojeng
s performanciou, nezavislym experimentainym filmom, ako a| s umenim objektoy
a instalacii. Od roku 1993 sa umelec orientuje prevazne na videoinstalacie,
pricom vyuziva umelecke praktiky generovane pocitacom - komputerove
animacie, strih a postprodukéné prace. Meluzin venuje svoju pozornost
predovietkym takym témam, ako je telo, telesnost, sexualita a reflexia rodovych
otazok. s Gim zaroven suvisi kritika konzumizmu a masovej kultury, hlavne
telekonzumu. V tomto kontexte sa zobera tiez vzfahom vysoke| a nizkej kulttry,
rovnako ho zaujimaijl otazky klonovania'?, presahujlce sferu biogenetiky, ktoré
smeruju k Sirsim sociokulturnym aspektom, a nevyhyba sa ani teme smrti. Pre
Meluzinov autorsky pristup je priznaéné, ze vo svojich dielach obvykle spaja
soclologické sondovanie charakteristickych problémovych miest a socialnych
javov sucasného Zivota s ironiou alebo sarkazmom pohladu. Meluzin je prikladom
umelca. o ktorého tvorbe mozno povedal to, ¢o na adresu umelcov s pribuznou
tvorivou agendou povedal Peter Lunenfeld. Vyslovil sa, ze napriek tomu, Ze

sa mnohi z nich kriticky a s irdniou pozeraju na efekty a sofistikovaneé praktiky
pouZivané v reklamnom priemysle a Soubiznise, neznamena 1o, Ze tieto
komeréné formy nie su relevantiné alebo spoluuréujuce v ich umeni." Co inak
povedané vyjadruje, Ze tito umelci si na persifiaz a kritiku fenoménov reklamy

a marketingovych stratégii s rovnakou rafinovanostou pozi¢iavaju ich viastny
vizualny jazyk a $pecificke postupy.

Na problémy s muzskou sexualitou a polenciou Meluzin ironicky naraza

v poéitacove| videoinstalacii s nazvom Impo(r)tant (1993). Naznacil v ne|

v skratke nemocniény interiér s bielymi paravanmi a Siestimi plynovymi radiatormi,
ktoré vytvarali koje s teplym vzduchom s faziskovym objektom — prazdnym
nemocniénym vozikom pre leZiacich pacientov. Nad nim bol na stene umiestneny
pocitag s monitorom, kde beZal nonstop obrazovo-textovy program, v Ktorom
umelec ironizuje citlivé muzské zalezZitosti, ako su otazky zlyhania potencie,

¢oho priginou su obvykle komplexnejSie psychosomaticke problémy. Na monitore
pred zrakmi divakov defiluju portréty slavnych osobnosti — najdeme medzi nimi
umelcov a vedcov, ako sl Shakespeare, Tolstoj, Pudkin, Einstein, Picasso,
Gagarin alebo Warhol, kde sa okrem sexi symbolu Marilyn Monroeovej objavi 8|
porirét Petra Meluzina ako ,wanted", ¢ize hladaného muza. Prezentacia tychto
partrétov, ktoré autor vizualizuje s efektmi pixelacie pocitacoveho cbrazu, |@
viipne prerudovana — podobne ako televizny program — reklamou na plienky

pre dospelych a inzeratom propagujucim implantaty proti impotencii

Meluzin v tejto videoinatalécii pouziva falicky sarkasticky humor, ktory je zbaveny
moralizovania, kde celkovi tragikomicky atmosféru diela umelec podéiarkuje aj
sebaironickym zapojenim vlastného autoportrétu do ,galérie panskych celebrit™.
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Pendantom tejto préce je instaldcia tematizujlica Zensky variant
psychosomatickych porich s viacznaénym ironickym nazvom Trump Tower
(Classical Migraine) z roku 1997, v ktore] autor namieril svoj pohlad na jednu z
mondénnych zien, zvyknutych na trvaly obdiv muzov, Dominantou instalacie je
obraz vany Trumpove] — torzo bez hlavy v elegantnych Satach, stojace

v luxusnom interiéri — premietany formou velkoplodnej diaprojekcie, ktory

autor konfrontuje s nasvietenymi tomografickymi snimkami mozgu s diagnézou
migrény, ulozenymi v okrahlych Skatuliach na klobiky, ktoré st rozmiestnené na
podlahe. Meluzin naraZa na odvratenu stranu zdanlivo bezstarostného zivota Zien
z vysokej spolognosti, ktoré trpla réznymi frustraciami a traumatickymi stavmi
spojenymi s migrénami. Priginou psychickych portch u tychto Zien je neraz
nezvladnutie najbeznejéich Zivotnych situacii alebo neschopnost vyrovnat sa
s0 svojim vekom a procesom starnutia.

Svoj sarkazmus Meluzin nezaprel ani v indtalécii kombinujicej jazyk videoumenia
s po&itaéovymi animéciami, nazvanej Clone Line (1998), v ktorej podrobuje
kritickej reflexii rodové stereotypy dvoch protichodnych spoloéensko-politickych

a ekonomickych rezimov: komunizmu a kapitalizmu. Komunizmus symbolizuje
socialisticko-realistické kiigé: fotografia stsosia Robotnika a kolchoznicky (1936)
sovietskej socharky Viery Muchinovej, ktora zobrazuje zenu s:kosakom a muza

s kladivorn v ruke so Zariacou hviezdou v pozadi. Desat poéitacov na podiahe
premieta identicky obraz z CD-ROM-u, ktory vzapati strieda zaber dvojice Barbie
a Kena, &o st vyreéné symboly konzumného kapitalizmu. Za zvukov poslednej
vety Beethovenove| 6. symfénie (Pastorélnej)'” sa tieto umelé bytost| otacaju

a simuluju tanec v podobnom patetickom postoji ako stsosie Muchinovej, pricom
kamera sleduje nahltply vyraz ich tvéri a vSima si sexuaine detaily ich tiel.

V zavere sa na monitoroch poditacov este raz objavi susosie Muchinovej, kde —
obrazne povedané — ideoldgia strieda imidzologiu, ¢o sa opakuje v slucke. Je
viac nez zrejmé, ze hracky reprezentované postavami Barbie a Kena nie su
vobec nevinné a ze tieto emblémy masovej kulttry rafinovane formujd a ovléda]lfl
myslenie deti uz v ranom detstve v duchu zauzivanych rodovych sterectypov

a sexualnych roli.'® Kedze Clone Line je sémanticky mnohoznaéné dielo,
vyznadujlice sa intertextualnou Struktirou, autor v Aom problém klonovania
tematizuje nielen v zmysle biogenetiky — nepohlavného rozmnoZovania ludl

s potencialom vytvorenia velkého poctu identickych jedincov, ale klonovanie
chape tiez metaforicky. V tomto zmysle poukazuje na sociokulturne
vyklonovaného loveka, na ktorého unifikovanom vzhlade, sposoboch myslenia
a vzorcoch spravania sa podpisuju kazdodenné maniputdcie masmédii, najma
televizie, reklamy a modneho priemysiu.

118. Peter Meluzin Clone Line, 1998
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Podobne ambivalentnou, aj ked po narativnej stranke o nie¢o jednoduchsou
videoinatalaciou je Hello Dolly (1998), v ktorej Meluzin s prizna€nym sarkazmom
prezentuje problém klonovania ludi na zdvojenej éiernabiele] diaprojekeii
replikovanych zenskych néh, rozhodenych v sexi polohe. Evokuju akési
Mtarantule”, do epicentra ktorych autor integroval malé televizne monitory. Na nich
bezia v nekoneénej sluéke satelitné programy nakritené na videopaske, ktore s
nervozne prerusované prepinanim dialkového oviadaca. Meluzin zosmiesnuje
tefekonzum alebo skar bulimiu televiznych divakov, ktori bez premysleného
vyberu konzumuju vietko, 6o ponukajl rozne televizie. Poukazuje na to, ako
sa televizny voyeurizmus stava slasfou podporujicou fyzicku pasivitu ludf,
a naraza na zvodné uviaznutie v .umelych svetoch". Je mediainou obdobou
biotechnologickych klonov, zasahujucou — na rozdiel od nich — mentalne priestory
ludi. Metaforicky nazov Hello Dolly, narazajuci tak na klonovanu oveu Dolly, ako
aj na zabavny priemysel s odkazom na rovhnomenny americky filmovy muzikal,
koresponduje s viacznaénym obsahom diela so zrejmymi antropologickymi,
sociologickymi a socialnymi konotaciami.

119. Peter Meluzin Hello Dolly, 1998 ;

Meluzin rozvinul tému klonovania do rozsiahleho cyklu diel so sémantickymi
presahmi do dalSich kontextov, v Ktorych postihuje okrem lajtmotivu klonovania
nielen sociokultirne, politické a religiézne aspekty (napr. Ku-klux-klon, 1997
ViDeum, Ic(lJona, obe 1998), ale interpretuje tento problém aj z medir;inske"
strénky. V rdmci tohto motivického okruhu umelec na jednej strane \:izuarizul
pmces_ realneho biologického klonovania v podobe priviastneného zaberu X

z :eleguzie. nasnimaného na video, ktory prezentuje v laboratérne posobiacej
videoinstalacii Real Virtuality (1998), alebo na druhej strane so sarkastick 'ml
humorom poukazuje na mozne désledky klonovania. Jeden z nich s!elesﬁﬁ'e
naprtrlad malé dieta — mutant s geneticky upravenou tvarou, ktoré na nas J
Zmurka tromi oéami i } Zeneé i

ke 199:? Z minitelevizora poloZeného v plienke na nosiéi kolobezky
Fenomen voyeurizmu, priznaény pre vizualnu kulturu a masmédiam| saturovany
svet, kde mizne hranica medzi sukromnym a verejnym, postva Meluzin do '
paiolggickej polohy sexudlnej tchylky, prejavujucej sa Spehovanim Zenskej
|r.|t|m|ty W_J videoinstalacii s nazvom Golda (Zimmerfrau). Umelec ju reaﬁzml.rar ak
site-specific dielo v roku 2000 na vystave Reality/Real (E)state v kupelni jednéhc?
z prgna;}awch bytov na Frantiskanskom namesti 3 v Bratislave."” Zrekon&truoval
v nej pribeh zaloZzeny na muzskom voyeurizme — dobovu legendu o bratislavsko
zlatnikovi a Zimmerfrau, ktort tento muz zvykol tajne sledovat pri veéernej :
toalete — a posunul ho s ironickou distanciou do usmevnej roviny Cen{réln}u Hoh
v nom zohravaijl dvere perforované siedmimi «priezormi*, cez klc;r(é sa c!i\.vzaku =
musel pozriet, aby zistil, o sa deje za nimi. Jeho zvedavost este znasobovali

eroticke zvuky, ozyvajlice sa 2 kupelne, Na Jeho prekvapenie, tieto ZVUky
nekoreSpondovali s tym, éo zhliadol —

farebné endoskopie ré /
orgéﬁov, ako st mozog, oko, hlasivky, srdce, Zalu:iok.or:a:?rz:c; z:fr:?i{: '
m-lnmtoroch umiestnenych za kazdym .priezorom®.' Endoskopické zaznam ‘ “:
prieniky do najintimnej$ich astl ludskeho lela, ktoré autorovi sproslmrjkwy 'é ’ I
nove technoldgie pouzivané v medicine, mézeme sice tiez povazoval za :l‘lu' ‘
metaforu voyeurizmu, maju vSak upine iny, terapeuticky udel ¢ e |
Problematika identity a tela je prifaziivou ikonostérou aj pre r-nnohych dalé;‘ch
autarov, ktorych inspiruje k tvorbe sebareflexivnych videodiel, Richard Faino
{1 965) vywloril na tuto tému nielen rad videoperformancii, ale rovnako sa lk nre'
Z:jaclrgje aj prostrednictvom videoinatalécii. Jeho prace autobiografického l
arakteru sa vyznaduju syntézou senzibility a analytického myslenia, nechyba

LY o B e
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120. - 121. Peter Meluzin Golda (Zimmerfrau), 2000

im humorny nadhlad a obsahuji primeranu davku ironie, klora je skor laskava nez
stiplava.

V roku 1987 vytvoril dve videoinStalacie', v ktorych vtipne spojil svoje viastné telo
nakrutené na video s témou domesticity, ktort symbolizuju déverné nébytkové
predmety, ako stdl a stolicka, o su archetypy ludskych vzfahov a komunikacie,
rodiny a domova. Zvlastnostou tychto videoinstalacii boli dve érty: po prvé, Ze
televizne monitory boli vsadené do atypickych miest nabytkovych objektov —
namiesto sedacej ¢asti stolicky a pod dosku stola, odkial vyzarovalo modré
svetlo monitora, a po druhé, Ze islo o videa neklasickych zobrazeni fragmentov
tela, akychsi vizualnych rébusov, vyzadujlcich si od vnimatelov dihsf éas na ich
desifrovanie. V pripade videoinstalacie s nazvom Dyspepticky syndrom (1997) islo
o Stvarminutovy zaznam rdntgenovania Fajnorovho Zaltdka, &ize o zobrazenie
dematerializovaneho tela, vizuaine zredukovaného na medicinsku snimku
sondovania utrob. Druhé video ukazovalo fragmenty tela vo forme abstraktnych
vizualnych Strukltur, ktoré sa vzajomne prekryvali a vytvarali réznorodé obrazce,
evokujuce akési vizualne idiomy telesnych architektur.

Na osobny pribeh Fajnorovho Zivota, prelinajici sa s jeho umeleckym
Zivotopisom, odkazovala v sebaironicky posunutej vypovedi videocinitalacla

s nazvom Sentimentalna bibliografia (2001) v Léfflerovom miuzeu v Kosiciach.2
Hlavnymi ziozkami videoinstalacie boli tri objekty: oblek performera, predstavuijtici
nielen dolezity atribGt vytvarnika, ktorého jednou z relevantnych sfér umeleckej
tvorby je performancia, ¢o bola zaroven aj akasi ndhrada za nepritomného
autora, dalej odpadova nadoba s vytrhnutymi strankami zo Slovnika svetového

a slovenského vytvarného umenia druhej polovice 20. storodia, ktoré plavali na
vode, a napokon stojan na noty s roztvorenym Slovnikom, na ktorého stranky

8a z razporka obleku premietal na video prepisany 8 mm amatérsky rodinny

film z Fajnorovho raného detstva. Urhelec tym zrejme narazal na nedostatoéné
zastupenie jeho prac v uvedenej publikécii alebo, naopak, cheel upozornit na
nebezpeény faktor konzervovania a petrifikovania su¢asného umenia v knihach

0 vizualnom umeni, ¢o sa viak paradoxne vztahuje aj na fenomeén vyslavovan:a
diel umelcov v mlzeach umenia, éomu sa Fajnor nevyhyba,

Pri pohlade na Fajnorovu videoinstalaciu s nazvom Slovenskd virtudina identita
(2003) napadne zainteresovanému divéakovi v prvom momente blizka sémanticka
suvislost s videopracami Petra Rénaia — inak tiez pedagoga a neskér kolegu

WRNE pod nagvar
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Richarda Fajnora —, ktory dihodabo oznaéuje erbovym nazvom Slovenska
virtudlna realita mnohe zo svojich videodiel. Jadnym z klucovyeh znakov
Ronalovych videl je takisto pouzivanie LCD monitora, vteleneho do
kazdodennych predmetov upravenych na sposob bricolage, Cize akehosi hobby
vyrobku z produkcie domaceho majstra, Pribuzné znaky ma aj Fajnorova

videoinStalacia, vyuzivajlca princip recykiacie a citacie s individualnymi posunmi.

Jej taziskom je objekt domacky vyrobeného videoprojektora s kamuflovanym
vzhladom diaprojektora ako symbolu archeolégie médii, v korpuse ktoreho je
integrovany LCD monitor. Ten premieta opakujlice sa animovane a vo vyskoku
zastavené figury folklornych tancov umelca oble¢eného v slovenskom ludovomn
kroji. Napriek tomu, Ze strih tychto taneénych etld im dodava ironicko-groteskné

konotacie spolu s moznymi kritickymi narazkami na evergreeny ludového umenia,

122. Richard Fajnor Sentimentaina bibliografia, 2001

123. Richard Fajnor a Marek Kvetan Mr. Brz. 2005

ktorého naduzivanie pri réznych spolog¢enskych prilezitostiach sa blizi skor

k jeho profanizacii, Fajnor si ako byvaly tanecnik folklérneho suboru zachovava

k slovenskému folkloru skér pozitivny vztah '

Okrem individuginych projektov Fajnor prilezitostne pracuje aj vo dvojici s miadym
m.ediarnym vytvarnikom Markom Kvetanom (1976). V roku 2005 vytvorili pre
vystavu Fremdkorper v trnavskej Synagége spolodnd interaktivnu intalaciu

s oznacenim Mr. Bra (2005), ktora volne nadvazuje na ich rovnomenny spoloény

projekt, prezentovany na vystave Reality / Real (E)state v Bratislave v roku 2000,

Trnavska realizacia je prikladom velkoryso chapaného multimedialineho prostredia
lypu work in progress s atribiitmi recyklacie, ktorého viacvrstvovo Strukturovany
priestor je syntézou bytu (obsahuje aj bratislavski «bytovil videoinstalaciu®,

rangntng rermantizmus v Galédl mesta Seatislavy
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vratane videorchivu), ateliéru a ofisu, Obaja autori priniesli do tohto prechodného
umeleckého Studia veci zo svojich atelierov a prichadzall senrTv priebehu vystavy
individudlne pracovat, pritom si vzajomne nechdvali odkazy, na ktoré reagovali,

a trikrat sa v tomto prostredi stretll aj osobne. Mr. Bra reprezentuje akusi virtualnu
hybridnu tvorivi osobnost, ktoré zastupuje identity tychto dvoch autorav. Je tiez
vyrazom marketingovych stratégli v umeni s ambiciou umelcov sprostredkovat
svoj projekt Sirsej vergjnosti. Z tohto dévodu si kupili aj domeénu na internete —
www.Mr.Bra.Org —, kde chell pokraéovat vo svojom spoloénom koncepte vo forme
onlinoveho projektu.

Vyskumami identity sa Marek Kvetan zaoberal v ramci autorskej vystavy
Reprospektiva v Umeleckej besede Slovenska v Bratislave v roku 1998,

kde reflektoval svoju tvar, jeden z délezitych znakov identity, formou rézne
variovanych, viacnasobnych videoobrazov a videoprojekeii. Inym prispevkom

k tomuto problému, rozsirujicim interpretadéne moznosti identity o speluacast
anonymnych vnimatelov, bola Kvetanova interaktivna videoinstalacia

s nazvom Obraz obrazu (1998). Vytvarnik ponukol divakom v bratislavske]

Galérii Medium priamy prenos ich obrazu, sprostredkovany priemyselnou
kamerou. Pohyb divakov v galérii sa premietal na televizny monitor, kde zaroven
bezal predprogramovany staticky zaznam autora, stojaceho v identickom
priestore galérie. Spolu s efemérnymi obrazmi divakov sa prekryvanim dvoch
vrstiev videoobrazov vytvaral sendvicovy efekt elektronického obrazu. Pocit

z dozerania kontrolnym kamerovym systémom, obvyklym v galériach a verejnych
ingtitliciach, zmiernovala na jednej strane autorova pritomnost na videoobraze,
hoci na druhej strane navstevnikov zneistoval staticky faktograficky videozaznam
prazdneho priestoru galérie, ktory bezal na vediajSom monitore. V tejto
videoin&talacii zalozenej na interaktivite islo o vizualizaciu prézentnych,
instantnych medialnych obrazov, kde faktor ¢asu a videotechnoldgia hraju jednu
z hlavnych dloh.

Interaktivna bola aj dalsia Kvetanova videoinstalacia, ktora éakala na divaka
nielen ako prekvapenie, ale aj ako pasca. Stal sa totiz nechtiac vrahom

v kultovom filmovom trileri Psycho, ktorého fragment — kiti¢ovt scénu sprchovania
mladej Zeny — si vytvarnik priviasinil ako found footage vo svojej videoinstalacii

s ndzvom Psychop (2000), prezentovanej na vystave Reality / Real (E)state.
Divakova tvar (vo vietkych rodoch), ktorti nasnimala webova kamera v momenie,
ked sa priblizil k videoprojekcii, sa vzapali objavila na ruzici sprchy v kapelni,

kde ma podra filmového pribehu o mali chvilu dojst k vrazde. Kvetan poriukol
jednu z moznych verzii transpozicie found footage tohto Hitchcockavho trileru vo
forme interaktivnej videoinétalacle, klorej charakteristickou értou, na rozdiel od
Gordonovho videofilmu nazvaného 24-hodinové Psycho s extrémne natiahnutym
&asom, je Kvetanov jediny staticky zaber spominanej scény z tohto filmu.

124. Marek Kvetan Psychop, 2000

Okrem tematizovania problémov sustredenych na muzsku identitu, telo, telesnost
a sexualitu, ktoré umelcl interpretujts vo videoin&talaciach prostrednictvom
autoportretov alebo fragmentarnych vizualnych obrazov & metafor tela,

¢o zodpoveda neokonceptuginym strategiam — zvycajne su zalozené na
sebarefiexivnych, aforistickych alebo ironickych vypovediach —, na konci 90. rokov
Sa objavuje aj zobrazenie muzského tela v podobe aktu. Anton Cierny vo
videoinstalacii s nazvom Kupel (1999), ktorej hlavnym protagonistom je on sam
feprezentuje muza, ktorého by sme sotva zaradill do kategarie hrdinov, Prave |
"!'fmpak. je alternovany postavou anti-hrdinu, vykonavajuceho s existencialnou
vaznosfou obradnu ogistu svojho nahého tela. Jeho posadnutost zmyt zo seba
hriechy sveta sa meni na krvavy kupel v sugestivnej indtalacii, kde |e videoobraz
Projektovany na stene kombinovany s realne cirkulujicou ervenou tekutinou #*
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V istom zmysle mézeme tito Cierneho videocintalaciu £ital ako pendant
videoin&talacie Jany Zelibske| s nazvom Jej pohlad na neho (1996) vo verzii
interpretacie autora — muza, artikulujiceho tému kipela ako rituaineho aktu. Na
rozdiel od Zelibskej vizuélnej interpretacie sprchujiceho sa muza, Cierny tuto
intimnu scénu konclpoval bez akejkolvek ironie &i sebairdnie a posunul jej naraciu
do vyznamovej roviny s vaznym referenénym ramcom.

12/ Cas, pamat a smrt

Gas nie je len konétitutivnym prvkom umenia videa a vo vSeobecnosti kiicovym
fenoménom umenia médii, pretoze podmienkou fungovania tychto diel je na ase
zalozena aparatira, ale otazky éasu, Easovosti a rovnako problematika spojena

s pamétou, a to bud individualnou, alebo kolektivnou (verejnou) pamalou, ako

aj s interpretaciou smrti, patria nepochybne k relevantnym ikonografickym témarm
medialneho umenia.

Interpretacia Gasu ma délezity vyznam v tvorbe Petra Meluzina, ktory ako
vizudlnu metaforu réznych &asov — (prejhistorického a pritomného — ponal
monumentalny objekt s nazvom Megalit (1993), vytvoreny z hrubo opracovanych
panelovych prefabrikatov, pripominajucich fragment megaliticke; stavby zo
Stonehenge. Kym na displeji vsadenom do architravu Megalitu na prednej strane
neprestajne bezi citat z romanu Marcela Prousta Hladanie strataného casu,
vzadu digitdlny &as nonstop odmeriava hodiny, minaty a sekundy nasho zivota.
Pévodne objekt vznikol na vystavu s nazvom Priestor ‘93 na Kupelnom ostrove

v Pie&tanoch (kuratorsky pripraventi Luborom Karom) a v suéasnosti je vystaveny
v exteriérovej expozicii plastik v kastieli v Strazkach.

Na osobnejéej trovni, ale nie bez lahkého ironického tsmevu nad paradoxmi
ivota, interpretoval umelec tému &asu spojent s existencialnym motivom smrti vo
videoingtalacii nazvanej Life after Life (1993). Impulz na jej vizualne pretimocenie
autorovi poskytla sprava z novin — informovala o smutnom osude divaka

z francuzskeho mesta Roubaix, kiory zomrel pri sledovani televizneho programu,
pritom kuriézne na jeho tragickom pribehu bolo, %e televizor po jeho smrti

bezal nonstop este takmer rok. Situaciu navodzovala lakonicka instalacia
fragmentu izby s pohodinym kreslom, umiesthenym pred stollkom, na ktorom
stal zapnuty televizor, kde sa na monitore striedal okrem slovengéiny v troch
jazykovych mutécidch text novinovej spravy. Ticha videoinstalacia, evokujuca
doméace prostredie, vzbudzovala pocity uzkosti zo samoty, nedostatku
komunikacie a krehkostl &loveka v sudasnom odcudzenom svete, ktorého jediny

125. Peter Meluzin Life after Life, 1993

partner v osamelosti - televizor — bol odolne|si. Existencialny rozmer tejto prace
znasobovalo odmeriavanie digitaineho éasu na hodinéch v juxtapozicii

s nehybnym kreslom, pripominajucim obet.

Menej narativnym dielom, vyvoldvajicim véak podobné sarkastické konotacie,
bol Meluzinov videoobjekt s nazvom Teletextament (1985), ktorého tazisko tvoril
readymade nemocniéného vozika pre mrtvych. V mieste pre hlavu mal vypaleny
okruhly otvor, cez ktory bolo mozné sledovat na monitore leziaceho televizora
teletext s horoskopmi, ¢o vyvolavalo v divakovi ambivalentné pocity, vzbudzujuce
na jednej strane nadejné otakavania, ale aj fatalizmus Ustiaci do pesimistickych
nalad ¢i nihilizmu. ]

Velkorysym riesenim sa vyznadovala narativna site-specific videoin§talécia,
ironicky nazvana Wordburger Column (1995), ktord Meluzin realizoval v Mattress
Factory v Pittsburghu, Bola reakciou na vtedajsiu etnicku vojnu v Bosne

a v SirSom zabere prezentovala tivahy o histérii a kulttirnej pamaéti, konfrontované
s pristupmi k rieseniu politickych problémov na medzinarodne| scéne.
Videoinstalacia otvarala pole pre viacznaéné é&itanie vyznamov - obsahovala
narazky na manipulacie masmédii a ich podiel na uzurpovani moci spojenej

$ politickymi Spickami, hovorila o neludskosti vojny a nasili pachanom na
Clvilistoch a poukazovala na pragmatické zaujmy politikoy, ako a) na kanzum,
komunikaéneé skraty a dalsie faktory, ktoré sa stavaji neziaducim kalalyzatoro:ﬁ
kolobehu zivota a smrti. Meluzin ponal videoinstalaciu ako torzovitt kolonadu
2 Giernych barelov vo funkcii stipov, ktorych hlavice tvorili dvojice vriec,
pripominajlice hamburgery v strede s napliou LED panelov s pulzujticimi
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128. — 129. Peter Meluzin

Wordburger Column, 1995

126. — 127. Peter Meluzin

Teletextament, 1995

130. Peter Meluzin Memento vitae, 1998

Svetelnymi textami z novin, &im sa menili na akesi ,wordburgery". Priestor
kolonady uzatvaralo zo zadnej steny vyzarujlce statické video na miglom monitore
S postiotografiou neznameho vojaka 2 Bosny v straziacej pozicii.

Makabricky motiv smrti v duchu barokovej poetiky bol lajtmotivom videoinstalacie
Memento vitae (1998), ktort Meluzin pointoval ako konfrontaciu zahrobia

§ ludskymi kostami, dymiacou jamou a nad fiou v pravidelnych intervaloch
“milajucim kyvadlom. To bolo ukoncené malym televizorom. vysielajucim spravy
CNN, a pomyseine odmeriavalo &as. Videoinstaldcia nie |e len asociaciou na
"ororové diela, ako napr. Jama a kyvadio od Edgara Allana Poea. ale

¥ Modifikovanej verzii mementa mori adresuje ludom vyzvu, aby poéas svojho
Zivota pamatali hlavne na jeho zachovanie. pretoze je tym najcennej$im, éo
Mame,

2Mm




Osobné spomienky na tragické pribehy z vojnového delslva zaujimavo
interpretuje Juraj Bartusz (1933) v bohato $trukturovane| videoinStalacii

s nazvom CHYT MA! CHYT MA! Hiadam v paméti tvar mojej spoluZiacky Sary
Rosenbiumovej (1995). Spomina si v nej na dievéatko Zidovského povodu,

s ktorym sa hrali na nahanacku v kole, az kym jedného diia nendvratne nezmizla
ako obel deportacii. Rokmi blednice spomienky a asociacie spojene s tvarou
malej Sary sa autor snazi pribliZit si kreslenim jej portrétu do piesku vo viaceryeh
variantoch, o snima videokamera. Videozaznam tejto Bartuszovej komornej
performancie bezi v slucke na televiznom monitore v strede videoin3talacie,
ktorej stiéastou st xeroxy Sarinho portrétu, nainstalované v rastri na stene. lch.
naprotivkom su tiez xeroxy z procesu pisania autorovho osobného textu, ktoré
vytvéaraju raster na podlahe:

.Hladam v pamati tvar mojej spoluziacky Sary Rosenblumovej,
ktoru podas vojny odvliekli a nikdy sa nevratila spat,
Cez velki prestdvku sme sa vidy prehanali na gkolskom dvore
a ona volala na mAa: ,Chyt ma, chyt ma." Nikdy sa mi to nepodarilo.
Teraz zo vzdialenosti viac ako piatdesiatich rokov spominam
na Sdru a chcem zachytit aspoi jej podobu. ESte aj dnes po&ujem
jej zvonivy hlas & smiech..." '

131, Juraj Bartusz 3
CHYT MA! CHYT MA! Hladém v paméti tvér mojej spolutiacky Sary Rosenblumove), 1995

13/ Kritika televizie, domesticita a verejné siikromie

Napriek tomu, Ze téma kritiky televizie, masmedii a telekonzumu sa objavuje

vo viacerych videoinstalaciach Petra Meluzina, ktoré uz boli spominané

v kontexte inych tematickych okruhov, &o suvisi s typickou mnohovyznamovostou
jeho diel, je potrebné zmienif sa o signifikanine] videoinstaldcii s nazvom Home

video (1996), v ktorej autor podrobuje televiziu zvI&5t vyretnej, explicitne ponatej
kritike." TaZiskom velkoryso koncipovanej prace bola o$arpana, devastaciou
poznaéena robotnicka ubikacia, zariadend len §pinavym kobercom a starou
stolickou postavenou pred umelou vyplfiou okna, akymsi svetelnym
«Ikonostasom®, zlozenym z televiznych monitorov. Na véetkych styroch bezal
obraz televizneho serialu Dynasty, ktory svojho ¢asu ako magnet lakal

k televizoru celé rodiny. Postupny fazovy posun zaéiatkov obrazu a zvuku na
Jednotlivyeh monitoroch v8ak splyva v méte2 sluchovych dojmov a vizuglny
chaos.” Meluzin vo svoje] videoinstalacii poukazuje na fakt, Ze ak sa spolahneme
na to, Ze televizia preberie za nas funkciu takmer vyhradného sprostredkovatela
sveta, stratime schopnost rozlisovania medzi skutoénostou a fikciou, medzi
priamou skusenosfou a realitou manipulovanou médiami.

Format americkych televiznych serialov, figurujucich tiez pod nazvom mydiové
opery alebo telenovely, predstavuje transkulttrny fenomén, ktory sa $iri ako virus
a s lahkosfou sa infiltruje do mnohych televizii sveta. Na to, Ze popri importe
Juhoamerickych telenoviel zostavaju nadalej klasikou severoamerické serialy,
poukazuje Dusan Zahoransky vo videoinétalécii, priznaéne nazvane] Telenovela
(2001). Autor si vybral serial JAG, ktory s humornym nadhladom podrobil kritickej
reflexil. Pointa spo¢iva v tom, ze Zahoransky prezentuje identicki obrazoVi
sekvenciu premietand na Styroch televiznych monitoroch v Styroch dialogickych
verziach. Ide o autorsky dabované varianty, kde sa pévodny rozhovor hlavného
hrdinu — Sarmantného plukovnika — a zajatej ochranarky prirody ubera inymi
smermi: napriklad prostrednictvom manipulacie textov si navzajom.vymenia svoje
pozicie alebo nahradia artikulovanti ludsku reé miiaukanim madiek. Druhfrm
variantom je prezentacia dialégov nadabovanych v réznych jazykoch, kde za
sebou idtice repliky v slovenéine, polStine, neméine, madaréine a rémskom jazyku
Vytvaraju zviastnu akusticku skrumaz, éo vzbudzuje usmevy na tvarach divakov.
Tymito Styrmi jazykovymi mutaciami autor odkazuje na narodnostne zmiedane,

- Videointitalicia Home Video bola prezettovana na vystave Epikurova zahrada v roku 1906
¥ Siovenake) narodne] galdril (kuratorski Koncepcia Zom Rlsinova)
TRusinova, Zora: Kiasicl slovenského urmania wieted. Neputilikovanad prednadka. kord odznata na

Medzindmdnom sympéziu Videoart + v Galbdl Prigstor for Contamporary Art v Bratislave v roku 2000,
2.5




132, — 133, Peter Meluzin Home video, 1896
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multikultirne prostredie Kosic, odkial pochadza. Treti variant (nerealizovany)
poéital s interaktivnym vstupom divakov na medzinarodnej vystave, ktor( by
si pri tejto prileZitosti mohli vyskusat viastny dabing, hoci aj vzdialeny od
pavodne] prediohy, ktory by slobodne narébal s posunmi vyznamov.”
Zahoranského videoinstalacia obracia logiku manipulécie medii namierenych
vodi divakom opaénym smerom — ubera sa smerom k manipulaciam samotného
madia televizie, im poukazuje na reverzibilnost tychto praktik. Umelec vyuzil
found footage televizneho seridlu mimoriadne invenénym spbsobom
a z mainstreamového produktu vytvoril nielen zaujimavd, ale aj viipnu
a viacznaénti videoinatalaciu, ktor( pretransformoval zo stéry komerénej zabavy
do oblasti nekomeréného umenia, &im zaroven prispel k stimulacii divakov na
reflexivne vnimanie diela.
Sledovanie televizie v pohodinych kreslach by na prvy pohlad mohla evokovat
aj videoinstalacia llony Némethovej s nazvom Kresld {2000). Autorka vSak pri jej

koncipovani vychadzala z inej premisy, hoci sledovanie televizie a je| sakralizdcia

v mnohych rodinach, kde slizi ako ,elekironicky kozub®, patri tiez do ikonosfery

domesticity. V pripade videoprace llony Nemethovej ide skér o navrat do detstva -
pripominajd ho repliky foteliek v dizajne tzv. bruselského Stylu, typickeho nabytku.

60. rokov, na ktoré sa striedavo premietaju videa blizkych ludi z vytvarnickine
rodiny alebo z okruhu jej znamych. Osem bielych kresiel v priestore, ponarenych

135. - 136, llona Németh Morning, 2003

Carpy, Jura). Akiugine postovenie subaanano madiiineho umenin na Stovensku, In Koncepiuding
uthenie na ziome tisiorodd [ Conceptual Ast at (e Turn of Millenium / Koncaptudlis muvészel az
ermdiordulan. Budapes! - Bratislava: AICA Sectipn Hungary — Slovak Section ol AICA, 2002,
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do Sera, Caka na dalSich hosti - popri tych, ktori sa zjavujti v podobe
imaterialnych videoobrazov, mézu sa v ich spoloénosti usadit aj divaci a vytvorit
efemerne stretnutie realnych navstevnikov s fiktivnymi. Németh v malom
pribehu spéja minuly ¢as s pritomnym a divakom priblizuje atmosféru rodinnej
pohody, kde sa prepletaju doverné linky medzi autorke blizkymi Tudmi.

Na fakt, ze masmedia, televizia, dozorné kamery a rozne kontrolné systémy

sa podielajti na zmazavan( hranice medzi sukromnou a verejnou sférou,
poukazuje ina videoprojekcia llony Némethovej, nazvana Morning (2003), ktora
je ambivalentnou vypovedou na tému ochrany i straty stkromia. Videofilm nas
uvadza do bytu vytvarnicky, kde ju od skorého rana ako vyznamnu celebritu
straZia dvaja bodyguardi — kukIlagi. Lajtmotivom kréatkeho videofilmu e
permanentné sledovanie umelkyne kuklaémi v malom byte — pri rannej toalete,
pocas ranajok, cestou na nakup a podobne, ¢o pdsobi nielen neprijemne, ale aj
komicky. Nebezpecenstvo, ako sa uz neraz ukazalo, tieZ éiha v tom, Ze hranica
medzi ochranou a orwellovskym sledovanim je velmi tenka a tieto dva
fenomeny méZu nakoniec splynat. Stcastou videoprojekcie Morning st aj
lightboxy — videostilly urobené z videofilmu, ktoré su statickym néprotivkom
pohybliveho obrazu.

14/ Urbanny priestor a sociologické aspekty

Na fenomeén bezdomovstva a socialnu situdciu ludl Zijucich na okraji spoloénosti
v mizernych podmienkach poukazal Peter Meluzin vo videoindtalacii Hombless
Channels (1998). Konfrontoval v nej dve biedne ,obytné jednotky” bezdomovea

_z kartonovych Skatul, vnutri ktorych na televizoroch bezalo video high-tech
Interiéru blizsie neuréenej institlcie. Videozdznam prevzaty ako found footage

Z lelevizie neupozorfoval len na kontrast medzi dvoma svetmi — chudobou

a Iu_xusom, ale stelesfioval zrejme aj sen bezdomovea o lepSej existencii, ?
S{_arlevodnym prvkom videoinstalacie bol soundtrack prijemnej hudby, ktory
DOS_ObiI rovnako kontrapunkticky k jej vizuélnej a semanticke| stranke. Okrem
POCitu osamotenosti videoinstalacia evokovala aj odeudzenost Eloveka

¥ Sucasnom urbannom prostredi, ktoré sa neraz meni na krutd dzunglu.

S 1outo tematikou volne suvisi aj videoinstalacia Jany Zelibske| s ndzvom Divék
(2000), ako jedna z najpodvratnejsich autorkinych prac, v ktore] priamo reflekiuje
Socidline aspekty sucasne| reality v prostredi mesta. Vznikla na vystavu

Rf‘-’&ﬁ!y / Real (E) state, kde situacia zdevastovanej izby v byte na FrantiSkanskom
Namesti 3 v Bratislave inspirovala umelkyfu na vytvorenie site-specific
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videoin&talacie. Zelibska ju uréila pre mladika-asociala, hlavného aktera jej videa,

v akom Ziju ludia dobrovolne sa vyvazZujucl

a navodila v

Z0 alnyc
proje kde sa premietal jeho obraz snudeného &loveka, ktory sa stale
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KU obrazi
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apatickym, prihluplym vyrazom j@ho t a fragmentmi stupid
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- 139. Peter Meluzin Blue Inversion, 1999
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Do americkych velkomiest | prirody zaviedia divakov aj velkoryso ponata
videoinstalacia Patrika Kovacovského (1970), nazvana Blimp (1998), ktorou

sa predstavil v trnavskej Synagoge. V kontraste s prekladom anglického pojmu
blimp, ¢o je nespisovny vyraz oznacujici malé vzdusné plavidlo, Kovactovskeho
vzducholod, zakliesnena v centralnom priestore Synagogy, mala uctyhodne
rozmery 13,5 x 4 m," Kovagovsky pdvodnu funkciu vzducholode sice na jednej
strane poprel jej stabilizovanim v interiéri Synagogy, ale na druhej strane

navodil vo vaimateloch pocity cestovania v éase, ktoré im asocioval videofilm
premietany na obly povrch tohto dopravného prostriedku. Autor ho nakrutil pocas

140. Patrik Kovacovsky Blimp, 1998

svojho pobytu v Headlands Center for the Arts a jeho lajtmotivom je zvuk mora
sprevadzajuci rozne sekvencie filmu, v ktorych autor prinasa snimky prirodného
prostredia | zabery priblizujuce pohlady na dominanty americkych metropol,
napr. most Golden Gale pri San Franciscu alebo mrakodrapy newyorského
Manhattanu.® Okrem toho spektakuldrna velkoplodna videoprojekcia Blimp
komunikovala s identickym, ale civilnejSie posobiacim videofilmom, ktory sa
subezne projektoval na televiznom monitore. Kovacovského videoprojekcia
premietana na pneumaticku konstrukciu pripomina aj projekty zname ako
expanded cinema (rozsireny film), ktoré boli typické pre 80, roky minulého
storo€ia, napr. diela Stana VanDerBeeka alebo Stana Filka,

O pocitoch cloveka Zijiceho v prostredi svetovych metropol hovori videofilm
Anabely Zigove| (1974), nazvany Melanchélia hovori: ,nasleduj ma* (2004),
Autorka, Kltora momentalne posobi v New Yorku a Parizi, nam v fiom priblizuje
znamu pravdu, Ze na prvy pohlad nas svetové velkomesta mozu oéarit

svojou vitalnou energiou, vzrusujucim pulzovanim Zivota nabitého dojmami

a rozmanitymi zazitkami, ale druhy pohlad — vychadzajici z dihsej osobnej
skusenosti — nam odhali viaceré Uskalia, sprievodné uginky &i problémové zény,
kiore generuje kazdodenny Zivot v mestskych Strukturach tychto megalopol,
ako su priliéné tempo, chaos, mechanickost, konzumny Zivotny Styl, plodiace
anenymitu, odcudzenost, nedostatok ludskych kontaktov a osamotenost. Ide

o patminutovy 16 mm Ciernobiely film prepisany na video, ktory sa premieta na
styku dvoch stien do rohu miestnosti, ¢im sa jeho obraz lomi a zaroven trochu
deformuje. Rozdvojenie moze byl metaforou rozpolteného subjektu, s &im suvisi
mikropribeh tohto videofilmu, ktorého centralnym motivom je prenasledovanie
miadej zeny ~ hlavnou aktérkou je samotna autorka — zahalenym, blizie
heidentifikovanym chodcom v opustenych uliciach nie prave bezpeénej c
newyorskej Stvrte a pocas jazdy metrom, o v jej mysli vzbudzuje ambivalentné
predstavy a stiesnujuce pocity strachu. Pointa videofilmu s psychologickym
podtextom naznaéuje, Zze Zena |e prenasledovana svojimi vlastnymi myslienkami,
pochybnosfami ¢i preludmi, vychédzajiicimi z melanchélie, ktoré ju traumatizuju
ako alter ego. Obe postavy vo filme tvoria viastne jeden subjekt. Videofilm

S Introspekciou sonduje nielen vonkajsie, ale hlavne vnitorné geta zakodované
Vludoch, ktoré predstavuju nebezpeény, destruktivny arzendl. Strih v tomto
Videofilme je podia slov autorky akymsi demontovanim obrazu, o |e dost jasne

prepojene s psychoanalytickym chapanim ,konstrukcie” a ,dekonstrukcie” obrazu,

mylu, neurdzy...
Principy performancie a videa, priznaéné pre tento videofilm, autorka vyuziva
4l vo svojich kratkych hranych filmoch, ako napriklad Forever (2003), &o je

IVporn 1.8
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y samotu zabavou, alkoholom a drogami, ktoré im prinasaji iba dalSie frustracle
ilebo plodia nasilie a kriminalitu. Niet pochyb o tom, ze Zigove| videofilm Forever
: Je prilis radostnym pohladom na jeden zo segmentov stéasne| zapadnej
poloénosti, akoby zbavene hibsieho zmysiu a vizie do buducnosti.
Pri poslednom multimedialnom projekte Anabely Zigove|, ktorym sa prezentovala

a vyslave nazvanej ,notes from the city, notes from the land” (spolu s Antoniom

aldim) na pode The LeRoy Neiman Gallery Columbia University School of

Arls v New Yorku v roku 20086, vytvarnicka vychadzala z osobnej skisenosti

itej po¢as politicke] izolacie v komunistickom Ceskoslovensku, kde sa po
pade komunizmu v roku 1989, tak ako aj v dalSich krajinach vychodnej Eurdpy,
zacal prebudzal nacionalizmus, prezivajuci v nich s rozliénou intenzitou
: v priebehu nasledujucich rokov. Bazou Zigove] mnohovrstvovo truktirovaného
projekiu, ktory na viacerych arovniach hovori o aktuainej problematike obyvatelov
pristahovalcov New Yorku, je patnastminttové video, premietané na platno,

izvom .Seény zo scendra workshop” (2006). Autorka sa v fiom dotyka

problemov spoloCenskej a socialnej stratifikacie ludi Zijacich v newyorskej
metropole, pricom objektom jej zaujmu sa stali rézne komunity, byvajuce vo 1

141. Anabela Zigova Melanchaolia hovori: ,nasteduj ma®, 2004 tvrtiach Lower East Side, South Bronx, Bed Stuy a Fort Greene. Zigova v fiom

- : i : R F 3 Podava | T
groteskna surrealisticka metafora, nakrutena na sukromnej party v Parizi. Poda 60 MindbadicBigmes - By sorscendiar worlahont, it
spravu o dekadencii Zivotného Stylu mladych ludi v semanticky strukturovanom
filme, v ktorom sa preplietaju fragmenty skutoénosti s fiktivnymi dejovymi

zapletkami. Nechybaju v fiom take fenomeny ako nesputany sex, nahradzajucl

neschopnost lasky, kde miadi ludia zahanaju prazdnotu, absenciu komunikacie

. . e |
142. Anabela Zigova Forever, 2003




poukazuje na to, Ze napriek neexistencii fyzickych bariér medzi  vnutornym
mestom* a tymito mestskymi ¢astami New Yorku je pre ne priznacréa ekonomicka,
soclalna, psychologickad a emocionalna segregéacia. Problémy tykajlice sa
fenoménu multikulturalizmu v americkej spoloénosti sa stavaju pre autorku
predmetom skimania a Uvah v kontexte viacerych rovin, ktoré zahfniaju narodné,
etnické, rasové, gendrové, triedne, sociokultirne, ekonomicke a politickeé otazky,
Podstatu videa tvori diskurzivna platforma®, kde sa na jednom pole prelinaju
fiktivne, a na druhom pdle zo stiéasnej reality vychadzajuce fragmentarne
dokumentarne prvky. Jeho bazou su autorkine scenare filmov, ktorych temy
presahuju do diskusie medzi aktérmi zachytenymi na videu, kde su ludia
mnohych ras, narodnosti a etnik reprezentovani hercami, umelcami, filmarmi

a réznymi aktivistami. Diskutujici muzi a Zeny spolu s autorkou reaguju na
mnohoraké podnety z jej filmovych scenérov, ktoré sa vzfahuji na problémy
mentalneho geta ludi, s &im suvisia napatia a tlaky vychadzajuce z ,vnutorného
maesta”, viazuce sa na otazky soclalineho a spolotenského statusu ludi, éoho
sucastou je akdsi mentdina kartografia. Vo videu nakrutenom s dorazom na
dokumentarnoslt sa Zivoslt a urcita surovost reality rafinovane preplieta s aspektmi
fikcie. Sémanticky kontext Zigove] projektu dopovedaiju aj jeho dalsie sticasti,
napriklad sprievodny skicar s nefiltrovanymi vizualnymi materialmi, kde najdeme
vela zaberov bezdomovcov, privlastnené stranky z réznych novin a ¢asopisov,
ktorych €lanky s ilustrovanymi snimkami sa zaoberaju zloginom, dregami alebo
pornografiou. Pozorny slovensky divak si méze vaimnut, ze Zigova do tohto
ramca zaradila aj zabery z Petrzalky, bezitesného bratislavského sidliska, ktore
spolu s autorkinymi poznamkami a komentovanymi scenarmi filmov prispievaju

k mapovaniu a reflektovaniu problémovych tém, ako su ludské spravanie,
stereotypy, lahostajnost, nasilie, rozne zavislosti, kriminalita a podobne.

15 / Tautologické hry alebo reflexia a dekonstrukcia médii

V referenénom ramci medialneho umenia majd vyznam aj také prace, ktorych
cielom je pozrief sa na povahu elektronického alebo digitalneho umenia

Z hladiska analyzy média samotného, ako aj z pohladu jeho druhovej,
typologickej, Zanrove] alebo tematickej rozmanitostl. To znamena pozriel sa na
genealdgiu tychto na &ase a aparatare zaloZzenych technickych obrazov -
pévodne analégovyeh, v siéasnosti digitalnych —, akymi st fotografia, film,
televizia, video a digitaine umenie a poukézafl na ich Specifika. Z tohto hladiska
sa ako vhodny modelovy priklad pontka videoinstalacia Petra Meluzina s nazvom

144, Peter Meluzin Aber Achtung..., 1994

Aber Achtung... (1994), pribuzna Kosuthovym vyskumom jazyka, klora sa
vyznacuje reflexivnostou neokonceptualneho umenia s pridanou hodnotou ironie.
Jej gros tvori citat Alvina Tofflera: ,To, ¢o sledujeme teraz, je vzostup videologiky,
klora prinasa so sebou uplne odlisnu gramatiku. Ale pozor: neprechadzame od
kultury oviadanej literarnou logikou ku kulfure oviadanej logikou obrazovky, ale
smerom k chaosu, kde sa budu logiky mnoZif a vzajomne stretavaf, az vznikne
dnesnymi oéami nerozpoznatelna kulttra budicnosti.” Text citatu je napisany

v troch jazykovych mutaciach — v slovenéine, angliétine a neméine —, kioré sa
striedaju na tarebnych menitoroch piatich televizorov, zabalenych vo firemnych
obaloch. Umiestnené na kovovom regéli evokujl predstavu skladu alebo obchodu
8 elekironikou a poukazuju na ambivalentni povahu komodity televizora, ktory
reprezentuje symbol masovokomunikaéného prostriedku a zarover je aj nosiéom
pre nekomertné umelecké diela videoumenia. Komfort éitania pulzujucich
Tofflarovych textov véak znemozfiuju Giastoéne perforované olvory karténovych
obalov, éo na jednej strane akoby signalizovalo, Ze s pochopenim a podporou
videa a umenia medii to nebude na Slovensku také jednoduché, a na druhej

Totfler, Alvin. Sult 3. viny. Razhovar s Lucom Nefl. In; 100 + 1 zahranicnl zafimavoss, 1998, ¢. 6, 5. 7
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strane si umelec uvedomuje, Ze nové technolégie ako faktor evolicie poznania
a pokroku sposobuju mnohym ludom viacere problémy, pretozena nich kladu
naroky spojené s prevratnymi zmenami su¢asneho zivola

Ladislav Carny (1949) je vytvarnik pohybujuci sa skor vo sfére tvorby objektov

a instalacii s orientaciou na vyskumy procesualne| stranky vybranych problemov
svetla a jeho premien, putrefakcie alebo olazok suvisiacich s transsubstanciaciou,
obéas v8ak podnika vypravy aj do oblasti medialneho umenia. Jeho prace na
tomto poli maju charakter analyzy, reflexie ¢i dekontrukcie vytypovanych foriem
umenia médii a divakom kladu elementérne otazky, ako funguju diela zalozene
na novych technolégiach v umeleckom kontexte, akym spésobom prenasaju

& emituji posolstva, aké stratégie pouzivaju ich tvorcovia a podobne. Tymto
tautologickym pracam nechyba ironicky odstup, éasto su metaforickou skratkou
vizualneho gagu alebo groteskného nazerania na vybrany problém, ako je 10
napriklad v pripade pocitacove] videoinStalacie s nazvom X.X.X. (papagaj,
poéitad, navstevnik vystavy) z roku 2004, ktorou Carmy podminuje stereotypy
nazerania na umenie, institucie umenia a na ich hiavnych protagonistoy -
umelcov a kunsthistorikov bez vynimky rodu. Na to, Ze podstatou fungovania
pocitadov je silikén a bazou monitorov tekuté krystaly, poukazuje v instalacii
poéitadovej zostavy — symbolu dematerializacie a rychlehe toku informacii,
ktorej povreh, vratane stolika a okolitého priestaru, pokryl bielymi kry&talmi soli
a kremika. Ziariaca modra obrazovka manitora s vizualizaciou krystalizacie

jedina dokazovala funkénost tejto, na prvy pohlad zmrazene] a ochromenej,

145. Ladislav Carny V.I.R / Visual in Progress, 2004

v dneénej informacnej dobe nevyhnutnej kaZdodennej potraby, akou sa stal
pocitac a internet pre ¢loveka Zijuceho v globalnom S‘J{:;IF-_‘ (VLR / Visual in
Progress, 2004)

Na hre a humore bola postavena interaktivna intalacia nazvana Domdce prace
pre muZov / Zehlenie pre muov (2004), ktora patri svojou povahou skor do
kategorie digitalneho umenia. Spoéivala v tom. Ze divak Zehliaci Z2enské saty

na klasicke|j Zehliacej doske generoval erotické vzdychy spolu 5 uréovanim ich
ntenzity. S .digitalnym Zehlenim* sa stretneme aj v Struktirovanejej interaktivne]
nstalacii Michala Murina a Jézsefa R. Juhasza s nazvom Housshold International
(2001), kde Zehlicka pini funkciu pocitaéovej mysi, Od tychto prac sa mozno vratit
k Carneho velkoplodne| diaprojekeii nazvane] Postfotografia (1999), v ktorej
dematerializoval najstarsiu zachovanu fotografiu — heliografiu na kovovej doske

d Nicéphorea Niepcea Pohlad na dvor v Gras z roku 1826 — prostrednictvom
pocitaca a transformoval ju do kontextu medialneho umenia zalozeného na
digitalnom kode. Podkladom nemateridlne] projekeie tohto obrazu je raster

lextu, vytvoreny z riadkov opakujuceho sa slova ,post”, napisaného na stene
fosforom. Dielo funguje vo faze diaprojekcie a fosforescencie. Prelinanie ndpisu

2 diaprojekcie Niepceovej snimky odkazuje, ze obraz uz nie je viazany len na
realitu, ale 2e méze byf vytvoreny z textov a kdpii.’

Praca poukazuje tiez na to, Ze dejiny umenia st pre Carného substratom,
z ktoreho sl vybera produkty pre svoje recyklagné tvorivé zamery, aby ich

iktualizoval a semanticky posunul k stuéasnym vypovediam

146. - 147. Ladislav Carny Postfolografia, 1999
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Do tohto tematického okruhu mozno zaradit aj multimedialnu performanciu vo
forme prednaskovej Sou s mystifikacnym vedeckym obsahom, ktera prezentoval
autorsky tandem LENGOW & HERME™S — tvorl ho Jozef Cseres (1961)

a Michal Murin (1963) - s nazvom We Think the Body Electric na pbde
Miicsarnoku v Budapesti v roku 1999.7 V ramci nej predstavuje Michal Murin
akeéhesl low-tech knowbota, ktory sluzi ako demonstraény objekt prednasajucemu
Jozefovi Cseresovi. Jeho vedecky vyklad je parafrazou utopickej predstavy
francuzskeho architekta Frangoisa Dallegreta z konca 60. rokov 20. storoéia

o budicnosti umenia. Jej podstatou je idea, Ze umelec buduicich rokov namiesto
materialnych umeleckych diel bude vysielaf do vesmirneho priestoru elektrické

vinenie, simulujuce nervovi sustavu senzitivneho vnimatela umenia. S tymito
nematerialnymi vesmirnymi environmentmi budu ludia interagovat a vyvolaju

v nich Specificke zmyslové reakcie. Prostrednictvom Specialnych zariadeni sa
tak dostanu k spravne naladenym recipientom. Kedze podla Dallegreta ateliér
budticeho umelca ma byt mobilny a tesne spojeny s jeho telom, stane sa nim
kozmicky skafander, v ktorom bude tvorit, ako to demonstruje Murinov odev,
opatreny mnohymi vyvodmi na vysielanie umeleckych emisil. Tento spbsob
umelecke] tvorby ma tiez odburat akékolvek bariéry nepochopenia umenia

zo strany divakov. Je zjavné, Ze duo Cseres — Murin posunulo Dallegretovu

art fiction do sarkastickej art friction, ktord podalo zabavnym spbsobom a so
sarkazmom.* Ked vSak vezmeme do uvahy tedriu tohto francizskeho architekta
z aspekiu dematerializacie umeleckého objektu, éo je zasadna érta medialneho

umenia, musime uznaf, Ze nebola az taka utopicka a v podstate sa v ramci
digitalneho umenia uz realizuje. Pocas Cseresove| prednasky a nazorne) ukazky
Zivého umelca buducnosti v skafandri projektovali sa Dallegretove kresby a text
prostrednictvom velkoplosnej projekcie na platno, ¢o dodévalo performanci
kvazivedecky charakter.

Daitia reptizy t@jto performancie sa uskutolnill v SNG v Bratislave (2000), vo Fort Sztuky v Krakova

(2000) g na festivale Nippor Parformpnce Ar Fe al v Osain (2003)
We THink the B

v Budapesll pocss festivalu Human Body Elsctronics.

gettie, gk K padsrmanch uskultodnane] ana 16, 10, 1980 v Micsarnoku

148. LENGOW & HE“AME“S We think the Body Electric, 1999 |

218 218




IV. Digitalne a internetové umenie

Digitalne umenie ako dynamicky, fluidny a otvoreny systém —
niekolko prikladov z medzinarodného kontextu
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pocitadové umenie v dosledku prirodzeného vyvoja a premien tejto discipliny
v stitasnosti ustuplli do uzadia a namiesto nich sa pouzivajl serminy elekironické
umenie, digitalna grafika alebo digitalne a internetové umenie.
Digitalne technologie sa stali kreativnym nastrojom na formulovanie nového
vizuélneho [azyka a podielaji sa na tvorbe nového obrazového rezimu —
digitaineho obrazu, ktory nema iba povahu procesualneho obrazu, ale je tiez
interaktivnym technosenzomotorickym hybridom.* Charakteristickym znakom
vizualnych obrazov transponovanych do digitalneho jazyka je, Ze sa stavaju
informaciami, ktoré mézu byt rozmanito manipulované a replikované do
nekoneénych séril a variacil. Principom fungovania a percepcie tychto diel je
interaktivita: na jednej strane vstupuje umelec do interakcie s digitéinou
technoldgiou, aby na druhej strane poskytol svoje dielo na interakciu
s vnimatelom.” Inymi slovami mozno povedal, Ze pocitac sa stal médiom umenia,
ktorého produkty — umelecké objekty zaloZené na bitoch a bajtoch — su tvoreng,
uloZené alebo prezentované vyluéne v digitalnom formate a podmienkou ich
recepcie je interaktivita vnimatela.” Takto vytvorené dematerializované diela
existuju len vo forme numerickych dat na harddiskoch, CD-ROM-och alebo DVD
nosi¢och, pricom mézu byl okamzite a kedykolvek spristupnene. Z hladiska
rozvoja progresivnych technologil, ktoré zohrali vyznamni dlohu pri formovani
digitalneho umenia a posobili ako katalyzator experimentov a novych vybojov
v medialnom umeni, treba uviest niekolko zasadnych informacii.
Vieme, ze vyvoj na tomto poli prebiehal najskor v oblasti vojenského vyskumu
a priemyslu, vo vyskumnych centrach a v akademickom prostredi. Rovnako suvisi
s rozvojom kybernetiky - jej zakladatelom je americky matematik Norbert
Wiener —, kKlory sa v 40. rokoch minulého storoéia venoval skumaniu takych
rozdielnych komunikaénych a kontrolnych systémov, ako su poéitaé a fudsky
mozog. Wienerove tedrie formovali bazu pre porozumenie tzv. symbi6zy clovek —
stroj,* &o je koncept neskér skimany celym radom digitalnych umelcov. V roku
1945 vojensky vedec Vannevar Bush publikoval v asopise Atlantic Monthly
odborny &lanck venovany podstate fungovania analégového poéitada s nazvom
Memex, v ktorom jasnozrivo predvidal, Ze databaza pocitaéa by sa mohla
vyuzivat na globalnej urovni, éim predpovedal funkcie internetu. Jeho navrh
sa véak nerealizoval a prvy digitalny poc&itaé ENIAC vznikol v roku 1846 na
Pennsylvanske| univerzite. Na komeréné (iéely sa zadal pouzival pocita
UNIVAC v roku 1951 a o desat rokov neskoér, v roku 1961, sa objavili pojmy

" Pazrl Lunentald, Peter: Snap to Grid. A Usor's Guide to Digital Aris, Media, and Cultures: Cambridge,

Massachunetts — London, England. The MIT Preas, 2000, nepag

* Rudh, Michngl. 4. 170~ 171,
' Paul, Christiane: Digital Art, London: Thames & Hudson, 2003, s 8

' Oakaz v pozn 7,6 9

ako hypertext a hypermédia, ktorych autorom je Ted Nelson. Hypertext
predstavuje typ databazy, kde sa objekty — texty, obrazy, hudba a rézne
programy — mézu navzajom kreativne spajat na zaklade vyberu uzivatela
bez obmedzenia linearnosti: termin hypermédia znamena okrem uplatnenia
textovych segmentov rozsirenie, ktoré podporuje spajanie grafiky, zvukov
a videosuborov. Predchodcom internety — verejnej komunikaénej Islate bez
hierarchického systému — sa stal ARPANET, ktory bol vyvinuty s podporou
Pentagénu v roku 1969. K masovému vyuzitiu internetu a World Wide Weby —
giol‘aélnej siete webovych stranok — dochadza od 90. rokov minulého storogia.?
V ramci vzajomného dialogu — spojenia medzi &lovekom a pocitacom, ktoré '
sa nazyva rozhranim, oznacovanym ako HCI — Human Computer lnte'rtace
(rozhranie Elovek — poéitad), vyznamnym krokom bolo, Ze v roky 1968 Douglas
Engelbart uviedol myslienky mapovania bytov, okien a priamej manipulécie
prostrednictvom mysi, ktord je predizenim uZivatelovej ruky do datového
priestoru.’ V tom istom roku sa Ivan E. Sutherland, priekopnik pocitacovej grafik
zasluzil o zasadny prinos v oblasti virtualne| reality tym, e vyvinul prilbovy dispf:
HMD .( Head Mounted Display), o bol novy druh rozhrania, umoZnuijloi inlerakciu}
w:: divakom a poéitaéom. Obraz na obrazovke reagoval v redlnom éase na
licastnika akcie a otvaral mu vstup do virtualneho sveta, éo vytvaralo iltiziu bytia
v obraze". Takéto prepojenie akcie a reakcie prvy raz dalo do priameho vzta-hu
subjektivnu realitu Uéastnika s realitou virtualnou, Termin virtualna realita —
pocitadom vytvorens interaktivne prostredie, do ktorého sa Slovek totdlne
ponori — zaviedol v roku 1989 Ameriéan Jaron Lanier. V tomto kontexte sa treba
znfnienit aj 0 novej imerzivnej (ponornej) premietacej technologii CAVE (Computer
)\Id!’.“d Virtual Environment, virtualne prostredie vytvorené za pomoci pocitaca)
ktort vyvinuli v Japonsku a USA. Je to vlastne kocka, na ktorej steny a p'odlahl::
§a s.!ereoskopicky premietaj digitélne obrazy, Divék sa nachadza priamo v tomto
llu.zornom priestore a skima ho za pomaoci sterecokuliarov a rozhrania
Pripevneného na ruke. Pozicia jeho hlavy, éize pohlad na premietanu scénu
sa zahffa do kalkulacie Premietanych obrazov, ktoré vnimatef vidi‘ako takmler
dgkonalé trojrozmerné iltzie. Cielom takychto imerzivnych technologii je vytvarat
Virtuaine priestory, do ktorych sa divak moze ponorit, pricom mu zaroven
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Vyznamnym prinosom v 70. rokoch 20. storoéia bolo, ze hlavné kompon.anty

poéitata — jednotka centralneho spracovania, pamal a riadenie =boli zlu¢ené do

silikénového Eipu a v priebehu 80. rokov sa osobny potitaé stal bezne dostupnou

technologickou sucasfou zapadnych doméacnosti.

Z hiadiska histérie digitalneho umenia treba zdéraznit, Ze okrem dadaistov

Marcela Duchampa — v tomto kontexte je délezity napriklad jeho objekt Rotacné

sklené platne (Presna optika), ktory vytvoril s Manom Rayom v roku 1920,

a Laszloa Moholy-Nagya — autora kinetickych svetelnych skulptdr, bol‘i tc.a

v prvom rade umelci z hnutia Fluxus, akéni, konceptualni a intermedialni
vytvarnici, ktori experimentovali vo svojich pracach s technologiou, sve.ﬂlom

a pohybom generovanym elektrickou energiou. Vplyv Duchampovho diela na
digitalne umenie spocival vo viacerych faktoroch: zdkladnym znakf:rn bol posun |
od objektu ku konceptu (pojmu), ktory prezentoval v mnohych svojich dielach, CIm
anticipoval virtudlny objekt ako vizudlnu entitu v procese, a rovnako k podstatnym
értam Duchampove tvorby patri, ze jeho readymady boli spojené s apropriaciou

a manipulaciou najdenych (kopirovanych) obrazov, ktoré hraju hlavno. UIohu.

v mnohych digitalnych pracach. Jeho dielo L.H.0.0.Q. (1919), ¢o je gierncbiela
reprodukcia Leonardove] Mony Lisy s prikreslenymi fuzmi a briadkou, sa ’tak

stava kombinaciou readymadu a ikonoklastického dadaizmu. Vyznamnym .
formotvornym prvkom v tejto oblasti bol aj princip kontrolovanej nahody, ktor§ﬂ9 “
iﬁiciétorom sa stal John Cage, ¢o je jeden z doleZitych faktorov digitalneho media
vo vziahu k spracovaniu a zhromazdovaniu informacil. 1

Co sa tyka vyuzivania poéitaov vo vytvarnom umeni, za pozornost stoji, Ze uz
od 60. rokov minulého storoéia pouzivali pri tvorbe svojich diel poéitaé umelei,

ako napr. Michael A. Noll, Bela Julesz, Georg Nees alebo Frieder Nake — ich
komputerom generované obrazy, ktoré vyzerali ako abstrakiné kresby, véak
pripominaju este estetické formy tradiénych medil. Iny autor, pionier poeftacovej
grafiky John Whitney sa v tom éase zaoberal vyskumami transformacie v:zualnym
foriem, ktoré boli generované komputerom prostrednictvom matematickych fun__hg_IL
a rovnako sa venoval tvorbe pocitacovych experimentalnych filmov (Permutéé‘fe.;_
1967, Arabeska, 1975). Podobne Stan VanDerBesk pracoval vo svojich ﬂlmfwmi
experimentoch s digitalne generovanymi abstrakinymi obrazmi, pésobiaciml
dynamickymi pohybmi vizuéinych prvkov (Polia basne, 1964). Charles Csurl,
ktorého prvé digitalne obrazy pochadzaju z roku 1964, vytvoril o tri roky neskor
poéitatovi animaciu filmu Hummningbird (Kolibrik)."® Aj vo filmoch Lilian
Schwartzovej st abstrakiné ikonické prvky komponované prostrednictvom
poéitatového programu (Pixilation, 1970). Vyznamnym poéinom bolo tiez

" Payl Chrigtiane: odkaz v pozn, 7, 613, 15,
" Odkaz v pozn, 7. & 15 - 16

zalozenie skupiny E.A.T. (Experiments In Art and Technology) inZinierom Billym
Kitverom v roku 1968, ktory spolupracoval s vytvarnymi umelcami Robertom
Rauschenbergom, Andym Warholom, Jeanom Tinguelym a hudobnikom
Johnom Cageom, ¢o mozno povazovaf za prvi otvorenu platformu pre
komplexnii kooperaciu medzi umelcami, InZiniermi, programatormi, vyskumnikmi
a vedcami.
Za predchodcov dnesnych digitalnych instalacii — interaktivnych prostredi mozno
povazoval svetelné a zvukové prostredia, vyznaéujlce sa vyrazovymi formami
novej strojovej estetiky s atributmi dynamiky, procesualnosti a transformécie, ktoré
smerovali k interakcii a otvorenému systému ako post-objekiu, napriklad Nicolasa
Schoffera, Otta Pieneho a skupinu ZERO. Tito sa predstavili spolu na vystave
Cybernetic Serendipity (Kyberneticka schopnost najst stratené predmety) na
pode ICA (Institute of Contemporary Arts) v Londyne v roku 1968, kde
prezentovali svoje pocitacove grafiky, komputerom animovany film a poéitacéovi
skulpturu, Systémovy pristup k umeniu, zaloZeny na tvorbe stale pokracujdcich
vzajomnych vztahov medzi organickymi a neorganickymi systémami, sktmal
americky historik a kritik umenia Jack Burnham, ktory pripravil v roku 1970
progresivnu vystavu nazvanu Software v The Jewish Museum v New Yorku.'
V 70. a 80. rokoch minulého storodia sa vela umelcov, z ktorych mnohi boli z radu
videoumelcov, zaoberalo vyskumami novych vizuélnych spésobov zobrazovania,
ktoré umoznoval poéitaé, a venovalo pozornost takym otdzkam, ako je
interaktivita, spatna vézba a zdokonalovanie praktik smerujlcich k virtudinej
realite. V roku 1984 bol zo sci-fi romanu s ndzvom Neuromancer od Williama
Gibsona prevzaty pojem cyberspace - kyberpriestor, ¢o je analogicky termin
virtualnej realite.
K rozvoju softvérov v oblasti 2D a 3D zobrazovania svojimi individuainymi 4
pristupmi prispeli Manfred Mohr, John Dunn alebo Woody Wasulka. Diela Very
Molnarovej, evokujice plynutie ¢asu, su zalozené na opakovani a variovan|
vizualnych prvkov, ktoré vychadzaju z principov umenia minimalizmu
(Parcours, 1978). Na rozdiel od nich napriklad Miguell Chevalier vytvara
komplikované vizuaine truktiiry — kombinuje v nich rozmanité virivé linky
§ farebnymi plochami a rozliéne Elenenymi fragmentmi obrazov, ktoré pripominaju
mapy digitalneho univerza (Antropometria, 1990). Prikladom tvorby hyperredinych
obrazov 3D poéitadovych skulptur, inspirovanych fantazijnymi, surrealistickymi
svetmi, ovplyvnenymi tiez obraznosfou makro- a mikroorganizmov, ako aj

vizualnymi formami odvodenymi z ganetiky a mikrobiologie, su diela Williama
Lathama.'*

* Odknz v pozn. 7.8 17— 18
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Z bohatého registra digitalnych indtaldcii mozno spomenut jednu z prvych
interaktivnych inStalécii s nazvom Lorna (1979 — 1984) od Lyrm Hershmanovej,
Pointou tejto priekopnickej prace fe, Ze navitevnik uvedeny do zariadenej izby,
ktorej centralnym prvkom je televizor, si na dialkovom ovladadi voli z vo;?red
nahranych scén na videopaskach vlastnu verziu pribehu o tejtc't Zene. Suéas.!ou
jeho volby su takisto tri vopred nakrutené alternativy zaveru pribehu, a tak si
z nich mdze vybraf td, ktord najviac konvenuje jeho predstavam o finale .
videadiela. Interaktivny nelinearny narativ v tomto pripade divﬂl.covi c!ovoi‘u;e, .
aby bol nielen pozorovatelom, ale aj spoluautorom diela. Hoci videofilm Lorna
referuje o problémovych sociopsychologickych zénach 2anskéh‘o sublekt‘l.:. forma
zébavnej recepcie ju priblizuje skor videochram alebo pocitatovym hram..

K modelovym ukézkam interaktivnych digitalnych instalacil a vlrtuélnej. real.ity
patria aj diela Jeffreyho Shawa. Pokial jeho interaktivna indtalacia nazvana
Citatelné mesto (The Legible City) z rokov 1988 — 1991 je este tvorena pomerne-
jednoduchymi prostriedkami — vnimatel sedi pred premietacim plallnorn na
stacionarnom bicykli a pohybom pedalov aktivuje projekciu, &¢im subezne
generuje prehliadku miest simulovanych 3D obrazmi pismen a textov, ktoré
vytvaraju architektonicke-urbanisticku krajinu Manhattanu, Amstea:dafmu

a Karlsruhe —, jeho suéasné prace su uz narocnejsie koncipwanym.l
interaktivnymi inStalaciami. Autor v nich vychéadza z principu panoramy '

19. storodia, pricom hlavnymi zlozkami jeho instalacii su pohybliva pozicia
vnimatela — aktéra, interaktivita a fiimovy obraz, ako to predviedol napr!klad

v praci nazvanej Miesto: Rur (Place: Ruhr) z roku 2000. Dochadza v nej

k zdvojeniu zobrazengého pohyblivého sveta a vnimatelovho pohybu, HT

Shaw spaja film s virtudinou realitou a miesa dve tradicie vizualnej kulttry =

reprezentaciu (zobrazenie) a simulaciu.'’

Kazdoroéne sa vnimatelom ponuka cely rad zaujimavych digitalnych -

interaktivnych diel, ktoré mézu zhliadnut v ramci mnohych medzinarodnych

vystay, ako je Ars Electronica v Linzi, alebo na prehliadkach ¢i fe.sﬁveioch’

organizovanych institticiami Specializovanymi na medialne umenie, ak:;:a I

napriklad ZKM v Karlsruhe, European Media Arts v Osnabriicku, Tran e

v Berline atd. S interaktivitou suvisia aj praktiky rozsireného filmu {-gxpand bom

cinema), ktory vyuziva moznosti digitalnych technolégii. Tejto problenmtihaml

venovand vystava Future Cinema. The Cinematic Imaginary after Film v ZK

Karlsruhe (2002 = 2003), sumarizujica rozne pristupy pri tvorbe rozéirl:nmy:h

digitalnych filmov. Boli medzi nimi zastdpeneé viacnasobné projekéné p ;

kupalovita filmova projekcia, pocitadové indtalacie, 3D filmy, orilinové diela alébo
webove filmy. Spoloénym menovatelom véésiny medialnych préc bola interaktivna
ti¢ast divakov, meniacich sa na aktivnych uzivatelov a spolutvorcov tychto
zaujimavych refiexivnych projektov, ktoré generovall rozmanité mnohoznaéneé
refazce asociacii v mysliach vnimatelov. ' K naroénym prispevkom patril aj
interaktivny DVD-ROM a poéitadova indtaldcia s tromi premietacimi platnami,
ktort vytvoril Pat O" Neil s kolektivom autorov v Zlozeni: Rosemary Comella,
Krista H. A. Kang a The Labyrinth. Nelinearny film s nazvom Upadok fikcie:
Stretnutia s filmom Pata O Neila (2002) spritomnoval zasli slavu hollywoodskeho
hotela Ambassador v Los Angeles, nachadzajuceho sa dnes v 5tadiu opustengj
ruiny. Vnimatelia si mohli prostrednictvom kliknuti na mys vyberat jednotlivé
spolotenskeé priestory, izby & exteriéry hotela, a podnikat tak podla svoje| chuti
virtuainu prehliadku jeho verejnych i verejnosti pévodne nepristupnych miest

a prostredi, Umelec viak pridal filmu este dal&iu zaujimavi vrstvu —

do nasnimanych priestorov schatraného hotela vElenil fragmenty scén

s Imaginarnymi hostami a pamétnikmi hotela (found footage a archivne snimky),
ktorych obrazy pripominali akési postavy duchov. Vnimatelia si mohli vyberaf
pripravene pribehy z menu poéitaéa na sposob hypertextu a rozkryvat rozliéna
obrazové a zvukové sekvencie. Paralelu tohto filmu, stierajticeho hranice medszi
realitou a fikciou, stidasnostou a minulostou, linearnostou a nelinearnosfou,

narativom a bezpribehovostou, tvoril dal&i linearne koncipovany filmovy pribeh

vV procese, ktory sa premietal samostatne vo vedlajsej miestnosti. Treba

S uznanim konstatovat, Ze autori tohto mimorfadne sugestivneho a invenéne

Strukturovaného intertextuéineho diela dokonale vyuzili vietky moznosti stcasnej

pokrocile] digitéinej technolégie na realizaciu multimedialneho diela s aktualnou

témou artikulcie ¢asu, venovanou réznym Easovym vrstvam, cez ktoré sa

pretkavali spomienky spojené s osobnou a kolektivnou (verejnou) pamétou.

02/ Predpoklady vzniku digitalneho umenia na Slovensku

Na rozdiel od vyvoja v zépadnych demokratickych krajinach bola situacia na
Slovensku pred rokom 1989 podstatne komplikovanejsia, &o priamo stviselo so
Socialistickym spoloéenskym zriadenim, usilujticim sa ustaviéne obmedzovat
prirodzené pravo ludi nielen na slobodny osobny Zivot, ale aj na adekvatne, na
urovni doby poskytnuté vzdelanie, profesionalny rozvoj a dals odborny rast.
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Umelci boli nuteni 2it v mantineloch soclalistickej spolocnosti pod diktatom
ideolégie, kde sa od previadajucich zakladnych politicko-ekonorfiickych vztahov
odvijali dalie spologenské a kultirne vazby, ktoré sa prejavovall nezmyselnymi
limitmi v oblasti tvorivej slobody, kde dominovala doktrina socialistického realizmu,
To sa rovnako negativne podpisalo aj na absencil ekonomicky dostupnej
technolégie, ktora bola nevyhnutnym predpokladom vzniku progresivnych

foriem digitdineho umenia a tvorivého experimentovania na tomto poli. Z tohto
hladiska preto neprekvapi, Ze pogitaée vo volnom umeni sa na Slovensku
vyuzivall pred rokom 1989 sporadicky a fungovali skér vynimocne na okraji
vytvarnej scény. Podobne bola u nés velmi tazko dostupna nielen cudzojazytna
umenovedna literatira a informacie o digitalnom umeni, ale aj priame kontakty so.
zahranicim.

K priekopnikom pouzivania potitaéov vo vizuélnom umeni na Slovensku patria od
roku 1973 sochéri Jozef Jankovié a Juraj Bartusz, ktori zacinali v rovnakom éase
vyuzivat funkcie komputera pri tvorbe svojich novatorskych prac za uéasti
programatorov, Poé&itacové grafiky Jozefa Jankovica (1937), vytvorené

v spolupraci s matematikom a programatorom Imrom Bertékom, koresponduju

s Ikonografiou jeho figuralnej socharskej tvorby, ktorej sa v obdobi normalizacie
nemohol venovat, Tematizuje pribuzné existencialne problémy a otazky

149. Jozef Jankovit lkarus, 1974

150. Juraj Bartusz Casopriestorova plastika, 1977

Spoiel.‘lé s ludskou tiZbou po slobode a sebarealizAcii (lkarus, 1974), v ktorych
experimentuje s elementarnymi geometrickymi transformaciami figuralneho tvaru
vo vizudlnom jazyku so striktnejsou dikciou, Princip zalozeny na generovan|
nahodnych Eisel a nezamernych chybach programatora uplatnil autor v dalsich
k.ornpoz{ciach (Miesto hore, 19789). Na baze principu seridlovosti figury vytvoril
tieZ niekolko poditacom generovanych diel pre architekturu (napr. Kultirny dom
pre Dunajsku Stredu). V roku 1985 Jankovié ako jediny slovensky vytvarnik
Vystavoval svoje pocitacoveé grafiky na prestiznej medzinarodnej vystave v ramci
konferencie o poéitadovej grafike SIGGRAPH.! [
Soché‘nr Juraj Bartusz (1933) v spolupraci s programatorom S. Haltenbergerom
axp‘enmenloval v roku 1873 pri realizacii antropomorfnych séch s eliminovanim
su'brektivnehc autorskeého gesta. Vytvorili spolu program na kreslenie obrysovych
kriviek a ich nahodny vyber, ktoré potom sluzili ako Sablény na sustruzenie
rotacnych kovovych skulptur hlay (Obalové krivky pre hlavu, 1974). Délezitym
momentom pri tychto novatorskych praktikéch bolo, ze niektoré sochy Bartusz
skonstruoval z vrstvenych prestavitelnych hlinikovych lamiel, &im ziskali Gasovi

' Pozdl Sparka, Martin: Poéitasova grafika In! odkaz v poan. 1,8, 219,




dimenziu a divaci mali moznost participovat na modifikaciach ich tvaru na zaklade |
interakcie (Casopriestorovd plastika, 1977).° -

Dalsim autorom, ktory kreativne zhodnotil vtedajsi potencial pocitaéa vo volnej
tvorbe, bol Daniel Fischer (1950), spolupracujuci s programéatormi Igorom
Klaéanskym a Pavlom Fischerom. Stal sa znamym svojimi poéitacovymi
grafikami, v ktorych vizuaine transformoval tvar paleolitického byka z jaskyne
Altamira od jeho realistickej podoby az po lakonicky znak nekone¢na, ¢im
asocioval predstavy kontinuélneho plynutia ¢asu, spojené s nevyhnutnosfou
evoluénych zmien a premien kulturnych kontextov (cyklus Altamira, od roku
1978). Pendantom potitagovych grafik s tymto ikonografickym motivom je
animovany film Altamira (1980), ktory autor vytvoril spolu s rezisérom Petrom
Gerzom v Slovenskej televizii, kde sa prvykrat pouZila animéacia poéitatove|
grafiky - prehistorickej kresby, realizovana prostriedkami novej technolégie.
Daniel Fischer vyuziva generativne funkcie pocitaca aj v sucasnosti na svoje
analytické vyskumy obrazu, v ktorych sa venuje skimaniu podobnosti a rozdielov:
medzi realitou zaznamenanou/prezentovanou maliarskymi prostriedkami,
technickym obrazom fotografie a digitalnym obrazom. Analyzuje a spraciva
viacnasobné moznosti pohladov na ikonicku skutoénost, pricom sa sustreduje
na rézne formy transponovania prirody a jej empirickej, umelej (umeleckej)

a virtudinej reality do novych transmutécii obrazu. Tieto vizualne obrazy bud
konfrontuje v ramei instalécie, alebo st vo forme segmentu vélenene do korpusu
jedného diela. Niektoré abstraktné digitaine obrazy alebo ich fragmenty, hiadko
integrované do digitdineho fotografického obrazu reality, pripominaju vizualne
Struktiry fraktalov (Pribeh obrazu, ktory sa préve..., 1997, Vipera, 2004).
Poéitaéovym umenim sa prezentoval aj Jozsef R, Juhasz (1963) na vystave
Visual Poetry and Computer Art, ktora bola sprievodnym podujatim 1. roénika
festivalu Stadia erté Transart Communication v Novych Zamkoch v roku 1988,

v ramcl ktorej boli vystavené tiez mailartové a stampartové diela.

Zaujimavym prispevkom k poéitagovej animacii je video s nazvom Portrét (1989),
kioré vytvoril Milog Boda (1953) v spolupraci s Jurajom Durisom.* Jeho taziskom
boli abstraktné vizualne Struktiry s dominujicou éerveno-modrou farebnostou,
ktoré sa prepletali so sietovinou linedrnej kresby. Tym, Ze sa tvorcovia tohto

¥ Odikaz v pozn. 1.5. 219
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151. Daniel Fischer Altamira, 1978

videa vyrazne sustredili na formotvorné kreacie s farbou, svetiom a tmou,
pripominalo skér experimentalny film. S expresivnym pésobenim obrazovych
prvkov koreSponduje zvukova stopa, do ktorej sa miesa samplovana hudba,
konkrétne zvuky a slova. Digitalizovany obraz v zavere prechadza do realisticke|
reprezentacie Bodovych socharskych objektov a vracia sa spat k abstraktnym
Vizualnym Struktiram. Toto video sa javi ako progresivna a zaujimava ukafka
zvladnutia umeleckych praktik gsna.rovénfrc’h pocitatom, ktoré sa naplino rozvini
v priebehu 90. rokov 20, storocia,

Po roku 1989 sa okruh autorov orientujlicich sa na tvorbu digitalnej grafiky
rozrastol.” Z mladsej generacie vytvarnikov na zaciatku 90. rokov zaznamenali
ohlas prace Simony Bubanovej (1961), ktora sa praktikam zaloZenym na pr:aei

§ komputerom venovala v kratkom obdobi predtym, nez odisla pracovat do

Vv Toku 1880 sa na Vysoke| 8kole wivamych umenl zadaln vyulba predmety politatavs grafika
I.“reur_mmr potitatovaho umenia a grafiky sa znobieral Martin Sparka, ktory bo! kurétarom vmcur\?c-h
medzingrodnych vystav zameranych na oo lormuy digitdinetio umenin, napr. Poditadovd gralika
it Internet (Efectronic Mall Art) ¢ dislami dutribuovanymi Intarnatom, prezentovanymi lormou tiadl
v Bralislave, Banskel Bystricl. 2iline. Brme a vo Wroalave v roky 10908 Prva medzindrodnd vystava
Petiatove] grafiky sa kotiala viroku 1992 v Stdtne| galéril v Bansuke| Bystrici, kde sa dyatamiaticky
venuje wskumu, prezemaci a 2bieraniu digitine) gratiky v rdmei sucaung] slovenske] graliky Alena

Vibanovh. kiord bola kurdtarkou vystay Aflernativia slovenskd 3
@rafika (1998) & digidina @ slekironicka
grétika (2004), i o




reklamnej sféry. Boli zaujimavé z tematického i vizudlneho hladiska — autorka
pomerne skoro glosovala gendrové otézky, pohotovo zapajala iKbnicke prvky
odkazujtice na svet reklamy a masmédil s aluziami na zaplavu lifestylovych,
maédnych a Zenskych magazinov az po bulvar a pornografické casopisy

a ironizovala zneuzivanie vizudlnych obrazov Zien na komeréné Ucely reklamnym
a masmedialnym priemyslom. Jej cyklus pogitadovych grafik so vzhladom
realistickych kresieb, adjustovanych v hrubych dekorativnych ramoch, z roku

1994 sa vyznacoval rafinovanou ambivalentnosfou. Nachadzali sa v iom namety
z nabozenskej ikonografie, ktoré sa krizili s motivmi persifiujucimi narodnd

a kultirnu identitu s véadepritomnymi obrazmi reklamy, erotiky a pornografie,

do ktorych su zakddované feministické narazky na kultirne a spologenske roly
zien.

Tak ako v inych druhoch a disciplinach umenia, aj vo sfére digitalnej grafiky

autori reagovall na spoloéenské zmeny, ktoré priniesli nové aktuaine temy

a zmenu paradigmy umenia. Poéitaé sa stal nevyhnutnou su¢asfou tvorby celého
radu umelcov, ktori sa zaoberall videoumenim (tym sme venovali priestor

v predchadzaijucich kapitoléch) a jednotlivymi formami digitalneho umenia, ako su::
interaktivne inétalacie, virtualna realita alebo internetové umenie. KedZe tento text:
je predovsetkym zamerany na imateriaine formy pohyblivého, na case zalozeného
obrazu, digitalnej grafike sa blizsie nevenujme a zmienujeme sa iba o niektorych
autoroch.

vaésinovym tvorivym Gizemim intermedialne orientovaného vytvarnika Viadimira
Havrillu (1943), sochara, tvorcu invenénych undergroundovych filmov, maliara,
kresliara a autora literarnych poviedok, sa od roku 1996 stavaji umelecké
praktiky stvisiace s pracou na poéitadi. V jeho digitainych tlaéiach ide o realistické
3D modelovanie objemov figur, ktoré kombinuje s 2D vizualnymi Struktirami.
Tematizuje v nich otazky transverzalnych spojeni medzi vizualnymi prvkami
odvodenymi z dejin umenia, kde sa krizia fragmenty — citacie z avantgard

s modernistickymi elementmi a ikonickymi narazkami na siéasnu realitu, ktore
umelcovi slizia ako material na formulovanie viastnych nutkavych a neodbytnych.
socharskych problémov, zviazanych s jeho individuainou mytolégiou. Popri
postmodernej skepse a jemnej ironil v nich zaznievaju utopicke sny, tykajuce

sa potreby zmeny ¢loveka a sveta prostrednictvom umenia, ako aj tazba po
transcendentalnosti. Aj ked Havrilla priznava, e modernému umeniu a jeho
avantgardnym hnutiam sa nepodarilo ,zmenit svet" alebo stat sa dokonca jeho

hybnou silou, vo svojom programe a vysledkami svojich prispevkov sa o to priamo.

i nepriamo pokisa.” Poukazuje na to napriklad ,vracajuci sa motiv meditacie,
klatiaceho &loveka, ktory odzrkadluje, ako prahne po véeobecne] harmonii, po
dugevnej a telesnej ociste””. Dalej sa u Havrillu objavuje motiv vztahu k zene —
muze, osobnostiam avantgard a modernizmu (Mondrian, Matisse, Picasso, Segal)

a jednotlivym vytvarnym smerom, naprikiad pointilizmu, pop-artu a podobne,
kloré sa prepletaju s jeho daldimi zaujmovymi sférami — komiksom, sci-fi,
meditaciou, tenisom, vratane viasinych autorovych, poéitatom generovanych
soch, Napriek tomu, Ze ide o digitalne tla¢e, pri tvorbe ktorych pouziva sucasné
programy (napr. 3D softvér True Space), pre jeho autorsky pristup je priinaéné
skor logika klasického analégového zobrazovania. Sam hovori, Ze jeho zamerom
je, aby prace vyzerali ako hand made. Pozrime sa, ¢o hovori na tito tému
nemecky filozof a historik umenia Wolfgang Welsch, ktory sa venoval tejto
problematike vo svojej prednaske nazvanej Umelé rajské zahrady? Skumanie
sveta elektronickych médii a inych svetov, ktora sa uskutoénila na zaklade
pozvania byvalého Sorosovho centra sudasného umenia v Bratislave v roku 1995.
Waelsch povedal, e umelec v poéiatoénej faze rozvijania obrazovej gramatiky
medialineho umenia prevazne realizuje staré obrazove predstavy iba novymi
prostriedkami. Délezité vSak je, aby rozvijal nové obrazové predstavy, ktoré su
viasiné médiam, aby s nimi experimentoval a spolupracoval pri tvorbe vizii. Ak
meédium zostane iba prostriedkom pre posolstva namiesto toho, aby sa chapalo
ako pévodny spolutvorca predstav, méZe to v koneénom dosledku viest k tomu,
ze vzniknl umelecké starozitnosti s novym naterom.®

Co sa tyka Havrillovho nadviazania na predchadzajice undergroundové filmy,
treba povedat, Ze jeho zaujem sa preorientoval do oblasti digitalnej grafiky.

V 90, rokoch nakrutil dva filmy: na motivy svojej poviedky Namorniéek to bol
rovnomenny film (1992), v ktorom zachytava genézu jedného svojho diela,

a v roku 1999 vytvoril animovany film Café Propeler, realizovany v 3D (trva
tridsat minut), ktory venoval vyznamnému slovenskému vedcovi, diplomatovi

a politikovi Milanovi Rastislavovi Stefanikovi. Jeho nevyjasnena tragicka smrt
prispela k narastaniu aury tejto legendarnej postavy novodobych slovenskych
dejin. Podfa Havrillovho navrhu je Stefanikova socha na podstavei riedena tak, ze
sa opakovane vynara zo stredu rieky Dunaja a prelietavaju nad ou tri éervené
dvajplogniky.” Podobne ako v digitalnych grafikach, aj v poetike tohto filmu
rezonuje velka davka autorovho utopického sna. )

K poéitacovym animaciam s vystupom digitalnych tlaéi a postfotogfaiii sighol na
zaciatku nového tisicrogia aj videoumelec Peter Ronai (1953). Ozyva sa v nich
wivarnikova oblibend téma, akou st mnohotvarne premeny vlastnej identity.

“Nrbanova, Alena Socasnd slovenskd grafika 15 (katalbg) Banska Bystrica: Statna galéria, 2002
nepug

“Archiebova, Tamara. Freestyler Viado Havrilln, Ino datrt, 2000, ¢ 1)5; 24

* Walsch, Wollgang! Limeld rajske zahrady? Skumanio sveli eloktronickyah meédil & myeh svelov:
Kilnsthche Paradiese? Batrachiungen zur Well der elaktronischen Medien und 2y andeen Wellen
Bratislava: SCCA. 1885, 8. 11

' Adamove, Jan: O, sdcit majte, dovolle mi Byt inym Vgskumna Uloha na Katedre flmitve) vedy, FTE
VEML. Bratisiava, 2002. nepubiikovana prca, 8. 51 ~ 562



Stavaju sa jeho modifikovanymi .crazy" autoportrétmi, kde umelec krizi delaily
svojej tvare s fragmentmi portrétov popovych a globalnych ikorrSoubiznisu alebo
medidlne znamych celebrit, neraz viak aj kontroverznych ludi, ako je napr, Bin
Ladin. Umelec vytvara spolocne s nimi akési hybridné identity alebo nechéava
svo| autoportrét rozpadnut sa na fragmenty vo vizualnych strukturach obrazu, éo
posobl nielen hravo a zabavne, ale aj sebadestruktivne. Nazvy Ronaiovych diel
su slovnymi hrackami, kde radost z dekédovania vyznamu spolu s ich analyzou
odhall vnimatelom zaujimave viacznacné semanticke vrstvy (How Now, 2003,
Al Kaida, 2003). Okrem toho, Zze postfotografie, ktoré vznikali krizenim ¢asti jeho
tvare s detailmi tvari Marilyn Monroeovej alebo Elvisa Presleyhao tak, Ze zmixoval
inak nespojitelne — znaky muzskej so zenskou fyziognomiou a mrtvych ludi so
svojim Zivym JA, priviastnil si v istom zmysle aj trochu hviezdnej slavy tychto
mftvych, ale ,vetne Zivych® celebril. Konotacie Rénaiovych prac vSak presahuji
rozmer privatneho, pretoZe sa zaroven nie bez ironicko-kritického ostria dotykajt
aj pomerov na domace| politickej scéne (Slovenska mafia, 2000)

Z prislusnikov generacie mladych vytvarnikov sa digitalnym grafikam venuje
popri tvorbe instalacii Erik Binder (1974), ktory cerpé vizualne prvky z databazy
pocitaca a remixuje ich spolu so svojimi viipnymi napadmi do invenénych
vypovedi. V sviezom vizualnom jazyku vektorovych grafik sa stretavaju

v réznorodej skrumazi prvky popkultury a subkultiry, motivy z oblasti hudby,
najma hip-hopu, didzejingu a vidzejingu, nechybaju v nich figurky zo sveta
hraciek a strasidiel, rozpravkovych i realnych, ako napr. Hitlerko (wwwigte s ¢im
sa hraju vase deli?), 2002 — 2003, alebo ironicka reflexia spolocéenskych realii.

152. Peter Rénal How Now, 2003

153. Peter Ronai Slovenska mafia, 2000

54. Erik Binder Atomovy Kuko, 2002 — 2003

Napriklad stara skodovka dostane vdaka autorovym pocitagovym dpravam
podihovasty dizajn znamej limuziny Lincoln, a naopak, je] komprimovanim ziska
lotalne minimalizovanu verziu auta, uréeneho len pre soféra a jeho spolujazdca,
alebo prizraény, realny atémovy hrib sa zmeni prostrednictvom umelcovef
vizualne) humanizacie na rozpravkovu 'posaiﬂvu s viudnym, vtipnym vyrazom
(Atomovy Kuko, 2002 - 2003). Binder vytvara svoje diela spolocne s myslienkovo
spriaznenymi vytvarnikmi v rdmci svojej jednotky Kunst-Fu (vznikla v roku 1998)
Kde sa objavuju autori s pribuznou vytvarnou a osobnou mentalitou, ako DJ
(didzej) Cejka, Erik Sille alebo Zdeno Hlinka.'® Cielom tejto tvorivej formécie

s prechodnym clenstvom je podryvanie stereotypov myslenia a vizualneho
vnimania skutocénosti, k éomu tiez neoddelitelne patria stratégie zalozené na
ironizovanl kliseé €i vizualha pyrotechnika rigidného myslenia

Na fenomen struénosti, ktory vedie k skracovaniu (nielen televiznych) sprav

a informacii, éo je désledkom extremneho zrychlovania éasu a dynamizovania

"
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zivotného Stylu, reaguje Marek Kvetan (1976) digitalnym komprimovanim
akénych a sci-fi filmov (Trainspotting, Johnny Mnemonic, Alien, StarWars,

Pulp Fiction, Jurassic Park) do koncentratu poéitadovych tlagi, kde jeden film

je skomprimovany do jediného abstrakiného obrazu."' M6Ze byt percepéne
zvladnuty ,za sekundu®, ¢o je neporovnatelné s poldruhahodinovym vnimanim
narativnych filmov. Tu je, samozrejme, dej, pribeh, zvuk eliminovany a zostava
len obraz, ¢ista vizualita, ¢o je experiment a zaroven aj ukazka dekonstrukcie
tohto typu filmaov a kinematografickej produkcie. Okrem toho, Ze v cykle nazvanom
XXX (1999 — 2000) ide o vyuzivanie principu postprodukcie — priviastnenia

si hotovych diel, s ktorymi autor podla viastnych koncepénych zamerov dalej
pracuje —, Kvetana rovnako zaujima analyza vizualnych obrazov apropriovanych
diel umenia | obrazov najdenej reality, ktoré podrobuje réznym manipulaénym
praktikam s ciefom transformacie ich pévodnej vizuality na ind troven, bud

s minimalnymi posunmi, alebo radikalnymi zmenami. Tieto postupy sa stanu
vacsinové vo vytvarnikovej budice| tvorbe.

155, Marek Kvetan XXX (Trainspotting), 1989 — 2000

Analogickym prikiadgom k ymto praktikdm na medzindrodng] scdne moze byt naprikiad do LuUInﬁha.
abatraktndhio abrazu - dispoziiivi - zoskanovany, digitalizovany & komprimovany film Alfreda Hitchaaka
Pesycho v podani Jima Campbella: Jeho diaprojekoia nazvand liluminaled Average No 1 Hifehuek @
Psycho z roku 2001 bola siéastou prezentovanych diel na vystave Future Cinama. The Cinematic
Imagitary aftar Film v ZXKM Kardstuhe v roku 2003, Campbeliova Ramptimovant absiraking vanna
tohio kultovaho trilens premistand na stena ckrem iImatarialne) projekaie nidim napripominala IMW
narativny fiim Alfreda Hitchcocka, nemens] kultovéing refisdira,

V pripade privliastnenia si filmovej trilégie vyznamného polského reZiséra
Krzystofa Kieslowského s nazvom Tri farby: Biela, Modrd, Cervena a Matrix (2000)
Kvetan komprimovane filmy pretransformoval do formy statického videoobrazu v
dizke trvania reaineho éasu filmu spolu so zachovanim jeho zvukovej stopy.

V cykle s lakonickym, ale jednoznadnym nazvom www (1999) vytvarnik prejavil
subverzivny postoj a nepopieratelneé ikonoklastické gesto voéi internetu, klory

je nekoneénym zdrojom rychlo prudiacich a ustaviéne pribudajicich informacii,
reprezentujicim nezvliadnutelny tok dat. Kvetan z vytypovanych déleZitych
webovych stranok, napr. google, yahoo, cnn, microsoft alebo nasa, vymazal
vietky ikonické, textové a numerické informacie a urobil z nich len akési
minimalistické grafiky bez textov a obrazov.

156. Marek Kvetan www, 1099

Stratégiu vymazavania uplatnil aj v cykle manipulovanych fotografii,
prezentovanych vo forme poéitacovych tladi s nazvom VIDOC (2001), o
Znamena vizualny dokument, ktoré su zabermi z ulic americkych predmesti, kde
autor vymazal zo vSetkych beZnych vizualnych komunikacii v urbannom
prostredi — bilbordov, reklam, réznych druhov napisov, dopravnych znadiek

a poznavacich znadiek aut — textové informacie." Vyzeraju éudne, akoby na
jednej strane informaénii spoloénost podia slov vytvarnika postihol nejaky virus,

Pozil Carny, Jural Aktuding postavenio sieasntho medldinaho umen|a na Slovenskd. In
Koncapluging umarie na ziomao tisicrod). Budaped! - Bratinlava: AICA Sectitn Mungury — Sidvak Section
of AICA, 2002, 5107 < 110
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157, Marek Kvetan VIDOC, 2001

a na druhej strane akoby tymto explicitnym gestom autor demonstroval vieobecny

obrat v umeni od textu k dominantnosti obrazu, éo predstavuje stasny boom
vizuality a vizudinej kulttry.

Princip digitalneho vymazavania Kvetan uplatnil aj v cykle tlaéi s nazvom

New City (2003), kde z europskych a svetovych miast ako Berlin, Bratiglava,
Londyn, Pariz, Praha, Sydney alebo Vieden vdaka umelcovi zmizli charakteristicke

dominanty, &im autor poprel typické veduty a narusil turistické stereotypy vnimania

s0 stabilnymi kadmi, ktoré s fixované na isté kultGrnohistorické redlie. Kvetan tak
podminoval délezité referenéné body a identifikaéné znaky, ktoré napomahaju
nasu orientaciu v kontexte réznych urbanistickych metropol v rozlignych krajinach
globalizovaného sveta.

Podobne digitaine vymazal v projekte s nazvom Home (2003) z nafotografovanych
snimok panelakov a rodinnych domov okna a dvere ako prvky priameho kontakiu
a komunikacie ich obyvatefov so svetom, &im z nich urobil objekty slepé a hiuche
voti vonkajsej, kazdodennej realite. Z hladiska Gitania vyznamov tohto cykiu mozu
implikovat nielen izoléciu, ale aj zaslepenost obyvatelov domov a stratu vazieb

s realnym Zivotom, ktory maiju sprostredkovany len cez televiziu a internet, &o je
sotva dostacujuce.

So stratégiou transformacie, tykajucej sa praktik, pri ktorych dochadza

k semantickej i vizudlne] zmene textu na autondmny obraz, suvisi cyklus nazvany

TXT (2003). Kvetan prostrednictvom Specialneho softvéru, ktory je zaloZzeny na
analégli medzi oznacenim znakov a farieb v poéitaci, prekonvertoval niekolko
literarnych diel podia vyberu jeho priatelov (napr. Koran v anglickej, arabskej

a nemecke] jazykovej mutacii, Hesseho Stepného vika, Macchiavelliho Viadcu

a ine) do abstraktnych farebnych Struktir so vzhladom mozalk, prezentovanych
vo forme light-boxov alebo digitalnych tlaci nalepenych na plexisklo. Autor

z cele] prace zamerne vylUcil osobny prvok a posunul ju na Urovern emociondlne
indiferentného, chladného variantu suéasného minimalizmu.

158, Marek Kvetan TXT, 2003 ‘

Vizudlna a sémanticka transformacia je rovnako podstatou cyklu digitalnych
printov s nazvom IDOC EROTIC (2004), ktora v tomto pripade spociva v tom, ze
Kvetan si priviastnil webové stranky s pornografickymi obrazmi zien v laséivnych
polohach, ktoré prekonvertovanim realistickych fotografickych obrazov na nevinné
velkoformatove geometricke-abstrakiné poéitadové tlaée alebo vided v duchu
minimalistickaho umenia viastne dekonstruoval. Novovytvorené diela su podia
slov autora zalozené na vyskume vzahov medzi linearnymi a horizontalnymi
dejovymi liniami obrazovych modelov, ktoré sa vybrané z pola instalovanych
konstrukeii. Ziskané informécie sl manipulované prostrednictvom autorského
softvéru. Pointou takto vzniknutych diel je ich inStalacia, konfrontujica prediohu —
pornograficku fotografiu stiahnutd z internetu — a jej transformovand, novi
Vizualnu prezentaciu vo forme minimalistickej tlace, komponovanej na vertikalu
239
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i horizontélu. Kvetan svojou invenénou metddou v fomto projekte dosiahol nielen
transfer produkiu nizke) masove] kultury na dielo reprezentujece vysoku kulttru,
urobil z kople original, ale posunul aj sémantiku prejavu subkultiry do oblasti
vizualneho umenia. Rovnaku stratégiu informaénej, sémantickej a vizualnej
minimalizacie cbrazového modelu Kvetan uplatnil aj pri transformacil
priviastnenych prediéh — reprodukeii klasickych maliarskych zatisi z dejin

umenia — na abstraktné digitéine tlace velkého forméatu, &im eliminoval v pdvodne|
verzii nielen dielo, ale aj jeho autora, a totalne tym naplnil myslienku smrli autora.
Je zjavné, Ze pre postmoderného umelca viadnuceho digitélnymi technologiami
sa dejiny umenia, vizualna kultira a akékolvek cbjekty realneho i virtualneho
sveta stavaju readymadom a materialom na dalSiu formalnu i sémanticku
recyklaciu. Pouzivané praktiky pripominaji éasto manipulaéné postupy masmédi
a reklamného priemysiu s tym rozdielom, Ze Kvetanove diela nemaju masovy
akény radius a neslizia komerénym uéelom, ale kladi mnohoraké otazky, ktoré
generuju myslenie vnimatelov,

V oblasti vizudine] kultdry a umenia — v priestore internetu, vo filmovom

a zabavnom priemysle, kam patria aj pocitac¢ové hry, ktoré dnes vyuzivaju
vytvarnici, okrem iného i pre ich vysoky stupen umelej inteligencie — rozvoj
softvérov, ako napr. Macromedia Flash a Director, dovoluje tvorcom kreativne
uplathoval pocitacovu animaciu.

Jednym z prikladov pomerne jednoduchych, ale invenénych narativov
animovanych filmov, zalozenych na subtilnej ikonickej poetike a jemnom humore,
su préace Viadimiry Péolovej (1975).'* Je) subor s nazvom Karty (2000) pozostava
z desiatich animécii ¢iernoblelych kresieb kariet so zvukovou stopou, v ktorych
autorka vizualne metaforizuje Specifické témy, evokujuce takée pocity ako domov,
strach, hnev, laska, smutok, dobro, viera, zlost, Stastie a podava ich hravym
sposobom, vacsinou formou vztahovych dvojic, kde ako zakladny princip naracie
pouziva cyklickost. Karty su nielen synonymom hry a zabavy, ale aj symbolom
osudovosti, tajomstva, nevypoéitatelnosti a nahody, ¢o su takisto fenomény
vhodné na artikulovanie mnohospektréalnych peripetii ludského Zivota, ktoré
Péolova komentuje s usmevnym nadhladom. Autorka bola v roku 2002 za
animovany film s nazvom Vesper (2001) nominovana na cenu The One Minutes
Awards na festivale jednominttovych filmov v Amsterdame. Ide o poeticky ladeny,
viipny filmovy pribeh, podany minimalnymi vyrazovymi prostriedkami, kde prim
hra subtilna kresba a élernobiela farebnost. Lakonicky dej filmu je o tom, ako
zena-muza oZivi svojim bozkom muza a prebudi ho k partnerskému vztahu.

S jeho vizualnou strankou priliehavo harmonizuje soundtrack podmanive] piesné
v interpretécii nekonformne| spevaéky islandského povodu Bjork.

hitpiviadimira.rgo sk

159. - 160. Marek Kvetan /00C EROTIC, 2004
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03/ Interaktivne digitalne instalacie

Z hladiska rozvoja digitalneho umenia, hlavne inétalacii, ktorych podstatné
principy spoéivajl v tvorbe diel generovanych poéitaéom a v lnlarak!lme]._'
vnimatelov na ich percepcii, zostéva skutoénosfou, Ze dejiny vyvoja a fo
typologickych druhov tejto Specifickej kategérie umenia na Slovensku si
videoumeniu neporovnatelne kratsie a nereprezentuju natolko rozvinuté
so znakmi §tylovej a tematickej rozmanitosti. Pri€inu treba hiadat na jednej
v pomerne drahej technolégii, a na druhej strane v nedostatotnej odbors
a in§titucionalnej podpore tychto progresivnych umeleckych prejavow
V tomto kontexte sa ako ojedinely prispevok javi Projekt 01" Michala Murina
(1963), éo bola performancia pre terminalovy siet, piatich aktérov, jedného.
inZiniera, tanecnika a generétor nahodnych &isel, ktora sa uskutodnila
v priestoroch vypoé&tového strediska podniku Meopta v Bratislave dia
9. septembra 1987. Pozoruhodné je na hom nielen to, Ze projekt tejto
performancie autor zaslal na festival Ars Electronica, ale aj to, 2e osloveni
partneri na rakuskej strane prejavill zaujem o ziskanie ej videodo
Projekt .01*vychadzal z binarneho &iselného systému, ktory pozostava
jednocifernych cisel 0 a 1, 8o tvorf podstatu pocitacovych operécif. Point
performancie bolo, Ze piati aktéri v roznych miestnostiach vo dvoch bude
podniku Meopta sedeli prl svojich terminaloch, na ktorych bezal i
spusteny inZinierom. Program sa skladal z opakujucich sa genero
v intervale 0 a 1, kde nula reprezentovala znak medzery, vyjadrujtici
a jednotku predstavoval znak x, vyjadrujici zvuk — cinknutie. Pisanie zng
medzery alebo znaku x stimulovalo aktérov, aby spievali alebo,
pripadne [ubovolne robili rézne divadelné gesta. Mali na to relativn
pretoze po generovani kazdého znaku mal pogftaé minutovu pauzu.
2znaky boli zobrazené na termindli a na vystupnej tladi. Lajtmativom p
bolo, aby sa eventy ludi odohravali v stlade s pocitatom. Okrem
aktérov sa do tejto miestne pecifickej performancie mohli zapujﬂ :
zamestnanci, pricom ciefom bolo, aby sa vymanili z civilného Zivota,
kazdodennych stereotypov a rutinnych pracovnych navykov. Koniec
mal aZ ritualny charakter — po zavereénej kompozicil sa vietci
v poslednej pozicii na pat minat a inZinier vypol poéitag. Murin v p
poukazuje aj na to, ze v prirode a vo svete od nepamati existujd pro

' Mutinova koredipondencis s riadilefom Ars Elecifonici sa datuje od roku 1984, Mm
katuiaoy 2 ohio festivalu alekironickBho umanis, o tr roky neskor umatec v savisiost

inlclativou - znstanym dislom: Projeks .01" tefto institteil v foku 1987 - reciprotng dostal
kataldgy

jin a jang, svetlo a tma, myslienka a hmota alebo Zivot a smrf. Jednou z jeho
ambicii bolo prostrednictvom dvojkovej sustavy vyjadrif ticho a zvuk, ¢im zérover
poukazal na silu tychto dvoch protikladnych principov a 3irku ich vibracii v prirode
a avolucii. Vibréacie ustaviéne prebiehaju medzi pritomnostou a budicnostou,
ktorej synonymom st poditace, ako aj medzi prirodou a élovekom.? Poditaé
sa v Murinovej performancii stal generatorom iného, kreativneho spravania
Iudf v kontexte vypoctového strediska, ktori boli stimulovani, aby dali priechod
emocionalnym strankam svojho subjektu v ramei individualne i kolektivne
prezivane] akcie.
Na tomto mieste je uZitoné pripoment si slova teoretika elektronického umenia
Franka Poppera, ktory zdorazfioval, ako sa participujlice umenie 60. rokov
20. storocia odvolavalo na vzajomny vztah medzi divakom a otvorenym
umeleckym dielom, zatial ¢o pojem ,interakcia® obsahuje obojstrannil suhru
medzi individuom a systémom umelej inteligencie, ¢o je charakteristickejsie pre
elekironicky vek 80. a 90. rokov.?
Do obiasti digitalnych intalécii zasiahol dvoma pracami aj Matej Krén (1958),
ktorého zaujmovou sférou su hlavne priestorové instalacie, éasto vyuZivajice ako
material enormny pocet knih, ktoré tento autor kombinuje so zrkadlami, symbolmi
lluzivnosti. Objekt s nazvom Cinema (1996) asociuje filmové plétno, ktoré je
vsak nahradené rozmernym zrkadiom (180 x 250 cm), pohybujtcim sa a jemne
rotujucim na robotickem ramene generovanom a kontrolovanom pocéitacom.
'V tomto kontexte nemozno obist fakt, ze zrkadlo je zatazené mnohymi symbolmi
a vykladmi, medzi ktorymi vo vztahu k vizualnemu/medialnemu umeniu
a fenoménu upreného pohladu/gaze k najsugestivnejsim patri psychoanalyticky
Vyklad zrkadlového $tadia Jacquesa Lacana.* Franclzsky psychoanalytik
Vo svojej eseji o Stadiu zrkadla poukazuje na to, ze ludsky subjekt si zatina
uvedomovat sam seba vo veku okolo Siestich mesiacov a jeho formovanie
Prebieha na zéklade kontaktov a vztahov, ize interakcii s okolitym svetom. Diefa
T"aiSkﬁr spoznava v zrkadle svoju podobu ake niedo cudzie, o mu pomaha pri
leﬁo premene. Subjektivita je formovana a podmienena mnohopoéetnymi vazbami
K prostrediu, v ktorom tento proces zrkadlenia prebieha. Tato reflexia sa ponuka
ako jedna z moznych interpretacii & asocigcii suvisiacich s Krénovym dielom.
;:::: zrkadlo, ktoré na druhej strane asociuje aj filmové platno, viak nepremieta
ne fiimoveé pribehy, ale odraza samotnu realitu ako efemérny obraz.

b ———e
' lrn';zr::?crf;?“ i?rpﬂne Z podkladiov poskymutyah umelcom a z rozhovoroy $ autorom
e -mm lr of the Emrmnr; Age. Now Yorke Harry N, Abrams, 1993, 1. B.
The Mm-t;' IS‘la 5 l:: stude du miroir. I Ecrits. Parls; Seull, 1966, V angliétine knihit vylla pod ndzvom
e borec?;; ?sN ofmative ol the Function of the i* s revealed In Peychoanalytic Experience in
10, 00 Tormufe 1unk-ci jw York, 1977 Sast lohto diela vydla a) v Seskom preklade — Stadium zrcadia juko
s i, jak o nam odhalovana v paychoanalyticks zkusenostl. In: Alwze. Aevue pro

. it girné, 2000, &, 1, 8, 158 - 164,
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161. Matej Krén Cinema, 1996

Na jeho ploche sa okrem stabilného prostredia galérie striedaju pominuteiné
obrazy jej navétevnikov. Pohyby zrkadla su kontrolované poéitacom, ich
kompozicia a rytmus pripominajd filmovi reé i hudobnu skladbu. Kresla pred
objektom, pripravené pre divakov, simuluju situaciu kina. Napriek tomu, ze pri
tomto objekte nejde o interaktivitu divakoy v pravom zmysle slova, zasahom
kiorych by sa menila povaha diela, toto simulakrum kina je dblezité z hladiska
uvedomenia si iluzionizmu, ktory reprezentuje jednu zo strategi simulacii
pouzivanych médiami.

Druha pocitaéova instalacia, nazvana Virtual Rock Garden (1995 — 1996),
predstavuje virtudlnu skalku na podlahe, ktoru tvori asi patnasttisic umelych
kamenov vymodelovanych z knih, éasopisov a novin, kioré su v tomto pripade
metalorou petrifikovania myslienok a informacii. Divaci si mohli na monitore vedla
stojaceho notebooku vyhladavat na elektronickom obraze skalky — podla sysltému
katalogizacie jednotlivych kamenov —, z ktorych knih, asopisov a novin vznikli

162. Matej Krén Virtual Rock Garden, 1995 — 1996

procesom recyklacie konkrétne kamene. Postup zaloZzeny na vyhladavani
cielenych (alebo nahodnych) informécii v notebooku kopiruje vyhladavanie na
internete, ktorého hypertext je zaroven metaforou elektronickej knihy & svetovej
encyklopédie.®

MozZno tiez povedat, ze pouZivanie digitalnych technoldgii v ramei interaktivnych
inétalécif je determinované na jednej strane ich ekonomickou dostupnostou,

a na druhej strane s(visf s teoretickym poznanim a technologickymi zruénostami
vylvarnikov v tejto oblasti, hoci praca so softvérovymi inZiniermi a dal&imi
odbornikmi zostdva pri naroéne koncipovanych realizaciach eéte stale
samozrejmostou. :

Pavlina Fichta Cierna (1967) po skusenostiach s interaktivnou video-poéitacovou
InStalaciou Manipula.tor (1999) v Samorinskej synagége At Home Gal lery, ktora
bola zamerana na reflexiu otazok genetiky vo vztahu k ludskému subjektu

I kolektivnej identite, vytvorila niekolko interaktivnych pocéitaéovych instalacii

s kliéovou zloZkou videopribehov, kiorych jednotlivé sekvencie prezentovali
redlne fragmenty kaZdodenného zivota ludi v mixe s rozlicnymi fiktivnymi
situaciami.

v

Jednu z nich — interaktivnu in&talaciu s nazvom Ani vela, ani malo (2000), ktorou
sa Cierna prezentovala na medzinarodnej vystave umenia vo verejnom priestore
Public Subject v Bratislave® — autorka naprojektovala priamo do centra mesta

Pozri af Kontova, Helana: Mate] Krén, In: Flash Art, 181 Novembear - Decerfibser 1906, 5, 100
! Wystava sa uskutodnila na réznych miestach cantrn Bratieiavy v roku 2000, kurdtarmi ball Viaeinmie
Beshd, Dusan Brozman a Algna Vibanovi
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163, Pavlina Fichta Clerna Ani vela, anl malo, 2000
164. Pavlina Fichta Cierna Rusené sukromie, 2002

Bratislavy. Taziskom prace sa stal bankomat, ktorého pdvodni funkeiu vyivarnicka
dekonstruovala tym, Ze uzivatel po vioZeni svojej platobnej karty nedostal Ziadantl
sumu pefiazi, ale namiesto toho si mohol pozrief sériu vtipnych videeperformancil
autorky, nakritenych v stkromi jej domova, ¢o totalne kontrastovalo s hluénym
prostredim centra velkomesta. Aj nasledujuca interaktivna inStalacia nazvana
Rudené sukromie (2002) bola zalozena na vytvareni individualneho softveru.
Cierna nou intervenovala do priestoru Galérie Le Casino Luxembourg, pricom

i5lo 0 objekt, ktory bol s¢asti readymadom vytahu, s€asti dotvorenym priestorom,
simulujucim kabinu vylahu. Ked divéci vstupili do interiéru vytahove) kabiny,
paradoxne permanentne stojacej na mieste, cestu siestimi poschodiami fiktivneho
objektu im simulovali na monitore premietané bizarne videosekvencie, ktore

sa postupne skladali do mikropribehov. Mohli si ich volit stlaéanim tlacidiel ako
poschodia podfa viastného vyberis.

S interaktivitou ako Zivou a zainteresovanou Uéasfou vnimatela ratal aj Ciernej
Infotermingl (2004) — objekt automatu prezentovany v ramci medzinarodnej
vystavy Metro v Galérii Priestor for Contempoerary Aris v Bratislave, klora sa
uskutoénila v roku 2004.” Jeho dotykova obrazovka ponukala divakom bohaty
yyber z menu dvanastich kratkych videl. Ich lajtmotivom bola divakom utajena,
zrejme diskrétna, velmi osobna anketova otazka, ktoru autorka polozila tuctu fudl

rozneho rodu, veku, socidlneho a spoloéenského postavenia, pretoZe na nu nikto
z opytanych nechcel odpovedat. Vzniklo pestré videopuzzle monalégov, v ktorych
zazneli hibsie &l intimnejsie vypovede s psychaologicko-sociologickymi
rezonanciami, ktoré udrzali pozornost a zvedavost divakov napriek tomu, Ze

sa nedozvedell ani otazku, ani odpoved a mohli iba dedukovat, o &o v tomto
zvlastnom interview islo. '

165. Pavlina Fichta Cierna Infotermingl, 2004
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Z hladiska preberanej prob

2maliky treba opétovne zdéraznit Ze charakter

digitaineho umenia je hybridny, pricom K jeho typickym értam patri stieranie hranic
medzi viacerymi disciplinami — umenim. ved: i, technoldgiou a dizajnom. Dal&imi

Znakml es

tiky digitalnyeh médii si pr

sualnost a otvorenost, s &im sSuvisi

iom zmysle a| akasi nedokonéenost diel. do ktoryeh mozno vsiupil a vystupit

ravisle od naracie, éo je spojene s nelinearnym narativom a popieranim

arneno pri

u casu, Tieto viastnosti platia aj pre vyna

ezavy pristup, ktory
uplatnil Jézsef R. Juhasz pr

cialne| Uprave svojho staré acieho stroja

Continental na klavesnicu poéitaca kombinovant s monitorom a procesorom.

Ktoru pouz v rozne modifikovanych projekioch. Taka bola naprikiad akcia
Xt

a interaktivna po

cova intaldcia s ndzvom Hommage a Kassak (2000), ktord

Iskutocnil na vystave Manipulujice umenie Il v Nitrianskej galérii v Nitre. Akcia

spocivala v tom, ze performer Juhdsz na tomto hybride starej a novej technologie

pisal list Lajosovi Kas

sdkovi spolu s pozdravmi od priatelov, Divaci sa k nemu

iniciativne pridavall, diktovali svoje mena, &éim vznikla rozsirena autorsko-divacka

pocta, venovana jednému z najvyznamn

sich umelcov madars

ivantgardy,

pochadzajucemnu z Novych Zamkov, ktary bol maliarom grafikom, scénografom

d tvorcom socialno-kritic

| lotografie s uzkymi stykmi s Bauhausom. Juhaszovu

akciu mozno chapaf aj ako istu anald

iu Kassakovho Pozdravu Matissovi a inym
i

najstrom, ktory si performer aproprioval

iktualizoval v semantickom posune

V roku 2001 sa Juhész predstavil s obie

tom |

0 stroja — klavesnicou
pocitaca v ramci performancie Digitdina Kopia (2001) na Fe

stivale preklepov

v Budapesti. Obrazovku poéitaca napojil na dataprojektor a napisal e-mall
na meno K

3dk do Kassakovho centra pre intermedialnu Kreativitu. |

nie

e-mailov na jeho technologickom vynaleze sa tak :

alo hlavnou aktivitou
¥

pocas Stratenej expedicie (2001 ), na Klore| sa zucastnili viaceri autori - Jifi
1 GGame, 2000 ;

166. Marek Kvetan Elimir

uruvka, Martin Zet a Jozsef R. Juhasz — cestujuci starou Skodovkou na festival

EXITvH

sinkach.®

it ~ flepedény hool neiednoznaéne Stary Continental ako klavesnica pocitaca bol integrovany aj do interaktivn
Format poéitacovyeh hier, ktory predstavuje Uspesny, hoci nejednoznaén ) F 2} y aj

: ovany pocitacovej indtaldcie s na
jany fenomén zabavného priemysiu — na jednej strane je kritizovanym, pocineEove; indiaidcla s nd

posud

10ld International (2001), 'kt

: B I
aativina privlastnannm = o, e ot
vo vizualinom umeni kreativne privlastnenym zanrom,® kd

a na druhe strane

2f R. Juh&sz v autorskom tandeme s Michalom Murinom Projekt zaslali na

acie, pribehu,

e S lectronica a organizatori festivalu ho uver jnili v katalegu. Podfa slov Mighala
k jeho pozitivhym aspektom sa zaraduje najma kombinacia ne ' N

yyuzil Marek Kvetan. V interaktivnej

nteraktivity a komunikacia hracov — invencne

Murina ide o iInteraktivny projekt s didaktickym kreativno

zabavnym a hernym

B N —— " T podtextom. Jeho pe Hntou je spojenie éinnosti. kloré suvisia s vwdobvtkami stareho
- P T . 7 agy [0 1 rezentovanei WU = I | Jojenie c D SUVIS yQooy ale )
pocitacove| instalacli nazvanej Elimination Game (2000), prezent } ‘

i ¢

' ik v role hrada bombarduje svela: Zzehlicky a pisacieho st
jalenou na dve paralelné casti, divak v role hraca bo ) i

videoprt

j@Kciou roz

symbolov domesticity a intelektualnej éinnosti

i tohto rozdeleného projekéneho platna mapu urbanisticke| 0 symbolom nového sveta a Informacne| spoloénosti, ktor ym je podcitad. Tie
na prave] strang 1iono roZaeien Projexc

o

vo sa jeho ciny zobrazuju ako

struktury me ¢o posobi anonymnejsie, Kym

rabijanie konkrétneho éloveka. Toto individualne zosobnenie obete v hracov

Y& s rUiE it previnenia a
Dlava ., ale vzbudzuje unho aj pocit previne

axistencialne asoc




predmety ponukaju navstevnikovi vystavy netradiéne pouzitie: po vyzZehlen|
tricka sa objavi jeho obraz na monitore pocitaca, ¢o umoznuje mys vélenena

do korpusu Zehliéky. Dalsim krokom je, Z2e divak na pisacom stroji Continental,
suplujucom klavesnicu pocitaca, napise text, ktory sa objavi na pocitacovom
monitore s tym, Ze sl ho mbze vytlacit v tlaciarni. Graficky navrh textartu

na ciernom fricku sa stava dokladom divakove| kreativity a potencialnym
artefaktom.’ Vo vtipnej medzigeneraénej hre miadi navstevnici dostali prilezitost
overit si svoje zrucnosti, tykajuce sa takej prozaicke) domacej cinnosti, akou

je zehlenie, a starse] generacii autori ponukli, aby sa zoznamila s pracou na
pocitaéi v zaujme obojstranného odburania bariér medzi fyzickymi a mentalnymi
cinnostami. Ako hovori Michal Murin, tento home made art je spajanim [udskeho,
humorneho a doméackeho s techno-cyberspacom.'' Tento projekt so Specialnym
softvérom sa po premiére v Poprade predstavil aj v dalSich vystavnych lokalitach:
Nitre, Novych Zamkoch a na festivaloch performancie v Piotrkowe Tribulanskom
a Ventabrene.'

V suvislosti so spominanym Kassakovym centrom intermedialne| kreativity -
K2IC. ktoré vzniklo v roku 2000, treba uviest, Ze ide o vyznamné nezavisié,
neziskové obcianske zdruzenie, ktorého zalozenie iniciovalo Studio erté

z Novych Zamkov, suikromna umelecka zbierka Rosenbergovo muzeum vo
Violine (riaditelom je od roku 1998 Jozef Cseres) a autorské duo LENGOW &
HE*RME™S. Jeho cielom je podpora intermedialnej umelecke| tvorby a aktivit

na poli internetovych, audio- a videoprenosov a medzinarodnych projektov
internetoveho umenia. Spolupracuje s relevantnymi domacimi a medzinarodnymi
umelcami, ako su americky umelec Michael Delia, ktory sa venuje zvukovemu
umeniu, instalaciam a performanciam, hudobnik Franz Hautzinger, performer a
autor experimentalnej poézie Jozsel R. Juhasz, intermedidlny tandem LENGOW
& HERME™S, ktory vznikol v roku 1997 (jeho predstavitelmi su estetik a filozof

Jozet Cseres a konceptualny umelec, performer a publicista Michal Murin), dalej
do okruhu stalych spolupracovnikov K2IC patri zakladajuci élen hnutia Fluxus,
americky umelec Ben Patterson, americko-kanadsky multimedialny umelec

a videoumelc Don Ritter, multimedialny vytvarnik a predstavitel improvizovanej
hudby Jon Rose, intermedialny umelec Bob Ostertag a ini.™®

clka: v porn. 17 1

oz}
~

- 168, Jozse! R. Juhdsz a Michal Murin Household International, 2001
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ti pre

ozef Cseres s Michalorm Murinom s tiez spoluzakladatelmi Spoloéno

d hiay

nvencnu hudbu, p

kKou ktore) organi

vali intermedrminy Proj
Sound Off." Pre poetiku forméacie LENGOW & HE*RMEYS su priznaéné

azykove, konlextove a reinterpretacne hry, intertextualita, apropriacia, cil

aluzie, Rolas aranie hranic medazai =n_:ir'1\,f."r1 a virtualnym svetom, medialne
manipulacie, kamuflaz a humor. Nastolovanim viacpohiadovosti a kombinovanim

iEnych kddov, diskurzivnych konvencil, kana

. SpOSOLOV VRimania

Ferania sa s la artikulovat pluralitu postmoderneho veku a dekor

Struovat

wost , Cistych medii”. "

Softvérové umenie

V ramci digitalneho umenia sa vyprofilovala kategoria softveroveho umenia

ktorého Specifikum spociva v tom

digitalne diela su koncipovane na baze

specialneho softveru, ktoreho tvorcom je samotny autor — ume

¢ alebo kreator,
pohybujuci sa v oblasti audiovizualnej digitalnej kultary

Zdeno Hlinka (19

vystupuijuci pod menom Zden

programa

a tvorcom umeleckého softveru etovemu umeniu, vidzejingu

perimentalnym audiovizualnym performanciam Tento autor spolupracoval

s Erikom Binderom na projekte s nazvom C

'a snov (2003), ktorého jadro tvori

specificky kreativny prepis vyhernych ¢isel Sportky, archivovanych od roku 1977,

a nastupnickej tipovacej hry s nazvom Lotto vo forme vizualizacie déat do

muzikalnych a vizualnych struktur abstraktnych 3D Krajin, kde sasf vyhernych

tvorl matricu pr

ktronické samplovanie zvuku a vizudlny dizajn. Cisla

ov vo velkoplosnej projekcii posobia dojmom umelych digitalnych rajov, Ktore

spravnych tip

anonymnych vyhercov

Hlinka

1KO pre subkulturr

stavitel virtualne

komunity, ktory posobi skor

v alter vnych prostre weh s aktivitami digitainych

medii a Zuc Nt 2h, Klore su venovane

na dome iranicnych festivalo

formam digitalneho ume astredl,

stavil aj v klasickon

galerijnom p

V Povazi:

ej galerii umenia v Ziline al v roku 2000 prace zname pod

pojmom demo, ktoré vyjadruji charakteristick praktiku digitalneho umelca

demi

ainych a zvukovych struktur, vychadzajl databazy

169. Zdeno Hlinka a Erik Binder C

a, ktoré autor kreuje a mixuje podfa svojich subjektiviych predstav. Treba

poznamenal, ze Hlinka patril k agiinym demoumelcom, v rokoch 1995 - 2001
rganizoval demoparty a festival Demobit. Jeho dema predstavuju aktualnu, Zivu
reakciu na sucasnu vizualnu kulturu, st odozvou na dynamiku digitalnych,

medii a procesualny tok roznorodych det na internete, ktoréeho hyperiextova

Struktura pos

tuje autoro ratalny zdro) inspiracii z réznych oblasti

vota, sociokulturnej sfery, umenia, vedy, politiky, pop- a subkultury atd. Fluidneé

vizualne fragmenty v jeho demach reaguju na psychedeliku, strigl, na

invaz

vychodne] mystiky s typickymi symboimi, ikonami, tvarmi a atmosférou.

Do obrazove| a zvukove| zlozky tychto formatov, kde sa prepletaju 3D animacie

pohyblive fraktaly, fotografie, videa, kolaze, morfingy roznych tvarov, meniace s

é pulzujuce farby, su integro

e aj utrzky textov, ktoré maju s

lacn

¢ charakter alebo povahu vi

DéleZitou vz

stnostou de
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semanticke | nesemantické, podla toho, ako sa efemérne roz padavaju do

chaoticke] masy pismen, kym opal nevytvoria nové slovo. Zalliimavym momentom

v lejto fluidne| typograficke| architekture bolo, ze sa ustaviéne odhalovali mozné

vztahy medzi formou a vyznamom slov. Je pre fiu tieZ priznacna lypograficka

cistota kombinovana s hravosfou, dévtipom a mentalitou inklinujucou

k minimalizmu. Hoci vychodiskom na vytvorenie Specidlneho softvéru pre

tento projekt, znamy aj pod nazvom Pokusy, bola scénografia divadelnej hry,

172. — 173. Jén Sicko Love in B 3l Motion, 2004

256

inmnievame sa. Ze vzhiadom na otvorenie zaujimaveho problému, akym e

i
teraktivneho textu a typografie v digitalnom prostredi, moze tato praca

otazka In
warnativne fungovat aj samastatne ako autonomne vizualne dielo

alternativn g

pribuzné charakteristicke crty — velkoplosna projekcia v priamom prenose

nteraktivita, nelinearnost, ¢iernobiela farebnost a v tomto pripade performativne
sostickéd pohyby taneénikov s odkazmi na kaligrafiu — su priznaéné aj pre
+ qestické p - i

1l Motion (2004), ¢o bolo multimedialne

sjekt nazvany Love in Bilingu:

~redstavenie v Zrkadlovom haji v Bratislave-Petrzalke. ISlo viastne o netradi¢nu
pretaciu dvanastich basni slovenskych a britskych autorov vo vybere Petra
Martina Solotruka formou suéasného tanca v nastudovani anglického

Suleja a
afa Matthewa Hawkinsa

{ .;1-,-c1ll| pre toto predstavenie specialny softvérovy program nazvany
Kalligrapher, Klory spocival v tom, ze okrem interakcie s basfiami (pisany
, dftany text) reagoval aj na pohybove kreacie tanecnikov a vizualizoval ich

1 Ll / X

pstraktnej kaligrafie projektovanej na velkoplosnom plétne. DéleZitym

formou a

ispektom Kalligraphera Je, 2
volna kaligrafia je v 3D prostredi, pricom treti rozmer — hibka — chyba

zatial co pocitacova mys interpretuje p.'_ﬂ'u,-[-_- ruky

sar

2D do 3D prostredia sa uskutoéiuje pomocou virtudinej kamery v 3D

Prevod z

redi tak, Z€ uzivatel pohybom mysi pri kresleni alebo pisani subezne otaca

ou kamerou, vdaka éomu jednym pohybom ovlédda dve veci, éo mu

aj virtualr

transmisiu 2D do 3D

umozZnuje

Virtualna realita

glatku treba povedat, Ze virtualna realita na Slovensku nema vela

Hned na £
rAastupcov v radoch umelcov, coho dovodom je na jedne] strane finanéne naroéna
echnologia, a na druhej strane absencia podpory tohto druhu umenia

pokrocila t

madii zo strany institucil alebo specializovanych zdruzeni, ktore samy zapasia

avanim svojich zvacsa klasickych aktivit a s pokrytim prevé

dzkovych

S ninan
nakladov. Radostnym konstatovanim nie je ani fakt, Ze v tejto oblasti medialineho

sa doteraz nijako vyraznejSie

umenia, zalozeného na experimentalnej baz
neprejavili ani sponzorl, skor naopak

7a jedného 2 prvych predstavitelov tvorby virtualne| reality sa p wazuje Roman
Galovsky, ktory priekopnicky stoji na zaciatku lejto nie prilis vitalne sa rozvijajuce|
linie digitalneho umeria na Slovensku. Na je] druhom, sucéasnom konei figuruje
arych zahraniénych oceneni (napriklad Transmediale

Ivor Diosi (1973). nositel vii
Berlin 2004, Splil Festival of New Film and Media 2003, ZKM International Media



Art Award, ACA Media Arts Festival Japan, 2001), ktory v poslednych rokoch
vyuziva vyhody rezidenéneho pobytu v nadacii CIANT (Internatienal Centre for
Art and New Technologies) v Prahe

Rommana Galovského (1962) priviedli poc¢iatoéné skiisenosti s tvarbou inStalacii

a objektov s hlavnou vyrazovou zlozkou elektrického svetla na zaciatku 90. rokov
k videoinstalaciam (napr. L.E.D.I., 1993), pricom prirodzenou bazou jeho
nasledujucich videodiel sa stali 3D poéitacové animacie, ktoré mu umoznovali
pracovat s éasom nelinedarnym spésobom, éim negoval chronolégiu narativnych
fragmentov a necbmedzene manipuloval s vizualnymi informaciami.

Prvy raz pouzil vizualizaény softvér 3D studio’ v trojkanalovej videoinStalacii

s nazvom Virtual He Artv roku 1894 — jej centralny motiv tvorili tri varianty
bijiceho ludského srdea s anglickym textom Heart, ktoré sa vznasalo a rotovalo
v tmavom priestore vesmiru, Tento elementarny pokus viedol umelca

k oboznameniu sa so specifickymi postupmi pri praci s pocitaom a posunul

ho smerom K ziskaniu zruénosti pri tvorbe obrazu generovanom komputerom.
Praca s pokrot¢ilou digitalnou technoldgiou priviedla Galovského k realizacii
virtualnej reality v trnavskej Synagége v roku 1996, kde pre projekt s nazvom
Inside pouzil $pecialny softvér.” Recepcia tohto diela spocivala v tom, ze divak
sa pomocou datove| helmy ponoril do virtualneho — pocitacom simulovaneho
priestoru synagogy. v ktorého interiéri sa mohol neobmedzene pohybovat,
popierajuic éasovy linearnost, gravitaciu a iné fyzikalne zakony, platiace v realnom
svete. Autor okrem virtualne] podoby stéasného interiéru synagogy poskytol
vnimatelovi aj dalsi zazitok — cestovanie ¢asom, ¢o predstavoval virtualny navrat
do historického obdobia vzniku trnavske] Synagogy, vytvoreného poéitatom

na zaklade pévodnej stavebnej dokumentacie. Galovského projekt bol ukazkou
jednoduchého pristupu k virtuélinemu modelovaniu priestoru s interaktivnou
participaciou divéka, ktory bol v €ase svojho vzniku, prirodzene, delerminovany
obmedzeniami vtedajsej digitaine| technologie. Charakteristickou crtou tychto
projektov virtuéinej reality, ktoré pontikaju divakovi vstup — ponor do simulovaného
vizualneho prostredia v akomkolvek okamihu, takpovediac in medias res, e, ze
nemaiju linearny narativ v zmysle pribehu, ¢o znamena, Ze si bez zaciatku a bez
konca.

Podobnt truktiry mala aj realizacia virtualnej reality s nazvom Znovunajdeny raj
(1998)°, oslovujlca divaka na dvoch percepénych trovniach. Po nasadeni

174. - 175. Roman Galovsky /nside, 1996
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176. Roman Galovsky Znovundjdeny raj, 1998

virtualne] helmy jedna uroven poskytla vnimatelovi prechadzku po virtualnych
miestnostiach, ktoré v fiom vzbudill zaZitky evokujuce barokovy iluzionizmus,
zatial &o druhu uroven reprezentovala velkoplosna projekcia fraktalu na stene
Specifikum elektronického obrazu spocivalo v neopakovatelhosti jeho sekvencil.
Autor pri jeho koncipovani vychadzal z premisy. ze matematicke algoritmy —
fraktalové rovnice — sa daiju v uréitych pasazach zviditelnit, pricom aj v tomto
pripade poéitaéom generovany obraz prekracoval hranice reality.”

Charakter virtuélnej reality maju aj interaktivne digitaine inStalacie |vora Diosiho

(1973), ktory v poslednych rokoch vyuziva modifikovany softver poéitacovych hier

Pokial interaktivna in&talacia Dingir (2001) reflektovala realny priestor a dvojicu
s6ch v priestore pred monitorom, ktoré sa vdaka priamemu prenosu
zabezpedenamu snimanim kamier objavili spolu s obrazom divaka na maonitore
poéitaéa, kde sa spolill 8 bytostami fantazijného paraleiného sveta virtualne|
reality, ganerovaného pohybmi divaka, éo vnimatelov prinasalo zvlastne zazitky
audiovizuainej komunikacie s rozmanitymi virtualnymi stvoreniami, pri dalsich

interaktivnych instalaciach kombinovanych s virtualnou realitou autor objeklova

komponenty minimalizoval a obmedzil sa len na pouzivanie digitalnych technologii
5 centralnym pdsobenim nemateriaineho fluidného obrazu, ¢akajiceho
na interakciu vnimatela. Z tematického hladiska Diosl prejavuje zaujem nielen
o otazky umelého Zivota a moznych paralelnych svetov, ale st mu blizke aj
vyskumy identity, jej premeny a sposoby spravania subjektu v réznych osobnych
a zivotnych situaciach, co bol aj lajtmotiv interaktivne] indtalacie nazvanej

uZ sa viac nehrame (2001). Navodzuje pocity odcudzenia, osamotenosti,
strachu zo straty porozumenia dvoch mladych ludi — muza a Zeny, ktorych
digitaine fotograficke portréty komputerovo modifikované, kombinované
s virtualnou realitou, levitujuce vo vesmirnom priestore su projekiované na
monitore pocitaca. Vnimatel sa méze prostrednictvom interfejsu-joysticku ponorit
do tohto virtualneho priestoru a interagovat s nim, ako aj s jeho vizualnymi
objektmi, pripadne menit v fiom niektoré situacie. V tejto préaci, tematizujlce|
premeny jedného ludského vztahu, Diosi rozvija minimalny nelinearny narativ,
vyznacujuci sa fragmentarnostou a naznakovitosfou pribehu, ktory skér generuje
mnohovrstvové relazce asociacil vnimatelov, nez rozprava suvisly dej,
Ovela zloZitejSiu intertextualnu Struktiaru maju Diosiho stéasné interaktivne
instalacie, ktorych faZiskom su modifikované verzie poéitadovej hry s individuéine
upravenou narativno-vizualnou $trukturou. Jednou z takychto prac je Home
Dictate (2004), prezentovana na festivale novych médil a umenia Transmediale
v Berline (2004). Vychodiskom interaktivnej instalacie je modifikacia hry Unreal
Tournament projektovana na stenu, ktorej interfejsom je detektor hlasu uzivatela
Interakcia prebieha na zaklade reci — vieme, Ze recovy prejav funguje ako nastroj
moci nielen u politikov, ale aj vo svete ovladanom (mas)médiami. Autor pripravil tri

tematicke urovne, reprezentovane kitiGovymi slovami, kde prvi zénu tvori rodina,

177, lvor Diesl ... uZ sa viac nehrame, 2001
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180. Michal Murin Mdzeum siucasného umenia v signature, 2003

a problém podpisu ako udalosti a performanéného aktu pisaného textu, ktory
je zaloZzeny na mnohonasobnom opakovani osobnej Sifry. Tvorbu tohto diela
predchéadzala umelcova viac ako dvojroéna priprava, Murin pri jehio koncipovani
vychadzal z vyskumov filozofie jazyka a pisania, najma zo Studia diel filozofov
Rolanda Barthesa, Jacquesa Derridu, Ludwiga Witgensteina a teoretickych

prac amerického vytvarnika Sol Le Witta, predstavitela minimalizmu. Pokial

ide o otazky naplnenia funkcie Muzea sudasného umenia v signature, Murin
digitalnu architekturu v signature navrhol ako virtualnu galériu. V tomto kontexte
mézeme pripomentif, ze Murinov prispevok stéasne predstavuje specificky druh
prospektivnej architekiry — jej reprezentantom na Slovensku je skupina V.A.L.
(Viera Meckova, Alex Miynaréik, Ludovit Kupkovi&) —, v ktorej tvorbe rezonujl
ohlasy na diela predchodcov utopicke] architektury, akymi boli Frangois Ledoux

a Jacques Boullé. Murin pri tvorbe virtudinej galérie integrovanej do vnutra
signatlry vo forme architektury vychadzal z premisy viacerych variantnych riesent
interpretacie signatiry ako akustickej, hudobnej (signatura ako partitura), akénej
(divakovo meno v Murinovej signattire) alebo archivnej (databaza autorovych diel
alebo diel mladych umelcov) Struktary, Autor sa vo svojorm texte venovanom teme
signatury k tomuto problému vyjadruje: ,Vystava mojich diel so signatirami

a sposab, akym sa tieto ,stavaju objektmi’ je projekt korporealnej architektry
mojej viastnej signatury. Mozna architektura, ktora pévodne nedeklarovala udel,
sa predovsetkym stava moznym spiritualnym priestorom, okrem toho Muzeom
sucasneho umenia v signature, depozitom dokumentacie efemérnych pieces
mojich kreacii a napokon tiez napriklad Mdzeom mozného umenia."® Na tomto
mieste je véak potrebné podotknut, ze intermedialny umelec a performer, akym
je Michal Murin, svoje imaterialne diela, ktore su charakteristicke tym, ze maju
efemérnu povahu, nesignuje, pretoze to nie je redlne mozné, takZe by sme mohii
|eho signaturu povazovat nielen za modelov paradigmu sebareferenéného, ale
v uréitom zmysle aj sebamystifikujuceho diela.

06/ Internetové umenie

Vdaka procesom tykajucim sa vSestrannej transtormacie spoloénosti v politickej,
ekonomickej a sociokultirnej oblasti, ktoré sa pomerne rychlo nastartovali po
roku 1989, doslo k razantnemu rozvoju a vSestrannému pouzivaniu novych
informacénych a komunikaénych technoldgii, o bolo spojené jednak s masovym
rozSirenim pocitacov, ako aj s nastupom internetu a jeho zavadzanim, najskor

v institucionalnej sfére a postupne aj v doméacnostiach. Na Slovensku sa internet
objavil v roku 1992 a vo vacsom meradle sa zacal vyuZivat v druhe| polovici

90. rokov minulého storodia,’

Vplyv digitalnej revollcie na spoloénost a kulturu, uplatiujuci sa v globalnom
ramci za poslednych Sestnast rokov, sa podielal na vyraznej zmene paradigmy
umenia smerom k audiovizualnej (digifalnej) kultre.

Nové digitalne technologie vytvarili bazu pre internetové umenie, ktoré patri
medzi najmladsie formy medialneho umenia aj v ramci svetovej scény — rozvija
sa od zaciatku 90. rokov 20. storoéia a jeho rozvoj v Sirsom rozsahu prebieha od

" Murirt, Michal: Signatures Labaratory, In: Human Affairs, A Postdisciolinary JoUrnal for Humatiities &
Socigl Sclences. Slovak Acadamy of Sciences, Vol. 15, No 1, June 2005, s 51

Zatiatkom roku 1882 exstovila na Slovenskl lba jeding linka z Banske| Bystiica do Prahy 8 rychlostou
9.6 kilohalw 2a sekundu. Pri jehn zrode stall programaton Tibor Waiss a Jan Vajda. Od roku 1803 zatala
lungoval samostatne organizécia SANET ainternet ryahlo spogllarizovala chalovacia slu2ba IRC
(interriet relay chat), ktora mala masovd vyuliie. Zadali veznikal diskusnd skupiny, kde medz preyeh fudl
Intarnety na Slovergky patril aj hudobnik Jaro Filip. V roku 1994 nastipll warld wide web, o dva roky
neskGr zacall vznikat prvé slovenské interneloved madky a v roku 1998 sa zadali u nas, 8 oneskoranirm
oprotl avety, wabové stranky komercionalizovit, vratane internstove| reklamy. V roku 2000 mnaho
projektoy, ktore vznikll v skorfom obdobi, ud neexigiuie. kedie v nadom internata dominuia
minimalisticke tendancie — pravadziuli sa iba lie sludby, koréd majo Bancu zardbal. Ulsj, Tomas, Intermel
£a ta Slovensku poudiva u2 13 rokov. Inn SME, 26, 10. 2005, 8, 34
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polovice deviatej dekady. Kratke dejiny internetového umenia, ktoré zastupuji
Specificke, mimoriadne generativne prejavy umenia, charaktersticke velkou
rozmanitostou vizualnych forlem a tém, boll uz v medzindrodnom meradie
spracavané — okrem mnohych Studii a textov uverejnenych v roznych odbornych
casopisoch vznikla aj samostatna knizna publikacia venovana tejto problematike
umenia vznikajiceho v priestore celosvetovej siete s nazvom Internet Art z pera
Rachel Greenovej}.?

Zakladnymi kemponentmi internetového umenia su poéitaé a softvér, ktoré
generuju informacie skladajuce sa z bitov a bajtov, uréené na telekomunikaciu,
pricom treba zdéraznif, Ze pri tychto Specifickych prejavoch medigineho

umenia ide o totalnu dematerializaciu umeleckého objektu. Z historického
hladiska k predchodcom internetového umenia patrili vytvarnici, ktori uplatiovali
vo svojej tvorbe stratégie blizke medzinarodnému hnutiu Fluxus. Hlavnymi
zaujmovymi sféraml tychto autorov, ktorf integrovali do svojej tvorby informaéné
a lelekomunikaéné technologie — napr. telefén, radiové spojenie alebo fax — boli
najma performancie a rozne formy konceptualneho umenia. Iste neprekvapi
tvrdenie, Ze jednym z prvych modelovych prikladov interaktivneho média je
telefon, ktory umoziuje dialog medzi dvoma fudmi a poskytuje im priestor
nielen na vzajomné timocenie spray, ale aj na rozvijanie komunikacie.

Za priameho predchodcu internetového umenia sa vSak povazuje mail art —
postové umenie.

Pohyblivé obrazy pridiace na internete — v rozmanitosti svojich foriem, éi uz

ide o experimentalne, narativne alebo dokumentarne webové filmy a videa,
respektive mediaine diela zaloZzené na mnohofazetove] hybridizécil prvkov reality
a fikcie, vyuzivajlce rbznorodé formotvorné postupy — sa v suéasnosti Goraz viac
stavajl sucastou kazdodenného Zivola, nielen zalezitosfou recepcie v muzeach
umenia, galériach alebo v kinach, kde individualny zazitok vnimania tychto diel
mobZe zintenzivnit ich recepciu. Z tohto hladiska moino povedat, Ze internet
vyraznou mierou prispel k individualizacil recepcie medialneho umenia.

Na druhej strane vSak nemozno popriel, Ze v porovnani so situaciou na
medzinarodne] scéne, kde internetové umenie ma za sebou sice nie dihy, ale
burlivy vyvoj a vyprofilovalo sa do typologicky, tematicky a zanrovo pestrej Skaly
diel a vizudlnych prejavov, na Slovensku si tento aktudlny druh mediaineho
umenia zatial iba hlada cestu. Pritahuje pozornosf hlavne miadych vytvarnikov.
a vytvarniGok, inklinujucich k vizualnym prejavom zaloZzenym na onlinovej
komunikéacii, ktori mapuju moznosti uplatnenia svojich kreativnych projektov.
koncipovanych pre verejny a kultirno-spolo¢ensky priestor siete, ktory im
poskytuje multifunkéné moZnosti na priame komunikovanie s uzivatelmi.

! Pazri Graan, Rachel Infernat Art, London; Thames & Hudson, 2004

Prispevky internetového umenia slovenskych umelcov zatial nie su prilis
frekventované, mnohé z nich mozno povaZzoval skor za solitérne aklivity alebo
epizédne prejavy v rdmci umeleckej agendy momentaline nie velkého poétu
vytvarnikov.

Mozno tiez povedat, Ze dosial previadajlcou stratéglou vaESiny autorov je
kreativna préca s databazou internetu, z kiorej si priviastiuju vizuaine alebo
zvukové informécie ako readymady, a tie potom dalej spracivaju prevazne vo
forme statickych projektov vo vystupe digitalnych tiagl. Hypertext internetu im
slizi ako zasobaren, z ktorej m62u Gerpaf podnety na rozvijanie svojich napadov
a koncepénych zamerov (napr. Erik Binder, Zdeno Hlinka, Ingrid Visfhovska, Peter
Ronai, Marek Kvetan a dalsi). Vo vdeobecnosti viak plati, ze hlavnymi formami
specifickej estetiky umenia v sieti su e-mail, webové stranky, grafika, audio, video
a animacia.” Zakladnou charakteristikou diel existujucich v kontexte siete je, Ze su
realizované len na www a sii prezentované ako samostatné internatové stranky.
Internet je platformou pre rézne umelecké diela a pribuzné média, ako napriklad
webové filmy, 3D simulacie, hry, fotografie a zvukove Struktury, ktoré sa mozu
prenasat. Jednou liniou je aj komunikdcia — vymena nazorav medzi umelcami,
tvoriaca potencidl spoluprace medzi autormi na konkrétnych projektoch, a druhou
liniou je vzajomna vymena nazorov a komunikécia o tvorivych problémoch
wytvarnikov alebo vytvarnicok, s presahom k osobnym a Sirim sociokultdrnym
otazkam, ktoré sa dotykaju roznych sfér ich kazdodenného Zivota a umeleckej
tvorby. Modelovymi prispevkami v tejto oblasti bola napriklad e-mailova
komunikacia medzi vytvarnickami Michaelou Nociarovou a Méariou Corejovou,
prebiehajlca v roku 2001, publikevana v éasopise Vina &. 07/2001, a e-malilova
komunikécia medzi Pavlinou Fichtou Clernou a Lenkou Klodovou v roku 2005,
vystavena vo forme velkoplosnych tlaéi na vystavach v Banskej Bystriei a Ziline,
Na tvorbu préac na internete sa pouzivaji zvaésa nizkorozpoctové nastrofe —
HTML, digitalna grafika, Photoshop, na ktoré nadvazuju dalsie programovacie
jazyky — Java, Flash, Dynamic HTML, VRML, After Effects; Quick Time.
Internetové umenie je délezitou sutastou aktuéineho vizualneho umenia, ktoreé
okrem toho, Ze revitalizuje jeho formy prostrednictvom digitalnych techinologii

a generuje vznik celej Skaly rozmanitych experimentov, rozvija kriticky diskurz

o sociokulttrnych aspektoch sugasného zivota a reflektuje dynamicke premeny
kazdodenne| reality. Mozno povedat, Ze slovenski umelci zacali pouzivat internet
pre svoje projekty na prelome tisicrotia, odkedy sa datuje ich intenzivnejsi
zaujem o onlinovu komunikaciu,

V maji 1999 pri prilezitosti prezentacie Rosenbergovho muzea v Centre pre
umenie a medialnu technolégiu V2 v Rolterdame autorska dvojica LENGOW &

3 Odkaz v pozn 2, 4, 33 - 34,



HE®RME"S realizovala projekt nazvany LENGOW & HEXRME"S Meet Olga in
Perry Hoberman s ,Maintenance” Box: Inter Arma Silent Musae II. Autori

vélenili do objektu Perryho Hobermana poéitaé, na ktorom boli poéas vystavy

v sulade s je| tematickym kontextom, tykajucim sa objektu husli v intermedidlnom
umeni — prezentované webové stranky huslistky Olgy z Belehradu spolu

s profilom tejto hudobnicky, najdenym na internete. Projekt aktualne narazal

na znamy latinsky vyrok o tom, Zze vo vojne muzy micia, kedze sa uskutoénil

v obdobi vojnového konfliktu v byvalej Juhoslavii poéas bombardovania
Belehradu.

Dalsim prikladom tvorivého vyuZitia internetu ako vhodnej platformy na umelecku
participaciu formou teleprezencie bol Murinov DJ a VJ projekt na audioartovom
festivale Global Mix na poéde Muzyka Center — Art Society v Goetheho institute

v Krakove v novembri 1999, kde prezentoval fotografie a video prostrednictvom
internetu.

181. Jozef Cseres Hodere dentem dente: Homage a Roland Barthes, 1999

Prvi internetovi performanciu sprostredkovant webovou kamerou uskutoénil
Jozef Cseres v roku 1999 na festivale intermedialneho umenia v Nowych
Zamkoch, ktorého nazov Human Body Electronics Festival avizoval tému
podujatia. Na projekte s nazvom Rodere dentem dente: Hommage a Roland
Barthes participovall okrem Jozefa Cseresa a Michala Murina (performancia)
dalsi performeri a intermedialni umelci, ako Bob Ostertag (hudba), Ben Patterson
(performancia), Franz Hauzinger (hudba), priéom svoje odborné roly v ambulancii
si plnili dentista a homeopaticka. Taziskom tejto, podla autora a protagonisti
performancie Jozefa Cseresa multimedialne] sceénickej frasky o stomaiologickych
starostiach je dentisticky zakrok v zubnej ambulancii, premietany v priamom
internetovom prenose na velkoplosnu obrazovku na novozamockom festivale.
Tymto aktom iniciator a hlavny protagonista akcie prekonal svoju celozivotnu tébiu
z0 zubarov a neprijemneého oSetrenia v zubarskom kresle tym, ze ho podstupil
vo forme performancie typu ordeal, ¢o znamena tvrdl skisku, ktord by sa s istou
davkou sarkazmu mohla nazvat aj dental-ordeal. Sibezne s videoprojekeiou
akléra a obete v jednej osobe zo zubnej ambulancie performaovali spominani
umelci na festivale, kde kontext akusticky dotvaral &itany text Jozefa Cseresa

z CD-ROM-u, tematicky sa viazuci na jeho autobiograficki dental story.

Ako viacurovinovy procesualny projekt pochopil Michal Murin svoju Uéast na
vystave Reality / Real (E)state, ktord sa uskutoénila v roku 2000 v doéasne
uvolnenych styroch bytoch na Frantiskanskom namesti 3 v Bratislave. Svojim
prispevkom nazvanym Art in Residence Travel Agency — Slovakia (2000)

rozsiril pévodnu myslienku kuratorov vystavy o rovinu e-mailovej komunikécie

s intermedialnymi umelcami rovnakej krvnej skupiny” z medzinarodnej scény,
ktorym pontikol u¢ast na vystave formou zaslanych emallovych/internetovych
prac, prezentovanych v jeho obytne] jednotke, spolu s vyzvou a propoziciami
vsetkym potencialnym, v lom éase nomadskym umelcom v stredoeuropskom
regione, Ze im v nej poskyine jednodenné ubytovanie vratane vecere, kde
zaroven mozu prezentoval svoju tvorbu, realizovat performanciu alebo verejne
komunikovat so slovenskym publikom. Z Murinovej participacie na vystave

sa stal autorske-kuratorsky projekt, ktory zaélenil do vystavného zameru,

¢im dal moznosf zucastnit sa na filom aj tym umelcom, ktori neboli povodne
timom kuratorov vybrani, okrem toho, Ze sti¢asne rozSiril hranice doméacej

ucasti vytvarnikov o autorov z medzinarodne| scény. Medzi fyzicky pritomnymi
umelcami, ktori obohatill kantext vystavy o performancie, boli Pier Paolo Coro

z Talianska, Pawel Kwasniewski a Darius Fodezuk z Polska a duo Nordic
Dumplings (Anna-Karin Larsson a Elisabeth Karlsson) zo Svédska. Na svoju
e-mailovu ponuku, tykajlicu sa Uéasti na vystave, dostal odpovede od tridsiatich
Styroch umelcov, kloré vytvorili e-mailovi databazu intermedialnych umelcov.
E-mailova komunikacia kontextualne tvorila zavesnu ingtalaciu v priestoroch
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Murinove| obytnej jednotky. Tym, Ze umelec v ramci svoje| prace Art in Residence
Travel Agency — Slovakia umoZnil inym vytvarnikom realizovat-projekt, v istom
zmysle vykonaval funkeiu kurétora a kulttirneho manazéra,* s &im méa bohaté
skusenosti pri organizovani medzinarodnych projektov intermediaineho

a multimedialneho umenia. Navy3e, jeho ambiciou bolo, aby vystave dodal
aspekt Zive] umelecke| participacie a rychlej vymeny informacii, myslienok

a skusenosli nielen v ramei e-mailovej komunikacie, ale aj prostrednictvom
priamej diskusie.

O tom, Ze na internete si nasiel priestor aj radio-art, ktorého velkym favoritom

je Michal Murin, svedéi prva slovenska radioartova performancia realizovand

na internete v medzinarodnom kontexte. Bol fiou projekt tvorivého tandemu
LENGOW & HEAME"S Michala Murina (1963) a Jozefa Cseresa (1961)

v roku 2000 s nazvom LENGOW & HE"RME"S Meet the Radio Artists.

V priamom internetovom rozhlasovom prenose vysielali svoje zvukové pieces

z rozhlasovych studil v Belehrade (Radio Free B92), Budapesti (Tilos Radio) a vo
Viedni (Kunst Radio ORF) juhoslovanski, madarski, rakuski a slovenski umelci,
Murin s Cseresom najskor prijimali tieto audioartové produkcie na verejnom
predstaveni v novozamockom Klikk pube cez internet a potom ich zmixované

a zmanipulované znova vratili na sief, kde sa vysielali v upravenej, ovela
brutalnejSe| akustickej verzii.®

V roku 2000, ked na Slovensku vzniklo niekolko zaujimavych internetovych
projektov, realizovala Pavlina Fichta Cierna (1967) svoj prispevok
Communica.tor (2000) na vystave Manipulujice umenie v Povazske| galéril
umenia v Ziline ako onlinovi kemunikaciu s navétevnikmi galérie. Ti mali vo
vystavnych priestoroch k dispozicii potitac a vytvarnicke zasielali e-mailové
spravy na mobill, prostrednictvom ktorého im odpovedala. Permanentny kontakt

s divakmi, sprostredkovany cez mobilnu komunikéaciu, si vyzadoval, aby umelkyna
bola poas trvania vystavy nonstop v pohotovosti a reagovala na rozliéné otazky
anonymnych navstevnikov vystavy, ¢o podstatnym sposobom — a nie vZdy
prijemne a pozitivne — zasahovalo do jej stikromia.

V tom istom roku realizuje Miro Nicz (1963) svoju individuginu vystavu

v Nitrianskej galérii s nazvom Priamy prenos ako interaktivnu videoinstalaciu,
vysielanu na internete. Vychadzala zo symbolu viacznaénej komunikacie, akym je
diazba — v sulade s touto premisou autor vydiazdil podiahy jednotlivych priestorov
galérie dlazobnymi kockami, kde farebne odliSene éasti podlahy obsahovali

' Deopwell, Katy! Paraleliné a plurdine naracie. In; Aeality / Real (E)state. (kalaldg) Bratislava. Nadacia -
Cantrum sdéasndho urnenia, 2001, 8 37

A0-mintitpvy zostril - mix e sudastou CR-ROM-u Sound Off 19992000 Beams & Weavas™ (SNEH, CD
003, 20001

182. — 183. Michal Murin Arf in Residence Trave! Agency — Slovakia, 2000
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obrazu. Objem dat sa premieta do citatelnosti obrazu a naopak, kvalita obrazu
determinuje velkost vysledného stiboru. Priestor, ktory vznika edlisnou
&itatetnostou obrazov, som zvyraznil dvoma vyznamnymi zmenami v jednom
obraze”. Kazdy obrazok okrem pdvodnej vizualnej informacie evokuje vdaka
potitadovej kompresii este iny vizual, z ¢oho vznikli nazvy dvojic: Krematérium —
ZAtisie, Pastier — Raketa, Zuzana - Viak.

V stvislosti so Zahoranského onlinovym projektom si mé2eme spomentit na
pribuzné Kvetanove stratégie komprimavania filmov alebo manipulovania
fotogratii & webovych stranok stiahnutych z internetu, ktoré vSak Kvetan
pretransformoval vo vaésine pripadov do statickych digitainych tlai, s vynimkou
niekolkych videi, kde sa uplatnil pohyblivy obraz. Zahoransky podobnym
zabavnym spbsobom podryva voyeurizmus uZivatelov internetu, a robf tak

v autentickom prostredi siete,

Tento autor rozpracoval aj dalsie onlinové projekty, napr. The Flow, Rules That
Rule pre hragov z réznych vzdialenych ¢asti sveta, ktoré su zaloZené na
pouzivani mobilnych telefénov, navigaénych mép a technolégii GPS (Global
Positioning System).

V tomito kontexte sa treba zmienit aj o kultovom diskusnom serveri a webzine
(webovom asopise), ktoré funguji pod menom Kybéria. Tietp formaty spravuje
jediny &lovek, Slovak Zijuci v Prahe, pouzivajuci nickname Hromi. Kybeéria je
vy3sim stupfiom diskusného fora, pretoze zaujemca o vstup do tejto komunity
sa musl najskor zaregistroval na zaklade pisomného predstavenia svojej osoby.
0O jeho prijati alebo neprijati rozhodnu &lenovia komunity Kybérie. Kazdy

z diskutujicich méa na Kybérii svoju viastnu identitu — meno (nick) a ikonku, pod
ktorou vystupuje, ked sa zudastiiuje diskusii. V ramci Kybérie existuje niekolko
stoviek diskusnych skupin na témy tykajice sa digitalnej kultary, kyberkultary,
otvoreného, volne Siritelného zdrojového kodu ako protikladu komercionalizacie
internetu; dal$ou aktualnou problematikou sti nanotechnolégie alebo klingonska
poézia, o je analogia vizualnej poézie realizovanej prostrednictvom potitaca

a podobne.® Vznik Kybérie sa datuje od konca roku 2001 a pocet jej diskutujucich
Geastnikov ustaviéne narasta, o dnes predstavuje uz niekofko tisic fudi.

Zd4 sa. 7e internet ako otvorena platforma, ponukajica umelcom zaujimave
moznosti integrovat do globaineho verejného sociokultirneho priestoru svoje
fozmanité audiovizudlne prejavy, na Sirsie objavenie v slovenskom kontexte este
len &aka, aj ked prvé pokusy a kroky ma internetové umenie na domacej scene
za sebou,

¥ Sadanskd, Mictinela: Elaktronickd umevile na Slovensku pa roku 1980 Diplomaova praca: Trnavska
univerzita v Trave, Fakulta humanistiky, Katedra diin umenia:a kultiny, 2004; pozr dale) Krekovil,
Slave: Hromilkybenask, i 34 ravua, rof. 4, 2002, & 14. 8. 52 gnd: Klingonskd poézii. In: M revue,
o, §, 2004, &, 16, a D05 - 010,
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