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Pavodni skupinova vystava Cesky obraz elektronicky
— vnitfni zdroje probihala v roce 1994 ve sklepnim
prostoru vystavni siné Manes. V ném bylo rozmisténo
dvanact televizor(l a jedna projekce, na kterych byla ve
smyckach promitana pro on-line rekonstrukci je vybér
praci, které vznikly v devadesatych letech 20. stoleti a
byly dochovany na kazetach Betacam SP, tj. vychozich
masterech pasem, ktera zapujcil lvan Taticek, filmar,
videista a jeden z organizatora vystav.

Technickou a produkéni pfipravu vystavy zajistilo

Studio DADA s.r.0., které k této pfilezitosti zalozil lvan
Taticek s Ivo Jebouskem, Michalem Kofanem a Ivanou
Pavlovskou. Pro dokumentaci vystavy a doprovodného
programu v Rock Café nebo v Narodnim technickém
muzeu byl tehdy osloven fotograf Karel Suster. Vystavu
poradala Asociace videa a intermedialni tvorbu UVU,
spolupofadatelem bylo Ministerstvo zahrani¢nich véci
CR a TV Nova, hlavnim sponzorem byl Philips a.s., dale
Softir, CUE, MediaPort, Liesegang, Art Impression, Apple
Computer a Macron.

Mistem konani byla prazska vystavni sifi Manes, kdy
v hlavnim vystavnim prostoru probihala paralelné jina



vystava videa, nazvana Video Art ‘94. Pfiroda v pohybu
(14.7.-7. 8. 1994), kterou kuratorsky pfipravila Vlasta
Cihakova- Noshiro spole&né s japonskou kuratorkou
Keiko Sei. Ta zahrnovala videoinstalace Ceskych i
zahrani¢nich umeélc, vystavoval zde Michael Bielicky,
Bettina Gruber, Gary Hill, Toma$ Masin, Viadimir

Merta, Jifi Pfihoda, Peter Rénai, Tomas Ruller, Christa
Sommerer a Laurent Mignonneau, Woody Vasulka, Peter
Weibel a Jana Zelibska.
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Pohled do vystavy Cesky obraz elvektronicky s architektonickym
feSenim Mira Dopity. Foto: Karel Suster.

Cesky obraz elektronicky — vnitfni zdroje

Vystavni sift Manes, 12. Cervence — 7. srpna 1994.
Kurator Jaroslav Vanc¢at. 12 monitorq, 1 projekce,
42 autoru. Videozaznamy pouzité pro rekonstrukci
vystavniho souboru byly zapujéeny z archivu lvana
TatiCka.

Ohlasy v médiich

»,Vystava je alternativou v tom nejlep§im slova smyslu,
alternativou hledajici, nonkonformni, pfekvapivou.
Alternativou do urcité miry navazujici s pomoci moderni
techniky na kdysi velmi sympatické hledani ¢eské
mezivalecné filmové avantgardy.” (Denni telegraf, 15. 7.
1994)

»Vystava navic trpi neumérnym casovym rozsahem
nékterych praci — jen pfed monitorem Woodyho Vasulky
stravite 83 minut.” (VeCernik Praha, 19. 7. 1994)

»,Prvni souborna vystava ¢eského multimedialni uméni
Cesky obraz elektronicky se v dolnich prostoréch
prazského Manesa snazi zmapovat videotvorbu v
Cechach. Jde spi$ o pocatky této formy a expozice
Je vice pfehledem nez kurétorskym projektem. (...) Z
vysoké navstévnosti vystavy je tento hlad po vizualni
informaci patrny, stejné tak naznacuje i fascinaci
televiznim médiem. Na zalatku vystavniho prostoru,
ve kterém jsou v oddélenych kéjich umistény televize,
funguje elektronické menu. Divak se muzZe volné
pohybovat v jakémsi obsahu expozice a viastnim
pfi¢inénim volit, co ho z videomenu zajima. Obchazet
totiz jednotlivé obrazovky, kde béZi i deset dvou az
Sestiminutovych prispévkd, a jesté jejich poselstvi
vstrebat, neni prakticky mozné.” (Lenka Lindaurova,
Lidové noviny, 2. 8. 1994)



Martin Hfebacka: Erosynta | (PAL video, 3.5 min., 1994) Lucie Svobodova: Vtefina za vtefinou (PAL video, 5 min, 1994)

René Slauka: Hlavolam (PAL video, 2 min, 1994) Radek Pilaf: Virtualni opona (PAL video, 5 min., 1992)

Marian Palla, Petr Vasa, Jennifer De Felice: Vétev (PAL video,
11 min., 1994)



PRVNI VLNA
27.9.-10.10. 2021
Niké Papadopulosova, Ondrej Andéra, Jan
Zajitek, Elen Radova, Janka Vidova, Markéta
Bankova, Marek Maran, Nada Slovakova,
Zdenek Mezihorak, Filip Cenek. Kurator: Tomas

Pospiszyl

Pavodni URL:
https://videoarchiv-nfa.cz/project/prvni-vina

Umeéni pohyblivého obrazu vétSinou nevznika
osamoceng, bez pomoci a zajmu ostatnich. Pro jeho
rozvoj i pouhou existenci je podstatna institucionalni
z&kladna i spfiznéna komunita. Vzhledem ke své
technologické naro¢nosti a specifickym zplsobim
distribuce se neobejde bez SirSiho zazemi v podobé
dostupnych materiald, adekvatné vybavenych pracovist,
vhodnych projek&nich prostfedi nebo galerii, teoretickych
a kritickych platforem v podobé knih, novych médii, je k

tomu tfeba dodat, Ze v mnoha pfipadech byl personalné i
technicky svazan s rozvojem uméleckého Skolstvi.

Prvni studijni programy se zamé&fenim na videoart a
nova média na uméleckych $kolach v Ceskoslovensku,
pozdé&ji Ceské republice, byly zaloZzeny nedlouho po

roce 1989. V prvni viné vznikla roku 1990 samostatna
Katedra animované tvorby a videa na Filmové a televizni
fakulté (FAMU), o rok pozdéji Ateliér novych médii na
Akademii vytvarnych uméni v Praze (AVU). V roce 1993
byla zfizena Fakulta vytvarnych uméni Vysokého uceni
technického v Brné (FaVU) se specializovanym studijnim



oborem Elektronickd multimedialni tvorba. To byla tfi
zasadni pracovisté, kde se do roku 2000 formovala nova
generace osobnosti uméni pohyblivého obrazu u nas.

David Burk: Stereo (video, 1995). Foto: Media Archiv Fakulty
vytvarnych uméni VUT Brno.

Na FAMU video pfinesl Radek PilaF, aby po své
predCasné smrti roku 1993 misto pfenechal Petrovi
Vranovi, Lucii Svobodové a pfedevsim Tomasi Kepkovi.
Svymi vystupy se tato Skola nejvice blizi klasické
audiovizudlni produkci svéta filmu a televize. Skolu
novych médii na AVU zalozil a vedl Michael Bielicky.
V uvolnéné atmosfére, jez ve svém ateliéru péstoval,
vznikala osobita obrazova poezie, prostorové a
psychologické vztahové studie i prvni hypertextové
umeéni v prostfedi internetu. V Brné na FaVU ateliér
video-multimédia-performance svym vedenim ovlivnil
Tomas Ruller, pozdéji v ném pusobili napfiklad Milo$
Vojtéchovsky nebo Keiko Sei. Studenti zde volngji
experimentovali s dostupnou technikou a po svém
objevovali principy, jez se v jinych podobach objevily v
déjinach experimentalniho filmu &i videa.

Prvni generace student(, ktera studovala na ¢eskych
umeéleckych Skolach videoart &i pfibuzné obory, si
musela vSechno vyzkouset poprvé. Jejich pedagogoveé
je zasobovali informacemi a technologiemi, které

byly mnohdy jak pro né, ale pfedevsim pro studenty
nové. V8echny tfi Skoly v ranych devadesatych

letech nakoupily vykonné pocitace silicon a presly z
analogovych videostfizen k digitalnimu nelinearnimu
stfihu. Kazda ze tfi jmenovanych 8kol vdak méla vlastni
zpUsob vyuky, pedagogické postupy nebo prakticka
cvi€eni, jez ovlivnily charakter studentské produkce.

Na FAMU za Radka Pilafe studenti pracovali s klasickymi
vytvarnymi postupy: kreslili, malovali, modelovali a ucili
se vSechny druhy animac&nich technik. Jeho nastupci

po roce 1993 kladli diraz na moznosti pocitacovych

technologii a sou€asné na tradi¢ni filmovou fe¢ a naraci.
Studenti videa a multimédii sou¢asné se studenty

vSech ostatnich kateder FAMU absolvovali 1éty ovéfena
prakticka cviCeni, ktera je seznamovala s jednotlivymi
odbornostmi klasického filmového Stabu.

Michael Bielicky na AVU zadna pravidelna cviceni
nevyvinul a spole¢né uUkoly nerad zadaval. Ke studentim
pfistupoval individualné&, povzbuzoval se, aby se

poustéli novymi cestami, zvlasté v souvislosti s rozvojem
techniky, ale také jeji reflexe ve spole¢enskych védach.
Jeho studenti tak v devadesatych letech vyuZivali
videokamery, obrazovou a zvukovou postprodukci, ale
zahy také moznosti webu nebo elementy virtualni reality
a umélé inteligence.

V prvnim desetileti na FaVU existoval systém povinnych
klauzurnich zadani. Ta kopirovala klasické vytvarné
zanry, jako napfiklad zatisi, ty vSak bylo tfeba zpracovat
prostfedky jako performanci nebo videem. Postupem
doby studenti ovladli ve Skole pfitomné pocitace a dalsi
techniku a s jejich pomoci hledali své individualni cesty
do (nejen) svéta umeni.

Pozdéjsi osudy studentd prvni viny rlznorodé. Néktefi
se dnes vénuji volné audiovizualni tvorbé spjaté s
prostfednim vytvarného umeéni, jini se uplatnili ve svété
televize nebo filmového pramyslu. Kariéry dal$ich

se stoCily k tvorbé pocitaCovych her, DJingu nebo k
literatufe. Jejich vice jak dvacet let stara dila nejsou jen
historickymi dokumenty vzniku novych studijnich obor,
ale dodnes divaka oslovuji svou autorskou vypovédi.



Niké Papadopulosova: Studna
1996, 4.5 min.

Videoklip pro nékteré studenty FAMU pfedstavoval
oblibeny format obrazové experimentovani. Existujici
zvukova stopa definovala zakladni pdorys, v

ra bylo mozné rozvijet nejriznéjsi postupy. Niké
Papadopulosovasi k podobné vybrala pisen Studna
hudebni skupiny J.A.R., inspirovanou normalizacnim

s pfipadd majora Zemana. Jak je pro zZanr videoklipu
typické, dilo se vyznacuj frekvenci stfihu. Stylizovanou
hereckou akci autorka ozvlastnila grotesknimi
kombinovala ji s graficky zjednodu$enou animaci
vyuzivajici zabéry z uvede Rukodé&lny charakter animace
a citliva prace s barvou se vymykaiji dobové vi produkci a
vyslednému tvaru dodavaiji silny autorsky vyraz.
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Ondfej Andéra:

Za obrazovkou, 1996

Cviceni na téma m(j den vtiskl Ondfej Andéra

vyrazné subjektivni charakter. Na prvni pohled zaujme
komplikovanou a sougasné silné vyznamotvornou
obrazovou slozkou: natd€enim pod vodou, generovanim
abstraktnich pocitaCovych ornamentd, inverzi obrazu

do negativu, zasadni Upravou barevnosti, solarizaci,
klicovanim nékolika obraz(l pfes sebe a predevsim
dominantnim vyuZitim objektivu typu rybi oko. Diky
témto prostfedkim se reZisérovi dafi vytvofit iluzi osobité
odlisného svéta. Sice se v ném opakované setkavame

s vypravé&em prib&hu, sou€asné je nam neustale
pfipominana jeho izolovanost od svéta divaku. Titulky
prozradi, ze se na dile podilel maly filmovy S§tab a jeho
postprodukce probéhla v profesionalnim prostiedi.

Jan Zajicek:
Karamel je cukr, co se neuzdravi, 1999

V dalSim videoklipu vzniklém v prostfedi Katedry
animované a multimedialni tvorby FAMU Jan Zajicek
ztvarnil pisefi skupiny www, jejimz byl tenkrat lenem.
Klip pfimo neilustruje pisfiovy text Lubomira Typlta,

ale vytvari dvé nezavislé déjové linky. Jako u dalSich
vystupu zminéné katedry zde plati, Ze vysledné dilo
vznika promyslenym komponovanim rdznych elementd.
Film je konstruovan v prostfedi pocitace ze zabér(
stylizované herecké akce pfed bluescreenem, detaill
lidského téla a 3D pocitatové animace. Zaji¢ek pomoci
postprodukénich prostfedk(l vytvafi jinak nemozné:
Prenasi chlapecka na kizi Zeny v solariu nebo rozsvéci
figury milencl jako dvé Zarovky. Obrazovymi prostredky
tak interpretuje pfibéh energie pfinasejici nevratnou
transformaci.



Elen Radova:
Magnety, 1994

Vlybrané video Elen Radové je soudasti vétsiho celku
praci. Na prvni pohled plsobi jako zaznam performance,
jimz také do urcité miry je. Proti sobé stojici muz a zena
(ve videu Ucinkuji tehdejsi studenti AVU Kristof Kintera a
Andrea Cihlafova) reaguji na pohyb hlavy toho druhého,
jako kdyby se jednalo o odpuzujici se magnety. U&inna,
i kdyz nejednoznacna metafora mezilidskych vztah( nas
po urcité dobé zatne znepokojovat svou mechani¢nosti.
Divak zacne zvazovat, do jaké miry je souhra pohyb(
secvitena, nebo je uskute€néna pomoci Upravy
videozaznamu. Zajem o zachyceni mezilidskych relaci
elementarnimi prostfedky, jakymi je napfiklad vzajemna
blizkost, pozdé&iji dovedly Radovou aZ k experimentim

s interaktivnimi instalacemi.

Markéta Barikova:
mesto.html, 1997

Prestup studentky grafiky Markéty Barikové do Ateléru
novych médii byl motivovan pragmaticky. Uvazovala,
¢im se bude po Skole Zivit, a chtéla se naudit pracovat
s pocitacem, ktery v té dobé& neméla sama k dispozici.
Web mesto.html plvodné vznikal z cviénych duvodi

jako fiktivni divéi homepage. Rozvinulo se vSak v
hypertextové literarni dilo s texty, animacemi a zvuky
ne nepodobné prulomové Patchwork Girl Shelley
Jacksonové vzniklé jen dva roky predtim. Barikova

v mesto.html uplatnila své zkuSenosti s cestovanim

i s komunikaci pfes chat. Pfedevsim ale reflektovala
moznosti proménlivosti lidské identity v prostfedi on-
line komunikace. Na toto prvni dilo eského net artu
navézala mezinarodné uspé&Snym emocionalnim
privodcem New Yorku New York City Map.
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Jana Zackova Vidova:
O velikosti vyznamu, 1998

Ve své tvaréi ginnosti Jana Zaékova Vidova paralelné
rozviji introspektivné zaméfené video, poezii a kresbu.
Video ji v devadesatych letech slouzilo k zachyceni
obrazl z jejiho kazdodenniho Zivota, které poté
jednoduchymi prostfedky (zpomalovani, barevné
Upravy), transformovala do podoby abstrahovanych
intimnich zpovédi. Velikost vyznamu pracuje se

split screenem, kombinujicim historické rodinné
filmové zabéry s novymi dotackami. Rozostfovanim,
abstraktni zvukovou stopou a pfedevsim opakovanim
a zpomalovanim zdanlivé banalnich zabéra autorka
pracuje s filmem jako s osobni i historickou paméti.

V kratkych, nékdy se vracejicich zablescich se nam
Zjevuji utrzky minulosti, jejiz vyznam pro sou€asnost
stale marné hledame.



Marek Maran:
Kolo, 1995

Marek Marfan patfil k prvnim studentim videa a
multimedialniho uméni na FaVU v Brné. Pohybova
studie Kolo tézi z vizualni efektl zptsobenymi pohledem
na vyplet to€iciho se cyklistického kola. Pfi urcité
rychlosti se nam muze zdat, Ze se kolo otaci opaénym
smérem. Demonstruje tak limitovanou kapacitu lidského
oka vnimat zmény, a naopak schopnost oka v urcité
frekvenci propojit statické obrazové sekvence ve

spojity pohyb. Efekt, na némz je zalozena i klasicka
kinematografie, Mafan posouva do roviny velkorysého
abstraktniho filmu. Negativni zabé&r promé&nuje draty
vypletu v hypnoticky pulzujici svételné vysece. Opticky
uspokojiveé dilo nas v3ak pfivadi i k uvaham o samotné
podstaté umeéni pohyblivého obrazu.

Nada Slovakova:
The Look, 1997

Slovni popis prace Nadi Slovakové plsobi jako
jednoduché cvi€eni: Autorka umistila kameru na stativu
pobliZz eskalatoru v takové vzdalenosti, aby mohla

zachytit okamzik, kdy si néktefi z cestujicich nataceni
v8imnou. Podobny princip jiz v roce 1972 vyuzil Jan
Sagl ve filmu Underground, v némz zachytil oblieje lidi
vyjizdéjicich z utrob podchodu na Vaclavském namésti,
a nalezneme jej i v experimentalnim filmu Necrology
Standishe Lawdera z roku 1970, kde pozpatku pustény
zabér osob na doll jedoucich pohyblivych schodech
evokuje nekone¢nou fadu nanebevstupujicich dusi.
Oproti pionyram analogového experimentalniho filmu
vSak Slovakova pracuje s moznostmi digitalniho stfihu:
V momenté kontaktu lidského pohledu s objektivem
kamery na okamzik zpomali nebo zastavi ¢as.

Zdenék Mezihorak:
Po stopach krve, 1998

Pro Zdenka Mezihoraka a jeho spoluzaka Filipa Cenka
byl roku 1997 dulezity objev grafické karty Videomachine
v jednom ze Skolnich pocita¢li. Umoziovala manipulovat
audiovizualni material zpisobem, jehoz vysledky byly
Casto pfekvapivé. Mezihorak pracoval s digitalizovanymi
uryvky z klasickych film ¢eskoslovenské kinematografie,
které rozruSoval nepfedvidatelnou sérii kratkych
opakujicich se smy&ek. Postup vznikal paralelné

k podobnym experimentim Martina Arnolda, ale svou
podstatou se vice blizZil praxi soudobé elektronické
hudby. A€ Mezihorak ptvodni filmovy uryvek rytmizoval,
vysledek byl vice znepokojivy nez zabavny. V narativnich
filmech otevfel prostor pro jinou percepci audiovizualniho
materialu, filmového €asu i vnimani zachycenych pfi€in a
nasledka.



Filip Cenek:
Po atentatu (3 fragmenty), 1998

Dila Zderika Mezihoraka a Filipa Cenka re-editujici
klasické Ceské filmy nebyla vysledkem $kolniho

zadani prestfihat existujici filmové dilo, jak jej zname

z nékterych filmovych Skol, ale produktem nezavislého
experimentovani student(. Filip Cenek pomoci programu
After Effects tfikrat za sebou rizné ,pfevypravél*
klicovou scénu z filmu Jifiho Sequense Atentat (1964).
Vyuzil k tomu moznost z plivodniho Sir§iho zabéru
vybrat pouze rtiizné detaily. Ty pak propojenim v ¢ase
uvedl do vzajemnych souvislosti, jez vyvolavaji dojem
alternativniho vykladu a skrytého smyslu pavodni scény.
Experimenty s nelinearnim stfihem pfivedly Filipa Cenka
i Zdenka Mezihoraka k zajmu o hypertext, interaktivni
naraci nebo vyuziti ndhody pfi vytvareni vyznamovych
struktur.



ARGUMENTOVANA REALITA
11.10. - 24. 10. 2021

Martin Bufril, Barbora Trnkova a Tomas Javurek,
Lenka Hamosova, Tomas Kajanek, Oskar Helcel,
David Prilu€ik, Martin Blazicek, Alice Ruzickova,

Martin Jezek. Kuratorka:

Pdavodni URL:
https.//videoarchiv-nfa.cz/project/argumentovana-realita

Vystava sleduje v kazdém Case znovu ohledavanou
moznost i potfebu medialniho dila vypovidat

0 sobé& samém prostfednictvim hypermediacnich,
sebereflexivnich tvarcich principd. Prezentovana dila
Ceského pohyblivého obrazu filmu a videa z posledniho
Ctvrtstoleti (vznikla v letech 1997-2021) tak ve vétSiné
pFipadu Cini celkem explicitné, byt pokazdé v jiném zanru
a s vyrazné odliSnym tvaréim zazemim.

Modernisticky pfistup k médiu a jeho specifité se v ramci
déjin pohyblivého obrazu nejzfetelnéji rysuje v kapitolach

Lenka Strelakova.

experimentalniho filmu a videoartu, z nichz jsou na této
vystavé zastoupeni tfi filmovi experimentatofi (Alice
Rlzi¢kova, Martin Blazi¢ek a Martin Jezek) a jejich
snimky z druhé poloviny 90. let. Materialita zaznamového
média, ale i percep&ni mechanismy byvaji v tomto
pristupu riznymi zplsoby atakovany za ucelem odkryti
média, systému nebo dispozitivu, pficemz typicky se tato
aktivita ukazuje v podobé zamérné produkce ,chyby*

a nese idealisticky étos hry proti aparatu. Odmitnout
automaticky program black boxu, otevfit jej nebo alespon
prosvitit za timto U¢elem zpusobenou chybou / mezerou
/ Sumem obvykle v tomto kontextu znamenalo manipulaci
filmovou matérii, pozdéji elektrickym obrazovym
signalem, ev. materialitou projek¢ni situace apod.



(Kazda) nova média ale do sebe a svého programu
obsolentni médium i s t&€mito jeho potencialnimi chybami
a ,slabymi misty“ inkorporuji — nejsou jimi jiz ohrozena,
jedna se mnohem spise o slepé diry, které nové
meédium naopak zpevriuji a utvrzuji jeho post hladSiho a
dokonalejsiho nastupce. Remediaéni procesy pak tuto
chybovost navic ukladaji a tfidi do disponibilnich setd v
pfipadé potfeby uzivanych k rychlé charakteristice toho
kterého média, k jeho simulaci.

S touto schopnosti novych médii ,hru proti aparatu®
plné transformovat a zuZitkovat ov§em kriticka a tvarci
potfeba nového protipohybu nemizi. Tak jako v procesu
sebedefinovani nového média ¢i technologie hraje roli
jeho vymezeni se vici médiu ¢i médiim star§im, tak

s jeho rozSifenim pfirozené sili i potfeba pojmenovani
jeho nové, konkrétni, specifické reprezentace svéta.

V dobé digitalnich médii, v tzv. post-medialnich
podminkach se stale transparentnéjSim rozhranim je
situace nanejvy$ naléhava. Kriticky potencial se od
tematizace medialni specificity logicky pfesouva k otazce
samotné mediace a ve vztahu k digitalnimu obrazu —
vzhledem k jeho afinité k postprodukci a zprocesovani
prostfednictvim Al — se dikazni bfemeno stale ¢astéji
obraci. Ze zprostfedkované reality se stava realita
argumentovana.

DalSi dila vybrana pro tuto vystavu tak pfichazeji

s vyraznéjSim ¢asovym odstupem od historicky jiz
ukotvenych formatl experimentalniho filmu a typicky
také z pozic autor(i pohybujicich se primarné v kontextu
vizualniho uméni (animace, vytvarné umeéni, fotografie,
nova média / net art &i design). Ti se zde zabyvaji
otazkou vzniku novomedialnich pohyblivych obrazii za
pomoci sou¢asnych postprodukénich technik, softwar(
a algoritm(, pfiéemz na pozadi vice ¢i méné epického
dobrodruzstvi (s aktualnimi ekologickymi, socialnimi,
politickymi nebo ekonomickymi naméty) simuluji,
odhaluji, paroduji a obecnéji tematizuji moznosti
argumentace reality syntetickymi médii, resp. obrazem,
jehoZ indexikalni stopa je uz spiSe jen homeopatickou
vzpominkou zastfenou dlouhou fadou abstrahovanych
a generovanych dat.oborem Elektronicka multimedialni
tvorba. To byla tfi zasadni pracovisté, kde se do roku
2000 formovala nova generace osobnosti umeéni
pohyblivého obrazu u nas.

Alice Rizi¢kova: Biostruktury (1997, 8 min.)

S podobné zvrstvenou naraci zachazi i vytvarnik a
animator Martin Bufil ve snimku Monoskop no. 3 z roku
2011, v némz prostfednictvim prace s bezzdrojovou
animaci“ vypravi pfibéh opiciho krale, ale zaroven

s tim také a pfedevsim demonstruje postupy pfi

vzniku urcitého typu animovaného obrazu. Divak

muze mezi témito pribéhy priibézné preostiovat,
pficemz chybéjici obrazové elementy nahrazené
jednoduchymi geometrickymi tvary se pak postupné
sbihaji i v obecnéjsi otazky — nakolik Ize vypravéni
abstrahovat, aby bylo jesté srozumitelné, a jakou

roli v tom hraji ostatni, absentujici vizualni informaci
zvyraznéné vyjadrovaci prostfedky. Bufiliv Monoskop
tak vskutku funguje podobné jako zkuSebni obrazec, vuci
némuz se divak dle své perceplni aktivity a mentalni
angazovanosti nastavuje a ladi, a tato proménna, tato
reference se stava inherentni soucasti dila.

Martin Bufil: Monoskop no. 3 (2011, 7 min.)

Orchestrace rliznych prvka, které reprezentuji principialni
filmovou metarovinu, je také zakladem kratkého filmu
Test Martina BlaZiCka z roku 1997, jenZ uvédoméle
naplfiuje charakteristiku strukturalniho filmu. Jedna

se o praci s nalezenym materialem, ktery autor



rozstfihal a prfekopiroval zpét na 16mm film tak, aby ve
vysledné dynamické kolazi zviditelnil podplrné prvky,
jako je filmové perforace, startovaci pas s ikonickym
odpocitavanim a jiné pomocné znacky. Test splfiuje i
dal$i definiéni znaky tohoto experimentalniho subzanru
— konfrontaci pozitivniho a negativniho obrazu véetné
flicker efektu nebo filmovy rytmus, ktery je uréen
grafickou partiturou. Narativ se zde na rozdil od dfive
zminénych snimkud nezdvojuje, nybrz metaforicky
prenasi, kdyz se — jak sam autor uvadi — téma
nalezeného filmu o fyziologii ¢lovéka transformuje do
tématu fyziologie filmu.

ES

Martin Blazi¢ek: Test (1997, 2 min.)

Dilo strukturalniho/materialniho filmu, jehoz principy

by mohly byt vnimany jako obrazoborecké, soustfedici
se kriticky na formalni podminky vzniku a existence

dila, se ovSem muze v pfipadé jiného autora pieklopit

v sugestivni obraz hlubSiho, extatického zplsobu
vnimani svéta. Tento obrat je pfiznaény pro tvorbu
Martina Jezka, v jehoz filmech je charakteristicky
zhlasité” upIné vse: stfihova kadence, naléhavy hlas

z utrzku rozhlasové hry, umanuté repetitivni forma,

ale soucasné i téma samotné — bytostné, filosofické,
existencialni. To plati jak pro JeZkovu pozdéjsi a
aktualni tvorbu (napf. Spalenej fesak, 2011; Heidegger
in Auschwitz, 2016 nebo Mohyla valky, 2019), tak i pro
jeho rany film Odésa-Krym z roku 1999/2000. Autor po
kratké etapé nataceni na video pfesel na film a toto je
jeden z jeho prvnich ,superosmickovych® snimki, kde
se dle svych slov soubézné ucil jinému formatu mysleni
pomoci filmové kamery, svétla a pochopitelné i stfihu. Za
vznikem filmu Odésa-Krym jiz ale stoji princip aplikovany
i v jeho néasledujici tvorbé a oddélujici rovinu jakoby
ledabylého, nefizeného nataceni a kontrolované stfihové
skladby. Vlastni ,cestopisny” material zachycujici
utrzkovité imprese z mést, kde kdysi pobyvala basnifka
Marina Cvétajevova, je vysledkem filmafova spontanniho

az gestického nataceni, dale je ale zpracovavan de
facto jako found footage. Svou praci Jezek pfirovnava k
field recordings nebo k serialismu v hudbé — nasbirany
material pferamovava strukturalni formou, kompozice
sleduje formalni parametry zabéra (délka, kontrast, jas
atp.), nikoliv jejich plvodni obsahy. Denikové zaznamy
jsou zde navic ,pfekresleny” zvukovou stopou, v niz se
ve fatalistickém pfednesu, ve fragmentech a repeticich
odviji fatalni basefi Poéma hory Mariny Cvétajevové. Ta
je pro film v logice tviréi kombinatoriky a experimentu

s percepci nahrana z gramofonové desky pfehravané
rznymi rychlostmi. VySe sledované vrstveni riznych
narativd se tak u Jezka koncentruje v kinematografii
afektu, kde se vrcholné akcentované, exploatované
filmové prostfedky sou€asné pouzivaji jako expresivni
vyrazova forma pro zcela konkrétni latku a kde surovost
oné naléhavosti mize unést prave a jediné filmova
surovina.

e

Martin Jezek: Odésa-Krym (1999-2000, 9 min.)

V pfipadé digitalniho dila autofi v podobném duchu
zase mnohdy adresuji jeho hladkost a bezeSvost. Tak
je tomu i u prace Davida PFilu¢ika z roku 2015 nazvané
En plein air 2 s odkazem na novy vztah ke krajiné

a jejimu zobrazovani, které se odehrava za ucelem
demonstrace reprodukénich kvalit technickych vyrobku.
Autortiv zamér dekonstruovat syntetizovany obraz
anonymizovanych a idealizovanych krajin z promo videi
spole€nosti Samsung pomoci ,zpétné“ postprodukce
spéje do ¢tyrhodinové hypnotické audiovizualni féerie.
Roztazeni kratkych komprimovanych snimkud slozenych
z Casosbérnych fotografii do ¢asovych rozmérl autorem
odhadovaného trvani puvodni expozice krajiny tu pak
funguje jako nastroj referujici o faktické tézbé uzitych,
nenapadné cirkulujicich a podprahové pusobicich
obrazll (Prilucik v této souvislosti podtrhava téma
eskapismu a vizuality volného &asu), ale i o vytéZovani



pfirody coby specifickém, technologii podporovaném

a interiorizovaném vztahu ke svétu. Podobné téma

se v kontextu dila Davida P¥ilu€ika objevuje Castéji,
napf. v souvislosti s otazkou nelidskych entit ¢i aktéra

a jejich prav, zaroven ovSsem také pfedznamenava
charakteristické podoby sou€asné audiovizualni tvorby.
Tvorby, jez zagina byt i ve svych introvertnéjSich
polohach a projevech implicitné angazovana, kriticky
akcentujici jak samotnou technologii, resp. cely medialni
aparat, tak ale i konkrétni politické a spole¢enské jevy

s nim spjaté nebo skrze néj dobfe artikulovatelné.
Principialni antiiluzivnost té&chto praci nespoléha na dfive
tak oblibenou a provéfenou metodu subtrakce, autofi
mnohem spiSe zachazeji s aditivnimi postupy, pfiCemz
dilo samotné pak hali tfeba do hyperrealismu ve stylu
uncanny valley.

David Pfilu¢ik: En plein air 2 (2015, 240 min.)

To do jisté miry plati i pro dalSi prezentovana dila, ktera
vznikla jako pohotova odezva na dramaticky vyvoj
technologie deep fake. Jako prvni u nas na ni v lofiském
roce zareagovali Tomas Kajanek (Malinko nakouknout),
Oskar Helcel (It's Buildable) a Jiti Zak (DeepReal Havel,
na této vystavé nezastoupeny), ktefi svij umélecky
vyzkum vazany na strojové uceni a umélé neuronové
sité zakomponovali do silného, kulturné-politického
narativu. Technologie v jejich podani pfitom vytvafi jak
kyzenou iluzi, tak i obraz pfiznané manipulace, jenz sam
sebe usvéd&uje. Pro pofadek je vSak tfeba zminit, Ze
toto ,demaskovani“ souvisi pfedevsim s neuspokojivymi
produkénimi podminkami, za kterych obé prace vznikaly,
a Kajanek ani Helcel o néj explicitné neusilovali.

Oba umélci ve svych videich ozZivuji kulturni celebritu
(zpévaka Lil Peepa a architektku Zahu Hadid), jejiz

smrt ovSem ani trochu nepopiraji, naopak s ni ve svém
sdéleni pocitaji a pracuji.

Naletové byliny a zajici, tradiéni pionyfi zemi nikoho,
modeluji scenérii pro unaveny pohled i télo Helcelovy
Zahy Hadid. Jeji zivotni pout usti v bezprizorni
posmrtné bloudéni v prostoru, ktery stejné jako ona

prodléva v oCekavani realizace sporného urbanistického
projektu. Vykopané a zarostlé zaklady se pini zvuky

z pfilehlého vlakového nadrazi, které architektce v
nékterych momentech jakoby cukaji s jejim udivenym,
rezignovanym obli¢ejem. Obraz developerské
kontextualni necitlivosti dostava od Helcela Sach
prostfednictvim deep fake technologie, jez nemisto

¢inu ukazuje jako ocistec lhostejné pfihlizejici Ustfedni
postavé: jak vkrocit do dalSiho levelu a udrzZet si pfi tom
tvar?

Oskar Helcel: It's Buildable (2020, 8 min.)

Lil Peep Tomase Kajanka se v praci, jejiz anglicky fitul
zni Take a Little Peep, zase vynofuje a promlouva o
svém posmrtném Zivoté — jenz je diky milionm fanous$ku
skute¢né hmatatelny — z mizného oparu zahrobi.
Tragicky zesnula hvézda emo rapu je zde ramovana do
vertikalniho videa stylizovaného jako post na socialni
sit’ a jeji obliCej se v typické, snad jen nezvykle umérené
smési smutku, Uzkosti a rozhof¢eni pfemyslivé zpovida
(v souladu s Kajankovym scénafem inspirovanym
Markem Fisherem) o komodifikaci psychického utrpeni,
jemuz propuijcila své jméno, tvar i tvorbu. ,| monopolized
the depression. | only confirmed fuckin’ privatization of
despair and shit, detached from any kind of solidarity.

I should have been converting this shit into politicised
anger. | mean like straight up, cut their faces off, you
know.“
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Tomas Kajanek: Malinko nakouknout (2020, 3 min.)

Lenka Hamo3ov4, ktera se ve svych teoretickych i
praktickych vystupech dlouhodobé zabyva tématem
umélé inteligence a syntetickych médii v souvislosti

s vizualni kulturou, ve své letoSni praci Personalized
Synthetic Advertising zvolila mnohem p¥fimé&;jsi

v realizaci propojila s jinym silnym fenoménem, totiz

s personalizovanou reklamou. Mimo jiné tak chtéla
predstavit skute¢nou blizkost a realitu této technologie,
jejiz potencialni uziti se zdaleka netyka pouze ,téch
druhych®, politikl a jinych vefejné znamych osobnosti.
Praxe lockdownu navic kamefe a videokonferenénim
aplikacim vystavila bezprecedentni mnozstvi tvafi, coz
vyvoj nastroje na instantni deepfakovou proménu identity
z zivého videa nepochybné urychlilo. VSe ostatni uz je
jen otazkou propojeni osobnich dat, jeZ neustale sdilime,
coz zde ostatné ucinné demonstruje i posledni vystavni
prispévek.

Lenka HamoSova: The Room Call. Deepfaked advertisement (2020,
1.5 min.)

Vystava se v navaznosti na sledovanou cestu uzavira
interaktivni audiovizualni praci Barbory Trnkové &
Tomase Javurka Like-Un-Like z roku 2019, nativnim
digitalnim dilem, pohyblivym obrazem, ktery uz ale
neni videem a ktery tak kuratorské téma, ale i cely
vystavni a sbirkotvorny ramec projektu Videoarchivu
NFA konfrontuje s celou fadou novych otazek. Jestlize

zde prezentovana dila dle svych moznosti oteviraji
¢erné skfiflky medialnich aparati a nechavaji nas
nahliZzet do toho, jak funguji, Like-Un-Like nam souéasné
s tim ukazuje, jak nahlizeji ony do nas. Format obrazu
podobné jako u Tomase Kajanka odkazuje k uzivatelské
zkuSenosti s medialnim prostfedim — zabér z letadlového
okénka pfipomina displej chytrého telefonu prostfedkujici
podivanou, ktera je znacné omezena a neni tak uplné

v na8ich rukach. Anebo jinak, nez si myslime, nebot

nas pohled je hapticky a je zdrojem celé fady instantné
zalohovanych dat.

Barbora Trnkova & Tomas Javurek: Like-Un-Like (2019)

Argumentovana realita sbira a prezentuje puvodni
novomedialni tvorbu v oblasti pohyblivého obrazu, k niz
vztahuje i nékolik starSich, konceptualné spfiznénych
filmovych dél. Like-Un-Like je ovSem z celého Fetézce
vystavenych praci — snad aZz na Personalized Synthetic
Advertising — tou jedinou, jejiz misto adekvatni
prezentace je pravé zde, na webu. Koneéné diky ni Ize

i na této on-line platformé aktualné zakusit traktované
téma naruSeni transparence medialniho aparatu, o némz
ostatni dila v tomto kontextu vystavena spiSe jen referuiji,
nebot jejich plsobeni je vazané na odliSna medialni
rozhrani ¢i mody prezentace. Tak se nakonec ukazuje,
ze soucasti argumentované reality se vedle tv(rcl
samotnych stévaji i teoretici, historici, archivafi ¢i tfeba
vyvojafi riiznych emulator(, na nichz je, aby i tato dila

v novém prostfedi prezentace — jako je pravé budovany
Videoarchiv — obstala, resp. aby nepfisla o svlj pavodni
vyznam a smysl.



