Kultura g uméni
Video-art
JAROSLAV SEDLAR

Pro dé&jiny lidstva byla po prvni neolitic-
ké revoluci stejné vyznamnd revoluce pri-
myslovd, kterd ve druhé poloving 19. stoleti
ovlivnila technickd média a tim i tradiCni
uméleckou tvorbu. Video-artu se oviem do-
tkla aZ v polovinég stoleti dvacatého. Teprve
roku 1952 vysel v Itdlii Manifesto del movi-
mento spaziale per la televisione, ktery po-
prvé vyhldsil vizi prostorového umeéni reali-
zovatelnou televizi jako novym uméleckym
médiem: ,,V naSem uméni se rozsituji hori-
zontélni linie do nekone¢na, do nekonet-
nych dimenzi. Jde o estetiku, pro kterou uz
neni obraz obrazem, skulptura skulpturou
a psana strinka se oddglila od své typogra-
fické formy.“ MySlenku prostoru a spolu-
praci umélct s védou a technikou poZzadoval
i Lucio Fontana ve svém Manifesto bianco
(1946), aby vyhlasil v dal§im Manifesto de-
Parte spaziale toku 1951 prostorovost za
plochou platna za pozitivni prvek moderni-
ho uméni. Video byva spojovano také s pra-
covnimi metodami umélcli happeningu
a fluxu, mezi jeho skute¢né pfedchidce
v3ak patfi pfedevsim film, kinetické vynale-

zy, barevny klavir a experimenty se sv&tlem,

ale i prvni pokusy o uméleckou televizi
v padesatych letech, i kdyZ jest& roku 1963
Nam June Paik a Wolf Vostell rusili televiz-
nf vysilani elektromagmetickym polem. Pa-
ik byl prvni, kdo timto ruSenim na obrazov-
ce vyvolal abstraktni obraz. Pfesto je§t&
dlouho vytvafel videoskulptury Voltaire
(1989), TV Buddha (1974), stejné jako Wolf
Vostell, ktery svou prvni TV-Collage. Nr: 1
zhotovil uZ roku 1958 a ve své akci TV-Dé-
collage (1963) ovinul televizor. ostnatym
dritem a na proslulém festivalu Fluxu roku
1963 ve Wuppertalu jeden ,,b&Zici“ televizor
odstfelil a druhy pohibil. Televizni aparatu-
ry, kamery a monitory do svych produkci in-
tegrovali rovnéZ neodadaisté, napt. Edward
Kienholz do instalace The Big Eye (1961)
nebo Allan Kaprow do happeningu v Bos-
tonu roku 1969. Také Joseph Beuys pokryl
matnici televizoru filcem - Filz TV (1968)

a tim uvolnil apardt pro novou formu prace
s nim.

Rozhodujici okamZik pro rozvoj video-
artu nastal v8ak aZ uvedenim poloprofesio-
nalniho pfenosného aparitu Portapak japon-
skou firmou Sony na americky trh v roce
1965. Teprve jim bylo moZné natilet vyje-
vy ptimo na ulici (z ruky), na rozdil od téz-
ké televizni techniky, a elektronicky je re-
produkovat. Pristroj ziskal Nam June Paik,
ktery jim pofidil viibec prvni snimky pfi jiz-
dé taxikem 4. fijna 1965, a to z navitdvy pa-
peZe v New Yorku. KdyZ je promital v Café
Au Go Go, rozdéval plakat, ve kterém pred-
povédel video-artu uméleckou budoucnost:
»Tak jako technika koldZe vytladila olejo-

o

Marie Jo Lafontaine,
Victoria, 1987/88
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malbu, nahradi vyzafovani katodové lampy
plétno.*

Uz za rok nato video vyuZivali inZenyfi,
filmafi a vytvarni, hudebni, divadelni i ta-
ne¢ni umélei a profesiondlni tymy televiz-
nich studii, v8ichni ti, ktefi chtéli poslucha-
¢am predklidat objektivni dokumenty ze Zi-
vota spoleCnosti a z politiky nezévisle na
komer¢ni televizi; k tomu do$lo nejprve
v USA, kde umélci dostali také piileZitost
své know-how vnést do profesionélnich te-
leviznich studii. Vznikly tam nadace, které
umoZnily zdjemclim studijni pobyty a expe-
rimentdlni semindfe piimo v televiznich
spole¢nostech WGBH Boston, WNET New
York a KQED San Francisco. V bfeznu ro-
ku 1969 vysilalo WGBH Boston jiZ prvni
umélecky pofad. Poté byli vyzvani Aldo

Tambellini, Thomas Tadlock, Alan Kaprow,
James Seawright, Otto Piene a Nam Jun Pa-
ik, aby televizi otevfeli novym tvir¢im po-
stuplim.

Priilom do umé&lecké scény zaZila video-
technika ve formé& videopésky (videotape).
Obrazovéd informace videotapu je uloZena
elektronicky. Magnetickou pédsku nelze vzit
do ruky a snimek za snimkem pozorovat ja-
ko na filmovém pdsu. Videokamera kéduje
svételné paprsky v abstraktnich hodnotach,
které jsou pti reprodukovani na obrazovku
proménény v jednotlivé body (pixely). Ne-
existuji tedy Zadné za sebou jdouci obrdzky
jako ve filmu. Mame co do ¢inéni s obrazky,
které jsou v permanentnim procesu zmény.
Kazdy jednotlivy pixel miiZe byt elektronic-
ky nebo digitdln€ zpracovéan, eliminovan,

Joseph Beuys, FilzTVII, 1968
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pfeloZen, prevricen, zabarven, nahrazen. Da
se Fici, Ze ndsledné experimentdlni elektro-
nické produkce mély vysokou profesiondlni
tGroveii, zejména audiovizudlni kompozice
Jana Morthensona, Bernarda Parmegianiho,
Jany Barkové a Montes-Baquera, provddéné
od roku 1969 aZ do roku 1980.

Video od pocatkl své existence zépasilo
o uznini a zafazeni do uméni. Bylo tvrdé
odmiténo. Teprve roku 1969, kdyZ Paik na-
to¢il hru cellistky Charlotte Moormanové
a jeji t€lo pod ndzvem TV podprsenka pro
Zivou sochu a elektronicky moduloval frek-
venci hry na cello, vzbudilo video vieobec-
nou pozornost. Paik povzbuzen tspéchem
zacal rozvijet video-art dile, TV cello s Ce-
listkou Charlotou Moormanovou (1971).
Vyzyval divdky k dcasti na dalSich sekven-
cich: This is participating TV. Please folow
instructions !, na kterych pfedvadgl zkariko-
vaného Richarda Nixona, pér hippies, svle-
genou Go-Go-Girl a elektronicky zhotovené
geometrické dekorace. Podobn& profesio-
nalné se zacali chovat i Tadlock a Seawright
nebo Terry Fox, ktery pracoval stfidméji,
s men3im poctem rekvizit a tak zmnoZoval
u divaki jejich zaZzitky. Ovladali uZ skvéle
techniku obrazové tvorby, takZe v roce 1969
mohla byt v newyorské Howard Wise Gal-
lery oteviena prvni vyhradng video-artu vé-
novana vystava, nazvand TV as a Creative
Medium.

Za prukopnika video-artu byvéa oznaCo-
van Bruce Nauman, ktery v duchu body-ar-
tu vnasi do hry lidské télo, organicky prvek,
jeho mnohozna¢nost a neur€itost, mystic-
nost a eroti¢nost, ale i plasti¢nost, coZ bylo
charakteristické pro prtizkum zékladd vi-
deo-artu. Pravé proto byla nutnd spoluprace
vytvarnikd, hudebniki, tane¢niki, filmatd
a divadelnikli. Richard Serra studoval t€lo
tane¢nice Yvony Rainerové, aby natocil sé-
rii kratkych 16 mm filma, ve kterych se sou-
stfedil na pohyb rukou jako na umélecky
projev — Hand Carching Lead (1968). Franz
Erhard Walther vyuZival textilii ke zvyraz-
néni vlastniho téla a jeho vztahu k jinym li-
dem — Kurz vor der Dédmmerung (1967).

Némecka televize zpoCitku neméla za-
jem o uCast uméni ve svém vysildni, a proto
nezévisly kameraman a filmat Gerry Schum
usiloval alespoii o archivni dokumentaci no-

vych medidlnich postupli. Roku 1968 vy-
pracoval s kunsthistorickou Hannah Weite-
meierovou a umélcem Bernhardem Hockem
ndvrh na zfizeni televizni galerie. Na rozdil
od tradi¢nich muzei a galerii vytvarného
um&ni méla tato galerie zaji§fovat kvalitni
televizni vysildni nebo reprodukovani a mé-
la se zarovei stdt diskusnim forem o uméni
ve sluzbich spole¢nosti. Schum byl prvni
v Evropé, kdo divdkim pfibliZil v podob&
videoantologii americky a evropsky land-
art, napf. velkolepé scenérie panoramatu
Mohavské pousté v Kalifornii ve snimku
nazvaném Two lines three circles in the de-
sert, které zachycovala kamera otacejici se
kolem osy a zdroveii ukazovala osamélého
umélce jdouciho mezi bilymi liniemi, jak se
postupné vzdaluje a zmensuje; z evropského
land-artu promitl Janem Dibbetsem paralel-
né k okraji obrazu do pis€ité plaZe vyorany
a nakonec vodou zatopeny Ctyfihelnik a od
Barryho Flanagana Loch im Meer. Roku
1971 Schum otevfel prvni svétovou galerii
video-artu.

Po vyvrcholeni hnuti ze Sedesitého
osmého roku a po ztroskotdni jeho nadéji
zajem o rozvoj elektronického uméni opadl
a poCitkem let sedmdesdtych jen mélo
umélctl vyuZivalo digitdlni poé&itatovou
techniku. V USA to byl Larry Cuba, ktery
oviem postupoval také je$t€ v tradicich ab-
straktniho filmu, rozvijeného od dvacatych
let. Spolupracoval s mistrem pocitaCové
animace Johnem Whitneyem, ale protoZe
to¢il na 16 mm film, net&ily se jeho price
piiliSnému z4jmu a viceméné zapadly, stej-
né jako filmy Andy Warhola. Naopak vice
pozornosti na sebe upoutali Ed Emshwiller
a pfedeviim Steina a Woody VaSulkovi, kte-
fi se po emigraci z CR do USA zafadili me-
zi sv&tove proslulé tvirce videa a ktefi usi-
lovali o avantgardni tvorbu. Emshwiller
produkoval v Sedesitych a ranych sedmde-
satych letech experimentélni filmy, tzv. Ki-
no-Tanz-Projekte; dokumentarni filmy a Bil-
lig-Features. Nejvetsi ¢ast sedmdesétych let
stravil jako stdly umélecky spolupracovnik
WNET/13 v New Yorku, kde vznikaly uve-
dené videotapes. VaSulkové vybudovali
v roce 1971 vlastni videogalerii The Kits-
chen a elektronickou laboratof, ve které se
vénovali vyrobé a interakcim videoobrazd,
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zvukl a ténl pomoci piistrojl, které si sami
pofidili. Slavnou se stala VaSulkova kompo-
zice The Golden Voyage (1972-1973), inspi-
rovana obrazem surrealistického malife Re-
né Magritta The Golden Legend. Také Paik
a inZenyr Shuya Abe zhotovili spole¢né pfi-
stroj, ktery nazvali Paik-Abe-Synthesier
(1970). Paik oviem nevyuZival syntetizér
k vyrobg obrazii, nybrz k syntetizaci jiZ ho-
tovych obrazll. Byl pfesvédcen, Ze video-art
je tfeba zahrnout jak do umeéni, tak do kaz-
dodenni kultury, do komunikace a Ze do kul-
tury dorozuméni patfi kromé show, rockové
muziky a reklamy rovnéZ napf. asijské tan-
ce, indidnské ritudly apod., jak to ukazuje
v 28 minutovém videotapu nazvaném Glo-
bal Grove (1973), ve kterém predvadi své
t&lo jako strunovy néstroj Charlotte Moor-
manovd, spi ernossky chlapec, o tichu mlu-
vi John Cage aj.

Piene a Tambellini realizovali také slav-
nou WDR-Produktion Black Gate Cologne
(1968) v N&mecku, kterou sestavili ze svych
drivéjsich multimedidlnich studii Black air,
Light Show s balénem Otto Pieneho a doku-
mentl Alda Tambelliniho o vrazd€ Martina

Woody & Steina Vasulka,
Heraldic View, 1974
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Luthera Kinga a Roberta Kenedyho a jede-
ndcti monitord. Pouze ji syntetizovali na mi-
xacnim pultu. Promitala se poprvé v lednu
roku 1969 a trvala 23 minuty ve zkrdcené
verzi. V Némecku to byla idajné prvni Cer-
nobila videoprodukce vytvorend umélci.

Pocitkem sedmdesdtych let se zacala
prosazovat ve video-artu v rovin& experi-
ment{ individuilnost, ale i dokumentarnost
doprovézejici body-art, environment, per-
formance. Ameri¢an Vito Acconci, ktery se
stal zndmym v letech 1964-1968 jako bds-
nik, pfeSel v roce1969 k Body Works a brzy
nato zacal vyuZzivat i techniku videa a ténu.
V Recording Studio from Air Time (1973)
sedél 14 dni v newyorské galerii Leo Cas-
telliho pfed zrcadlem, ignoroval viechno za
sebou a na monitoru umist€éném venku se
ped divdky dramaticky obvifloval, aby je
konfrontoval s existencidlnimi zaZitky stra-
chu a ohroZeni. V jinych pfipadech pfedva-
dél rozhodnost, odvahu nebo agresi.

Na rané akce Acconciho navézali Abra-
movi¢ovd & Ulay. Podobné jako Accon-
cimu také jim Slo o védomé zaZitky
z extrémnich situaci, tentokrét jiZ skuteCné
namahy a vyCerpani, a to aZ na pokraj lid-
skych moZnosti. V nebezpe¢nych a psychic-
ky obtiznych okamZicich setrvdvali tak
dlouho, aZ to piekracovalo béZné kulturni
zvyklosti. V performanci Light-Dark (1977)
se poli¢kovali tak dlouho, aZ jeden odpadl,
a v roce 1988 Marina Abramovifovd vy-
myslela cestu po velké Cinské zdi dlouhé
4000 km. Vysli z protgjSich konci, aby se
setkali po jednom tydnu vyCerpavajiciho
pochodu. Na Ctyficitém sedmém bienile
v Benditkiach (1997) Abramovicova karti-
Zem odstrafiovala zbytky masa z hory kosti
pii performanci nazvané Balkan Baroque
(1997). Byla to metafora na balkanskou vél-
ku. Podobn& reagovala na vale¢né udélosti
v Jugoslavii Danica DakiCovd, kterd vytvo-
fila videoinstalaci Zid (1998). Je to velmi
slavnd sténa, dnes uZ i zneuZivana v rekla-
mé, na které Sedesat Gst riiznych osobnosti,
i pfes velkou podobnost identifikovatel-
nych, rychle hovoii v rodném jazyku. Z na-
péti a z rozporu mezi vizudlnim vnimanim
otevirajicich se Ust a vyslovovanymi vétami
vyplyva autorCin zdmér poukézat na plané
fe€ndni o vdZnych problémech. K body-artu
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Ize ptifadit i performance a tzv. uméni Zivo-
ta p&stovaného v tradicich videiiského akei-
onismu. Vlastnim télem se zabyvali napf.
Valie Export (Waltraud Hollinger) — Tapp-
und Tastkino. Espanded Movie (1968), Gina
Pane a Chris Burden — Dokumentation Ge-
sammelter Werke (1971-1975), vedle nich
ale také Bruce Nauman a Klaus Rinke, kte-
fi chapali své t&lo sochaisky, Mutationen .,
Primérdemonstration (970). Naopak Arnulf
Rainer pojimal video jako expresivni vyra-
zové médium.

Performance je nemedidlni, své informa-
ce sdé&luje pfimo, bez dal§iho zprostfedkova-
tele. Odehrdvé se na urcitém misté, v urCi-
tém Case, ale také v hlavdch a srdcich pfi-
tomnych. Je to ojedinély poeticky akt
s potenci k dlouhému Casovému plsobeni,
protoZe umoZiiuje divdkovi domySlet i po
skonceni akce vlastni Zivot. Z t&chto divodh
nemiZe byt adekvitng ani pfiblizn€ doku-
mentovina. Zadna fotografie a Z4dny film
neni s to reprodukovat estetické zaZitky, pfe-
ludy, viditelné, slySitelné, event. i atmosfé-
rické aspekty, jak tomu bylo napf. v proje-
vech Jamese Lee Byarse — The Play of Death
(1976), a neni schopna postihnout téméf ne-
unosné napéti, ke kterému dochédzelo mezi
Beuysem a jeho publikem. Piesto by perfor-
mance nikdy nedosahla vyznamu, jaky m4,
kdyby ztstala jen nemedidlni. Napf. Rebe-
cca Horn inscenovala sva zdhadna zachdzeni
s t€lovymi objekty vyhradné€ pfipravenymi
pro filmovou kameru a pro video — Die sanf-
te Gefangene (1978), stejn€ jako Nauman
nebo Rinke. U Jochena Gerze fungovala ka-
mera dokonce jako jediny svédek jeho akci,
napf. pii performanci nazvané Rufen bis zur
Erschépfung (1972). V ni volal Gerz, vzda-
leny Sest metrl od kamery a mikrofonu vi-
deoaparatu, tak dlouho a tak hlasit®, aZ
ochraptg] a ztichl. Vystoupeni Ulriky Rosen-
bachové Isolation in transparent (1973 ), za-
ptedené do silnych bilych provazi jako pa-
vouk, znidme pouze z filmu natofeného
z ptali perspektivy. Jirgen Klauke Mascu-
lin-Feminin (1974), Das ewig mdénlich — als
ewig langwilliges (1980 aZ 1981) a Arnulf
Rainer vklddali do svych intimnich perfor-
manci existencidlni psychogramy. Proto Ize
konstatovat, Ze performance vstupuje do
svého monitorového stadia, jak to vyikl Ger-

hard Johann Lischka v pokrogilych sedmde-
satych letech. Divakovi uZz nestalil jeden
monitor, vyZadoval minimalng jeho zdvoje-
ni, ale také umélci sami usilovali o sebekon-
frontace, a proto zacali rozvijet videoperfor-
mance v podobg tzv. Closed-Circuit-Installa-
tions. V t&ch vynikl Peter Weibel, a to i jako
autor teoretickych studii o novych trendech
v multimedialnim uméni. Zkoumal strukturu
vniméni a komunikaci — Beobachtungen der
Beobachtung; Unbestimmtheit (1973); klam
a neurcitost vyvolaval kruhové rozmistény-
mi tfemi kamerami, ve kterych se divédk ni-
kdy nevidi, i kdyZ vstoupi mezi né. Zatimco
Weibelovy prace plsobi jako vynalézavé se-
fazovani médii, uvaZuji n&ktefi autofi spiSe
jako sochafi nebo tradi¢ni malifi, napt. Bill
Viola v The Theater of Memory (1985), ve
kterém pracuje s instalacemi tak, Ze video
ukazuje jako ustfedni prvek. Vytvafel vSak
i sugestivngjsi price, ve kterych spojoval
s lidskymi postavami zvuky a obrazy, obvy-
kle v temnych prostorech, takZe dodaval
svym videoinstalacim nové vyznamy, uvadgl
véci do novych vztahi, jak ukazuje nezvykle
poetické dilo Room for St. John of the Cross
(1983), ve kterém otevird dvefe do tohoto
svéta. Sledoval ovSem také archetypické sta-
vy byti nebo zrozeni Silent Live (1977). Lé-
kaly ho zahady poustg, a tak vytvofil jakysi
jejl portrét — Chott-el-Djerid; A Portrait in
Light and Heat, (1979), ve kterém se dostal
na hranici mezi ovéfitelnd fakta a fantazii.
Sebekonfrontaci v roviné diistojnosti se za-
byvali Peter Campus a Joan Jonas. Peter
Campus promitl na televizi WGBH v Bos-
tonu, ale jiZ od roku 1972 napf. v Byker Gal-
lery v New Yorku anebo i v Evropég, v Koli-
né nad Rynem a v Bonnu, videotape Three
Transitions (1973). Byl to snimek pracujici
v klasickém duchu s ¢ernobilymi televizory,
dvéma kamerami, prolindnim a zastirdnim
druhého obli€eje technikou tzv. modré krabi-
ce. Jonasovy videopésky zase zvyraziiuji na-
péti mezi intimnim sebezrcadlenim a di-
stanénim sebezobrazenim - Vertical Roll
(1972). Zménou otiCek videokamery autor
meéni odstup, ktery jest€ podtrhuje zahalenim
tvare do textilie nebo jejim odkryvanim, ale
také stfihem, detailnim zdb&rem nebo sko-
kem. Naprosto ojedinély pfiklad sebepted-
vadeéni reprezentuji Gilbert & George (Gil-
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bert Proersch, George Pasmore). Vystupuji
napt. jiz od roku 1969 jako Zivé sochy.
1 kdyZ patii pfedevsim k body-artu, je zfej-
mé, Ze napt. v podobg Zivych soch, ale jeSté
vice jako zpivajici sochy, dosahli nejvétSich
tspéchli v médiich, ve fotografiich a ve vi-
deu, ale také v kresbdch a malbach. Vedle i-
vych soch Gilberta & George Ize v souvis-
lostech sebepfedvadéni zaznamenat dalsi no-
vy jev ve video-artu, a to zobrazeni Zeny
sebe samé jako pohlavi. Friederike Pezoldo-
va, znamd poetickou syntézou Der Tempel
der schwarz-weiflen Gértin (1977), natoCila
cyklus nazvany Die neue leibhaftige Zei-
chensprache eines Geschlechts nach den
Gesetzen der Anatomie, Geometrie und Ki-
netik (1973 az 1977). Tuto novou fe¢ pohla-
vi snimala pevnou kamerou, kterou ovSem
anatomické odliSnosti od muZského pohlavi
prevedla do siln€ abstrahujicich znakt. Vide-
em pofizené velké zabéry prsou, paZi, odi,
stehen a pfirozeni jsou pojaty jako samostat-
né dily, které umoZiiuji bohaté asociace. Na-
opak Ulrike Rosenbachova, Zacka Josefa
Beuyse, spojovala vlastni Zivotni zkuSenosti
s historickou pozici Zeny ve spolegnosti
a zobrazovala nejriizné&jsi formy jeji podfize-
nosti, opory a spojeni s muZem. Zérovefi
v souvislosti se spoleCenskymi ambicemi
studentského hnuti z konce Sedesitych
a z potatku sedmdesatych let hledala v rdm-
ci emancipace rovnéZ sebe samu, Zenské Ich
— Glauben Sie nicht, dass ich eine Amazone
bin (1975). Zpocatku tolila své snimky Zi-
vou kamerou, takZe divak mohl vidét jeji za-
béry v rliznych thlech pohledu. Napt. ve Vi-
deo-Live-Action (1975) vystrelovala §ipy na
reprodukci stfedov€kého obrazu Stefana
Lochnera - Madona v riiZovém hdji (1451).
Technikou zaclonéni a snimanim dv&ma ka-
merami z rtznych Ghld dosidhla toho, Ze
vznikla iluze, jako by S$ipy nezasahovaly
pouze obraz, ale také obliCeje divaki, ktefi
sleduji obrazovku. Stylisticky kotvila v pu-
rismu, obsahové v analytické a autobiogra-
ficky pojaté fazi, ke které patii také jeji nej-
plivabn&jsi osmiminutovy snimek Tanz fiir
eine Frau (1975), ve kterém se toCi za zvuki
melodie Ich tanze mir dir in den Himmel hi-
nein v bilé kolové sukni tak dlouho, aZ do-
stane zdvrat a klesd k zemi.
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O Closed-Circuit-Installations mluvime,
kdyZ zaznamenany obraz simultinné pfehra-
vame kabelem na monitor. Znamena to také,
Ze divdk je vtaZen do kritce uzavieného
okruhu tvofeného zdbéry kamery a jejich
promitdnim na monitor. Napf. Wolf Vostell
umistil ndvitdvniky do prostoru o priméru
osmi metrll a tam jim promitl na dvaceti mo-
nitorech doplnénych koldZemi kromé lesbic-
kého péru vojenské potlaceni Prazského ja-
ra. Nazval ho Heuschrecken (1969/70). Bru-
ce Nauman vyvoldvd u divdka skliCenost
svymi Live Taped Video Corridor, Green
Light Corridor (1968-1970), Livefaces,
(1972). Kdo se vtlaci do tizké chodby kori-
doru a pfibliZi se vlastnimu obrazu na dvou
proti sob& postavenych monitorech, vidi se
znenadéni jako menSi. Peter Campus natogil
Interface (1972), Bill Viola He Weeps for Me
(1976). Dan Graham tvofil od roku 1970
architektonicky environmentilni osnovy
s Casovym zpoZdénim osmi vtefin, takZe na-
v3t€vnik, ktery do nich vstoupil, mohl sim
sebe pozorovat (Projekr ‘74) a konfrontovat
se s vlastni, pravé pted okamZikem zachyce-
nou (natofenou) minulosti. Od benatského
biendle 1976 stavél na vefejnych mistech ze
skla a zrcadlovych stén instalace, které vy-
voldvaly bohaté efekty pozorovani a sebepo-
zorovani — Glasboxen (1982). Shigeto Ku-
bota vytvorila socharské dilo uzaviené inte-
grujicim softwarem videa, kterému dala
néazev Nude Descending a Staircase (1975-
1976). Sklada se z uzaviraci dfevéné kon-
strukce ve tvaru Ctyf schodt, do kterych jsou
zabudoviny ¢tyfi monitory, jeden rekordér
a jedno video, které na obrazovky promitaji
akt sestupujici ze schodil. Kubota tim vzdala
poctu Duchampové slavné stejnojmenné
malbé. John Baldessari zkoumal ve Folding
Hat (1970) moZnost vyjadfeni nebo formou
videa piimo utvafeni plastického dila. Jde
o nestfihany ptlhodinovy snimek, ktery nim
piedvadi, jak umélec hnéte v rukou klobouk,
jak ho formuje, macka, otdci a jak s nim za-
chézi jako s hrackou. I kdyZ celd Cinnost ru-
kou vypadé velmi pfirozené, je jisté, Ze byla
od pocatku vdzdna pouze na video, protoZe
to neni ani dokumentarni zdznam, ktery by
mohl byt nafilmovan, ani prace s plastickym
dilem. Umélec se vénuje stfidaveé aparatufe,
stfidavé préci s kloboukem, Zivy zdznam mu
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umoZiiuje proméfiovat na ploSe monitoru
kaZzdym okamZikem obraz i vzhled klobou-
ku. Proto niam Baldessariho videopdska
predvadi plasticky tvar a zaroveil dvojdi-
menzionalni usporddani plochy na monitoru.
lo vice k intervencim do irstalaci. Ame-
ritanka Nan Hooverovd manipulovala ve
svych Closed-Circuit-Installations s barev-
nymi sv8telnymi preludy, do kterych mohl
vstupovat a zasahovat také divik (Mo-
vement from Either Direction, 1995) a kro-
mé malifstvi a sochafstvi pfechdzel do videa
rovnéZ environment. V tradici environmen-
tu jsou ony prace, které vtdhly do tvorby
kompletni prostory. Paik vytvofil asi z tfice-
ti riiznych televiznich aparati, rostlin a stro-
mi 7V Garden (1974-1975), kterd mohla
byt zabirdna z vyvySené rampy, Fabrizio
Plessi navrhl Environment-Project (1977)
pro prazdné koupalisté, ve kterém plave na
24 monitorech umisténych vedle sebe v pla-
vecké drize pouze jeden plavec. SloZit&jsi
jsou environmenty vytvorené jen z obrazl
a tond, jak doklddd Tabakkolegium oder es

brennt mir unter den Négeln (1994-1995).

Marcela Odenbacha. Environment je situo-
vén do temného prostoru, ve kterém simul-
tanné z4fi a znéji videozdznamy a tény, me-

zi kterymi ze Ctyf rohll mistnosti stile silné- -

ji burici Beethovenova klavirni hudba,
ktera postupng odvadi pozornost od obrazil
néasili a nendvisti, promitanych na monitory.

Naprosto svérazny svét vytvéifel ve
svych videoinstalacich od osmdesétych let
Tony Oursler. Figurdim a pfedmétim déval
novou identitu jednak tim, Ze do jakychsi
krabic vsouval monitory, coZ vyhliZelo jako
0Ziv1é stroje nebo architektury, které divdka
oslovovaly svymi obrazy a tény, anebo
k oZiveni projekci pouZival loutky, na které
promital virtudlni obrazy, ¢imZ vyvoldval
dojem Zivych bytosti. Iluze identity byla tak
dokonal4, Ze pfi vnimdani mizel rozdil mezi
realitou konstruktu a realitou Zivé bytosti —
Hello? (1996). Také videoinstalace togici
na podvédomi divédka, které tvofil Aitken
Doug, vznikaly kombinacemi videa a expe-

rimentujici elektronické hudby a byly zamé- -

feny na neobvyklé pohledy na pfirodu a jeji
prostory — Diamond Sea (1997), stejné jako
i videotapy Barneye Mathewa jsou — pravé

tak jako jeho objekty a instalace — hybridni-
mi fikcemi virtudlniho rizu, ve kterych se
prolind plivab s uzkosti.

Instalace belgické umélkyné Marie Jo
Lafontainové, nazvand Viktoria (1987-
1988), do které muZe vstoupit publikum, se-
stdva z 19 monitor( a 6 videotapt. Divak se
ocita v interiéru, ve kterém se na monitorech
pohybuji dva muZi, o nichZ nevime, zda se
pronisleduji nebo vyhleddvaji jako gayové,
coZ pocifuje jako dramatické napéti. Také
videoinstalace Les larmes d’acier (1987)
navozuje dynamickym pohybem t€la mladi-
ka prekypujiciho silou a svym ndzvem
vzpominky na nésilnické vile€niky, na muz-
sky narcismus, erotiku i patos sildk(. Tim se
jiZ ¥adi k té &asti video-artu, kterd FeSila his-
torické nidméty, jak je nachazime v tvorb&
Marcela Odenbacha a Klause vom Brucha.
Na rozdil od Marie Jo Lafontainové zavedli
do videa oba dva kolaZ, ktera jim dovolila
jesté zvysit protiklady mezi dokumentérni
piesnosti a ryze osobnimi postoji. Odenbach
kombinoval ¢asto zabavné prvky a zpravy
s vlastnimi zaZitky — Hans Guck-in-die-Luft
(1992-1993). Bruch naopak vyuZival kon-

Nan Hoover, Movement from
Either Dirction, 1995
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krétni historicky dokumentirni material,
ktery konfrontoval s vlastnimi niternymi po-
city a pfanimi pomoci autoportrétil. To jeho
kolaZe jeSté vyostfilo, jak doklddd cenami
ov&Send videoinstalace Alliertenband
(1982), ve které zkombinoval z dila Gioac-
china Rossiniho La Danza, z melodii filmu
Notte a Venezia a z archivnich filmi z druhé
svétové vilky, na kterych je zaznamendn
ptichod Spojenci a bombardovani Poryni.
Vznikl tak naprosto osobity snimek. Zobra-
zil se na ném jako ustraSeny pozorovatel
a zérovef jako kluk, jehoZ pfanim je byt pi-
lotem v Gto¢icim letadle. I Bruch se tim pfi-
hlasil k narcismu, k muZské erotice a k tou-
ze po hrdinstvi. Ziroven ale zobrazil kata-
strofu véleCného bésnéni. Podobné téma
nalezneme i v jeho nékolikadilné sestavé
vysilatl a prijimact, nazvané Angriff und
Verteidigung (1986) a v instalaci Coventry —
War Requiem (1987), ve které je vyjadien
vélkou vyvolany konflikt generaci. Symbo-
lizuji ho dva od sebe odd€lené monitory, je-
den s obrazem otce a druhy s obrazem syna.

&

Klaus vom Bruch je pfimo typickym prota-
gonistou videoinstalaci, jak ukazuje i jeho
Die Verhirtung der Durchschnitisseelen
(1986), sestaveni ze dvou videorekorder(,
dvou antén a dvou monitorll zavéSenych
proti sobé na kovovém leSeni mezi podla-
hou a stropem. Bruch zde na monitorech
ptedved] kratké radiové vysilani jako mezi-
prostor a poté snimky rotujici parabolické
antény s dychajicim hrudnikem. Zihadni
aparatura je ovSem v podstaté zblizka sni-
mand vzduchovd pumpa. Ani rddiovy mezi-
prostor neni v pravém slova smyslu videem,
ale rotujicim radarovym reflektorem s na-
montovanym ultrazvukovym senzorem
a monitorem, ktery kresli svétlem grafické
kiivky.

PrestoZe s postmodernou zaznamendva-
me navrat klasickych uméleckych technik
do malifstvi, sochafstvi, grafiky a fotogra-
fie, byl na konci osmdesdtych let rozhodu-
jici nastup video-artu, ktery se na &as do-
konce stal urujicim umeéleckych oborem.
Tehdy vznikl jednak velky pocet typt

e

Valie Export, Tapp-and Tastkino, Expanded Movie, 1968
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videoinstalaci, od nejriiznéjsich kombinaci
obrazii a t6ni béZicich pfimo na monitorech
aZ po skulpturdlni asamblaZe z vice monito-
i a po obrazové projekce na hmotné nosi-
&e. Ve druhé poloving osmdesdtych let doslo
kromé toho k obrovskému technickému roz-
voji digitalnich médii. Ten umoZnil pfedvi-
d&t na obrazovce uZ virtudlni realitu.

Byla to oviem doba, kdy se piné prosa-
dila technika videoklipt, kterd vedla ke
zméng& divéni se. Zpo&atku se komer¢ni svét
branil a s videem a komputerovou technikou
se p&kn& napadal, jak ukazuje Maxe Almy
Perfect leader (1983). UZ Dara Birnbau-
mova, kterd ve svych ranych videoklipech
litogila rovnéZ na televizi, a to tak, Ze odka-
zovala odcizenou fragmentarizaci video-
z4b&rli v podobé koldZi na nekonelnou zi-
plavu obrazt vefejné televize, ale i tim, Ze
vybirala stereotypy z populdrnich sérii a z4-
bavnich show, jakymi byly Pop-pop-video
nebo Kojak-Wang (1980), které upravovala
zrychlovadi a zpomalovaci, rezignovala
a od roku 1984 zaCala zdmérn€ hledat ve
svych videoinstalacich individualitu, kterou
vyjadfovala hloubavym sledem obrazi slo-
Zenych z fragment pohledd ofi a pohybi
rukou — Damnation of Faust (1984-1987).
Podobny postoj vyjadfil i Paul Garrin ve
svém videoklipu Free Sociery (1988). DoSlo
totiZ k technickému zvratu zavedenim VHS-
Standartu, ktery vylepsil barevné videosys-
témy. Nové postupy elektronického zpraco-
vani umoZnily levnéjsi produkci na vysoké
drovni. VylepSené prenosné systémy sou-
Casné usnadnily cestu mladym umélcim
k elektronickému uméni a daly jim Sanci pl-
n& rozvinout toto masové médium, které
pfedtim jest& zédpasilo s technickymi potiZe-
mi. Video-art se v osmdesatych letech pres-
to pohyboval stéile jesté mezi estetikou a kri-
tikou klipl, i kdyZ jeho tvirci uz odvadéli
technicky i opticky kvalitni tvorbu a srovna-
li se s velkou televizi, kterd byla ochotna
zpiistupnit jim techniku. To pfispélo pocat-
kem roku 1985 k pteneseni amerického vi-
deo-artu do Evropy a k setfeni hranic mezi
profesemi. Televizni reZiséfi, technici obra-
zu i autofi pofadd ndhle vystupovali jako
producenti video-artu a naopak uméleckd
prace pronikala do komer&niho filmu a do
televize. Video-art slavil v osmdesatych le-

tech své vitdzstvi jak v USA tak i v Evropé.
Tehdy poprvé naprosto jednoznacné a suve-
rénné vstoupily tviiréi osobnosti video-artu
do prednich fad uméni 20. stoleti, do svétla
ramp uménimilovného publika. V Americe
spojeni medidlniho primyslu a uméleckého
provozu reprezentoval umélecky pér John
Saubarn a Mary Parillo a vedle nich umél-
kyné& performance Laurie Andersonovid, kte-
r4 osobn& predvedla svou hudebni extrémng
exaltovanou dvandctihodinovou prici na-
zvanou United States I-IV (1979-1983). An-
dersonova, kterd vystudovala hru na housle,
d&jiny uméni a sochafstvi, vystupovala v se-
dmdesitych letech je§té€ s minimalistickymi
zvukovymi performancemi. Pozornost
upoutala teprve multimedidlnimi perfor-
mancemi typu United States I-IV, sloZenymi
ze synchronizovanych instrumentdlnich,
hlasovych, obrazovych a textovych prvki,
a potitkem osmdesétych let vstoupila do
filmu a do elektronickych médii, kde se bo-
huZel pozdgji pfeorientovala na komercni
pofady. Obrdcenou cestu nastoupil Brian
Eno, ktery v roce 1979 piestal psat songy
a zaCal vytvéfet prostorové a meditativni
zvukové video-instalace, kterymi navazoval
na svételné efekty z konce Sedesétych let.
Spojeni videa s televizi mélo oviem
i stinné stranky. Tento velky bratr podfidil
kolem roku 1989 své produkty trhu, coZ po-
stihlo také video-art. Umélci se museli roz-
hodnout, zda pfijmou nové podminky, jako
uZ vzpomenutd Laurie Andersonové, nebo
vytrvaji a vyuZiji i v této t&Zké situaci obra-
zovku k tviréi a experimentdlni prici. To je
nutilo k vymysleni novych témat, aby naSli
své publikum a piekonali tak mechanismy
a ekonomicky tlak obrazové maSinérie
medidlniho primyslu. Vytrvali jen ti nejvy-
nalézavéjsi: Bill Viola, Gary Hill a Bruce
Nauman, Pipilotti Ristovd. Jejich video-art
zduchovnél, videotechnika jim pomohla
proniknout do vnitfni skuteCnosti predvadé-
nych situaci. Hill vyuZival video jako obra-
zové médium k priizkumu komplexnich
vztahll mezi feci, obrazem a na8imi procesy
chdpani a vniméni — Circular Breathing
(1994). Usttednim tématem jeho praci, kro-
mé reflexi o vnimdn{ a o prostorovém Fddu,
byl v3edni den a své&t konzumu. V psanych
i prondSenych textech navazoval na fran-
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couzské myslitele Maurice Blanchota a Jac-
quese Derridu: Beacon. Two Versions of the
Imaginary (1990), I Believe It Is An Image
in Light of the Other (1991-1992), Tull
Ships (1992), Learning Curve (1993).

RovnéZz Bill Viola, ktery pracoval s vi-
deem jiZ celd 1éta, pfedvadél situace zdanli-
vé skryté, a to tak, Ze své zab&ry zrychloval
nebo zpomaloval, zvé&tSoval a stiral, prolinal
1 obracel. Pracoval velmi ndzornég, ale vy-
hledaval i existencialn& sloZitd témata, v kii-
ku strachu — Anthem (1992), v tajemstvi
SpaCl — The Sleepers (1992), v tichu smrti
a o¢ekdvani Zivota = Treshold; Nantes Trip-
tychon (1992). Tato posledné jmenovand
zvukova videoinstalace li¢i rodici mladou
Zenu, na druhé stran€ umirajici Zenu a mezi
nimi lidskou figuru vzniSejici se volné ve
vodg, v jakémsi prazdném prostoru mezi Zi-
votem a smrti. Hluboce introspektivni du-
chovni rdz ma To Pray without Ceasing
(1992), ve které doplnil natoené videoob-
razy ver3i z poetického dila Song for Myself
Walta Whitmana. Toto video Viola chapal
jako: ,, kompendium vseho, co dosud vytvo-
7il. Skutecné misto, na kterém dilo existuje,
neni obrazovka nebo sténami obklopeny
prostor, nybrZ hlava a srdce clovéka, kiery
ho vidél. Tam Ziji vSechny obrazy. “

Bruce Nauman v osmdeséitych letech
sklddal z objekti to¢ici se instalace podobné
kolotoéi. Tvofil je zdeformovanymi zvifeci-
mi t&ly a lidskymi hlavami odlitymi do vos-
ku. Jejich smyslem bylo, podobné jako v se-
dmdesatych letech, aktivné€ zapojit divdka
do dila. O to usiloval i ve svych videoinsta-
lacich, které obnovil roku 1985 a ve kterych
se zabyval traumatickymi aspekty lidské
existence; No-No-No-No, kii¢i klaun plny
zdéSeni pfed neviditelnym nebezpe€im, jiny
dcastnik tohoto klaunského muceni Clown
Torture (Dark & Stormy Night with Laugh-
ter, 1987) se pokousi o absurdni scénu, kte-
rou nachédzime i ve tfetim klipu, ve kterém
klaun sedi na zdchod€. Nauman se i zde ja-
ko v kolotoCovych instalacich zaméfuje na
divéka, kterého chce emocionalng atakovat,
udélat z ného soucitici a spolutrpic{ bytost.
Lze fici, Ze méloktery umélec odhaloval lid-
skou podlost, krutost a amoralnost, ale také
ubohost jako on. ,,The True Artist Help the
World by Revealing Mystic Truths* (SkuteC-
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ny umélec poméahé svétu odhalovinim mys-
tickych pravd) napsal Bruce Nauman, ktery
byl pfesvédéen, Ze vétSina jeho praci reago-
vala na agresi a zlobu a na svétovou politi-
ku, jak to potvrdil dal§im svym vyrokem:
,-Stale vSak jde o neschopnost lidi domluvit
se mezi sebou.”

Pipilotti Ristova na rozdil od Hilla, Vio-
ly i Naumana nabizi leh&i Zanr. Napf. v kli-
pu Entlastung Pipilottis Fehler (1988) pada
pravidelné na zem, zatimco se divikovi na-
bizi pestry kaleidoskop obrazovych frag-
mentd, které se proméfiuji za doprovodu hu-
debnich rytmt v teplou $kélu barev, kterd
prechézi pfes obrazovku a vyvoldva u ného
pfijemné pocity. Podobné nadleh&ené je la-
déna i sekvence Ever is Over All (1997),
kterd ji proslavila na bendtském biendle.
Zobrazuje mladou Zenu kracejici tane¢nim
krokem ulicemi Curychu, kterd za doprovo-
du blahosklonné vyhliZejiciho policisty
otlouk4 dlouhym kvétinovym okolikem ve
tvaru falusu disky luxusnich aut. Radost
a Sprym, lehké podcenéni muZskosti, ale
1 vit€zstvi pfirody nad sv€tem stroji za do-
provodu velmi zajimavych filmovych snim-
kd, to jsou vyznamové vrstvy jejiho videa.

Kong¢ici 20. stoleti nabizi rozvinuty a bo-
haté diferencovany video-art, video-tapy,
digitdlni postupy, skulpturdlni a prostorové
préce, které ve spojeni s performancemi po-
¢itdme k hlavnim médifm kontextudlng rea-
lizovaného uméni. Zd4 se, jako by se avant-
garda 20. stoleti zfekla tradi¢niho obrazu
a vedle klasickych masmédii vyuZila nabid-
ky multimédii a zaCala pracovat pfevdZné
s CD rom nebo online. Podminil to samo-
zfejmé& obrovsky rozvoj digitdlni techniky,
ktery ostatn€ siln€ poznamenal a jeSt€ po-
znamend Zivot veSkerého lidstva.

Je to virtudlni realita, kterou vytvofili ro-
ku 1988 Jeffrey Shan, feditel institutu pro
obrazovd média v Centre for Art and
Mediumtechnology, a Dirk Groeneveld.
Realizovali tzv. interaktivni pocitaove€ gra-
fickou instalaci, ve které si musel dobrovol-
nik sednout na bicykl, aby simuloval svou
cestu trojrozmérnym prostorem. Prostor,
kterym projizdi, pfedstavuje tzv. The Legib-
le Ciry (1988) a jeho cestu ulicemi vymezu-
je architektura z pismen, event. ze slov
a vét. Zde uZ mizi pasivni sledovéni obra-
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zovky. Cyklista musi vynaloZit fyzickou na-
mahu, musi $lapnout do pedald, aby pronikl
do obrazového prostoru, ktery nemd zaCatek
ani konec a ktery miZe projizdét rychle, po-
malu, vpravo, vlevo, zkracovat trasy, pro-
stupovat zdmi. Pfitom si z textovych prvki
muiZe sestavit hypertextovy priib&h svého
pohybu prostorem, jakési d&jiny, rychlost,
zmény smérl, pronikani zdmi a zp&tné si je
promitnout. NemlZe ovSem nahliZet za fa-
sddy, ani do sklepa, ve mést€ nejsou dvefe,
které by se daly otevfit napf. mySi na inter-
netu nebo zplsobem zvanym hot spots na
CD rom. Hypertext je nelinedrni koldZz
z Gryvkd textl a obrazd, filmovych a téno-
vych videosekvenci. Specialistou na vice-
vrstvé hypertextové krajiny dat se zdkladni-
mi stavebnimi textovymi kameny a na vide-
osekvence se stal americky medidlni umé&lec
Bill Seaman. Pracuje s poetickym umélec-
kym strojem, se kterym cestuje v hypertex-
tové krajing mezi statickymi anebo pohybli-
vymi obrazy. Metody virtualni reality dovo-
luji priniky do hypertextové krajiny,
zaroveii ale také do digitdlniho systému, do
kterého zapojuji t€lesa nebo ve kterém spo-
Iu komunikuji rizni uZivatelé, napt. Agnes
Hegediisova ve svém virtudlnim stroji Bet-
ween the Words (1995) uvadi do virtudlni
komunikace dva aktéry. Ti na sebe vidi Gz-
kymi otvory ve stén€, nemohou viak spolu
hovofit. Komunikuji pouze prostfednictvim
joysticku, kterym ovladaji virtudlni ruku
a méni jeji pohyby v algorytmické linie do
tvaru dorozumivacich gest. JeSt€ dale zaSel
australsky performer Stelare, ktery vyvinul
1ékatského robota s tieti rukou, s virtudlnim
ramenem nebo implantitem — The Third
Hand (1995), kterymi mtZe byt fizeno pro-
storové oddélené t€lo pomoci stimulatoru
svalt a také pohybovéno. Od roku 1986 pra-
cuji ve vefejném prostoru na rozvoji multi-
medidlniho komunika¢niho systému tymy
Minut Delta, Van Gogh TV a PENTON
Fernseh-und Radiosender. Roku 1992 na-
bidl multimedialni komunikaéni systém Van
Hogh TV navst€vnikim mezindrodni pfe-
hlidky uméni Documenta v Kasselu tzv.
Piazza Virtuale. Na virtudlnim nameésti byla
umisténa pocitaem fizena televizni obra-
zovka, na kterou mohli nav§tévnici pies te-
lefon, pocitaovy modem nebo fax Zivé (li-

ve) digitdlng malovat nebo pfes kldvesnici
rozehrat interaktivni orchestr.

Podobné jako v Némecku i u nas chybg-
la dlouho potiebnd technika a tcast Eeskych
autori ve video-artu urCovali emigranti:
Woody Vasulka, ktery patfi k pfednim orga-
nizdtorim mezinarodnich festivalfi, Cecho-
ameri¢an Stanislav Miler a Petr Vrdna, hos-
tujici profesor na Univerzit€ v Kasselu.
Dnes je jina situace a probihd dokonce i vy-
uka multimedidlni tvorby na AVU a FAMU
v Praze, kde vyuduje Stanislav Miler a Ra-
dek Handk a na FaVU VUT v Bmng, kde ate-
liér videa, multimédii a performance vede
od roku 1993 Tom4s$ Ruller. Skute¢nym za-
kladatelem Ceského video-artu byl vSak Ra-
dek Pilaf, ktery k nému pfesSel od grafiky
a animovaného filmu a v roce 1988 realizo-
val prvni vystavu ve Vsetin€ nazvanou Vi-
deo a v letech 1991 a 1992, uZ v novych
spoletenskych podminkach, ve Spélové
a Capkové galerii v Praze. Vytvofil také vi-
deotape Musica Picta . O neruSeném rozvo-
ji Ceského video-artu se di vskutku mluvit
teprve v devadesétych letech. Zafazuji se do
ného uZ i dfive s videem experimentujici re-
7iséfi Petr Skéla, Ivan TatiCek, Jasoii Silhan,
Jaroslav Vanéat, Miroslav Klivar, Katefina
a Pavel Scheuflerovi. Jaroslav Pavelka vy-
tvofil videofilmy Obrazovd hudba I, II
a III. (1984), Zdeiika Cechova sestavila cy-
klus Promény prdce s videokamerou, foto-
grafii a pocitadlem (1989) a Studio (studio
péti dimenzi) a spoletné s TomaSem Kep-
kou videoprogramy Cas, vesmir a prostor
(pro Expo ‘86 ve Vancouveru), Architektura
L-III. a s Michaelem Pacinou (ve spolupraci
s Art Centrem) vystavu Pokus o portrét. Vz-
nikly nové organizace Media archiv (1990),
Asociace Videa a intermedidlni tvorby
AVAIT, Studio Dada nebo 101 promotion
a profesionalni firmy Supraphon Music Vi-
deo nebo Bohemia Art aj., ale ve srovnéni se
svétem stdle mélo soukromych studii nebo
autorsky nezdvislych umeéleckych projevi.
Usadila se zde sice napt. Japonka Keiko Sei,
ale video se prosazovalo a prosazuje stile
jeSté spife instituciondlng, a proto organizo-
vang.
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