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Keiko Sei je teoretickou médii a kuratorkou. Od ranych 80. let pracovala jako videokuratorka
Vv Japonsku, fidila zde organizaci pro videouméni a nezévislou videotvorbu. V roce 1988
piesidlila do vychodni Evropy, aby studovala nezavislé zpisoby pouzivani videa v regionu.
Své texty publikovala v fadé Casopist a sbornikll po celém svété, napiiklad v Art & Text
(Australie), Hanatsubaki (Japonsko), Springerin (Rakousko), pro cCeské Ctendie v Casopisu
Umeélec a nékolika wvystavnich katalozich. Kuratorsky pfipravovala vystavy jako
“Politik-um/New Engagement” (Praha, spolukuratorka), ‘Post-89: Retrospective -
Independent Media Culture in Eastern Europe” (Ohio, USA), “Semtex, Radar and V.R. A
Pardubice Model” (Osnabriick, Némecko), “Eastern Europe TV & Politics” (Buffalo, New
York, USA), “Extra Sense and Computer — Bulgaria, the Country of Future” (Osnabriick,
Némecko), “The Age of Nikola Tesla” (Osnabriick, Némecko), “The Media Are With Us! The
Role of Television in the Romanian Revolution — International Symposium” (Budapest). Keiko
Sei disponuje videoarchivem, jenz sestavovala v letech 1988 — 1999 a ktery byl vefejnosti
zptistupnén roku 1999 v Nadaci Generali ve Vidni. Jeji nova kniha studii s pracovnim ndzvem
Tentative Landscape vyjde ¢esky v nakladatelstvi One Woman Press zacatkem roku 2003.
V letech 1998 — 2001 vedla ateliér videa na Fakulté vytvarnych uméni VUT v Brné. Na konci
listopadu 2002 se z Prahy piestéhuje do Thajska, aby zapocala vyzkum medialni kultury
sousedni Barmy.

Nejprve bych se rad zeptal na Vase intelektualni zazemi: jaké vlivy formovaly Vas
pristup k médiim a medialnimu uméni, jaka univerzitni studia, lidé, knihy atd.?

Vzdy, jiz od détstvi, jsem se zajimala o film. JiZ kdyZ jsem byla velmi mala, divala jsem se na
spoustu filmi a chtéla jsem se stat filmovym rezZisérem nebo filmovych kritikem. Prvni
zkuSenosti se psanim jsem cCerpala nad svymi pozndmkami o filmech. Na univerzité jsem
studovala literaturu, ale muj hlavni zajem a také ma diplomova prace se tykaly souvislosti mezi
literaturou a filmem u autort Edition Minuit, zvIast¢ vztahti mezi francouzskym novym
romanem Robbe-Grilleta a Marguerite Duras a jejich filmy. Béhem univerzitnich studii jsem
V muzeu soucasného uméni objevila takzvané videouméni i/ a zjistila jsem, ze mé oslovuje
jesté vice nez film. Film je velmi omezujici svym narokem na specidlni prostor projekce,
zatimco video muze byt preneseno kamkoli, prezentovano v jakémkoli prostoru a
korespondovat s timto prostorem, napiiklad s architekturou. A ja jsem se v té dobé¢ zajimala o
fyzicky prostor. Pfisla jsem také na to, ze video je nezavislej$i médium, protoze nevyzaduje
vysoké naklady na produkci, s videokamerami se sndze manipuluje a pfi tvorb&é nemusite byt
zéavisli na spousté dalSich lidi. Od ranych osmdesatych let jsem zacala video hloubéji zkoumat a
pracovala jsem jako video kurator. Dnes se za¢inam orientovat spiSe na psani, ale stadle mam pfti
praci na mysli film nebo medidlni umélecka dila jako urcité vzory pro tvorbu svych textl, a
proto to neni pouhy névrat k literatufe.

Pro¢ jste se rozhodla prestéhovat do stfedni nebo byvalé vychodni Evropy a pak zustat
V Ceskoslovensku (a ne tieba v Polsku ¢i Mad’arsku) a pro¢ pravé v tu urcitou dobu?

Ve skutecnosti jsem Zila také v Mad’arsku, Rumunsku a Berliné, i kdyZ ne tak dlouho jako
v Ceské republice. Délala jsem takovy osobni vyzkum forem humoru ve zdej$im regionu a
zjistila jsem, Ze ¢esky smysl pro humor mi vyhovuje vice nez na jinych mistech... Co se tyce
sttedni Evropy obecné, presidlila jsem sem proto, ze jsem chtéla zkoumat zplsoby, jak



Vv socialistické vychodni Evropé svazané cenzurou lidé pouzivaji medidlni technologie a jak
média naopak pouzivaji vladnouci struktury. Zacala jsem se o toto téma zajimat v dob¢, kdy se
Sifily satelitni antény a technologie obecné prochdzela procesem miniaturizace (jak vite,
Japonci jsou posedli vyvijenim velmi malych kamer a videorekordértr). Rikala jsem si, Ze kdyz
lidé maji parabolické antény, mohou pfijimat cizi stanice dokonce i ve statem kontrolovaném
medialnim systému a ze s malymi pfistroji musi byt snazsi prenaset videokazety a rekordéry z
ciziny do zemé¢ a naopak. Proto jsem se v poloviné osmdesatych let rozhodla studovat medialni
situaci ve vychodni Evropé, ale narazila jsem na problém nedostatku informaci, z nichz by se
dalo vychazet. Myslim, Ze dokonce ani dnes témé&# nikdo o tomto tématu nebada. Rekla jsem si
tedy, ze nejlepsi bude se do té oblasti prestéhovat, vidét situaci na vlastni o¢i a sama
experimentovat s paSovanim videokazet, kamer a videorekordéri. Kratce poté, co jsem prijela,
nastaly politické zmény, které velmi tizce souvisely s médii, takze jsem se zacala zabyvat timto
fenoménem.

Myslim, Ze budete znat videoesej Haruna Farockiho nazvanou Videogramy revoluce,
ktera se zabyva vztahem mezi amatérskymi videokamerami a rumunskou revoluci...

Ano, tento videofilm se piesné vztahuje k jednomu z hlavnich zajmi mého vychodoevropského
badani. Je o prvni revoluci v d¢jinach, jez se odehrala v televiznim studiu. Jako spoluautor na
ném pracoval Andrei Ujica, kterého velmi dobfe zndm. Délali jsme vyzkum stejného problému
¢ili revoluce ve svétle médii. Pochézi z Transylvénie, ale ma némecky ptvod a dnes uci film,
estetiku a filozofii v Karlsruhe a Berling. V roce 1990 jsme zorganizovali sympozium o
rumunské revoluci, on v Némecku a ja v Mad’arsku, a také jsme na stejné téma oba publikovali
knihy. ii/ Video Ujicy a Farockiho je zajimavé tim, jak ukazuje, ze tato revoluce byla velice
interaktivni, protoze prob¢hla v dobé, kdy zacala byt interaktivni nova média a kdy viibec vse
muselo byt interaktivni a také multimedialni. Politické zmény, o nichZ je fec, nastaly v dobé
interaktivni revoluce v medialné-teoretickém smyslu. Z mého hlediska Farocki pouZziva termin
“revoluce” ve dvojim vyznamu: revoluce v médiich a revoluce politické.

Muzeme fict, Ze nova média jsou utvarena atmosférou, jez je ve vzduchu. Mezi lidmi existovalo
néco, co tento druh interaktivity vyzadovalo: odmitali pouze poslouchat a délat, co jedna
vladnouci skupina tika, a zacali usilovat o obousmérnou komunikaci. A totéz se tehdy délo
v samotnych médiich. Televize se stala interaktivni, kdyz lidé pfestali byt pouhymi divaky a
dostali Sanci pfepinat programy, divat se na rizné kanaly ve stejnou dobu, CD-romy zacaly
ziskavat dominantni pozici mezi médii a také film dostaval interaktivni rysy. Filmovy primysl
se pokousSel reagovat na pozadavky lidi: mohli jste vidét mnoho filmt, v nichz se odehravaly
rizné piibehy, rizné verze zavéra a lidé si mohli vybirat — teoreticky —, jak se pfibéh bude
odvijet. Korespondovalo to s pozadavky velké masy piijemct té doby, ale také napftic¢ historii.
Benjamin psal o tom, jak nejnovéj$si médium — Vv jeho Casech to byla kinematografie —
potencialné rozbiji auru, protoZe filmova kamera skutecné€ pronikala mezi lidi, s riiznymi thly
sniméni a podobn¢.

Ale kdyZ mluvite o prikladu CD-romu, asi jej nespojujete s tim konkrétnim obdobim
konce osmdesatych let ve vychodni Evropé, protoZze CD-romy zde prece tehdy nebyly
bézné€ pozivany? Mate tedy na mysli néjaky obecnéjsi potencial pFitomny v médiich a
soucasné ve spolecnosti?

Ne, ne, ja nemluvim jen o tom, co se délo tady, ale o celosvétové situaci. Nemluvim ted’ o tom,
jak lidé pouzivaji tyto ptistroje ve vztahu k jejich politickym transformacim, ale o atmosféte té
doby na celém svété. Revoluce se odehravaly ve vychodni Evropé, ale medialni revoluce
probihaly soub&zné a my mezi obéma mizZeme pozorovat paralely. Interaktivita je klicovym



slovem, jez je propojuje. Aby to bylo jasn¢jsi, srovnejme francouzskou revoluci s tou
rumunskou. V obou udalostech se protagonisté stali publikem a publikum protagonisty,
zaporné postavy se zménily v kladné a naopak, policejni sily a mocenské struktury se staly
revolucionafi a revolucionafi se zménili V mocenské struktury a obecné dochazelo k mnoha
vyménam roli. V dobé¢ francouzské revoluce jesté nebylo rozsifeno mnoho médii, ale literatura,
mozna divadlo Grand Guignol a jini autofi reflektovali toto vyménovani roli v jednom médiu,
zatimco béhem rumunské revoluce probihala také revoluce novych médii, jejimz klicovym
terminem byla interaktivity. Kdyz n¢kdo feknéme v Diisseldorfu vidé€l vyjevy z rumunské
revoluce na monitoru televize nebo pocitace, mohl je sledovat z interaktivniho hlediska a fikat
si: “Ja mam pocit, jako bych prohlizel néjaky CD-rom, ted’ bych mohl kliknout tdmhle na
Caucesca a Caucescu se zméni v n€koho jiného...” To je situace, kterou si mohu jen
piedstavovat, ale pfesto by se dalo fict, Ze tyto dvé revoluce, rumunské a medialni, pochazeji
z n¢jaké totozné metafyzické sily, a proto lidé pozaduji a potiebuji prave tyto véci, proto se tyto
véci déji. Video Farockiho a Ujicy zachycuje tento fenomén s diirazem na roli o¢i riznych
videokamer, jez byly svédky revoluc¢nich udalosti.

Ve vaSich studiich jsem objevil nékteré opakujici se prvky: obvykle porovnavate politické
procesy, masova média, souc¢asné uméni a kazdodenni kulturu byvalé vychodni Evropy
se situaci v zadpadnich zemich a Japonskem, a to na zikladé pomérné volnych analogii
(napriklad srovnavate reklamy s haiku). Vase texty jsou vyrazné esejistické, ¢asto si hraji
se slovy a obsahuji osobni nebo dokonce autobiografické poznamky. Mate pro svou praci
néjaky vzor, jenZ by vam ukazoval, jak psat o médiich a jaka ma byt pozice medialniho
teoretika v sou¢asném kontextu?

Vim, ze muj zpisob psani je idiosynkraticky v kazdém smyslu a pro evropského ¢tenare zvIast,
protoZe to neni konstruktivni typ psani. Pokousim se vzdjemné provézat rtizné véci, spojit
odli§né problémy, jez jsou rozptyleny po celém svét€. Mam problém s “internim” diskurzem
zanru, jenZ je vzdy velmi uzavieny do sebe a nepiekracuje hranice zanru, nevychdzi ven.
Pokousim se vzdy vyjmout ur€ité téma z daného zanru a uvést je do SirSiho svéta a pak je
propojit s dal$imi oblastmi. Je to o médiich: média ve skute¢nosti nejsou autonomnim Zanrem,
nybrz jsou nécim, co stoji mezi, jako polymorfni latka. Muzete fict, Ze mé psani je polymorfnim
badanim soucasné kultury. Zabyva se také komunikaci....medidlni uméni neni nutné uméleckou
formou vyuzivajici technologie, je véci konceptu a mlze na sebe brat i formu psani. A to je
praveé to, co si myslim, Ze sama déldm. Myslim, Ze kdyZ jsem Zila ve velmi odliSnych kulturach,
je mym ukolem prostfednictvim psani uvadét razné kultury do vzajemnych vztaht v ramci
feknéme jakychsi interkulturnich studii. V textech urcenych vychodo- a stfedoevropskému
¢tenafi pisi o pfechodu od socialistické spolecnosti k trznimu systému a pokousim se nabidnout
urcitd varovani, Ze totalitarismus je stale zde, byt ma novou podobu. Dokldddm to meznimi
ptiklady totalitarismu konzumni spole¢nosti, kterou znam z Japonska.

Pravdépodobné znate koncepci “prechodi obrazu” ¢i “I’entre-images” zformulovanou
Raymondem Bellourem, ktery je také teoretikem literatury, filmu a videouméni. Bellour
napsal, Ze nejzajimavéjsi nové formy obrazu se dnes vynoiuji z mist mezi obrazy. Mezi
obrazem statickym a pohyblivym, mezi fotografii, filmem, videem a pocitacem, ale
vyristaji také ze zkuSenosti divaka prechazejiciho od jednoho obrazu k druhému
v galerii prezentujici videoinstalace. Bellour si mysli, Ze tento dialog mezi ruznymi
formami obrazu je velkou vyzvou pro tradi¢ni kinematografickou instituci. iii/ Dovolte,
abych vam polozil obecnéjsi otazku, jaké misto ma v kontextu souc¢asného medialniho
uméni obraz — dvojrozmérny, technicky obraz. Pozorujete néjaké skutecné dialogy mezi



riznymi formami, texturami ¢i reZimy vidéni odpovidajicimi riznym typim obrazi,
nebo stary obraz spiSe mizi?

Zacala jsem se zabyvat videouménim pravé diky tomuto jeho aspektu — muzete prochazet
kolem obrazi a hledat si k nim svou vlastni cestu. Nemusite chodit na zadné specialni misto
typu kinosalu, jez existuje pouze za ucelem predvadéni filma. Video muze byt vSude. Ale
musim trochu oponovat tomuto druhu zaclenovani videa do jedné fady s filmem ¢i fotografii
jakozto obrazy. Ackoli je obecné uplatiiovanou koncepci takto video chépat (“video” jako
vidéni), pro mé je video spiSe o zvuku nez o obrazu. Kdyz pfednasim o videu na vysokych
uméleckych §kolach nebo na workshopech, zdiiraziiuji hlavné tento aspekt. Rikam, Ze obraz je
svym zpusobem zaminkou pro zvuk. Zvuk je u videa hlavni véci a obraz je mu podtizen. Pti
tvorbé¢ videa je tfeba myslet nejprve na zvuk. Video je ve smyslu své metody ¢i typu vlastniho
zkoumani spojeno spise se zvukovymi uménimi nez s filmem: jeho poslanim je zkoumat ¢as, je
temporalné zalozenym médiem, podobné jako zvuk. Pokousime se s jeho pomoci reflektovat
vlastni existenci, pro¢ tvofime uméni a kulturu, pro¢ myslime a podobné, to vSe skrze prizkum
naseho ¢asového védomi, védomi fyzikdlniho a psychologického €asu. Film je né€im trochu
jinym, protoze kvili nému musime chodit na specidlni misto se specialni zvukovou aparaturou,
kde zvuk je uzavien uvniti tohoto prostoru a nemiize vychéazet ven. Nikdy se nestdva hlukem.
Ale video se miuize stat hlukem, a to je tésnéji spojuje se soucasnym svétem, s fenoménem
moderni spolecnosti. TakZe v reakci na Raymonda Belloura bych fekla: nejen piechody obrazu,
ale také prechody audia. S videem muzete dokonce zavfit oci a pfedstavovat si obraz jako
korespondujici s okolnim prostiedim.

Jean-Luc Godard nechal hlavni postavu jednoho ze svych pozdéjSich filmi napsat na
tabuli “CAIN ET ABEL. CINEMA ET VIDEO”. iv/ Mé&l tim na mysli, Ze video zabiji film
svych textech naopak piSete o filmu a videu jako o vzajemné tzce spjatych oblastech,
konkrétné japonské videouméni se podle vias zrodilo z experimentalniho filmu Sedesatych
let, ba dokonce tento zrod dostal podobu konkrétni scény uvniti konkrétniho filmu. v/
Jaky je vas pohled na vztah mezi témito, od 60. let ¢aste¢né paralelnimi historiemi
(experimentalniho) filmu a videouméni a jaké interakce sledujete mezi obéma
uméleckymi proudy dnes?

Mnoho experimentdlnich filmati, videoumélcti, elektronickych umélcti pfislo k tomu, co
délaji, z odlisSnych zazemi. Nékteti strukturalni filmati naptiklad experimentovali soucasné
s filmem i videem — jako Japonec Toshio Matsumoto, na néjz jste narazel. Matsumoto délal
piesné totéz ve svych strukturalnich filmech 1 videich. Je to jako srovnévat psani v anglicting,
francouzs§tiné a japons$tiné a pokouSet se odhalit, jak jsou vasSe ideje a mySleni ovlivnény
samotnym jazykem. Myslim, Ze to je divodem, pro¢ tito filmafi experimentovali s videem. Na
druhé strané¢ mate napiiklad Woodyho Vasulku, pionyra elektronického uméni, ktery ptiSel
ze socialistického Ceskoslovenska a studoval FAMU. Pokousel se vytvofit novy kod nebo
novy audiovizualni jazyk, ktery pochopiteln¢ nemohl byt zdejsimi vladnoucimi strukturami
pochopen. Takze Vasulka mél politické zazemi, které jej vedlo k obratu od filmu k videu.

Déale mohu zminit Stephena Becka a Erica Siegela, ktefi podobné jako Vasulkovi (Woody a
jeho Zena Steina) a elektronicti umélci Sedesatych a pocatku sedmdesatych let (naptiklad Nam
June Paik s inzenyrem Shuyou Abem) traktovali ranou televizni obrazovku jako specifickou
vyzvu. Pracovali Castecné jako technici: pokouSeli se deformovat elektronicky obraz
ptikladanim magnett, Gpravami televizniho pfistroje a podobné. Tito technici-umélci nejsou
nutné spjati s filmovymi dé&jinami jako takovymi, ale v jejich dobé& panoval zv1astni Zeitgeist
nazyvany “expanded cinema” (rozsifeny film). vi/ Film se zacal $ifit z toho jednoho velkého



platna, ale nejen ve smyslu expanze fyzické projekéni plochy. Pritkkopnik pocitacového uméni
Ed Emshwiller realizoval program rozsiteného filmu uvnitf samotného obrazu: v jednom z jeho
experimentll napfiklad vidite postavu kracejici napfi¢ monitorem, pfi¢emz obraz sdm se
rozprostira na této postave, takze kdyz postava jde, jde i obraz. Mluzeme fict, Ze rani video a
elektroni¢ti umélci obecné usilovali o dosazeni rozsiteného filmu. Souvisi to i s jejich revoltou
proti diktatorské autorité: se snahou ukazat, Ze nejsme pasivnimi piijemci signalti vysilanych
vladou ¢i velkymi korporacemi, ale aktivnimi tvirci a uzivateli nastrojii slouzicich nam
samotnym, ze si nenechame diktovat format rozhodnutim shora, ale naopak z n¢j ven vyjdeme
a vytvorime format vlastni, ktery je dobry pro nas samotné.

V piipadé Godarda je to mnohem vice otazkou jeho vlastniho jazyka. Muzete tvrdit, ze jeho
filmy a videa jsou odli$né, ale ve skutecnosti je to stale Godard. Cokoli d€l4, je to jeho, bez
hierarchie mezi videem a filmem. Je jen malo um¢lct jako on. Mad’arsky filmaf a videoumélec
Gabor Body je jednim z nich, byl takovym Godardem vychodni Evropy. Mimochodem Body
byl mou prvni kontaktni osobou ve vychodni Evropég, setkala jsem se s nim pocatkem
osmdesatych let a pracovala na jednom zjeho projektdi nazvaném “Infermental”
(Information-Ferment-Experimental). Byl to mezinarodni videomagazin zalozeny v roce 1980
a ve své dobé¢ Slo o neuvéritelné novatorsky projekt. Uvazovala jsem, jak tento filmovy a
videograficky umélec z tajemné vychodni Evropy mohl pfijit na tak viziondiskou myslenku
Z oblasti médii, a to byl mozna poc¢atek mého zajmu o zdejsi Cast svéta.

A co napriklad Chris Marker nebo David Larcher?

Raymond (Bellour) mi ukazal medialni instalaci filmare Chrise Markera, kterd byla soucasti
jeho vystavy “Passages de I’'image” v Centre Georges Pompidou, uspotadané roku 1990. vii/
Nebyla jsem instalaci ohromena asi kvili jeji obrazové dominanté. Marker v ni pouzil mnoho
fotografii dokumentdrniho charakteru a ja jsem méla pocit, Ze je stdle vice filmafem nez
medidlnim umélcem, Ze jeho filmaiské zdzemi je stdle velmi dominantni.... Dobry filmat se
automaticky nestane dobrym vytvarnikem — podivejte se tfeba na kycovitd dila Michaela
Snowa. V pripad¢ Davida Larchera je tomu jinak. Myslim, Ze jeho filmy a videa skute¢né
vyjadiuji zdsadni diferenci mezi filmem a videem, a to prostfednictvim projekce. Film a video
je totiz mozné rozliSovat na zakladé zptsobu, jimZ jsou promitany. V ptipad¢ filmu, zvIasté
expanzivnich ¢i multiscreenovych projektl, jaké délal Larcher, potfebujete velmi dobrého
promitace pii kazdém piedstaveni, zatimco s videem tento druh lidského zdroje neni nutny. Bill
Viola potfebuje dobrého technika SONY, ktery ale nastavi videoprojektor jen jednou na
pocatku celé doby trvani vystavy. Podobné jako Emshwiller, i Larcher nepottebuje pro sva
videodila multimonitorové sestavy, protoZe svou ideu roz§ifené¢ho filmu realizuje uvnitt
jednoho monitoru. Takze Larcherovy projekty jsou zajimavé predevSim tehdy, kdyz je
analyzujete z hlediska procest projekce.

Ale vratim se jesté k zavéru predchozi otazky, k tomu, zda se v sou¢asném kontextu uplatiuje
interfejs ¢i dialog mezi experimentdlnim filmem a medidlnim uménim. Mohu uvést piiklad
vynikajiciho projektu americké medialni umélkyné Barbary Lattanzi nazvany HF Critical
Mass. Je to volné dostupny software vychazejici z filmu Critical Mass, ktery v roce 1971
nato¢il Hollis Frampton. viii/ Software adaptuje strukturu filmu jako interfejs pro improvizaéni
manipulaci s digitdlnimi videofilmy ve formatu Quicktime. Je to skutecny interfejs a dialog
mezi experimentdlnim filmafem a pozd¢jSim medidlnim umélcem, realizovany navic velmi
inteligentnim zpisobem, jenz vede piijemce k tomu, aby si uvédomili, Ze jsou to oni, kdo ma
dospét a dozrat prostfednictvim hlubsiho pochopeni historie.



Opakované jste psala o reklamé a pornografii. Jakou pozici maji tato “nizka” témata
vzhledem Kk vaSim vyzkumim medialniho uméni? PouzZivite je jako svého druhu
epistemologické nastroje ¢i metafory?

Rozhodla jsem se psat o pornografii a reklamé v byvalych socialistickych zemich, protoze
zdejsim lidem tyto véci po dlouhou dobu nebyly ptistupné. Reklama je jako kouzelny svét, je
velmi zaludnd a sofistikovana. Z technologického hlediska vypada 1épe nez videouméni nebo
experimentalni film, protoze chudi experimentéalni filmari ¢i videoumélci obvykle nemaji
nalezité¢ vybaveni. Snazila jsem se néjakym zpiisobem divaky varovat, aby se nenechali
zlékat...a aby to bylo mozné, musela jsem analyzovat to, co je za dramatickymi konstrukcemi a
technologii pouzivanymi v reklamach. Soucasné jsem ale chtéla jaksi mluvit o uméni skrze
reklamu, abych zdlraznila, ze uméni samo, jak je bézné definovano a chapano v Evropé¢, neni
nezbytné v souladu s konceptem umeéni v jinych ¢astech svéta. V Japonsku maji reklamy stejny
kulturni status jako uméni — ne proto, Ze pracuji s lepsi technologii a stoji vice penéz, ne proto,
ze vypadaji 1épe, nybrz diky tomu, ze jsou tvoieny za velmi omezujicich podminek (danych
naptiklad ¢asovym limitem). Vytvofit néco v omezujicich podminkach je v Japonsku a Asii
obecné vice “arty” nez tvofit za zcela svobodnych podminek.

Pornografie ma podobny osud... MoZnosti tvorby jsou u ni omezené, a proto umoziuje jisty
svobodny vyraz. V Evropé je termin pornografie pouzivan jen v negativnim smyslu; pfedevsim
takzvani kulturni lidé ji pojimaji jako prostituci, Spinavou praci, kterou se jen vydélavaji penize.
Ale je mozné se na ni podivat i jinak. V Japonsku vznikla spousta dobrych filml v Zanru
nizkorozpocCtového porna. Producenti fikali filmaiim: Dokud tam budete mit naha téla, dokud
tam budou sexualni scény, muzete ve filmech délat a fikat, co chcete. Proto mohlo mnoho
mladych talentovanych reziséru v tomto zanru experimentovat.

O pornografii jsem psala i z jinych diivodd. Jednim je mé snaha zpochybnit pojmy vysokého a
nizkého v umeéni, jez jsou zakotenény v evropské tradici. Jinym je to, Ze jevy, jeZ jsou
povaZovany za negativni a ne€isté, k nimzZ patii 1 pornografie a reklama, z kultury nezmizi, a
proto jim musime celit a pokousSet se jim porozumét. Je to stejné jako s mafii nebo panelaky...
Lidé maji tendenci tyto véci prosté odmitat a nezabyvat se jimi nebo se na né dokonce ani
nedivat. Ale ony jiZ existuji a neni mozZné se jich zbavit. Rozrlstaji se a vyvijeji s kazdou novou
technologii. Je proto nutné se jim vénovat, snazit se je zlepsit, zménit podle svych ptedstav.
Mym poselstvim v této véci je: abychom je mohli u€init lepS§imi, musime se na né pozorné
divat, studovat je, psat a diskutovat o nich. Jen tak bude mozné zménit pornografii, jez je
ovladdna muzskymi reZiséry, muzskym hlediskem, obrazem zenského téla jako obé&ti
znasiliiovani a nastroje vydélavani penéz. Kriticky diskurz o takovych Zanrech jako reklama,
televizni potady, pornografie je dosud velmi chaby nebo téméf neexistuje, a proto je tieba tuto
oblast kultivovat.

Jste jednim z mala autori, ktefi psali o tradici ¢eského a ceskoslovenského medialniho
uméni pred rokem 1989 a kdo jsou schopni ji srovnat se svétovym kontextem. Pozorujete
néjaké navaznosti mezi Emilem Radokem s jeho Polyekranem, Alfrédem Radokem s jeho
Laternou magikou, Radizem Cinéerou s jeho Kinoautomatem, Woodym Vasulkou s jeho
“hybridnimi automaty”, disidentskym “Originalnim video Zurnalem” na jedné strané a
tvorbou mladsi, soucasné generace na strané druhé?

Nezminil jste jedno velmi dilezité jméno — Josefa Svobodu. Navaznost zde byla, dokud
Svoboda nezemfel. Ja v soucasnosti vedu diskuse na téma mozZnosti, jak navéazat na tradici
Laterny magiky (ktera je mimochodem také pfikladem “expanded cinema”) s fadou mladych
filmafa a videoumélcti a doufam, ze z ni brzy néco vzejde a Ze to budu moci sledovat. M¢la
jsem o této véci zajimavy rozhovor s mladym japonskym divadelnim reZisérem Aratem



Kitamurou, velkym obdivovatelem Svobody. Mluvili jsme spolu o této nové generaci, jez by
mohla navazat na Laternu magiku, ale on byl zdésen a fekl: Kdyz génius jako Svoboda vytvorii
divadlo, je to jeho divadlo. A kdyz zemte, toto divadlo zemfe s nim. Nema smysl snazit se d¢la
néco noveého s pouzitim divadla nékoho jiného, protoze by to bylo jako vyuzivat jeho dusi ¢i
dit¢. Mluvil o problému jako divadelnik, ale ja se jim zabyvam z hlediska medialniho uméni.
Medialni uméni ma schopnost a silu transformovat dimenze jakéhokoli prostoru nebo jej
proménit v jiny prostor. Nepotiebuje udrzovat dominanci urcit¢ho typu divadla, protoze se od
n¢j ocekava, ze vSechno proméni. Dokonce i divadlo génia Svobody miize byt transformovano
do né&jakého jiného typu divadelniho prostoru prostfednictvim projekei, svétel a stind,
zvukového rejstiiku apod. To je myslim klicem k otazce, jak nova generace mtize na tuto tradici
navazat.

Dnes experimentalni projekce probihaji Castéji v prostorech klubu, ve formé& VJ-ingu a
DJ-ingu, nez ve velkych divadlech. Mladi lidé nechodi do institucionalizovanych divadel typu
“Laterny magiky”. Absorbuji a transformuji podnéty pro projekéni experimenty skrze svou
klubovou scénu. Je to jina citlivost a jiny smysl pro projekce, silné¢ zvukové orientovana
kultura, spojend s tim, co jsem pied chvili fikala o0 dominanci audia ve videouméni. Projekce je
také formou komunikace a lidé v riznych obdobich potiebuji vytvaret rtizné formy
komunikace, rozbit starou hierarchii a ztuhlost jazyka. Ti lidé z kluba vytvéfteji novy zplisob
komunikovani a je tkolem pro divadelni producenty ¢i reziséry, aby je propojili s generacné
SirSim publikem. Soucasné ale nesmime zapominat, Ze komunikace sama automaticky netvofi
umeni, a zieteln¢ odliSovat zplisob, jak si urCité prvky ptivlastiuji VJ-ové na jedné strané a
naptiklad Lattanzi ve svém HF Critical Mass na strané druhé. Pfenos lokalniho jazyka do
jazyka univerzalngjSiho je uméleckym dilem a ja se obavam, Ze neni mnoho téch, kdo jsou
néceho takového schopni, bez ohledu na generacni ptisluSnost.

Na zavér naSeho interview bych se rad zeptal na vaSe zkuSenosti s vyukou ceskych
studenti medialniho uméni. Jakou mate pedagogickou metodu, jaké vztahy jste méla se
studenty a proc jste se rozhodla svého vysokoskolského piisobeni nechat?

Je zajimavé, Ze vaSe prvni i posledni otdzka se tykala §kol —jaké jsem studovala a v jakych nebo
jak jsem ucila. Ve skutecCnosti jsem ale nikdy nevéfila v akademické studium. Divodem je
problém, o némz jsem jiz mluvila — orientace na tvorbu uzavienych textl pro uzaviené okruhy
lidi. Vim, Ze zdejsi lidé trpi urcitou iluzi o akademickych studiich, ale ja ne. Ja jsem byla
nejhorSim studentem ze vSech mych studentd na FaVU VUT v Brné, agitovala jsem mezi
studenty stylem “co tady budete délat tak dlouhou dobu”. Je to problém Skol, jako je naptiklad i
FAMU, Ze studenti se mohou naucit techniku, ale nauci se velmi mélo o skute¢né spolecnosti,
protoze jsou tak dlouho v jakémsi moratoriu. Co kdyZ je jedinym svétem, ktery filmart zné a je
schopen popisovat, ptibéh typu “kluk potkal ve Skole holku”?

Ja jsem studenty povzbuzovala, aby vychazeli ze Skoly ven, do svéta. Mluvila jsem s nimi o
vSem mozném, od kulturni diference ptes sexudlni problémy po gender, od feminismu pies
rasoveé problémy az po problémy existencidlni, a nakonec také o uméni. Chtéla jsem, abychom
sdileli celou kulturni zkuSenost, a v&fim, Ze pravé to jsme opravdu délali. Mozna se vSichni
Z nich nestali zavedenymi umélci, ale jsem piesvédcena, Ze na zakladé takovych zkuSenosti se
Z nich stane ta nejskvélejsi skupina spole€nosti, at’ uz budou délat cokoli a kdekoli...a co vic
bych si mohla prat? Byt zajimavym clovékem je stejné dilezité jako dé€lat zajimavé uméni.
Skolu jsem opustila, protoZe nam v tomto procesu nepomahala nebo nam dokonce vstupovala
do cesty. Ukazalo se jako mnohem smysluplnéjsi pokraCovat ve spole¢nych rozhovorech a
projektech bez skoly...nyni si se studenty vzajemné telefonujeme a setkdvame se, kdyz na to
mame chut’, jako milenci, ktefi chodi na rande, a libi se ndm to tak.




Zaznamenano v Praze dne 9. Fijna 2002.
Rozhovor vedl a z angli¢tiny preloZil Petr Szczepanik.
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