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Radek Pilaf (1931-1993) byl tviircem $irokého spektra za-
jmi. Proslavil se jako vytvarnik pro déti, je znamy i jako
pedagog a zakladajici ¢len fady instituci a §kol. Byl vsak
také vyraznym advokdtem videa, jez bylo v osmdesatych
letech dvacatého stoleti stdle jest€ novym médiem. Pilare je
mozné vnimat i jako ambivalentniho aktéra kulturniho Zi-
vota, ktery stoji na pomezi tzv. oficidlni a neoficidlni tvorby.
Ackoliv patfil k oblasti oficidlniho uméni, vyznamna ¢ast
jeho tvorby se odehravala v soukromi, a tyto dvé polohy se
neustale vzajemné ovliviiovaly. Diky své popularité v osm-
desatych letech dokdzal vstupovat jako instituciondlni aktér
do riznych vyjedndvacich pozic a mezi t€émito polohami se
voln¢ pohybovat.

Tato studie bude sledovat dv¢ zakladni roviny. Prvni
z nich je geneze a pozdéjsi mediace Pilafova vytvarného
jazyka, vychazejici z postavantgardnich smért padesatych
a Sedesatych let. Na n€kolika pfipadech se pokusim ukazat,
nakolik pro néj bylo formativni obdobi konce Sedesatych
let, jak byl tento vytvarny jazyk pozd¢&ji transformovan mé-
diem videa a jak se pozdéji v osmdesatych letech propsal do
estetické koncepce oboru videa Svazu ¢eskych vytvarnych
umélct (SCVU). Druhou linii tohoto textu bude sledovani
Pilafe jako institucionalniho aktéra — jeho sebepojeti jako
autora statem odvrzeného a pozd¢ji prichazejiciho zpét na
kulturni scénu prave skrze obor videa. V tomto schématu
budou hrat kli¢ovou roli o¢ekavané a skute¢né vztahy mezi
tvlircem a statnimi produkénimi jednotkami, mira akcep-
tovani ¢i neakceptovani takto vznikajici tvorby ze strany
statu a zpusob, jakym je tento vztah rozvinut v koncepci
nového oboru Svazu. Voditkem pfitom bude Pilaitv vlastni
videoarchiv — obsahly korpus zachycujici fadu d€l v riznych
stadiich rozpracovanosti —, dale materialy z rodinného ar-
chivu pisemnosti a noveé vedené rozhovory s aktéry kulturni
scény osmdesatych let.
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Radek Pilaf — dvoji ¢esky videoart

V Pilafové nepopsaném fondu se nachazi témér 400 ka-
zet™ zahrnujicich prace od roku 1985, kdy si umélec
zakoupil amatérskou videokameru Betamax, az do jeho
smrti v roce 1993. Priizkum rozsahlych fondu v sob¢ ob-
vykle skryva prislib odhaleni necekanych tajemstvi, d¢l
dosud neobjevenych, nebo neznamych variant d¢€l existu-
jicich. Takova ocekavani Pilaitv archiv skute¢n¢ napliuje
a velka ¢ast digitalizovanych zdznami je nyni k dispozici
na portalu videoarchiv.nfa.cz. Mozna jesté zajimavejsi nez
objev raritnich zaznamu je v§ak proporcionalni zastoupeni
zanru v souboru: PrestoZe Pilar proslul zejména jako autor
animovanych postavic¢ek pro déti, jeho archiv obsahuje jen
naprosté minimum zaznamu tohoto typu. Naprostou vét-
§inu naopak tvori derivaty, kopie, pracovni ¢i alternativni
verze videoartovych d€l, které vytvarel od roku 1985. Zda
se, Ze Pilar celkem disledn¢ odd€loval sviij profesiondlni
Zivot animatora a vytvarnika od soukromého tviréiho
prostoru.

Uvedeny archivni soubor obsahuje tfi rozsahlejsi
segmenty. V prvnim z nich jsou remediace pivodnich
filmovych experimenti ze Sedesatych let, které pochazi
z obdobi kolem roku 1984. Pak jsou to experimenty s vi-
deem do roku 1989, ustici do hudebni série Musica Picta
(1985-1991), a tfetim jsou prace vytvoiené pfevazné v sou-
kromych videostudiich v letech 1990-1992.

Tato studie by nemohla vzniknout bez mnoha hodin
prace Anny Krivenko, ktera zpracovala evidenci Pilafovych
pasek, bez resersni prace Klary Trskové, ktera sestavila
vycerpavajici soubor katalogli a publikaci vztahujicich se
k Pilafov¢ vytvarné praxi, a Jakuba Jirky, ktery technicky
posuzoval kvalitu a vztahy vSech digitalizovanych médii
v archivu.

1 V Pilafové soukromém archivu se nachdzi prakticky vSechny dostupné nosice
z pifelomu osmdesatych a devadesatych let, zejména formaty VHS, U-matic, Betacam
a DigiBeta, v mensi mife pak Betamax, Hi8 a VHS-C.
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Mezi domdci a verejnou tvorbou

Pilaf byl vzdy povazovan(® za tvlrce, ktery pfekonal mo-
dernistickou $kolni pripravu (ziskanou od Vlastimila Rady
a Emila Filly) a pod vlivem nového uméni $edesatych let
zacal budovat vlastni intermedidlni jazyk. Voditkem mu

pfi tom byla skupina Cobra, z niz piejal surrealné prvky

a expresivni figuralitu, a také pop-art, s nimz se seznamil na
Pafizském biendle® v roce 1963. V kratkém obdobi polovi-
ny Sedesatych let opustil modernisticka témata méstskych
zakouti a zaal experimentovat s expresivnimi malifskymi
gesty a nevytvarnymi materialy. V tomto se inspiroval ze-
jména ranymi pracemi Davida Hockneyho a Petera Blakea,
Niki de Saint Phalle, Richarda Hamiltona ¢i dekolaZzemi
Mimma Rotelly.*¥ Z kinematografického prosttedi jej
ovlivnil Norman McLaren, zejména jeho dila synesteticka,
v nichZ barevné maloval pies exponovany filmovy pés.(®
Pilaf zacal v pribéhu Sedesatych let uplatiiovat uvedené
vlivy v malifské i filmové tvorbé. Zacaly se u néj objevovat
expresivni figury, piktogramy, do obrazu zaclenil rizné
materialy, objekty, fotografie a utrzky ¢asopist. Proces vy-
tvareni asamblaze, pfi némz jsou pies sebe vrstveny a fixo-
vany materialy rizného ptivodu, pozd¢ji u Pilafe vyustil

v jim objevenou techniku destrukéni animace, procesu,

v jehoZ prub¢hu dochazi k postupnému rozpadu objekti
pred kamerou. Destrukéni animaci Pilaf minil techniku po-
dobnou dekoldzi, ¢i asamblazi, kdy nelze postupovat zpét,
nebot vyuzité objekty se rozpadaji, pfipadn¢ jsou trvale
deformovany — tedy proces podobny asamblazi v pop-artu.
Mezi prvky destrukéni animace patfilo mimo jiné polévani

2 Naptiklad Jan KRIZ, ,Radek Pilai — malii“ in: Radek Pilar, Praha: Nakladatelstvi
Slovart 2003, s. 11.
3 Biennale de Paris, musée d’Art moderne de la Ville de Paris, 28. 9. -3.11.1963.

4 Nekteré ze jmenovanych na Pafizském biendle Pilaf sim pro sebe zachytil v denikovém
filmu Pari# (1963) spole¢né s dalsimi pafizskymi redliemi.
5 McLarenovy filmy nebyly v Ceskoslovensku v $edesatych letech zcela nedostupné, neni

vsak zfejmé, kde se s nim Pilaf konkrétné setkal. S Pilafovymi anima¢nimi experimenty
mimof4ddné koresponduje napiiklad McLareniv film Begone Dull Care (1949).
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kapalinami, pfemalba a trhani animac¢nich pfedloh, nebo
fyzické destrukce objekti, napiiklad teplotni deformace
a paleni plast.(®)

Pro Pilate jako animétora zfejm¢ tato relativné na-
ro¢na technika predstavovala protiklad k ,,ekonomizova-
né“ technice animace ploskové. V nedatovaném osobnim
rukopisném zaznamu, nalezeném v soukromém archivu,
napiiklad Pilaf polemizuje, zdali je vlibec technika plos-
kové animace vhodn4, nebot nejsilnéj$im hlasem pro
jeji vyuziti je uspora televiznich prostfedkil pfi vyrobé.
Nazyva ji dokonce ,,pseudokreslenym filmem®, ktery musi
nutn¢ hledat sviij vlastni vytvarny jazyk, aby vibec jako
autonomni dilo obstal.

Pilafovy prvni filmové prace z Sedesatych let mély
charakter studii a pokust s novymi formami spiSe nez
dokoncenych filmi. Testoval na nich obdobné¢ strategie,
které objevil paralelné maliisky. Césteéné vyskrabal pod-
klad nalezenych filmovych materidld(” a maloval pfes néj
volnymi gesty barvou, jindy sestavoval barevné skvrny do
jednoduchych animaci. Touto technikou vznikly v roce 1963
dvé civky 16mm filmu o délce 4,5 a 5,5 minuty. Inspirovan
McLarenem vnimal své filmy i jako synesteticky komple-
ment k hudbé, v tomto pripad¢ nahravkam Modern Jazz
Quartetu. V dal§im experimentu, pozdé€ji nazvaném Filmovd
skica, nebo Malovdni do vzduchu, zachytil rodinu basnika
Vaclava Fisera v baroknim arealu Skalka v MniSku pod Brdy.
Déti si v tomto ¢ernobilém filmu hraji s barevnymi skvr-
nami, domalovanymi pozdé¢ji §t€tcem na povrch filmu tak,
aby korespondovaly s pohybem postav. V Sedesatych letech
Pilaf kompletné dokonc¢il pouze dva autorské filmy. Basen
Jacquese Préverta se stala inspiraci pro stejnojmenny film

6 Tyto techniky vyuZzival Pilaf jiz v Pinupu (1965) a objevuji se pak priib&zné v dalsich
dilech, napiiklad v The Time (1983), Boticka (1988) a Virtudini opona (1992).

7 Neni zcela jednoznaéné, o jaky material §lo, jednalo se vsak pravdépodobné o n€ktery
z poradi televizniho Vysildni pro materské skoly, ke kterému Pilaf v roce 1963 nato¢il
znélku. Komunikace mezi barevnou malbou a ptivodnim materidlem na filmovém pase
v tomto pfipadé¢ vsak nebyla cilend.
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Pisers hlemysdii jdoucich na poh#eb (1965), v némz kombi-
noval ploskovou animaci se zadznamy rozpijejicich se barev
a kapalin. Druhym dokonc¢enym dilem byla filmova dekolaz
modnich ¢asopist Pinup (1965), evokujici koldze Mimmo
Rotelly, opét doplnéné o destrukéni techniky, polévani bar-
vou nebo rozpijeni papirovych materidlti pfed kamerou.(®
Pilaf v Sedesatych letech nastoupil drahu umélce experi-
mentujiciho s formami, materidly, objekty, hledajiciho nova
intermedialni spojeni. Vyusténim tohoto kratkého obdobi
v§ak nebyl dalsi rozvoj experimentalnich technik, ale krok
smérem k ilustracim a animacim pro détského divaka. V téze
dobg¢ jiz pracoval jako vytvarnik animovanych a loutkovych
filma pro televizi,® spolupracoval s Gasopisy Materidouska
a Slunicko. V roce 1965 vytvoril figurku Vecernicka, v na-
sledujicim roce zacal pracovat na serialu o loupezniku
Rumcajsovi. Uz v poloving Sedesatych let tak byl tviircem
dvojiho vyrazu: experimentatorem s novymi uméleckymi
postupy a stale uspésnéjsim vytvarnikem pro déti. Jeho ex-
perimentalni studie pfitom nachazely vyusténi i v televizni
¢i Sasopisecké tvorbé. Pisnicka pro sklicka (1967) Vaclava
Bedficha, na které pracoval jako vytvarnik, vyuZiva ma-
teridlové postupy, které si otestoval jiz v Pisni hlemyZdii
a Pinupu, tedy nevratnou destrukci materiali pod kamerou,
animacéni stroboskopické efekty, praci s vrstvenim materiall
¢i surrealné oziveni objektti do podoby zoomorfnich tvaru.
Na tyto postupy navazal i v osmdesatych letech ve filmu
Boticka (1988) nebo sérii praci pro $védsky IVOS Film &
Video Stockholm v letech 1983—-84.(1 Viechny z uvedenych
filmt natolik rozvijeji postupy, které Pilaf nalezl v Sedesatych
letech, Ze ptisobi, jako by z této doby skutecn¢ pochazely. Je

8 Nové a upfesnéné datace uvedenych praci, vychazejici z resersi Pilafova soukromého
archivu, jsou odli§né od dataci uvedenych v riznych materidlech z obdobi osmdesatych
a devadesatych let. V nich jsou tyto prace datovany rtizné v rozmezi let 1962-65.

9 Napt. Cutanovy kopacky (1963); Pohddka o semaforu (1963); Pohddka o dudlavém
klukovi (1963); O drdcku papirdcku (1964); Kluk a kometa (1964); 0 mydlové bublince
(1964), a dalsi.

10 Jde o film The Time (1983) a &tyidilny cyklus Vjablicku bydli panenka (In Applena Bor
en Decka, 1984).
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mozné i piedpokladat, Ze jde o zpétnou realizaci nameétd,
které zamyslel realizovat v Kratkém filmu v roce 1968, avsak
v obdobi poc¢atku normalizace studio zZadny z filmt k realiza-
ci nepfijalo. Obdobi poloviny Sedesatych let se kazdopadné
stalo pro Pilafe do budoucna zasobarnou forem a vizualnich
postupt. Vracel se k nému opakovang¢ i tehdy, kdyz zacal pra-
covat s médiem videa a s pocitacovou technologii.

Zaroven je uz v Sedesatych letech patrna ,,dvoukolejnost
Pilafova dila, pfedznamendavajici pojeti umeéni v normalizac-
ni éfe. Dva typy tvorby, soukroma a vefejna, predstavuji i dveé
rozdilné produk¢ni strategie. Ve vlastnim experimentovani je
Pilaf nezavislym tviircem, je inspirovan svétovym uménim,
jeho dila vznikaji s vlastnim financovanim ¢i za produkéni
pomoci pratel. Tyto filmy vSak nebyly ve své dob¢ prezento-
vany vefejné, promitaly se pouze uzkému okruhu znamych
v domacim ateliéru. Oproti tomu prace vytvorené pro Studio
Jifiho Trnky a Ceskoslovenskou televizi, pfevazné ploskové
a loutkové animace, jsou ur¢eny Sirokému publiku. Ziskaly
zahy vysokou popularitu a v o¢ich verejnosti se Pilar stal roz-
poznatelnou znackou détské tvorby.

Onu dvojkolejnost by bylo mozné¢ interpretovat i jako
svého druhu privilegovanou pozici, v niz Pilaf mohl uplat-
novat své soukromé experimenty jako jisty inovativni ka-
pital v ramci oficialni tvorby. Zpétnym pohledem snad lze
nékteré z jeho filmu takto vnimat, vétSina aktért v obdobi
normalizace, véetné Pilafe, nicmén€ povazuje soukromé
a oficialni uméni za jasn€ ohranicené oblasti. Toto déleni
¢asto doprovazi rétorické figury jako ,,d€lali jsme pouze co
nam dovolili“, ,,vétSina nasich napadt neprosla®, ,,mé pokusy
vznikaly stranou [pozornosti divaki]“, ,,pracoval jsem bez
moznosti zvefejnéni® ,tohle viibec nebylo mozné“ apod.(™

«

11 V podobném duchu o své praci napf. mluvi i Petr Skala, ktery soub&zné vytvarel
abstraktni animované filmy jiz od konce Sedesatych let, avsak vétsina jeho praci zlistala
neznama. Srov. Bohdana KERBACHOVA, Alchymie svétla. Experimentdlni tvorba
Petra Skaly, Pisek: Pracheriské muzeum v Pisku a Nakladatelstvi Vltavin Praha 2017,

s. 27, nebo Bohdana KERBACHOVA, ,,Prvni schiizky napltiovalo snéni. Rozhovor
s Petrem Skalou®, Iluminace 18, 2006, ¢. 2, s. 189-190.
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Vefejna a soukroma (¢i oficidlni a neoficidlni) tvorba byly
tedy odd€leny, jejich prezentaci byly vymezeny riizné pro-
story, odehravaly se pro jind publika, fidily se jinymi ekono-
mickymi zdkony.(?)

I kdyz byl v Sedesatych letech Pilaf ¢lenem Svazu Ces-
koslovenskych vytvarnych um¢lcti, neznamenalo to, Ze
by nemusel pfekonavat fadu prekazek. Realizace naméti
byla v Kratkém filmu vybérova a podléhala schvalovani
a Bedfichova Pisnicka pro sklicka byla jen jednim ze zamys-
lenych projektt, které tam mé¢l v umyslu realizovat. Dalsi
naméty vytvarnéjsi ¢i abstraktnéjsi povahy predlozené
ve studiu pfijaty nebyly. Obdobi druhé poloviny Sedesa-
tych let tak sice znamenalo pro Pilafe moznost realizovat
Pisnicku v oficialni produkci, zpétn¢€ se k nému vsak s zad-
nym sentimentem nevracel, jako by §lo o jedno kontinuum
nesvobody. Reflexe Sedesatych let jako pozitivniho obratu
v Pilafovych textech zazniva malokdy, a pokud ano, tak
v ramovani lety padesatymi:

Od padesatych let bylo vytvarné uméni pod
pfimym vlivem stdatu ovliviiovano zdkony,
které pripravily umélce o svobodu, moZnosti
publikaé¢ni, vystavni atd., pokud nepatfil

ke stranickym nebo vyvolenym kadrtm.
Vytvarné uméni od padesdtych let bylo or-
ganizovano zakony tak, aby byla vytvofena
zavislost umélce na staté. Mimo tuto katego-
rii byla fada umélci, ktefi pracovali v duchu
svych vlastnich pfedstav stranou oficidlniho
uméni. (...) Sedesata 1éta pfinesla uvolnéni

a otevieni téchto problému na kratkou dobu
uzavienou vstupem vojsk. (...) Ve filmu byla
situace jeSté horsi, také ovlivnéna statnim

12 Srov. Martin BLAZICEK, ,,Paralelni média pozdniho socialismu®, in: Sylva
POLAKOVA - Martin MAZANEC (eds.), Mapovdni pohyblivého obrazu. Média,
aktéri a mista v Ceském prostFedi, Praha: Nrodni filmovy archiv 2022 (v pfiprave).
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monopolem, ale nezavisly umélec nem¢l
moznost si koupit ani zakladni material tfeba
16 mm pro profesionalni praci, ani potfebné
pfistroje, nemohl pouzivat statnich laborato-
ti ke zpracovani filmu.(*®) Pokusy s filmovym
obrazem vznikaly stranou v amatérskych
podminkach, bez moZnosti zvefejnéni. Uz
sama forma byla povazovana za nepfatelskou
tehdejsi politice. To vedlo k uzavieni do
vlastnich dilen, k depresim, beznadé&ji.('*)

Zda se tak, Ze konec Sedesatych let pro Pilafe pfilis $tastné
obdobi neznamenal. V roce 1969 bylo vse jest€é umocnéno
vylou¢enim ze Svazu (Clenem se stal opét az v roce 1979),
coZ mu omezilo moZnosti ucasti na velkych a prestiznich
vystavach. Naddle ovS§em vystavoval své ilustrace a prace
pro déti v mensich a oblastnich galeriich.('®

Piedstava dvoji umélecké kariéry, soukromé a verejné,
kterou v sedmdesatych letech nasledovala fada vytvarnikd,
odpovida predstave paralelni spolecnosti, v niz se jen ome-
zené mnozstvi aktivit muze odehravat ve vefejném prosto-
ru, a skute¢né svobodny zilistava pouze prostor soukromy.
Protilehlost soukromého a verejného, kterou Pilaitv pripad
zdanlivé sam podtrhuje, v§ak neznamenala nepropustnost,
a jednotlivi aktéfi se dokazali mezi obéma prostifedimi

13  Tvrzeni o nedostupnosti filmového materidlu a techniky se nezaklad4 zcela na pravdé.
V $edesatych letech v Ceskoslovensku déle bujelo amatérské filmové hnuti s produkei
stovek filmi roéné na formatech 8 i 16 mm. Krom toho byl napiiklad v roce 1960
zalozen festival Brrénskd 16, kde byla v naslednych letech filmova tvorba tspésné
prezentovana. Dale napt. viz Emil PRAZAN, Kronika Ceského amatérského filmu,
Praha: Narodni informaéni a poradenské stfedisko pro kulturu 2005, s. 134.

14  Radek PILAR,,Podminky pro vznik videa v Cechich®, rukopis projevu pro setkani
tviircti videoartu v PafiZi 1990 (Archiv dédicti Radka Pilafe).

15 Napt. 5. biendle uzité grafiky, Brno: Moravska galerie 1972; Radek Pilar détem,
Praha: Galerie Albatros 1973; Ilustrace Radka Pilare, Olomouc: Divadlo hudby
1974; Radek Pilar: Kresbou, barvou, kamerou, Cheb: Galerie vytvarného uméni
1976; Cesti ilustrdtoi détem, Praha: Manes 1976; Vyzndni #ivotu a miru. Prehlidka
ceskoslovenského vytvarného uméni k 40. vyroci osvobozeni Ceskoslovenska Sovétskou
armddou, Praha 1985; a dalsi.



20

snadno pohybovat.(® I kdyz na pielomu sedmdesatych

a osmdesatych let existovala skupina aktéri, ktefi se ocitli

v extrémnich polohdch bez moZnosti kompromisi,'”) ¢as-
t€jSim pripadem byl volnéjsi pohyb mezi obéma poly, jehoz
doprovodnym znakem bylo neustdlé vyjednavani.('® Pro
Pilafe neslo ani tak o kompromis politicky, jeho prace poli-
tickym rozmérem prakticky nedisponovaly, spiSe $lo o napl-
néni predem danych divackych ocekavani. Misto nerealizo-
vanych filmt upfel zajem k fotoasamblazim, které vytvarel
soukromé v ateliéru, zatimco se soubézné€ vénoval populdr-
nim animovanym postavickam. Za n¢ ziskal v sedmdesatych
letech fadu cen, mimo jiné Cestné uznani literarniho fondu
za Kluci, pozor, cervend!,("® cenu za nejlepsi inscenaci pro
déti za Jak se stal Rumcajs loupeznikem v Mahenove divadle
(1970) nebo ocenéni na Ars film Kromé&fiz (1970). Na jedné
stran€ tak stoji soukroma3, vefejn€ neprezentovana tvorba,
na druhé svazové vystavy a filmové ¢i televizni zakazky,

o které bylo nutné slozit¢ a s fadou kompromisi usilovat.
Marginalizace domaci, ¢i ,,mimosystémové® tvorby
primo ze strany umélcti se u nds stala i jistym obecnym zna-
kem a objevuje se frekventované ve spojeni s poukazem na
nepristupnost oficialniho vytvarného provozu. ,Zacatkem

16 Srov. napt. Josef LEDVINA, ,,Ceské uméni kolem roku 1980 jako pole kulturni
produkce®, Sesit pro uméni, teorii a pFibuzné zdny, €. 9, 2010, s. 35.

17 Na jedné strané tviirci z oblasti undergroundu, jejichz tvorba se programové vyhybala
vefejnému prostoru (Milan Kohout, Pablo De Sax), na opa¢né strané naptiklad reziséfi
z okruhu Ceskoslovenské televize, kteii vyrazné experimentovali s vytvarnymi
prostiedky v ramci televizni redakce hudebnich pofadii (napt. Kouzelny kolotoc, r. Jan
Bonaventura, 1987. Dostupné na YouTube, nahrano uzivatelem RETRO SHOW OK3
8.10. 2020, https://www.youtube.com/watch?v=dGHS8OTFe3Y (cit. 22. 6. 2022)).

18 Jednou z podob tohoto vyjednavéni byly napiiklad statni zakazky pro realizace
v architektufe. I kdyZ byly pro fadu umélcti ekonomickym pfinosem, tematické
vymezeni zakazkovych dél bylo fizeno politickou poptavkou a utvrzovalo platnou
politickou doktrinu. Castou reakei na tento vztah byl pfiklon ke zcela abstraktnimu
feseni d¢l, nalezeni jakéhosi kompromisu tviiréi invence a naplnéni politického zadani.
Pfikladem muze byt Atomovy vék Ladislava Janoucha, Smichovské nddrazi, Praha,
1976; Keramicky obklad Mladost — radost z prdce Vladimira Grose, Bzenec, 1987; nebo
rozmérné sklo Libenského a Brychtové na téma Mir, uréené pro stanici moskevského
metra Prazska, 1985.

19 Lenka VOSKOVA - Jiti HAVEL - Radek PILAR, Kluci, pozor, dervend, Praha: Statni
pedagogické nakladatelstvi 1979.
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Sedesatych let jsem délal filmové experimenty na rizném
levném a odpadlém materidlu. Tenkrat se nedaly viibec uzit
a n¢komu promitat, a tak je vid€lo jen n€kolik pratel pri
projekci v mém ateliéru,“(?® prohlésil pozdéji Pilaf o obdobi
sedesatych let. Ve stejném duchu referuje o ud€lu domaci
prace prezentované pouze pratelim jeho soucasnik Petr
Skala.(®V Je-li toto typickou situaci vytvarniki v prubéhu
normalizace, muzZeme se ptat, zdali potencidlné existoval
ijiny model audiovizudlni produkce, ktery vSak u nds reali-
zovan z n¢jakého dtivodu nebyl. Samotné vyuziti neprofe-
sionalnich prostfedki nebo prezentace mimo velké vystavy
¢i systémy distribuce nemusi byt nutné znakem prekariza-
ce. V nezavislém americkém filmu ma naptiklad vyudsténi

v uméleckych druzstvech Film-Makers’ Cooperative,(??

v britském pak v koncepci veiejnych Arts Labii.(?® V pro-
stfedi vychodni Evropy hrdly roli alternativniho a ,,mimo-
systémového“ producenta §koly®**) nebo studentské inkubd-
tory.(?® Ackoliv je ziejmé, Ze v podminkach éeskoslovenské
normalizace nemohly vznikat nestatni instituce ¢i ume¢-
lecké spolky, alternativni modely se ptili§ neprosadily ani
jako zptisob vnitini reformy statnich instituci, nebo jako

20  Magdalena LAUTNEROVA, ,Rozhovor s Radkem Pilaiem®, Ucitelské noviny,
devadesata 1éta dvacatého stoleti. Na zdkladé rukopisu rozhovoru z archivu pisemnosti
Radka Pilafe.

21 KERBACHOVA, ,,Prvni schiizky napliiovalo snéni® s. 191, 195-196.

22 The Film-Makers’ Cooperative vzniklo jako jeden z projekti New American Cinema
v roce 1961 a na prelomu Sedesatych a sedmdesatych let se rozsifilo po celé zapadni
Evropé. Behem sedmdesatych let pak v zapadni Evropé doslo k vyraznému rozvoji
alternativnich metod produkce a distribuce ,,jiného“ filmu. Viz napf. Sue CLAYTON
— Laura MULVEY (eds.), Other Cinemas Politics, Culture and Experimental Film in the
1970s, London: I.B. Tauris & Co. 2017.

23  Srov. David CURTIS, London’s Arts Labs and the 60s Avant-Garde, New Barnet: John
Libbey Publishing 2020.

24  Naptiklad lodzsky workshop filmové formy, viz Ryszard W. KLUSZCZYNSKI, ,, The
Mechanical Imagination — Creativity of Machines: Film Form Workshop 1970-1977¢
in: Kamila KUC — Michael O’PRAY (eds.), Tke Struggle for Form: Perspectives on Polish
Avant-Garde Film, 1916-1989, New York: Columbia University Press 2014.

25  Pfikladem muze byt Studio Bély Baldzse, které bylo v Madarsku v Sedesatych letech
zfizeno mimo jiné jako experimentdlni prostor pro &erstvé absolventy filmovych
§kol. Viz Gibor GELENCSER, ,Continuing the deviating tradition of Hungarian
experimental film art: Andrés Jeles’s Joseph and his Brothers — Scenes from a Peasant
Bible“, Alphaville: Journal of Film and Screen Media, 2015, ¢.9, s. 23-37.
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docasné struktury vytvoiené diky vyjednavani. Existovaly
sice paralelni instituce jako undergroundové kolektivy a fil-
mové festivaly,(?®) ty vSak staly zcela mimo systém a v di-
sledku bylo jejich nejveétsi ambici nestat se vefejnym akté-
rem a vyhnout se jakémukoliv vyjednavani.

Narativ, ve kterém pouze soukromé zosobiiuje pojeti
svobody, zatimco vefejné je témér synonymem moralniho
upadku, zaznival jiz v pribéhu sedmdesatych let,?”’ naplno
v$ak zarezonoval a7 v letech devadesatych. Vlasta Cihdkova-
-Noshiro jej naptiklad formuluje v katalogu k Pilafove vy-
stavnimu projektu Absolutni opona (1991):

Pro umélce nastal okamzik uchopit do svych
rukou filmovou kameru a podle dobovych
pfedstav se vénovat experimentdlnimu vy-
tvarnému filmu, rozvinout dale svou predsta
vu ozivlych obrazovych asamblazi. Nicmén¢
prvni pokusy, mezi né¢z patfi Pisnicka pro
sklicka, fantazijni kreace barevnych sklada-
nek, fragmentu sklicek pro déti, je v podobé
kratkého filmu pfedem odsouzena k pozd¢j-
§im neuspéchtim. A tak namisto volné experi-
mentace spojeni malifského a fotografického
obrazu, namisto animace pfedmétnych asam-
blazi, je u nas malif nucen kameru odlozit,
vratit se k tradi¢ni kresebné realité¢ animo-
vaného obrazu a respektovat seSnérovanost
pojeti nasi malby. Jen diky uslechtilosti

26  Srov. Martin BLAZICEK, ,,Carodé&jné filmy pro lid. K éeskoslovenskému filmovému
undergroundu 80. let®, Iluminace 29,2017, ¢. 4,s.12.

27  Naptiklad v podobé Bendovy paralelni polis, nebo Jirousova pojeti druhé kultury. Viz
Véclav BENDA, ,,Paralelni polis® in: Patrik BENDA (ed.), Nocni kddrovy dotaznik
a jiné boje: Texty z let 1977-1989, Praha: Agite/Fra 2009, s. 56—66; Ivan M. JIROUS,
Zprdva o tietim ceském hudebnim obrozent, Mésice: samizdat 1975.

Martin Blazidek

23

autorova moralniho profilu, ldsce k détem(?®)
a patrné také existenc¢ni nutnosti preziti se
podarilo, Ze autor krom¢ svych soukromych
fotoasambldzi, zatfazujicich fragmenty
fotografie do plivodniho planu malifské
predstavy, dosp¢€l v dialogu s détskym svétem
k ur¢itému vytvarnému obohaceni, jez ve své-
té dospélych neni prakticky mnozné.(2®)

I sam Pilaf normaliza¢ni rozpolceni soukromého verejného
v devadesatych letech komentoval v rozhovoru pro denik
Prdce:

RP: Svoboda je drahd a plati se ¢asto Zivo-
tem. Svobodné malovat a svobodné pracovat
jsem mohl jen v ateliéru. Samotnd barva a hra
byly uz vykladany jako né€co nepfipustné
nepiatelského a nebezpeéného. Bez moznosti
vystavovat a zvefejnit vyvolavalo ve mné¢

toto izolované postaveni deprese a ¢asto

i neviru ve smysl priace. Neptestal jsem nikdy
malovat, ale s vlastnimi vystavami mi bylo
dovoleno koc¢ovat jen po venkove.

ML: Nikdy jste ale nebyl oficialn¢ prezento-
van coby problematicky tvirce.

RP: Problémy jsem ovSem m¢l vzdycky.
Vseomezujici komise byly sestavovany z mo-
ralné devastovanych diletantd. Nikdy jsem
nebyl povazovan za ,oficidalniho® tviarce. Od

28  Pilaf se zacal v€novat praci pro déti vyrazné&ji po roce 1966, kdy se mu narodila dcera
Barbora. V dalsich letech se jeho rodina objevuje v fadé soukromych vytvarnych studii,
v osmdesatych letech pak i v experimentech s videem, realizovanych ve vydavatelstvi
Supraphon.

29  Vlasta CIHAKOVA-NOSHIRO, ,Superrealita spektakuldrniho prostoru®, in: Radek
Pilay - Absolutni opona, Svitavy: Méstské muzeum a galerie ve Svitavach 1991, s. 2.
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roku 1969 do 1979 jsem nebyl ¢lenem Svazu
vytvarnych umélct a zil jsem ve stalych oba-
vach, ze definitivné skonéim.(3%)

Narativ o skrytém autentickém vs. vefejném cenzurovaném
uméni se v priibéhu devadesatych let postupné upeviioval
jako imperativ moralni hodnoty nastupujiciho postkomuni-
stického rezimu. V tomto pfibéhu ziskavaly moralni kapital
predevsim mimosystémové aktivity z osmdesatych let, ze-
jména z okruhu disentu a opozi¢nich hnuti. V devadesatych
letech, kdy trauma z praveé prozitého konce normalizace
vyvolavalo intenzivni potiebu se distancovat od ¢ehokoliv,
co normalizaci jakkoliv pfipominalo, byl jen malokdo, kdo
by se k takzvané oficidlnimu uméni hlésil. A to je také po-
¢ateénim diivodem, proc¢ je oficidlni tvorba sedmdesatych
a osmdesatych let dodnes na okraji zdjmu a je vystavovana
spise jako ,,symptom doby“ — pfedmétem zajmu jsou vice
jeji politické rezonance nez samotny umeélecky program.
Radek Pilaf sice sam sebe odmitl oznacit za umélce ofi-
cidlniho, pfesto jim vSak zcela jisté byl, véetné€ vSech vniti-
nich rozport a ambivalenci, které tato pozice skytala. Jak
bylo naznaceno, oficidlni uméni nebylo nutn€¢ podminéno
bezbichym pfijimanim volné tvorby v uméleckém provozu.
Neslo o konkrétni privilegovanou pozici, spise o spektrum
postojl a vyjednavacich taktik, které ume¢lci vici institucim
uplatnovali. Pro Pilafe, ktery stravil dekadu mezi soukro-
mym ateliérem, redakcemi détskych ¢asopisi a tvorbou ani-
movanych postav pro déti, pfislo vyusténi na pocatku osm-
desatych let v souvislosti s nastupem nového média videa.

30  Marcela LIMPRECHTOVA, ,Svédomi je nejlep$im métitkem hodnoty vlastniho
zivota“, Prdce, 22.12.1990.
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Video jako médium
k vyjedndvdni

Budeme-li zde hovorit o vyjednavani, nelze si pod timto po-
jmem piedstavit zcela symetricky dialog. V pfipad¢ Pilafe,
pokud lze dolozit, Slo o fadu pisemnych apelt predklada-
nych institucim zosobujicim oborové autority, jako bylo
vedeni Svazu, pfipadné apelativni znéni ¢lankt a rozhovort
v tisku. Ve vSech pfipadech Pilar vyuzival svou autoritu
oficialn¢ etablovaného vytvarnika a z této pozice byl advo-
katem média videa v oficialnim ume¢leckém provozu, i kdyz
je v fad¢ pripadi jejich adresat spiSe obecny, ¢i neurceny.
Nejpodstatn¢jsim rysem tohoto procesu se zd4 byt snaha
o reformu instituci, respektive o zac¢lenéni novych prvka do
jejich funkénich struktur. Cilem Pilafe jako vyjednavace tak
bylo ziskavani pozic na jiz vymezeném tzemi. Jeho Gsp¢s-
nym vysledkem pak bylo napiiklad zaloZeni oboru videa ve
Svazu, nebo videoartovych studijnich obori vysokych skol.
Pocatek procesu lze klast do doby kolem roku 1984,
kdy si Pila# po kratkém pracovnim pobytu ve Svédsku kou-
pil vlastni videokameru Betamovie a za¢al experimentovat
s pro n¢j novym médiem. Prvni vlna praci recyklovala jeho
filmové studie ze Sedesatych let. Filmy natoc¢ené ptvod-
né na 16 mm byly v Pilafové letnim ateliéru na chalupé
v Jarkovicich prevedeny na video nati¢enim projekce na
zed, ale i dalsi plochy a materialy, véetné jeho vlastnich
umeéleckych asamblazi. Tyto zaznamy se staly vychozim
materialem dalSich experimentt, pozdé&ji je Pilaf barvil
nebo dopliioval videoefekty.(®" Takto vznikly pozdé&ji
prezentované verze filma Malovdni do vzduchu (1984),

31  Vzhledem k tomu, Ze jednoduché kamery Sony Betamovie (zaznamenévajici na
kazetovy formdt Betamax) neobsahovaly Zddné videoefekty &i pokro¢ilé funkce, neni
zcela jasné, jak se efekty typu inverze a kolorovani do videi dostaly. Pozdé&jsi Pilafovy
prace z JVC studia Supraphonu obsahuji efekty mnohem pokroéilejsi, nez které
muiZeme najit na prvnich videich. V ranych videich jsou obvykle pouze jednoduché
promeény barev, zatimco v pozd¢jsich se pracuje se zpomalenim, posterizaci, klicovanim
nebo komplikovanym efektem picture-in-picture.
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Pinup (1984) nebo Barvy (1984). S videem navazal na pro-
gram intermediality, ktery zapocal pifed dvéma dekadami.
Videoefekty zacal kombinovat s grafikami, scénografii,
ilustracemi a hereckou akci. Tento pro n¢j novy gesamt-
kunstwerk, jakousi ,,malbu s kamerou®, nazyval integra art,
nebo pozdé&ji absolutni malba. Pilotnimi pracemi tohoto
cyklu byly videostudie z okoli Jarkovic, v nichz se pokousel
zachycovat promény okolni pfirody. Mezi n¢ patfi vytvar-
na studie Zemé, svétlo, vzduch (1984), Grafika podzimu
(1985), kde do pfirody umistil své litografie, a Zrcadlo casu
(1985), které bylo pokusem o novy tvar hudebniho videa
na skladbu Miroslava Vitouse. Krom¢ prvniho z nich neslo
o prilis vizudln€ okdzala dila. Kamera v nich spiSe popisné
zachycuje vodni hladiny, romantizujici zabéry prirody, su-
chého listi a oblohy, doplnéné o Pilafovy kresby a grafiky.
Stejn¢ jako v predchozim obdobi vsak i nadale pokracovala
dvojkolejnost umélecké praxe. Pro Ceskoslovenskou televizi
v Bratislavé tou dobou natacel animovany cyklus Pozrite sa!
(1983-84).

Zatimco Radek Pilaf pracoval na novém programu
videomalby, ve vydavatelstvi Supraphon v roce 1985 do-
zral zamér k vytvoreni nové divize, ktera by po vzoru za-
hrani¢nich vydavatelstvi vytvafela doprovodné hudebni
videozaznamy.®® U zrodu sekce Supraphon Music Video
stal producent Jifi Hubag, ktery zahy ziskal ke spolupraci
skupinu techniki, a podafilo se mu zajistit nékolik starsich
prenosovych vozl pro zazemi studia. I kdyZ nové oddéleni
videa zpocatku v Supraphonu nebudilo velké nadseni, brzy
se ukazalo, ze muZe byt vyznamnym zdrojem monetizace
hudebniho portfolia, zejména pokud §lo o zaznamy vazné
hudby. Vyznamnym obchodnim artiklem se staly audiovi-
zualni zdznamy koncertii Ceské filharmonie, které Hubagd
zajistoval i diky svym pratelskym vztahtim s §éfdirigentem

32 Cést vénovana Supraphon Music Video je zaloZena na rozhovorech s producentem
Jifim Hubacem a zvukovym mistrem Janem Kotzmannem. Rozhovor s Jifim Hubadem
vedl Martin Blazi¢ek 2. 6. 2022. Rozhovor s Janem Kotzmannem vedl Martin Blazi¢ek
6.5.2022. Fond oralni historie NFA.
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Vaclavem Neumannem. Ty se dafilo obchodovat i mezi-
narodn¢ a brzy se staly silnym ekonomickym argumentem
pro dalsi existenci videodivize. Pateti produkce byla sice
vazna hudba to¢end piimo v pribéhu koncerti, zahy ji vsak
zacCaly dopliovat zaznamy balettl a videoklipy popularni
hudby. Supraphon produkoval i dobové videoklipy Michala
Davida, Karla Svobody, Anny Rusticano a Karla Gotta.
Videa byla uréena primarné pro televizni vysilani, kratce po
nastupu technologie VHS na trh v§ak pfisel zamér prodavat
videokazety komerén€ v obchodech s hudebninami.

V této dob¢ prisel do Supraphon Music Video i Radek
Pilat. Jeho renomé stalo predevsim na uspéchu v détském
filmu a prvotnim napadem byla potencialni edice jeho po-
hadek na supraphonskych videokazetach. V roce 1985 vsak
Pilafe mnohem vice ldkala predstava nové formy hudebniho
videa, kde by mohl uplatnit své vytvarné napady i nove obje-
venou videotechniku. Studio totiz disponovalo pfenosovym
vozem s obrazovou rezii JVC a profesionalnim formatem
U-matic HB, diky kterym bylo mozné realizovat pokrocilé
videoefekty, jako bylo kli¢ovani,(®®) nebo zdkladni televiz-
ni grafiku, navic v plenéru a v libovolnych lokacich. Pilaf
s Hubac¢em zahy dosp¢li k dohodg¢, dle niz mély s vyuzitim
studiové techniky vznikat experimentalni videoklipy pro
tituly vaZné hudby ze supraphonského portfolia.®*) Pfedem
bylo jasné, ze neptijde o ekonomicky vyznamnou aktivitu,
ktera by se vyrovnala klipim popularni hudby nebo zdzna-
mum filharmonie. Pro Supraphon to v§ak znamenalo moz-
nost realizace vytvarn¢ zajimavého projektu zastieseného
uznavanym vytvarnikem s chuti experimentovat. Pilar zase
ziskal pristup k profesionalni videotechnice a ke spolupraci

33  Vprocesu klicovani jde zejména o oddéleni postav ¢i objekttl od pozadi a jejich
dosazeni do jiného obrazu. K tomu se zpravidla vyuzivd jejich nata¢eni na modrém
nebo zeleném pozadi.

34  Hudebni tituly vybiral pro Pilafe dramaturg Supraphonu Jifi Pilka, §lo celkem o osm
programil rizné délky na hudbu Vivaldiho Ctvera roénich dob, Pohddky Josefa Suka,
Smyccového kvartetu F Dur Antonina Dvoidka, Simple symphony Benjamina Brittena,
Chopinovy Fantasie cis moll, Rimskych slavnost{ Ottorina Respighi, Pendereckého
Tryzny na pamét obéti Hirosimy a Rombergovy Velké détské symfonie.
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s techniky a zvukafi. Volba Pilafe v sob¢ zahrnovala moz-
nost experimentovani nad ramec bézné televizni praxe, na
druhou stranu byl Pilaf chdpan jako vytvarnik relativné
konzervativni. PouZiti vytvarnych technik ve videotvorb¢
Supraphonu totiz podléhalo zakontiim dramaturgie, v niz
kazdy vytvarny efekt mé¢l byt logicky vysvétlitelny a obhaji-
telny. Jifi Huba¢ to komentoval zpétn¢ takto:

Nebylo to tak, Ze rezisér uz nevi coby, tak
tam néco pripravi, upravi, a divak sice nevi
proc, ale je to najednou ozvlastnéni. U Radka
Pilafe to bylo hledani ¢isté vytvarné pred-
stavy. (...) On mél jasnou pfedstavu o tom,

co chce ziskat. Samozfejme, Ze tfiminutové,
¢tyfminutové videa mély svij vlastni pfibch
a scénaf. Tomu muselo vSechno odpovidat,
nebylo to nahodilé. Byl to opravdu proces
pln¢ tvuarci, slovo videoart, které je s Radkem
Pilatem spojované, je urcité vlastné néco,

u jehoz zrodu stél, a co rozvinul.(3%)

Jako ,,prototyp“ hudebniho videa sebou Pilat pfinesl prave
dokoncené Zrcadlo casu. To bylo pozdéji prifazeno do série
osmi videi, kterou zacal Pilaf v Supraphonu tvofit a ktera bé-
hem procesu ziskala zastiesujici nazev Musica Picta.*® Jejim
prvnim, formalné nejpropracovanéjsim dilem, byl Cas rado-
vdni® (1985) na hudbu Vivaldiho Ctvera rocnich dob. Pilai
pro video angazoval skupinu mima (napf. Borise Hybnera

35  Rozhovor s Jifim Hubadem (jazykové upraveno).

36  Zrcadlo ¢asu zajimavé ilustruje ambivalenci vztaht, které dobovou oficidlni produkei
provazely. Pivodni hudba Miroslava Vitouse se ukdzala pro edici jako nevhodn4,
nebot skladatel zil od konce Sedesatych let jako emigrant ve Spojenych statech. Pilaf
v té dob¢ pracoval v neoficidlnim domacim studiu Karla Svobody Elektrovox na zvuku
k animované sérii Pozrite sa! V té¢ dobé se ve studiu pohybovali i ¢lenové tehdy rovnéz
zakazaného Prazského vybéru. Pilaf se zde setkal s Michalem Pavlickem a Michaelem
Kocébem a pro Zrcadlo casu vyuzil jednu z jejich ambientnich kompozic, kterou ve
studiu piivodné natoéili pro jiné uéely. (Na zdkladé rozhovoru s Janem Kotzmannem.)

37  Vcyklu Musica Picta se vyskytuji dva rizné tituly, Cas radovdni a Cas radosti. Jejich
nazvy Pilaf v nékterych piipadech zaménoval.
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a Markétu Sebestakovou), natoéil fadu trikovych a animag-
nich zabért. Vyuzil prakticky vse, co uz dfive v animovanych
filmech vyzkousel: pixilace,®*® zoomorfni kompozice z pfi-
rodnich material@i, animované procesy malby a oZivlé asam-
blaze. Prace na cyklu neprobihala soustavng. Studio bylo pro
Pilare k dispozici v ramci volnych kapacit a v po¢atku nebyl
ani zcela jasny rozsah a koncepce celého cyklu. I jiz dokonce-
né dily prochazely béhem let revizemi a postupné pribyvaly
dily dalsi az do roku 1990. Vliv na charakter produkce mélo
rozhodnuti o zplsobu distribuce, kterym m¢la byt kazeta
VHS ve volném prodeji, coz si vyzadalo odpovidajici délku sé-
rie alesponi kolem jedné hodiny. Zptisob zpracovani jednotli-
vych dilt se v mnohém lisil a pohyboval se od komplexné&jsich
animaci (Hodina slavnosti, 1987; Minuty strachu,1990) pies
animace jednodussi (Choile néhy, 1988), hrané skede (Cas ve-
selosti, 1989) ke stati¢t&ji komponovanym obrazovym fanta-
ziim (Cas smutku,1987). V nékolika p¥ipadech Pilaf do cyklu
zakomponoval své starsi filmy (Cas tance, 1989).

Zaver prace na cyklu pro Pilafe nevyznél nejstastne-
ji, nebot od edice VHS kazety v roce 1991 nakonec seslo.
Diivodem byly mimo jiné i zmény, které prinesla transfor-
mace staitniho podniku Supraphon po roce 1990. Nejprve
z n¢j byla tzv. delimitaci vyjmuta divize videa, ktera dale
ptisobila jako statni podnik Bohemia Video Art, avsak pou-
ze s pravy na obrazové zaznamy. Ten byl zdhy v ramci pri-
vatizaci pfeménén na akciovou spolecnost, ktera ne¢kolik let
pusobila v oblasti zajistovani pfimych pfenost a nataceni
koncertt vazné hudby, zejména diky exkluzivni spolupraci
Ceskou filharmonii. V roce 1995 doslo k pieprodeji vétsiny
akcii Bohemia Video Art a firma postupn¢ utlumila ¢innost.
Né&kteti jeji zaméstnanci déle pokracovali ve spolecnosti
BVA International s.r.0.

Pilaftuv cyklus sice nebyl dle planu vydan, novy zplisob
videoprodukce ve statnim podniku v§ak pro néj poskytl

38  Pixilace je animaéni technika, v niZ jsou po jednotlivych okénkach snimény pohyby
herce, jako by §lo o nezivy objekt.
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funkéni alternativu k dudlnimu médu existence soukromé-
ho a oficidlniho uméni. A¢koliv videoprodukce Supraphonu
mohla pusobit jako konzervativni, mé¢la fadu produkénich

i etestetickych omezeni a byla v ramci organizace margi-
nalizovanou aktivitou, jednalo se pfeci jen o rozpoznatel-
ny projekt oficidlni videoartové tvorby v socialistickém
staitnim podniku. Zde nasly uplatnéni Pilafovy vytvarné
napady, které nedokazal realizovat v Kratkém filmu ani

v Ceskoslovenské televizi. Videa z Musicy Picty se zadala
navic objevovat na jeho autorskych vystavach jako logické
vyusténi asamblazi a pfemalovanych fotografii ze sedmde-
satych let. Pilaf zde video chapal jako medialni rozsifeni
vytvarné prace, podobné jako v Sedesatych letech spojil film
a materidlové experimenty. Kamera pro néj byla analogii
»elektronického Stétce® a videoobraz prostorem pro reali-
zaci novych vytvarnych forem. V katalogu sélové vystavy
Radek Pilaf Video (1988) rozpracovany cyklus komentuje:

(...) opirame se o zdkladni koncepci, v niz
nejde jen o ilustrovani hudby obrazem, ale

o volny vytvarny doprovod, ktery pln¢ re-
spektuje prioritu hudby a podfizuje se jeji
myslence. Tuto myslenku by mél zdlraznovat,
ale zaroven ponechat posluchaci prostor pro
jeho vlastni vnimani. Obrazova interpretace
by méla proto vyuzivat specifickych vy-
tvarnych prostfedkt umoznénych televizni
technikou, pfi nichz se kamera stava jakymsi
dal$im hudebnim ndstrojem. Obraz a hudba
mohou takto pisobit polyfonnim zptusobem,
a nikoliv v ilustra¢ni podfizenosti. Jde spiSe
o zpusob poslechu obohaceny, jak ja fikam,
vizudlnim slySenim, o syntézu hudebn¢ vy-
tvarného vniméni...(3%)

39  Aloisie RAMBOSSKOVA, Radek Pilai: Radek Pilar Video, Vsetin: Okresni vlastivédné
museum Vsetin 1988, s. 5.

Martin Blazidek

31

Jednotlivé prace ze série se objevovaly v riiznych souvislos-
tech i na dal$ich vystavach a festivalech po roce 1988, véet-
né Salonu uzitého uméni v Praze na Vystavisti (Der videa,
1989), MIDEM (Cannes, 1989), Festival de création vidéo
(Clermont-Ferrand, Francie, 1990) a na vystavach Video
1985-1990 (Galerie Vaclava Spaly, Praha, 1990), Absolutni
opona (Svitavy, Praha, 1991) a Cesky obraz elektronicky
(Ménes, Praha, 1994).

V poloving osmdesatych let byl Pilaf v pozici etablo-
vaného tvirce v n€kolika rovindch. Byl renomovanym vy-
tvarnikem pro déti, animatorem a navic, diky spolupraci se
Supraphonem, nasel zplisob, jak vytvaret videoart v ramci
systémovych struktur. Krome toho byl pedagogem na n¢-
kolika vysokych uméleckych skolach, na FAMU v roce
1985 inicioval jako ¢len umélecké rady Kabinet animované
tvorby.“®) Jiz od roku 1979 byl navic znovu ¢lenem Svazu
¢eskych vytvarnych umélct. Svymi nasledovniky z rad
videoumélct byl vniman jako pfirozena autorita, ¢asto se
o ném hovoii jako o ,zakladateli videoartu®. To mu davalo
v ramci systému oficidlniho umeéni jistou vyjedndvaci po-
zici, diky niz mohl zaéit prosazovat vznik oboru videa“V
coby soucasti Svazu. Ten byl v té dob¢ organizovan tak,

Ze byl rozc¢lenén na obory malifstvi, fotografie a grafiky,
uzitého a prumyslového uméni, restauratorstvi a teorie.
ZaloZeni oboru videa v ramci svazu by mélo nepochybné
symbolicky vyznam jako rozpozndni a potvrzeni existence
nového umeéleckého oboru. M€lo by vsak i vyznam praktic-
ky. Vytvarnici Svazu pod oborem videa by mohli usilovat

o statni zakazky a touto formou elegantn¢ obejit produkéni

40  Kabinet byl v letech 1986-1989 veden pod katedrou dokumentarni tvorby jako
specializace pro ddlkové studium. Samostatnd katedra animované tvorby vznikla az
v roce 1990. Pilaf zde pfednasel do roku 1992.

41 Zatimco v dob¢ vzniku se o oboru mluvilo jako o ,,oboru videa®, podobné jako o dalsich
oborech svazu, velmi rychle zépis piesel do podoby ,,Oboru video®, jako by §lo o nazev
umeélecké skupiny, ke které mél nakonec obor svym charakterem blizko — §lo o umélce
schézejici se v prostoru vystavni sin€ Mdnes. Takto o oboru referuji i dalsi texty
prakticky az do soucasnosti. Tato studie se kloni ke star§imu zptisobu zapisu analogicky
k jinym obortiim svazu.
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systém Kratkého filmu a Ceskoslovenské televize. V praxi
by se tak mohli ucastnit soutézi o realizaci videoprogra-
mu, podobné jako se ucastnili vefejnych soutézi na dila do
architektury.

Obor videa, ustaveny v ramci Svazu v roce 1987, byl
navrzen jako mezioborova praxe, ktera by zahrnovala nejen
samotnou videotvorbu, ale i zfizeni videotéky, vytvoreni
fondu pro propagaci ¢eského vytvarného uméni, edukativni
aktivity a teorii videa.(*?) Pfedstava centra, jez bude sdruzo-
vat produk¢ni, edukacni, prezervacni a distribu¢ni aktivity, je
nakonec blizka i koncepci filmovych kooperativi Sedesatych
let. Pilafovym pozadavkem bylo i vytvoreni takzvané slusby
videa.V jednom z projevil kratce po zaloZeni sekce zada

(...) SCVU za ti¢elem plnéni planu oboru
technické, materialové, prostorové a perso-
nalni zabezpeéeni pldnu oboru videa. (...)
Clentim oboru videa by mél [Svaz] umoZnit
vyhodné finan¢ni podminky, nejlevné;jsi
najmy techniky proto, aby v rdmci svého
umeéleckého programu mohli realizovat své
umeélecké zameéry v oblasti videoartu nebo
jiného druhu tvorby, ktery pocita s elektric-
kym zaznamem a jeho zpracovanim, napifi-
klad pocitacové animace, videoptfedstaveni,
elektronického a ¢asového zpracovani petro-
grafie, atd.(43)

42 Viz ,Obor video. UP sekce Svazu ¢eskych vytvarnych umélct, rukopis projevu Radka
Pilafe po zalozeni sekce v ramci SCVU, nedatovano, cca 1988, s. 2. Archiv dédict
Radka Pilare.

43  Ibid.,s. 4.
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Obdobny dokument adresovali predstavitelé oboru

i Ndrodni galerii,(**) kterd méla byt do videopracovisté za-
pojena a pro své potfeby zde mé¢la mit vlastni zastoupeni.
Z4dny z navrhovanych plant se sice neuskuteénil, obor viak
pretrval ve Svazu az do roku 1990, kdy z4ajmy jeho aktérta
zacala v trznim prostfedi zastupovat Asociace videa a inter-
medialni tvorby. Mezi nejveétsi uspéchy patfila icast na let-
nim Salonu uzitého uméni v Praze na Vystavisti (1989), kde
se v ramci Dne videa predstavila poprvé tvorba jeho ¢lent
ve vét§im meritku. Ani po rozpusténi Svazu v roce 1990
v$ak Pilaf na pozadavky oboru nerezignoval. S poukazem
na aktivni ucast oboru videa v dokumentaci listopadu 1989
adresoval Obcanskému foru opétovné pozadavky na vyba-
veni Manesa videotechnikou tak, aby mohli zajistit projekce
informad¢nich materiala z revolu¢niho déni.(#%

Zdvér

V prikladu Radka Pilafe Ize spatfovat zvlastni typ aktéra
¢eského oficialniho vytvarného prostfedi obdobi norma-
lizace. Nejde o postavu, kterd by jednoduse zapadala do
jednoho ze schematickych protipoli oficidlniho a neoficial-
niho uméni. Pilaf v obdobi sedmdesatych a osmdesatych let
zaujimal mnoho rtznych postoji a vyjednavacich pozic. Na
jednu stranu byl tvlircem, kterému nebylo ,,dovoleno tvo-
fit“ fada jeho praci vznikla v soukromi a nebyla rozsahleji
publikovana, byl ale také uspéSnym a cenénym vytvarnikem
pro déti, autorem desitek animovanych filmu. Tato ambiva-
lence navic pretrvala do devadesatych let a nadale jest€ ze-
silila po roce 2000, kdy byl Pilaf opakované¢ objevovan jako
tvlirce znamy figurkou Rumcajse, o jehoZ experimentalni
tvorb¢ verejnost nevi. Na jeho praci pro Supraphon Music
Video se pak ukazuje mnohovrstevnost tehdejsi umélecké

44  Jaroslav VANCAT, ,Stanovisko k planu oboru video SCVU v souvislosti s uplatnénim
videotechniky v Narodni galerii®, rukopis, cca 1988. Archiv dédicti Radka Pilafe.
45  Rukopis, soubor korespondence Radka Pilafe. Archiv dédicti Radka Pilafe.
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praxe, kterd byla vymezovana principy $edé ekonomiky,#¢)
politickymi ustupky, ale také osobnimi vztahy a socialnim
kapitalem jejich aktéru. V rolich icastnikt tehdejsiho kul-
turniho provozu tak nelze jednoznac¢né rozlisit, zda byli
pouze perzekvovani za své postoje, nebo ze svych pozic
vyuzivali systém pro vlastni prospéch. Neni ani zfejmé, zda
jejich prace systém kulturni politiky upeviiovala, nebo jej
naopak erodovala. V tomto ohledu je asi nejvice symptoma-
ticky okamzik roku 1985, kdy se v neoficialnim domdcim
studiu Karla Svobody, kde nahravali protagonisté tehdej-

§i pop-music, setkava Radek Pilar s Cerstvé zakazanym
Prazskym vybérem, aby vybrali nahravku pro jeho prvni
videoartové dilo.

Je mozna i pfiznacné, Ze zadny z aktérd tehdejsi ume-
lecké scény sam sebe nepopsal jako aktéra oficidlniho
uméni, ackoliv jejich souhra tento fenomén tvorila. VSichni
z nich naopak zdiraznovali problémy se systémem a obtize
se sebeprosazenim. Popisovali pocit, Ze pro n¢ v dané in-
stituci neni misto, ze do systému ,,nepatii®, napiiklad kvili
neochoté vstoupit do KSC, pro piilisnou formalni extra-
vaganci jejich tvorby, nebo pro zasahy nekompetentniho
vedeni organizaci. S tim byla spojena nutnost pfekracovat
pravidla, pfipadné potfeba obcasného politického tustupku.
Pilaf se dlouhodob¢ snazil v tomto systému hrat roli me-
diatora. Uplatnoval sviij vliv pfi prosazovani novych moz-
nosti institucionalizovaného zazemi oboru na vysokych
$kolach, ve Svazu ¢eskych vytvarnych umélet, v Narodni
galerii, nebo pfi ziskavani techniky a vystavnich pfilezitos-
ti pro své Cleny. V tomto smyslu byl systémovym hracem.
Neusiloval o destrukcei systému, ale naopak o jeho udrzeni
a zformovani ve prospéch vlastnich zajmu. Diky jeho ptiso-
beni se videoart prosadil relativné zahy na systémové urov-
ni kulturni politiky, i kdyz napfiklad v porovnani s Polskem

46 Meziné je fazena napfiklad polooficidlni praxe zminéného domaciho studia Karla
Svobody, v niz byly realizovany zakazky v modelu ekonomicky alternativnim oproti
oficidlni praxi. Srov. pozn. 36.
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je unas zpozdéni vice nez deset let. Na druhou stranu
existuji zemé vychodniho bloku, kde se videoart systémove
neprosadil viibec. Je otazkou, zda strategie vytvoieni oboru
videa a ,,zmény systému zevniti“ byla ispésnd ve srovnani

s hypotetickymi alternativami, mezi n€z by patftily skolni
dilny ¢i nezavislé a mimosystémové produkéni jednot-
ky.(*”) Vytvoieni centralni organizace pro videotvorbu totiz
automaticky propagovalo i Pilafovu koncepci videa jako
vytvarného média. To se projevilo napfiklad v fadé osvéto-
vych vystupt, v nichz je video pfedstavovano jako médium
roz$itujici klasické vytvarné techniky, elektronicky Stétec,
kresbu, ¢i paletu barev.(*®) Diky tomu byly upozadény jiné
role, jez by médium videa mohlo sehravat, zaroven to vsak
bylo zfejmé pravé duvodem relativné bezbolestné integrace
oboru videa do Svazu - §lo o vytvarné obrazy prosté politic-
kych sd€leni.

Zatimco v ptipadech jinych zemi dominoval spiSe dis-
kurz vitajici potencial videa jako komunika¢niho média,
pro Ceskoslovensko je i na konci osmdesatych let kli¢ovym
tématem ,,hra vytvarnych forem®. Je otdzkou, nakolik je
to dusledkem Pilafova dominantniho plisobeni v oboru,
nakolik jde o samospadny efekt obecného spolec¢enského
klimatu, nebo dusledek zaujatych vyjednavacich pozic ve
Svazu. Po roce 1989 nastal ovSem i v Pilarové praci jisty
obrat, kdy do svych vytvarnych praci zacal vkladat politické
obsahy. O tom svéd¢i napiiklad verze nékterych jeho star-
$ich videi, do kterych zakomponoval zndmy projev Milose
Jakese v Cerveném hradku, nebo video Cas zkousky (1990),
v némz do koncertu Ireny a Vojtécha Havlovych vlozil vlast-
ni zabery z Narodni t¥idy 17. listopadu a z porevolu¢niho
déni. V prosinci roku 1989 se ucastnil aktivit oboru pod

47  Takovou jednotkou nepochybné byl u nas Origindlni Videojournal, ktery se vsak
téméf exkluzivné orientoval na zpravodajské formaty, video pro néj nepfedstavovalo
uméleckou vyzvu, ale distribuéni kandl. I tak ale mize slouzit jako pfiklad uspésné
existujici paralelni organizace. V oblasti uméni elektronického obrazu u nés
v osmdesatych letech zZadna podobnd vyznamnd organizace nevznikla.

48  Napt. Jaroslav VANCAT, ,Pilafovo video®, Cesky denik, Praha,1.11.1991.
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hlavi¢kou Video Manes, v jejichz ramci ve stejnojmen-
né prazské vystavni sini probihaly projekce nezavislého
zpravodajstvi.

Tato dila jsou vSak spiSe okrajova a nemohou zménit
celkovy dojem, Ze pro Pilare byla obecn¢ priznacna dis-
tance od jinych nez vytvarnych koncepci videoartu. V jeho
tvorbé se prakticky neobjevuji prvky medidlni kritiky,

a pokud ano, chape ji jako skute¢nou kritiku instituce
Ceskoslovenské televize (ve formé konkrétnich televiznich
praxi). Formy konceptudlniho videoartu jsou mu rovnéz
vzdaleny, ackoliv se o n€ ve své soukromé tvorbé n¢kolikrat
pokousel, napiiklad ve videu Slovo (osmdesata 1€ta). Tyto
experimenty v§ak nedosly uplatnéni a Pilar i v devadesatych
letech pokracuje v koncepci videa jako ,,nového elektronic-
kého stétce®

Je otazkou, nakolik bylo toto zastaral€ pojeti videoar-
tu vlivné pro prvni generaci videotvirct osmdesatych let
(napf. Svobodov4, Geislerov4, Slauka, Hiebacka). V ¢eském
prostiedi v osmdesatych letech totiz zcela absentuji vy-
znamna témata identity, genderu a neoformalismu, ktera
naptiklad zcela ovladla videoart v sousednim Polsku. Na
druhou stranu se tato koncepce pozdéji stala jaddrem odmit-
nuti oboru videa nastupujici generaci mladych videoumeélci
po roce 1995.

Ve své dob¢ vsak bylo video katalyzatorem zmén, jimz
se podarilo alespon pro Pilafe pfemostit propast mezi
osobni a vefejnou tvorbou, tedy jedno z hlavnich schizmat
v;’rtvwé kultury obdobi normalizace.
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