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Gtvrta &ast projektu Predstavy komunity se zabyva
vztahem audiovizualniho uméni a televizniho
vysilani. Rozvoj videoartu je jiz od 60. let minulého
stoleti Uzce spojeny s reflexi televizniho média, ve
kterém umélci a umélkyné spatfovali vyznamnou
platformu pro demokratizaci umélecké tvorby

i Sifeni socialné kritickych sdéleni. Jak ukazuje ve
svém textu historicka medialniho uméni Dorothée
Henschel, interakce uméni a televize vzdy spocivala
v napéti mezi kooperaci a subverzi. Pfi pohledu na
historicky vyvoj tohoto napéti se ukazuje, ze dila
mohou vznikat na zakladé oficialni spoluprace

s televiznimi spoleénostmi, ale také dochazi k tomu,
Ze umélci narusuji mainstreamové televizni vysilani,
pretvareji pavodni televizni formaty ¢i hledaji nové
moznosti nezavislé televizni produkce. To je také
pfipad Paper Tiger TV, ktera byla zalozena v roce
1981 na zakladé spoluprace umélkyn, aktivistt

a védkyn. Cilem programu Paper Tiger TV bylo
odkryvat vliv korporaci na mainstreamova média
ve Spojenych statech, coz je také namétem videa
Miladez a média - uték pred Tomem a Jerrym, které
uvadime v nasem vysilani.

Na rozdil od Paper Tiger TV nepiedstavuiji

dila Laury Horelli a Jifiho Havli¢ka alternativni
zpusob televizni produkce, ale soustfedi se na
pretvareni materiall vysilanych statnimi televiznimi
stanicemi. Video esej Jifiho Havlicka s nazvem
Revue problematizuje predstavu uniformni

podoby normalizaéni Zurnalistiky na pfikladu
kulturniho pofadu Kroky, ktery bézel na televiznich
obrazovkach v Ceskoslovensku na pielomu

70. a 80. let. Prace Newstime Laury Horelli naopak
ukazuje vliv finské statni televize na vytvareni
uniformniho obrazu finské spole¢nosti od

60. do 90. let. Umélkyné toho dosahuje kontrastem
archivnich televiznich zabérti a komentare
akademicky Ellen Namhila, ktera ziskala ve Finsku
studijni stipendium poté, co musela jako uprchlice
opustit rodnou Namibii a ziskala azyl v Angole.

Do puavodniho televizniho vysilani tak Horelli vklada
perspektivu osob, jejichz zkuSenost nebyla ve finské
televizi dostateéné reprezentovana. At uz umélci

a umélkyné ve vysilanych dilech pracuji s pivodnim
televiznim materialem &i pfimo vytvareji nové
televizni vysilani, spojuje je zajem o aktivni

utvareni obrazii spolecenské reality sdilenych
prostiednictvim riznych televiznich formata.
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The fourth part of the project Imagined Community
is concerned with the relation of audiovisual art

and television broadcasting. Since the 1960s, the
development of video art has been closely related to
the reflection of television as a medium that artists
considered to be a significant platform for both the
democratisation of art production and distribution

of socially critical messages. In her essay, the media
art scholar Dorothée Henschel demonstrates that
the interaction between art and television has always
been grounded in a tension between cooperation and
subversion. Scrutinising the historical development
of this tension, we can see that artworks might

be produced based on an official collaboration

with television companies. However, it might also
happen that artists disrupt mainstream television
broadcasting, recreate original television formats or
search for new possibilities of independent television
production, which is the case of Paper Tiger TV. The
channel was founded in 1981 based on a cooperation
of artists, activists, and researchers, whose aim was to
uncover the influence of corporations on mainstream
media in the United States. This is also the subject of
the video Youth and the Media - Escape from Tom and
Jerry, presented in our broadcast.

Unlike Paper Tiger TV, the works of Laura Horelli and
Jifi Havlicek do not represent an alternative form of
television productions but rather focus on the recreation
of materials broadcasted by public television networks.
The video essay of Jifi Havlicek titled Revue questions
the idea of journalism being uniform during the so-called
period of normalisation in socialist Czechoslovakia.

To give an example, the work analyses the cultural

revue Steps, broadcasted on Czechoslovak television

at the turn of the 1970s and 1980s. On the contrary,
Laura Horelli’s work Newstime shows the influence of
Finnish public television on the formation of a uniform
image of Finnish society from the 1960s to 1990s. It

does so by juxtaposing archival television footage with
commentary by the academician Ellen Namhila, who
received a scholarship to study in Finland after fleeing as
arefugee from her native Namibia and acquiring asylum
in Angola. In the original footage, Horelli inserts the
perspective of persons, whose experience has not been
sufficiently represented on Finnish television. Working
with archival footage or producing new television
broadcasting, the presented artists are actively engaged
in the creation of images of social reality shared via

a variety of television formats.
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Umeélci a televize — mezi
subverzi a kooperaci

Dorothée Henschel

Nova média vzdy rozpoutavala diskuze ve spole&nosti
i mezi umélci a ani v pripadé televize tomu neni
jinak.V samych zac¢atcich televizniho vysilani se na
toto nové médium nahlizelo s velkymi nadéjemi. Jiz
italsti futuristé se zabyvali televizi jako uméleckym
vyjadfovacim prostfedkem, jako napf. Marinetti

ve futuristickém manifestu La Radia, ktery vysel

v novinach Gazzetta del Popolo v Fijnu 1933. Lucio
Fontana v roce 1952 poprveé vyuzil televizni médium

k vysilani o jim zalozeném hnuti Spazialismo
[Prostorovost] a k tomu vytvoril Manifest o hnut/
prostorovosti pro televizi. Na tento prvni umélecky
prenos manifestu z roku 1952 v§ak nenavazalo

zadné dalsi televizni vysilani. Lucio Fontana ve svém
manifestu 17. kvétna 1952 piSe: ,Televize je umélecky
prostredek, na ktery jsme dlouho &ekali a ktery
integruje nasi koncepci. Tési nas, ze je tento manifest,
ktery ma obnovit vSechny oblasti uméni, vysilan
italskou televizi. Je pravda, ze uméni je vééné, ale bylo
vzdy vazano na hmotu. My ho chceme tohoto pouta
zbavit, chceme, aby - a to plati pro kazdi¢kou minutu
vysilaciho ¢asu - trvalo ve vesmiru tisic let.”

Lucio Fontana a skupina italskych futurist( vkladali
do televize nadéji, Zze ,ve vesmirném a atomovém
véku® vznikne moderni umélecka forma, ktera se
vzda dosavadnich uméleckych forem ve prospéch
formy nové. Mélo to byt uméni, které ,se zaklada

na technikach naseho véku.“? V této fazi je tireba
rozliSovat mezi umélci, ktefi sva umélecka dila

a vyrazoveé strategie prizpUsobuji novym médiim

a jejich technice, a umélci, ktefi nova média prijimaji
jako motivy tradiénich umeéleckych dél a zobrazuiji

je napf. na deskovych malbach nebo sochach.

Dalsi strategie spociva v tom, ze se jako umélecky
vyrazovy prostfedek nebo prostredek tvorby vyuziji
média a jejich aparaty samy o sobé. Z velké ¢asti

jsou manifesty vizionarskymi idejemi, se kterymi
umélci pracuji az mnohem pozdéji - az kdyz jsou
splnény nutné technické predpoklady k jejich
realizaci. Rozhodné vSak tyto umélecké traktaty vedly
k intenzivnimu zaobirani se médii a uménim i k otazce,
jaky dopad maji média a uméni na spolednost.

Televize, ktera podnécovala nadéji v emancipovany
a demokraticky pfistup k verejné komunikaci, byla

1 Fontana, Lucio a kol.: Manifest Movimento Spaziale pro televizi, 1952. In: Decker/
Weibel: Vom Verschwinden der Ferne [O mizeni dalky]. KéIn: Dumont, 1990, s. 66.

2 Fontanovi se v§ak nepodafilo pfedstavy, které v manifestu propagoval, realizovat i ve
skuteénosti. Zustal tedy u tradiéniho média malifstvi.
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KlUnstler und Fernsehen -
zwischen Subversion und
Kooperation

Dorothée Henschel

Neue Medien haben schon immer Diskussionen in der
Gesellschaft und bei den Kiinstlern ausgeldst, so auch
das Fernsehen. Zu Beginn des Fernsehens wurde das
neue Medium als groBe Chance angesehen. Bereits
die italienischen Futuristen beschaftigten sich mit
dem Fernsehen als kilinstlerischem Ausdrucksmittel,
so z.B. Marinetti im futuristischen Manifest ,La Radia®,
erschienen in der Gazzetta del Popolo im Oktober
1933. Lucio Fontana nutzte im Jahr 1952 erstmals das
Medium Fernsehen fiir eine Sendung tiber den von
ihm gegriindeten ,Spazialismo® und verfasste dazu
das ,,Manifest des Spazialismus flir das Fernsehen®.
Allerdings folgte dieser ersten kiinstlerischen
Umsetzung des Manifests aus dem Jahr 1952 keine
weitere Fernsehsendung. Lucio Fontana schreibt am
17. Mai 1952 in seinem Manifest: ,Das Fernsehen ist
ein von uns lange erwartetes kunstlerisches Mittel,
das unsere Konzeption integrieren wird. Wir freuen
uns, dass dieses Manifest, das alle Bereiche der Kunst
erneuern soll, vom italienischen Fernsehen gesendet
wird. Es stimmt, dass die Kunst ewig ist, aber sie

war immer an die Materie gebunden. Wir dagegen
wollen sie von dieser Fessel befreien, wir wollen, dass
sie — selbst bei einer einzigen Minute Sendezeit - im
Weltraum tausend Jahre lang dauern soll.!

Lucio Fontana und die Gruppe der italienischen
Futuristen sahen im Fernsehen die Chance, im ,Raum-
und Atomzeitalter” eine zeitgemaBe Kunstform

zu entwickeln, die die bisherigen Kunstformen
zugunsten der neuen aufgegeben hat. Es sollte eine
Kunst sein, die ,auf den Techniken unserer Zeit
beruht.”? Man muss in dieser Phase unterscheiden
zwischen Kiinstlern, die ihre Kunstwerke und
Ausdrucksstrategien auf die neuen Medien und deren
Technik anpassen, und den Klinstlern, die die neuen
Medien als Motive in die traditionellen Kunstwerke
Gbernehmen und so beispielsweise in einem Tafelbild
oder einer Skulptur abbilden. Eine weitere Strategie
besteht darin, die Medien und die Apparate selbst

als kiinstlerisches Produktions- und Ausdrucksmittel
zu verwenden. Zumeist sind die Manifeste visionare
Ideen, die oft erst viel spater von Klinstlern

umgesetzt werden konnten, da meist die technischen
Voraussetzungen noch nicht gegeben waren. Jedoch

1 Fontana, Lucio u.a.: Das Manifest des Movimento Spaziale fiir das Fernsehen, 1952.
In: Decker/Weibel: Vom Verschwinden der Ferne. KéIn: Dumont, 1990, S. 66.

2 Jedoch gelang es Fontana nicht, die im Manifest propagierten Vorstellungen auch
in der Realitat umzusetzen. So blieb Fontana weiterhin dem traditionellen Medium der
Malerei verhaftet.



zaroven jiz béhem 60. let 20. stoleti podrobena
kulturni kritice. Nékteri umélci jako napr. Hans
Magnus Enzensberger, Alexander Kluge nebo jiz dfive
Walter Benjamin v televizi spatfovali projev tridni
spolec¢nosti, ve které je vladnouci tfidou burzoazie

a délnicka trida je ji podrobena. Burzoazni tfida
pritom vilastni komunika¢ni médium, které tak muze
byt vyuzito k zachovani tfidni spoleénosti. Na nové
televizni médium tak bylo od po¢atku nahlizeno stejné
kriticky jako na burzoazni systém uméni. Na zakladé
toho bychom se vlastné mohli domnivat, Ze televize
nespolupracovala s umélci, ktefi v podstaté chtéli
stavajici spoleéensky rad znic¢it. Tak tomu ovSem
nebylo, nebot umélciim se opakované dafilo s televizi
spolupracovat, pracovat v ni nebo se ji zabyvat,

a tim se ve vétsiné pripadd dotykat spolecensko-
politickych nebo sociologickych otazek. To znamena,
ze se televize stala predmétem i vyjadiovacim
prostfedkem umélc kritizujicich spoleénost.

Interakce mezi uménim a televizi pritom spociva

v napéti mezi kooperaci a subverzi. Mezi televiznimi
spole¢nostmi a umélci tak mnohdy probiha oficialni
spoluprace, ale také dochazi k tomu, ze se umélci
neustale pokousSeji systém televizniho vysilani
~rozvratit” nebo se televizi zabyvat z uméleckého
hlediska - a tak je tomu dodnes.

Takova Sinnost se pfitom odehrava na rozli¢énych
rovinach. Na jedné strané jde o vyporadavani se

s aparatem a produkty televizniho média, tedy

s vysilanym materidlem, na strané druhé s moznosti
prenaset umélecka dila prostrednictvim televize,

a tim produkovat uméni pomoci televiznich technik.
Existuji tedy umélecka dila o televizi, vysilani zalozena
na spolupraci umélct a televiznich stanic i subverzivni
produkce umélc, ktefi se pokouseji systém
televizniho vysilani rozvratit. Pro témér vSechna dila
je charakteristické, Ze ve stfedu zajmu umélcu stoji
televize a jeji vliv na spole¢nost a politiku. Takrka vzdy
se jedna o metadiskuzi o vztahu umeéni a televize ve
spolec¢enském diskurzu.

Rada umélcti se tedy nejprve zabyvala televiznim
aparatem. Umélec Glinther Uecker pracoval

s televiznim pristrojem tak, ze ho zaélenil do jedné ze
svych soch z hiebiku. DalSim slavnym prikladem je
Nam June Paik a jeho Doslov k vystavé experimentalni
televize z roku 1964, ve kterém reflektoval svou
vystavu Exposition of Music — Electronic Television
[Expozice hudby - Elektronicka televize]. Televizni
pristroj se zde stava objektem uméni, a to jak

z hlediska obsahu, tak jako pfedmét sam o sobé.

Prvni praci s ndzvem Black Gate Cologne vytvorili
pro televizi a ve studiu s televizni technikou Aldo
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flhrten diese klinstlerischen Traktate zu einer intensiven
Beschaftigung mit den Medien, der Kunst und deren
Auswirkung auf die Gesellschaft.

Das Fernsehen, das also die Hoffnung auf einen
emanzipatorischen und demokratisierten Zugang zur
offentlichen Kommunikation schiirte, wurde gleichzeitig
bereits im Laufe der 1960er-Jahre kulturkritisch betrachtet.
So sahen einige Kiinstler und Philosophen wie Hans Magnus
Enzensberger, Walter Benjamin oder Alexander Kluge

im Fernsehen den Ausdruck einer Klassengesellschaft,
in der die birgerliche Klasse die beherrschende und die
arbeitende Klasse die beherrschte sei. Die blrgerliche
Klasse sei dabeiim Besitz des Kommunikationsmediums,
das so zum Erhalt der Klassengesellschaft genutzt
werden kénne. Das neue Medium Fernsehen wurde also
von Anfang an genauso kritisch gesehen, wie auch das
burgerliche Kunstsystem. Dies lieBe eigentlich vermuten,
dass es im Fernsehen keine Zusammenarbeit mit Klinstlern,
die im Grunde genommen die bestehende burgerliche
Gesellschaftsordnung zerstdren wollten, gegeben habe.
Dem ist allerdings nicht so. Denn immer wieder gelang
es Kinstlern mit, im oder Uber das Fernsehen zu arbeiten
und damit in den meisten Fallen gesellschaftspolitische
oder soziologische Fragestellungen aufzugreifen. Das
bedeutet: Das Fernsehen wurde Gegenstand und Mittel
gesellschaftskritischer Kiinstler.

Die Interaktion zwischen Kunst und Fernsehen liegt
dabei in einem Spannungsfeld zwischen Kooperation und
Subversion. So gibt es zahlreiche offizielle Kooperationen
zwischen den Sendeanstalten und Kiinstlern, aber

auch immer wieder den Versuch, das Fernsehsystem

von Seiten der Klinstler zu ,unterwandern® oder sich
klnstlerisch mit dem Fernsehen zu beschaftigen - und
das bis heute.

Diese Beschaftigung spielt sich dabei auf
unterschiedlichen Ebenen ab. Zum einenin der
Auseinandersetzung mit dem Apparat und den Produkten
des Mediums Fernsehen, also mit dem gesendeten
Material. Zum anderen mit der Méglichkeit, Kunstwerke
Uber das Fernsehen zu senden und damit mit den
Techniken des Fernsehens zu produzieren. Es gibt also
analytische Kunstwerke Uiber das Fernsehen, kooperative
Sendungen von Klinstlern und Fernsehsendern sowie
subversive Produktionen von Kiinstlern, die versuchen,
das Fernsehsystem zu unterwandern. Zu eigen ist fast
allen Werken, dass das Fernsehen und sein Einfluss auf
Gesellschaft und Politik im Fokus der Kiinstler steht.

Es handelt sich fastimmer um eine Meta-Diskussion
Uber das Verhaltnis von Kunst und Fernsehen im
gesellschaftlichen Diskurs.

Zunachst beschaftigten sich Kiinstler mit dem Fernsehen
als Apparat. Der Kiinstler Glinther Uecker bearbeitete
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Tambellini a Otto Piene. Toto multimedialni
predstaveni se nahravalo i stfihalo v televiznim

studiu a poté bylo v televizi také odvysilano. Televizni
technika se tak stala nejen novym uméleckym
meédiem a objektem, ale na televizi se od poc¢atku jeji
existence nahlizelo také jako na novy muzealni prostor.
Jak umélci, tak teoretici médii a televizni tvirci

v novém masmeédiu vidéli potencial k vystavovani,
pripadné zpristupnovani uméni zajemclm z fad
verejnosti, podobné jako se tomu déje v muzeich nebo
galeriich.

Potencial produkovat umeéni pomoci televize popisuje
Jean Leering z Van Abbemuseum v Eindhovenu:
-Uméni nechce byt televizi jen dokumentovano, ne,
chce tohoto informadniho prostfedku vyuzit jako
prostfedku uméleckého. Televize se prece nezapina
jen za tim ucelem, aby informovala o uméni, ale umélci
pouzivaji televizi a projekci, aby realizovali umélecka
dila, ktera by bez televize vilbec nemohla byt
koncipovana. TakZze umélecké dilo jako dilo televizni.“®

Uz v letech 1968 a 1969 vznikaji projekty jako
Fernsehgalerie Berlin Gerry Schum [Televizni galerie
Berlin Gerryho Schumal] nebo Guerilla Television.
Jedna se o priklady projektu, které hledaji vliastni
televizni uméleckou formu. Teprve s pozménénym
pojetim uméni v 70. letech nastala zména také

v televiznich projektech. Uméni ve stale vyssi mirfe
prijimalo konceptualni formy, pficemz deklarace

o uméni a jeho prezentace v néjakém explicitnim
umeéleckém prostoru uz nemeély zadnou vahu.
Propojeni uméni a vSedniho dne se stalo uméleckym
konceptem. Objekty se prezentovaly vétSinou bez
predchoziho vysvétleni nebo oznameni. Poradaly se
udalosti, happeningy, které se jiz v okamziku svého
uskute&néni stavaly uménim. Lucy Lippard mluvi
také o dematerializaci uméni.* Toto oznadeni lze
dobre prfenést i na televizni uméni, nebot ani v ném
uz nejde o objekty a nosny material, ale o vysilaci
Cas a letmé obrazy stejné tak jako o jejich vztah

k vysilateli a k divakovi. V tomto uméleckém klimatu
se pohybovali umélci jako Jan Dibbets, Keith Arnatt,
David Hall, Robert Wilson nebo Stan Douglas. | jejich
performance byly vysilany bez nalepky ,,uméni*

a prezentovany bez oznameni nebo vysvétleni. Vysilaly
se v hormalnim sledu poradi a nékdy, jako v pripadé

3  Leering, Jean: Redemanuskript: Einfihrungsrede zur Eréffnung der
Fernsehausstellung Land Art [Rukopis k proslovu: Uvodni Feé k otevieni televizni
vystavy Land Art]. In Groos, Ulrike/Hess, Barbara/Wevers, Ursula (eds.): Ready to
Shoot. Fernsehgalerie Gerry Schum [Pfipraveni natadet. Televizni galerie Gerryho
Schumal. Videogalerie Schum. KéIn: Snoeck 2003, s. 73.

4 Lippard, Lucy: Interview mit Ursula Meyer und Nachwort zu Six Years [Rozhovor
s Ursulou Meyer a doslov k Six Years]. In: Harrison, Charles/Wood, Paul (eds.):
Kunsttheorie im 20. Jahrhundert. Kiinstlerschriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie,
Manifeste, Statements, Interviews [Teorie uméni ve 20. stoleti. Umélecké spisy, kritika
uméni, filozofie uméni, manifesty, stanoviska, rozhovory], sv. 2,1940-1991. Ostfildern-
Ruit: Hatje Verlag 1998, s. 1103-1106.
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ein Fernsehgerat und verwandelte es in eine seiner
Nagelskulpturen. Ein weiteres berihmtes Beispiel ist
Nam June Paik mit seinem ,Nachspiel zur Ausstellung
des Experimentellen Fernsehens® von 1964, in dem

er seine Ausstellung ,,Exposition of Music - Electronic
Television® reflektierte. Der Apparat Fernsehen wird
hier zum Objekt der Kunst, sowohl inhaltlich als auch
gegenstandlich.

Eine erste Arbeit fiir das Fernsehen und mit

der Fernsehtechnik im Studio war ,Black Gate
Cologne® von Aldo Tambellini und Otto Piene. Diese
Multimediaperformance wurde im Fernsehstudio
aufgezeichnet, geschnitten und dann auch im
Fernsehen gesendet. Die Fernsehtechnik wurde
damit nicht nur zum neuen kilinstlerischen Medium
und Objekt, sondern das Fernsehen wurde auch

von Beginn seiner Existenz als neuer musealer

Raum betrachtet. Sowohl Kiinstler als auch
Medientheoretiker und Fernsehmacher sahen im
neuen Massenmedium das Potential, einem Museum
oder einer Galerie gleich, Kunst auszustellen bzw. dem
interessierten Publikum zuganglich zu machen.

Das Potential, Kunst mit dem Fernsehen zu
produzieren, beschreibt Jean Leering vom Stedelijk
van Abbemuseum in Eindhoven folgendermafen: ,Sie
[Die Kunst] will nicht nur vom Fernsehen dokumentiert
werden, nein, sie will dieses Informationsmittel
verwenden als klnstlerisches Mittel. Und zwar

wird das Fernsehen nicht eingeschaltet als eine
Méglichkeit, um eine Information Gber Kunst zu geben,
sondern die Klinstler verwenden das Fernsehen und
Projektion, um Kunstwerke zu realisieren, die ohne
das Fernsehen iberhaupt nicht konzipiert werden
kénnten. Also ein Kunstwerk als Fernsehwerk.*®
Bereits in den Jahren 1968/69 entstehen Projekte

wie die ,,Fernsehgalerie Berlin Gerry Schum® oder
»Querilla Television®. Diese Beispiele sind Projekte

auf der Suche nach einer eigenen Kunstform

des Fernsehens. Erst mit der veranderten
Kunstauffassung der 1970er-Jahre hatte sich auch ein
Wandel in den Fernsehprojekten ergeben, nachdem
die Kunst in zunehmendem MaBe Formen des
Konzeptes annahm, wobei die Ankiindigung als Kunst
und ihre Prasentation in einem expliziten Kunstraum
keine Rolle mehr spielten. Die Verbindung von Kunst
und Alltag wurde zum Konzept der Kiinstler. Die
Objekte wurden zumeist ohne vorherige Erklarung
oder Ankiindigung prasentiert; die Aktionen, das
Happening, wurden abgehalten und wurden im

3  Leering, Jean: Redemanuskript: Einflihrungsrede zur Eréffnung der
Fernsehausstellung Land Art. In Groos, Ulrike/Hess, Barbara/Wevers, Ursula (Hrsg.):
Ready to Shoot. Fernsehgalerie Gerry Schum. videogalerie schum. KéIn: Snoeck
2003,S.73.



dila Self Burial [Vlastni pohieb] Keitha Arnatta, bylo
az na druhy pohled, pfipadné az béhem vysilani a jeho
recepce, mozné zjistit, ze se jedna o sérii nebo Fadu.
Arnatt v obdobi od 11. do 18. fijna 1969 zaradil bez
ohlaseni nebo komentare do probihajiciho televizniho
programu stanice WDR3 sérii deviti fotografii, na
nichz sam postupné klesa do zemé. Kazdy vecer

se na dveé vtefiny objevily dva na sebe navazujici
snimky. Prvni ve 20.15 pfimo po Tagesschau a druhy
ve 21.15 uprostred televizniho programu. Protoze

se Vv pripadé téchto pfedem neohlasenych vsuvek
jednalo o nahlé preruseni probihajiciho programu,
da se v této souvislosti mluvit o televizni intervenci,
ktera nejenze zasahuje do probihajiciho televizniho
programu, ale také ho obsahové ovliviiuje a ve svém
udinku ma vliv na divaka. Po zverejnéni fotografii
béhem prvniho vecera byl divak mozna jen kratce
podrazdén a snimek pripadné povazoval za poruchu
obrazu. Umélec vSak k odvysilani védomeé zvolil dvé
sekundy v pfimé navaznosti na Tagesschau, takze
zrejmé vychazel z toho, Zze vétsinu divakl z prvniho
dne zastihne i v pribéhu dne druhého az devatého.
Na zakladé efektu sériovosti a opakovani bylo jasné,
ze se zcela jisté jedna o zamérné naruseni televizniho
programu. Teprve na konci tydenni fady snimk
nasledovalo rozlusténi hadanky v podobé rozhovoru
s umélcem v magazinu Spectrum. Série snimk( vSak
nevznikla pfimo za u¢elem televizniho odvysilani,° ale
podle Arnatta byla ,plivodné komentarem k pojmu
,mizeni uméleckého objektu’. Logickym disledkem
pak je, Ze ma zmizet i umélec.”® Tento komentar
ukazuje, ze akce byla smiSenou formou uméleckého
zpravodajstvi a televizni intervence, nebot obé ¢asti
k sobé v tomto ohledu patfi.

Na zakladé podobného principu pracuje Jan Dibbets,
ktery v roce 1969 vystoupil v némecké televizi v ramci
Televizni galerie Berlin Gerryho Schuma se svou

praci TV as a Fireplace [Televize jako krb]. Schumovi
se podarilo tuto udalost zaradit do programu mezi
24.12.a 31.12.1969 v televizi WDR. Spoluprace mezi
umeélci a televiznimi spole¢nostmi fungovala i v USA.
Stanice WHGB-TV v Bostonu patfi k verejnopravnim
televiznim spole¢nostem, které sice nemaji dosah

a finan¢éni moznosti celostatnich komerénich stanic,
ale zato jsou ve svém programu oteviengjsi rliznému
experimentovani. Od roku 1967 se zminovana
spolednost dostala dale nez televize ve Spolkové
republice Némecko a s podporou Rockefellerovy
nadace dala vzniknout poradu Artist-in-Television
[Umélec v televizi]. Kreativni producent Fred Barzyk si
v ném do experimentalnich projektl zval hudebniky,
vytvarné umélce, spisovatele a tanec¢niky.

5  Série snimkul se nachazi ve sbirce galerie Tate Modern v Londyné.

6  Prepisrozhovoru s Keithem Arnattem v poradu Spectrum.
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Moment des Events zur Kunst. Lucy Lippard spricht
auch von einer Dematerialisierung der Kunst.* Diese
Bezeichnung kann auch gut auf die Fernsehkunst
Ubertragen werden, da es hier nicht mehr um Objekte
und Tragermaterial geht, sondern um Sendezeit und
fliichtige Bilder sowie deren Verhaltnis zum Sender
und zum Zuschauer. In diesem kiinstlerischen Klima
bewegten sich nun Klinstler wie Jan Dibbets, Keith
Arnatt, David Hall, Robert Wilson oder Stan Douglas.
Auch ihre Aktionen wurden ohne das Label ,Kunst®
gesendet und ohne Ankindigung oder Erklarung
prasentiert. Sie ereigneten sich im normalen Sendeablauf
und sind manchmal, so wie bei Keith Arnatts ,Self
Burial®, erst auf den zweiten Blick beziehungsweise in
der Sendung und Rezeption als Serie oder Reihe zu
erkennen. So blendete Arnatt im Zeitraum vom 11. bis
zum 18. Oktober 1969 eine Serie von neun Fotos, auf
denen Arnatt stiickweise im Boden versinkt, im WDR3
ohne Ankiindigung oder Kommentar in das laufende
Fernsehprogramm ein. An jedem Abend wurden zwei
aufeinander folgende Bilder fiir zwei Sekunden gezeigt.
Das erste um 20.15 Uhr direkt nach der tagesschau
und das zweite um 21.15 Uhr mitten im Programm.

Da diese Einblendungen das laufende Programm mit
einem harten Schnitt unterbrachen und zuvor nicht
angeklindigt wurden, kann man hier also von einer TV-
Intervention sprechen, die nicht nur in das laufende
Fernsehprogramm eingreift, sondern dieses inhaltlich
und in seiner Wirkung den Zuschauer beeinflusst. Am
ersten Tag der Serie wird der Betrachter wohl nur kurz
irritiert gewesen sein und hat das Foto eventuell als
eine Bildstoérung interpretiert. Da der Kiinstler jedoch
bewusst als Sendeplatz die zwei Sekunden im direkten
Anschluss an die tagesschau wahlte, konnte er davon
ausgehen, dass die meisten Zuschauer des ersten
Tages auch am zweiten bis neunten Tag erreicht wirden.
Durch den Effekt der Serialitat und der Wiederholung
wurde klar, dass es sich um eine bewusste Stérung des
Fernsehprogramms handeln musste. Erst am Schluss
der einwdchigen Serie erfolgte die Auflésung des Ratsels
durch ein Interview mit dem Kunstler im Rahmen des
Magazins Spectrum. Die Serie ist jedoch nicht direkt
fur eine Fernsehausstrahlung entstanden®, sondern war
laut Arnatt ,,urspriinglich ein Kommentar zum Begriff
des Verschwindens des Kunst-Objekts". Es erschien
als logische Folge, daB auch der Kiinstler verschwinden
solle.“® Durch diese Kommentierung der Aktion handelt
es sich um eine Mischform aus Kunstberichterstattung
und TV-Intervention, denn beide Teile gehdren in der
Betrachtung zusammen.

4 Lippard, Lucy: Interview mit Ursula Meyer und Nachwort zu Six Years. In: Harrison,
Charles/Wood, Paul (Hrsg.): Kunsttheorie im 20. Jahrhundert. Klinstlerschriften,
Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, Interviews, Bd. 21940-1991.
Ostfildern-Ruit: Hatje Verlag 1998, S. 1103-1106.

5  Die Serie befindet sich in der Sammlung der Tate Modern in London.

6  Transkription des Interviews mit Keith Arnatt in der Sendung ,,.Spectrum®.
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David Hall dal svému poradu, ktery byl v roce 1971
predstaven ve skotskeé televizi, dokonce nazev TV
Interruptions: 7 TV Pieces [Preruseni televizniho
vysilani: 7 televiznich kousku]. Tento titul ale v televizi
odvysilan nebyl; namisto toho byly do pravidelného
programu bez komentare zarazeny kratké spoty

o délce dvou az tfi minut. Hall si dasto hral s televizni
obrazovkou - tedy s televizorem jako takovym,

s televiznim pfistrojem jako objektem. V jeho
prerusenich, Interruptions, §lo o vnimani divaka,
ktery se pokousi dat si kratké spoty do souvislosti

s televiznim programem, ale také s médiem

a materialni dimenzi televize. Po odvysilaném spotu se
televize a s ni i uklidnény divak vraci k pravidelnému
vysilani a roli recipienta. Je znovunastolen ,normalni
stav, ale jisté znepokojeni pretrvava, nebot
recipientova o¢ekavani nebyla kvuli preruseni
naplnéna, a tento pocit netrva jen béhem vysilani,
ale plsobi i nadale. Tohoto principu se v roce 1978
chopil Robert Wilson se svou praci Video 60 a v roce
1982 se Stations [Stanice]. Obé tyto prace pro televizi,
dnes znameé jako souvisejici videa, jsou pozdnimi
priklady televizniintervence. Barbara Buscher tyto
prace popisuje nasledujicim zptusobem: ,,Obé dila
vznikla v koprodukci s ZDF, pochazeji tedy ocividné
z davno zaslych ¢asU. Je z toho ovS§em patrné, jak
moc je realizace takovych praci odkazana na zajem
televiznich spoleénosti.””

Jedno jesté pozdéjsi dilo najdeme v Television
Spots [Televiznich spotech] Stana Douglase. Jde
o dvanact kratkych videosekvenci, které vznikly
puvodné pro kanadskou televizi a byly zafazeny
jako kratké vsuvky do béznych reklamnich blokd.
Spoty byly dlouhé 15 az 30 sekund, tedy podobné
jako bézné reklamy. Sekvence ukazuji kratkeé
pfibéhy nebo &asti néjaké udalosti. Douglas
pouziva, i kdyz ve zkracené formé, prvky tradiéni
filmové a televizni dramaturgie. Po formalni strance
se svymi intervencemi tedy prizplsobuje televizi,
takze nahodny divak, ktery televizni médium
pouziva jen jako kulisu, by tyto zasahy mohl
prehlédnout, zatimco soustifedény pozorovatel si
v§imne, ze obsah i obraz spotu se od obvyklych
témat a obsah odlisuji. Yan Stanton k tomu

pise: ,Jejich obsah, dramaturgie déje a obrazy
stoji v protikladu k o¢ekavanim divaka, narazi na
obvyklou konstrukci potreb, a tim koneéné i na
[reprezentaci] identity publika jako veli¢iny, ktera
je definovana &isté timto médiem.“® Rozpor mezi
formou a obsahem ozrejmuje, ze umélec divaka

7  Poznamky k divadelni praci Roberta Wilsona od Dr. Barbary Blscher

k Deafman’s Glance [Pohled hluchého muze] a Einstein on the Beach [Einstein na plazil.
Zdroj: http://www.sk-kultur.de/videotanz/deutsch/tanzgeschichten/tg_d14.htm (stav k 18.
11.2010).

8  Stanton, Yan: Seeing Time [Vidét &as], Kramlich Collection, Zentrum fur Kunst und
Medien Karlsruhe. Zdroj: http://onl.zkm.de/kramlich/douglas (stav k 22. 11. 2010).

»

Nach einem ahnlichen Prinzip arbeitet Jan Dibbets, der
1969 mit seiner Arbeit ,TV as a Fireplace®im Rahmen
der ,Fernsehgalerie Berlin Gerry Schum®im deutschen
Fernsehen in Aktion trat. Schum gelang es, diese
Aktion zwischen dem 24.12. und 31.12.1969 im WDR
zu platzieren. Auch in den USA gab es Kooperationen
zwischen Kiinstlern und Fernsehanstalten. Die Station
WHGB-TV in Boston gehort zu den offentlichen TV-
Sendern, die zwar nicht die Reichweite und Finanzkraft
der nationalen kommerziellen Networks haben,

aber daflir mehr Experimente in ihrem Programm
erlauben. Seit 1967 ging der Sender noch weiter als
das Fernsehen der Bundesrepublik Deutschland und
rief mit Unterstitzung der Rockefeller Foundation

ein ,Artist-in-Television“-Programm ins Leben. Fred
Barzyk, der kreative Produzent, lud Musiker, bildende
Kunstler, Schriftsteller und Tanzer zu experimentellen
Projekten ein.

David Hall stellte seine Aktion, die 1971im
schottischen Fernsehen prasentiert wurde, sogar
unter den Titel ,TV Interruptions: 7 TV Pieces®. Dieser
Titel wurde jedoch nicht im Fernsehen ausgestrahlt;
vielmehr wurden die kurzen Spots mit einer Lange
von zwei bis drei Minuten kommentarlos in das
regulare Programm eingespeist. Oft spielte Hall mit
der Fernsehoberflache, also mit der Mattscheibe
oder mit dem Apparat als Kiste. Es ging ihm mit
seinen ,Interruptions® um die Wahrnehmung durch
den Betrachter, der die kurzen Spots in einen
Zusammenhang mit dem Fernsehprogramm zu
bringen versucht, andererseits aber auch mit

dem Medium und der materiellen Dimension des
Fernsehens. Nach dem Spot kehrt das Fernsehen
und damit auch der Betrachter beruhigt in den
regularen Sendebetrieb und die Rezipientenrolle
zurlck. Der ,Normalzustand® wird wiederhergestellt,
eine Verunsicherung bleibt jedoch bestehen, denn
die Erwartungshaltung des Rezipienten ist durch

die Interruption gestort, die nicht nur fir die Zeit

der Sendung anhalt, sondern weiter nachwirkt.

1978 greift Robert Wilson mit seiner Arbeit ,Video
50“ und 1982 mit ,Stations” dieses Prinzip wieder
auf. Diese beiden, heute als zusammenhangende
Videobander bekannten Fernseharbeiten sind spate
Beispiele fiir TV-Interventionen im Fernsehen. So
beschreibt Barbara Buscher diese Fernseharbeiten
folgendermaBen: ,Sie sind beide Ubrigens mit dem
ZDF koproduziert worden, eine Erscheinung offenbar
aus langst vergangenen Zeiten, die aber deutlich
macht, wie sehr die Realisierung solcher Arbeiten auf
das Interesse der Fernsehanstalten angewiesen ist.””

7  Anmerkungen zu Robert Wilsons Theaterarbeit von Frau Dr. Barbara Blischer
zu ,Deafman’s Glance” und ,Einstein on the Beach®. Quelle. http:/www.sk-kultur.de/
videotanz/deutsch/tanzgeschichten/tg_d14.htm (Stand 18.11. 2010).



vyzyva k ostrazitosti, ale také si hraje s pozménénymi
formami televizniho chovani, vznikajicimi pravé

v 70.a 80. letech 20. stoleti. Takova intervence se
tedy nezda byt tak zfejmou jako u Arnatta nebo
Dibbetse.

Chris Burden tuto hru posouva jesté o krok dal. Ve
svém dile Chris Burden Promo z roku 1976 nepfejima
jen formu reklamniho spotu, ale také funkci televizni
reklamy. Podobné jako firma, ktera by chtéla vytvorit
televizni reklamu na své vyrobky, ziskal umélec

Chris Burden v roce 1976 v americkeé televizi nékolik
30sekundovych segmentd, ve kterych odvysilal své
Chris Burden Promo, jinymi slovy propagoval sam
sebe jako umélce. Protoze vSak vysilaci as nemohou
ziskat soukromé osoby, zalozZil pro tento uc¢el obecné
prospésny spolek. Ve svém poradu odvysilal sled
jmen umélc, ktefi byli v anketé oznaceni jako
nejznaméjsi. Zlutym pismem na modrém pozadi tvorila
tato jména jediny obraz. Radu umélcti otevirala jména
jako Leonardo da Vinci, Michelangelo, Rembrandt,
Vincent van Gogh a Pablo Picasso a zakongilo ji jméno
samotného Chrise Burdena. V zavéreSném textovém
poli stal napis paid for and by Chris Burden - artist
©1976 [zaplatil Chris Burden, umélec, za Chrise
Burdena, umélce ©1976].

| pres rozdilnou praci s vyznamem a formalni tvarnost
maji takové televizniintervence jednu véc spolednou.
Pracuiji s televiznim médiem tak, Ze se pfizpUsobuiji
jeho dispozitivu, vyuzivaji sériovy princip, televizni
formaty a zanry jako predlohu nebo celé umélecké
dilo pretvareji na televizni format. Tyto intervence
jsou typické pro poc¢atky televizniho uméni, dobu,

ve které stdlo v centru pozornosti prekvapovani

a ruseni televizniho divaka v jeho kazdodennim zZivoté.
Diky tomu, Ze chovani divaku jako recipientt bylo
relativné jednotné, dalo se pocitat s velkym dosahem
a u¢inkem intervenci.

Pozdgji vyuzivaji umélci k umélecké produkci

televizni zanr magazinu. Zacginaji integrovat umeéni

do televizniho vysilani, pfipadné vyuzivat jeho jazyk
pro sebe. Dila vznikaji vétSinou v Uzké spolupraci

s televiznimi spoleSnostmi a redakcemi. Vedle
produkci takovych poradu, které do své prace zahrnuiji
vlastni estetiku televizniho média ve formé sledu
programu nebo struktury vysilani, existovaly a existuji
pokusy umeélct a televiznich tvarcd, ktefi se snazi
vytvofrit nezavislé porady bez vztahu ke stavajicim
formatlm, Zanrlim nebo programim. Iniciatory jsou
vétSinou umélci, ktefi uz v normalnim umeéleckém
svéte §li vlastnimi cestami, jako napf. Otto Piene nebo
Aldo Tambellini. Podnétem pro samostatné produkce
je pritom stale zavadéni novych technik, at uz se jedna
o techniku videa, zavedeni dudlniho systému, digitalni

®

Eine noch spatere Arbeit findet man in Stan Douglas
~1elevision Spots*, 12 kurze Videosequenzen, die
urspringlich flir das kanadische Fernsehen entstanden
und als Inserts in die herkdmmlichen Werbebldcke
integriert wurden. Die Spots hatten eine Lange von 15 bis
30 Sekunden und passten sich so den herkdmmlichen
Werbespots an. Die Sequenzen zeigen kurze Geschichten
oder Teile eines Ereignisses. Douglas verwendet, wenn
auch in verkulrzter Form, Elemente der traditionellen

Film- und Fernsehdramaturgie. Auf formaler Ebene passt
er sich mit seinen Interventionen also dem Fernsehen

an, sodass der beilaufige Betrachter, der das Medium

als ,Nebenbeimedium® nutzt, diese Eingriffe Gbersehen
kénnte, wahrend der aufmerksame Betrachter bemerkt,
dass Inhalt und Abbild der Spots den gangigen Themen
und Inhalten widersprechen. So schreibt Yan Stanton: ,,lhr
Inhalt jedoch, die Handlungsdramaturgie, das Abgebildete
stehen kontrar zur Erwartungshaltung der Zuschauer,
unterlaufen die gangige Konstruktion von Bed(irfnissen
und damit auch letztendlich der [Reprasentation der]
Identitat des Publikums als rein einer durch das Medium
definierten GroBe.“® Diese Diskrepanz zwischen Form und
Inhalt verdeutlicht, dass der Kiinstler den Betrachter, den
Rezipienten, zur Achtsamkeit aufruft, aber auch mit den,
gerade in den 1970er- und 1980er-Jahren entstehenden
veranderten Formen des Fernsehverhaltens spielt. Die
Intervention erscheint also nicht so deutlich wie bei Arnatt
oder Dibbets.

Chris Burden treibt dieses Spiel noch einen Schritt weiter.
In seiner Arbeit ,,Chris Burden Promo* aus dem Jahr

1976 Ubernimmt er nicht nur die Form eines Werbespots
fir seine ,Promotion®, sondern auch die Funktionsweise
der Fernsehwerbung. Einem Unternehmen gleich,
welches flir sein Produkt Werbung im Fernsehen machen
mochte, erwarb der Klinstler Chris Burden 1976 mehrere
30-Sekunden-Segmente im amerikanischen Fernsehen,
in denen er seine ,,Chris Burden Promo*, also Werbung fiir
sich als Klinstler, sendete. Da der Erwerb von Sendezeit
Einzelpersonen nicht gestattet ist, griindete er einen
gemeinnltzigen Verein. Er zeigte in seiner Sendezeit eine
Abfolge von Kiinstlernamen, die in einer Umfrage als die
bekanntesten Kiinstlernamen ermittelt worden waren. In
gelber Schrift auf blauem Grund stellten nur diese Namen
das einzige Bild dar. Die Reihe begann mit Leonardo da
Vinci, Michelangelo, Rembrandt, Vincent van Gogh sowie
Pablo Picasso und endete mit ,,Chris Burden®. Die letzte
Texttafel zeigte die Aufschrift ,paid for and by Chris
Burden - artist ©1976".

Diese TV-Interventionen haben in ihrer unterschiedlichen

Bedeutungsstrategie und formalen Gestaltung eines
gemeinsam. Sie arbeiten mit dem Medium Fernsehen,

8 Stanton, Yan: ,Seeing Time", Kramlich collection am ZKM Karlsruhe. Quelle: http://on1.
zkm.de/kramlich/douglas (Stand 22.11. 2010).
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vysilade, nebo zapping, tedy neustalé prepinani
programd.

V 80. letech vzniklo v Uizké spolupraci mezi umélci

a televiznim médiem mnoho projektl. Souvisi

to se zménami v medialnim systému. Soukromé
spolec¢nosti, kterym byla mnohdy vytykana
nedostate¢na kvalita, se pokousely vylepsit svou
povést tim, Ze budou spolupracovat s umélci.
Soukroma televize RTLplus tak uz v roce 1989
umoznila vznik osmidenniho projektu vénovaného
televiznimu uméni Kunstkanal [Kanal uménil. V tomto
pfipadé se jednalo o povedenou spolupraci mezi
umélci a televizi, pfic¢emz umélci jednak vyuZzili televizi
k realizaci svého uméni, jednak se fidili béznymi
pravidly televize. Kunstkanal nepredstavuje rusivy
faktor v televiznim programu, nybrz je jeho soudasti,
ale ma jiny obsah. Srovnatelny s timto po&inem je

v 80. letech projekt MTV Artbreaks [Umélecké
prestavky na MTV], v némz americky hudebni

kanal MTV (v Némecku dostupny od roku 1987 pres
kabelovou televizi) poskytl umélciim ¢as k odvysilani
kratkych spot(. Tento projekt propojil popularni
kulturu a vysoké uméni, pricemz hudebnimi spoty

se rozumély reklamni spoty na nova alba a singly

z hudebni branze. Spoty umélc, jakymi byli napr.
Dara Birnbaum nebo Jean-Michel Basquiat, se

z hlediska jejich konceptu k hudebnimu kanalu MTV,
na kterém v 80. letech bézela jesté vyluéné hudebni
videa, dobre hodily. Umélecké spoty mély vyplnit
prestavky mezi hudebnimi videy, byly tedy, jak je
patrno z nazvu, uméleckymi prestavkami. Kanal MTV
zpocatku predstavoval vlastni uméleckou formu.
Hudebni videa, ve kterych byly na zadatku k vidéni
vétsinou jen sestfihané zaznamy z koncertu, postupné
nabyvala na naroénosti, nebot se v nich zkousely
nové videotechniky a daly se zde nalézt i prvky
videoartu.® Z nich se vak stéle astéji stavaly show
ur¢ené vyhradné mladému publiku a hudba ¢im dal
vice ustupovala do pozadi. Takze i projekt Artbreaks,
realizovany mezi lety 1985 a 1987, byl myslitelny pouze
v experimentalnich poc¢atcich tohoto hudebniho
kanalu.

Oba tyto porady jsou typickou ukazkou vztahu

umeéni a umeélct k televizi. Umélci i televizni tvirci
vzdy v zagatcich nékteré z novych technik spatrovali
v televizi velky umélecky potencial - z pohledu
televiznich tvircl to byla v oblasti televizniho uméni
predevsim velka Sance pro marketing a reklamu.
Projekty upozorfiovaly na novou, vylepsenou techniku
televizniho vysilani a rozvadély jeji moznosti i dal,

9 Srov. Holler, Christian: Popkunstfernsehen. MTV als kreativer kiinstlerischer
Rahmen in den 1980er-Jahren [Televize popularniho uméni. MTV jako kreativni
umélecky ramec v 80. letech 20. stoleti]. In: Michalka, Michael [ed.]: Changing Channels.
Kunst und Fernsehen 1963-1987 [Piepinani kanald. Uméni a televize 1963-1987]. KoIn:
Verlag Buchhandlung Walther Kénig 2010, s. 261-269.
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indem sie sich an das Dispositiv anpassen, das
Prinzip der Serie aufgreifen, Sendeformate und
Genres als Vorlage nutzen oder gar das Kunstwerk
zum Sendeformat verwandeln. Die Interventionen
sind typisch fiir die Anfangszeit der Fernsehkunst,
eine Zeit, in der die Uberraschung und Stérung
des Fernsehzuschauers in seinem Alltagim
Zentrum stand. Durch das relativ einheitliche
Rezeptionsverhalten der Zuschauer konnte mit einer
groBen Reichweite und Wirkung der Interventionen
gerechnet werden.

In der Folgezeit nutzen viele Klinstler das Genre des
Magazins fiir ihre Kunst. Sie beginnen, Kunst in eine
Fernsehsendung zu integrieren beziehungsweise deren
Sprache fiir sich zu nutzen. Diese Werke entstehen
meist in enger Kooperation mit den Sendeanstalten
und Redaktionen. Neben Produktionen im Rahmen
von Sendungen, die die eigene Asthetik des Mediums
Fernsehen in Form von Programmablauf oder
Sendestruktur in ihre Arbeit einbeziehen, gab und gibt
es auch immer wieder den Versuch von Kiinstlern

und Fernsehmachern, eigenstandige Sendungen
ohne Bezug auf bestehende Formate, Genres oder
Sendeablaufe zu entwickeln. Zumeist handelt es

sich bei den Initiatoren um Kiinstler, die bereits im
normalen Kunstbetrieb eigene Wege gegangen sind,
so beispielsweise Otto Piene und Aldo Tambellini.
Dabei sind die Einflihrung neuer Techniken wie z.B. die
Videotechnik, die Einflihrung des Dualen Systems, die
digitalen Sender, das Zapping, immer wieder Anlasse
flr eigenstandige Produktionen.

In den 1980er-Jahren entstanden viele Projekte in
enger Kooperation zwischen Kilinstlern und Medium.
Dies hangt mit den Veranderungen im Mediensystem
zusammen. Die privaten Sender, denen oft mangelnde
Qualitat nachgesagt wurde, versuchten durch
Kooperationen mit Klinstlern ihr Image zu verbessern.
So ermoglichte der private Sender RTLplus bereits
1989 das achttagige Fernsehkunstprojekt ,Kunstkanal®.
Der ,,Kunstkanal® stellte eine gelungene Kooperation
zwischen Kunstlern und Fernsehen dar, wobei die
Kinstler sowohl das Fernsehen fiir ihnre Kunst nutzen als
auch den normalen Regeln des Fernsehens folgen. Der
~Kunstkanal“ist nicht Stérfaktor im Fernsehprogramm,
sondern ist Teil des Programms mit anderen Inhalten.
Vergleichbar mit dem ,Kunstkanal® ist in den 1980er-
Jahren das Projekt ,MTV Artbreaks®, bei dem der
amerikanische Musiksender MTV (in Deutschland ab
1987 per Kabelfernsehen zu empfangen) Kiinstlern Zeit
zur Ausstrahlung kurzer Spots zur Verfligung stellte.
Dieses Angebot schuf eine Verbindung zwischen der
Popularkultur und der Hochkunst, wobei die Musikspots
als Werbespots flir die neuen Alben und Singles

der Musikbranche verstanden werden mussen. Die



mimo oblast uméni. S nastupem nové techniky vzdy
dochazi mezi uménim a televizi ke zvySené spolupraci
a tyto projekty maji dobré technické zazemi, vétSinou
to ale kondi pouze ojedinélymi udalostmi. Michael
Giesecke mluvi o prizplisobeni technologii kolektivnim
socialnim o¢ekavanim a o jim zplsobenych
proménach lidského védomi."°

Podobny vyvoj Ize pozorovat s nastupem satelitni
televize a pozdé;jii digitalniho televizniho vysilani.
Vedle podtu televiznich spolednosti a jejich
diverzifikace hraji zasadni roli mj. takové aspekty
jako soubéznost vysilani a pfijem signalu i napfic
kontinenty, tedy moznost vysilat porady po celém
svété zaroven, bez ¢asového posunu. Hranice statl
jsou ¢im dal méneé vyznamné a satelitni televize
predpoklada globalizaci vysilani. Tohoto aspektu se
chopil umélec Nam June Paik. V nékolika poradech
udélal ze satelitni televize téma i tvrdi prvek. Zminit
Ize kromé jiného Global Groove [Globalni vzriso]

z roku 1973 a Good Morning, Mr. Orwell [Dobré rano,
pane Orwelle] z roku 1984 nebo Wrap around the
World [Obal kolem svéta] z roku 1988. Vsechny tfi
porady si hraji se satelitni technikou a vyuzivaji ji

k proméné televizniho umeéni.

DalSim partnerem, se kterym mnozi umélci
spolupracuiji, je takzvana obéanska televize. Protoze je
nezavisla na vefejnopravnim i soukromém televiznim
vysilani, nabizi umélctim volnost v tvorbé jejich
poradq. Prikladem je piratsky televizni kanal AT V.

V 70. letech tento kanal zalozili Marcel Odenbach,
Ulrike Rosenbach a Klaus vom Bruch jako prvni
piratskou televizi v Koliné nad Rynem. | kdyz ATV
meéla dosah pouhych nékolik stovek metr(, dost
dobre poukazuje na moznosti novych technologii i na
aktualnost starych idealli - vSichni se mohou nejen
divat, ale mohou i vysilat. ATV pfitom neni jen ukazkou
téchto novych moznosti, ale také protestem a opozici
vUCi etablované televizi a uméni v tradi¢nim slova
smyslu."

Srovnatelnym projektem na mezinarodni Urovni je
Paper Tiger TV, zalozena v roce 1981. Nejedna se
o oficialni spolupraci mezi statnim a soukromym
kanalem, nybrz o obecné prospésny, verejné
pristupny televizni program a oteviené médium.

Paper Tiger Television byla plvodné zalozena proto,
aby umoznila demokraticky pfistup ke komunika¢nim
prostfedklm. To zhruba odpovida myslenkam
Gerryho Schuma, ktery mluvil o demokratizaci

10 Bleiche, Joan Kristin: Fernsehen als Mythos. Poetik eines narrativen
Erkenntnissystems [Televize jako mytus. Poetika narativniho systému poznani].
Opladen/Wiesbaden: Westdeutscher Verlag 1999, s. 76.

11 http://www.ideonale.org/en/artikel/307-juni-2005 (stav k 17. 3.2012).
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Klnstlerspots, u.a. von Dara Birnbaum oder Jean-Michel
Basquiat, passten vom Konzept her zum Musiksender
MTYV, der in den 1980er-Jahren noch ausschlieBlich

aus Musikvideos bestand. Die Kiinstlerspots sollten die
Pausen zwischen den Musikvideos fiillen, waren also,
wie der Titel sagt, Kunstpausen. Zu Beginn stellte MTV
eine eigene Kunstform dar. Die anfangs meist aus wilden
Konzertmitschnitten bestehenden Musikvideos wurden
immer anspruchsvoller,indem neue Videotechniken
ausprobiert wurden und sich viele Stilelemente der
Videokunst in den Musikvideos wiederfinden.® Jedoch
wurden die Musikvideos immer stérker von eigens flir das
jugendliche Publikum konzipierten Shows abgelost, bei
denen die Musik immer mehr in den Hintergrund trat. So
ist auch das Projekt ,Artbreaks®, welches zwischen 1985
und 1987 durchgeflihrt wurde, nur in der experimentellen
Anfangszeit dieses Musiksenders denkbar.

Diese beiden Sendungen sind geradezu typisch flir das
Verhaltnis von Kunst und Klinstlern zum Fernsehsystem.
Die Kunstler und auch die Fernsehmacher sahen stets

zu Beginn einer neuen Technik ein groBes kiinstlerisches
Potential im Fernsehen - aus Sicht der Fernsehmacher

vor allem die groBBe Marketing- und Werbechance in der
Fernsehkunst. Die Projekte machten aufmerksam auf die
neue, verbesserte Technik des Fernsehens und spiegelten
deren Méglichkeiten auch Uiber die Kunst hinaus wider. So
lassen sich stets mit dem Aufkommen einer neuen Technik
Kooperationen zwischen Kunst und Fernsehen verzeichnen,
die mit groBem technischem Aufwand betrieben wurden,
meist aber Einzelaktionen blieben. Michael Giesecke
spricht von der Anpassung der Technologien an kollektive
soziale Erwartungen und von den dadurch bewirkten
Veranderungen auf das menschliche Bewusstsein.©

Ahnliche Entwicklungen lassen sich mit dem
Aufkommen des Satellitenfernsehens und spater den
digitalen Fernsehsendern beobachten. Dabei spielen
neben der Anzahl der Sender und deren Diversifikation
u.a. Aspekte wie die Gleichzeitigkeit von Senden

und Empfangen auch interkontinental, das heiBt die
Moglichkeit Sendungen weltweit gleichzeitig ohne
Zeitverzdgerung ausstrahlen zu kénnen, eine grof3e
Rolle. Die nationalen Grenzen werden immer starker
aufgehoben, und das Satellitenfernsehen fordert eine
Globalisierung des Fernsehens. Diesen Aspekt greift ein
Kunstler wie Nam June Paik auf. In mehreren Sendungen
macht er das Satellitenfernsehen sowohl zum Thema als
auch zum gestalterischen Element. Zu nennen sind u.a.
~Global Groove® aus dem Jahr 1973 und ,,Good Morning,
Mr. Orwell* aus dem Jahr 1984 oder ,Wrap around the

9  Vgl. Holler, Christian: Popkunstfernsehen. MTV als kreativer kinstlerischer Rahmen in
den 1980er-Jahren. In: Michalka, Michael [Hrsg.]: Changing Channels. Kunst und Fernsehen
1963-1987. Kéln: Verlag Buchhandlung Walther Kénig 2010, S. 261-269.

10 Bleiche, Joan Kristin: Fernsehen als Mythos. Poetik eines narrativen Erkenntnissystems.
Opladen/Wiesbaden: Westdeutscher Verlag 1999, S. 76.

»



®

komunikacnich prostredk(l a neomezeném pristupu
ke svétu umeéni. Verejné pristupné televizni programy
Paper Tiger Television jsou smérodatné pro

videoart a alternativni média. Pro odvysilana dila

je charakteristické, Ze experimentuji s televiznim
médiem i expresivni estetikou. Paper Tiger Television
Casto kritizovala televizi coby médium a v ni panujici
mocenské struktury. V roce 2007 tento kanal oslavil
25 let své existence. Clenové vedeni jsou stale aktivni,
vénuji se kritice spoleénosti a vyjadiuji se k aktualnimu
politickému i spole¢enskému diskurzu. V roce 2018
zverejnili desetidilnou fadu videi o odporu proti
pravicové extremistickym politickym hnutim.

Tuto formu televizniho vysilani a uméni umoznil teprve
nastup videotechniky Portapak a s tim spojené
moznosti natacet televizni obsah na magnetické
pasky. Zapodala tak nova forma umélecké prace

s televizi. Umélci se mohli zabyvat pfimo televiznimi
porady a jejich obrazovym materidlem, tento material
zpracovavat a vyuzivat pro sva vlastni dila.

Jak dlezita je pro umélce tato prace s televiznim
médiem, je dobfe vidét na skutednosti, ze témer
vSechna dila tematizuji televizi. Vznika tak
metadiskurz tykajici se jednak vztahu uméni a televize,
jednak spolednosti a televize. Tento metadiskurz je
pomérné vyostfeny, nebot televize mu slouzi jako
médium i jako misto uvedeni.

Predpokladem pro vSechny tyto interakce

a kooperace mezi uménim a televizi, které miizeme
nazvat také televiznim uménim, je skuteénost, ze
umeélci maji pristup k televiznimu systému, jeho
technice a programu. Zastupci televize poskytuiji
umeélcim vysilaci ¢as bud zdarma formou spoluprace,
nebo za poplatek, jako tomu bylo v pfipadé Chrise
Burdena. AvSak ne vzdy a také ne v kazdém systému
byli provozovatelé televiznich stanic myslenkam na
umélecké projekty naklonéni. Televize v Némecku
méla zakonem predepsany tzv. Kulturauftrag
[kulturni zavazek]. Tento zavazek plnily mnohé kanaly
televiznimi inscenacemi, informadénimi porady, ale
také spolupraci s umélci. Televiznimu uméni je vSak
stale vyditano, ze porady nemaji dostateénou Urovern
sledovanosti. | pfes konkurenci mezi verejnopravni
televizi a soukromymi televiznimi spolednostmi se
vSak projekty televizniho uméni dostavaji na program
i dnes.

V dobach a zemich, ve kterych nebyla mozna

pfima spoluprace s provozovateli televiznich stanic,
vznikaly alternativni strategie, diky kterym se umélci
mobhli televizi zabyvat. Vyrabéli videa, ktera byla
zverejiiovana na festivalech, v galeriich a muzeich -
nezavisle na televiznim vysilani.

World® von 1988. Alle drei Sendungen spielen mit der
Satellitentechnik und nutzen diese zur Umsetzung der
Fernsehkunst.

Ein weiterer Kooperationspartner vieler Kiinstler

ist das sogenannte Blirgerfernsehen. Dieser vom
offentlich-rechtlichen und privaten Fernsehbetrieb
unabhangiger Bereich bietet den Kiinstlern freie
Gestaltungsmoglichkeiten fiir inre Sendungen. Ein
Beispiel ist der Piratensender ,ATV*. Marcel Odenbach
griindete gemeinsam mit Ulrike Rosenbach und Klaus
vom Bruch in den 1970er-Jahren ,ATV*, den ersten
Kélner Piratensender. Wenn ,ATV* auch lediglich
wenige hundert Meter Reichweite hat, so verweist er
gleichermaBen auf die Moglichkeiten neuer Technologien
wie auf die Aktualitat alter Ideale: Alle konnten nicht
nur empfangen, sondern auch senden. ,ATV* ist
dabei nicht nur Ausdruck dieser neuen Moglichkeiten,
sondern Protest und eine Gegenposition zum etablierten
Fernsehen und zum tradierten Kunstbegriff."

Aufinternationaler Ebene ist ,,Paper Tiger TV*
(gegrindet 1981) ein vergleichbares Projekt.

Hierbei handelt es sich nicht um eine offizielle
Kooperation zwischen einer staatlichen oder privaten
Medienanstalt, sondern um ein gemeinnutziges,
offentlich zugangliches Fernsehprogramm und ein
Open Media-Kollektiv.

+Paper Tiger Television” wurde urspriinglich
gegrundet, um einen demokratischen Zugang

zu Kommunikationsmitteln zu erméglichen.

Das entspricht etwa den Ideen von Gerry

Schum, der von einer Demokratisierung der
Kommunikationsmittel und dem unbeschrankten
Zugang zur Kunstoéffentlichkeit gesprochen hat. Die
offentlich zuganglichen Fernsehprogramme von
~Paper Tiger Television® sind wegweisend flr die
Videokunst und alternative Medien. Typisch flr die
gesendeten Werke ist ein experimenteller Umgang
mit dem Medium Fernsehen sowie eine expressive
Asthetik. ,Paper Tiger Television*® libte dabei oft
Kritik am Medium Fernsehen und den herrschenden
Machtstrukturen. ,Paper Tiger Television® feierte
2007 sein 25-jahriges Jubilaum. Die Aktiven sind
immer noch gesellschaftskritisch tatig und machen
aktuelle politische und gesellschaftliche Diskurse
und Ereignisse zu ihrem Thema. 2018 veroffentlichte
das Kollektiv eine 10-teilige Videoserie Gber den
Widerstand gegen rechtsextreme politische
Bewegungen.

Méglich wurde diese Form des Fernsehens
und Fernsehkunst erst durch das Aufkommen

1 http://www.videonale.org/en/artikel/307-juni-2005 (Stand 17. 3. 2012).



Piratskeé kanaly jako ATV nebo Paper Tiger TV

se pokusily uméni do televize propasovat takrka
zadnimi vratky. Castgji je véak televizni obsah pro
umélce tématem, a predevsim vychozim materialem.
Televize se na zakladé udalosti, jako byly americké
volby, pristani na Mésici a zpravodajstvi z Vietnamu,
etablovala jako masmédium, ke kterému umélci
zaujali odmitavy postoj. Vznikly a odvysilany material
jim slouzil jako umélecky vyrazovy prostfedek. Za
prvni uméleckeé dilo s nahranymi televiznimi obrazy
Ize povazovat film Sun in Your Head [Slunce v tvé
hlaveé] Wolfa Vostella. Némecky umélec Wolf Vostell
byl v 60. letech 20. stoleti spoleéné s Nam June
Paikem prvnim umeélcem, ktery pro své performance
vyuzival televizni obrazy. Byl spoluzakladatelem hnuti
Fluxus z po¢atku 60. let a ve svych pracich vyuzival
velké mnozstvi médii a material(. Jeho televizni
dekolaze naruSovaly stavajici obrazoveé struktury.
Vostell ukazoval televizni obrazy, které byly ruseny
pomoci chybného nastaveni antény, a tim se
priblizoval skuteénym porucham obrazu. V téchto
obrazech rozpoznali umélci moznost, jak divaka
upozornit na jeho vlastni chovani v pozici recipienta.
Film Sun in Your Head vznikl v roce 1963 jako prvni
filmova montaz. Vostell zde vyuzival horizontalnich
zkresleni a amorfnich deformaci televizniho obrazu.
Tyto efekty vytvoril pomoci externich pristroj,

tak jak to pozdgji délal i Nam June Paik. Rytmus,
hudba, stfih a montaz vyzaduji plnou soustfedénost
pozorovatele, takze televize uz nefunguje jako pouha
kulisa. Vostellovy filmy ovéem nevysila televize,

ale jsou prezentovany v uméleckém kontextu, tedy
béhem vystav v galeriich.

Podobné pracuje Nam June Paik, jehoz videa
Global Groove a Good Morning, Mr. Orwell vSak
byla vysilana v televizi. Televizni produkce Global
Groove z roku 1973 predstavuje video, které
zacina nasledujicim vyrokem: ,Toto je pohled

na videokrajinu zitfka, kdy si budete moci pustit
jakoukoli televizni stanici na svété a televizni
program bude tlusty jako manhattansky telefonni
seznam.” Tim je predstavena Paikova vize
celosvétového prepinani mezi televiznimi kanaly,
tedy princip, ktery je v roce 1973 jesté utopii.
Video kombinuje vynatky z televiznich pofadu,
dél a vystupu spratelenych umélc, jako jsou
John Cage, Charlotte Moorman nebo Karlheinz
Stockhausen, material jinych umélcl vénujicich
se videoartu a ukazky z vlastnich starsich videi.
Kombinace televiznich ukazek a avantgardniho
umeéni méla oslovit Siroké publikum. Video bylo
odvysilano 30.1.1974 v televizi WNET.

Zminéna dila se televiznim médiem zabyvaji také
z obsahového hlediska, nebot Vostell i Paik ve svych

®

der Portapak Videotechnik und damit verbunden

der Moglichkeit, die Inhalte des Fernsehens auf
Magnetbander aufzuzeichnen. Es begann eine neue Form
der kiinstlerischen Beschaftigung mit dem Fernsehen.
Die Kiinstler hatten die Méglichkeit, sich direkt mit

den Sendungen und dem Bildmaterial des Mediums
Fernsehen auseinanderzusetzen, dieses Material zu
bearbeiten und flr die eigenen Werke zu verwenden.

Wie wichtig die Auseinandersetzung mit dem Medium
Fernsehen fiir die Kiinstler ist, zeigt sich daran, dass fast
alle Arbeiten das Fernsehen zum Thema haben. Hier
wird ein Meta-Diskurs lGiber das Verhaltnis von Kunst und
Fernsehen einerseits und Gesellschaft und Fernsehen
andererseits geflihrt, der durch das Fernsehen als
Medium und Auffliihrungsort eine besondere Brisanz
erhalt.

Alle diese Interaktionen und Kooperationen von Kunst
und Fernsehen, die auch als Fernsehkunst bezeichnet
werden kénnen, haben zur Voraussetzung, dass

die Kiinstler Zugang zum Fernsehsystem, dessen
Technik und Programm haben. Den Kiinstlern wird,
kostenlos in Form von Kooperationen oder gegen
Bezahlung, wie z.B. bei Chris Burden, Sendezeit von
den Fernsehverantwortlichen zur Verfligung gestellt.
Doch nicht zu jeder Zeit und auch nicht in jedem System
waren die Fernsehsender und -verantwortlichen den
kinstlerischen Projektideen gleich aufgeschlossen.

In Deutschland war dem Fernsehen per Gesetz

der sogenannte Kulturauftrag vorgeschrieben.

Diesen deckten viele Sender liber Fernsehspiele,
Informationssendungen, aber auch Gber Kooperationen
mit Kiinstlern. Der Fernsehkunst lastet jedoch immer
der Ruf an, dass die Sendungen nicht gentigend
Einschaltquote hatten. Trotz der Konkurrenz zwischen
dem &ffentlich-rechtlichen Fernsehsystem und den
privaten Fernsehanstalten schaffen es jedoch bis heute
immer wieder Fernsehkunstprojekte ins Programm.

In Zeiten und Landern, in denen keine direkte
Kooperation mit den Fernsehsendern moglich ist,
entstanden alternative Strategien in der Beschaftigung
von Kiinstlern mit dem Fernsehen. Sie produzierten
Videobander, die auf Festivals, in Galerien oder Museen
gezeigt wurden - unabhangig von der Sendung im
Fernsehen.

Piratensender wie ,ATV* oder ,Paper Tiger TV*
versuchten Kunst quasi durch die Hintertlir ins
Fernsehen einzuschleusen. Haufiger jedoch werden

die Inhalte des Fernsehens zum Thema und vor allem
zum Ausgangsmaterial der Kiinstler. Das Fernsehen
hatte sich mit Ereignissen wie dem US-amerikanischen
Wahlkampf, der Mondlandung und der Berichterstattung
Uber den Vietnamkrieg zum Massenmedium etabliert,

»
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pracich tematizuji spole¢ensky vyznam televize a dalsi
sociologické otazky.

Mnohem dale zasli umélci Richard Hamilton nebo
Karl-Josef Pazzini, ktefi pomoci nahravaného
televizniho materialu vytvareli veskrze politicky
motivovana videa. V praci s videem a televizi
spatfovali moznost, jak vznaset socialnii politické
otazky a kritizovat sou¢asné pomeéry. Dale se

umeélci jako Klaus Staeck ve Spolkové republice
Némecko nebo Richard Serra v USA svymi dily Wir
garantieren Meinungsvielfalt durch Ausgewogenheit
[Zarudujeme rozmanitost nazoru vyvazenosti] z roku
1975 a Television Delivers People [Televize dodava
lidi] z roku 1973 snazili varovat pred politickou
manipulaci pomoci televize. Videoprodukce zalozené
na originalnim televiznim materialu byly stale vice
zaméreny politicky a spoleéensko-kriticky. V této
fazi medialniho uméni byli hlavnimi aktéry Rodney
King, opét Nam June Paik a Wolf Vostell. V roce 1969
zverejnil Stan VanDerBeek svou praci A History

of Violence in America [Déjiny nasili v Americel.

Toto dilo, paralelné vysilané na dvou televiznich
kanalech, podalo znepokojivy obraz nasili, valek,
cest do vesmiru a sportu v Americe. VanDerBeek do
své prace zapojil divaky ve studiu a pred televiznimi
obrazovkami, aby podnitil komunikaci - Slo tedy

o socialné-politickou televizni intervenci. V 80.
letech, v obdobi studené valky, se umélci stale silngji
politizovali. Martha Rosler v If It’s Too Bad To Be
True, It Could Be Desinformation [Pokud je to tak

zlé, Ze to nemlUize byt pravda, tak by to mohla byt
dezinformace] kombinuje v jedné montazi vynatky ze
zpravodajskych porad(l se zcizujicimi informacemi

z raznych text a upozornuje na zamérné
dezinformace v informadéni politice o guerillové valce
v Nikaragui. Originalni televizni nahravky predstavuiji
pro zminéné umeélce a umélkyni hlavni tvaréi
prostredek. Obzvlasté ¢asto je vyuzivan materidl

ze zpravodajského vysilani, jehoz domnély pravdivy
ainformacni obsah je v téchto uméleckych dilech
prezkoumavan, nebo dokonce i zpochybrovan.

Mnozi umélci timto zplsobem pracuiji i dnes. Takova
forma uméleckého vyporadavani se s televizi a jejimi
obsahy je nezavisla na televiznich spoleénostech.
Umélecka dila nejsou odkazana na odvysilani

v televizi, ale pracuiji s audiovizualnim materialem -
nezavisle na plvodnim dispozitivu televize. Dila
meéné reflektuji medialni realitu, spiSe jsou kritikou
spolec¢enskych a politickych udalosti a poméru.

Patfi sem i prace Laury Horelli. Jeji kolaze

z plakatl Namibia Today [Namibie dnes] ve stanici
berlinského metra SchillingstraBe z roku 2017
tematizuji odkaz socialistické solidarity. Jedna

»

dem die Klinstler ablehnend gegenlberstanden.
Das produzierte und gesendete Material diente
ihnen jedoch als klinstlerisches Ausdruckmittel.
Der Film ,,Sun in Your Head" von Wolf Vostell kann
als erste klinstlerische Arbeit mit aufgezeichneten
Fernsehbildern betrachtet werden. Der deutsche
Kinstler Wolf Vostell ist in den 1960er-Jahren
zusammen mit Nam June Paik der erste Kinstler,
der in einem Happening Fernsehbilder einsetzt. Er
ist Mitbegriinder der Fluxus-Bewegung Anfang der
1960er-Jahre. Er setzt eine Vielzahl von Medien und
Materialien in seinen Arbeiten ein. Seine TV-Dé-
coll/agen zerstéren vorgefundene Bildstrukturen.
Die gezeigten Fernsehbilder werden durch
Fehleinstellungen der Antennenanlagen gestort.
Damit nahm Vostell Bezug auf reale Bildstérungen.
In diesen erkannten die Klinstler Méglichkeiten, den
Zuschauer auf sein eigenes Rezeptionsverhalten
aufmerksam zu machen. 1963 entstand ,Sunin
Your Head", die erste Filmmontage. Vostell setzt
horizontale Verzerrungen und amorphe Verformungen
des Fernsehbildes ein. Diese Effekte wurden durch
externe Gerate erzeugt, so wie dies spater auch
Nam June Paik macht. Rhythmus, Musik, Schnitt
und Montage fordern die volle Aufmerksamkeit

des Betrachters, sodass das Fernsehen nicht mehr
als Nebenbeimedium funktioniert. Jedoch werden
die Filme Vostells nicht im Fernsehen gesendet,
sondern werden noch im Kunstkontext, also wahrend
Ausstellungen und in Galerien gezeigt.

Ahnlich arbeitet Nam June Paik, jedoch werden

seine Videos ,Global Groove® und ,,Good

Morning, Mr. Orwell“im Fernsehen gesendet. Die
Fernsehproduktion ,,Global Groove® aus dem Jahr
1973 ist ein Videotape, beginnend mit folgendem
Statement: ,,This is a glimpse of a video landscape of
tomorrow when you will be able to switch on any TV
station on the earth and TV guides will be as fat as the
Manhattan telephone book.“ Es steht fiir Paiks Vision
eines weltweiten Zappens durch die Fernsehsender,
ein Prinzip, das 1973 noch Utopie ist. Das Videoband
kombiniert Ausschnitte aus Fernsehsendungen,
Werke und Auftritte von befreundeten Kiinstlern

wie John Cage, Charlotte Moorman oder Karlheinz
Stockhausen sowie Material anderer VideokUnstler
und aus eigenen alteren Videos. Die Kombination aus
Fernsehzitaten und Avantgardekunst soll ein breites
Publikum ansprechen. Das Video wurde am 30.1.1974
auf WNET-TV gesendet.

Diese Arbeiten beschaftigen sich auch inhaltlich
mit dem Medium Fernsehen. Vostell und Paik
thematisieren die gesellschaftliche Bedeutung des
Fernsehens sowie soziologische Fragestellungenin
ihren Arbeiten.



se o kolaZzované reprinty z anglického magazinu
namibijského osvobozeneckého hnuti SWAPO
Namibia Today, financované a vytisténé v NDR.
Namétem plakatt je narlstajici nenavist vici
cizincim a ekonomicka krize. Ve filmu Newstime
[Cas na zpravy] z roku 2019 si Horelli v§ima finsko-
namibijskych vztaht a objasnuje témata jako
cizost, kulturni rozdily, ale také dlouholetou finskou
podporu namibijského hnuti za nezavislost. Horelli
vyuziva originalni televizni material jako umélecky
tvlréi prostfedek. Srovnatelné prace pochazeji od
Carolyn Lazard (A Recipe for Disaster [Recept na
nestésti]) nebo Britty Thie (Favorites [Oblibené],
Powerbanks [Powerbankyl), které se zabyvaji
lidmi, médii a vefejnosti, pfi¢emz vyuzivaji televizni
estetiku.

Je zajimavé, Ze mnohé vyrazové prostredky, které
vznikly na zakladé umélecké prace s televiznim
médiem, patfi dnes k televiznimu kdnonu — uméni

a televize se vzajemné ovlivniuji. V roce 2020
prorazilo s nékolika svymi akcemi popularni, zvlasté
u mladého publika oblibené moderatorskeé duo
Joko Winterscheidt (*1979) a Klaas Heufer-Umlauf
(*1983), znamé svymi zabavnymi porady v némecké
soukromeé televizi. V show Jako & Klaas gegen Pro 7
[Jako & Klaas proti Pro 7] maji moderatori moznost
vyhrat 16 minut vysilaciho &asu, ktery mohou vyuzit
zcela podle svého uvazeni. Po jejich vyjadreni

ke kampani #metoo a interview se zasazenymi

k situaci v uprchlickém tabore Moria na Lesbu,

tedy akcich, které Ize interpretovat jednoznaéné
politicky a spole¢ensko-kriticky, vyuzivaji bavigi
svych 15 minut v hlavnim vysilacim ¢ase k persiflazi
némeckych televiznich poradu a parodiim na jejich
upadajici kvalitu. Zatimco v konkurenéni televizi
RTL bézela reality show Das Sommerhaus der Stars
[Letni dim hvézd], pfiméli Joko a Klaas opravdové
prase jménem Paul, aby probéhlo renomovanou
galerii Kbnig v Berliné. Poté divakam polozili
nasledujici otazku: ,,Prase proti Letnimu domu na
RTL - kdo déla lepsi televizi?“ Jejich akce maiji

silny socialné-politicky zamér a Ize je interpretovat
jako umélecké komentare. Vychazi z medialniho
systému, ktery si prisvojuje jazyk drivéjsich projektt
televizniho uméni. Uvedenym pracim pro televizi

i umeéleckym produkcim s televiznim materidlem

je spolecéné, Ze si vS§imaji soudasnych narodnich

i globalnich socialné-politickych otazek a kriticky na
né nahlizeji.

Umeéni, které s televizi spolupracuje nebo se v ni
objevuje, si uz od pocatku 30. let hyéka nadéji na
spolecensky vliva emancipovany a demokraticky
pristup ke komunika¢nim prostiedkim. Nadéje, ze
umélci a média budou i nadale v interakci — at uz diky

®

Deutlich weiter gehen Kiinstler wie Richard Hamilton

oder Karl-Josef Pazzini, die durchweg politisch motivierte
Videotapes mit Hilfe aufgezeichneten Fernsehmaterials
produzieren. Sie sehen in der Beschaftigung mit Video und
dem Fernsehen die Moglichkeit soziale sowie politische
Fragen aufzuwerfen und die gegenwartigen Zustande zu
kritisieren. Zudem versuchen Kiinstler wie Klaus Staeck

in der Bundesrepublik oder Richard Serra in den USA

mit ihren Werken ,,Wir garantieren Meinungsvielfalt durch
Ausgewogenheit” aus dem Jahr 1975 und ,Television Delivers
People” von 1973 vor den politischen Manipulationen durch
das Fernsehen zu warnen. Die Videoproduktionen auf
Basis des originalen Fernsehmaterials werden zunehmend
politisch und gesellschaftskritisch. Namen wie Rodney King,
immer wieder Nam June Paik, Wolf Vostell waren Akteure

in dieser Phase der Medienkunst. 1969 veroffentliche Stan
VanDerBeek seine Arbeit ,A History of Violence in America“.
Die Arbeit, parallel ausgestrahlt auf zwei Fernsehkanalen,
gab einen verstérenden Abriss Giber Gewalt, Krieg,
Raumfahrt und Sport in Amerika. VanDerBeek bezog die
Zuschauer im Studio und vor den Fernsehgeraten in seine
Arbeit mit ein um zur Kommunikation anzuregen - eine
deutlich soziopolitische TV-Intervention. In den 1980er-
Jahren, zu Zeiten des Kalten Krieges, politisieren sich die
Klnstlerimmer starker. Martha Rosler Giberlagert in ,If

It’s Too Bad To Be True, It Could Be Desinformation”in

einer Montage Ausschnitte aus Nachrichtensendungen

mit verfremdenden Textinformationen und machte so auf
die bewusste Desinformation in der Informationspolitik
Uber den Guerillakrieg in Nicaragua aufmerksam. Die
originalen Fernsehaufnahmen sind dabei zentrales
gestalterisches Mittel. Besonders oft kommt Material aus
Nachrichtensendungen zum Einsatz. Dessen vermeintlicher
Wabhrheits- und Informationsgehalt werden dabeiin den
kinstlerischen Arbeiten auf die Probe oder gar in Frage
gestellt.

Diese Arbeitsweise verfolgen auch heute noch
zahlreiche Kiinstler. Diese Form der kiinstlerischen
Auseinandersetzung mit dem Fernsehen und dessen
Inhalten ist unabhangig von den Fernsehanstalten.
Die Kunstwerke sind nicht auf eine Sendung im
Fernsehen angewiesen, sondern arbeiten mit dem
audiovisuellen Material — unabhangig vom urspriinglichen
Dispositiv des Fernsehens. Die Werke reflektieren
weniger die Medienrealitét, sondern sind Kritik an den
gesellschaftlichen und politischen Ereignissen und
Zustanden.

So auch Laura Horellis Arbeiten. Horellis Plakat-Collagen
»Namibia Today" am U-Bahnhof SchillingstraBe aus dem
Jahr 2017 thematisierten das Vermachtnis sozialistischer
Solidaritat: Sie zeigen collagierten Reprints aus dem
englischen Magazin der namibischen Befreiungsbewegung
SWAPO ,,Namibia Today" - finanziert und gedruckt von
der DDR. Diese Plakate thematisieren die zunehmende

»
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vzajemné spolupraci, nebo subverzivnim akcim - tak
nadale pretrvava.

Z némeckeého originalu prelozila Véra Kloudova.

Fremdenfeindlichkeit und 6konomische Krisen. Horellis
Film ,Newstime* aus dem Jahr 2019 nimmt die finnisch-
namibischen Beziehungen in den Blick und beleuchtet
damit Themen wie das Fremdsein, kulturelle Differenz,
aber auch die langjahrige finnische Unterstltzung

der namibischen Unabhangigkeitsbewegung. Hierbei
nutzt sie originales Fernsehmaterial als kiinstlerisches
Gestaltungsmittel. Vergleichbare Arbeiten stammen von
Carolyn Lazard (,,A Recipe for Disaster”) oder Britta Thie
(,Favorites” und ,,Powerbanks®), die sich mit Menschen,
Medien und der Offentlichkeit beschiftigen und dabei die
Asthetik des Fernsehens nutzen.

Eine interessante Entwicklung ist, dass viele Stilmittel,
die in der klinstlerischen Auseinandersetzung mit

dem Medium Fernsehen entstanden sind, heute zum
Fernsehkanon dazugehéren. Kunst und Fernsehen
beeinflussen sind gegenseitig. 2020 wird das

populare, besonders beim jungen Publikum fiir ihre
Unterhaltungsshows im deutschen Privatfernsehen
bekannte Moderatoren-Duo Joko Winterscheidt (41)
und Klaas Heufer-Umlauf (37) mit mehreren Aktionen
bekannt. In der Unterhaltungsshow ,Jako & Klaas

gegen Pro 7* haben die Moderatoren die Moglichkeit

15 Minuten Sendezeit als Gewinn zu erspielen. Diese 15
Minuten zur Primetime kédnnen von den Moderatoren frei
genutzt werden. Nach einem Statement zur #Metoo-
Debatte und einem Betroffeneninterview zur Situation
im Flichtlingslager Moria auf Lesbos, beides Aktionen,
die eindeutig politisch und gesellschaftskritisch zu
deuten sind, nutzen die Entertainer ihr 15 Minuten fir eine
Persiflage auf das deutsche Fernsehprogramm und die
nachlassende Qualitat. Wahrend beim Konkurrenzsender
RTL die Realityshow ,,Das Sommerhaus der Stars® lief,
lieBen Joko und Klaas ein echtes Schwein namens Paul
durch die renommierte Galerie Kénig in Berlin laufen.
Uber ein Laufband wurde unter anderem die Frage
eingeblendet: ,Schwein gegen RTL-Sommerhaus - wer
macht das bessere Fernsehen?“. Die Aktionen haben
einen starken soziopolitischen Anspruch und kénnen

als kuinstlerische Kommentare gedeutet werden. Dieser
erfolgt hier aus dem Mediensystem heraus, das sich die
Sprache friiher Fernsehkunstprojekte aneignet. Den
Arbeiten im Fernsehen sowie den Videoproduktionen
mit TV-Material ist gemeinsam, dass sie die bestehenden
nationalen und globalen soziopolitischen Fragen in den
Blick nehmen und kritisch beleuchten.

Die Kunst mit und im Fernsehen hegt weiterhin die

seit Anfang der 1930er-Jahre bestehende Hoffnung

auf gesellschaftliche Mitbestimmung und einen
emanzipatorischen und demokratischen Zugang zu

den Kommunikationsmitteln. Bleibt die Hoffnung, dass
Kunstler und Medien weiterhin in Austausch stehen - sei
es durch Kooperationen oder subversive Aktionen.



Dorothée Henschel (*1980)

Dr. Dorothée Henschel je teoreticka a historicka
umeni zijici v Treviru. Studia na univerzité v Parizi
zakongila praci vénovanou némeckému filmari
Gerrymu Schumovi, ktery na prelomu 60. a 70. let
pUsobil jako televizni producent v Berliné a spolecné
s Ursulou Wevers zalozil Fernsehgalerie, kde v ramci
televizniho vysilani prezentovali dila raného videoartu.
Ve vyzkumu tohoto tématu Henschel pokradovala i ve
své disertaci nazvané Televizni uméni — vztah uméni
a televize v uméleckém a spoledenském diskurzu.

Od roku 2008 pusobi ve Stadtmuseum Trier, kde se
podilela na koncepci stalé expozice a Ffady dalSich
vystav.

Dr Dorothée Henschel is a theoretician and art historian
based in Trier. She graduated from university in Paris
with her thesis dedicated to German filmmaker Gerry
Schum, who in the late 1960s and early 1970s worked
as a TV producer in Berlin and together with Ursula
Wevers established Fernsehgalerie through which they
broadcasted works of early video artists. Henschel
continued researching this topic in her PhD dissertation
on Television art — the relationship between art and
television in artistic and social discourse. Since 2008,
she has worked at Stadtmuseum Trier, where she took
part in the conception of the permanent exhibition, as
well as in numerous exhibitions.

Laura Horelli (*1976)

Laura Horelli je umélkyné plivodem z Finska Zijici

v Berliné. Studovala na Akademii vytvarnych uméni

v Helsinkach a na Stadelschule Frankfurt. Pracuje
prevazné s médiem videa, fotografie a instalace.

Jeji dila, prevazné digitalni filmy, zkoumaji prisediky
soukromeého a verejného. Film Newstime sestava
kompletné z archivnich televiznich zaznam od 60. do
pocatku Q0. let minulého stoleti, v nichz jsou probirana
témata kulturnich rozdil(, namibijsky boj o nezavislost
a dlouhodobé vazby Finska k této jihoafrické zemi.

Laura Horelliis a Finnish artist based in Berlin. She
studied at the Academy of Fine Arts in Helsinki and
Stadelschule Frankfurt. She often works in the medium
of video, photography and installation. Her works, mainly
digital films, explore the intersection of the private and
public spheres. The film Newstime is a found footage
work consisting entirely of archival material from the
late 1960s to the early 1990s, which discusses cultural
differences, the Namibian independence struggle, and
Finland’s long-term ties with the southern African country.
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Jifi Havlicek (*1977)

Jifi Havlicek je umélec a kurator zijici v Praze. Ve své
umeélecké tvorbé se vénuje médiim fotografie a filmu,
jez dekonstruuje, rekontextualizuje a analyzuje. Casto
pracuje s nalezenymi materialy. Od roku 2017 provadi
umélecky vyzkum v ramci doktorského studia na
Akademii vytvarnych uméniv Praze, ve kterém

se zabyva televiznim kulturnim pofadem Kroky

z doby normalizace. Ve video eseji s nazvem Revue
popisuje experimentalni aspekty pofadu, ktery ¢erpal
z formalnich postupi és. noveé viny, a narusSoval tak
predstavu homogenni normalizaéni zurnalistiky.

Jifi Havli¢ek is an artist and curator based in Prague.

In his artistic practice, he works with the medium

of photography and film, which he decontructs,
recontextualizes and analyzes. He often uses found
footage. Since 2017, he conducts artistic research

within his PhD at the Academy of Fine Arts in Prague
concerned with the television cultural revue Kroky
(Steps), which was produced in Czechoslovakia during
the so-called period of normalisation in the 1970s and
1980s. The revue was drawing on formal strategies of the
Czech New Wave, subverting the idea of journalism being
homogenous in the period.

Paper Tiger TV

Alternativni americka televize vznikla ze spoluprace
umélc, aktivistll a védcl. PTTV je mezinarodné
uzndavana za sv(j pfinos videoartu, video aktivismu a
dokumentarnim formam ve verejné televizi.
Prostrednictvim vyroby a distribuce poradt pracuje
na odkryvani korporatniho vlivu na mainstreamova
média. PTTV véfi, Ze zvySovani povédomi verejnosti
o negativnim vlivu hromadnych sdélovacich prostredkl
a zapojeni lidi do procesu vytvareni médii je pro
dlouhodoby cil informacni spravedinosti nezbytné.

Alternative American television Paper Tiger TV

was founded in 1981 by a group of artists, activists

and scientists. PTTV is widely recognized for

their contribution to video art, video activism and
documentary forms on public television. Through their
production and distribution of TV shows, they try to
uncover the corporate influence on mainstream media.
PTTV believes that spreading information about the
negative impact of mass media together with engaging
people in the production of broadcasting is necessary to
preserve information justice.
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