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1.0 Uvod

.,V den, kdy Bush skoncil v prezidentskem uradu,
se ze mé znovu oficialné stal citlivy chldpek. '

(Al Jourgensen)

Tato prace se zabyva problematikou umélecke angaZzovanosti v médiu
hudebniho videoklipu® a prozkoumava moznosti angazovaného postoje
hudebniho interpreta v kontextu hudebniho primyslu. Co se tyce jejiho
geograficko-socialniho zaméteni, prace je orientovana na vyspelé
postindustrialni spolecnosti (tedy predevsim zapadni kapitalistické zem¢).
Kontext ¢eské videoklipové tvorby je v tomto piipadé opomenut — zde bych si
dovolil upozornit na vznikajici dizertacni praci Viktora Paldka mapujici Cesky,
respektive Geskoslovensky hudebni videoklip®.

Cilem diplomové prace je prehledna kategorizace angazované tvorby ve
specifické zanrové, stylové a narativni formé videoklipu a vystopovani jejich
pievazujicich tendenci. Projevy angaZzovanosti ve videoklipovém formaétu jsou
zohlednény v souvislosti s vyvojem technologii a zménami na televiznim trhu.
Reflektuji jejich historickou podminénost a prozkoumévam vztah argumentacni
funkce a umélecké hodnoty. Rozbor distinktivnich ryst hran¢ho, respektive
animovaného videoklipu je rovnéz naplni této prace.

Centrélni misto zde zaujima rockova hudba. Ta je — téméf od svého

pocatku — siln€ spjata s kritickym hodnocenim vladnouciho establishmentu,

! Jourgensen, lidr kapely Ministry, byl radikalnim kritikem vlady amerického prezidenta George W.
Bushe. Dale v rozhovoru dodava: ,,Doufejme, Ze je tomu (Bushovi jako prezidentovi, pozn. aut.)
vSemu konec. Uvidime, jestli bude kandidovat Jeb (Bush). Potom mozna budu muset dat Ministry
znovu dohromady* [Milano, 2009].

2 7 diivodt terminologické jednoznaénosti upfednostiiuji v této praci oznadeni ,,hudebni videoklip“
pred jeho dal$imi variantami (rock video, pop video, pop-promo, promo video). Vyraz ,,video* uzivam
ve spojitosti s fenoménem YouTube, kterym oznacuji jakykoliv obrazovy material kratsi délky.

? Jeji pracovni nazev je D&jiny formatu videoklipu v &esko-slovenském prostedi.



jejim tématem je socidlni, politické a ekonomické bezpravi. Jeji kofeny spadaji
az do CernoSskych otrockych pisni [srov. Kaplanova, 1987: 145], z nichz se
posléze vyvinula jazzova a bluesova hudba, rock’n’roll a byla rovnéz
spoluovlivnéna zanrem folku. Masivni obliba rocku pfisla s pocatkem 60. let 20.
stoleti s nastupem anglickych kapel the Beatles, the Rolling Stones a dalSich.
Rock vstoupil do popularni hudby a masovy zdjem o n¢j trva s kratkymi
prestavkami dosud (viz komer¢ni tispéch soudobych skupin jako Franz
Ferdinand, Arctic Monkeys nebo Muse). Prace sleduje jeho chronologicky vyvoj
s ohledem na jeho spolecensky angazovanou roli (pfedevSim v — na udalosti
bohatych — 60.letech, které mély na pozd¢€jsi rozvoj stylu enormni dopad).

S ptichodem diskotékové hudby a fenoménu hudebni televize MTV na
pocatku 80. let se zmenily podminky produkce a videoklipy se staly jednim
z hlavnich propagacnich nastroji hudebniho interpreta (at’ uz rockového,
popového, ¢i posléze metaloveho a hiphopového). Spolu s ideologickou
patronaci MTV vsSak narostla videoklipova cenzura [srov. Nuzum, 2001: 83;
Kaplanova, 1987: 14-17]. Krize na americkém televiznim trhu vSak na konci 80.
let vedla k jeho nasledné deregulaci; televize se staly viici kontrakultute
otevienéjsi. V dasledku toho se v televizi objevilo mnoho videoklipt, které
zastavaly vici dominantni kulture ideologicky opozi¢ni tthly pohledu [Goodwin,
1992: 179] a MTV paradoxné diky tomu k obrazovkam piildkala nové divaky.

Ackoliv je prace primarné zamétené na postoje vizualizované
v rockovych videoklipech, zaobira se otdzkou moZnosti obCanské angazovanosti
popovych hvézd. I kdyz je jejich role v medializovani spolecenskych, potazmo
politickych problémil nezastupitelné (viz spoluticast na benefi¢nich hudebnich

festivalech Live Aid v roce 1985 a Live 8 o dvacet let pozdgji),* umélcova

* Detaily o charitativni ¢innosti znamych umélci jsou k nalezeni na webové strance looktothestars.org.



angazovanost ptispiva k dal§i budovani image, jejiz cilem je v kontextu
hudebniho primyslu zisk.’

Podobné jako rock, bytostné angazovany hudebni Zanr predstavuje
hiphop. Piivodné jde o subkulturu ¢ernosskych ghett ve velkoméstech na
vychodnim pobiezi USA (New York) tésné spjatou s technikou vokalniho
piednesu zvanou ,,rap*, vyraznou gestikulaci, tane¢nim stylem breakdance a
originalni modou. V prabéhu 80. let se mu diky obrovské popularité skupin jako
Public Enemy nebo Beastie Boys podaftilo dostat do mainstreamovych médii,
¢imZ podle nékterych kritiki ztratil svllj subverzivni politicky potencidl a tvirci
silu.® Hiphop a jeho dominantni vizualni repertoar je v 90. letech v éfe MTV
charakteristicky reprezentovan tvorbou opulentnich a nadkladnych videoklipt
reziséra Hypea Williamse.

S vyvojem Zanra popularni hudby se jejich stylova paleta diverzifikovala.
Vytvoftilo se nesCetné mnozstvi rockovych, popovych, hiphopovych odnozi,
jejichz identifikace vyzaduje presné sociokulturni, geografické a hudebni

znalosti.” Popularni hudba je v 21. stoleti siln& fragmentizovana. Toto roz§tépeni

> Tento paradox se samoziejmé nedotykéa pouze popu. Pokud dany Zanr piekro&i hranici oblibenosti
provinéniho charakteru (jiz samoziejmée neni mozné piesné urcit), pfekona svlij omezeny socialni
dosah platny zejména pro hudebni underground ¢i subkulturu a dostane se do mainstreamu, ocitne se
ve stejné nefesitelné pozici (viz prunik hiphopu do popularni hudby na pocatku 90. let nebo punku o
patnact let diive) [srov. O'Brien, Szeman, 2004: 237-262].
¢ ,Oni, (hiphopeii z 80. let), podobné jako rockovi nadsenci, tvrdi, ze velké penize a chamtivost
korporaci zlikvidovali kreativni duch jejich hudby. A jejich hudba volby (music of choice) byla
zvukovym doprovodem k dekadé reakcionarské zmény — v jejich pfipade to byla Reaganova
konzervativni revoluce. (...) Rap (v téch ¢asech) nebyl komeréni, protoze nikdo nevédél, co s nim
délat, a ne proto, Ze by rapefi touzili po velkomyslnych estetickych hodnotach* [Green, 2004].
6 Oni, (hiphopeti z 80. let), podobné jako rockovi nadenci, tvrdi, 7e velké penize a chamtivost
korporaci zlikvidovali kreativni duch jejich hudby. A jejich hudba volby (music of choice) byla
zvukovym doprovodem k dekadé reakcionarské zmény — v jejich pfipadé to byla Reaganova
konzervativni revoluce. (...) Rap (v téch ¢asech) nebyl komer¢ni, protoze nikdo nevédél, co s nim
d¢lat, a ne proto, Ze by rapefi touzili po velkomyslnych estetickych hodnotach* [Green, 2004].
Nekteti rapefi upousti od drsné image a prezentuji tvrdy zivot v ¢ernosskych ghettech lehce
humornou formou; viz animovany videoklip o ,,historkach z podsvéti“ Jeru the Damaji You Can'’t Stop
the Prophet. Dale je nutné dodat, Ze existuje fada undergroundovych angazovanych hiphopovych
formaci, které vSak videoklipy netoci (napiiklad Délek).
’ Naptiklad rock dnes zahrnuje subzanry jako alternative rock, grunge, emo, indie rock, post rock,
garage rock, noise rock, math rock, punk rock, surf rock, gothic rock, southern rock. Naslo by se jich
jisté vic (na druhou stranu se vSak Casto jedna o konstrukt hudebnich publicistil a tyto kategorie jsou



zacalo dle Petera Wickeho na konci 60. let, zhruba v momentu, kdy se po
neuspechu tehdejsich revolu¢nich hnuti rock depolitizoval a muzikanti
experimentovali a dal rozvijeli hudebni formy (zanr jazzrocku, progresivniho
rocku atd.) [Wicke, 1990: 112]. Zména pfiisla s nadstupem punku v poloving 70.
let, ktery je nejCastéji spojovany s ideologii anarchismu.

Na otazku, pro€ videoklipy ptitahuji zejména vySe zminéné hudebni Zanry
a nikoliv jazz nebo klasickou hudbu, Saul Austerlitz, autor publikace o historii

videoklipit Money For Nothing, odpovida:

,Domnivam se, Ze tomu tak je kvuli skutecnosti, ze se nejedné o hojné se
vyskytujici komercéni formy. (...) Jazz a vazna hudba jsou produkty vysokeé
kultury (pfinejmensim relativné feceno), jsou prili§ velkomysIné na to, aby se
poSpinily, a tudizZ o n¢€ hudebni videoklip nikdy zvlast’ neusiloval. Ten je totiz
rovnéz kulturni formou mladeze; videoklipy jsou plodem obdobi dospivani a
nikdy se zvlast’ dobie neptenesly do hudebnich Zanrt pro dosp€lé® [Prouty,

2007].F

Zbyva zanr folkové, respektive country hudby. Ta sice zpocatku format
videoklipu odmitala, nicmén€ i1 ona posléze vyuzila jeho potencidl [tamtéz].
HIubsi pochopeni jeho reklamni role vedlo k dal§imu rozvoji; byla to “odpovéd’
na uspéch formatu videoklipu jako propagaéniho prostfedku popovych a
rockovych nahravek” [Fenster, 1993: 124]. Nutno zminit, Ze narativ country
videoklipu je tésné svazan s tradici klasického Hollywoodu a odlisuje se tim od
fragmentarnosti formy popovych a rockovych videoklipli ptevzaté z reklamy a
experimentalniho filmu [115]. Jeho déjem je vétSinou osobni a psychologicky

ladény piibeh, témata se to¢i kolem konzervativnich hodnot (vztah k vlastnimu

¢asto doboveé podminéné). Tento vycet slouzi k pouhé ilustraci, kam az hudebni vyvoj zasel [srov.
Holt, 2007].

¥ Podle Austerlitze tedy nejde o to, zda jsou jazz &i klasika implicitné subverzivni povahy nebo zda
dila z jejich ranku obsahuji politické poselstvi ¢i nikoliv [tamtéZ].



narodu, pud¢, rodin¢). Od roku 1985 se na vyro¢nich cenach Country Music
Association Awards udili cena v kategorii pro nejlepsi videoklip. Jako prototyp
country videoklipu mize dobie poslouzit pisenn Johnyho Cashe Hurt z roku 2004
rezirovana Markem Romanekem. Nedomnivam se vSak, ze by v angazovaném
videoklipu hrala country hudba vyznamné;si roli.

Autor této prace nepatii ke skeptikiim, kteti se domnivaji, ze kapitalistické
trzni prostiedi, které¢ determinuje podminky distribuce hudebnich produkti (at’
1z samotnych interpretovych nahravek a s nimi spjatych dalSich komodit),
zamezuje a piimo vylucuje uméleckou angaZovanost interpreti, ktera se Casto
dotyka jejich samotnych a konkrétniho prostiedi, ve kterém ziji.” Tito kritici
(mezi jinymi E. Ann Kaplanova) takovéto prostfedi Cernobile vnimaji jako
,zeshora* hudebnim priimyslem vnucené a publikum je v jejich thlu pohledu
bezmocnou pasivni masou [srov. Fiske, 1989: 20]. I kdyZ tento systém produkce
ostte kritizuji, jinou alternativu nenabizeji.

Angazovany videoklip vizualizuje textovou slozku pisné a paradoxné
popularni formou oziejmuje jak dany spolecensky ¢i politicky problém, tak 1
umeélctv postoj k nému. Paradoxnim faktem zlstava, ze ackoliv Ize v 21. stoleti
zaznamenat vzestup umeélecké angazovanosti (kuptikladu v USA pfi kritice
vlady prezidenta George W. Bushe),'® videoklip ma v novém miléniu naopak
tendenci ke kladeni vétSiho dirazu na své estetické kvality namisto
zdlrazinovani politického poselstvi (viz nartistajici procento konceptualnich
videoklipii, animacnich technik a formalniho mistrovstvi jejich tviircii) [Hanson,
2006: 11]. Videoklipy se ptiblizuji form¢ kratkého filmu, odkazuji vice na své

formalni prostfedky neZ na interpreta, jehoz hudbu vizualizuji. Hanson se spolu

’ V tomto smyslu chapu angazovaného interpreta jako obyé&ejného ¢lovéka z ,lidu“. Jeden piiklad za
vSechny: The Message skupiny Grandmaster Flash and The Furious Five z roku 1982 byl jednim

z prvnich hudebnich videoklipt v hiphopovém zanru prezentujici newyorkskou ¢tvrt’ Bronx, v niz
¢lenové skupiny zili, jako Cernosské ghetto; jako misto, v némz je zivot frustrujici a plny Sarvatek.

1% Vaclav Magid v kontextu &eského prostiedi zmifiuje skutecnost, Ze v soucasné kapitalistické
spolecnosti se stavaji jejimi dominantnimi rysy apoliti¢nost a individualismus, ,,novou formou pasivity
doprovazejici hegemonii trhu®. Znovuzrozeny zajem o angazované umeni vnima jako reakci na tento
stav [Magid, 2006, srov. Zizek, 2008].



s Austerlitzem domnivaji, ze velkou zasluhu na tom ma fenomenalni
videoklipovy rezisér Michel Gondry, jehoZ tvorba znamenala pro novou
generaci filmafi zasadni inspiraci.

Mezi Fraserem navrzenymi péti moznymi zptsoby'', jak mize byt na
hudebni videoklip nahlizeno, pfevazuje v akademickém diskurzu pojeti tohoto
média jako komodity (naptiklad kriticka E. Ann Kaplanov4) a naopak jeho
estetické kvality byvaji zpravidla opomijeny.'* I kdyz se angazované videoklipy
svymi formalnimi postupy od norem tolik neodliSuji (standardem pro rockoveé
videoklipy jsou zabéry z vystoupeni (tzv. performance video) a pfevaha
dokumentarnich zabérti, coz angazované videoklipy dodrzuji), jejich stylistické
prostfedky uzité pro argumentaci jsou pestré a mnohdy velmi vynalézavé. Jako
ptiklad mohou poslouzit dila Rage Against the Machine (Sleep Now In the Fire,
Testify), Neila Younga (This Note’s For You), Genesis (Land Of Confusion),
Radiohead (4!l I Need), Green Day (Wake Me Up When September Ends),
Living Colour (Open Letter (To a Landlord), Auslander), Coldcut / Hexstatic
(Timber), Necra & 11l Billa (White Slavery) a kone¢né Dizzee Razcala (Sirens). 1
kdyz cilem této prace je vypichnuti hlavnich formalnich ryst angazovaného
videoklipu, jeji zdjem rovnéz tkvi ve zdlraznéni téch d¢l, které se témto

formalnim normam vyhybaji a piedstavuji skute¢né nekonvencni a kreativni

vytvory.

1.1 Literatura

Jako literarni prameny mi poslouzily dvé zdsadni knihy o hudebnich

videoklipech a hudebni televizi — Rocking Around the Clock (1987) E. Ann

" Peter Fraser zohlediiuje diléi aspekty videoklipu v piehledu jeho funkci. Videoklip mize byt chapan
jako 1) nastroj marketingu 2) souc¢ast uméle vytvorené image pop-star 3) tvlir¢i vytvor poutavy sam o
sob¢ 4) ,,raison d’étre* hudebni televize 5) marketing pro dal$i medialni produkty jako napiiklad film
[Fraser, 2005: 10].

"2 Naptiklad kritik Robart Pahlavi Bowie v analyze videoklipu Davida Bowicho Loving the Alien
viibec nezmifuje jeho uzité stylové prostiedky [Bowie, 1987].



Kaplanové, jez je reprezentativnim zastupcem aplikace postmoderni teorie
kultury na oblast videoklipové tvorby a Dancing In the Distraction
Factory (1992) Andrewa Goodwina, ktera piehodnocuje dosavadni uchopeni
tématu, eliminuje pfedchozi ptevladajici filmocentricky zorny tthel pohledu a
vyzdvihuje do té doby opomijené souvislosti videoklipové tvorby s praktikami
hudebniho primyslu a popularni kultury. V téchto pracich sledu;ji a reviduji
jejich pristup k angazovanym videokliptim.

,,Pogoodwinovské* prace se odklang;i od teoreticky zaloZenych koncepti
k faktograficky ladénym kniham, jeZ mapuji historii hudebnich videoklipt
(Austerlitz [2006], Fraser [2005]) nebo dokumentuji jejich dosud zanedbavané
estetické kvality (Strem [2007], Hanson [2006], Reiss & Feinmann [2002])."
Publikace Saula Austerlitze (2006) Money for Nothing: A History of the Music
Video from the Beatles to the White Stripes mi pomohla k lepSimu pochopeni
aktualni situace, do niZ se hudebni videoklipy dostaly (zejména v piipadé
internetového fenoménu YouTube, jenZ dopomohl k pfesmérovani hudebnich
videoklipii z televize na pocitatové monitory). Naopak jeho subjektivni vybér
nejlepSich hudebnich videoklipti uvedeny v zebticku na konci publikace
opomijim. Pfehledovéa prace Petra Szczepanika (1998) Videoklip — proména
divdka a elektronicka télesnost mi poslouzila pro lepsi zorientovani
v soucCasnych filmovych teoriich a postmodernich konceptech pastise,
schizofrenie a simulaker. Databazi hudebnich videoklipti Mvdbase jsem vyuzil
jako hodnotny zdroj informaci o dosavadni produkci videoklipli. VEtSina
uvadénych videoklipi je ke zhlédnuti na webové strance DailyMotion.

Jako obecny exkurs do sociologizujici literatury mapujici strukturalni
promény spole¢nosti v druhé poloviné dvacéatého stoleti jsem pouzil Slovnik
kulturdlnich studii Chrise Barkera (2006), jenz slouzil jako odrazovy mustek

k dal§imu studiu zeyména popularni kultury a kulturniho primyslu. Aktualniho

1 Vyjimkou v této tendenci je formalistick4 prace Carol Vernallisové (2004) Experiencing Music
Video — Aesthetics and Cultural Context, ktera se vénuje jednotlivym slozkam hudebniho videoklipu
(stfih, hudba, mizanscéna, herectvi, texty) a detailné analyzuje jejich vyjadfovaci moznosti.

10



vyvoje hlavnich kulturné-sociologickych pojmt se dotyké ptehledna stat’
Miloslava Petruska (2004) Stoleti extrémii a kyce (k vyvoji a proménam
sociologie kultury a umeéni ve 20. stoleti). Inspirujicimi texty pro mne rovnéz
byly knihy Understanding Popular Culture (1989) Johna Fiskeho s jeho
koncepci aktivniho publika a popularni kultury jako neustavajici tvotivé
¢innosti, jejiZz rysem je mimojin€ ,,schopnost vzdorovat dominantni ideologii®
[Fiske, 1989: 19]. Pon¢kud jinak ladénou publikaci, ovSem s filozofickym
piesahem, ptedstavuje sbirka politicky zamétenych stati a esejit Podkova nade
dveimi (2008) Slavoje Zizka.'* Studie Committed Art and Propaganda (2005)
byla dobrym zdrojem informaci pro uvedeni historickych souvislosti pojmu
»angazovanost®.

V oblasti popularni hudby jsem cerpal z obsahlé knihy Roye Shukera
(2001) Understanding Popular Music. Rockova hudba a kulturni praktiky s ni
spjaté od 60. let neodmyslitelné patii k centrtim spoledenské kritiky. Cést
publikace Rock Music: Culture, Aesthetics and Sociology (1990) Petera
Wickeho trefné ilustruje ideologické pozadi rocku. Biografické informace o
jednotlivych hudebnich interpretech z ptevazné rock/popového mainstreamu
jsem naSel ve faktograficky pfesném dvoudilném svazku Rock & Pop
Encyklopedie (1999) FrantiSka Wicha. Rock proti proudu (1992) Vaclav Malika
a kolektivu autorii byl neocenitelnym pramenem pro bliz§i sezndmeni s
alternativné rockovym undergroundem. Informacéné nabitd je taktéz
encyklopedicka “bible” A History of Rock Music: 1951 — 2000 (2003) Piera
Scaruffiho. Nemél bych opomenout mé vlastni zkuSenosti z letité praxe

hudebniho publicisty, jez zapti€inily aktivnéj$i zajem o danou problematiku.

' Ostatng Zizek se riiznym druhéim popularni kultury konstantn& vénuje, viz jeho piitomnost v jednom
z dild dokumentarniho cyklu némecké televize ZDF s nazvem Fantastické obrazy — Exkurze do svéta
videoklipii nebo dvouaptilhodinovy dokument The Pervert’s Guide to Cinema, v némz

z psychoanalytické (lacanovské) perspektivy interpretuje fadu celovecernich snimkt. Jeho transkripce
je k nalezeni zde: <http://subject-barred.blogspot.com/2006/06/that-we-are-basically-
watc_115068769922865662.html>.

11



1.2 Kapitoly

Struktura diplomové prace reflektuje jeji interdisciplinarni obsah a uvadi
do kontextu jak historickou proménu videoklipového forméatu a jeho kritického
vnimani, praxi hudebniho primyslu a jeho vztah k rockovému Zanru, tak 1
kontext hudebni televize a jejiho globalniho spolecenského vlivu.

V prvni kapitole ¢tenafe seznamuji s historii videoklipového média. Jeho
dé€jiny jsou sice kratké, nicméné plijdu hloubéji do jeho prehistorie (Gzce spjaté
s déjinami filmu) a uvedu jeho ptibuzensky vztah s ostatnimi medii, ze kterych
si videoklip ,,vyptjcil* své vyjadiovaci prostiedky. Mapuji rovnéz vyvoj
videoklipu v novém televiznim prostiedi (MTV) a jak se tato kulturni instituce
behem své geneze spolu s ménicim se zdjmem o hudebni zanry ménila. V zavéru
se dotknu novych distribu¢nich a vyrobnich podminek, jez zacalo v 21. stoleti
spoluuréovat ¢im dal tim vlivnéj$i médium internetu. Na YouTube a dalsi
webové stranky v soucCasnosti nahrava sva amatérska dilka tisice tvlrci; internet
se v 21. stoleti stal digitalni videoklipovou knihovnou.

V druhé¢ kapitole se vénuji spolecenské angazovanosti spjaté s rockovou
kulturou. Osvétluji jeji vnitini rozpory, implicitni ideologii a fungovani
v kontextu hudebniho primyslu. I kdyz se béhem Casu ménily rockové formy,
ideologicka stanoviska u n¢j zlistala neménna. Autenticita je u rocku
konstitutivnim prvkem a je zprosttedkovana skrze akt hrani. Tato skute¢nost
samoziejmé ovlivnila vyslednou podobu videoklipii (v rockovych angazovanych
videoklipech stale figuruje jako hlavni prvek tzv. ,,performance video*, v némz
je zobrazena vystupujici kapela ¢i pouze hlavni interpret). Zrozeni MTV jako
budouciho centra videoklipové tvorby se nasledné neobeslo bez cenzurnich
zé4sahi a podfizovani se aktudlni hudebni poptavce. V této kapitole taktéz

v kratkosti zminim filmovou produkeci filmi spjatych s rockem a jeho kulturou.
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Tteti kapitola je vyhrazena pro vycet moznosti ztvarnéni angazovaného
postoje ve videoklipovém médiu. Rozdéleni angazovaného videoklipu je mozné
provést podle dil¢ich kritérii — tedy podle hudebniho Zanru, formalni struktury
nebo tematické ndplné. Vzhledem k tématu této prace porovnavam jejich
relevanci, klady a zapory pii jejich aplikaci na angazovany videoklip.

Posledni dvé kapitoly patii dvéma dominujicim liniim angaZzované
videoklipové tvorby — koldzové a konceptudlni. Ve Ctvrté kapitole analyzuji rysy
prvné zminéného typu (tj. miSeni obrazi z vystoupeni kapely €1 pouze interpreta
s dal$imi, pfevazné nenarativnimi prvky) a posléze se vénuji nékolika kreativné
ztvarnénym videokliptim.

V paté, posledni kapitole mne zajimaji pfedevsim vyjadifovaci moznosti
konceptualnich videoklipii, které jsou v dosavadni kritické reflexi povazovany
za umélecké vytvory s vysokou estetickou kvalitou. Konceptudlni videoklipy
dale délim do dvou dil¢ich vétvi — animovanou a hranou. Angazované umeéni by
pfed dominantni estetickou funkci uméni mélo uptednostiiovat i jiné funkce
(informativni, kognitivni). M¢lo by pfijemce moralné€ vést a obsahovat politické
argumenty. Pokusim se tedy pfiblizit argumenta¢ni moZznosti konceptualnich
(zejména animovanych) videoklipti a zohlednit, zda nejsou jejich moZnosti

omezené.
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2.0 Videoklip — nové médium

2.1 Hudebni videoklip v proménach Casu

2.1.1 Prehistorie

Za pomyslny zrod videoklipové tvorby v podobé, jak ho zname ze
soucasnosti, byva povazovan rok 1975, kdy byl nato¢en hudebni videoklip ke
skladbé Bohemian Rhapsody britské skupiny Queen [Howells, 2003: 236]. Toto
tvrzeni je vSak napadeno jak Goodwinem, tak i posléze Fraserem a Stromem,
ktefi shodné¢ tvrdi, Ze formalni prvky hudebniho videoklipu je mozné vystopovat
uz v mezivalecné tvorbé Oskara Fischingera, jehoz povazuji za jeho piedchiidce
[Goodwin, 1992: 189]."° Vztah mezi hudebni nahravkou a vizualni slozkou
Fischinger'® prozkoumaval v dilech Komposition in Blau a Fantazie Walta
Disneyho. Kratké filmy obsahujici vystupujiciho hudebniho umélce (napft. Billie
Holiday nebo Binga Crosbyho) byly soucasti kinoprojekei; uvadély se spolu se
zpravodajstvim, kreslenym filmem nebo pied hlavnim hranym filmem.

Tehdejsi technologickou novinkou se pro tento typ filmu stal Panorom,
coz byl ptedchiidce video jukeboxu - vazil dvé tuny, soucasti byla

dvacetipalcova obrazovka se zadni projekci a obsahoval osm kratkych filma.

"> Goodwinovo pojeti hudebniho videoklipu jako multidiskurzivni formu implikuje piesahy z pole
filmocentrickych badani do jinych kulturnich sfér. Saul Austerlitz jde jesté dal do historie, kdyz tvrdi,
ze myslenka syntézy oddélenych fragmentti hudebniho zazitku byla vyslovena skladatelem Richardem
Wagnerem, ktery snil o ,,totalnim dile” (Gesamtkunstwerk), které mélo aktivovat vSechny smysly
najednou [Austerlitz, 2006: 11-12].

' Strom vidi ve Fischingerové tvorbé spole¢né znaky se sou¢asnym animovanym videoklipem [Strom,
2007: 59].
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Jejich obsah byl &asto odvazny po sexualni i politické strance'’; to proto, Ze
Panoromy byly rozmistény pievazné v barech, kam tolik nedosahovala tehdejsi

cenzura. Po druhé svétové valce jejich oblibenost klesala a tato technologie brzy

zanikla. K realizaci podobné mySlenky

= the screen:

prezentace hudebnich vystoupeni doslo

v 60. letech ve Francii s vynalezem

= sound system:

zafizeni pojmenovaného Scopitone. To

poskytovalo volbu z 36 riiznych barevnych

= the cabinet

film1. V nich vystupovaly pfedev§im

Y i i

zenské zpévacky, barva mizanscény byla
— okazale kiiklava a zastupovala exotické
prostiedi. Ani tento stroj vSak nemé¢l
dlouhého trvani; médium televize se
ukazalo byt pfili§ silnou konkurenci.
Na vyslednou podobu hudebnich

Scopitone videoklipti mél znaény vliv zanr filmového

muzikalu (zejména z produkce
hollywoodského studia MGM), jehoz obliba kulminovala ve 40. letech. Vynatkt
z hollywoodskych filmovych dél hudebni videoklip ¢asto uzival (a stale uziva)

v podobé jejich pastist. O dekadu pozdéji filmy s Elvisem Presleym a Little
Richardem zkonstituovaly vizudlni ikonografii rock’n’rollovych hvézd. Objevila
se postava mladika revoltujiciho proti stavajicim normam, jez jsou zpravidla
reprezentovany rodicovskymi figurami (napi. James Dean ve snimku Rebel bez
priciny). Na vyslednou podobu hudebniho videoklipu mél rovnéz vliv
dokumentérniho filmu; v téchto snimcich byl licen Zivot hudebnich hvézd mimo
koncertni jevi§té. Reprezentativnim piikladem jsou celovecerni snimky se

skupinou the Beatles nebo filmem Dont Look Back (1967) s Bobem Dylanem (z

" Fraser tvrdi, Ze prezentace tane&niho vystoupeni plného detailnich zabéri zenského klinu & jinych
télesnych partii hranicila se soft pornografii. Soucasné videoklipy z produkce MTV plné sexudalnich
obrazli (napf. Zanr r’n’b) na né piimo navazuji [Fraser, 2005: 78].
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n¢hoz pochazi proslavena sekvence Subterranean Homesick Blues, pfedchiidce
videoklipu).

S expanzi televize ptiSel 1 narist v poctu vysilanych hudebnich
promofilmi'®. Tento narast v kvantité 1ze vysvétlit nartstajici poptavkou
teenagerovské posluchacské zakladny stejné jako 1 mensimi produkénimi
naklady. Z této skupiny je tfeba vyzdvihnout invenci piekypujici promofilmy
the Beatles (Penny Lane, Strawberry Fields Forever) a the Kinks. V USA u
divaki bodovala kapela the Monkees, v jejichZ televiznich potfadech bylo
uzivano mnoZzstvi filmovych postuptl, které posléze nasly cestu do hudebnich
videoklipti (prostiihy, stiidani herecké akce s hranim). Uspéch hudebniho
dokumentu Woodstock razil cestu dalSim, podobné ladénym snimkiim, pficemz
ty na sebe braly podobu hudebniho filmu (Live at Pompeii skupiny Pink Floyd)
nebo rockové opery (Tommy, Jesus Christ Superstar). ,,Do hudebnich
videoklipl se vnasi nové inscenacni postupy, soucasné s tim jsou prejimany
divadelni prvky — kostymy, vétsi diraz na vyznam mizanscény — témito zplisoby
se prokresluje interpretova image* [Kls, 2007: 20]. V USA dominoval Zanr
AOR (Adult-Oriented Rock), na n&jz v Anglii reagoval punk a tzv. new pop."

2.1.2 Zrod hudebni televize

V roce 1981 je v USA spusténa prvni hudebni televize — MTV. Goodwin
rozdéluje historii MTV do tif period™’:

'8 Neuzivam terminu ,,hudebni videoklip*, protoZe v dne$nim slova smyslu je§té neexistoval.

' Punku vévodila etika motta ,,do it yourself* (cirkulace nahravek mimo b&ny systém produkce),
nicméné new pop (nebo také new wave) jako jeho ,,méné nebezpecna* odriida byla posléze ,,spolknuta
vladnoucim systémem* (o ¢emz sved¢i nahravky vydavané velkymi nahravacimi spolenostmi a
produkce opulentnich videoklipt).

* Goodwin mapuje historii MTV do za¢atku 90. let (jeho prace vysla v roce 1992). Z novéjsich
publikaci se historii produkce hudebnich televizi vénuje Austerlitz a Fraser. Jejich pracemi jsem se
inspiroval pii dodani dvou dalsich period, v nichz indikuji hlavni zmény ve vysilani a produkénim
systému.
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2)

3)

1981-83: V tomto obdobi prevladal zanr ,,new pop*, jenz zdiiraznoval
aspekty vytvarného stylu spolu s nenarativnimi a nerealistickymi
hudebnimi videoklipy. Jejich pocet byl v momentu zrodu této hudebni
televize maly, coz vedlo k jejich ¢astému opakovani. Programova skladba
sestavala z nepfetrzitého proudu hudebnich videoklipa.

1984-85: New pop, ktery vySel z mody, nahradil heavy metal, jehoZ
videoklipova vizuélni podoba kladla vétsi diiraz na autenticitu, tzn. ze
vyuzivala dokumentarnich zabérii z turné a koncertil vic nez studiovych
trik(l. Pfevaha tohoto druhu hudebnich videoklipli vedla k obvinéni MTV
ze sexismu, rasismu (krom¢ Thrilleru Michaela Jacksona v ni dominovali
bili interpreti) ¢1 zobrazovani nasili. Objevuji se prvni oddélene
programové bloky (napi. MTV Countdown), které narusuji nepietrzity
proud. MTV rozsituje na televiznim trhu svou plisobnost a jiz v roce 1984
zavedla vlastni verzi filmovych Oscarli, Video Music Awards, v nichZ se
od té doby rozdavaji ceny v kategoriich nejlepsi hudebni videoklip,
nejlepsi rezisér, nejlepsi choreografie, specialni efekty ad.

schématu. Zanrovy rozsah hudebnich videoklipt se zvétsuje, pii¢emz je
spustén dalsi kanal VH-1, jehoz cilovou divackou skupinou ma byt
publikum od 25 do 50 let. Na vytky tykajici se rasismu MTV reaguje
nasazenim videoklipii, v nichZ kombinuje bilé
cern¢ interprety (ptikladem zastupujicim
vSechny ostatni budiz Bring the Noise od
MUSIC TELEVISION® skupin Anthrax a Public Enemy). Toto vSak
byla pouze ptechodna faze, ponévadz
komerc¢ni uspéch hiphopu vedl k ¢im dal tim vétSimu zobrazovani
cerno$skych umélcli na obrazovkach MTV. RezZisér Hype Williams a jeho
produkce drahych a extravagantnich hudebnich videoklipti mély za

nasledek nejen jejich zvySujici se naklady (jdoucim az ke dvéma
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4)

S)

milionim dolart), ale 1 rostouci popularitu, ktera nakonec vedla k tomu,
ze hiphop nahradil v oblibenosti rock a stal se tak novym dominujicim
hudebnim zanrem. NarGst oblibenosti MTV vedl v roce 1987 ke spusténi

jeji evropské verze, MTV Europe.

1992-2000: MTYV piestava byt pouhym kompilatem hudebnich videoklipti
a zaCina se orientovat na zivotni styl spjaty s hudebni tvorbou (viz jeji
programy o populdrni kultufe). Marketing se zamétuje vice na prode;j
komodit spjatych se znackou televize (prodej tricek apod.). V tomto
obdobi se ve vysilani objevuji satirické animované vsuvky (epizody
populérnich kreslenych postavicek Beavis and Butt-head). MTV slavila
uspéch se sérii koncerti Unplugged, v nichz jednotlivé hudebni skupiny
prezentovaly svilj repertoar v akustické podobé, které posléze byly
vydany ve formatu CD. Velky dopad na televizni trh mél program

s nazvem The Real World, jenz byl ptedchiidcem Big Brother a
nastartoval tak z4djem o format reality show.

2001-06: Dalsi uspéch slavila MTV s potady The Osbournes a Jackass,
které ji u€inily sou¢asnym lidrem ve spousténi novatorskych formata
zaméfenych na mladistvé publikum. MTV nicméné pfibyva konkurence a
jeji pozice na televiznim trhu jiZ neni tak nezpochybnitelna. Objevuje se
celd fada novych hudebnich televizi tézicich z vyrobniho modelu, ktery
vyuziva spiSe neptetrzitého proudu hudebnich videoklipli nez tvorbu
vlastnich potadil a tyto televize 1ze oznacit jako video jukebox. V roce
2004 pusobi ve Velké Britanii 23 hudebnich kanall [Fraser, 2005].
Samotna MTV, z niZ se na televiznim trhu stal ,,kolos*, v soucasnosti
zastieSuje produkeci jejich dilé¢ich programi, které se specializuji na uzkou

divackou cilovou skupinu.
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Na historii MTV vidime jeji dynamicky vyvoj jak na ekonomicko-trzni
urovni, tak 1 v programové skladbé a samotné vizualni podobé& hudebnich
videoklipil. Zprvu byla téemét vylucné ,,projektorem** videoklipli tehdy
oblibenych Zanrt, posléze se z ni stal vSeobsahujici zprostiedkovatel rockové
kultury, ,televizni Rolling Stone* [Goodwin, 1992: 138], ktery divaka
informoval o hudebnich novinkach, popovych hvézdach, ale 1 také o vaznych
tématech tykajicich se politiky a socidlnich témat. Dle Frasera se MTV
spolupodilela na oZiveni hudebniho primyslu (spolu s formatem CD) a zvySeni

trzeb a ustanovila obraz jako klicovy faktor v propagaci interpreta.

2.1.3 Nova éra — moznosti internetu

Zmény probihajici od 90. let je nutné vnimat v Sir§im kontextu
postihujicim rovnéz vyvoj v technologiich. Ty umoznily jak rapidni vyvoj
v novych moznostech tviir¢iho obrazového vyjadieni (digitalni obraz), tak 1
cenovou dostupnost softwaru, coZ mélo za nésledek nartistajici pocet
videoklipovych tvlirci. Internet potencialnim divakiim umoznil vétsi pristup
k hudebnim videokliptim. Pro n¢ znamenal pielom bfezen 2005, kdy byla
aktivovana internetova doména YouTube. Jejimi autory byli tehdejsi
zamgéstnanci internetového platebniho systému PayPal Chad Hurley, Steve Chen
a Jawed Karim. Webova stranka se rychle stava mezi Sirokou vetejnosti velmi
popularni a uz béhem nasledujiciho roku patii podle ekonomického magazinu
Advertising Age ,.k jedné z nejrychleji se rozvijejicich internetovych stranek na
webu“.?' Jeji finanéni hodnota roste, coz vede k jejimu prodeji obii spole¢nosti

Google a YouTube se tak stava jeji dcefinnou spoleénosti.”* Tentyz rok firma

! <http://en.wikipedia.org/wiki/History of YouTube> [cit. 2010-04-08].
2 Tamtéz.
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oznamila, ze za jeden den si lidé z celého svéta prehraji vice nez sto miliond
videi a dalich Sedesat pét tisic jich je do databaze nahrano.”

V roce 2008 ucinil YouTube dalsi krok k tomu stat se jakousi variaci
internetové televize. Dohodl se na spolupraci s korporacemi MGM, Lions Gate
Entertainment a CBS (tedy s produkénimi a distribu¢nimi spole¢nostmi
operujicimi na filmovém a televiznim trhu), jeZ spo€ivala v tom, Ze dovolila
zminénym spole¢nostem na YouTube zvetejnit své dlouhohrajici snimky
(naptiklad Sedm statecnych) nebo televizni serialy (Beverly Hills 90210 ¢i Star
Trek) doprovazené reklamou [Stone, Barnes: 2008]. Spoluzakladatel YouTube
Chad Hurley v tijnu 2009 oznamil, Ze se denn¢ na tomto webovém portalu
piehraje vice nez jedna miliarda videi [Helft, 2009]. Na trhu s online videi nema
YouTube v sou¢asnosti konkurenci.”*

Podstata YouTube je v principu jednoducha. Slogan ,,Broadcast Yourself*
ji plné€ vystihuje; stranka slouZzi k nahravani, sledovani a sdileni jakéhokoliv
obrazového materidlu. Jeho obsahem jsou ukazky z filmt a televiznich potadi,
hudebni videoklipy nebo videa vytvotena (€asto i rezirovand) béznymi (tzn.
amatérskymi) uzivateli. Neregistrovani uZivatelé mohou obrazovy ,,arzenal*
pouze sledovat, pficemz registrovani mohou do
databaze nahravat nekone¢né mnozstvi videi. Jejich

obsah by vSak nemél ptesahnout platny legislativni

ramec (ptikladem budiz zvetejiiovani pornografie,
nabadani k trestnému ¢inu ¢i poruSovani autorskych prav), kdyz je v opacném
ptipad€ video nahldseno jako nevhodné, je administratory smazéano. V ptipadé

nevhodnosti videa nebo hudebniho videoklipu je uzivatel vyzvan, aby se

3 <http://www.usatoday.com/tech/news/2006-07-16-youtube-views_x.htm> [cit. 2010-04-08].

** Dle Otakara Hobzy online video za¢ina nahrazovat format blogu (coZ je jakysi ,,webovy zapisnik®
obsahujici ptispevky vétsinou jednoho editora na jedné webové strance). Online video se stava novou
formou prezentace, podle Hobzy na sebe dokaze pripoutat vétsi pozornost (,,Nic tak nepodtrhne
dynamiku ¢lanku jako videoklip.*) a jeho potencialu vyuzivaji i velké politické instituce — viz uvedeny
priklad, kdy Evropska komise spustila na YouTube vlastni kanal se zpravodajskymi Soty a ptilakala
velké mnozstvi divaki [Hobza, 2007].
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ptihlasil nebo registroval.” Jesté predtim, neZ se nahrané video objevi na webu,
je ponechano na daném majiteli autorskych prav, zda ho kvili poruseni zdkona
odstrani €1 nikoliv.

Zrod fenoménu YouTube oteviel v oblasti hudebnich videoklipti novym
moznostem okno dokotan. Zatimco z MTV se postupné vytraceji, na internetu
vznika celd fada portali, na nichZ jsou hudebni videoklipy k nalezeni
(namatkové DailyMotion, Vimeo, Yahoo! Video, AOL).”® Kladem je tedy
takika nekonecna nabidka nepieberného mnozstvi hudebnich videoklipt vSech
Zanrl, mezi nimiz se objevuji opravdu raritni a undergroundove kusy
(kuptikladu tvorba kanadskych elektronikl Skinny Puppy ¢1 americkych
Suicide). Zaporem je jejich Casto nizka kvalita — at’ jiZ obrazu, nebo zvuku —
zplisobena samotnymi moZnostmi piehravani na internetu.”’ Kvantita rozhodné
pievysuje kvalitu, ale uzivatelé¢ v komentatich videoklipove prispévky kvituji
s povdékem.

S nastupem YouTube se vyrojilo nes¢etné mnozstvi amatérskych tvirct,
ktefi s publikovanim vlastni tvorby zacali pravé zde. Vzhledem k tématu této
prace rozhodné stoji za stru¢nou zminku jméno norského animatora Lasse
Gjertsena, jenz si skrze YouTube se svymi dily vydobyl u Siroké vefejnosti

popularitu.”® Nejznaméjsi jsou jeho videa Hyperactive a Amateur, které

* Ptikladem budiz hudebni videoklip Rammstein Pussy, ktery pro natoéené explicitni porno scény
vyvolal skandal. Na YouTube je piehratelny pouze po registraci nebo piihlaseni. Viz toto oznameni:
»UZivatelska komunita YouTube nahlasila, Ze toto video nebo skupina mohou zahrnovat obsah
nevhodny pro nékteré uzivatele. Chcete-li sledovat toto video nebo skupinu, potvrd'te, Ze je vam 18 a
vice let. Ucinite tak ptihlaSenim nebo registraci.” Jedna se vlastné o Sikovny zptisob, jak pfilakat nové
registrované uZzivatele.

*® Seznam internetovych databazi slouzicich ke sdileni videonahravek je k nalezeni zde:
<http://en.wikipedia.org/wiki/List of video sharing websites>.

%" Hudebni videoklip byva zpravidla ,,ofezan. Soubor je zkomprimovan, tzn. e méa mensi velikost a
tudiz i niz8i rozliSeni obrazu. Divodem tohoto procesu je rychlost webovych servert, jez by velké
mnozstvi hudebnich videoklipti a dal$iho obrazového materialu v ptivodni velikosti technologicky
nezvladly. S kvalitou DVD kolekci ¢etnych hudebnich interpretti (namatkou Play — The Videos od
Petera Gabriela) nejdou srovnavat. Nicméné plati uslovi ,,ucel svéti prostredky* a fanouskové i nadale
na internet nahravaji dalsi a dalsi hudebni videoklipy, které méli predtim nahrané na videokazetach.

* Je ptiznaéné, Ze poté, co jeho ucitelé animace v Kent Unstitute of Art and Design jeho praci
nazvanou Hyperactive neocenili, rozhodl se Gjertsen, ze Skolu opusti a video nahral na YouTube, kde
slavil nevidany uspéch. [Rutkoft, 2006].
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podnétné a vtipné vyuzivaji animaéni techniky stop-motion. Druhy jmenovany
piispévek mél k dubnu 2010 témdf dvanact miliond zhlédnuti. Uspéch Gjertsena
na YouTube podnitil spolecnosti Chevrolet a MTV k nabidce prace, nicméné ten
podobné nabidky odmitl s prohlaSenim, ze reklamu _nenavidi«.* Gjertsen
nicméné reprezentuje piipad, Zze 1 YouTube si vytvari vlastni celebrity. Na
internetu (a zeymeéna na YouTube) jsou vSak ke zhlédnuti tisice dalSich

amatérskych pokust vytvoftit ke své oblibené pisni vlastni videoklip.

Jak jiz bylo feceno, doba ,,mediélni autority* (MTV), jez urCovala co a
kdy se bude vysilat, je pry¢. Médium internetu aktivizuje roli divaka, on sam
rozhoduje o tom, co chce vidét [srov. Szczepanik, 1998]. Moznost zhlédnuti
hudebnich videoklipi na pienosnych zatizenich iPod piindsi nové podminky a
okolnosti pii jejich recepci. Po technologické strance ma hudebni videoklip
usnadnénou pozici. Nepovede vSak piehlceni jeho vSudyptitomnosti ke
kone¢nému nezajmu o jeho format?

Saul Austerlitz je zastincem opacného nazoru. Tvrdi, Ze masivni nastup
internetu podpofil revitalizaci formatu hudebniho videoklipu, jehoz vliv na

pfelomu milénia uvadal. Nejen to, zménil 1 poméry v hudebnim primyslu:

,Rock a rap ztratily schopnost oslovit skrze médium hudebniho videoklipu
masové publikum zptisobem, jakym tomu bylo dfive. (...) Vzestup internetu jako
jejich uschovny nicméné znaéné zménil rovnici. I kdyz YouTube svétovym
megakapeldm uz diru do svéta neprosekd, pro mensi umélce se stal enormnim
piinosem. YouTube a dalsi ptibuzné webové stranky se staly prostorem, ve
kterém je mozné objevit nové nezndmé kapely a z hudebnich videoklipti se stal
dalsi zptisob ptilakani nového publika. V tomto ohledu internet nahradil

kabelovou televizi, coZ mélo za nasledek ztratu jednoty (ptredtim vSichni v jeden

* Amateur svou formou balancuje na pomezi konceptualniho hudebniho videoklipu. Norsky animator
je ditkazem, ze YouTube neni pouze popkulturnim vykradanim znamych dél a databankou hudebnich
videoklipd, ale i prostorem pro vyuziti kreativniho potencialu neznamych tvtirct.
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okamzik sledovali jeden videoklip), ale to bylo nahrazeno jeho kapacitou, ktera
umoznila vytvofeni virtualni knihovny celé historie hudebnich videoklipti*

[Prouty, 2007].

Austerlitz rovnéz dodava, ze jesté pred nastupem YouTube se zdalo, ze
smrt mladého média je neodvratitelna. Kabelové televize v ¢ele s MTV ho
ptestaly finan¢né podporovat, vyznamnéjsi hudebni spolec¢nosti zredukovaly své
investice. Od spusténi YouTube se objevilo spousta nezavislych kapel, kterym

natocili videoklipy Cerstvi absolventi uméleckych skol:

»YouTube a MySpace reprezentuji trhy oteviené experimentovani s videoklipy a
1 kdyZ ne vSechny jsou uzasné ¢i dokonce koukatelné, nechme ty tisice kvétin
vykvést! (...) V souCasnosti nejsem schopen udrzet s kvantitou dobrych

videoklipti prezentovanych na internetu krok.

I z fad interpretl se ozyvaji hlasy, ze hudebnim videoklipiim na
televiznich obrazovkach je uz ,,odzvonéno*. Kupiikladu Geoff Wilkinson,
hlavni postava acidjazzové formace US3, si uvédomuje jejich nezastupitelnost a

nesetii na adresu MTV kritikou:

,»Videoklipy jsou dnes stale diilezitéjsi, zeyména kvili YouTube. Diive bylo
velmi téZké dosahnout toho, aby vam ho né€kde pustili, nanejvys jste se dostali
na MTV a pak stejné skoncili ve vyprodejich. J4 se ale do MTV nikdy nedostal.
Mival jsem z toho téZkou hlavu, ale nové videoklipy uz pro né€ nedélam, jsou

vyhradné pro YouTube* [Svamberk, 2009: 30-31].

3% Austerlitz se dale domniva, Ze jeden z rysti hudebnich videoklipti — spoluzkonstituovat image
hudebni hvézdy — jiz neni tak dominantni jako v 80. letech. ,,Pozornost se pfesunula na videoklipy
samotné,” tvrdi. O roli reziséra bude vice pojednano v nasledujicich kapitolach.
<http://obtusity.blogspot.com/2007/04/speak-up-interview-with-author-saul.html> [cit. 2010-04-09].
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S rapidné postupujicim technologickym vyvojem (miniaturizace ptistroja,
jejich zvySujici se funkcionalita) je jen velmi téZzko odhadnutelné, jakym
smérem se hudebni videoklipy budou déle ubirat. Pfevezmou nové¢ funkce?
Zmizi z televize nadobro? Austerlitz vidi jejich odbytisté a perspektivu — i pres

jista technologickd omezeni — v internetovych doménach YouTube a MySpace:

,Prehravani videi na internetu je docela neddvny vynalez, pfi¢emz pocitace a
jejich pripojeni k internetu jsou ¢im dal promyslené;si; diference mezi televizi a
internetem se tedy zmensuji. Myslim, Ze hudebni videoklipy se budou vyvijet ve
stejném smeéru jako v poslednich n€kolika letech a stanou se nezbytnym
internetovym lakadlem. Jestli hudebni mainstream v této sféfe nalezne své
misto, nebo bude hudebni videoklip pouze patfit novym nadéjnym interpretim,

ziistava oteviené™ [tamtéz].
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3.0 Angazovany videoklip a kontext produkce

3.1 Rock a ideologie

3.1.1 60. léta: Zacina rockova rebelie

Nejvyznamnéj$im exponentem opozi¢ni kultury byl v druhé poloviné 20.
stoleti Zanr rockové hudby a jeho kultura. Jeho prapocatky spadaji do ¢ernosské
hudby (pisné€ otrokii, ve 20. stoleti posléze jazz), coz je spatfovano jako podstata
jeho subverzivni povahy [Kaplanova, 1987: 145]. K nejvétsi aktivaci politické
angazovanosti v rockové kultufe doSlo v poloviné 60. let a trvala zhruba jednu
dekéddu. V USA se mezi mladymi lidmi rozsitily — z dnesniho pohledu ponékud
naivni — myslenky hippie subkultury ovlivnéné ptedchéazejici generaci beatnikti
¢1 buddhistickym naboZenstvim, které mimo jiné hlasaly volnou lasku, nenasili a
uzivani mekkych drog (marihuany ¢i LSD). Ideje hippies se béhem n¢kolika let
rozsitily po celém svéte.

Kulminaci protestnich akci ptedstavoval rok 1968. Ve Spojenych statech
byl zavrazdén Martin Luther King a o mésic pozdéji Robert F. Kennedy, coz
vedlo k demonstracim a ob¢anskym nepokojim, které kuptikladu v Chicagu
vyvrcholily v krvavych srazkach s policii. Ve Francii kvétnoveé patizské protesty
studentstva vedly ke generalni stavce. V této dob¢ se centrum opozicni kultury

nalézalo zejména ve hnuti hippies ,,reprezentované kapelami the Beatles, the
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Rolling Stones, the Grateful Dead, the Doors, Led Zeppelin a Janis Joplin*
[Kaplanova, 1987: 6]. Za symbolicky konec dominance hippie kultury se
povazuje hudebni festival v Altamontu z prosince 1969 organizovany kapelou
the Rolling Stones, pti némz ve rvackéach s motorkari z Hells Angels, kteti byli
najati jako ochranka, pfisli o Zivot &étyfi lidé. Zivot v komunité, romanticky ideal
navratu k pfirod¢, odklon od moderni konzumni civilizace — 1 kdyZ globalni
zajem o tyto hippie ideje na prelomu 60. a 70. let ustoupil, vyznavace hnuti Ize

nalézt 1 v soucasné dobé [Danton, 2009].

3.1.2 Folk, protest songy a jejich ideologické dédictvi

Co se tyc¢e ideologického, potazmo politického poselstvi, rock rozviji a
navazuje na odkaz americké folkoveé hudby a protest songli v§eobecné. Na konci
50. let se Zanr folku piedstavil jako ,,hudba, ktera je né¢im vic neZ pouhou
zabavou* [Scaruffi, 2003: 20]. Jeji hranice se rozsifovaly a folk rychle nalezl
fungujici vztah s politickou levici. S tim se oZivila 1 burcujici role protest songtl,
pisné aktivizovaly politické védomi piedev§im u mladé ¢asti amerického
obyvatelstva. Folkovi zpévaci (naptiklad Woody Guthrie a Pete Seeger) se stali
mluv¢imi hnuti za obCanska prava. “Od folkové skladby se ¢ekalo, Ze bude
miniaturou politického shromazdéni, z jejiho ndzvu se stane politicky slogan, z
textu politicka fec” [21]. Od hudebniho vystoupeni k manifestaci politickych
nazoru tehdy nebylo daleko.

Nejvlivngjsi osobnosti 60. let se stal pisnickat Bob Dylan, jehoZ pisné se
staly symbolem-hlasem zastupujicim mladou americkou generaci (pisn¢ jako
Blowin ‘ in the Wind nebo The Times They Are a-Changin ‘ se staly hymnami
tehdejSiho protivalecného a obCanskopravniho hnuti). NejtrefnéjSim piikladem
stmeleni tradic rocku a folku predstavuje pravé on. Plivodné pisnickar
s akustickou kytarou, ktery ji na dnes jiz pamétném folkovém festivalu Newport

Folk v roce 1965 vymeénil za elektricky zesilovac a prezentoval se nazivo s
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doprovodnou rockovou kapelou. Pravé Dylan je vniman jako kli¢ova figura

v obratu od dosavadniho politického vniméni rocku jako ,,nechutného vyrazu
pokuseni kapitalistickych ideologickych sil*“ [Wicke, 1990: 102] k legitimni
politické sile. Dylan se stal hlasatelem mladé generace Americant, ktefi si jeho
texty pisni vykladali jako politicky manifest.

I dalsi folkrockovi hudebnici svou tvorbou “zasobili” tehdejsi
kontrakulturu. Zmifime The Fugs, satiricko-politickou skupinu, “kvintesenci 60.
let” [Scaruffi, 2003: 30], kteti ve svych prostofekych miniaturnich agitkach
parodovali establishment.’' Zbyva multizanrovy nezafaditelny génius z Los
Angeles, Frank Zappa, zasadni postava kontrakultury v USA (i kdyzZ 1 ji
podroboval kritice).”> Jeho doménou byla szihava satira spole¢enskych a
politickych pomért; jeho teréem posméchu se stali politici, velké obchodni
spolecnosti, televizni kazatel€, ale 1 obycejni lidé. “VEtsina jeho tvorby je
politicka, aniz by vSak byla jakkoliv militantni. Zappa nebyl pouli¢nim
protestujicim ani aktivistou” [Scarufti, 2003: 31]. Naopak vasnivé obhajoval
svobodu projevu a prosazoval zruSeni cenzury. Ve srovnani s ostatnimi umélci
nebyl tak komer¢né Gspésny, nicméné po vétSinu kariéry pracoval jako
nezavisly umélec.

Obraz spolecenské neptizpisobivosti, rockové lascivity a hedonismu, pro
teenagery pfitazlivé provokace a vulgarity pak ptisel s ndstupem the Rolling
Stones. Jejich pisné se zaméfovaly na prostiedi socidlné vyloucenych jedinct
(prostitutek, vytrznikili, narkomanil). Kapela navzdy proménila vizualni stranku
rockového koncertu a podobu rockové pisné. ,,Revoluce provedena the Rolling
Stones byla absolutni a radikalni. Skupina redefinovala rockovou ikonografii

(zpévak jako sexudlni objekt spolu s charismatickym kytaristou) a to se na

3! Na webovém portalu Allmusic.com jsou the Fugs oznadovani za ,,pravdépodobné prvni
undergroundovou rockovou kapelu*.
<http://allmusic.com/cg/amg.dll?p=amg&sql=11:3ifwxqeSldke~T1> [cit. 2010-04-10].

32 Vyjmenovat viechny angaZované interprety ze ,zlatych $edesatych by vydalo na celou diplomovou
praci. Upozornil jsem jen na n¢kolik dulezitych jmen (zastupujici celou §ifi Zanrovych a stylistickych
moznosti), jeZ mély na tehdejsi vefejné déni podstatnéjsi vliv.
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nejméné Ctyficet let stalo jedinou konstantou rockové hudby, ktera se témito
vnéjSimi rysy odliSuje od jazzu, folku nebo klasické hudby* [Scaruffi, 2003: 23-
24].

3.1.3 Rockové paradoxy — hudebni hvézdy a jejich fanousci

Bylo by kratkozrakeé tvrdit, ze rockova kultura ztélesiiujici kritické postoje
vici vladnoucimu systému (v euroamerickych spole¢nostech bélossky
patriarchalni kapitalismus) a jeho autoritdm existuje v jakémsi vakuu, netknutém
prostoru, do néhoz systém nezasahuje. Peter Wicke na ptikladu vzniku a
vzestupu rockové hudby v 60. letech (jejiz popularita s menSimi pauzami trva
doposud) ilustruje vnitini kontradikce mezi interprety, fanousky a hudebnim
primyslem samotnym. Dle jeho minéni netvofi interpreti v piime, spontanni
soucinnosti s fanousky, ani nejsou (na rozdil od popu) pouhymi vazaly
hudebniho primyslu. SnazZi se udrZet tuto kiehkou rovnovahu, ,,vyhovét™ obéma
stranam, pticemz neustale Ipi na své umélecké nezavislosti.

Paradoxy populdrnich rockovych interprett (rock stars) vidi Wicke

v nékolika rovinach:

- tfidni plivod muzikanti je jiny neZ u jejich fanouSkovské zakladny

- rozpor mezi individualismem a touhou rockovych interpretii byt nezavisly a
snahou publika, aby interpret (potazmo kapela) reprezentoval jejich
komunitu a za€lenil je do svych hodnotovych vzorct

- 1 ptes svij explicitné vyjadfovany odpor ke ,,.komercni pop music zlstala

rockova hudba svazana s kapitalistickymi podminkami produkce

Ttidni pfislusnost dle Wickeho a priori determinuje spoleCenské smysleni

hudebnik, jenz proto nebude ve shod¢ s jejich piivrZenci: ,,VétSina muzikantl
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jsou z uplné jiného spolecenského prostiedi nez jejich fanousci, ktefi pochazeji
z fad délnické tfidy. VéEtsina rockovych hudebniki pochéazi z nizsi stiedni tiidy
(petit bourgeois) a nikdy nezakusila Zivot délnickych teenager [Wicke, 1990:
91]. Navic, 1 kdyZ muzikanti nechtéji byt pfimo ovladéani touto masou, snaha
prorazit do SirSiho povédomi piesto piese vSechno znamena reflektovat
poZadavky publika. Rockovi tviirci maji zprostfedkovavat mentélni
“vysvobozeni od kazdodenni rutiny, uniformity a omezeni v praci ¢i ve Skole”
[tamteZ].

S prvnim bodem souvisi 1 dosazené vzdé€lani a typ vzdélavaci instituce,
kterou budouci znami rocketi v mladi navstévovali a jez jim oteviela moZnost
umeélecké sebereflexe. Velkou roli pti zkonstituovani rockové ideologie mély
v tehdejsi dob¢ anglické umélecké skoly. Praveé odtamtud pochdzi vétSina
pozdéjsich slavnych rockovych interpretlh — John Lennon, Pete Townshend, Ron
Wood, Fredie Mercury, Jeff Beck, Eric Clapton. V uméleckych vzdélavacich
institucich (mezi jinymi naptiklad Liverpool College of Art nebo Ealing Art
College) nalezli své estetické a politické uvédomeéni, relativni volnost a
umeéleckou svobodu, kterd se pti vlastni sebereflexi ukazala jako kli¢ova [srov.

Frith, Horne, 1987: 27]:

,Panovala v nich atmosféra intelektualniho snobismu studentii z vyssich
spolecenskych tfid stejné jako hrozba, Ze budou muset ¢elit pretrvavajici
existenc¢ni krizi. Jejich outsiderska pozice je nevyhnutelné vzdalila
kapitalistickému spole¢enskému systému a jeho ekonomickych mocenskych
center. Zaroven podporovala jejich uvédomeéni umélecké spolecenské
odpovédnosti, ale také popouzela k bezmeznému individualismu® [Wicke, 1990:

97].

S tim rezonuje jejich vnimani umélce jako romantického individua:

,,Obraz umélce dominujici na britskych uméleckych skolach nebyl ni¢im jinym
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nez novou verzi romantické filozofie uméni z 19. stoleti. Paklize tolik jejich
studentt bylo pfitahovano rockovou hudbou, bylo tomu tak proto (...), Ze jim
nabizela moZnost uvédomit si tento obraz (romantického) umélce, zdokonalovat
vlastni kreativni schopnosti a zaroven si vyd¢lat na zivobyti® [Wicke, 1990: 98].
V modernich ¢asech masové komunikace to v dusledku zamenalo, Ze rock se
stal jakousi fuzi uméni (prvotni vklad uméleckych skol), hudby, designu, mody
a obdobi dospivani (youth). Spolecné rysy rockového interpreta a romantického
idealu umélce lze spatfovat v jeho umélecké autonomii, idealu ryzi uptfimnosti,
poctivosti a ¢estného chovani. Tyto aspekty sluCuje obraz ,.kytaroveho hrdiny*
(guitar hero) [Wicke, 1990: 99].%> Za typického predstavitele této rockové
ikonografie 1ze bezesporu povazovat Jimiho Hendrixe.>

Rock si v druhé ptli 60. let rychle osvojil revoluéni apel, ktery ¢astecné
ptevzal po folku a s jehozZ ,,pomoci* mladi lidé protestovali proti establishmentu.
Stal se soucasti kontrakultury. Kdyz se v roce 1967 objevilo prvni ¢islo ¢asopisu
Rolling Stone, jeho zakladatel Jann Wenner o vyznamu rocku prohlésil:
,Rock’n’rollova hudba je energetickym centrem pro nejriiznéj$i zmeény, které
kolem nas probihaji: spolecenské, politické, kulturni, jakkoli je chcete
charakterizovat. Pro fadu z nds, ktefi vyruastali po druhé svétové vélce, zlistava
faktem, Ze rock’n’roll poskytl prvni ptevratny pohled, kdo jsme a kde jsme*

[Pichaske, 1979: XIX].

3 0 dédictvi romantismu, jehoz odkaz a idealy Ize nalézt v udalostech roku 1968 &i hnuti hippies vice
v knize Maartena Doormana The Romantic Imperative.

3* Pozoruhodné rozdily mezi americkymi a anglickymi rockovymi kapelami 60. let nalezl Piero
Scaruffi. Ten se domniva, ze ,,Britové §iteji sdileli koncept kapely oproti konceptu rockové
individuality, ktera byla ¢astéji k nalezeni v USA. Rocker byl typicky americky fenomén: hudebni
transpozice ,,samotaie”, ztracené existence, nomada, ktery byl proslaven Cetnymi americkymi filmy a
romany* [22]. Oproti tomuto fenoménu v Anglii pfevazoval nad “hrdinou” duch gangu. Dle
Scaruffiho prvni zdejsi rockové kapely napodobovali jména gangti, jez operovaly v jejich teritoriu.
“Americka kultura (obzvlasté na stitedozapadé, kde se narodil rock’n’roll) kladla diiraz na identitu,
zatimco britska kultura (pfedevsim v primyslovych velkoméstech) zdlraznovala ztratu identity ve
prospéch clenstvi ve skuping” [tamtéz].

Autor této prace se nicmén¢ nedomniva, ze by tim byl né¢jak ovlivnén archetypalni obraz
rockového muzikanta. [ v britskych rockovych seskupenich se postupné dostala na povrch tviirci
potence jednotlivych hract (Townshend, Clapton, Bowie), ktefi dale rozvijeli svou kreativitu v jinych
hudebnich projektech ¢i takzvanych “superkapelach”.
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Protest songy dospivajicim ptindsely pocit, ze jsou soucasti komunity.
Politické poselstvi bylo hledano v textové sloZce rockovych pisni. Pozadavky po
politické zmén¢ (netku-li revoluci) zaznivaly zejména z radikalizujici se skupiny
studentstva. Podnétem pro jejich obanskou nespokojenost byla pokracujici
valka ve Vietnamu. Jako ptiklad poslouzi manifest pouZzivajici marxisticky
slovnik, kterym vitali studenti ze San Francisca the Rolling Stones pfi jejich
prvnim americkém turné v roce 1967:

,Zdravime a vitime the Rolling Stones, naSe soudruhy v zoufalém boji
proti maniaktam, ktefi jsou u moci. Svétova revolu¢ni mladez svéta posloucha
va$i hudbu a je inspirovana jednat jesté straSnéji nez dosud. Bojujeme
v guerillovych skupindch proti invazi imperialistii v Asii a Jizni Africe, boutime
se vSude na rock’n’rollovych koncertech. (...) Rolling Stones, kalifornska
mléadez slySi vaSe poselstvi! At Zije revoluce!* [Marcus, 1997: 115].

Uvedena ukazka ukazuje, k jakym paradoxiim mezi hudebnimi fanousky a
kapelou mtize dojit. Ob¢ skupiny nemaji stejné zajmy; rock je typ hudebniho
vyjadieni postaveny na muzikantové individualité a kreativnim poznéni vlastni
osobnosti [Wicke, 1990: 107]. Mick Jagger z the Rolling Stones tehdy sviij
postoj vysvétloval: “Viibec se proti
ni¢emu nebouiim. Nechci patfit do tohoto
systému, to nemd co do ¢inéni s rebelii”
[108]. Jinymi slovy, popularni rockovi
interpreti jsou “zrozeni” z extrémniho
individualismu, se jehoZ pomoci — na

ideologickém zéklad¢€ — doufali, Ze

uniknou omezenim kapitalistického

hudebniho businessu [111]. Jejich

Mick Jagger
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paradoxem je to, ze brojeni proti vlddnoucimu systému fanousci povazuji za
podvratnou ¢innost, 1 kdyz prodavaji statisice nebo miliony alb a hudebni
business vlastn& podporuji.”

To, co Wicke nazyva ideologii rocku, spojuje s témito hlavnimi rysy:
kreativita, sdéleni, smysl pro komunitu [Wicke, 1990: 94]. Dodate¢né k nim
jeste pridava skutecnost, Ze rockova hudba se ve svych pocatcich snaZzila
distancovat od ucelové komercniho popu a nechtéla byt nahlizena jako produkt
hudebniho primyslu [92]. Rockové ideologie se stala zietelnou v druhé poloving
60. let, kdy rocketi do textl svych pisni zacali vkladat oteviena politicka
stanoviska (Wicke kuptikladu zmitiuje piseit Revolution od the Beatles z roku
1968). Nezménily se vSak od té doby konstanty rockove ideologie? Wicke je
toho ndzoru, ze tomu tak neni. ,,Zakladni ideologické struktury zistaly stejné,
dokonce i kdyZ bez ustani nalézaly vyjadieni v novych formach* [Wicke, 1990:
94].%

Implicitni subverzivnost rockové hudby lze dohledat ptimo v jejich
sonickych kvalitdich. Dominujicim prvkem byla (a stale je) energie a ,,hlucna
sila kytar a bici soupravy, kterd ma atakovat lidské smysly. Hlasitost zvuku
byla posléze zdokonalena a ptivedena k vétSimu extrému s piichodem hard
rocku a heavy metalu na za¢atku 70. let, jenZ z rockovych subZanrii acid-rock a
blues-rock vychazi [srov. Palak, 2007: 23]. V onen moment pfisli vyrobci
kytarového vybaveni jako ,,Marshall, Orange a Sunn s novymi pfistroji, které

zamezily tomu, Ze pies fev fanynek the Beatles nebyla hudba z reproduktorii

%> Tento hluboky rozpor se samoziejmé projektuje i do podoby hudebnich videoklipti. Kontradikce
uméleckého angazovaného postoje popularnich interpretti v kapitalistickych podminkach produkce
kritizuje kuptikladu E. Ann Kaplanova.

%S tim rezonuje i rezimé vyi¢ené na samy zavér sedmidilného televizniho dokumentarniho cyklu
BBC Sedm epoch rocku z roku 2007: ,,Dnesni skupiny hraji styl, ktery uz mé za sebou bezmala
padesatiletou historii. Rock je na tom nyni podobné¢ jako dalsi umélecké formy, kde dochazi

k novatorstvi pod vlivem vseho, co se délo predtim.*

A v oficialnim textu distributora se piSe: ,,Rockova hudba se stala vérohodnou politickou a
uméleckou silou. Do hudby vnesla vétsi hlasitost a osobity postoj. Rock je fyziologicky vzdor,
rytmicky potvrzuje gravitaci, zatloukanim down beattl, téZkych dob do zemé. Odtud kritici
ortodoxniho rocku prezdivaji rockery na sudokopytniky.* <http://www.csfd.cz/film/266506-sedm-
epoch-rocku-seven-ages-of-rock/> [cit. 2010-04-14].
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taktka slySet* [tamtéz]. Hlasitost pfispiva k vétsi autenticit¢ hudebniho prozitku.
“Magicka” funkce kytary, kterd se stdva pfenaseCem energie na posluchace a jeji
exaltované projevovani (pfi recepci 1 tvorb€) neni racionalné odiivodnitelné.
“Tak jako v prvni poloviné devatenactého stoleti, i zde je oziven motiv rozporu
jedince snaziciho se osvobodit od soudobé spolecnosti. Tento proces je spojen

s unikem do svéta fantazie (eskapismus)* [Kis, 2007: 27].%

Tyto dva rysy rockové hudby — zvukova sila plisobici na posluchacovy
smysly a implicitni politick4 subverzivnost — vedle sebe koexistuji a vzajemné
se nevylucuji. Al Jourgensen, lidr kapely Ministry, ktery byl silnym kritikem
administrativy prezidenta USA George W. Bushe, na adresu vztahu ,,pouhého*

hrani rockové hudby a jejiho politického poselstvi v rozhovoru z roku 2009 fekl:

,Celd moje pointa je v tom, Ze tato nahradvka vznikla také proto, aby si lidé
vzpomnéli, Ze Ministry taky hrali rock. Nebyli jsme vZdy pouze politiky, kteti
republikaniim a konzervativciim hrozili péstmi. (...) Jsme také rockovou

kapelou. A chceme se bavit* [Milano, 2009].

3.1.3. Rock a film

Rockova kultura (€1 kultura mladeze vSeobecné), kterd byla vniména jako
jeden z aktivnich hybatelli proklamované promény spole¢nosti, byla
reflektovana na prelomu 60. a 70 let 1 v Cetnych filmovych dilech jdoucich

napii¢ filmovymi druhy (hrany film®®, dokument). Omezim se zde na struény

*7 Na piikladu emocionélniho proZivani rocku by v této souvislosti bylo zajimavé pouziti
barthesovského pojmu ,,jouissance*, jenz Fiske aplikuje na popularni kulturu. Vysvétluje jej jako
extazi, blazenost ¢i orgasmus, jako kolaps socialn¢ konstruovaného ,,ja* a tedy tinik od dominantni
ideologie [Fiske, 1989: 50].

¥ Ve hraném filmu existuji desitky snimka, které zobrazuji spole¢enské rozpory v tehdejsi uvolnéné
spoleCenské atmosféte. Omezim se zde na nekolik titul: Bezstarostna jizda (Dennis Hopper), Taking
off a Vlasy (Milo§ Forman), Absolvent (Mike Nichols), Zabriskie Point (Michelangelo Antonioni),
Piilnocni kovboj (John Schlesinger), Americké graffiti (George Lucas), Tommy (Ken Russell).
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vycet titull, podrobnéjsi hodnotici komentai kvili zaméteni této prace
ponecham stranou.

Jak jiz bylo feceno v ptedchozi kapitole, na pomezi celovecerniho snimku
a hudebniho dokumentu (jehoz vliv na pozd¢jsi vizualni podobu hudebnich
videoklipii byl vyznamny) se ocitaji filmy jako Perny den (se ¢leny the Beatles)
nebo Dont Look Back (s Bobem Dylanem), jeZ poskytly vhled do zakulisi a
osobniho zivota interpretd a hlubsi ponor do jejich politického smysleni.
Rozhodné¢ vSak neptedstavuji vyslovené politicky motivovana dila; v prvnim
piipad¢€ jde o humorné ladény sled zinscenovanych ptihod svétoveé popularni
kapely. S Dont Look Back reziséra D. A. Pennebakera je nicméné spojuje
zédznam koncertu a zachyceni jeho atmosféry. Pennebaker uz v§ak mnohem
detailnéji vykresluje Dylanovu interakci s tiskem, fanousky a poukazuje na
jistou odcizenost vztahti mezi hudebni hvézdou a jejim blizkym okolim, kterou
piinasi masova popularita (viz rozpad jeho vztahu s Joan Baez). Podobny
rukopis nese hudebni dokument Gimme Shelter Alberta a Davida Mayslese
mapujici americké turné the Rolling Stones z roku 1969, které¢ vyvrcholilo
nasilim na nechvalné proslulém festivalu v Altamontu. Spolu s Pennebakerovym
dilem je 1 on natoCen v duchu cinéma vérité.

Ttihodinovy hudebni dokument Woodstock Michaela Wadleigha (na jehoz
stithu se podilel 1 Martin Scorsese) se koncentruje na genius loci ttidenniho
hudebniho festivalu, ktery dva roky po sanfranciském Summer of Love®® nejlépe
reprezentoval kulturu hippies se vSemi jejimi vnitfnimi protiklady. Stiidaveé
pouziva zabéry jak z neptferuSovanych vystoupenich jednotlivych interpreta, tak
pohled mnohych mladych navstévnikt, kteti vysvétluji své moralni postoje,

politicka stanoviska a divody, pro¢ na festival vlastné ptijeli.

%% Jedna se o spolegensky fenomén, kdy se v 16t& roku 1967 v sanfranciské étvrti Haight-Ashbury seslo
na sto tisic lidi za ucelem vytvofit ve vefejném prostoru jakysi kulturni a politicky ,,odboj*. Pravé diky
Summer of Love vesla kontrakultura hippies v SirSi povédomi. O celé udalosti byl natocen
dokumentarni film Where Have All the Flowers Gone? (rezie: Arturo Perez jr.).
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Snimek Jeana-Luca Godarda Sympathy For the Devil je pokusem
zdokumentovat skladatelsky proces the Rolling Stones a po svém interpretovat
duch revolu¢niho roku 1968 (titul filmu je vyptjceny z jejich stejnojmenné
legendarni pisné - tu na zacatku snimku kapela ve studiu komponuje). Po prvni
¢asti, v niz jsou ¢lenové the Rolling Stones snimdani pii skladatelském procesu,
se ostie zméni styl a ton dila. Filmova esej misi zabéry militantni ¢innosti
Cernych pantertl, marxistickymi tezemi predkladana nutnost revoluce a svrhnuti
stavajiciho vladnouciho systému, ¢teni brakoveé literatury. Subjektivni, politicky
angazovana vypoveéd v typicky ,,godardovském‘ nekonven¢nim pojeti.

Za protipdl realisticky ladénych filmovych d€l 1ze povazovat fantaskni
filmovou linii*’ reprezentovanou snimkem 200 Motels, jenz spolureZirovali
Frank Zappa a Tony Palmer. Ackoliv je jeho hlavnim tématem cestovatelsky rys
zivota rockovych muzikanth béhem nekoneénych turné (odtud i jeho ndzev),
film je spiSe fragmentarnim sledem miniatur, hranych scének, animovanych
vsuvek, dopliiovanych koncertnimi vystoupenimi, nez stmelenym konceptem.
Dominuje v ném velmi rychly stiih a frenetické tempo vzbuzujici pocity
Silenstvi.*' Ve filmu je satirickym ténem glosovana americka politika a kultura a
svym jizlivym humorem snimek ptfipomina britskou komedialni skupinu Monty

Python. Nejen v daném ranku je 200 Motels unikat.
3.1.4. Konec revolu¢nich nadéji
Textem Petera Wickea rezonuje pesimistickd mySlenka, jez odhaluje

spolecenskou naivitu celych 60. let. Rockovi interpreti ptecenili rockovou hudbu

a jimi proklamovanou jeji schopnost promény spolecnosti (jako piiklad miize

% Na konci 60. let se objevilo n&kolik psychedelickych filmd, jejichZ forma, d&jova nelogiénost a
surrealisticka hravost evokovaly osvobozujici opojeni a pozménéné vnimani vlivem drogy LSD. Mezi
n¢ patii rovnéz Hlava (Bob Rafelson) se Cleny skupiny the Monkees, film s pfiznaénym ndzvem the
Trip (Roger Corman) nebo sexualné bezuzdné dilko Candy (Christian Marquand). Revolucni hippie
sen ve filmaftské praxi? [srov. Prochazka, 2007].

*! Zappa pii vysvétlovani vzniku 200 Motels prohlasil: ,, Turné z vas udéla silence.“
<http://www.imdb.com/title/tt0066732> [cit. 2010-04-14].
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poslouzit humanisticky ladény protest song Give Peace a Chance od Johna
Lennona a Yoko Ono). Implicitni ideologii rocku totiZ bylo dosahnout
spolecenské zmény diky hudebni povaze rocku (tj. jeji atakujici smyslove
pfimocarosti), kterd méla posluchace ,,osvobodit* od omezujici spoleCenské
reality [Wicke, 1990: 110]. Ze tato magick4 sila rockové hudby je mytus, bylo
na konci 60. let (obzvlasté po nasili na festivalu v Altamontu) vice nez ziejmé.
V 70. letech politické pozadavky ustoupily, kdyZz se jednotlivé vétve rockové
hudby zacaly oddé€lovat do dil¢ich stylistickych subzanr (art rock, kraut rock,
hard rock).

Dalsi pomyslna sinusoida zdjmu o rock pftisla v poloving 70. let
s ptichodem punku. Lasku a toleranci hippies vSak v novych pomérech
vystfidalo vystfizlivéni a nihilismus. Punkova hudba vyjadiovala deziluzi a
moralni kocovinu explicitn€ znazoriovanym cynismem a levicovym smyslenim,
které tihlo az k anarchismu.** V hudbé samotné se komplikované struktury
z predchoziho obdobi, reprezentované naptiklad jazzrockem, nahradily

w7 W 4 4 . LR 43 v oy g e
pfimocarosti, hudebnim primitivismem™ a Sokujici image.

3.1.5 Autenticita a videoklip

Goodwin spatfuje zakladni hledisko ideologie rockové a punkové hudby
v autenticité. Ta je projektovana ve dvou rovinach — na tirovni vystoupeni
(performance) a na Grovni interpretovy kreativity. Autenticita je tedy zasadnim
aspektem pro posuzovani kvalit rockového interpreta a soucasné kodem, skrze

ktery komunikuje s publikem [Goodwin, 1992: 35].

* Jednim z nejvyraznéjsich exponent kritiky amerického zptisobu Zivota byla kapela Dead Kennedys,
respektive jeji viadei postava, Jello Biafra. On sam zalozil No More Censorship Defense Foundation —
nadaci zaméfenou proti cenzute. Historie kapely je plna skandall a kontroverze (vedouci k obvinéni ze
Sifeni obscenity a pornografie zen americkych senatortl). Pfiznacna je pro ni skutecnost, Ze jeji rozpad
obvyklé [Malik, 1992: 111].

* Tento programovy primitivismus byl taktéZ kostrou hudebniho Zanru zvaného industrial. Zatimco
punk se stal populdrnim a nakonec i komerén€ uspésnym, industrial zstal kvili své extrémnosti

v undergroundu [srov. VIcek, 1987].
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S pielomem 70. a 80. let p¥ichazi novy hudebni fenomén new pop™ a
kratce po ném prvni hudebni televize, MTV, kterd zdsadn¢ zménila tvar rockové
kultury. New pop v 80. letech koncept autenticity, chapany ve smyslu
skladatelskych schopnosti a performance, opustil. Pro fanousky tohoto zanru jiz
nebylo podstatné, zda frontman pisent zkomponoval ¢i nikoliv. Newpopovi
interpreti vSak koncept autenticity pietvorili ke konstruovani svych medialnich
obrazii. Analogii s rockovou hudbou (interpret hrajici pied publikem) mizeme
objevit v new popu, ktery nasel pro vyjadieni autenticity médium videoklipu.

Newpopovy interpret ustanovil sebe jako performera skrze videoklip.*

Shriime si, co z vySe feCen¢ho plyne pro oblast videoklipové tvorby. I
kdyz hudebni videoklip do poloviny 70. let (ve smyslu priimyslového produktu
propagujiciho hudebniho interpreta) neexistoval, rockova ikonografie byla jiz
plné zkonstituovana. Je zapottebi zminit paradox vztahu politické ¢i socialni
angazovanosti a rockové kultury, na kterou upozoriiuje Goodwin. Jak bylo
poukézano, obé dve sféry jsou spolu neodmyslitelné historicky spjaty, nicméné
je mezi nimi 1 jisté napéti. PtiliSné zdlrazinovani angazovanosti na tikor
zobrazovani tradi¢nich rockovych praktik by vedlo k omezeni autenticity a
zmateni publika. Rockova kultura v sobé zahrnuje rovnéz hedonismus a
umeélecké sebevyjadieni, jez plisobi v souvislosti s pfili§ vaznym, ctihodnym a
socialng angazovanym prostiedim nepatti¢ng.*® Obé tyto sféry spolu musi
vizualné ,,spolupracovat® a nikoliv jedna druhou potlacovat. Proto v angazované
videoklipové tvorbé v rockovém Zanru stdle dominuje tzv. performance video

(. Zivé vystoupeni interpreta nebo celé hudebni formace).

* Obvykle se hovoii 0 new wave. Kvili terminologické jednoznaénosti se drzim Goodwinova
oznaceni new pop.

* Tomu napomohla technika. Synchronizace obrazu s napodobovanym zp&vem bylo dosazeno pomoci
uziti techniky lip-sync [Goodwin, 1992: 36].

% Goodwin o tomto aspektu hovoii v souvislosti s MTV, nicméné tentyz problém je zobrazen i ve
videoklipech samotnych [Goodwin, 1992: 154].
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I muzikanti samotni si jsou védomi téchto rozpora. Kytarista Vernon Reid
ze skupiny Living Colour, angazujici se proti diskriminaci ¢ernoSskych rockerti
a rasovym stereotyptim v hudebnim mainstreamu, v jednom rozhovoru uvadi,
jak se rockova hudba v pfedvadéni vselijakych excesti a opileckych vystielkt

dostala do vlastni pasti:

,»Zda se, ze smysl pro slusné vystupovani se v rock’n’rollu nepovazuje za nic
skvéleho. Spise je to tak, Ze ho musite maskovat zavislosti na heroinu nebo
n¢jakou jinou nemravnou ukazkou divokého chovani na vetejnosti. Lidé, co fré¢i

na drogach, jsou v rocku povazovani za nejuizasné¢jsi [Reid, 2009].

V tomto ohledu je tedy ziejmé, Ze se piepjaty hedonismus rockovych
hvézd se socidlné angaZovanym prostiedim vizualizovanym ve videoklipu
neslucuje. TéZko si predstavit hardrockove ,,zpévaky v hodné obtazenych
kalhotéach a s potfadnou trvalou na hlavé kvilejici rymovacky o holkach,
motorkach a holkach na motorkach* [Stindl, 2008] v prostiedi dokumentujici
kupftikladu politickou nestabilitu ¢i socialni bezpravi. Archetyp rockového
rebela zakonzervovany v mottu ,,sex, drogy a rock’n’roll* reprezentovanymi
znamymi interprety jako Lemmy Kilmister (Motorhead) nebo Axl Rose
(Guns’n’Roses) je pro vaznost problematiky nevhodny. To nicmén€ neznamena,
7e by se interpreti dobrovolné vzdavali vefejného vyjadieni svého kritického
nazoru. Ve videoklipové tvorbé se vsak reflektuje jejich serioznéjsi stranka. Jako
dobry ptiklad tendence k umirnénosti v zobrazovani vystrelkl rockovych rebel
muze poslouzit videoklip Rooster skupiny Alice in Chains nebo One od

Metallicy (oba dva jsou pritivalecné zamétené).

3.2 MTYV aideologie
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V dosavadnim akademickém psani o hudebnich videoklipech a jejich
vztahu ke kontextu, ve kterém jsou produkovany a ptijimany (hudebni televize)
dominuji dvé ndzorovée linie. Prvni, reprezentovany E. Ann Kaplanovou, jeZ na
videoklipovou tvorbu aplikuje koncept postmodernismu a druhd, zastoupena
Andrew Goodwinem, kterd na piedchozi texty reaguje zdlraziiovani kontextu
hudebni produkce a znalosti praktik popularni kultury. Kaplanova na oblast
hudebnich videoklipt ponekud mechanicky aplikuje terminologii Lacana,
Baudrillarda a Jamesona a bez povSimnuti nechava hudebni sloZku, ktera
videoklipy ,,zakotvuje* v hudebnim primyslu.

MTYV pro Kaplanovou predstavuje ,,zplanéni* ptivodnich rockovych
idealt, ktere v 60. a 70. letech oslovovaly mladou generaci posluchaci
(kuptikladu jiz zminéné hnuti hippies) [Kaplanova, 1987: 6-7]. MTV jako
instituce nezastava zadné politické stanovisko vii¢i dominantni kultute, jeji
nraison d’étre® tkvi v ryze komerénim charakteru. Kaplanova je zastdncem
nazoru, ze MTV piedstavuje na tfech rovinach bytostné postmoderni fenomén:
na urovni televizniho aparatu, vizualni estetiky hudebnich videoklipti a
ideologie. Je to instituce ekonomickd — mechanismus spotieby, pfi¢emz touhy
po jejim naplnéni nikdy neni dosazeno, a ahistoricka, stirajici rozdily mezi
soucasnosti a minulosti (na rovni televizniho proudu).

MTYV podle ni rusi polaritu mezi masovym a ,,vysokym* uménim
pretrvavajici od ptfelomu 19. a 20. stoleti tim, Ze stmeluje formalni prvky
avantgardy (opuSténi tradi¢nich narativnich prosttedk, videoklipova
sebereflexivnost) a mainstreamu. Tim rovnéz narusuje funkci ptfedchozich
avantgardnich hnuti, které zndzornovaly ideologii podryvajici burzoazni
hegemonii vybérem formalnich prostfedk, jez kontrastovaly s prevladajici
realistickou formou [33]. Splyvani ,,vysokého* a ,,nizkého* zplisobuje ztratu
kriticke kulturni pozice, ztratu schopnosti rozliSovat a mluvit z ur¢it€ho mista.

Kaplanova déle vyzdvihuje komoditni funkci videoklipu. Tvrdi, Ze

ptvodni subverzivni snahy rockové kultury hudebni televize zredukovala pro
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své komercni tcely. Ve videoklipu znazornény radikalismus se stal
,piivéskem®, pozlatkem, jehoz ticelem je piilakat k obrazovkam dalsi divaky.
Hodnoty a myslenky rockové hudby se ocitly v rozporu s aparatem hudebni
televize, v némz je nejdilezitéjsi jaky ,,vzhled* (look) prodaji [52]. MTV si
piivlastnila rizné hudebni subkultury, vytrhla je z prvotnich kontexti
(komunitni prosttedi, plivodni adresati) a dosadila do televizniho proudu
videoklipt. I kdyz videoklipy vyjadiuji kritické stanovisko, jejich zatfazeni do
MTYV dal reprodukuje status quo. Ideologie v hudebnich videoklipech neni

moznd; nahradily ji pojmy jako vzhled, styl a produkt sam o sobé.

Goodwin reviduje ptedchozi pohled na MTV konstatovanim, Ze drtiva
vétSina tehdejsich kritickych ptispévkl piehlizi empiricka data (naptiklad
opomenutim vngjsich politickych realii ¢i historickych souvislosti v§eobecné,
programove skladby hudebni televize nebo konkrétniho vybéru pisni socialné
angazovanych interpretti) [Goodwin, 1992: 154]. Goodwin nepopira uzitecnost
postmoderni teorie, jednim dechem vSak dodava, Ze 1 kdyZ jsou obrazy
v hudebnim videoklipu polysémické, jsou spojeny montazi, jez vytvaii jejich
preferovanou interpretaci. Coz automaticky implikuje, Ze takova interpretace
zahrnuje ziejmy sociopoliticky postoj. Tim je ovSem popien postmoderni
koncept ztraty pevného bodu, z né¢hoz lze vyjadiovat kritické stanovisko [srov.
156-180]. Navic, na seznamu hudebnich videoklipt vysilanych v MTV se ocitlo
velké mnoZstvi angaZzovanych interpreti, ktefi svym politickym postojem nalezi
k liberalni frakci.*’

Goodwin tim naznacuje, ze MTV zdaleka neni pouze ,,postmoderni teorii
v praxi, ale mistem, kde je implicitné vyjadifovana ideologie. Tuto tezi autor
dale rozvadi. Tvrdi, ze existuji ve skutecnosti ,,dvé“ MTV [150]. Jednou je

praveé ona postmoderni hudebni televize ptedvadéjici Cetné vizualni pastiSe, hru

7 Jsou to napiiklad Living Colour, U2, Peter Gabriel, Bruce Springsteen, Public Enemy, KRS-One,
Madonna, Lou Reed, Don Henley, Metallica [Goodwin, 1992: 149].
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s vyznamy ¢i nihilisticky postoj. Tu druhou ptedstavuje MTV jako zodpovédnou
a angazovanou instituci. Jeji proménujici se programova struktura (napf. nastup
moderatort, tzv. VI‘s™) umoznila jasn&jsi vysloveni politického postoje a
explicitnéjsi socidlni uvédomélost, ale také parodujici a satirické tendence
zobrazené ve vysilani.

MTYV byla jednou ze spoluorganizatorti udalosti jako koncertu Live Aid,
turné k Amnesty International’s Conspiracy of Hope nebo benefi¢niho koncertu
Smile Jamaica. Rovnéz se zasadila o Castou frekvenci vysilani videoklipa
s protidrogovou tématikou (kampan Rock Against Drugs), ¢asto na televiznich
obrazovkach cirkuloval videoklip AAA (Artists United Against Apartheid)

k pisni Sun City s pregnantné vyjadienym nesouhlasem s apartheidem v Jizni
Africe. Béhem vysilani ptfimého ptenosu z koncertu ze Sovétského Svazu
nazvan¢ho Make a Difference se na obrazovce opakované objevoval slogan:

,,Cool Music, Not Cold War.*

Dale, MTV v roce 1991 v souvislosti se zhorSujici se mezinarodni
politickou situaci v Kuvajtu jasn¢ deklarovala své mirové stanovisko. Na
ultimatum Organizace spojenych narod spjaté se stazenim irackého vojska
z Kuvajtu reagovala zobrazenim mirové znacky v pravém dolnim rohu
obrazovky. Rovnéz zacala vysilat remake Lennonovy skladby Give Peace a
Chance, na niz participovala fada zndmych umélct (Peter Gabriel, Lenny
Kravitz, Iggy Pop, Yoko Ono a dalsi) a ve vysilani v ono krizové obdobi
cirkulovalo mnozstvi protivale¢né angazovanych videoklipt (naptiklad War
Bruce Springsteena nebo /magine Johna Lennona).

Dalsi ukazkou politické angazovanosti byla kampan Choose or Loose
spusténd v roce 1992, ktera méla za cil povzbudit mladé lidi, aby §li k volbam.
Po cela 90. 1éta MTV propagovala kazdoro¢ni kampan Fight For Your Rights

kladouci si za tikol zvysit povédomi o faktech americkém zloCinu, drogach a

* Viz tieti obdobi MTV (1985-92) zminéné v piedchozi kapitole této prace.
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projevech nasili. 6. dubna 2001 MTV dobrovoln¢ na 24 hodin zastavila vysilani
jako soucast kampané o zlo¢inech z nenavisti. V tu noc vysilala televizni film
Anatomy of a Hate Crime, ktery byl natocen podle skute¢né udalosti vrazdy
homosexudlné orientovaného vysokoskolaka. Nejsoucasnéjsi aktivistickou
kampani je think MTV, jez se vénuje aktudlnim politickym problémim a jejiz
soucasti je také upozoriiovani na moznosti redukce spotieby fosilnich paliv a
energie.”

M6

Goodwin usuzuje, ze, tyto ,,dvé“ MTV jsou na sob¢ zavislé. Mladé
publikum sice chce zabavu, ale vyZaduje od interpreti 1 stanovisko viici
vaznéj$im tématlm. Tento obraz ,,seridznosti* Ize v§ak povazovat za pouhy
relikt z obdobi 60. let, kdy byla rockova hudba pevné svazana s kritikou
establishmentu, opozi¢ni kulturou a politickym aktivismem. Televizni aparat
MTYV spoluvytvofil prostiedi, které ztedilo spole¢enskou kriti¢nost™, coz viak
nelze chapat ahistoricky a ve spojeni s konceptem postmodernismu, ale

v historickém kontextu zmén, kterymi prosel hudebni primysl na ptelomu 70. a

80. let. Jak pise Goodwin:

,,Komplikujicim faktorem je proména rockové opozi¢ni kulturni ideologie
v diskurz, kombinujici tradi¢ni pfedstavy vzpoury proti konvencim a
romantického zavrhnuti kazdodenniho zivota spolu se spolecenskou

odpovédnosti a filantropii [150].

Paradoxem MTV (chapané jako reklamniho prostiedi) je, ze jeji hlavni
divackou skupinou je mladistva generace a tudiZ propagace opozi¢nich pozic

vuci establishmentu je podminkou k rozsifovani jejiho vlivu (coz samoziejmé

* <http://en.wikipedia.org/wiki/MTV#Social_activism> [cit. 2009-05-03].

*0 Radikalni spole¢ensko-kritické videoklipy MTV cenzuruje nebo je vysila ve velmi pozdni no¢nich
hodinach. Béhem valky v Afghanistdnu a Iraku MTV opakované odmitla vysilat jakékoliv
protivalecné komentare nebo videoklipy. Zakaz se tykal interpretti jako NOFX, Anti-Flag, Mobyho a
dalsich. Prehled zakézanych hudebnich videoklipti je k nalezeni zde:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Censorship_on MTV> [cit. 2009-05-05].
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vede k uspokojeni inzerujici strany), coz n¢kdy inklinuje az ,.k situacionistické

51

kritice kazdodenniho Zivota*>' [212]. Ugel svéti prosttedky? Goodwin
problematiku uzavira slovy: ,,Tato interpretace zkratka trva na tom, Ze sdéleni je
dilezitéjsi nez motiv. MTV je spojena s propagaci opozice a zaroven s jejim
zaClenénim do svého systému* [155].

Historie MTV ukazuje, Ze s ptibyvajicimi lety jeji existence a dominujici
pozici na televiznim trhu rostlo 1 jeji kulturni sebevédomi. MTV se stala —
v mezich moZnosti — proponentem liberalni ideologie, dilem Cerpana z rockové
tradice, a méla (respektive ma) nepopiratelny socialni a kulturni vliv na mladou
generaci posluchaci. Stal se z ni fenomén obrovskych rozmérti majici
nezpochybnitelny vliv na popularni kulturu 1 hudebni primysl. MTV vzdy
dokézala pruzné reagovat na globalni zmény v hudebnim vyvoji’*; podporovala
a zaroven vytvarela hudebni trendy, aktivné se podilela na vzestupu nevSednich
autorskych (konceptualnich) videokliptl, jeZ se dostaly pln€ pod kontrolu
reziséra™. MTV generuje jak nazory nesouhlasici s jeji kulturni hegemonii, tak
souhlasné ptitakavani. Jeji centrdlni pozice v popularni hudbé vsak poklesla

s pfichodem internetu [srov. Austerlitz, 2006].

*! Goodwin v této souvislosti zmifiuje skute¢nost, ze MTV spustila program, v némz se naplno 0zyva
kritika bézného Zivota a odhalovani principti ,,spolecnosti spektaklu®.

videoklipti z archivu MTV na konci roku 2008. Chce tak konkurovat nastupu videoklipovych databazi,
na kterych je mozné si hledané pisné ptehrat. Nejpopularnéjsi takovou doménou je v soucasnosti
YouTube. <http://zpravy.kurzy.cz/156076-mtv-zpristupnila-16-tisic-videoklipu/> [cit. 2009-05-04].

%3 Koncem prosince roku 1992 za¢ala MTV uvadét spolu se jménem interpreta a ndzvem pisné i jméno
reziséra, ktery dany videoklip natocil. Televizni divaci tak ziskali vétsi povédomi o jejich praci.
<http://en.wikipedia.org/wiki/MTV#Rise of the directors> [cit. 2009-05-05].
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4.0 Diferenciace angazovaného videoklipu

4.1 Rozdéleni podle tématu

Jednim z distinktivnich rysli angaZzovaného videoklipu je dle Kaplanové
kladeni vétSiho dirazu na jeho obsah nezZ na invenci vizualniho zobrazeni
[Kaplanova, 1987: 65]. Je nutné doplnit, Ze toto tvrzeni je determinovano dobou,
ve které Kaplanova sumu videoklipti z produkce MTV analyzovala.
Videoklipova tvorba mezitim prosla rapidnim vyvojem souvisejicim se zménami
distribu¢nich strategii a ndstupem novych technologii, které byly v 80. letech
nepredstavitelné. Kaplanova na sumé hudebnich videoklipli z prvni poloviny 80.

let rozdé€luje angazovany videoklip do tfi tematickych podskupin [67-142]:
a) videoklipy kriticky se vyhrazujici proti autoritim

b) videoklipy tematizujici politiku a socialni nespravedlnost

c) videoklipy zobrazujici utlak zen

44



a) Souvislosti s timto druhem videoklipu Kaplanova naléza v odkazu skupiny
anglickych povalecnych literat, tzv. Rozhnévanych mladych muzi, kteti

z levicovych pozic kritizovali konzervativni moralku a konzumni spole¢nost
(typickym predstavitelem této tendence je dramatické dilo Johna Osborna
Ohlédni se v hnévu). Tento typ videoklipu vizualizujici prevazné rockové
interprety se kriticky vyjadiuje k otazkdm spolecenskych konvenci, uniformity a
stereotypu kazdodenniho Zivota. Je v ném negativné zobrazena ¢i zesméSnéna
postava autority reprezentovana naptiklad postavou rodice (Mama’s Boys —
Mama, We're All Crazy Now) nebo ucitele (Twisted Sister — I Wanna Rock,
Motley Criie — Smokin' in the Boys' Room). Kritika v tomto typu videoklipti je
vSak povrchni a neptesahuje hranice pouh¢ zabavy. Kritizované figury jsou
znazornény jako karikatury omezujici svobodu rockového interpreta. Ten
nachazi Unik z téchto omezujicich spolec¢enskych podminek v ,,osvobozujici*

sile rockové (potazmo metalove) hudby [Palak, 2007: 90].

b) Videoklipy spadajici do této skupiny se vénuji otdzkdm nerovného vztahu
politické moci a obycejného ¢loveka. Typickym piedstavitelem moci je politik
reprezentovany jako uplatna figura, kterd déla vSe jen pro dosazeni svych
osobnich cili.>* Jsou voleny riizné zptisoby zesmé$néni zahrani¢nich politiki
majicich vinu na neutéSeném stavu svéta. Kuptikladu ve videoklipu Two Tribes
skupiny Frankie Goes to Hollywood je vyobrazen zapas dvou postav v
kravatach napadné pripominajicich politické vladce USA a Sovétského Svazu;
videoklip se pomoci této obrazové metafory vyjadiuje k tehdejsi ,,studené
valce®, kterd mezi témito mocnostmi panovala. Moc statu byvé zobrazena
prostiednictvim jeho represivnich slozek (pfevazné policie a jejich ,,propriet™ —
obuski, zbrani, psit). Ve videoklipu k pisni Day-In Day-Out Davida Bowieho je

pro zobrazeni tohoto nerovného vztahu uzito dokonce vojenské techniky.

'V metalové hudbé politickou kriti¢nost vaze Palék na zanr thrash metalu a hardcoru [28].
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Problematika socidlni nerovnosti v riznych spolecenskych vrstvach je
casto exemplifikovana na problému bezdomovectvi (Poison — Something to
Believe In, Phil Collins — Another Day in Paradise nebo Both Sides of the Story,
Michael Jackson — Man in the Mirror, Neil Young — Rockin ‘ in the Free World)
[Goodwin, 1992: 212]. Ve videoklipu k pisni Born in the USA se Bruce
Springsteen vyjadiuje k téZkostem, které ¢ekaly valeCné veterany navrativsi se
z Vietnamu. Kritika neutéSené situace americkych farmaia je tematizovana ve
skladbé Rain on the Scarecrow kapely John Cougar Mellencamp. Dlouhodobé
se vztahu statu k Zivotnimu prostiedi a jinym ekologickym problémim vénuje
australska skupina Midnight Oil (videoklipy ke skladbam Best of Both Worlds,
The Dead Heart ¢1 Blue Sky Mine).

K interprettim, ktefi t¢émét ve vSech svych videoklipech zobrazuji ozehava
a spoleCensky kriticka témata patii CernoSskéd funkmetalova skupina Living
Colour. Jeji kytarista Vernon Reid v roce 1985 spolu s novinaiem Gregem
Tatem a producentkou Kondou Masonovou zalozili tzv. Black Rock Coalition
,Jako reakci na sevieni ¢ernoSskych interpreti komerénim hudebnim

“>> Vznikl tak autorsky kolektiv a neziskova organizace vénujici se

pramyslem.
podpote umélecké svobody a dé€l cernoSskych umélci. O Ctyti rok pozdéji,

v roce 1989, zacala MTV vysilat videoklip k pisni Cult of Personality. Jeji téma
je zfejmé ze samotného nazvu, text skladby varuje pied sviidcovskymi
vlastnostmi charismatickych politickych viidci. Pfi vyjmenovavani jejich jmen
videoklip simultanné ukazuje dokumentarni materialy jejich postav (Benito
Mussolini, John F. Kennedy, Martin Luther King, Stalin). Poselstvi skladby je
v podstaté shrnuto v téchto dvou tadcich: ,, You don’t have to follow me — only
you can set you free“ (Nemusi§ mne uposlechnout — pouze ty sdm se muzes
osvobodit).

Maureen Mahon v knize Right to Rock: The Black Rock Coalition and the

Cultural Politics of Race piSe, Ze ,,az do prichodu Living Colour, ¢ernossti

> <http://www.blackrockcoalition.org> [cit. 2010-04-05].
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rockefi nebyli od idylickych dob Jimiho Hendrixe sou¢éasti mainstreamové
hudebni scény* [Mahon, 2004: 6]. Paradoxem nastartovani jejich hudebni
kariéry byla skute¢nost, ze az Mick Jagger z the Rolling Stones, ktery si talentu
skupiny v§iml, jim pomohl dojednat s hudebnim vydavatelstvim kontrakt. Do té
doby se to samotnému Vernonu Reidovi kviili prevladajicim rasovym
predsudkiim a stereotyplim v hudebnim priimyslu nepodaftilo [tamtéZ].

Living Colour ve svych videoklipech zobrazuji nelichotivé postaveni
¢ernochil v americké spolecnosti (sami ¢lenové kapely prozili vétSinu svého
zivota v New Yorku). Ve Funny Vibe na jednotlivych scénach z kazdodenniho
zivota poukazuji na prevladajici rasové stereotypy. Na zabérech z vytahu,
taxiku, spolecenskych akci a vecirkil nebo pii béZném nakupovani v obchodu
hyperbolizuji nerovné spolecenské vztahy s bélosskymi obyvateli.

Jesté vyhrocenéj$i vztahy mezi béloSskym a ernoSskym obyvatelstvem
jsou vykresleny ve videoklipu k pisni Auslander. Jak uZ samotny titul napovida,
pojednava o pravicovém extremismu pachaném na imigrantech. D¢&j bezutésné
syrového cernobilého videoklipu se odehrava v Némecku (viz transparenty na
zabérech z neonacistickych srazil), kde na ptikladu jednoho konkrétniho
ptistéhovalce kapela demonstruje odpor viic€i rasove zalozenému nésili.
Videoklip kulminuje pti demolici bytu imigranta a jeho fyzické inzultaci. Ve
videoklipu jde pouze o konstatovani znepokojivého faktu, neni v ném ptitomen
zadny protiargument ¢i feSeni problému. Videoklip spoléhd na vizualni
smyslovy ,,atak* a Sokujici Gi€inky nepficetné pachan¢ho nasili. Protiargument
1ze vSak nalézt v textu pisné, respektive v neustale opakované vété refrénu:

., Everything that I want, isn’t it everything that you’ve got? “ (Neni vSechno, co

chci, v§im, co uz mas?).

¢) V tomto typu videoklipli jsou zobrazovany problémy Zen, obsah jejich
socidlnich roli v patriarchalnim svété a moznosti Zenské solidarity.

Tematizovana je naplin kazdodenniho Zivota, bézné starosti obycejné zeny,
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poukazuje se zde na problémy ve scéndch z rodinného prostiedi, prace,
spolecenského Zivota. VétSina téchto videoklipii vede k utopickym feSenim
problémi; v zavéru Zeny riznych ras a spoleCenskych vrstev svym tancem
davaji najevo zenskou pospolitost (Donna Summer — She Works Hard for the
Money, Cyndi Lauper — Girls Just Want to Have Fun).

Pravé videoklip Cyndi Lauper z roku 1983 jmenuje Lisa A. Lewisova
jako kli¢ovy pro nasledny vzestup popularity zenskych (popovych) interpretek. |
kdyZ v raném obdobi (1981-83) MTV c¢elila Cetnym obvinénim ze sexismu a
objektifikace Zen jako pfedmétu muzské touhy (viz jejich zobrazovani
v fetézech a klecich nebo kratkém kozeném odévu), Lewisova prvni hudebni
televizi nezatracuje: ,,Soustfedéni se pouze na sexisticke reprezentace ptitomne
v mnoha videoklipech adresovanych muzskému publiku zastifiuje postupny
vyvo] MTV jako agregatu videoklipl pisni zpivanych Zenskymi interpretkami a
jejich enormni popularity mezi fanynkami [Lewisova, 1993: 129]. Po Gspéchu
Girls Just Want to Have Fun ptiSly zpévacky jako Madonna, Pat Benatar a Tina
Turner, jeZ ve svych videoklipech vizudlné ztvarnily genderovou zkuSenost
podobné jako Cyndi Lauper [137].

Lewisova tvrdi, Ze tento typ videoklipu konstituuji spole¢né prvky,
respektive dva znakové systémy: piistupovy a odhalujici [136]. Piistupove
znaky (access signs) jsou ty, ve kterych si zpévacky vizualné ptisvojuji
zkuSenosti privilegované muzim, ,,vstupuji tak do sféry muzské aktivity (...) a
mazou socidlné determinované sexualni role* [tamtéZ]. Odhalujici znaky
(discovery signs) ,,odkazuji na distinktivné zenské zpiisoby kulturniho vyjadieni
a zkuSenosti (...) a zobrazuji aktivity, v nichZ se Zeny angazuji bez ohledu na
muze® [137].

Ptistupové znaky lze nalézt v tom, Ze si ve videoklipu Zenské interpretky
piisvojily dfive Cisté¢ muzsky prostor — méstskou ulici (viz zminovany videoklip
Girls Just Want to Have Fun ¢i z pozdéjsi doby slavna ukazka zenské pouli¢ni

performance I¢’s Oh So Quiet islandské zpévacky Bjork; videoklip natocil Spike
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Jonze). Odhalujici znaky Lewisova ptisuzuje tanci a méode, které predstavuji pro
div¢i kulturu vyjadreni jeji soudrznosti. Timto argumentem zamita namitky, ze
az muzsky pohled dava zenské krase jeji vyznam. Podle ni tento zpiisob
reprezentace zZenské zkusenosti podryva dominantni patriarchalni stereotypy
[140]. V 90. letech na tento reprezentacni médd navazaly divEi skupiny v Cele se

Spice Girls (Spice Up Your Life).>®

4.1.1 Shrnuti

Hlediskem pro zatazeni do urcité kategorie angazovaného videoklipu je
zde jeho tematicka népln (je zajimave, ze zde absentuji videoklipy protivalecné
zaméfené; jimi se zabyvam v nasledujici kapitole). PotizZ této trichotomie je
v tom, Ze se nikterak nevyjadiuje ke stylové formé. Navic, vzhledem k tématu
této préace je prvni a tieti skupina videoklipti vzhledem ke své povrchnosti
spolecenské kritiky nepouzitelnd. V prvnim piipadé jde o jeho neslucitelnost
s rockovym hedonismem a excesivni vizualizaci autenticity (viz ptedchozi
kapitola), jez v disledku maji do skutecného a hlubsiho protestu hodn¢ daleko.
Pro ilustraci romantické naivity rockera/metalisty tfimajiciho kytaru jako nastroj
spolecenské subverze bych uvedl videoklip Judas Priest Breaking the Law.
Feministicky thel pohledu pro zménu pteceniuje podvratny potencial opozi¢niho

(femininniho) ¢teni videoklipu a z analyzy vyjima hlubgi souvislosti.”’

4.2 Rozdéleni podle formy

*% Velmi vtipny komentai k tomuto druhu videoklipu poskytuje nezbedné videoklipové dilko
Windowlicker provokatéra Aphexe Twina. Ten vySe zminéné atributy divci kultury ptisoudil jakémusi
androgynovi, kterému sice patii Zenské proporce, moda a pohyby, nicméné tvai ma bytostné muzskou.
37 7de si dovolim citovat ironicky $leh Miloslava Petruska: ,,Rad bych v¢fil, ze relace kodovani a
dekodovani v sobé ma realnou ,,subverzivni potenci, neumim si v$ak piedstavit onoho ,,lidového
divaka®, jak se vlastnim dekodovanim vzpira (¢i vzpiral) utlacivé sile serialu o majoru Zemanovi nebo
— chran boze — Nemocnice na kraji mesta* [Petrusek, 2004: 22].
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Navrhuji pouzit diferenciaci videoklipové tvorby dle koncepce Gunara
Strema, ktery rozdéluje hudebni videoklip do tfi typi: konceptudlni, koncertni
(tzv. performance video) a kolazovy [Strem, 2007: 63]. Toto rozd€leni navazuje
na koncepci Marshy Kinder, ale Strom se domniva, Ze jeho rozliSeni se 1épe
vztahuje k soucasné videoklipove tvorbé. ,,Podle mého nazoru jsou zde tii hlavni
typy hudebniho videoklipu: I) videoklipy zaloZené na vystupujicim interpretovi
IT) videoklipy vypravéné jako nenarativni koldz III) videoklipy strukturované
podle jiného vizualniho, ¢asto filmového konceptu® [tamtéz].

Pro nasi problematiku je relevantni druhy a tieti typ. I kdyz se typy vice ¢i
méné prolinaji, vSechny vySe zminéna témata dle tematického uspotadani E.
Ann Kaplanové spadaji do kolaze (tedy, misi se v nich piibéh s vystoupenim (at’
uz opravdovym pied publikem, ¢i aranzovanym v jakémkoliv jiném —
interiérovém nebo exterierovém — prostoru). Jak jiz bylo feceno v pfedchézejici
kapitole, pro rock je konstitutivnim prvkem koncept autenticity. Autenticita se
ve videoklipu projektuje na rovin€ vystoupeni (performance), které tedy ani
v angazovaném videoklipu nemuze chybét. Proto se umélci (popové a rockové
hvézdy) ptevazné uchyluji k tomuto typu ztvarnéni.

S rostouci prestizi animovanych videoklipt (o kterych bude detailnéji
pojednano v posledni kapitole) se vSak i v angazovaném videoklipu saha po
kratkého ptibéhu), v némz je na spole¢ensky problém nahliZzeno
v komplexnéjsim (konceptudlnim) pohledu nez ve fragmentarnéjsi strukture
kolaze. V nasledujici kapitole se vénuji pravé koldzovému typu, v némz
prevazuje tendence k uziti dokumentéarnich zabér. Na tomto typu se pokusim

popsat jeho dil¢i formalni aspekty.
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5.0 Angazovany videoklip jako kolaz

5.1 Spolecné znaky

Existuje v kolazové angazované videoklipové tvorbé né€jaky prototyp, na
némZ je mozn¢ ukazat repertoar stylotvornych prosttedki? Domnivam, Ze
v tomto typu videoklipu lze vystopovat jisté tendence, které zvysuji

hodnovérnost argumentacni funkce. Jedna se o:
5.1.1 Prednost primého zobrazeni pfed metaforou

Tato direktivnost v zobrazeni se projevuje v jednoznac¢nosti
prezentovanych myslenek a volbé¢ autentického (dokumentarniho) filmového
materialu. Pro zZeni interpretacniho pole, ptimého adresovani a zobrazeni
konkrétniho vinika vizualizovaného problému je kolazovy typ videoklipu
vhodnéj$i. Naopak konceptudlni angazované videoklipy oslabuji svou
argumentacni funkci tim, Ze davaji pfednost spolecenské kritice vedené nepiimo
— skrze vizualni alegorie a metaforické znazornéni. Je v nich posilena role

reziséra a videoklip strhava divakovu pozornost spiSe na své formalni prosttedky
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[srov. Hanson, 2006] nez na dané téma. Chce-li interpret ziskat divaka na svou
stranu, musi pro vypoveéd nalézt explicitnéjsi direktivni vyjadieni.

Uptednostnéni ptimého zobrazeni se projevuje na dvou urovnich: vétsi
frekvenci archivniho (dokumentéarniho) filmového materialu a jejich vétsi
emoc¢ni dopad na recipienta, coZ se odrazi v ¢astém zobrazeni Sokujicich zabéri
(tento rys se rovnéZ vyskytuje v hraném konceptualnim videoklipu, viz dalsi
kapitola). Touha Sokovat a vytrhnout divaka z apolitické netecnosti souzni
s radikalnimi pozadavky angazované tvorby, jejimz primarnim tcelem by méla
byt ,,aktivizace vnimatele v celkovém postoji ke svétu a k jeho zobrazenim*
[Magid, 2006].

Tento aspekt se projevuje vétsi vyuzitim archivniho materialu z valecnych
konflikti. Fenomén valky je usouvztaznén k osob¢ hudebniho interpreta, coz je
piiklad videoklipu Something to Believe In (Poison) nebo Rooster (Alice in
Chains). V Rooster je téma valky ve Vietnamu a jejiho odmitnuti motivovéano
osobnimi pohnutkami, v tomto ptipad¢ kytaristy Alice in Chains Jerryho
Cantrella, jehoZ otec ve Vietnamu bojoval (ndzev skladby mé odkazovat k jeho
vojenské piezdivce).™

Rooster je kolazi hranych bojovych scén z vietnamské dzungle, které
vrcholi pfi nepratelském nocnim prepadeni ze zalohy a smrti jednoho
z americkych vojakill, zabérh z interview, ptirodnich scén z ptilehlého okoli
Cantrellovy dobyt¢i farmy a studiovych scén vystupujicich Alice in Chains.
Tyto prvky jsou k sob€ navzdjem usouvztaznény: obsah vypravéni Cantrellova
otce je vizualizovan hranymi bojovymi akcemi a dokumentarnimi prostiihy
z vale¢ného konfliktu, pojitkem mezi hrajici kapelou a traumatizujicim tématem
je promitani vojenskych scén na obfi platno nainstalované ptimo za skupinu. Ve
videoklipu jsou také ptitomny zabéry loviciho Cantrellova otce v okoli jeho
rance. V zavérecné gradaci se stiih rapidné zrychluje a jednotlivé motivy se ve

finalni rapidmontazi divoce stfidaji.

¥ <http://en.wikipedia.org/wiki/Rooster %28song%29> [cit. 2010-04-26].
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Ve videoklipu je explicitné zobrazena valecna brutalita (prostiihy na
mrtvé, velké detaily placicich vietnamskych déti, americky vojak drzici u hlavy
vietnamské divky hlaven pistole) a obsahuje scény z vojenskych pozemnich
akci, respektive vojenskych map s pldnem piepadeni. Tiziva atmosféra a citova
naléhavost videoklipu je umocnéna jeho autenticitou; dilo obsahuje zabéry
z rozhovoru Cantrellova otce s rezisérem Markem Pellingtonem, pii némz
popisuje své valecné zazitky. Jak popisuje samotny kytarista Alice in Chains
Jerry Cantrell, pf1 natd€eni videoklipu si on 1 jeho otec prosli procesem jakési

katarze:

,BYyl to zacatek leCebného procesu mezi mnou a mym otcem z Gjmy, kterou
zpusobil Vietnam. (...) Pti tfictvrt¢hodinovém interview s Markem Pellingtonem
to bylo poprvé, kdy jsem ho o tom slySel vypravét a byl jsem ohromen, Ze to
uginil. (...) Dokonce ho ty vzpominky pfi vypravéni pfivedly k slzam. Rekl mi,
ze to byl divny zazitek a smutnd zkuSenost a doufd, Ze si tim nikdo jiny nebude

PP
muset projit.*

Dokumentarni zabéry jsou nékdy v protivaleéné ladénych videoklipech
nahrazovany sekvencemi z hranych filma. Ukazkou takového postupu je
videoklip k pisni One skupiny Metallica. Jeji téma je zalozené na roméanu
Daltona Trumba Johny si vzal pusku, ktery spisovatel posléze v roli reziséra
zfilmoval. Pojednava o americkém vojakovi, ktery byl tésné pied koncem 1.
svétove valky ve Francii téZce zranén grandtem. Stala se z n¢ho lidska troska
bez koncetin a v§ech smyslti, jeho mozek vSak zistal neporuseny a on se tak stal
zajatcem ve vlastnim téle.

Pravé zabéry z tohoto filmu tvofi spolu s vystoupenim Metallicy patet
videoklipu One. V nejdelsi ,,rezisérske verzi videoklipu (celkem existuji tfi

verze) je skladba doplnéna o filmové dialogy. Celkové standardni metalové

> Alice in Chains: Music Bank - The Videos [box set].
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,performance video* (skupina hraje v jakémsi skladisti) Cerpa svou emotivni
silu z interference s kliCovymi scénami celovecerniho snimku. Pii dialozich

z filmu je hlasitost vlastni hudebni produkce kapely ztlumena, piseni se v téchto
momentech vlastné stava jakymsi filmovym soundtrackem. Obé& dvé slozky
videoklipu (film a vystoupeni) se té druhé nepodtizuji, vzdjemné se dopliuji —
filmové repliky jsou uZity zpravidla pii kytarovych solech a zpév Jamese
Hetfielda s nimi nijak nekoliduje. Vz4jemna tematicka spjatost je projektovana v
roving texti (,, Darkness imprisoning me — All that I see — Absolute horror — I
cannot live — I cannot die — Trapped in myself — Body my holding cell ‘) a 1 po
hudebni strance. Rockova balada ve dvou tretinach skladby prudce zméni tempo
a nasledna struktura bubenického rytmu evokuje zvuk davky ze samopalu (zde
se nabizi srovnani s podobné strukturovanou, slavnou protivalecnou pisni Jimiho
Hendrixe Machine Gun).

Dokumentarni zabéry jsou dale pouZity v the Love of Richard Nixon
rockové kapely Manic Street Preachers, ktera se netaji svym levicovym
smySlenim. Jejich dominance ukazuje administrativu amerického prezidenta
spjatou zejména s valecnou masinérii ve Vietnamu (archivni zabéry vojenské
techniky v akci) a skandalem Watergate. Hrajici kapela se vlibec ve videoklipu
neobjevi. /9 Paula Hardcastla sestava z dokumentarnich zabéra, v nichZ jsou
filmové materialy z vietnamské valky prokladany s fotkami mladistvych
americkych vojaku. Cislovka uvedend v titulu pisné ma odkazovat na pramérny
vék amerického vojaka ve vietnamském konfliktu.®” Fotografie z bojovych akei
a vojinl ze stejné asijské lokality ilustruji koncert Billyho Joela ve videoklipu
Goodnight Saigon. Na jeho konci se obrazky vSech vojakti v rychlém sledu
zopakuji.

Pestry dokumentarni obrazovy doprovod k jinak stylizovanému
¢ernobilému koncertu nabizeji Scorpions v baladické skladbé Wind of Change.

Ta zacina vyobrazenim stavby Berlinské zdi (doplnénym v titulku dataci, t;.

89 <http://en.wikipedia.org/wiki/19 %28s0ng%29> [cit. 2010-04-25].
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rokem 1961) nasledovana fadou dalSich dokumentarnich zabérti spojenych

s politickou nestabilitou (nepokoje v Africe, protesty ¢inskych studentli na
pekingském namésti Tiananmen v roce 1989, palestinsky konflikt). Jakysi
predél predstavuji snimky s kapelou dokumentujici jeji ndvstévu Moskvy; po
téchto zabérech nasleduji obrazy setkani vysokych statniki (Michail Gorbacov
ruku v ruce s Georgem H. W. Bushem) a kone¢né¢ opétovny obraz symbolu
,»zelezné opony*‘ — Berlinské zdi. Pti zabérech jejiho bourani je opét piitomen
titulek s uvedenym rokem (1990). V textu je onen bod obratu mezinarodni
geopolitické situace vedouci k ukonceni ,,studené valky* ozfejmen hned v jeho
uvodu (,, 1 follow the Moskva — Down to Gorky Park — Listening to the wind of
change ).

Elementem ptenésejicim valecné
hrlizy do prostoru hudebniho interpreta
byvéa ve videoklipu médium televize. Ta i’
zprostiedkovava — kupftikladu skrze -
zéabéry televizniho zpravodajstvi — dotyk t

déjin s ahistorickou mizanscénou

studiového interiéru, v niz interpret

Living Colour - Cult of Personality

piehrava svou piseit. Televiznim

divakem byva dité jako symbol nevinnosti. To je ptipad Cult of Personality od
Living Colour, v némz se na ¢ernobilé televizni obrazovce stiidaji dokumentarni
zabeéry z vojenskych piehlidek a politickych shromazdéni, na nichz figuruji
tehdejsi svétovi politi¢ti lidii (John F. Kennedy, Stalin). V samém zavéru
videoklipu maly televizni divak dobové zabéry odmitne gestem vypnuti televize.
Rovnéz v Rooster je za vystupujici kapelou nainstalovano obfti platno, na némz
bézi archivni filmové materialy. Podobné tomu je ve videoklipu Right Here,
Right Now od Jesus Jones. Na televizni obrazovku jako zprosttedkovatele
archivnich zabéra ze 60. let ve videoklipu Something to Believe In kouka

samotny frontman kapely Poison Bret Michaels. Médium televize zobrazujici
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negativni spolecenské jevy se objevuje také v Rockin ‘ in the Free World Neila
Younga.

Jak jiz bylo vySe naznaceno, motiv spolecenské revolty a odporu viici
stavajici situaci se ilustruje vizualizacemi riznych demonstraci — to je piipad
videoklipi Boom! skupiny System of the Down a Fight the Power od Public
Enemy (je ptiznacné, zZe jejich reziséry jsou Spike Lee a Michael Moore; formou
se tato dila blizi dokumentérni filmu) nebo Prime Time Svédského rapera
Promoe. Zobrazuji se realné historicke udalosti a znamé postavy (prevazné
svétovych politikili, viz Rage Against the Machine — Testify, Ministry — No W,
Dead Prez — Politrikkks, Living Colour — Cult of Personality) a konkrétni
geografické lokace (videoklipy Midnight Oil). Autenticita je podpotfena uzitim
textovych statistickych informaci nejcastéji ve formé titulkl (Rage Against the
Machine — Freedom, Sleep Now in the Fire).

Vybrané filmové ¢i fotografické materialy vytrzené z ptivodniho kontextu
jsou pouzity pro ilustraci angaZzovaného textu pisné [srov. Goodwin, 1992: 86].
Jsou zuzitkovany pro interpretovy argumentacni ucely, nicméné vétSinou uz k
textové sloZce nepiidavaji dal§i vyznamy. Nazor Kaplanové, Ze kladeni vétsiho
dirazu na obsah neZ na invenci vizualniho zobrazeni je v ptipad¢ aplikace na
koldZovy angaZzovany videoklip relevantni [srov. Kaplanova, 1987: 65]. Jejich
funkeci je vizualné atakovat a vytrhnout divéka z letargie. Obrazové analogie k
textlim jsou jasné, stejné tak jako direktivni argumentace, mnohdy zvyraznéna
namifenim interpretovy ruky na pomyslného adresata u televizni obrazovky
nebo pocitacového monitoru (Bruce Springsteen — Born in the USA).

Zajimavé vysledky piinasi srovnani s Goodwinovou kategorizaci
hudebniho videoklipu [Goodwin, 1992: 161]. This Note’s For You Neila
Younga, ktery Goodwin zatazuje do kategorie ,,sebereflexivni parodie*, autor
této prace naopak vnima jako subverzivni angazovany videoklip skoro
v situacionistickém slova smyslu. Jeho obsahem je kritika sponzorstvi rockové

hudby nadndrodnimi korporacemi a je vyplnény téméf anarchistickym
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demaskovanim riznych popkulturnich prostiedi a jejich spektaklovych obrazl
(po sérii montypythonovsky ladénych gagli na konci videoklipu Young ukaze

plechovku s napisem ,,sponsored by nobody*).

5.1.2 Eliminace zobrazeni hudebniho interpreta

Kladeni diirazu na obsah videoklipu implikuje, ze vizudlnimu zobrazeni
daného problému je vénovano vice prostoru nez kapele (potazmo interpretovi).®'
Ve vyse zminénych videoklipovych dilech je jejich role hudebnikii upozadéna a
zastavaji v nich spiSe funkci jakéhosi ,,mediatora* spolecenskych problémii.

To se ve videoklipu take projevuje tim, Ze interpret opousti mizanscénu
studia a prochazi realnymi exteriérovymi lokacemi. Phil Collins v Both Sides of
the Story navstévuje no¢ni ulice New Yorku, pozoruje obyvatele ghett (pfevazné
bezdomovce, mladistvé delikventy) a v n¢kolika scénach z temnych ulicek
z povzdali sleduje ptipady pouli¢ni kriminality a vnima je jako nezicastnény
svédek. Podobné tomu je 1 v Day-In Day-Out Davida Bowieho, jenz se také
pohybuje v redlu velkoméstskych ulic v roli angazovaného ,,komentatora*
tristnich Zivotnich podminek finan¢né nezabezpecenych mladych matek, které
jsou pticinou jejich prostituce. V Boom! kvartet System of a Down odklada své
instrumenty a stava se ptimym ucastnikem demonstrace proti valce v Irdku,
ktera je hlavnim tématem videoklipu. V tomto dile se tradi¢ni role publika a
skupiny otaceji; v refrénu neustale opakované slovo ,,boom* (v synchronizaci
s hudbou pisn¢) vyslovuji obycejni lidé z davu a nikoliv Clenové skupiny.

Videoklip timto zplisobem artikuluje nazory obyvatelstva, interpret zlistava

%! Je ovsem zapotiebi vzit v potaz kontext; ve vét3iné neangazovanych rockovych videoklipt a
videoklipl s pop-star, nezmizi rockefi (resp. pop-star) z obrazovky.
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v pozadi. Odkaz protivalecnych snah hnuti hippies ze 60. let je v zavéru tohoto
videoklipu prezentovan zobrazenim jeho mirového symbolu.

Nékdy dochazi az k extrémni ptipadim, kdy se ve videoklipu kapela
vibec neobjevi (kuptikladu jiz zminény Paul Hardcastle — 79). Tyto videoklipy
uz vSak maji tendenci k vyuziti jednoticiho filmového konceptu, zpravidla
kratkého ptibéhu. V tomto oddilu se vSak vénuji nenarativnim videokliptim.
Relevantnim ptikladem zde budiz Under Pressure, ktera vznikla kolaboraci
Davida Bowieho a skupiny Queen. Dilo je kolazi zabérii z demonstraci,
spechajicim obyvatelstvem pieplnénych nadrazi ¢i velkoméstskych ulic, demolic
vyskovych budov, ucpanych dalni¢nich tepen, autovrakovist’. Velkou roli zde
hraji archivni filmové materidly z obdobi svétové hospodarskeé krize, v nichz se
explicitn€ objevuji statistické tidaje o nezaméstnanosti. Text pisné poskytuje
obecn&jsi komentaf k vyjadifeni nespokojenosti s duchem doby (,, It's the terror
of knowing — What this world is about *“), nicmén¢ konkrétni vinik oznacen neni.
Textem vSak opé€t rezonuje humanistické poselstvi; vSelékem na neduhy
spole¢nosti ma byt podle n¢j laska.

Invisible Sun (the Police) z roku 1981

MR RISy i

obsahuje dokumentarni zabery uz spjaté

s konkrétngjsi lokalitou. Cernobily obrazovy
materidl zde ukazuje ptitomnost britskych
vojakll v Severnim Irsku. Koncentruje se na

vykresleni ponuré atmosféry obycejného

the Police - nvisible Sun vSedniho dne v anonymnim mésté, v jehoz
rozbotenych ulicich je vizualizovan volny ¢as zejména déti. Melancholicka
nalada pisné je na konci videoklipu navic umocnéna prazdnotou ulic, z nichz
vymizel veSkery zivot. Ackoliv byl primarné zaméfen proti nasili v Severnim
Irsku, BBC ho paradoxné zakazala kviili tomu, ze ackoliv je ,,tématem singlu
nenasili, jeho filmovéa prezentace zprostiedkovava vyznamy, které nejsou

v singlu pfitomné* [Goodwin, 1992: 88].
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Ptikladt téchto dvou dominujicich tendenci v hraném koldzovém
videoklipu by se jisté naSlo mnohem vice, nicméné to neni smyslem této prace.
Zamérem zde bylo nastinit moznosti vizualizace angazovaného postoje ve
forméatu kolazového videoklipu. Intenci mnohych citovanych d¢l je spolecenské
neSvary vizualné hyperbolizovat a vyburcovat u recipientli politick¢ uvédomeéni
[Shuker, 2001: 235-236]. Ackoliv byva angazovana tvorba mnohdy povazovana
za druhotadou a umélecky podifadnou [srov. Kaplanova, 1987], domnivam se, Ze
1 zde se nalézaji velmi kvalitni a invenéné zpracovana dila; jako exemplarni
ptiklad bych uvedl videoklip Sleep Now in the Fire od Rage Against the
Machine. V nasledujici kapitole se pokusim dokazat, Ze nejvétsi procento
umélecky hodnotnych videoklipli se 1 v angazované tvorbé naléza

v animovaném, potazmo hraném konceptualnim videoklipu.
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6.0 AngazZovany videoklip jako umélecka forma

6.1 Specifika animace

V hodnoceni videoklipové tvorby panuje v jeji odborné kritické reflexi
nazorove schizma: prvni skupina (zastoupena naptiklad E. Ann Kaplanovou
nebo R. Pahlavi Bowiem) zastava nazor, ze hlavnimi rysy videoklipu jsou
fragmentarnost, decentralizace a pfemira pastis. V tomto pohledu je videoklip
pouhym derivatem filmu a televize.®® Druzi stoji viiéi tomuto nazoru v opozici
s tim, Ze toto mladé médium sice obsahuje prvky prevzaté z jinych uméleckych
forem (napft. fotografie), za svou kratkou existenci si vSak vytvotilo vlastni
repertodr stylistickych prostiedk, které zpétné ovlivnilo filmovy primysl
(stitha¢ské techniky, nové trikové metody) [Reiss, Feineman: 2002, 21-25] a1
pies svou implicitni komeréni podstatu (videoklip jako nastroj propagace
hudebniho interpreta) jsou vytvaiena dila, kterd v uziti specifickych stylistickych
prostiedkl, origindlnich konceptli a kongenidlniho sepéti hudebni a obrazové

slozky dosahuji podivuhodného uméleckého mistrovstvi.”

%2 Toto hledisko prevazovalo zejména v 80. letech. U nékterych viak uvazovani v postmodernim
diskurzu ptetrvalo doposud. Napiiklad polska sociolozka Jadwiga Mizinska tvrdi, ze videoklip je
absurdnim, bezobsaznym médiem: ,,Zatimco slova, text pisné jesté maji jakysi minimalni obsah (...),
jeji vizualni pozadi je tvofeno Sokujicim slepencem spolu nesouvisejicich, nahodné vybranych a
vymyslenych epizod. Jejich pojitkem je specificka nit nesmyslnosti* [Mizinska, 2004: 113].

5 Mezi né patii mimojiné znalec videoklipové historie Saul Austerlitz a Matt Hanson, jehoZ zajem se
to¢i kolem nové generace tviircti. Ti byli ovlivnéni a inspirovani nejznameéjsimi reziséry jako Michel
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Mezi kritiky héjici videoklipovy format patii i Gunar Strom. Ten se ve
svém prispévku Two Golden Ages of Animated Music Video vymezuje
k diskurzu teoretickych konceptl snazicich se uchopit format hudebniho
videoklipu v typologii za pomoci ur¢eni jeho hlavniho distinktivniho rysu.
Vychdazeje z koncepce Marshy Kinderové, rozdéluje hudebni videoklip do tii
typl: konceptualni, koncertni (tzv. performance video) a kolazovy [Strem, 2007:
63]. Nutno podotknout, ze vSechny zminéné typy se nékdy stiraji a je tedy
nemozné presné urcit jejich hranice. Na této trichotomii videoklipové tvorby se
snazi dokazat, Ze v konceptudlnim typu se vyskytuje nejvétsi procento umeélecky
nejhodnotng&jsich videoklipovych d&l.** V tomto typu dominuje uzivani
animacnich technik (napft. Peter Gabriel — Sledgehammer, A-ha — Take on Me) a
vétsSinou je v ném nivelizovana centralni pozice pop star. A naopak je v ném
implicitné zvyraznéna postava reziséra, ktery je autorem celého konceptu a nese
jeho formalni rukopis [61]. Tento typ videoklipu se tedy formou ptiblizuje
kratkému filmu.

Strom nepfeceiiuje globalni vyznam hudebnich videoklipt®, nicméné na
ptikladu Take on Me z roku 1985 ukazuje, ze formalné vytfibeny animovany
videoklip miize pomoci kapele prosadit se v celosvétovém méftitku. Norska
popova skupina A-ha byla naprosto neznamym souborem, dokud se videoklip
k vySe zminéné pisni nedostal do obéhu v MTV. Ten poté v jejim zebticku
oblibenosti stoupal vys a vys a piipravil tak vlastni nahravce vyhodnou pozici

pii nastupu singlu na hudebni trh (firma Warner Brothers ho vydala az tydny po

Gondry, Chris Cunningham nebo Anton Corbijn. Mezi dal§imi to jsou Steve Reiss spolu s Neilem
Feinmanem, jeZ jsou spoluautory knihy Thirty Frames Per Second: The Visionary Art of the Music
Videos reflektujici zejména obrazové kvality vyznamnych videoklip.

% Stremovo tvrzeni je zajimavé srovnat s zebiickem stovky nejlepsich videoklipt podle ¢asopisu
Stylus. V jeho prvni dvacitce skutecné vévodi konceptualni videa. Subjektivni zZebii¢ek nejlepsich
videoklipli rovnéz vytvotil Saul Austerlitz jako soucast své knihy Money For Nothing.
<http://www.stylusmagazine.com/articles/weekly _article/stylus-magazines-top-100-music-videos-of-
all-time4.htm> [cit. 2009-05-05].

% Jednim dechem vsak dodava, Ze fenomenalni usp&ch Michaela Jacksona a Madonny v 80. letech byl
videoklipy s brilantni choreografii, vyuzitim detaild zpévacciny tvare a zdlraziiovanim image
proslapaly cestu k uspéchu dalsim Zenskym interpretkam [56].
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zvetejnéni videoklipu). Videoklip se tak projevil jako ufinny nastroj propagace,
za coz vdéci hlavné jeho inovativnimu provedeni (videoklip obsahoval
realistickou animaci tuZkou malovanych kreseb).

Prvni ,,zlaté*“ obdobi s umélecky nejhodnotnéjsimi videoklipy Strem
zatazuje do poloviny 80. let. Zpozdéni o deset let za ostatnimi druhy videoklipt
vysvétluje tim, Ze animace byla povazovana za ,,uméni‘ a byla jako nastroj
propagace nevhodné. Ptikladem tohoto tehdejSiho pfistupu je animovany
videoklip k pisni Seaside Woman (Lindy McCartney), ktery vyhral v roce 1978
cenu na festivalu v Cannes v kategorii ,,nejlepsi kratky film*. I kdyz se
z dnes$niho hlediska jednoznacné jedné o hudebni videoklip, takové oznaceni by
toto dilo tehdy zdiskreditovalo [59].

Kromé toho byla vyroba animovanych videoklipi znacné pomalejsi a co
je nejpodstatnéjsi, kolidovala s touhou interpreta se v nich ukézat a predveést
svou image. K prvnim osobitym ptispévkiim do pomysln¢ videoklipove ,,siné
slavy* patii dle Stroma Money for Nothing a Brothers in Arms (Dire Straits),
technicky naroény Sledgehammer (Peter Gabriel)*®, My Baby Just Cares For Me
(Nina Simone), Harlem Shuffle (the Rolling Stones). Na ptelomu 80. a 90. let
zdjem o animované videoklipy upada, ptevaha hiphopu zdiraziujici
performanci a tanec poptavku po tomto typu videoklipu sniZzuje na minimum.

Situace se zacina radikaln¢ proménovat na konci 90. let. Neni to ovSem
dano pouhym opétovnym zdjmem o koncept a animaci. Na hudebni scén¢ se
objevuje nespocet umélct, kteti tvoti fize hudebnich styli, které byly do té
doby od sebe striktné odd€leny (jazz se misi s elektronikou, metal s jazzem,
hiphopova tradice se inspiruje bélo§skymi Zanry (napiiklad ambientem).
Renesanci proziva indie scéna (vznik nespocet hudebnich vydavatelstvi
vénujicich se menSinovym alternativnim zanrim) oslovujici posluchace

prosttednictvim novych komunikac¢nich kanalt (viz oblibeny MySpace).

5 Co se tyce videoklipt a jejich obrazovych kvalit patii Peter Gabriel k vizualng
nejzainteresovanéjSim rockovym interpretim.
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Druhou ,,zlatou éru* animovanych (¢i konceptualnich) hudebnich
videoklipii spousti nova vilna rezisérii-vizionait tvoticich vyjimec¢na dila
(Michel Gondry, Chris Cunningham, Jonathan Glazer, autorsk4 dvojice
Jonathan Dayton / Valerie Faris).”” Ti svou tvorbou inspiruji jak dalsi generaci
filmafid (z mnoha jmen vybirdm Jonase Odella, Johannese Nyholma, Adama
Levita, autorsky kolektiv Shynola a HS), tak vyznamné hudebni interprety
(Bjork, Massive Attack, The Chemical Brothers, Royksopp), pro které se
kvalitni videoklip stava otazkou prestize. Podobné& jako v 80. letech, 1 na zacatku
21. stoleti se videoklipovi reZiséf1 dostavaji k celovecernim snimkiim. Motto
estetiky nové generace zni: ,,Tato generace se nestara o to, zda n¢kdo jejich dila
nazyva uménim nebo designem* [Manovich, 2006: 209].

Videoklipovy tviirce vystupujici pod uméleckym pseudonymem +Cruz
vidi dal$i moznosti videoklipu v opusténi jeho primarni propagacni funkce.
,Hudebni videoklipy stale trpi na pravidlo, Ze se musi zalibit masovému
publiku, coz z marketingové perspektivy dava smysl. Ale hudba je také
vizionafskym duchovnem a tim by mélo byt i jeho vizudlni vyjadieni* [Hanson,
2006: 20]. Animované videoklipy vytvareji jakési ucelené ,,fantastické sveéty —
virtualni prostor, v nichZ je mozné cokoliv. Jmenované piiklady videoklipi ze
Stremova ptispévku jsou vétSinou nenarativni, predstavuji inik ze svéta
kazdodenni rutiny a béZznych starosti. Take on Me tento proces tematizuje; jedna
se o ptib&h obycejné divky, ktera je pti ¢teni obrazkové knizky vtazena jednou
z postav do jejiho déje. Jsou zde postaveny do protikladu dva svéty: realisticky
(mizanscénu obklopujici mladou hrdinku tvofi kulisy jakéhosi bufetu) a
fantasticky (animaci oziveny svét hlavni kreslené postavy, kterou predstavuje

frontman A-ha Morten Harket).

57 Matt Hanson sdili Stremovo nadseni pro toto obdobi, v niZ se hudebni videoklip dle jeho slov stava
uméleckou formou a zaslouzil by si vice akademického z4jmu. Pise: ,,Nemohu uvéfit, Ze oblast
videoklipové tvorby neni vice probadana.” On samotny je zarovei rezisérem a autorem knihy
rozhovort s patnacti kreativnimi tviirci, jez inspirovala prace Michela Gondryho a Spikea Jonzeho
[Hanson, 2006: 7].
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Filozofickou podstatu ucelenych ,,fantastickych svéti* vizualizovanych
ve videoklipovém formatu vysvétluje v dokumentarnim cyklu Fantasticke

obrazy — Exkurze do svéta videoklipii Gertruda Kochova nasledovné:

,,Radu technik uplatiiovanych ve videoklipech zname z filmd animovanych,
elektronickych, pocitaCovych, z kratkého 1 experimentalniho filmu. Videoklip se
zacina blizit jistému absolutnimu idedlu, tedy vymanéni hudby ze zvukového
obalu. To poprvé nabizi moznost pfeménit hudbu jako abstraktni ¢1 absolutni

ideu v obrazy, nebo ji prenést do svéta obrazi [Dreher, 2000: dokument].

Ve kterém hudebnim Zanru se videoklipové ,,uniky do fantastickych
svetl’ nejCastéji realizuji? Jak jiz bylo feCeno v predchazejici kapitole, rock je
tésné spjat s konceptem autenticity svazany s dokumentarné zachycenym aktem
hrani (kapely ¢i interpreta). Naopak vysoké procento konceptualnich nebo
animovanych videoklipti je k nalezeni ve sféfe elektronické hudby, ktera je
postavena na neménném tempu zdliraznénym pravidelnou tepavou rytmikou
(tzv. beatem).®® Ve videoklipech jako Star Guitar (the Chemical Brothers), Star
Escalator (Sensorama), Around the World (Daft Punk), I Don’t Want Nobody
Else But You (Antonelli Electr.) nebo Timber (Coldcut / Hexstatic) je dynamika
hudebniho Zanru house vizualizovana prostfednictvim zdiraznéni audio-
vizualniho spojeni distinktivniho beatu s konkrétnim obrazovym prvkem. Tento
typ videoklipli se mliZe inspirovat pocitaCovymi hrami (Pet Shop Boys — Love
Etc.), vytvarnym uménim (Peter Gabriel — Sledgehammer, jehoZ tématem jsou
déjiny vytvarného umeéni a jednotlivé obrazy evokuji znama malifska dila; a
z posledni doby vynikajici videoklip Spokes For the Wheel of Torment interpreta
piezdivajiciho se Buckethead, ktery je zpracovan v duchu obrazi Hieronyma

Bosche), dokonce 1 détskou stavebnici (The White Stripes — The Hardest Button

6% Reprezentativni DVD série praci nejvyznamngjsich videoklipovych rezisérii (Spike Jonze, Chris
Cunningham, Michel Gondry, Mark Romanek, Jonathan Glazer, Anton Corbijn a Stephane Sednaoui)
pojmenované Directors Label obsahuje ptedev§im prave tento typ videoklipt.
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to Button, ktery animuje stavebnici Lego). Tento typ videoklipu vSak vétSinou
postrada souvislejsi narativ, jeho zamérem je spiSe poskytnout smyslovy

zazitek

6.1.1 Témata

Ponechme stranou ¢istou videoklipovou abstrakci a zaméime se na
animovany, potazmo konceptualni videoklip, ktery na narativ uplné
nerezignoval. I v této tvorbe€, v niz ma hlavni slovo kreativni osobnost reziséra,
se objevuji zavazn&jsi dila. VEétSinou vSak neobsahuji explicitné kiiklavé
argumenty, uchyluji se spise k univerzalné platnym podobenstvim, které
nicméng rozsifuji interpretacni moznosti publika. Pfestoze je pole téchto

videoklipl rozsahlé a diverzifikované, 1ze v nich nalézt spole¢né téma.
Kritika civilizace
“Do kultury videoklipu se kupodivu dostava i silna kritika
civilizace. Tento aspekt sehrdva v novéjsich videoklipech

ocividné vyznamnou roli” [ Dreher, 2000: dokument].

Je obzvlasté paradoxni, Ze médium videoklipu — technologicky produkt

par excellence — prezentuje svét pretechnizované, respektive industrialni

% Chris Darke ho spojuje s tradici experimentélniho filmu: ,,Experimentalni filmy si t&Zko hledaji
publikum. Experimentalni teorie je ¢asto moc zatizena teorii, coz divaky odrazovalo a odrazuje. Zda
se, jako by patfily spise do umélecké kategorie nebo do vysokého umeéni. Videoklip spojil obraz se
zvukem takovym zptisobem, Ze se ¢lovek diva na experimentalni film, ale libi se mu, protoze ho
vnima skrze rytmus‘ [Dreher, 2000: dokument].
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spolecnosti a jeho negativnich vlivii jdoucim az k neuréze. Idealnim
reprezentantem téchto aspektl se pro filmare stalo velkomeésto.

Az klaustrofobicky plisobi videoklip 7he Box skupiny Orbital, jenz
zprostfedkovava stisiiujici viemy ze Zivota ve velkomésté. “Piibeh” videoklipu
je velmi jednoduchy: neznadmy cizinec, pravdépodobné mimozemstan
(ztvarnény britskou hereckou Tildou Swinton), prochéazi zprvu industrialni
krajinou, posléze ulicemi anonymniho velkomésta. Casovym ramcem je ve
videoklipu jeden den. Pfedmétem pozorovani je cely méstsky mikrokosmos — od
silni¢ni a Zelezni¢ni infrastruktury, nedostatku zelené a hromadéni odpadki az
po neutuchdvajici lidské hemzeni. Vyznéni videoklipu je az apokalyptické,
¢emuz velkou mérou dopomaha ponuréa atmosféra ¢isté instrumentéalniho
elektronického hudebniho doprovodu.

V The Box je konstitutivnim prvkem kontrast. Na jedné roving je dan do
protikladu emotivni vyraz détsky udivené

tvatfe hlavni hrdinky a odlisténého

velkoméstkého prostiedi, v némz dominuji
prevazné odstiny Sedé barvy. Na roviné
formalniho zpracovani je rozpor mezi

vetielcem a méstem ztvarnén odliSnou

rychlosti jejich pohybu. Pixilovana
mimozemska postava se hybe pomalymi Orbital - The Box
trhanymi pohyby, naopak okolni prostfedi je maximalng zrychlené.

SpiSe nez racionalni zdlivodiiovani negativnich disledka civiliza¢niho
pokroku, jenz s sebou nese mnoZzstvi zapora (pocity odcizeni, zrychlujici se
tempo Zivota), zprostiedkovava The Box sensomotoricky zazitek. Ekologickym
poselstvim a formalnim zpracovanim se ptiblizuje uméleckému dokumentu
Koyaanisqatsi. Chris Darke v tomto videoklipu nachéazi souvislost s filmatskou
fascinaci méstem jesté z éry némého filmu a jmenuje dila jako Muz s

kinoaparatem nebo Berlin, symfonie velkomésta. “Kdyz chtéli experimentalni
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filmafi natocCit, jaky je zivot ve mésté, v metropoli, objevili vlastné zpasob, jak
se povznést nad redlny svét, nad tiseni z rychlosti, z pfelidnéni, z moznosti, z
klaustrofobie, nad vSechny tisné, které na clovéka padaji v modernim
velkomésté” [Dreher, 2000: dokument]. Videoklip k pisni 7he Box dostal v roce
1997 na filmovém festivalu v San Franciscu ocenéni Silver Spire pro nejlepsi

videoklip.”

70 <http://history.sffs.org/films/film_details.php?id=650&searchfield=bo> [cit. 2009-05-05].
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V metalovém zanru ojedinélym poc¢inem je animovany videoklip ke
skladbé Bland Street Bloom anglické skupiny Sikth z roku 2006. Metal jako
takovy navazuje na rockovou tradici, na jeji koncept autenticity, ktery exponuje
a zdiiraziiuje tak jeho zasadni roli [srov. Paldk, 2007: 56-58]. V Bland Street
Bloom je rozhodujici funkce performera radikdlné omezena ve prospéch
vizualizace pal¢ivého ekologického tématu. Tim je zde expanzivni stavebni
¢innost ¢loveéka majici negativni vliv na pivodni Zivotni prostfedi. V samotném
uvodu je zobrazena lidskou aktivitou netknuta panenska ptiroda, jez je vSak
znenadani zménéna k nepoznani. Obrazova slozka se na zacatku videoklipu
tésn¢ drzi hudebniho doprovodu; hudebni expozici tvoii melodicky vokalni
napév, radikalni zlom ptichazi s nastupem celé kapely a prvniho disonantniho
riffu. Uvodni melodicka linka je vizualizovana obrazy lesni pfirodni harmonie,
pii¢emz nastup metalového sonického “ataku” je obrazoveé spjat s prinikem
civilizace, respektive jednotlivych
méstskych prvkil (dopravni znacky,
autobusové zastavky, betonové zdi,
vyskové budovy. Rast mésta je spojen s
kacenim stromt a ¢etnymi uhyny ptactva
(viz jejich probodnuta téla na Zeleznych

Spicich plotl). Proces fyzické promény

Sikth - Bland Street Bloom ptirody k méstu je charakterizovan
formalnim prvkem pronikani, at’ uz smérem odzdola nahoru (mrakodrapy) ¢i
kuptedu (roz$tépeni btizy betonovym chodnikem). Role skupiny je upozadéna
(ve videoklipu se prezentuje pouze skrze atributy reklamy — na plakatech
vylepenych na zdich a billboardech), lidské postavy jsou zndzornény pouze jako
¢erné stiny bez zietelnéjsi fyziognomie.

ReZisér videoklipu Tim Fox v propagacnich materialech k Bland Street
Bloom tiké: “Krajina byla vytvofena z fotografickych kompozitlh smiSenych s

redlnymi greenscreen zabéry. Videoklip 1i¢i bitvu mezi piirodou a roz§ifovanim
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urbanistického rozkladu, jinymi slovy ‘Bland Street’ (pozn. aut.: jednd se o
nazev ulice, volny ptfeklad by mohl znit ,,fadni ulice). A jak by se dalo
o¢ekavat, piiroda nakonec zvitézi.””!

Fox rovnéz dodava, ze se pii zpracovavani nechal siln¢€ inspirovat
Hitchcockovou filmovou klasikou Ptdci. Vizualni pastiSe na tento film jsou
zietelné v podhledech na ptaky sedici na dratech elektrického vedeni ¢i na
atikach budov. Po druhém zopakovani refrénu se cely myslenkovy koncept
vyjasiiuje: po kataklysmatické zméné klimatu (zprvu blesky, zEernalé nebe,
prchajici obyvatelstvo, posléze apokalyptické vyjevy zaniku civilizace) se
symboly civilizace kaci k zemi a pomysIny trimf pfirody je zavrSen v idylickém
epilogu. Prib¢h civilizaéni zkazy je zcela opacny nez na zacatku videoklipu;
formalni prvek pronikani se vraci, tentokrat vSak ptiroda prortista
zdevastovanymi troskami mésta. Sedé tonovani mizi, dominance piirody je
zobrazena zelenou barvou.

Podobny apokalypticky
ton zazniva ve videoklipovém
dile Things Don’t Look Good
(2008) americké kapely

Genghis Tron, ktera misi

elektroniku s tvrdym

Kk Good

hardcorem. Jeho tématem je Geaghny o - Thmgshon'sLoa

alarmujici demograficka situace ve stale rostoucich svétovych (zejména
asijskych) megalopolich. Uginek znepokojivych zabérii na $pinu a pfeplnénost
piredmeéstskych slumil je znasoben uzitou zbésilou rapidmontéazi. Hlavnim
formalnim prvkem zprosttedkovavajici velkoméstskou zkuSenost je neustaly
chvatny pohyb (podobny jizd¢ vlakem nebo autem), ktery polevuje vzdy

v klidné&;Sich hudebnich pasazich jinak agresivni hudby.

" <http://www.cultlovesyou.com> [cit. 2009-05-05].
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Formalni struktura a potadi jednotlivych obrazi Things Don’t Look Good
se pevné odvijeji od hudebni struktury pisn€. Rezisér Ravi Zupa vyuzil hudebni
povahu dil¢ich riffi k jejich strukturdlnimu souladu s obrazovymi moznostmi
videoklipového média. ,,Vizualni smycky* [srov. Goodwin, 1992: 90] jsou
patrné v melodic¢téjSich, klidnéjSich (az kontemplativnich) refrénech; v nich se
opakovang¢ vraci realné zabéry vybydlenych skladl a obydli, v nichz nehnuté
figuruji ¢lenové kapely Mookie Singerman a Michael Sochynsky. Naopak sloky
jsou reprezentovany ploSkovou animaci ztvarnénymi obrazy pieplnéné¢ho
velkomeésta, které ve videoklipu vypada jako leporelo. I v samotném tivodu
pisné je zfejma synchronizace zvuku a obrazu, kdy se po kratké hudebni
expozici prida variabilni rytmika, pfi¢emz kazdy uder do virblu je vizualné
reprezentovan zachvénim obrazu a rozmazanim pevnych kontur objektt.
Chyb¢jici referencni body délaji z obrazii mésta jeho skladacku; lidé odlisSnych
narodnosti ¢i spoleCenského postaveni, tovarny, skladky, domy rliznych
velikosti a forem (jak mrakodrapy, tak jednopodlazni budovy), dopravni objekty
jsou na sebe ,,namackany* v kubisticky deformovanych nerealistickych thlech.
Predmétem vizualizace zde nejsou lidé, ale predevSim prostiedi, ve kterém ziji.
Existence lidi se v takto koncipovaném méstském prostoru ztréaci, jevi se jako
nadbytecna a takto dekonstruované Zivotni prosttedi je pro zZivot nevhodné.

U obou videoklipti je vizualni zpracovani podminéno textovou slozkou
skladeb, v nichZ explicitné zazniva varovani pfed hrozici ekologickou
katastrofou. Oba dva zprostiedkovavaji velkoméstskou zkusenost v 21. stoleti;
zatimco v Bland Street Bloom je rist méstskych aglomeraci nahlizen jako
pomyslny souboj ¢loveka s prirodnimi silami, 7hings Don’t Look Good na
zménu rezignuje a pouze konstatuje nynéjsi stav. Rozuzleni v ném chybi, situace

na konci videoklipu ziistava totozna jako na jeho po&atku.’

72§ tim rezonuje i text pisné: ,, Make this wretched mass work for their gloom, flames will walk the
earth and nothing will change. *
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Svou formou a piistupem ke zpracovani tématu zcela mimoradné dilo
piedstavuje videoklip k pisni Timber z roku 1997 vzeslé ze spoluprace skupin
Coldcut a Hexstatic. Timber je tieti Casti tzv. Natural Rhythms Trilogy, pti¢emZ
jeji prvni dva dily (nesouci ndzev Frog Jam a Natural Rhythm) byly vytvoieny
ve stejném roce.

Kratce k realiim vedoucim ke zrodu téchto pozoruhodnych vytvort.
Otcem myslenky je anglicky multimedialni umélec Stuart Warren Hill, ktery
pozadal ekologickou organizaci Greenpeace o archivni filmovy material, jenz
obsahoval zabéry divoké zvéte a tézby dieva. Na oplatku jim nabidl, Ze hotovy
audiovizualni projekt miiZzou vyuzit v jejich kampanich a prezentacich.”

Ve skladbé Timber jsou vSechny zvukove komponenty ptimo spojeny s
jejich obrazovymi zdroji. Témi jsou mezi jinymi zvuk motorové pily pfi fezani
dieva, telegrafni vytukavani Morseovy abecedy, startovani motoru automobilu
nebo zpév domorodé Zeny. Celé rytmy byly z jednotlivych udert (beatll) a
filmovych obrazka posléze peclivé sestiihany.”* Jedna se tak o praci zcela
odkazanou na mozZnosti montaze a synchronizace zvukové a obrazové slozky
videoklipu.

Hill byl spolu s kolektivem Hex (Coldcut nevyjimaje) jednim z pionyrt
propojeni audio (v tomto ptipad¢ elektronické hudby) a video sloZzky do jednoho
komplexniho multimedidlniho Gtvaru. Vyse uvedenym zpisobem vytvofil
vétSinu videoklipi praveé pro skupinu Coldcut a jejich desku Let Us Play!.
Rovnéz Matt Black, zdkladajici ¢len Hex a polovina dua Coldcut, je
prikopnikem v rozvoji audiovizudlnich technologii. Vynalezl pocitacovy
software pojmenovanny VJamm, v némz lze samplovat obrazy a doprovazet
jimi ziva vystoupeni. Tento program se stal jakymsi video ekvivalentem tzv.
scratchingu (metoda vytvareni zvukového efektu za pomoci gramofonové desky

a mixazniho pultu) a umoZnoval pfimo na vystoupeni poustét celé audiovizualni

73 <http://en.wikipedia.org/wiki/Hexstatic> [cit. 2010-04-21].
™ <http://www.ninjatune.net/ninja/release.php?id=90> [cit. 2010-04-21].
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stopy, se kterymi mohli pravé diky novému softwaru nazivo improvizovat (1ze
vlastné hovofit o jakychsi vizualnich samplech).”

Prekryvani elektronické a digitalni zvukové technologie tedy vzeslo z
klubové hudebni scény. Chris Darke se domniva, Zze podobna improvizace s

obrazy narusuje funkci montaze:

vvvvvv

dokumentarnich zabérti. Podobné filmy z raného obdobi videoartu odmitaly
jednoznacnost, kterou vyzadovala televize, a snazily se tuto jednoznac¢nost
narusovat tim, ze vytvaiely neobvykla spojeni. Takze zazitek z jejich sledovani
byl neobvykly. Samplovani obrazii ma tendenci stat se ¢imsi, z ¢eho se vytraci
estetika montaze. Montaz je spojenim dvou obrazi, které vyvola tfeti obraz v

mysli divaka. A ten tfeti ma pevné v rukou filmovy tviirce” [Dreher, 2000:

dokument].

Ackoliv prvni dva vytvory (Frog Jam a
Natural Rhythm) lze povazovat za formalistické
hratky s potencidlem nové¢ vzniknuvsi techniky,
'_ posledni dil trilogie Timber uz obsahuje ziejmy
| politicky akcent. Jeho uvod obstaravaji zabery

~ na vecerni slunce zapadajici nad rozsahlym

lesnim porostem rychle nasledované uderem
hromu a v Morseov¢ abecedé telegrafnim vytukavanim signalu SOS. Posléze
jsou vyuzity obrazy cirkularek, sekyr a motorovych pil, jez jsou vSechny
znazornény pii fezani deva. Objevuji se kratké prosttihy ptivodni zvifeny a
tklivé zpivajici domorodé¢ Zeny (refrén). Nasleduji zabéry, které zobrazuji t€Zbu

dfeva v masivnim métitku (specializované stroje, poté€ i cely systém

> Tamtéz.

72



dfevozpracujiciho primyslu). Vizualni smycka se spolu s refrénem zopakuje,
pii¢emz cely videoklip je ukon¢en opét obrazem zapadajiciho slunce.
Ekologické poselstvi videoklipu je zfetelné zhruba v jeho dvou tietinach,
kdy se mechanizované priimyslové kaceni lesii ukaze v kontrastu s tradi¢nim
dfevorubectvim domorodych obyvatel. “Timber je protest song. Jeho tviirci, jako
vSichni inteligentni lidé, jsou znepokojeni naSim zneuZzivanim biosféry a jeho
zivotnich forem. Timber je pokusem vyjadrit toto znepokojeni efektivnim
zptisobem, uzitim piimého smyslového sdéleni radé&ji nez slov,””® pise se v
oficidlnich tiskovych materialech Coldcut. Timber ziskal v roce 1998 ocenéni

francouzské televize MCM Atlas za nejlepsi stiih.”’

Kritika vladnoucich elit

Obraz zkorumpovaného politika mé ve videoklipovém médiu dlouhou
tradici a jak bylo uvedeno v predchozich kapitolach, historicky souvisi
piedevsim s rockovou kontrakulturou, jeZ se stala v 60. letech exponentem
kritiky establishmentu. Ukazme si, jaké jsou moznosti uméleckého zpracovani
tématu, a to zejména animacnimi technikami (o konceptudlné ladéné
angazovan¢ videoklipové tvorbé bude pojednano v dalsi podkapitole a dotkne se
dél rockovych a hiphopovych interpretlt).

Jednou z tendenci animovaného videoklipu je vizualizace projevil
arogance moci ze strany piredstavitelil vysoke politicke reprezentace.

Univerzalnost této problematiky je jednou z pticin, pro¢ videoklipovi tviirci

76 Nasleduje ekologické informativni pasaz s agitaénim tonem. ,,Obrazovy material Timber byl dan
k dispozici hnutim Greenpeace, jenz vede kampan pro ukonceni primyslové tézby v kanadskych
lesech mirného pasma, jez jsou posledni svého druhu na svété, a pro zachranu tropickych destnych
pralest. Nejvetsi hrozba prastarych lesii prichazi prace od dievozpracujicho pramyslu kvili ni¢icim
ucinkiim silnic a t¢Zby a neptfimo také kviili tomu, Ze se les stava otevienéjSich viici lovu, sbéru
palivového diivi, tvofeni mytin kvili zemédelstvi.© Nasleduji faktografické idaje o mnozstvi
vytézeného dieva. Tamtéz.

7 <http://en.wikipedia.org/wiki/Hexstatic> [cit. 2010-04-21].
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sahaji po symbolickych reprezentacich jako je alegorie a podobenstvi ne
nepodobnych literarni klasice George Orwella Farma zvirat.

Vrat'me se opét k duu Coldcut, které zalozilo na zacatku 90. let nezavisleé
hudebni vydavatelstvi Ninja Tune soustfed’ujici se prevazné na elektronickou a
nujazzovou tvorbu.” Jejich audiovizualni tvorba je velmi pestra, prezentuji se
jak animaci zivych osob (pixilaci), tak 1 ryze digitalnimi anima¢nimi metodami.
K oné druhé¢ kategorii patii i dilo Aid Dealer z roku 2006 reziséra Jacka Penga
ze zastieSujici produkéni skupiny Oceanmonsters. Jeho ton je ostie
antiglobaliza¢ni, zaméteny proti finan¢nim strategiim nadnarodnich korporaci.
Jeho ter¢em kritiky se zde staly podpiirné hospodarské programy (aid programs)
pro rozvojove zemé (v textu skladby jsou explicitné yjmenovany africké staty
Rwanda, Botswana, Ghana, Angola, Somalsko, Etiopie a dalsi), jez jsou
nahliZzeny jako zptsob novodobého zotroceni ¢lovéka.

V promo materidlech k DVD Coldcut Sound Mirrors je ptilozen text
implicitné zahrnujici jak autorskou intenci, tak preferovany zptisob ¢teni Aid

Dealer:

“Videoklip uzivé roboty a temn¢ komického tonu ke znazornéni neptijemné
situace indianskych kment a narodi zpustosenych chamtivymi podpirnymi
programy (aid programs). Zafive nalesténi roboti z prvniho svéta ptilétaji, aby
“zachranili” otrhanou, ale ptfesto odusevnélou lepenkovou vesnici. Bombarduji
vesni¢any penézi a dal§imi materidlnimi vécmi. Zivoty vesni¢anti upadnou do
odcizené primyslové no¢ni mury, pficemz pracuji v obii tovarné a jsou placeni
Srouby, které posléze pouZziji na nakup matic. Tomu v§emu dal moZnost jejich
ziskuchtivy vidce, ktery rozdava kusy své zemé¢, aby za né dostal dalsi penize.

Tento cyklus pokracuje dal, dokud nejsou vesnicané doslova rozbiti na kousky,

78 I proto si udrzuji svou uméleckou nezavislost. ,,Vydavatelstvi Ninja Tune bylo zaloZeno jako unik
z baziny hudebniho primyslu, v némz se zarucujete smlouvou. (...) Bud’ ziistaneme nezavisli, nebo
zemieme.* <http://www.themilkfactory.co.uk/interviews/coldcutiw.htm> [cit. 2010-04-21].
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navzdy uvéznéni ve vézeni chudoby a zadluzenosti a z jejich zemé nezbyde

X . 579
vubec nic.”

Tezovité znéjici kritika soucasného globalizovaného kapitalismu je ovSem
vizualizovana diivtipnou a invenc¢ni
pocitaCovou animaci, jejiZ obrazove konotace

prohlubuji ¢isté protestni povrch. Pied

piiletem letadel s financni podporou domorodé
obyvatelstvo tan¢i kmenové tance. Jejich

pocatecni pohybova variabilita je uvedena do

kontrastu s naslednymi mechanizovanymi
pohyby u tovarniho pasu (coz evokuje znamy
roboticky pochod délniki ve filmu Metropolis

Fritze Langa). Ekonomicka “transformace”

rozvojoveé zem¢ je vizualizovana udernou l:“l‘:pTl) l‘lﬂl'lllil]ﬂ!j
ENNEPHAMTHING

metaforou: z letadel, jejichz obrys zndzornuje ™

hlaven samopalu, vypadavaji pytle s penézi, které se po dopadu na zem
proménuji ve fabriky na Srouby (timto razantnim ptrechodem z ptirody do sféry
civilizace se Aid Dealer podoba Bland Street Bloom).

Videoklip svou estetikou pfipomind sovétské propagandistické plakaty, z
nichz ptejima obii postavu kapitalisty ty€ici se nad porobenym obyvatelstvem.
Aid Dealer vizualizuje kapitalismus jako odosobnély mechanismus; viidce
reprezentujici hlavu statu ¢i obchodnici jsou ztvarnéni jako roboti, nakupni
centrum je zobrazeno jako ocelové soukoli spotfeby plosné zasahujici celé
uzemi, usta kapitalisty se proméni ve v€zeni, v némz pieziva ptivodni
obyvatelstvo. V uplném zavéru videoklipu je hlavni vinik této zkdzy explicitné

oznacen: ma jim byt Mezinarodni ménovy fond. I kdyZ jsou marxistické

" Coldcut: Sound Mirrors (videos + remixes), DVD, Ninja Tune 2006.
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myslenky prezentované v obrazovych metaforach ponékud Sablonovité, jejich
formalni zpracovani je velmi osobité a po femesIné strance dokonalé.

Posledni ukazkou videoklipové prace Coldcut bude dilo nazvané
Re:volution, které vyrazné prekracuje hranice aktivismu. Tak jako Timber, 1 ono
vyuziva archivniho filmového materidlu a sampluje jej. Namisto ekologickych
témat ptisli tentokrat na pteties politicti reprezentanti Velké Britanie. Duo
Coldcut nacasovala vydani svého singlu tak, aby se objevil v obchodech
soucasné s parlamentnimi volbami v roce 2001. V témzZe ¢ase vydala skupina

toto prohlaseni:

“Volby! Ano, zde mate ptileZitost volit v nejzbytecnéjSich volbach posledni
doby. Na jedné stran¢ stoji: labouristé. Cely kabinet si vzal na mésic volno (...) a
zéapoli v ptedvolebni kampani. V novém volebnim obdobi pfinesou mnoho
dobrych véci jako budovani dalSich véznic, lakani soukromych investorti do
londynského metra, (...) demoralizovani uciteld a zdravotnich sester. (...) Na
druhé strané stoji: nesvaté trojice, Hague, Portillo, Widdecombe. Je opravdu
zapotiebi fikat vice? Je to podobné jako volit se zbrani u vasi hlavy. (...) A jestli
budete chtit obvinit pisatele tohoto ¢lanku z toho, ze redukuje politiku na

osobnosti, tak budiz, ale prosim, ukazte nam né&jaké osobnosti!”™*

Nasledovala kampai provozovana ze stiechy zanedbaného
dvouposchod’ového autobusu, ktery objizdél londynskou ¢tvrt’ Westminster
spolu se Svobodnou brightonskou stranou a Bobovou cirkvi.*' Slo v podstaté o
parodii a karneval v jednom. Matt Black z Coldcut oznacil Re:volution jako
,»oslavu/odsouzeni politiky Spojeného kralovstvi a voleb v roce 2001. Vysmivali

jsme se zpusobu sebepropagace politiki, ktefi se prezentuji jako popove

%0 Nasleduje vtipna persiflaz klisovitosti predvolebnich sloganti: ,,A nyni, protilék. Coldcut a Strana
vinnych (Guilty Party) bude stat pii volbach pobliz. Neslibuji nic a sdéli vse.*
<http://www.ninjatune.net/ninja/release.php?id=524> [cit. 2010-04-21].

81 Jedna se o slovni hii¢ku: Brighton’s Free Party lze pieloZit i jako ,,brightonsky veéirek zdarma*,
pricemz jsou tim mysleny neoficialni akce v zdnru techno hudby.
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“82 Black dodal, Ze se jednalo o audiovizualni mejdanové politické

hvézdy.
vysilani.

Re:volution, videoklipovy “pamflet” v breakbeatovém rytmu, neobsahuje
pouze samplované zabéry zndmych britskych politickych figur, ale tviirci do
nich doplnili 1 vystfizky z novinovych titulkti usvédcujicich politiky z jejich
nezdard a prohteski. V tivodu je encyklopedicky vysvétlen pojem “revoluce”,
zatimco refrén ve vizudlni smycce tehdejs$iho britského premiéra Tonyho Blaira
opakuje jeho slova “the lunatics have taken over the asylum “ (blazni piebrali
kontrolu nad blazincem). Obsah sdéleni je implicitné zahrnut uz v samotném
nazvu skladby (jedna se o slovni hii¢ku: “re:volution” jako opétovny pohyb ve
spirale).

Americti aktivisté se timto dilem nechali inspirovat a videosamplovani se
stava regulérnim subverzivnim nastrojem ke zesmeésnéni politikli. Pozadali
Coldcut o spolupraci pii1 piileZitosti prezidentskych voleb v USA v roce 2004.
Na webov¢ adrese revusa.net bylo navstévnikiim umoznéno stdhnout si vice nez
dvanact gigabytl filmovych zdznami z americké vysoké politiky za poslednich
ctyticet let. Ty byly poté sestiihany do hudebniho rytmu, z ¢ehoz vznikla pisen
Coldcut v. TV Sheriff World of Evil. Matt Black se poté intenzivné zapojil do
filmového projektu nowthemovie.org. Jedna se o kolektivni umélecky dokument
stylové podobny filmu Baraka, pti¢emz jeho spoluautorem muze byt kdokoliv,
kdo natoci a po internetu doda vlastni filmovy material.

DalSim netradi¢nim reprezentantem animované linie je loutkovy videoklip
k pisni Land of Confusion skupiny Genesis z roku 1986, jehoz tviirci jsou John
Lloyd a Jim Yukich. Jeho satiricky ton a uzité masky, jimiz jsou karikovani
vrcholni svétovi politici 80. let — pfedev§im americky prezident Ronald Reagan
— jej proslavily. Loutky znamych osobnosti byly pouzity ze satirického

televizniho potadu Veérnd podoba.®

82 <http://www.themilkfactory.co.uk/interviews/coldcutiw.htm> [cit. 2010-04-21].
8 <http://www.museum.tv/eotvsection.php?entrycode=spittingimag> [cit. 2010-04-21].
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Genesis, ktefi po dobu své kariéry ztstavali apolitickou skupinou,
implicitni politicky potencial pisné ztvarnény v textu Land of Confusion naplno
vyuzili pro jeho néaslednou videoklipovou vizualizaci. Text tematizuje socialni a
politickou nejistotu 80. let a obava se hrozby budouci valky. I kdyz stav, do né;jz
se zem¢ dostaly, je oznaCen za zmatek, na konci textu je naznacena vira a nadéje
v lepsi budouci ¢asy. Humanisticke poselstvi (“now this is the world we live in —
and these are the hands we 're given — use them and let’s start trying — to make it
a place worth fighting for”’) odkazuje na €tos hnuti 60. let a jejich snahy o
spolecenskou zménu.

Chris Welch v knize The Complete Guide of the Music of Genesis
mapuyjici historii kapely pisenl interpretuje jako “skladbu, v niz Phil nabizi dobie
minéné texty fesici problémy svétové
valky a chaosu; byly napsany jesté
pfedtim, nez hrlizy v Jugoslavii pfinesly
vetejné nasili do stiedni Evropy a na
samotny prah Zapadu. Philovy starosti
mély v roce 1987 prorocky vyznam”

[Welch, 1995: 91].

Gsesiy.- Laid ot Contiston Ve videoklipu jsou vinici a
neurcité¢ naznac¢ené problémy konkretizovany. Ukazuje Ronalda Reagana jako
¢loveéka, jehoz politické ambice koliduji s jeho détinskym naturelem a fyzickou
neobratnosti. Land of Confusion za¢ina pohledem na budik ukazujici pil paté
odpoledne, pti¢emz v tu dobu manzelsky prezidentsky par lezi v posteli a uklada
se ke spanku. Spicimu Reaganovi drzicimu v rukou plySového medvidka se zda
no¢ni mira, kterd se stdva vychozim bodem pro cely néasledujici d€j. Ve snu ho
pronasleduji ptizraky politickych osobnosti (Benito Mussolini, Riholldh
Chomejni, Michail Gorba¢ov, Muammar Kaddafi). Posléze si na sebe navlékne
elasticky oblek Supermana a pii no¢nim béhu v méstskych ulicich narazi na

dinosaura, s nimz se diva v kinosale na filmy a jezdi na ném v kovbojském
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obleku (coz je zfejmé narazka na zpisob Reaganovy vetejné prezentace). Po
odeznéni tonl pisné se Reagan ze zIého snu probudi, da si sklenku tvrdého
alkoholu a chce ptivolat zdravotni sestru, ale splete si tlac¢itka a namisto toho
zmackne proslulé “Cervené tlacitko™, které spusti nuklearni devastaci.

Spjatost obrazové a textove slozky je zde zasadni. Videoklip se inspiroval
nckolika motivy uzitych v textech a dale je rozvinul (sen, pochodujici nohy,
postava Supermana, nova generace, jez ma byt ztélesnénim budoucich nadéji).
Hlavnim rysem videoklipu je jeho aluzivnost.** Land of Confusion obsahuje
narazky na Cetna filmova dila jako Bedtime for Bonzo, v némzZ hral samotny
Reagan, ddle Rambo (viz jeho postava ve scéné v pralese), Motel Hell nebo
2001: Vesmirna odysea. Nutno podotknout, Ze skladba neunikla politickému
pragmatismu, kdyZ ji americky senator Joe Biden v rove 1987 pouzil pro svou
prezidentskou kampan.®*’

Posledni ukazkou animovaného videoklipu uchylujicimu se
k diimyslnému podobenstvi je dilo Bear Witness 1] hiphopového producenta s
uméleckou piezdivkou Dan the Automator, jehoZ tviirci jsou Eric Henry a Syd
Garon. Tato prace z roku 2003 piedstavuje pohled na rizné podoby lidského
egoismu. Dle vlastnich slov autorti se jednd o ,,Ctyfdilnou studii pfilisné
domyslivosti. Kazda ¢ast prozkoumava ,,Cinnosti vénované vlastnim zajmim* —
vojenské, kosmetické, védecké a inzenyrsko/primyslové — a rozvadi je do
logickych dasledka. Pycha predchazi pad. ™

Jednotlivé tematicke ,,sekce® jsou vZzdy od sebe oddé€lené titulkem (Ego
Trippin ‘ + potradové Cislo) a tvoti na sob¢ nezavislé celky, jakési epizody. V dile
dominuje mySlenkova zkratka; stopaz pisné€ ¢ini necelé tfi minuty, coZ odpovida

zhruba 45 vtefindm na jednu epizodu. Po celou dobu skladby se v rapovém

% Na piikladu Land of Confusion je mozné dobfe znazornit, jak je tézké nékteré videoklipy podle
urcitych kritérii zaradit do jedné konkrétni kategorie. I kdyz se jedna o loutkovy animovany videoklip,
1ze ho rovnéz oznacit jako koldz. K tomu pfispiva stfidani zabért hrajici kapely a samotného dé€je a
pestré uziti pastisi filmovych dél. Videoklip nicméné v roce obdrzel ocenéni Grammy za nejlepsi
konceptualni videoklip.

% <http://en.wikipedia.org/wiki/Land_of Confusion> [cit. 2010-04-23].

% <http://homepage.mac.com/ericchenry/galleryBear.html> [cit. 2010-04-23].
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prednesu opakuje jedina véta (,, Tremendously, miraculously, astoundingly,
sensational — you don't think you better cancel your ego trip? ), ktera tvoii jeji
mySlenkovou patet, ,,vyznamovy potencial® [Goodwin, 1992: 11], ktery
videoklip dale alegoricky rozviji.

Kritika lidské pychy je zobrazena v popartové formé na jednotlivych
symbolech technologického pokroku: lodi Titanic, genetickém inZenyrstvi,
vyvoji v medicing (liposukce, transplantace vlasti) a valecném zbrojeni.
Absurdita lidského konani je zde hyperbolizovana; lodni architekt na
konstruk¢énich planech gumou smaze piivodné zakreslené zachranné Cluny,
odsaty tuk z bticha je pfi liposukeci veden hadi¢kou pifimo k Zzenskym rttim, které
tim ziskavaji vétsi “plnost”, pii vojenském naletu dopadne bomba na budovu
nemocnice.”’

Jednotlivé epizody se svou dynamikou a kondenzovanosti blizi ke
komiksovym striptim; obrazy jsou dopliiovany mnozstvim textovych informaci
ve formé titulkli. Jednim z dil¢ich motivi dila je synchronizace obrazu
s hiphopvym beatem, coz je ptedmétem vizualizace ve dvou momentech — hned
v uvodu, kdy rytmizované ¢iselné odpocitavani zahajuje samotny déj a po
skonceni tfeti epizody, v niz jsou zvuky gramofonového scratchingu
vizualizovany jako vada na pasce videokazety.

Ve videoklipu je tematizovan proces samotného vysilani ¢tyt
alegorickych ptib&hti; pii hudebni expozici jsme uvedeni do kontextu — postava
mladika situovaného do televizniho vysilace spousti “film” samotny (zde se
ptipojuje beat). Po tfech epizodéch je vlastni vysilani pferuseno, nasleduje
vtipné scéna zamotané videopasky, kterou mladik spravuje, a po skonceni
posledni, ¢tvrté epizody je vysvétlena celd pointa dila. Shromazdéni lidé po
skonceni vysilani ukazuji prstem na televzni obrazovku; onen mladik byl

hacker, ktery chtél alegorické poselstvi o lidském naturelu predat dal.

87 Rafinovanost Bear Witness III odhali az opakovana slédnuti. ReZisér Eric Henry je také tviircem
kratkého angazovaného animovaného filmu Pirates & Emperors (or, Size Does Matter), ktery ilustruje
teze ze stejnojmenné knihy Noaha Chomského.
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Jednim z rysti animovanych videoklipt je, ze 1 zdvazné téma prezentuji
zébavnou formou. To vSak nelze chapat oddélen¢ od vlastni povahy tohoto
formatu. Jednim z konstitutivnich ryst videoklipu je, Ze jeho zkondenzovana
forma urcuje vizualni excesivnost, jez divaka nuti si videoklip poustét znovu a
znovu [Howells, 2003: 243]. V Timber a Re:volution se tviircim podafilo nalézt
kreativni zptsob interakce zvuku a obrazu, ktery videoklipu ptidava nové
vyznamy (“s6lo” na motorovou pilu v Timber, v Re:volution jsou ¢asti
vetfejnych projevu britskych politikli vytrZzeny z kontextu a zpétné dosazeny do
nového, samplovaného dle hudebniho rytmu). V Land of Confusion je to
hromadéni popkulturnich pasti$it a humorné€ pojaté scény s figurou tehdejsiho
prezidenta USA (byt’ je jejich humor nevybiravy). A Bear Witness Il obsahuje
vtipny moment, v némz je zvuk scratchingu animovan v duchu videosamplingu;
postava mladika se rytmizované hybe dle ruchti, pfi¢emz se snazi opravit
zamotanou pasku videokazety. Animovana dila maji vétsi sklon k nadséazce.

V tomto typu videoklipu je hlavnim tviircem rezisér, postava hudebni
hvézdy (star) je v ném nivelizovana ¢i uplné chybi. Moznosti ztvarnéni tématu
je nekonecné mnozstvi, zavisi na kreativité animatorti (pii absenci jakychkoli
textll — coZ je pripad elektronické hudby — to plati dvojnasob). Rozdil mezi
kolazovymi videoklipy a animovanymi spociva v tom, ze zatimco koldzové
pouze ilustruji textovou slozku pisné€, animované téma dale rozvijeji a ptipojuji
k nému dal$i vyznamy. V souladu s Goodwinovym pojetim by dle tohoto
kritétia mély byt animované videoklipy oznaceny za umélecky hodnotnéjsi
[srov. Goodwin, 1992: 87].

Jak poukazuje Strem ¢i Hanson, tendence k uzivani animace je od
pielomu 20. a 21. stoleti ve videoklipovém forméatu ¢im dal tim rozsitfené;si.
Dokonce i punkova skupina NOFX (punk jako takovy na konceptu autenticity a
zobrazeni performance vyslovené stavi) ve svém protibushovsky zacileném

videoklipu Franco Un-american séhla po animaci a alegorickém vyobrazeni.
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Rovnéz australskd formace the Herd v dile 2020 na form& novinovych utrzk
inven¢né kritizuje zahrani¢ni politiku USA. V Tell the Truth rapera slySiho na
jméno Immortal Technique je pfedmétem animace pouze text hiphopové pisné
az v témér kaligrafickém stylu. Jak piSe Hanson, ,,v soucasnosti stoji format
hudebniho videoklipu v ohromn¢ vzrusujici dobé — s vynadlezem pienosného
1Podu, PSP a dalSich pfenosnych video zatizeni, videoklip prochazi pfechodnym

obdobim pfevratu a vzpoury — a vzdy je na to radost koukat* [Hanson, 2006: 5].

6.2 Moznosti pribéhu

“Vztah mezi videoklipem a vypravénim je protikladny,
ba zasadné protikladny. Jak Ize v tomto formatu

viibec néco vypravet?” [Dreher, 2000: dokument]

Jednotici koncept ma pro animovanou 1 hranou tvorbu podobné disledky.
Vylucuje z centralni pozice videoklipu kapelu, respektive hudebniho interpreta,
kolem né¢hoz se videoklipovy prostor toci [srov. Szczepanik, 1998]. Ve vétsing
nize uvedenych videoklipl se interpret v tomto typu viibec neobjevi. Absolutni
ptednost zde dostava vizualizace kratkého ptibchu, ktery ma zndzornit dany
problém a soucasné interpretiiv postoj k nému. Hrana linie konceptualniho
videoklipu oproti animované postrada jakykoliv humor a mnohdy Sokuje
stisniujici atmosférou (Skinny Puppy — Testure, E1-P — Deep Space 9mm, Atari
Teenage Riot — Revolution Action, Dizzee Rascal — Sirens).

Skute¢né fyzickym zéazitkem je extrémni videoklip k pisni Testure
kanadské elektro-industrialni skupiny Skinny Puppy. Testure je ptikladem, kam
az muze nechut’ ke kompromisiim zajit. Dilo je zamétené proti viviseketi (tj.
laboratornim pokusiim na zvitatech), coz je explicitné vyjadieno hned
v vodnim titulku, ktery ve formé slovnikového hesla tento pojem vysvétluje a

nasledné je vysvétlen i postoj kapely k této skutecnosti: ,, The following is an
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anti-vivisection film. “ Samotny ptib¢h je extraktem hororového zanru — mlady
muz piijde vecer k sobé do bytu a na podlaze uvidi svého psa celého od krve.
Hned poté se vynoii nezndmé postavy oddéné do nemocnicnich plasta,
protagonista je pfipoutan na lizko a po pievozu jakymsi koridorem je na ném
provadéna vivisekce. Nasleduji obrazy opera¢niho zakroku, pii némz se
explicitné ukazuje krev, vnittnosti a Iekatska surovost, objevuji se zdbery na
trapena zvirata (opice, psi). Po vivisekci je mrtvy protagonista odvezen pryc.
Videoklip je uzavten titulkem: ,, Animal research is Scientific and Medical
fraud. Testing means torture. Learn the facts. Stop vivisection on helpless
animals. *

Testure je jednou ze skladeb desky VIVIsectVI, jejimiz tématy jsou
kromé vivisekce také zneciStovani zivotniho prostfedi, degenerace lidské
populace, uzivani bojovych nervovych plynti [Malik, 1993: 140]. “Aby
mysSlenky obsazené v jejich pisnich naSly aktivni odezvu nebo byly alesponl
vyslyeny, uziva soubor védoms taktiku Soku” [tamtéz].*® Tuto strategii pIné
uplatiiuje 1 v tomto ponurém videoklipu (takova jsou ostatné vSechna jejich dila
z 80. let, nejveétSim extrémem je Worlock). V dile je pouzito zvrhlé nadsazky,
kdy operujici postavy maji na hlavach masky jakychsi zmutovanych zrid (viz
chybgjici kus lebky, v niz je vidét lidsky mozek). Takto pojaty nevkus je ve
videoklipovém formatu spise okrajovou zalezitosti nez nasledovani hodnym
fenoménem.

Socialni kritika zazniva v dokumentarné ladéném videoklipu Al/ I Need
skupiny Radiohead. V ném je tematizovan bézny den (od rdna do vecera) dvou
anonymnich déti ve vyspélé a rozvojové zemi. Videoklip vznikl v partnerské

spolupraci kapely a nadace MTV Exit Foundation, jejiz cilem je upozornit na

% Pro dokresleni §ilené image kapely dodavam: ,,Brutalni jevi§tni prezentace Skinny Puppy zahrnuje
vedle promitani filmid pfevazné s tematikou mrazivych a casto nechutnych vivisekénich experimenti
také riizné pyrotechnické efekty. K nejznaméjsim a nejdekadentnéjSim patiil ten, kdy pouzili
pokovanou bednu, naplnénou kondomy s masem a krvi. Po explozi neimérn¢ silné naloze méla
prevazna cast obecenstva pottisnén oblicej i odév. Svym divadlem nasili a uzivanim morbidni
tematiky v hudbé i textech se snazi negovat negativni* [tamtéZ].
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nezakonné obchodovani s lidmi, jakési novodobé otroctvi. Kampan MTV Exit,
ktera odstartovala v roce 2004, si za sviij cil urcila zvysit povédomi divaki o
tomto socialnim problému skrze televizni ¢i internetové kanaly. Zpévak
Radiohead Thom Yorke se vyjadtil, Ze poukézat na fenomén détského otroctvi
ve spolupraci s MTV ,,znamenalo vyuZit situace, kdyZ mate piileZitost.«*

Videoklip vyuziva principu polyekranu, obraz je v A/l I Need rozdélen na
dve poloviny. Jeho obsahovou nédplni je porovnani prubéhu dne ditéte ve vyspelé
a rozvojove (asijské) zemi. Emotivni Gi€inek je postaven na kontrastu. Ten se
projevuje jak na irovni formy — zejména barevného tonovani (proslunény den
versus tmavé prostory manufaktury), tak obsahu — pestrosti moznosti détskych
aktivit (kresleni, sledovani kreslenych filmil, mi¢ove sporty) kontra ubijejici
monotonnosti fyzické prace. Tématem neni jen srovnani zivotniho blahobytu
sttedostavovské rodiny a nouze nizsi vrstvy asijského obyvatelstva, ale také
efekt globalizace, coZ je patrné az na samém zavéru videoklipu, v némzZ se
oziejmi celd pointa. Boty, produkt celodenni prace asijského ditéte, nosi jeho
vzdaleny vrstevnik cely den na nohou — a tato obrazové informace je doplnéna
titulkem “some things cost more than you realise”. Sila velmi emocionalniho
dila je navic umocnéna melancholickou naladou pisn€¢ Radiohead.

Na tém¢éf hollywoodsky narativ sazi epicky sedmiminutovy videoklip
k pisni Wake Me Up When September Ends punk rockové skupiny Green Day.”
Skladba mé plivodné necelych pét minut, nicméné videoklip navic obsahuje
cetné hrané scény, které prodluzuji celkovou stopaz o dvé a plll minuty. Piibch
je v podstaté bandlni lovestory podobnou blockbusteriim Michaela Baye
Armageddon ¢i Pearl Harbor, nicméné Austerlitz je presvédcen, Ze ,,Wake Me

Up méla mnohem vice co fict o valce v Irdku nez padesatihodinové zvanéni ve

% <http://stereogum.com/9453/new_radiohead video all i need/video> [cit. 2009-05-05].

% Videoklip by bylo mozné zatadit i do kolazového typu, nicméné pro jeho uvedeni v této kapitole
hovorti n€kolik argumentii: souvisly narativ tvoii patet videoklipu; z celkové stopaze, ktera Cini pies
sedm minut, prostiihy studiového vystoupeni kapely ¢ini dohromady pouze necelou jednu minutu a
casoprostorova logika filmového piibéhu zde neni narusovana dal$imi nenarativnimi prvky.
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““! Videoklip se koncentruje na zamilovanou dvojici

zpravodajstvi CNN ¢i Fox.
teenagert (Jamie Bell a Evan Rachel Wood); prostiedi rozkvetlé louky uvodni
romanticky ladéné scény silné¢ evokuje stejné koncipovanou scénu ustfedni
milenecké dvojice ve snimku Armageddon. Videoklipovy hrdina své divce slibi,
ze ji nikdy neopusti, po ¢emz nésleduji scény zkratkovité ilustrujici harmonii
jejich vztahu. Mladik se necha rekrutovat do armady, coz chape jako zplisob své
divce ukazat, ze ji miluje natolik, Ze je ochoten obétovat svilij zivot, aby ji udrzel
v bezpeci. Nasleduji obrazy z vojenského vycviku a kone¢né bitevni scény
piepadeni v sutindch neznamého mésta, jez jsou prokladany pohledy na truchlici
pritelkyni. Videoklip konci oteviené, paralelni montazi zachycené protagonisty
od sebe navzijem odloucené.

Podobné jako u piedchoziho dila A/l I Need, 1 zde je textova slozka
v disjunkci s obrazem [Goodwin, 1992: 88]. Ackoliv samotny nazev pisné lze
interpretovat jako referenci na zatiové teroristické utoky na World Trade Center
z roku 2001, text pojednava o smrti otce zpévaka Green Day Billieho Joea
Armstronga.’” Zobrazené podobenstvi je univerzalni, zachycuje milenecky vztah
zasazeny vale¢nym konfliktem. Bill Lamb toto dilo hodnoti pozitivné, a to
zejména kvili jeho nejednozna¢nému konci, diky némuz ,,se vyvarovalo
didaktismu a podafilo se mu UspeésSné vnést mezi dospivajici celostatni debatu o
valce v Iraku* [tamtéz]. Formalni zpracovani piese vSechno zlstava u filmatské
rutiny.

Mnohem temng;}si alegorii tematizujici rasovou nerovnost piedstavuje
videoklip Sirens britského rapera Dizzeeho Rascala. Jedna se o jakousi no¢ni
muru: ¢ernoSsky mladik (hrany samotnym Rascalem) je v prostfedi no¢niho
sidlist€¢ nahanén lovci liSek na konich; zprvu u néj doma v byté, posléze
v setmélych ulicich a nakonec je chycen do pasti, kdyZ se dostane do slepé

postranni uli¢ky, v niZ ho lovci nakonec zabiji.

! <http://obtusity.blogspot.com/2007/04/speak-up-interview-with-author-saul.htm1> [cit. 2010-04-09].
92 <http://top40.about.com/od/greenday/gr/wakemeupgd.htm> [cit. 2010-04-09].
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ZastteSujici metafora tradi¢ni anglické Slechtické ,,kratochvile (lov lisek)
urcuje dil¢i konotace. Rascal je oble¢en do bundy s 1i§¢i kapuci, zvuk nahon¢i
hlasné trouby spolu s uzavienim jediné piistupové cesty symbolizuje zacatek
honu. Vlastni smrt protagonisty neni explicitn¢ ukazana, tu reprezentuje kus
zkrvaveného lis¢iho ohonu. Ten horda honcii pod4d mladé lovkyni a ona si jeho
krvi zamaze tvar (kdosi z diskutujicich na portalu YouTube v reakci na
videoklip dokonce tvrdi, Ze krev na jejim oblieji ma tvar kiize, tedy znaku
anglické vlajky), coz je dle honecké tradice zasvécujici ritual pfijeti novicky.”

Rezisér s uméleckym pseudonymem W.I1.Z. vénuje v Sirens pedantskou
pozornost kazdému detailu. Rascal pfi atéku miji sprejem pomalovanou zed’

s napisem ,, only cowards steal from the poor“ (pouze zbabélci vykradaji chude),
pozdéji se v jednom ze zabért objevi zluta znacka s emotikonem tsmévu a
napisem "Smile! You're on CCTV" (coz je zkratka systému méstskych
bezpecnostnich kamer), lovci jsou po vétSinu €asu zabirani z podhledu, coz
implikuje podfizeny status ¢erno$ské obéti. Interpretacni pole je jasnou
metaforikou ziZeno, zplisob Cteni videoklipu je obsaZen jiz v textech

(,, limehouse police knocking at ma door, 12 black boots on ma bedroom floor,
what they want with Rascal I’'m not sure ).

Jednim z motivill videoklipu jsou pietrvavajici rasové stereotypy (Cernoch
jako kriminélnik) a cernoS$ské stigma, jez jsou predmétem Rascalovy kritiky. Jiz
v prvnim zabéru je zndzornéna dopravni znacka kruhového objezdu, ktera
oznacuje metaforu pretrvavajiciho kolob&hu. To je pfitomné i v na konci pisné
neustale opakované vété ,, I break the law I will never change!“, ktera miize
implikovat, ze protagonista sviij socidlni status utvrzuje tim, Ze je na svou
kriminalni ¢innost hrdy. Metafora staré anglické Slechtické tradice zasazené do
soucasného méstského prostiedi rovnéz naznacuje nemeénnost a rigidnost
spolecenského tadu. Cykli¢nost je také zobrazena na figufe CernoSského ditéte

(patrné Rascalav potomek), které je vzdalenym svédkem vrazdy. Po jejim

93 <http://obtusity.blogspot.com/2007/04/fear-of-hood-dizzee-rascal-sirens.html> [cit. 2010-04-09].
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spachani si nasadi kapuci, jakysi symbol soundlezitosti, a ve shod¢ s mrtvym
otcem tim utvrzuje svij socialni status.

Na né€kolika piipadech filmového hraného konceptu jsem se pokusil
predvést rozmanitost piistupu, s jakou k tématu reziséti pristupuji. V souladu
s hudebni diverzitou hudebnich interpret a povahou vizualizovaného
spolecenského problému nékdy nevybiravé smyslove utoci (7esture), jindy voli
dokumentarni postupy (4!l I Need) nebo se uchyluji k promyslené metafore
(Sirens). Hrany konceptudlni videoklip se formalnimi prostiedky ptiblizuje
kratkému filmu. Jak potvrzuje rezisér Syd Garon, pro tviirce je vymysleni
konceptu odpovidajiciho razu skladby vyzvou: ,,Videoklip je formou kratkého
filmu, ktery musite vyextrahovat z hudby a textli. Miluji, kdyz je ptibch uz

v 4 . 7 . .y 94
obsazen v pisni, musite ho jen najit.*

% <http://flux.net/who-is-syd-garon> [cit. 2010-04-09].
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7.0 Zavér

Na samotny zavér prace bych rad zminil n€kolik paradoxt spjatych
s prostfedim hudebniho primyslu, bez jehoz kontextu neni mozné angaZzovanou
videoklipovou tvorbu a jeji vztah k nému relevantné vyhodnotit. Jednim
z hlavnich atributl populérni hudby je jeji kontradiktorni povaha [Shuker, 2001:
238], jednoznaéné hodnoceni angaZovanosti interpreti je tézko realizovatelné.

Namitky 1ze shrnout do tii bodi:

a) dlouhodob¢jsi zastavani kritického postoje je naruseno castymi zménami
v image pop-star, které je v popularni hudbé vSe podtizeno (coZ s sebou
nese jako nevyhnutelny nasledek zménu témat)

b) komoditni funkce samotného videoklipu implicitn€ potvrzuje status quo
politického systému, k némuz se ma kriticky stavét

c) spoleCensky vyznam a ptfesah angazovan¢ho hudebniho videoklipu je
nulovy — aZ samotnd aktivistickd intervence interpreta mimo kontext

hudebniho primyslu miize néco zménit

Popovi interpreti prochazeji Castymi a radikalnimi zménami image, coz s
sebou nese nejen zmeénu jejich fyzického zevnéjsku (obleceni, make-up), ale
rovnéz to do jisté miry popira relevanci ptfedchoziho myslenkového konceptu a
témat, které byly s danou image spjaté. Je diilezité ovSem podotknout, Ze tyto
zmény se tykaji zejména apolitickych interpreti; jsou jimi naptiklad Prince,
Billy Idol, Pat Benatar, David Bowie a Madonna [Goodwin, 1992: 111]. Tu by
bylo mozné bez znalosti vyvoje jeji hudebni kariéry na zaklad¢ videoklipu ke
skladb& American Life z roku 2002 oznacit za politicky angazovanou
interpretku. Madonna vSak od zacatku kariéry v 80. letech prosla zdsadnimi
zménami v prezentaci své image (panna, sexualni symbol, dévka, délnicky

vyrostek, feministka, matka) a socialn¢ uvédomeéla umélkyné je tudiz jen jednou
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z mnoha jejich image. American Life je zajisté politicky motivovany videoklip
kritizujici americkou agresi v Irdku (je ovSem rovnéz soucasti konceptu
stejnojmenné desky z roku 2003, jiz videoklip dél4 propagaci), ale ke statutu
angazovaného umeélce to nestaci (naopak konzistentni image zastavaji Brian
Ferry, Grace Jones, Bruce Springsteen nebo Pet Shop Boys [tamtéZ]).

Austerlitz se domniva, Ze Madonna a David Bowie pochopili videoklip
jako idedlni nastroj k zobrazeni pruznosti zmén jejich image: ,,Madonna
v kazdém videoklipu vizualizuje rtiznou pfedstavou o feminité, v nadzivotni
velikosti se stava kteroukoliv Zenou. V jednom videoklipu je nevinnou divkou
od vedle (Borderline), v dalsim se stava pletichafici moderni verzi Marilyn
Monroe z filmu Pdni maji radsi blondynky (Material Girl) a brzy poté se
prezentuje jako Méti Magdaléna (Like a Prayer)* [Prouty, 2007].

V tomto ohledu je zapotiebi vzit v potaz hledisko dlouhodobé&;siho
zastavani kritick€ho postoje. Kuptikladu Bruce Springsteen se po celou svou
kariéru vénuje otazkdm americké zahrani¢ni politiky, jeho spolecensko-kritické
nazory jsou naplni jeho texti, zalozil nadaci, v niZ se vénuje problémim
valeénym veterdniim z Vietnamu a bezdomovcim. Peter Garrett z Midnight Oil
desetileti upozoriiuje na ekologické problémy (nejen) Australie. V roce 2007 se
Garrett stal ministrem Zivotniho prostfedi.

Pokud jde o angaZovanou videoklipovou tvorbu, jeji funkci je pfedevSim
vyburcovat u recipientii politické povédomi o daném problému. Jeji vyznam
neni mozné pii recepci prili§ zveliCovat, primarni ucel videoklipu tkvi v
propagacni funkci pisné€, kterou vizualizuje. S timto nazorem souzni i
piesvédceni Lawrence Grossberga, ktery tvrdi, ze ,,pokusy o skloubeni rocku s
politickym aktivismem maji maly dopad na rockové publikum* [Grossberg,
1992: 168]. V jeho uhlu pohledu si politické poselstvi obsazené v hudbé U2,
R.E.M. nebo Midnight Oil poslucha¢ automaticky neosvojuje a dokaze si pisen

,UZit*“ 1 bez toho, Ze by schvaloval jeji tematickou napli.
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Na druh¢ stran€ stoji nazor, ze (rockovi) posluchaci své nazory s politikou
asociuji. Hnuti Rock Against Racism se v 70. letech ve Velké Britanii podatilo
zmobilizovat vefejnou podporu proti nacionalisticky smyslejici extremistické
politické stran¢ Narodni fronty. Black Rock Coalition vznikla jako reakce na
pievladajici rasové stereotypy v hudebnim primyslu (viz ¢tvrtd kapitola) a
k jejim politice se piipojilo velké mnoZstvi muzikanti. Béhem svétového
benefi¢niho turné Human Rights Now! organizace Amnesty International v roce
1988, na némz hrali Bruce Springsteen, Peter Gabriel, Sting, Tracy Chapman a
Youssou N’Dour, se k této organizaci pouze v USA ptipojilo na dvé sté tisic
novych ¢lent [Shuker, 2001: 236]. Z nedavné doby je tieba také zminit hnuti
Rock Against Bush, které se ve své kampani z roku 2004 snaZilo zabranit
znovuzvoleni George W. Bushe americkym prezidentem.

Otéazka dopadu angaZzované videoklipoveé tvorby na jeho publikum ziistava
oteviend. V novém prosttedi internetoveho média (zejména na portalu
YouTube) divacké reakce u jednotlivych angazovanych videoklipil vyvolavaji
podnétnou diskuzi o politickych, spolecenskych, ekologickych a jinych
tématech. Takto podlozena evidence divacké recepce naznacuje, ze podnécovani

polického povédomi je mozné i skrze médium videoklipu.
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9.0 Prilohy

9.1 Seznam citovanych videoklipa”™

19 (Paul Hardcastle), Jonas McCord & Bill Couturie, 1985
2020 (the Herd), Mike Daly, 2008

Aid Dealer (Coldcut), Jack Peng, 2006

All I Need (Radiohead), Steve Rogers, 2008

American Life (Madonna), Jonas Akerlund, 2002

Another Day in Paradise (Phil Collins), Jim Yukich, 1989
Around the World (Daft Punk), Michel Gondry, 1997
Auslander (Living Colour), Eric Zimmerman, 1993

Bear Witness Il (Dan the Automator), Eric Henry & Syd Garon, 2003
Best of Both Worlds (Midnight Oil), 1985

Bland Street Bloom (Sikth), Tim Fox, 2006

Blue Sky Mine (Midnight Oil), Claudia Castle, 1990
Bohemian Rhapsody (Queen), Bruce Gowers, 1975

Boom! (System of a Down), Michael Moore, 2003
Borderline (Madonna), Mary Lambert, 1984

Born in the USA (Bruce Springsteen), John Sayles, 1984
Both Sides of the Story (Phil Collins), Jim Yukich, 1993
Breaking the Law (Judas Priest), Julien Temple, 1980

Bring the Noise (Public Enemy & Anthrax), Eric Zimmerman, 1988
Brothers in Arms (Dire Straits), Bill Mather, 1985

Come Into My World (Kylie Minogue), Michel Gondry, 2002
Come to Daddy (Aphex Twin), Chris Cunningham, 1997

% U kazdého videoklipu je uveden nazev skladby, jméno interpreta, jméno reZiséra, rok uveden.
Informace jsem Cerpal prevazné z databaze Mvdbase. Jméno reziséra u videoklipu skupiny Mama’s
Boys, Scorpions, Living Colour a Immortal Technique se mi nepodafilo zjistit.
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Cult of Personality (Living Colour), Drew Carolan, 1989

Day-In Day-Out (David Bowie), Julien Temple, 1987

Deep Space 9mm (EI-P), Brian Beletic, 2002

Disco Lies (Moby), Andrew Duffus, 2008

Fight the Power (Public Enemy), Spike Lee, 1989

Franco Un-american (NOFX), John Taylor, 2003

Frog Jam (Coldcut), Coldcut & Hexstatic, 1997

Funny Vibe (Living Colour),

Freedom (Rage Against the Machine), Peter Christopherson, 1993
Girls Just Want to Have Fun (Cyndi Lauper), Edd Griles, 1983
Give Peace a Chance (Various Artists), Nigel Dick & Paul Rachman & Steve
Graham, 1991

Goodnight Saigon (Billy Joel), Jay Dubin, 1983

Harlem Shuffle (Rolling Stones), John Kricfalusi, 1986

Hurt (Johny Cash), Mark Romanek, 2004

I Don’t Want Nobody Else But You (Antonelli Electr.), Sebastian Kutscher,1998
Imagine (John Lennon), Zbigniew Rybczynski, 1988

Invisible Sun (the Police), Derek Burbidge, 1981

I Wanna Rock (Twisted Sister), Marty Callner, 1984

It’s Oh So Quiet (Bjork), Spike Jonze, 1995

Land Of Confusion (Genesis), John Lloyd & Jim Yukich, 1986
Like a Prayer (Madonna), Mary Lambert, 1989

Love Etc. (Pet Shop Boys), Han Hoogerbrugge, 2009

Mama, We’re All Crazy Now (Mama’s Boys), 1984

Man in the Mirror (Michael Jackson), Don Wilson, 1988
Material Girl (Madonna), Mary Lambert, 1985

Money for Nothing (Dire Straits), Steve Barron, 1985

My Baby just Cares For Me (Nina Simone), Peter Lord, 1987
Natural Rhythm (Coldcut), Coldcut & Hexstatic, 1997
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http://mvdbase.com/tech.php?last=Graham&first=Steve
http://mvdbase.com/tech.php?last=Graham&first=Steve

No W (Ministry), Paul Elledge, 2004

Open Letter (To a Landlord) (Living Colour), Drew Carolan, 1989

One (Metallica), Michael Salomon & Bill Pope, 1989

Penny Lane (the Beatles), Peter Goldman, 1967

Politrikkks (Dead Prez), Imu Vessey, 2008

Pussy (Rammstein), Jonas Akerlund, 2009

Rain on the Scarecrow (John Cougar Mellencamp), Jonathan Kaplan, 1986
Re:volution (Coldcut), Coldcut, 2001

Revolution Action (Atari Teenage Riot), Andrea Giacobbe, 1999

Right Here, Right Now (Jesus Jones), Matthew Amos, 1990

Rockin “ in the Free World (Neil Young), Julien Temple, 1989

Rooster (Alice in Chains), Mark Pellington, 1993

Seaside Woman (Linda McCartney), Oscar Grillo, 1980

She Works Hard for the Money (Donna Summer), Brian Grant, 1983
Sirens (Dizzee Razcal), W.1.Z., 2007

Sledgehammer (Peter Gabriel), Stephen R. Johnson, 1986

Sleep Now in the Fire (Rage Against the Machine), Michael Moore, 2000
Smokin'in the Boys' Room (Motley Criie), Chris Painter & Wayne Isham, 1985
Something to Believe in (Poison), Marty Callner, 1990

Spice Up Your Life (Spice Girls), Marcus Nispel, 1997

Spokes For the Wheel of Torment (Buckethead), Syd Garon & Eric Henry, 2004
Star Escalator (Sensorama), Michel Klofkorn & Oliver Husain, 1998

Star Guitar (The Chemical Brothers), Michel Gondry, 2001

Strawberry Fields Forever (the Beatles), Peter Goldman, 1967
Subterranean Homesick Blues (Bob Dylan), D.A. Pennebaker, 1967

Sun City (AAA), Jonathan Demme & Hart Perry & Godley & Creme, 1985
Take on Me (A-ha), Steve Barron, 1985

Tell the Truth (Immortal Technique), 2008

Testify (Rage Against the Machine), Michael Moore, 2003
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Testure (Skinny Puppy), Skinny Puppy, 1989

The Box (Orbital), Luke Losey, 1996

The Dead Heart (Midnight Oil), Ray Argall, 1988

The Hardest Button to Button (the White Stripes), Michel Gondry, 2003
The Love of Richard Nixon (Manic Street Preachers), Type2error, 2004
The Message (Grandmaster Flash and the Furious Five), Sylvia Robinson, 1982
Things Don’t Look Good (Genghis Tron), Ravi Zupa, 2008

This Note’s For You (Neil Young), Julien Temple, 1988

Thriller (Michael Jackson), John Landis, 1983

Timber (Coldcut / Hexstatic), Coldcut & Hexstatic, 1997

Two Tribes (Frankie Goes to Hollywood), Godley & Creme, 1984
Under Pressure (Queen & David Bowie), David Malet

Wake Me Up When September Ends (Green Day), Samuel Bayer, 2005
War (Bruce Springsteen), Arthur Rosato, 1986

White Slavery (Necro & 11l Bill), Necro Pictures, 2003

Windowlicker (Aphex Twin), Chris Cunnigham, 1999

Wind of Change (Scorpions), 1991

World of Evil (Coldcut v. TV Sheriff), Coldcut, 2004

You Can’t Stop the Prophet (Jeru the Damaja), Adisa, 1994
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10.0 English Summary

This thesis deals with the contemporary politically and socially engaged
music videos. It aims to map their features of involvement and especially trace
the roots of engagement related to rock music and its culture. The manifestations
of involvement within this particular medium are characterised in an interaction
with popular culture, popular music respectively. The individual sections
exemine the eventual problematical relation between the persuasive function of

art and its aesthetic value.

My principal sources were two essential studies in the field of music
video, Andrew Goodwin’s Dancing in the Distraction Factory and E. Ann.
Kaplan’s Rocking Around the Clock, whose approaches to socially critical video
I have summarised and further revised. I have also touched on the features of the
involvement within the field of music television channels and the rock genre.
The thesis as a whole aims to categorize the manifestations of the involvement
in the field of music video, concentrating on the tendencies applied to the genre,

style and narrative of music video.

99



