Krize “nenapadné tendence”
Vaclav Magid

Umélec, 2006/3

Indikace problému

Nedavna vystava Indikace, kterou v zchatralych prostorech byvalé zubni
ordinace vytvofila kuratorka Mariana Serranovd, na mé zapUsobila
predevsim jednim vyznaénym rysem: velkou ¢ast vystavenych praci
tvorily intervence do konkrétniho prostredi, provedené tak, aby byly co
nejméné napadné. Zbynék Baladran pracné pokryl jednu z relativné
zachovanych zdi nékolika vrstvami natéru, aby vysledek vypadal jako
realné ponicena zed. Tomas Vanék v sousedici mistnosti vytvoril svou
obvyklou Sablonovou technikou duplikaty stl'nﬂ, jez se dokonale prekryvaly
se skutec¢nymi stiny od umélého osvétleni. Clenové skupiny Ladvi opatfili
fadu oken truhliky s ibiSky a vytvorili pro celou vystavu orientacni systém
na podlaze. Jejich vstupy plnily v daném prostoru okrasnou a uzitkovou
funkci, a proto byly obtizné identifikovatelné jako umélecka dila. Barbora
Klimova nepatrné pozménila odstin kachli¢ek, aby jinak barevné kachlicky
vytvofily tvary letopoctd. Dominik Lang zkomplikoval prichod mezi
mistnostmi, kdyZz podélné rozdélil dvere na dvé poloviny a nechal
otevfenou pouze jednu. Dalsi Langovou intervenci bylo zavéseni Zarovky
do ulice z okna vystavniho prostoru. Zarovka se nachdazela blizko lampy
ulicniho osvétleni a méla se rozsvécet simultanné s ni. Neviditelnosti
svého projektu mozna nechténé dosahl Jifi David, ktery ukryl v prachu
drobné vlajecky a ponoril do sudu s olejem krabicku od Iéku. Princip
jednoduchého posunu v rdmci bézné cinnosti se uplatnil v sérii akci Vasila
Artamonova a Alexeje Kljujkova, jez na vystavé byla prezentovana ve
videozaznamu. Autofi provadéli prospésné c¢innosti tajné a nelegalné.
VSechny popisované prace predstavovaly zasahy do konkrétniho prostoru,
zaloZzené na principu jemného posunu oproti ptivodnimu usporadani.
Nepostfehnutelnost t&chto zadsahid jakoby byla povy$ena na imperativ a
hlavni cil tvQréiho snaZeni, zarover viak nebyl citit Zddny naléhavy ddvod,
proC by tomu tak mélo byt. Zamérny rozpor, kdyz se uméni v protikladu
ke svému smyslu snazi nebyt vidét a schovava se pred divakem, najednou
nepUsobil nijak prekvapivé. Misto toho, aby problematizoval b&zny zptsob
vidéni skutecnosti, sdm se ukazal jako bézny efekt soucasné umélecké
produkce. Strategie drobnych posun{ v prostoru kazdodennosti je typicka
pro ,nenapadnou tendenci®, ktera se v ¢eském uméni etablovala béhem
posledniho desetileti. Zdmérem tohoto textu je vystopovat zdroje a vyvoj
této tendence, porovnat ji s jinou blizkou tendenci a popsat rysy krize, v
niz se v soucasnosti nachazi.



~Nenapadna tendence" v ceském uméni a lokalni kontext

Pocatky ,nenapadné tendence" v ¢eském umeéni sahaji do druhé poloviny
devadesatych let, kdy na zdej&i scénu vstoupila Fada autord, ktefi ji v
soucasnosti dominuji. O charakteristiku tohoto obdobi se v roce 2005
pokusila kuratorka Pavlina Morganova vystavou Insiders. S jejim
zobecné&nim zakladnich generadnich rysd, které nabidla v podnazvu
~Nenapadna generace druhé poloviny 90. let", se ovSem da polemizovat.
Prvek stirani viditelného rozdilu mezi uméleckym dilem a kazdodennosti
zalal hrat centralni GUlohu pouze u tii z jedendcti tvirch predstavenych na
této vystavé (Baladran, Mancuska, Vanék), a to jesté zcela ke konci
daného obdobi. U ostatnich jej nachazime spise v naznaku, ktery
koncepce vystavy uméle vypichuje do popredi. Mdm za to, ze praveé snaha
ukazat autory, u nichz je mozné najit formalni prvky ,nenapadnosti®,
znemoznila predstavit generaci ,insideri" skute¢né reprezentativnim
vyb&rem umélcl. Mimo zabér kuratorky se dostala celd fada dlleZitych
postav, jako jsou Josef Bolf, Jan Kadlec, Markéta Othova, Milan Salak, Vit
Soukup nebo Jan Serych . Pokud vibec potifebujeme mit n&jaké slivko,
které by vystihovalo poetiku generace druhé poloviny 90. let, priklanél
bych se spise k ,civilnosti®. ,Civilni*, tedy obycejné, neokazalé, zakotvené
.V lokalnim socidlnim kontextu a prozivané kazdodennosti* mohou byt jak
zvolené materialy a formalni postupy, tak i témata. Oproti tvrzeni, ze pro
danou generaci je ,charakteristickad spige tvorba objektl a instalaci,
postkonceptudlnich projektd pro urdity prostor a konkrétni situaci®
bychom tak mohli pfiznat rovnopravné misto malbé a spektakuldarnim
fotografiim nebo instalacim, pokud se néjak tématicky dotykaly
,Civilnosti®.

Pfes zminéné vyhrady vystava Insiders byla dllezitd uZ tim, Ze
predstavovala pokus o celkové zobecnéni umeéni nedavné minulosti. Popis
typickych ryst prace ,insiderG" v doprovodném textu k vystavé vystihuje
vSechny podstatné znaky rané faze ,nenapadné tendence". S vyuzitim
tohoto textu se pokusim podat o néco Sirsi charakteristiku tvorby
generace druhé poloviny 90. let a vymezit v jejim rdmci misto zarodkd
dané tendence. Podoba ¢eského umeéni v prvni poloviné 90. let odpovidala
ambicidéznosti situace po zméné rezimu. Zaroven odrazela svétové trendy,
poznamenané postupujici globalizaci a ristem snahy konkurovat masové
kulture jejimi vlastnimi prostredky. Institucionalnimi rysy tohoto obdobi
byly transformace galerijniho provozu, pokusy budovat trh s uménim a
vytvareni figury umélce jako schopného selfmanagera. Vlastni umélecka
produkce se nesla ve znameni neokonceptualnich postupl, postmodernich
hratek s identitou, objevovani moznosti novych technologii ¢i manipulace s
prvky kyce a masové kultury. Za typické prostredky se daji oznacit
multimedialni instalace a velkoformatova fotografie. Odsun financi z
kulturni sféry a selhani galerijniho provozu, spolu s nenaplnénym
o¢ekadvanim od novych uméleckych forem, vedly u generace umélcd, ktera
nastoupila v druhé poloviné dekady, ke zméné trajektorie. Oproti snaze
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k vlastnimu bezprostfednimu kontextu, ke své specifické historii. Misto
obecnych témat, které se predchozi generace snazila postihnout v jejich
esenci pomoci jednoduché metafory, se tito autori zamérili na lokalni
stigmata nebo Uchylky, jez dobfe znali z vlastni zkuSenosti, a z nichz
cerpali nejen témata, ale i prostredky podani. Predmétem uméleckého
zpracovani se staly zejména soukromé obsesivni praktiky, jako je
sbé&ratelstvi, vysivani nebo kutilstvi. Spektrum pFistupl v rdmci civilni
poetiky generace druhé poloviny 90. let se pohybovalo mezi dvéma
krajnimi polohami, které je mozné orientacné vymezit jako ,,obsahovou" a
L,formalni*. Umélci, které bych umistil na ,,obsahovy" pdl (Péchoucek,
Salak, Soukup) se soustredili predevsim na hledani specifickych témat,
formujicich zazitk( a typickych obsesi, jeZ jim umoZzfovaly vyznacit vlastni
generacni a socialni identitu. Jejich vychodiskem byl konvencni zavésny
obraz, ktery rozvijeli zejména zaéleflovanim narativnich prvkd. Inklinaci k
pribéhu odpovidaly Casté aluze na soukromy a vSedni rozmér
ponormaliza¢ni doby, jeZz danou generaci formovala. Tito umélci tedy
usilovali v prvé radé o zobrazeni zvlastnosti lokalniho socialniho prostoru.
Naproti tomu autori pohybujici se na ,formalnim" polu generacni tendence
(Mancuska, Vanék) se zamérili na vypracovavani novych vyrazovych
postupl, které mély byt v tomto prostoru co nejhloub&ji zakotveny. Oproti
zobrazovani obycejnosti se soustredili na to, jak vytvaret uméni
obycejnymi prostredky. Opustili proto tradi¢ni umélecka média a zacali
formulovat nové tviréi metody ovlivnéné kazdodennimi ¢innostmi, v nichz
uplatnovali uzitkové predmeéty a dostupné levné materialy. V tématické
roviné zUstavali u esencidlni podoby standardniho inventare objektl
socialniho prostredi (sténa, zidle, hrnicek, zastrcka...) a soustredili se v
prvé fadé na vyty&ovani riznych strategii, jak do tohoto prostiedi
vstupovat. Postupné zacali ¢im dal vic vyuzivat princip, na kterém nékteri
z nich stavi dodnes: jednoduchy posun ve volb& materidlu, ve zpUsobu
vyroby, ve funkci nebo v umisténi, ktery znejistuje divdka ohledné
ontologického statusu toho, co vidi. Jdan Mancuska nejprve pouzival
obycejné materialy z chodu domacnosti (paratka, Cisticky do usi, nité)
jako kresebné prostredky, pozdé&ji zacal vytvaret tézko uchopitelné
objekty na pomezi mezi skute¢nou véci (zidle, ddm) a jejim zobrazenim &i
imitaci. Tomag Vanék v dlouhé fadé svych , participi® pro konkrétni mista
a situace realizoval rGzné varianty iluzivnich zdvojeni nebo simulaci
readlnych funk&nich predmétd (zvonky, vypinaée, hacky). Zbyné&k Baladran
na vystavé Hobby v galerii Jeleni (2001) doved| k dokonalosti kutilstvi
jako umélecky postup, kdyz vytvoril sérii nefunkcnich a nestabilnich
konstrukci v duchu variabilniho nabytku z Ikey.

Vidime tedy, ze pfriklon ke strategii drobnych posunu v prostoru
kaZdodennosti byl plivodn& motivovan obratem k tematizaci lokalniho
socidlniho kontextu a snahou pfriblizit prostfedky uméleckého podani
obycejnym cinnostem. Fenomén umeéni, které stavi na této strategii, budu
i nadale nazyvat ,nendpadnou tendenci® soucasné Ceské scény. Prestoze u
zdroju této tendence stali umélci, které jsem schématicky zafadil na
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konkrétnimi osobami, ale s urditymi rysy tvorby, které mizeme objevit u
. O v ..v7s o]
nejruznéjsich autoru.

Moskevské ,nonspektakularni uméni" a kritika reprezentace

Podobné postupy, k jakym dospéla Fada ¢eskych umélcd kolem roku 2000,
se 0 néco pozdéji (2001 - 2002) zacaly objevovat na prezentacich tzv.
moskevského nonspektakularniho uméni. Postoje klicové postavy tohoto
hnuti Anatolije Osmolovského, s nimiz se Ceské prostredi mohlo
seznamovat od roku 2002, predstavovaly jeden z vlivl, které dopomohly
~nenapadné tendenci* k sebeuvédomeéni v ramci zakladnich opozic
soucasného umeéni. Osmolovskij nabidl pritazlivou interpretaci vztahu mezi
uménim, moci a zabavnim primyslem, ze které vyplyva, Ze jedinou
ucinnou alternativu masové kulture, médiim a reklamé predstavuje
strategie shodna s tou, na niz zaklada Ceska ,nenapadna tendence".
Teoreticka vychodiska moskevského nonspektakularniho uméni navazuji
na analyzu kapitalistické spole¢nosti, kterou zformuloval vidce
Situacionistické internacionaly Guy Debord v dile Spole¢nost spektaklu
(1967). Debordovy postulaty, které prejima Osmolovskij, se daji shrnout
nasledovné. Zivot soucasné spolecnosti je definovan obrovskou akumulaci
spektdklu. Nadvyroba a totalni moc obraz( vnasi odcizeni do samotné
kazdodenni zkuSenosti, ktera jiz neni primo prozivana, ale pouze nazirana
skrze jeji zprostfedkovani v obrazech. Plati, ze byt skutec¢ny, znamena byt
vidén. Spolec¢nost, jejiz zivot je omezen na kontemplaci vlastnich
reprezentaci, setrvava v permanentni pfitomnosti a nemdze tvofit d&jiny.
Protipdlem transparentnosti socialniho Zivota je neprthlednost moci
skryvajici se za strukturou reprezentace, kterou tvori reklama, média,
propaganda a zabavni primysl. MoZnosti seberealizace ve spole¢nosti,
ktera je zcela podrizena obéhu zbozi, se vycerpavaji spotrebou. Jednim z
rysU spektaklu je schopnost pohotové pfivlastfiovat jakékoli pokusy o
alternativni socialni modely a samostatnou reflexi. Nezavislé umélecké
iniciativy se zahy zaclenuji do systému, kde ztraceji svou kritickou
intenzitu. Komercionalizuji se a stavaji se jinou formou zabavy, jiz systém
chlacholi masy, aby nedospély ke kritickému sebeuvédoméni. Podle
Osmolovského tento osud potkal veskeré strategie, jez byly typické pro
umeéni devadesatych let. Umélci, ktefi ironicky privlastiiovali znaky
masové kultury, subverzivné vstupovali na jeji teritorium nebo se ji snazili
Celit jesté vétsi eskalaci Soku a monumentalni vizuality, se stali svého
druhu popovymi hvézdami uspokojujicimi medidlni poptavku po
nonkomformit&. Vystavy bienalového typu, jez v pribé&hu této dekady
dosahly statutu vladnouciho zplsobu prezentace sou¢asného uméni,
zaujaly misto v zabavnim primyslu po boku filmovych festivall ¢&i
televiznich estrad.

Na zakladé faktu spektakularniho privlastnéni kritickych uméleckych
strategii 90. let Osmolovskij formuluje obecny zavér. Kazda kritika
vyuzivajici mechanismy reprezentace, které jsou v dané spolec¢nosti
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téchto mechanismd. PFima kritika spole¢nosti, kterd chce bojovat s
oficialnimi dogmaty o misto v medialnim prostoru, zakonité prejima jazyk
reklamy a propagandy, a v kone¢ném dlsledku tak posiluje moc médii a
toho, co reprezentuji. Osmolovskij z toho vyvozuje, ze kriticka opozice,
ktera se chce pojistit proti tomu, aby byla ihned pfivlastnéna spektaklem,
musi nahradit primou kritiku modelem nepfimé, ,tekuté" kritiky. Uméni se
ma pFestat snazit konkurovat zabavnimu prdmyslu a musi vypracovat
vlastni ,asymetrickou odpovéd". Musi se stahnout do prostoru, ktery
nebude prihledny pro média a vytvofit si specifickou fe¢ forem, liici se
od jazyka reklamy a zébavniho primyslu. Kriti€nost umé&lecké vypovédi
tedy musi prejit z roviny obsahu na rovinu formy, vnitrni konfigurace. Z
aplikace debordovské kritiky spektaklu na umélecky provoz konce 90. let
tak vyplyva navrat k formalistickym strategiim moderny. Osmolovského
vymezeni formalnich postupl toho, co nazyvad nonspektakuldrnim
uménim, vychazi z negace zakladnich rys( spektakld. Ve spole&nosti, jez
zcela podléhd totalitarni moci obrazl, jedinou moznosti pro uméni je vzdat
se reprezentace. Uméni nema vytvaret nové obrazy, ale vykonavat
posuny v realité. Nonspektakuldrni umélecka dila spocivaji prave v
takovych posunech, které jsou sotva rozliSitelné na pozadi kazdodennosti.
Oproti tradi¢nimu zplsobu prohlizeni vystav, kdy pasivné konzumujeme
objekty zasazené do ramce, jenz predem urcuje, ze se jedna o umélecka
dila, recepce nonspektakularnich dél vyzaduje zvysenou aktivitu divaka.
Divak musi obchazet vystavni prostor a hledat posuny, které by mohly byt
ddsledkem uméleckych zasahd. Tento zpUsob recepce uméni Osmolovskij
prezentuje jako elementarni formu kritické a politické Cinnosti. Idealni
»divak-aktivista® odhaluje vnitfni rozpory reality, kdyz zjistuje, ze to, co
vidi, neni ve skutecnosti tim, jako co se to jevi. Odkryva tak konstrukci
skrytou za vnéjsi neutralitou kazdodennosti. Vidime, Zze Osmolovského
popis strategii nonspektakularniho uméni dokonale sedi na priklady
nenapadnych intervenci do kazdodenniho prostoru, které zndmé z ceského
uméleckého kontextu. Av8ak zatimco u ¢eskych autord tyto postupy
predstavovaly logické vyusténi predchozi umélecké praxe, moskevské
nonspektakularni hnuti bylo ryzim vyplodem spekulativnich Uvah. Jednalo
se o uméle vytvoreny modni smér, jehoz programové teze vznikly
kombinaci Osmolovského dojmi z Eetby a z navitév mezinarodnich vystav
soutasného uméni. Okruh predstaviteld hnuti se omezoval na postavu
zakladatele a na mladé zacinajici umélce pracujici pod jeho prfimym
vlivem. Je tak zcela pochopitelné, ze moskevské nonspektakuldarni uméni
mélo jepidi Zivot. Umélci, jejichZ tvaréi aktivity nepiesahovaly otrocké
naplnovani teoretického programu, nebyli schopni dal rozvijet predem
danou strategii, ktera se rychle vycerpala.

Neprilis vzdalené podobnosti

Zatimco vychodiska ,nenapadné tendence" v ¢eském umeéni a
moskevského , nonspektakularniho umeéni* se lisi, strategie, které oba
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sméru lze najit konkrétni analogii vytvorenou v ramci druhého sméru.

Rozdil je v tom, Ze dila &eskych autory jsou obvykle vtipn&jsi, poetict&jsi,

méné popisna, lépe vyrobena, pocetnéjsi a rozprostirena do vétsiho

c¢asového Useku. Avsak v principu, na némz jsou postavena, tvori analogie

pracim ruskych umélcQ. Zde je par ptikladd. Zatimco David Ter-Oganjan

pomoci projekce propasoval stin nepfitomné postavy mezi stiny realnych

lidi, Tomas Vanék vytvari umélé stiny pfedméty stfikanim pfes $ablony.

Alexej Kallima zacal zvétSovat cigaretova baleni o 1 cm jen o par let

pozdéji, nez Jifi Skala vyrabél pravitka zkracena o 1 cm. Skupina ESCAPE

doplnila faledny sloup k fadé pravych sloupt jen o par let dfiv, nez

Dominik Lang zacal doplfiovat duplikaty k pravym sténam, podlaham,

schodiétim a prahdm. Stejna ruska skupina postupné zvétSovala vygku

lavicek v radé tak, ze je podkladala drevénymi Spalky, zatimco stejny

¢esky umélec podlepoval nohy Zidle riznym mnoZstvim filcovych

podlozek, aby narusil stabilitu. Princip umélého defektu v interiéru

najdeme u Osmolovského, ktery r. 2001 predstavil na vystavé ohnutou

parketu vycnivajici z hladké podlahy, i u Baladrana v pfipadé

napodobeniny poskozené zdi z letosni vystavy Indikace. Pri hledani

analogii se vSak nemusime omezovat na umélce, kteri jsou bézné

spojovani s ,nenapadnou tendenci* v ¢eském uméni. Zatimco Tatjana

Chengstler zasadila kaminek do okenniho skla, skupina Podebal umistila

cihlu ve skle dvefi Narodni galerie. Jistou shodu mUZeme nalézt mezi akci

Hladovka bez vznaseni pozadavk( skupiny Radek a akci Demonstrace

demokracie skupiny Rafani. Uéqstnici prvni akce nékolik dni hladovéli, aniz

by vysvétlili, co vlastné chtéji. UCastnici druhé akce verejné spalili

¢ernobilou napodobeninu ¢eské vlajky, byli zadrzeni policii a vzapéti

propusténi, protoze nebylo jasné, na co vlastné utoci. V obou pripadech

forma politického protestu byla zbavena konkrétniho obsahu.

Horizont, v némz bychom mohli hledat priklady stejné strategie, je mozné rozsirovat d
jinych zemépisnych souvislosti. Zjistime tak, ze umélci se uchylovali k drobnym posun
vlastné vzdy, kdyz jejich aktivity byly spojeny s Zivotem Uzkého neformalniho spolecer
neoficialnimi prostory. Délo se tak i po cela 90. léta, a jiz v této dekadé byly podniknut
praxi na velkych vystavach.

Privlastnéni

Osmolovského vyvody, podle nichz pravé nendapadné zasahy do
kazdodennosti maji predstavovat kritickou opozici vi¢&i spoleénosti
spektaklu, jsou snadno napadnutelné. Problematické je predevsim
ztotoznéni spektaklu a vizuality, které zkresluje plvodni koncepci Guye
Deborda. Pojem ,spektakl® v Debordové uziti neodpovida
~Sspektakularité™ soucasnych médii reprezentace, nybrz je alegorii
pozdniho kapitalismu jakoZto urcité historické socio-ekonomické
formace. Pasaze ve Spolecnosti spektaklu, kde Debord vyjadruje
nutnost znicit reprezentace, jsou minény spiSe rétoricky. Vlastni
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nespektakularni ¢i antispektakularni strategii jako negaci médii
reprezentace, ale jako ,vychylovani* zazitych zpUsobu jejich recepce.
Ustup od obrazovosti, ktery Osmolovskij prosazuje, tak ve skutecnosti
neni vynucenou reakci na Utlak spektaklu, nybrz predstavuje opozdéné
konstatovani obecné krize reprezentace, jiz prochazi uméni od 90. let.
Praveé tuto krizi Osmolovskij dobfe popisuje, kdyz mluvi o nemoznosti
konkurovat masové kulture na poli vizuality, tedy tradi¢nimi
umé&leckymi prostfedky, jichZ se zmocnil zabavni primysl. Jak se ale
ukazuje, ani nonspektakuldrni uméni, které se vzdalo vytvareni obrazl
ve prospéch posuni v kazdodennosti, nepfedstavuje nic, eho by se
nemohla zmocnit média. Propagace tezi tohoto uméni v médiich
fakticky dokonce predchazela jeho prvnim prezentacim na vystavach.
Umélecka strategie, kterou Osmolovskij nabizi pod nalepkou
nonspektakuldrniho uméni, ve skutecnosti neni ni¢im novym. Jak
konstatuje Viktor Miziano, jde o estetiku, ktera byla Siroce rozsSirena uz
v umeéni 90. let a jez se zaroven bézné uplatiuje v reklamni tvorbé. Jeji
podstatou je kladeni dlrazu na jediny efektni tah, jemny posun, vtip,
ktery na prvni pohled neni zfejmy. Ucast divaka se vycCerpava ukolem
prijit na to, v ¢em ten vtip spociva. Uméni postavené na tomto
jednoduchém principu je tak ,vzdy rychle rozecteno, rychle se
vycerpava a je stejné rychle privlastnéno jakymkoli systémem" . Tyto
postrehy je mozné beze zmén uplatnit na vSechny pripady uméleckych
dél vyuzivajicich drobné posuny v kazdodennosti, tedy i na
,nenapadnou tendenci® Ceskeho umeéni. Praktickeé zkuSenosti z vystav v
Cechach zase pomahaji vyvratit nékteré spekulativni teze
nonspektakuldarniho uméni, jako je napriklad model ,divaka-aktivisty".
Detektivni patrani po tom, kde zanechal svij zasah né&jaky umélec, se
brzy stava stereotypni Cinnosti, jez nevyzaduje zadnou intelektualni a
kritickou namahu. Ani moskevské ,,nonspektakularniho uméni®, ani
,nenapadna tendence" ¢eského uméni tedy nevyvinuly zadné revolucni
umélecké strategie. Praxe drobnych posuni v kazdodennosti, k niz se
obé hnuti programové hlasi, predstavuje znadmy esteticky princip
soucasného umeéni. Jakmile se ztraceji ze zretele teoretické argumenty
nebo lokalni poetika, jeZ v jednotlivych pfipadech zddvodriuji pFiklon k
danému principu, vychazi najevo jeho trividlnost a opotrebovanost.
Moment odcizeni této strategie a jejiho privlastnéni spektakularitou
oficidlniho systému uméni jsem mé&l moznost zazit na vlastni kdZi pfi
lonském otevieni Bienale sou¢asného uméni Druhy pohled ve
Veletrznim paléci. Umé&lec Avdé&j Ter-Oganjan, dilezity prostfednik mezi
moskevskou a prazskou scénou, tehdy ve spolupraci s galerii Display
realizoval akci, jez méla poné&kud narusit poklidny pribé&h vernisaze.
Mezi navstévniky se mélo vmisit nékolik desitek lidi s nohou v sadre.
Pouze ti, komu by padlo do o¢i zmnozeni tohoto banalniho jevu, jej
mohli rozpoznat jako uméleckou manipulaci. V prib&hu své G¢asti na
akci jsem si uvédomil dvé véci. Na akci se podileli jak ¢lenové prazské
umélecké komunity, tak predstavitelé moskevského nonspektakularniho

hnutl’i kteri bxli Eozvéni na biena’\lei txto dve skueinx vsak SEOIU vibec




nekomunikovaly. Komunitni charakter akce postavené na pratelské
spolupraci v boji proti stejnému nepriteli, institucionalnimu systému
umeéni, se tak nepodarilo udrzet. Lidé korzujici po Veletrznim palaci s
nohou v sadfe vibec nevytvareli dojem narudeni chodu instituce, ale
hladce zapadli do karnevalové atmosféry vernisaze. Ocitli se v jedné
radé s dalSimi performery, ktefi ozivovali prostor vystavy - s dvojici, jez
se pred kazdym artefaktem zastavovala a tleskala, nebo s dvojici, jez se
honosila umélymi kniry. Pfi zavérecném setkani na stresSe galerie, kde
jsme si mohli spolu s dalSimi hosty uzivat pohled na Prahu, si i
nejzavilejéi odplrci Knizdkovy show museli uvédomit, Ze se stali jeji
soucasti.

Kanonizace ,,nenapadné tendence" a znaky soucasné krize

Zhruba od r. 2002 se ,nenapadna tendence" v ceském uméni zacina
formalizovat a institucionalizovat. Umélci, ktefi stali u jejiho zrodu, se
stavaji nejuspésnéjsimi ze své generace. Diky participaci v ramci novych
institucionalnich iniciativ na ¢eské scéné, jako je PAS, Display a Tranzit,
navazuji uzsi styky s mezinarodnim umeéleckym kontextem. ,Nenapadna
tendence" se tak postupné vyvazuje z komunitnich souvislosti a stava se
soucasti Sirsi vymény umeéleckych stanovisek. Konkrétni projekty, aktivity
a strategie spjaté svym vznikem s mistnim socialnim prostredim se
dostavaji na zahraniéni pfehlidky, kde se jejich ptvodni vyznam
zobecnuje, zjednodusSuje a odcizuje. Dobrym prikladem je vitrinka BJ,
ktera nékolik let fungovala jako vystavni plocha v Délnické ulici v
HoleSovicich. R. 2002 ji skupina PAS (Produkce aktivit soucasnosti -
Havranek, Skala, Vanék) vyslala na festival soucasného umeéni Art-
Kljazma v Rusku. Zatimco v lokalnim kontextu vitrinka plnila roli
alternativniho rémce pro prezentaci d& mladych umélcd, na mezinarodni
prehlidce byla vystavovana jako samostatny projekt. Samotna lokalita
lokalniho kontextu tak byla vytrzena ze svych zemépisnych a socialnich
souradnic, a pouzita jako jizdenka do globalniho kontextu soucasného
umeni.

V reakci na zmé&nu kontextu se tito umélci vzdaluji svym vychodiskim v
civilni poetice druhé poloviny 90. let a soustieduji se na formulaci vlastni
pozice v ramci aktualnich diferenci svétového uméni. Stara pojmova
zobecnéni vzata z bezprostredni lokalni zkusenosti pri tom nahrazuji
teoretickymi konstrukty, které odrazeji jejich nové nabyté sebeuvédoméni
vzhledem k mezindrodnim kontextu. Pro ilustraci zmény v rétorice:
zatimco recenze Vita Havranka na vystavu Jana Mancusky z r. 2000 se
jmenovala ,Kutilstvi na postupu®, programovy text, ktery tito dva
spole¢né napsali v r. 2004, nese nazev ,Revoluce v asynchronnim
prostoru®™ . Kolem , nenapadné tendence" se postupné vytvari jakysi
kanonicky soubor pojmovych abstrakci: efemérnost, minimum uméni,
bezprostfedni kontext, tekutost, asynchronicita, asymetrie, permanentni
kritika, konstruovana a arbitrérni historie, postprodukce. Nékteré
charakteristické pojmy jsou pfevzaty z debaty 90. lét, pfedevsim z textd
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umélcl a teoretikd, od Nicolase Bourriauda po Anatolije Osmolovského.
Zaroven se ustanovuje standardni kdnon uméleckych strategii a rysu
tvorby, skrze néz se identifikuji progresivni jevy na ceské scéné:
intervence do okolniho prostfedi, vytvateni novych projektd pro konkrétni
situaci a pro urcity prostor (,,site specific"), prace s minimalnim
intervalem, kterého se da dosahnout posunem, zmnozenim a simulaci
prvkd b&Zné reality, Géelnd estetika levnych materidlll, balancovani na
hranici mezi uménim, designem, architekturou a neuméleckymi aktivitami,
procesualnost tvorby, zakotvenost v lokalnim socialnim kontextu,
napodobovani metod sociologického prizkumu a analyzy, spoluprace s
konkrétnimi socialnimi skupinami, infiltrace do verejného a medialniho
prostoru, navazovani na konceptualni a minimalistické tendence 70. let.
Jako centralni motiv tohoto vyctu strategii rozpoznavame stary dobry
princip drobného posunu v kazdodennosti. Tyto pojmové abstrakce a
kanonicky soubor strategii plsobi jako magicka zaklinadla, v nichz se
poznava soucasné Ceské umélecké prostredi. Zaroven, jak dokazuje
koncepce vystavy Insiders, determinuji zpétny pohled na nedavné déjiny
c¢eského umeéni. Aktualni uvazovani o umeéni v Cechach (autora téchto
Fadk( nevyjimaje) se z velké ¢asti redukuje na operace s danou
zdsobarnou obecnych pojmQ, které vyvinula ,nendpadnd tendence".
Hegemonie této tendence na Ceské scéné je tak ztvrzena uz tim, ze v tuto
chvili zfrejmé jednoduse nemame zadné lepsi pojmy, abychom popsali
nase oCekavani od aktualniho uméni. S konstantnosti pojmovych urceni
souvisi zbrzdéni vyvoje samotné umélecké praxe, ktera naprazdno
prehrava zajeté postupy. Pravé to bylo mozné vidét na nedavné vystavé
Indikace. Mariana Serranova v kuratorském textu k vystavé mimo jiné
pise: ,jak se Ize vymezit vi¢&i vdudyptitomné manipulaci medialnim
obrazem a mechanizmu uvnitfr spole¢nosti? Jedno z reseni, které nabizi
konceptualni umeéni, je odmitnuti jeho strategii a uchyleni se k Uspornym
formam." To neni nic jiného, nez popis koncepce ,,asymetrické reakce",
kterou se zabyvala diskuse ¢asti mistni umélecké komunity v pfimé
navaznosti na Osmolovského.

Jak opétovné potvrdila vystava Indikace, klicové dogma soucasného
c¢eského uméni je mozné ztotoznit se zakladnim vymezenim
nonspektakularni strategie: ,je tfeba délat posuny v kazdodennosti®.
Lokalni kontext ovSem nabizi vlastni genealogii tohoto pfristupu.
Kanonickou postavou ¢eského uméni se b&hem poslednich par rokd bez
nejmensiho zavinéni stal Jifi Kovanda, ktery pracoval s minimalnimi
posuny kazdodennosti uz v 70. letech. Svou akci Divadlo o vic nez dvé
desetileti predbéhl paradigmatickou praci Kino Pawla Althammera,
realizovanou v r. 2000 na Manifesté 3. Althammerova akce predstavoval
intervenci do prostoru mésta, kdy najati herci po nékolik dnd hrali
obycejné lidi. Uméleckou manipulaci bylo mozné rozpoznat pouze v
pripadé, kdy by se divak jiny den vratil na totéz misto a zaznamenal, ze
se déni opakuje. Kovanda r. 1977 stal na Vaclavském namésti a v
predepsaném sledu provadél bézné nenarocné fyzické aktivity. Pouze delSi
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soutasnych vystavnich koncepci a pokusl vymezit aktudlini stav ¢eského
uméni by mohlo znit: mladi umélci uz viibec nemusi délat uméni, stadi,
kdyz budou odkazovat na Kovandovu akci. Stejné by ve svych projektech
s velkou pravdépodobnosti opakovali tentyz princip.

Chybéjici alternativa

Jednotvarnost sou¢asného mladého uméni v Cechach je dana tim, Ze
,nenapadna tendence" zde nema rovnocenné soupere. Obvykli a
dlouhodobi kritici dané tendence nejenze vi¢i ni dosud nedokazali
nabidnout zadnou perspektivni alternativu, ale dokonce ji ani nebyli
schopni spravné identifikovat. Jejich konstantnim omylem je zejména
ztotozniovani této tendence s minimalnim trendem v instalovani vystav,
jaky u nas zastupuje napriklad galerie Display. Zaménuji tak dva aspekty
soucasného provozu uméni, které maji diametralné odliné divody.
~Nenapadna tendence" predstavuje formalisticky pristup, ktery klade
ddraz na chténou nendpadnost uméleckych objektd. Naproti tomu sucha
podoba soucasnych instalaci reaguje na projekty konceptualniho a
dokumentarniho charakteru, jejichz vypovéd témér nezavisi na formeé
prezentace. Vyzaduji proto, aby materidlni okolnosti prezentace na sebe
upozornovaly co nejméné. Jak jsem se v tomto ¢lanku snazil ukazat,
problemati¢nost ,nenapadné tendence" nevidim v podcenovani vizualni
stranky, ale ve vy&pélosti strategie drobnych zasahl do kazdodennosti,
kterou tato tendence podporuje.

Navrhy, jak by se dala prekonat hegemonie ,nenapadné tendence",
vétsSinou stavi na mechanickém prevraceni jejich domnélych ¢i skutecnych
rysQ. Usti tak ve snahu o resuscitaci artefaktu, vizudlni stranky
umeéleckého vystupu a ambice oslovit masového divaka. Protoze
konzervativni odpurci ,nendpadné tendence" v ni nevidi nic neZ plané
odmitnuti vizuality, jejich snaha vyhranit se vi¢i této tendenci ma
charakter negace negace. To je dobre vidét na pojmech, které se v jejich
argumentech dostavaji na pretres: nové zavadéna ,spektakularita" je
zrcadlovym obracenim ,nonspektakularity", zatimco staromilské
L~Vytvarno" zfejmé vyjadruje stesk po dfevnich dobach, kdy se Ceské
umeéni nemuselo konfrontovat s mezinarodnim kontextem a s vladnouci
strukturou reprezentaci globalizované spolecnosti.

V koncepci vystavy Vécné stavy jsem se pokusil vymanit ze stinl
pojmovych abstrakci, jako je ,kazdodennost™ nebo ,bezprostredni
kontext", dirazem na ,konkrétnost" jako jednotici rys rGznorodych
piistupl sou¢asné mladé generace. Pies snahu predstavit $ir&i spektrum
uméleckych projevl, v celkovém dojmu z vystavy nakonec dominovaly
prace postavené na osvédceném principu drobného posunu v
kazdodennosti, ktery je typicky pro ,nenapadnou tendenci® . Kritika této
vystavy jako ,regionalni® tedy byla opodstatnéna. Slovni obraty, kterymi
jsem se pokousel zformulovat svou koncepci, v kone¢ném dusledku hladce
doplnily repertoar kanonickych pojmd sou¢asného ¢eského uméni, jehoz
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