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Ostravskd scéna v rozsifeném kontextu 80. a 90. let

V disledku postmoderni decentralizace mySleni dochazi
k rozttristéni monolitického déjinného vyvoje a spolecné
s tim 1 k wuzndni perifernich proudd uméleckého vyvoje.
V Cechdch tak v poloviné& osmdesidtych let wvznikaji dvé
paralelni regiondlni um&lecké scény - v Ostravé a Usti nad
Labem, které se vyznacuiji Jinym pristupem k
tradic¢nim uméleckym strategiim. zda se, ze tradic¢ni
discipliny v regionech selhéavaji a taméjsi umélci
v disledku nemoZnosti spojitého navadzadni a neexistenci
institucionédlni opory voli vyosttené pozice vuci zakladim
uméleckého dila a jeho potvrzovani. V Ostravé se tak umélci
v osmdesatych a devadesatych letech obratili  proti
klasickému instituciondlnimu provozu - Vv podobé orientace
na verejny prostor, a ke kritice modernistickych =zakladua
autonomniho uméleckého dila.
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The Art Scene in Ostrava in an Extended Context of the
1980’'s and 1990's

As a result of the postmodern decentralization of
thinking, the monolithic historical development is
undermined and together with it the peripheral streams of
artistic development are accepted. In the mid-eighties in
the Czech republic two parallel regional art scenes were
emerged in Ostrava and Usti nad Labem, which are
characterized by a different approach to traditional
artistic strategies. It seems that traditional disciplines
in these regions are failing, and the artists due to the
impossibility of continuous connection with previous
historical development and the lack of institutional
support opts for the intesified position towards the bases
of the art itself and its affirmation. Artists in the 1980s
and 1990s in Ostrava turned against the classic
institutional activity in the form of orientation on the
public space and criticism of the bases of modern autonomous
artwork.
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1. Pfredmluva

Nasledujici text byl pod nadzvem Ostravskd scéna
v 80. a 90. letech, Ostrava jako uméleckd periferie?
v roce 2017 obhédjen jako diplomova prace v ramci mého
studia na Katedfe déjin a teorie uméni na Fakulté uméni
a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné& v Usti
nad Labem (vedouci prace: prof. Mgr. Michal Kolecek,
Ph.D.). Jeho nynéjsi podoba zistala v zasadé
nezménéna, avsak oproti plGvodnimu zaméru Jsem se
v ramci rigordzniho F¥izeni rozhodl praci prejmenovat
tak, aby nézev 1lépe odpovidal Jejimu obecnéjsSimu
zadbéru. Text samotny Jsem Vv malé mire upravoval
pfedevsim po stylistické strénce, a to tak, Ze jsem se
casto vracel k pGvodnim zdrojovym textdam, abych si
znovu vyjasnil vyznam svych tvrzeni a ptripadné

proc¢istil a zpresnil jejich koneéné vyznéni.

ProtoZe Jsem nékolikrat v ramci svého pusobeni
v Galerii hlavniho mésta Prahy mél prilezitost zabyvat
se devadesatymi lety znovu a 2z jinych perspektiv,
rozhodl jsem se puvodni text diplomové préace opatfit
jedté zavérecnou kratkou kapitolou, kterou jsem nazval
Devadesatda 1éta jako mezicas modernismu. Tato kapitola

mi pomohla predmétné obdobi pochopit skrze optiku

zhrouceni univerzalistického modernistického
projektu, jak ho popisovali nékteri
poststrukturalisticti badatelé Jjiz po poloviné
dvacéatého stoleti. Proces celospolecenskych

transformaci a decentralizaci, kterymi prochazel
tehdejs$i wvychodni svét po pédu zelezné opony, se
pokousim interpretovat Jjako obdobny celospolecensky
pfevratny fenomén, kterym prochdzel zapadni svét

ovlivnény zhroucenim modernistického projektu na konci



Sedesdtych a zacdtku sedmdesdtych let. Tento proces
zavdal rozhodny podnét pro wvznik postmodernismu a
skrze néj tak otazka centra a periferie generdlné

dostava jesté novy rozmér.

2. Uvod

V dusledku postmoderni decentralizace mySleni
dochazi k roztristéni monolitického déjinného vyvoje
a spole¢né s tim 1 k wuzndni perifernich proudt
umé&leckého vyvoje. VvV Cechach tak v poloviné
osmdesatych let wvznikaji dvé paralelni regionalni
umé&lecké scény - v Ostravé a Usti nad Labem, které se
vyznacuji jinym ptristupem k tradiénim uméleckym
strategiim. Zd4 se, Ze tradié¢ni discipliny v regionech
selhdvaji a taméjsi umélci v disledku nemoZnosti
spojitého navdzani a neexistenci instituciondlni opory
voli vyost¥ené pozice vici zadkladim uméleckého dila a
jeho potvrzovani. V Ostraveé se tak umélci
v osmdesadtych a devadesdtych 1letech obratili proti
klasickému instituciondlnimu provozu - Vv podobé
orientace na vefejny prostor, a ke kritice
modernistickych zéakladld autonomniho uméleckého dila.
Zdsadnim metodologickym predpokladem Jje vira v
Piotrowského horizontalni déjiny uméni, které reviduji
hierarchickou geografii globalni ume€lecké produkce
v ramci kontrastu vacéi univerzdlnim déjindm uméni.
Tento revizionisticky pfristup priznavad jedinecnost
lok&lnich heterogennich projevid s cilem vytvorit
dynamic¢téjsi paradigma vypravéni globdlnich déjin

uméni.

Vyznacny fenomén, ktery se v ramci

decentralizacnich procest vynoril na konci osmdesétych



let dvacédtého stoleti, Jje vznik lokdlnich uméleckych
scén, které se nacCas staly takovym horizontem, jez
tradi¢ni vertikalitu uméleckohistorické narace na cas
naru$il. Pripadovou studii, kromé rozsahlého
srovnavaciho kontextu pfedstavujiciho srovnatelné
aktivity a témata, Je <cast préace =zabyvajici se
uméleckym provozem a produkci v Ostravé na prelomu

osmdesatych a devadesatych let.

Prvnimi generac¢nimi vystupy umélcl takzvané
ostravské scény devadesatych let byly Konfrontace,
které probihaly predevsim v méstskych exteriérech -
naptiklad na vrcholu Haldy Ema, ale i v domech a bytech
¢lent pozdéji vzniknuvs$i skupiny Prirozeni. Vrcholem
a rozhodujicim momentem Jjakési postupné emancipace
ostravskych umé€lcl generace devadesatych 1let byla
vystava Ahoj 1idi!, kterd se stala pfrimym zavdavkem
pro vznik pravé zminéné skupiny Pr¥irozeni. Po roce
1989 =zac¢inaly vznikat nezédvislé vystavni prostory,
jejichZz program se zaméfroval na soucasné uméni
tehdejsi stars$i i nejmlad$i generace, ¢imz se na jisty
cas staly Jjakousi protivdhou nejvétsi vystavni
instituce ve mésté - Galerie vytvarného uméni v
Ostrave. Patrné nejvyznamnéjs$im meznikem ranych
devadesatych let pro severomoravskou instituciondlni
sit bylo zalozeni Katedry vytvarné tvorby na Ostravské
univerzité v Ostravé s puavodnimi cty¥mi ateliéry. V
roce 1994 poradaji Jiri Suruvka s Petrem Lysackem prvni
Festival performance Malamut, ktery Ostravu a soudobé

z ~ z

Ceské akéni uméni vibec - =zejména diky vyznamnym

zahranic¢nim uUcdastem - zaradil do mezindrodni sité

soucasného uméni.



V poloviné devadesatych let se wvnéjsi pohled na
Ostravu zac¢inad zéasadné ménit a tamé€jsi umeélci jsou -
predevsim diky Jané& a Ji¥imu Sev&ikovym - stdle Casté&ji
zvani na nejvyznamneéj3i prehlidky domaciho soucasného
uméni. Prace se zamé€ruje na fenomén ostravské vytvarné
scény od druhé poloviny osmdesatych let a obzvlaste
pak na obdobi 1let devadesatych, kdy kolem jejich
poloviny dochazi k postupnému procesu nobilitace
tamnich umélct, jenz vrcholi po roce 2000 opakovanou
uc¢asti Jjejich =zastupctd na Benatském Dbiendle (Jiri
Surtivka, 2001; Kamera skura, 2003). Konecnym cilem
prace bude prozkoumat typické uzZzivani nekonvencnich
vytvarnych technik a témat umélecké produkce v
zadvislosti na =zauzivané pozici Ostravy jako umélecké
periferie pf¥i zohlednéni instituciondlniho réamce a

hlediska vystavni c¢innosti.

3. Situace ve vytvarném uméni v osmdesatych letech

3.1 Recepce postmoderni teorie v Cechach

Téma postmodernismu se na poli teorie a umélecké
praxe Vv globdlnim kontextu =zac¢ind objevovat uz v
Sedesatych letech v textech americkych architektt
Charlese Jenckse a Roberta Venturiho, kteri
publikovali své kritické texty polemizujici se
soucasnou modernistickou architekturou. Robert Venturi
se ve své knize SlozZitost a protiklad v architekture
vyslovuje proti reduktivismu modernistického
tvaroslovi, kterému vycitd, Ze v za&jmu cistoty a
jednoty vyrazu bere na z¥etel pouze ty formy, které
pottebuje, ¢imz radikalné selektuje velkou Skalu
moznych odlisnych aspektd tvorby. Naproti  tomu

navrhuje komplexni a protikladnou architekturu



vychdzejici z nejednoznac¢nosti, architekturu, kterad je
kompromisni, hybridni a vzdy dvojznac¢nad.! O deset let
pozdéji, tedy v JjiZz radikalné odli3né spolecenské
situaci sedmdesatych 1let, publikoval svoji =zéasadni
knihu s nazvem Jazyk postmoderni architektury také
Charles Jencks. Ten \% ramci vlastni kritiky
modernistického kanonu navrhuje, podobné jako Venturi,
architekturu eklektickou, metaforickou a ironickou,
takovou, kteréd akceptuje mistni osobitost a
mnohoznac¢nost. Jencks tak svoji regiondlni koncepci
vytyc¢uje jeden z klicovych pojmi evropské postmoderni

teorie, kterym je decentralizace.

Koncem sedmdesatych let dochdzi k rozkolu
postmoderny také ve volném vytvarném uméni, kdy se
radikdlné zac¢ind odlisovat jeho podoba v Evropé€ a na
americkém kontinentu. Americké postmoderni uméni se
zacind diskutovat po Crimpové vystaveé Pictures v
galerii Artist Space v New Yorku v roce 1977, na niz
soustredil skupinu mladych umélct, jejichz strategii
se stava priméa apropriace. Jejich atok na
individualistickou estetiku avantgardniho uméni formou
uziti nalezenych nebo ptrivlastnénych zobrazeni je tak
uderem na samou podstatu =zadkladniho modernistického
poZadavku na originalitu uméleckého dila. Sherrie
Levine, Jjedna 2z vystavujicich autorek na Crimpové
vystaveé Pictures, se asi nejzasadnéji dotkla otézky
originality a néaroku na autorstvi v sérii snimka
Untitled, After  Edward Weston (1980), v némz
prefotografovala nékolik Westonovych snimkt vlastniho
syna. Douglas Crimp ve svém textu Fotografie jako
postmoderni aktivita?, ktery je rozs$itenou verzi textu
ke zminéné vystavé, popisuje presah univerzélniho

nadroku na originalitu Levinové dila tak, Ze Weston



télo svého syna na snimcich zamérné zaramoval do pozice
ladného aktu, ¢imZz si sam také pouze propujc¢il zdkladni
figuru klasického feckého socharstvi, totiZz muzsky
akt. Tim postupné dochazi k nekonecnému tetézeni
reprezentaci od klasickych teckych antickych sochati,
pfes jejich fimské a renesancéni kopisty, az k tém,
kte¥i  muzZského aktu wvyuzivaji Y reklameé  pri

marketingové propagaci vlastniho zbozi.3

Podobné jako Levine kritickou cestou zpochybnuje
autonomii autorstvi, tak podobné strategie vyuziva ve
své praci dalsi z autorek generace vystavy Pictures
Louise Lawler. Ta se obraci k samotnym zakladlm, na
nichz stoji fotografie a to na zédkladé zcela samoztejmé
znalosti nejslavnéjsiho Benjaminova eseje Umélecké
dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. Lawler
ve svych ikonickych fotografickych sériich umné
naaranzovanych uméleckych del klasickych
modernistickych autort (jako napriklad fotografii
Augusta Sanderse nebo platen Jacksona Pollocka) v
domovech jejich sbératell ukazuje, Jjak se
komodifikované dilo stdva pouhym sménnym znakem, Jjenz
je jen produktem svého velkého autora tak, jak je tomu
i v ptripadé mbédnich znacek.? Daldi autorka tézZe
generace Cindy Sherman ve své sérii Untitled Film
Stills z let 1977 az 1980 upousti od vlastni identity,
ackoli dasledné trva na formé autoportrétu, a ukazuje,
Jak je individudlni i kolektivni identita postavena na
zobrazeni, kdy sama sebe postavila do roli filmovych

hvézd konkrétnich filmu.°®

Tato podoba kritického postmodernismu naznacila,
ze uméleckd média jiz nejsou hodnotové neutralnimi

nosi¢i, ale Ze Jjsou Jjiz pro vzdy napadena masovymi



médii a nejen Jjimi. Tato praxe tak mimo Jjiné znovu
sestupuje do hloubky modernismu, v némz hleda jeho
slabiny tak, aby v ném nasla néco, co Jje snad jestée
mozné objevit pro soucasnost. Timto se snad c¢astecdné
podobéa i soucasnym strategiim archivniho a
historiografického obratu v umélecké praxi. Ve stejné
dobé vSak vznikd i evropskd forma postmodernismu, a to
predevS8im v Itdlii a v Némecku, kterd se obratila ke
klasickym formédm uméni a eklektickému pohybu napric
historickym spektrem vzort a citaci. Oproti americké
podobé, kterd zahdjila Utok proti masovym médiim tim,
ze umelci wvyuzivaji Jjejich wvlastni prostredky, je
evropskd malba oslavovédna presné témito médii, kteréa
byla ve Spojenych stadtech obvinéna ze zminéného
kontaminac¢niho prostoupeni nas$im mySlenim. Sdileji ale
spolecny pohyb smérem dovnitt¥ modernismu, ale naprosto
se rozchédzejli v uzZitych strategiich. N&$ kulturni
prostor je tak formovan mySlenim evropskych teoretikil
uméni, z nichZz vybirdm nejzédsadnéjsi dva, Jjejichz
mySlenky se taktka ve zcela soucasné dobé dostaly
prostfednictvim textl manZelt Sevcikovych i do nadeho

kulturniho prostredi.

Italsky teoretik Achille Bonito Oliva ve svém
iniciac¢nim textu Uméni prechodu® vymezuje nastupujici
transavantgardu v kontrastu S avantgardami
historickymi, jeZ podléhaly darwinistickému linedrnimu
vyvoji, na ktery tato generace umélcll reaguje
nomddskym postojem prevracejicim Jazyky minulosti.
Kritizuje predevsim radikalni dematerializaci
uméleckého dila v sedmdesatych letech, v némz se, podle
néj, zcela rozpousSti osobitost provedeni. Tradicéni
malba vyrukovala proti konceptudlnimu uméni na zacatku

osmdesatych let znovunastolenim rukodélnosti a



zalibenim v provedeni. Po zhrouceni modernismu se tak
dostava do krize i mySlenka pokroku jako takového, coz
s sebou pfindsi i samozfejmé zhrouceni historického
optimismu avantgardy a Jjejich experimentt na poli
umeéleckych médii. Ume€lci transavantgardy, podle Olivy,
rozdrobuji svoji pozornost do vice smérti a prekracuji
vSechna pfedchozi klise, Jjako Jjsou technicka
originalita a originalita provedeni. Transavantgarda
neni vysledkem jednosmérné genealogie, ale naopak
genealogie véjitovité rozvrstvené mezi mnoho predkl
rtizného druhu a historického pltvodu. Tim se tak do
kulturnim kontextem vyrazné rozvrstveného rodopisu
dostadvaji 1 mensi a nizsi okrajové kultury nebo

femeslné umélecké praktiky.’

Novou uméleckou produkci vymezuje Oliva jako silné
subjektivistickou, oc¢isténou od jakkoli kontrolovaného
jazyka, ktery by byl, podle néj, védomou a ironickou
konstrukci autonomni vize. Za nejdileZitéjsi strategie
nového postmoderniho uméni povazuje Jjeho odmiténi
otevrené Dbezcasovosti a Jjeho +trvdni na oZivovani
tradi¢niho uméni a naprosté odmitédni diferenciace a
vylucovadni toho, co bylo vytvofreno drive. zdlrazinuje,
Zze principy progresivistického diskurzu redukuji
mySleni na teleologicky pohyb vptred po liniich, které
odrazeji utopicky béh ideologii a neumozZnuji navraty
k  jazyktm, ndzorim a metoddm minulosti. Na padu
ideologie modernismu a rozpadu vize Jakékoli jednoty
svéta ukazuje 1 rozpad mySlenky jednoty dila. Umeélecké
dilo tak zac¢ind pracovat s otevfenymi nekontinudalnimi
fragmenty a mnoha necekanymi Jazykovymi srazkami,
které jsou pro néj vysledkem touhy po neustalé proméne.
Dila umélcl v sobé odrazeji kulturni a vizudlni pamét

jinych dél v podobé pohyblivych a posunujicich se



prizkumll predchozich Jjazykovych modult, které Jsou
formovany skoky po ruzné rozvrstvenych cestdch naptric
déjinami uméni, a to 1 v momentech, které jiz byly
pfekonany. Dilo se stava mistem neustdlého posouvani
vyznami, Vv nichZz Jje zneutralizovany Jjazyk vidén
horizontalné. Jazyk malifrstvi Jje tak Olivou chéapan
jako néco, v Cem je mozné veSkeré prvky v plném rozsahu
vzajemné zameénovat. Samotné dilo tak prezentuje sebe
samo jako nehomogenni entitu otevienou barvé, hmoté,
figurativnimu i abstraktnimu znaku a obraz je urcovan
konvenci 1 invenci zaroven. Konvenci Jje urcovan v
okamzicich prijeti povrchové urovné Jjazyka jako stylu
a invenci prostfednictvim kombinovani
nepredvidatelnych Jjazykovych rozdild a protikladuy,
které nevyvolédvaji ve vysledku zadnou diskrepanci, ale
naopak mozZnost neocekdvané vnit¥ni naléhavosti.
Zbavenim uméni tradiéni rigidnosti ztraci dilo svoji
umérenost, kterd byla chédpana jako idedlni Jjednota.

je uvolniovdna ve prospéch

(e

Soudrzna sila umén
dekoncentrovaného obrazu, ktery klouzZe po povrsich

rozmanitych styld a znovuobjevenych Jjazyka.®

Léradnd Hegyi v Gvodnim textu ke své vystavé
Eklektika ’85° wvymezuje postmoderni malbu, podobné
jako Achille Bonito Oliva, jako nédzorovy protipdl vici
primoc¢are mechanickému logickému vyvoji na sebe
navazujicich vyvojovych stupnda, ktery se, podle néj,
zaCind koncem sedmdesatych let stavat nevérohodnym.
Tento hlavni dominantni proud je v osmdesatych letech
nahrazen heterogenitou paralelné soubéZnych pasem
soucasné existujicich regiondlnich kulturnich forem
estetickych stylovych projevt, které nazyva
eklektikou, Jjez vyvstavd v ruznorodych osobitych

pristupech. Na uméni predchoziho dvacetileti Hegyi

10



kritizuje Jjeho skryty expanzionismus, tedy touhu
bezprosttedné vstupovat mimo oblast uméni. Mohutna
extenze pole pusobnosti uméni vedla, podle Hegyie, k
vyraznému odosobnéni a obsahové vyprazdnénosti a
mySlenka teleologického linearniho vyvoje se tak stala
sebeomezujicim procesem. Vyhla3eni &isté myslenkového
dila napadd za Jjim zapric¢inéné =zhrouceni tradicni
predstavy hodnoty uméleckého dila a tim podminénou
zménu zpusobu jeho prezentace v kulturnich
institucich, které tim konceptudalni uméni nuti ke
zméne své spolecenské funkce. Postmoderni maliri se
obraceji proti tomuto technicistnimu sterilnimu
pojmovému vnimdani, které zbavuje, podle Hegyie,
umélecké dilo vSeho osobniho a vsech jeho prvkl, které
se vztahuji k casovym (minéno historickym) a mistnim
(minéno regiondlnim) souvislostem. Do centra svého
zdjmu tak stavi tito novi mali¥i hledé&ni historicky a

mistné podminéné osobni identity.10

Transavantgardni uméni klade déGraz na hledani a
vytvofteni subjektivnich stylovych metafor
soustredénych na okamZik. Pro tuto metodu hledani
stylu Jje symptomaticky antireduktivismus, komplexita
a hledédni didentity konkrétni umélecké osobnosti.
Subjektivni eklektika je charakterizovana vyjad¥enim
konkrétniho kulturniho prosttedi, =ze kterého kazdy
umeélec vychazi. Takovy postup ale, jak  Hegyi
upozornuje, nerekonstruuje ani necituje formy, ke
kterym se obraci na za&kladé objektivniho historismu,
ale naopak, veskerd prace s takovymi formami je vzdy
podtizena vlastni umélecké osobnosti. Nova eklektika
osmdesadtych let vytva¥i svoji formu prostfednictvim
aplikovani kulturni metafory vzeslé z umelcova

formulovani vlastniho intimniho vztahu k historii tak,
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Ze timto procesem je zaroven v pozadi vyslovena jeji
personifikace skrze nalezeni vlastni identity v ni.
Proto se v tvorbé umélctd nové eklektiky zraci
nezobecnitelné osobni momenty hledané skrze optiku
tradice minulosti a mista, jez podléhaji aktualizaci,

a které se stavaji individudlné autentické.ll

Prvnim textem reflektujicim evropskou postmoderni
malbu v Cechdch je Loudeni s modernismem!? manZelt
Sev&ikovych z roku 1985. Podobné& jako Oliva nebo Hegyi
stavi novou malbu do opozice vacéi roli univerzalniho
rozumu v Sedesdtych letech a vG¢i =zacilenosti k
svobodné zvolenym duchovnim hodnotam, absolutnimu
sebeurc¢eni a primdtu mravnich nédrokd modernistického
uméni. To vini z utlumeni instinktivnich a
tradiciondlnich struktur, které se staly, podle
Sev&ikovych, esoterickymi kulturami. Prirozenym
dtisledkem konfliktu uméni a spolec¢nosti a snahy
zaClenit vse do komplexu univerzalni rozumovosti byl
podle nich nadneseny estetismus a moralismus
potlac¢ujici nepattic¢né predstavy. Nové mySleni naopak
sestupuje ke kofentim puavodni zkuSenosti, v niZz hleda
vztah k wvlastni historii a odsouvd ptrisny vztah
estetismu a mordlky. Objeveni paméti nam dava mozZnost
eklektického vybéru, reakce na osobni pristupy,
prosazovani tradic¢nich hodnot, spojovani minulosti se
soucasnou zkuSenosti nebo znovuodhaleni pudovych a
tradiciondlnich pfedstav uchovavanych v mytologii.
Proti modernistickému uméni se nové mySleni, podle
Sev&ikovych, z&sadn& mé&ni v narocich na roz3i¥ovani
skutecnosti 0o néco nového a neopakovatelného.
Rozostf¥ilo se také Greenbergovo rozdéleni

avantgardniho uméni a nadhrazkového kyce a srovnaly se
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vyjadrovaci zpuasoby obou na stejnou uUroven, d&imz se
tak spolec¢né stivaji stejné srozumitelnymi.ls3
Podobnost presunu akcentd spatfuji Sevcikovi
v dile Jitky Valové, JjejiZz praci oznacuji =za velmi
instruktivni pro mladou generaci, a to 1 presto, Ze
obrazovou skutecnost buduje tradic¢nim zplsobem. Dilo
Valové se stava dulezitym pro umélce zabyvajici se
hledanim gesta sceleni protikladnosti svéta, které ve
své dobé spontadnné hledaji u Davida, Skrepla a Johna.
Od uméni sedmdesatych let se novad malba posouva od
ironického, existencidlniho kriticismu k hlubSim
urcujicim a integrujicim zdkonitostem. V nasem
prostredi tak spojuji novy typ subjektivity svazany
S transavantgardni malbou, kterd Jje obracena proti
individudlnimu traumatu, jemuz se brani

prostfednictvim kolektivné vnimaného zaznamu mytu.!4

Proti Louceni s modernismem, které Je prvni
seridézni  ranou domédci reflexi ze zapadu noveé
pr¥ichédzejiciho postmoderniho uméni, se Sevé&ikovi ve
svém dald8im velkém textu s nazvem Uméni 80. Ilet!>

~ oz

programové snazi uvadét nové mys$leni na tuzemskou
scénu a =zaroven na ni Jjiz sledovat a odlisovat
konkrétni domaci specifika. Prvni, ranou fazi
postmoderniho uméni oznacuji jako romantickou, kterou
charakterizuji divokou malbou a nekritickym p¥fejimanim
némecké a italské malby. Druhou fazi nazyvaji
eklektickou, a pro tu pak =zavadeéji klicovy pojem
simulace. Upozornuji, Ze domdci vyvo]j neumoznil
pfirozeny nastup nového postmoderniho uméni, protoze

dosud nedos$lo ke krizi moderniho uméni Sedesatych let

a tak konstatuji, Ze nova vytvarnd ted tedy nutné

NK

pfichazi =zvené¢i. Oproti predchozimu textu, v ném
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tradic¢nim zplsobem vymezuji tuzemsky postmoderni
obrat, v Uméni 80. let jiZz mluvi o Jjeho vyclerpani,
které se vynofilo kolem poloviny desetileti, kdy se
zac¢alo ukazovat, Zze ozivovani  velkych  pfribéhu
minulosti a zpfitomilovani mytologii Jjiz neni dale
mozné. Naopak, podle Sev&ikovych, se dostavil pocit
rozpornosti a diskontinuity, kdy jsou vSechny hodnoty
pod nadvladou médii napodobeny. Vypuajcuji si
Benjaminovu tezi o reprodukci uméleckého dila, které
se stavéa pfredlohou pro jeho dalsi a dalsi
reprodukovani. Tuto tezi o mechanické
reprodukovatelnosti a definitivni ztraté originalu
roz3ituji na pojem simulakra, na zdkladé néhoZ by bylo
mozné pomérovat absolutni realitu. Umélci tak, podle
Sev&ikovych, stdle vyuzZivaji vSech  historickych
vzornikl a praktik. Ty ovSem opatfuji priznaénym
prepisem naptiklad v podobé obnovovani predmétua
specidlniho socidlniho prosttedi a ritudld nebo také
ornamentu, ktery zdaraznuje radikalitu rozpornosti.
Uméni tak prostrednictvim sebe sama vytvari pouhé

iluze o predmétech samotnych.

Obecné& jsou Sev&ikovych texty =zaloZeny na
kontrastnim hodnotovém rozporu mezi starym uménim
modernismu a veskrze dynamickym novym uménim a novym
mysSlenim, i kdyz, jak upozornuje Josef Ledvinalf, Je
tuzemskd ©poloha ©prosazovani tradic¢nich hodnot a
hybridniho eklektického mySleni reprezentovaného
manzely Sev&ikovymi rozporne antimodernisticka.
Upozorfuje také, Ze Sev&ikovi vymezuji a uzaviraji
nové uméni do nejmladsi generace posluchact Akademie
vytvarnych uméni v Praze a Jjeho podminky Jjako
expresivni vyraz, mytologicka tematika a prace vyluéné

v médiu malby jsou ovSem vlastni soudobému 3Sirsimu
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genera¢nimu poli. Z dnesniho pohledu se tak zda, zZe
Sev&ikovi velmi kategoricky urc¢ili hranice, kdo je a
kdo neni soudobym aktudlnim umélcem. To ale, jak rika
Ledvina, neni natolik pravdou, nakolik 3lo o dobovou
diskusi a skutec¢nou snahu domdci teorie soucdasné zivé
uméni vymezit.l?7 Naptriklad Jan Kriz v umélcové
monografii z roku 1990 prifazuje Michaela Rittsteina
k ptredstaviteldm nového uméni, v tom smyslu, jak o ném
mluvili Sev&ikovi, ¢&imZ vyuZiva otevrenosti definice,
S niz sami prisli. Ve skutec¢nosti ale, Jjak dale riké
Ledvina, Rittstein v té dobé jesteé o existenci zapadni
postmoderni malby nevédél a pouhd formdlni podobnost
s tehdejs$i produkci zcela nepostacuje. Teprve od
navstévy druhé Konfrontace v roce 1984 zacinaji
Sev&ikovi domadci postmoderni umé&ni generacné& uzavirat
a postupné se z nich stédvaji programovi mluvci celé

nastupujici generace.!l8

Autentickou domaci autorskou manifestaci
predstavuje text Jiriho Davida Totdlni distance v
obdobi socidlni vybledlosti, Neboli totdlni distance
jako projev nulové situacel? z roku 1988, ktery jedté
v témZe roce publikoval Achille Bonito Oliva ve své
knize Superart. David v ném charakterizuje etapu
socialni vybledlosti v Cechéch jako odklon od
psychologizace, mordlnich a metafyzickych narokd na
uméni. Témata postmoderniho uméni prvni poloviny
osmdesatych let vztahuje k prédci s fragmenty narodnich
a socidlnich symboll oc¢isténych od patosu a
sentimentu. Zcela odlisnou polohu proti manzellm
Sev&ikovym reprezentuje Milena Slavickd ve svém textu
Postmoderni  polibek?® 'z roku 1991. ©Na pocatku
devadesatych let totiZz zacina postmoderni uméni pomalu

doznivat a nastupuje $irs$i odbornd diskuse o jeho
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domédci pozici. Slavickda ve svém textu, na rozdil od
Sev&ikovych, vychdzi z francouzské a americké debaty
o dekonstrukci a postmoderné a charakterizuje klicové
pojmy Jjako pluralismus, nemoznost identifikace
pavodnich znakd ¢i pohyb v kulturni zdéné. Podle
Slavické doslo ptredevsim k celkové zméne produkce
uméni z hlediska jeho autonomni pozice, které se nové
stalo jednou z moZnych ¢innosti v Yadé jinych lidskych
aktivit. Prdce se znaky, které jsou produktem
kolektivniho autorstvi a ustaveni textu jako objektu
postmoderniho uméni, maji za nasledek ztratu predstavy
o originadlnosti a ztradtu d¥ivéjsich osobnich 1
déjinnych kritérii. Do wvlastni interpretace wvnasi
pojem tajemstvi, které je tradi¢nim metaobsahem dila,
ktery postmoderni uméni stird. Postmoderni uméni se
vzpird své vlastni ideologizaci v tom smyslu, Ze
vypousSti ze svych metaobsaht pravé tajemstvi, které ji

nejsnaze muzZze podléhat.?!

3.2 Vystavni aktivity generace osmdesatych let

V osmdesatych letech JjiZz neméla ceskoslovenska
komunistickd strana z&dnou ideologickou predstavu
budouciho rozvoje statu, ale v zéasadé jen pouhou vizi
zajisténi blahobytu obyvatelstva, jimZz chtéla udrZet
jeho loajalitu.??2 Ze spoleCnosti se pozvolna zacal
vytradcet strach z policejnich represi a nastupujici
generace vytvarnych umélct si, i pres nemoZnost a zakaz
jakkoli vystavovat své préace, nasla formu jejich
prezentace, takzvané Konfrontace. Nastupujici mladéa
generace umelcu, ktetri na scénu vstupovali priblizné
v poloviné osmdesatych let, vze$Sla predevsim =z fad
tehdejsich studentd Akademie vytvarnych uméni v Praze

a Céastec¢né, Dbyt v mnohem mensi mife, také z Vysoké
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§koly umé&leckoprimyslové v Praze. Slo o skupinu
generac¢né spriznénych umeélcu, nejcastéji narozenych
v druhé poloviné padesatych let, ktef¥i na Akademii
vytvarnych uméni vstupovali na zacatku osmdesatych let
a kteri po absolvovani povinného pfipravného kurzu
v hojném poctu prechédzeli do mali¥skych ateliéra

Arnosta Paderlika a Paderlikova zadka Jiriho Ptécka.

Spolec¢nym znakem studenttl Paderlikova ateliéru
byla prace se silné expresivnim vytvarnym Jjazykem
(zpocCatku Jiri David, Martin Mainer, Otto Placht, Petr
Vanécek a dalsi) a naopak spolec¢nym znakem Ptackovych
studentt, Jjako napriklad Antonina SttriZka nebo Jana
Merty, byla spiSe Jjakasi hladkost a uméfenost
rukopisu. Mimo studenty malirskych ateliér® Akademie
vytvarnych uméni bylo mezi nimi i nékolik solitéru
jako naptriklad Jaroslav Réna, ktery absolvoval v
ateliéru sklarského vytvarnictvi na Vysoké Skole
uméleckoprtimyslové v Praze u Stanislava Libenského,
Frantisek Skala, absolvent ateliéru filmové a
televizni grafiky Miloslava Jagra tamtéz, nebo
Vladimir Skrepl, absolvent déjin uméni na Filozofické
fakulté Univerzity Jana Evangelisty Purkyneé v Brné a
Jitri Kovanda, konceptuadlni umélec a performer, ktery
byl velmi wvlivny v ramci ptrechodu od neoexpresivni
faze k fazi eklektické v tom smyslu, Jjak vyvoj
tuzemského postmoderniho uméni druhé
poloviny osmdesatych letech popsali manZelé Sev&ikovi.
Tato generace vytvarnych umélct, i pres oficidlni
zdkaz vystavovani, a to ze strany vysokych Skol
samotnych a pres faktickou nemozZnost prezentovat sva
dila v ramci oficidlnich instituci, si hledala jinou

moznost, jak své préce verejnosti predstavit.
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Forma konfrontaci Jjako neoficiadlnich,
polooficidalnich ¢&i pouze ateliérovych vystav ma
v Ceském a v prvnli poloviné Sedesatych let castecdné
také wve slovenském uméni silnou tradici. Tyto
konfrontace Dbyly mnohdy  Jjedinou moznosti, Jak
pfedstavit svoji vlastni tvorbu pouze omezenému okruhu
insiderti. V padesatych letech byla dualezitou akci
tohoto charakteru Vystava na jeden den na Streleckém
ostrové v Praze?3, kteréd byla, stejné jako nasledujici,
vyznamnd svym dosahem pro 3iteni informelu v okruhu
prazskych vytvarniklti. Na poc¢atku Sedesatych let, jesté
pfed vyraznéjsSim postupem procesu politického téani
pfed polovinou desetileti, se uskutecé¢nily dvé
ateliérové konfrontace??, jejichZ inicidtorem byl Jan
Koblasa. Dalsi vlnou silného potlac¢eni individudlni
umélecké tvorby a znemoZnéni jeji oficidlni prezentace
byla sedmdesa&td léta a pozdéji rovnézZz léta osmdesatéa.
Vyznamnou vystavou nové umélecké generace sedmdesétych
let byla konfrontace, kterd se konala v cervnu roku

1978 v Mikrobiologickém tGstavu Akademie véd v Praze.?®

Prazské Konfrontace vSak mély svaj primy
predobraz ve formadlné podobnych uméleckych aktivitach
prvni tretiny osmdeséadtych let, které se, podobné jako
ty pozdéjsi, neodehréavaly v oficidlnich wvystavnich
sinich, ale na veskrze alternativnich mistech. Ludvik
Hlavacek?® tadi akce Jjako tviurci dilna v Malechové
v letech 1980 a 1981, Malostranské dvorky z roku 1981,
Setkani ve Stromovce 1982 nebo Chmelnice
v Mutéjovicich Jjako predélové udalosti mezi
sedmdeséatymi lety a nastupujicim postmodernismem, a to
i presto, Ze Jjesté nepfinesly neoexpresionismus a
eklekticismus, ale spisSe duraz na kontextualitu. Na

samou hranici postmodernich umé€leckych aktivit stavi
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vystavu Moznosti dotyku, kterd se konala v tijnu roku
1984 ve Vystavni sini MKS v Rokycanech, na niz se vedle
um&lct Stanislava Judla a MiloSe Sejna objevili malifi
Vladimir Merta, Vaclav Stratil a Margita Titlové
Ylovsky. Podobny raz pfechodu mély umelecké aktivity
moravskych autord napriklad v Olomouci, kde autori
Vladimir Havlik, Ladislav Dan&k a Miroslav Snajdr
posunuli tradici akcéniho uméni smérem k vytvarnym a
jazykovym  postmodernim stanoviskum?’ nebo také
v Ostravé, kde se konaly Konfrontace na Haldé Ema,
v Domeé kultury Nové huti Klementa Gottwalda nebo

vystavy v bytech okruhu nastupujici umélecké generace.

Zza prvni postmoderni dilo v Ceskoslovensku
povazuje Ludvik Hlavacek sochu Frantiska Skéaly, kteréa
byla osazena v zameckém parku ve Veltrusich v roce
1980. Upozornuje, Ze u této plastiky nédpadné selhava
jeji klasickd ryze modernistickd kategorie potvrzeni
mista, nebot byla umisténa v romantickém parku
z prelomu 18. a 19. stoleti, <¢imz Skala nedosahl
modernistického primadrniho zjevovani v misté, nybrz
priznac¢né postmoderniho ptripojeni k pfibéhu mista.
Podle Hlavacka dalsi casny postmoderni postoj v ceském
uméni zastaval podobné jako Skadla také Martin Mainer,
ktery na pocdtku osmdesdtych let svym z&jmem ©
neevropské exotické kultury ptrijal dobovou kritiku
europocentrismu. Jeho z&djem o vSechna kulturni
dédictvi docela dobre odpovidd rané recentni teorii
postmoderniho malifstvi (Achille Bonito Oliva) a
nezastird plsobeni vlivu neoexpresivni malby némeckych
Neue Wilde a italské transavantgardy, i kdyzZz v pracich
z ranych osmdeséatych let jesté vykazuje vliv doméaci
tradice groteskni malby a nové figurace. Nastupujici

generace v prvni poloviné osmdesatych let klade silny
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diraz na novy model svéta, v némZz namisto skryté
jednoty univerza vladne struktura vytvofend interakci

nekoneéného poctu vliva. 28

Podobnosti neoexpresionismu osmdesatych let
s expresionismem dvacatych let 20. stoleti Jsou
formdlné nasnadé a spolec¢nd je i snaha o bezprostredni
spontanni vyraz komplexniho obsahu 1lidské psychiky,
v niZz praveé bezprosttednost vyjadreni mé& poukazovat na
obrovskou §kalu stavld mysli. Oproti expresionismu
poc¢atku dvacatého stoleti a uméni pfedchozi generace,
které se vysostné obracelo k individualismu a
subjektivismu lidské identity, se neoexpresionismus
priznac¢né obraci k socidlni interakci, k realite,
bohatosti socidlnich stavi a ke konstrukci slovniku
komplexnich obecnych vyznam.?? Bezprosttedni vliv
némeckého neoexpresionismu vykazovala také dila
Martina Johna a Vladimira Skrepla vystavend na Jjarte
roku 1984 v soukromém domé na prazském Smichove.
Obrazy, které byly vystavény Jako wvizudlni znaky
vyjaddtené expresivnim gestem v redukovaném obrazovém
prostoru, Jiz vykazovaly nechut k hlubokym
psychologickym reflexim a daleko spise zacinaly mit
ambici reprezentovat vyraz nové zkusenosti
diskontinuity a rychlosti udélosti. Jejich obrazy tak
nebyly pouze pasivné prevzatou formou, i kdyz formélni
podobnost explicitné obsahuji, ale presné vykazovaly
pfesun zdjmu umélct od univerzadlniho pojeti podstaty
¢lovéka k nekone¢né mnohosti  jeho bezprostredni

reality.30

Po prvnich iniciac¢nich vystavdch nového uméni
Martina Johna a Vladimira Skrepla zac¢inaji proklamovat

své iniciativy také studenti vysokych uméleckych Skol
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v Praze. ProtoZe tehdejs3im studentim uméleckych 3Skol
bylo Jjesté zakadzdno verejné vystavovat svad dila a
politickd moc Jjiz =ztracela vtli k tvrdym represim,
zaCali praveé studenti poradat své prvni neoficidlni
vystavy. Jesté tésné pred prazskymi Konfrontacemi,
které vzesly z iniciativy Jifiho Davida a Stanislava
Divise, probeéhly Vystava domdcich praci na Vysoké
Skole uméleckoprtmyslové v Praze, plenér v PonéSicich
nebo vzpominka na majalesy na Akademii vytvarnych

uméni v Praze.3!

Prvni Konfrontace se konala v tehdejsSim ateliéru
Jitiho Davida v Praze na Smichové v Grafické wulici
v Cervnu roku 1984. Nazev vystavy mél evokovat silnou
potfebu vysloveni vymény ndzoru mezi vystavujicimi
autory, mezi Jejich soucasniky 1 umélci stars$ich
generaci a Sirokou verejnosti. Prvni Konfrontace méla
spise charakter elitédtrsky utajené akce urcené pro uUzky
okruh vytvarnikd, ale Konfrontace posledni, kterd se
konala v kvétnu 1987 v Praze na Vysolanech na dvore
&inZovniho domu ve Spitdlské ulici, jiZ byla pom&rné
velkorysou wudalosti, Jjiz se zucastnilo celkem 79
umélcti. Rozhodnost néastupu nového vytvarného nazoru u
nds demonstruje i fakt, Zze nedlouho po prvni
Konfrontaci, a to JjiZz v roce 1985, mohli Jjeji
iniciatori vystavit sva dila ve VysokoSkolském klubu
Mastek v ulici 28. ¥ijna u Véaclavského néamésti. Na
prvnich vystavach Vladimira Skrepla a Martina Johna 1
na o néco malo pozdéjs3ich Konfrontacich pfevladal styl
velmi podobny necexpresionismu némeckych Neue Wilde a
italské transavantgardy, ktery se ve svétovém kontextu

prosazoval jiZz od konce sedmdesatych let.3?
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V Cervnu roku 1984 se tak v ateliéru Jitiho
Davida v Grafické ulici na prazském Smichovée
uskutec¢nila prvni Jjesté =zcela soukroma a ¢&isté
studentskda Konfrontaces33. Dila na ni predstavena
spojoval spontanni, emotivni vyraz, ktery se
vyjad¥foval radikalné odlisneé od veskeré soudobé
tvorby. Druhé Konfrontace, kterd se konala na podzim
roku 1984 v poloprdzdném cinzovnim domé v Krymské
ulici ve VrsSovicich, se zuc¢astnil jiZ rozSifeny okruh
vystavujicich jiZ roz$ifeny napfiklad o Jana Mertu,
Michaela Gabriela a Katet¥inu Stenclovou. Ji¥i David u
prvnich Konfrontaci ocenoval pfedev3im moZnost
vzajemného dialogu, jeho otevrenost, tvorivou
atmosféru neukoncenosti a ztrdtu strachu ze skutecné
vypovédi bez spekulaci s estetickymi normami34, a to
Casto i1 bez ohledu na samotnou kvalitu vystavenych
dél.3> 0d druhé Konfrontace v Krymské ulici se stéavaji
hlavnimi teoretiky soucasného ceského uméni a
nejmladsi umélecké generace kuradtori Jana a Jiri
Sev&ikovi. Konfrontace se od této doby staly jiZ
verejnymi akcemi a mezi ttreti Konfrontaci v domé
Magdaleny Rajnisové na Kladné, kterd se konala
v kvétnu 1985 a ¢tvrtou Konfrontaci v Mozartové ulici
¢islo 7 na prazském Smichové v ateliéru Bohuslava
Metelky od 22. do 24. dubna, se mimo vystavu Jitriho
Davida a Tomé&se Cisarovského ve zminéném
Vysokoskolském klubu Mastek v ulici 28. ¥ijna na jarte
1985, podarila na podzim téhoz roku, a to od 14. tijna
do 5. 1listopadu, usporadat uz oficidlni Vystava
studently AVU v Zizkovském divadle, které se zudastnili
Tomas Cisarovsky, Ji¥i David, Petr ©Nikl a Otto

Placht.3¢
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Ctvrtd Konfrontace s dosud nejvy3sim pod&tem
vystavujicich3’ byla provadzena 1 kritickou reflexi
v samizdatovém Casopise Neékdo néco, ktery =zacal
vychdzet 2z iniciativy zac¢inajicich umélcl praveée pro
potteby reflexe tehdejsich vystavnich aktivit v roce
1985 jako ndhrada za neexistujici odborné periodikum.38
Ivona Raimanova v tehdej$im ¢isle Casopisu Nékdo néco
vyzdvihuje =ze ¢&tvrté Konfrontace vyraznou figuralni
expresi Vladimira Skrepla, Vlastimila Krcmare a Otto
Plachta, kultivovanost dila Margity Titlove,
symbolismus obraz®t Jitiho Davida a Martina Mainera a
archaismus Jaroslava Rény. Cestu z davérivého
pr¥ijimani nové malby vidi Raimanovd v kresbach Saski
Stanislava Divise, v nichz Divid redukoval expresi,
¢imz zaroven naznacil své budouci ubirani.3? Dalsi
cestu z pouhého prijimani némeckého neoexpresionismu
ukdzaly uz také préace Jitiho Kovandy. Kovanda
nevystavil, Jjako drtivd vétsina, své malby, ale
napnutou pestrobarevné potisténou latku, kterou
doplnil o ruzné predméty, jako byla naptriklad vétev.
Autorovo konceptudlni uvazovani a hra s prevzatymi a
k sobé volné ptritazovanymi prvky JjiZ naznacuje dal$i
fazi postmoderniho uméni u nds. Kovandovy préace z této
doby Jjsou dnes vnimadny Jjako prirozeny prechod od
neoexpresionistické faze k fazi eklektické,

charakteristické pro druhou polovinu osmdesatych let. 40

Rok 1986 mimo zménu vytvarného paradigmatu
pfinesl také roz$ireni vytvarnych aktivit do Brna.
V Cervnu a Cervenci tohoto roku se v brnénském
vysokosSkolském klubu Na Bidylku konala vystava Mladi
prazsti vytvarnici.4' Igor Zhot v Uvodnim textu k této
vystavé?? Dbrani novou nastupujici generaci takzvané

nové vlny proti obvinénim z nepuvodnosti a primého

23



odvozovani své tvorby ze zahranic¢nich katalogl a
Casopist. Zdaraznuje, ze eklektismus neni touto
generacl povazovan za nectnost, ale za moZnost. Novou
malbu oznac¢uje Jjako novou potfebu subjektivniho
vyrazu, pottebu bezprosttedni, nesublimovanou,
nekultivovanou a neomalenou. Za Jeji predchidce
povazuje expresionistické tendence ceského uméni
dvacatého stoleti - munchovsky expresionismus pocatku
dvacatého stoleti, tvarovou deformaci Josefa Vachala,
obrazy Jana Baucha, Jitky Valové, Jiriho Naceradského
nebo tvorbu Karla Neprase. Domniva se zaroven, ze se
tvorba nové vlny nikdy nestane komerénim artiklem a Ze
pozice nové vlny zUstane okrajova, coz ji mé&lo, podle
Zhote, da&t mordlni charakter a oproti Jeji wvnit¥ni

spontaneité vytrvalost a stédlost.

V navaznosti na vystavu Mladi prazsti vytvarnici
se ve VysokoSkolském klubu v ¥ijnu roku 1986 konala
také vystava mladych brnénskych umélct.4® V ¥ijnu téhoz
roku doslo také k setkadni <¢eskych a slovenskych
vytvarnik® na Streleckém ostrové v Praze, a to pro
uc¢ely nasniméni dokumentdrniho filmu studenty FAMU.
Koncem roku 1986 se konala také samostatnd vystava
Jaroslava Rény ve vystavni sini Ustavu
makromolekuldrni chemie CSAV.44 Na paté Konfrontaci‘®,
kterd se konala 10. az 11. ¥ijna 1986 na statku Milana
Perice ve Svaroveé u Kladna, 1 pres cCastec¢né naznacené
nové moznosti vytvarného Jjazyka jesté zcela Jasné
dominovala rozmérnd ostre expresivni platna. Program
tf¥idenni Konfrontace byl roz3iten o mdédni prehlidku a
loutkové divadlo Petra Nikla. 7 Zivelné exprese se
svym dilem vyrazné vystupujl ptredevsSim Jiri David,
Stanislav Divis, ktery rozviji sv@j] novy pristup

orientovany na ohledadvéani ornamentu a Antonin StrizZek,
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ktery nepracuje s primou expresivitou, ale zcela

zdmérné s vizudlnim kycem. 46

Naopak kritizovani Dbyli v recenzi pfedev3im
mali¥i pracujici stale v duchu neocexprese, a to
predevsim Oto Placht, Jaroslav Rbéna a Vliadimir Skrepl.
Od roku 1986 se =zacinaji ptristupy umélcu silnéji
rastrovat, Jak naznac¢ili na poslednich dvou
zminovanych Konfrontacich pfedevsim Jiri Kovanda a
Antonin StfizZek se Stanislavem DiviSem. Vyraznym
autorem, ktery =zacal v roce 1986 nadhle ménit svuj
vytvarny styl, byl také Jit¥i David, ktery ve své Bilé
sérii umistoval na zcela neutralni bilé pozadi rtzné
mytické a naboZenské symboly, stejné tak Jjako
v nédsledujicim roce ve své reverzni Cerné sérii. Dalsi
zménu vytvarného jazyka druhé poloviny osmdesatych let
nabizela i tehdejs$i tvorba Vladimira Kokolii, ktery
ze svych expresivnich existencidlné ladénych
grotesknich kreseb, které jedté v roce 1985 vystavil
na své ©prvni ©prazské vystavé v Karlové ulici,
vyabstrahoval motiv seridlniho opakovani neptedmétnych
prvkl, ktery se mu stal =zadkladem pro nésledujici

ornamentdlni strukturu jeho maleb.?’

Ve dnech 30. a 31. kvétna roku 1987 se konala
posledni Sestd Konfrontace ve Spitéalské ulici ve
Vysocanech, kterd byla jiz oficidlné podporenou akci,
jiz se zucCastnilo taktrka osmdesat autoru*®. Recenze??
posledni =z celkem Sesti Konfrontaci uZz byla <&imsi
takovym Jako snahou o revizi a celkové zhodnoceni
jejich Glohy pro vytvarné uméni v dobé kolem poloviny
osmdesatych let. Konkrétné pak vyzdvihla Petra Nikla
pro jeho symbolické vyznamy, které pouzZival ve svych

obrazech, energii pléten Stanislava Divise, vypravéni
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legend Jaroslava Rény, ostré vystupnovani vztaht mezi
symboly v obrazech Jit¥iho Davida a zkoumanim banality

a jeji reflexe zaroven v dilech Jitfiho Kovandy.?>°

Prvni vystavou po iniciaé¢nich Konfrontacich, na
které zcela prirozené navazala, byla Vystava triceti
v Lidovém domé& v prazskych Vysocanech od 1. do 10.
Cervence 1987. Ne3lo tady Jjiz o ¢isté generacni
konfrontaci nejmlad$ich nastupujicich umélct, ale o
mezigeneradni srovnani prave generace nejmladsi
S generaci star$i.?l Vystavy se tak zucastnilo patnéact
umeélct nejmladsi generace, jejichz hlavnimi
protagonisty a organizatory byli Stanislav Divis a
Ji¥i David a patnact umélct star$i generace, jejichz
organizatorem byl Kurt Gebauer. Tezli vystavy pak bylo
srovnat prace dvou generac¢nich skupin, jejichz
komparaci, Jak se organizadtori domnivali, dojde
k zajimavému dialogu.°? Recenze Vitézslava Konrada,
tedy Jiriho Davida, v patém ¢isle cCasopisu Nékdo néco
vyluéné obhajovala pozici mladych a ze star$i generace
pak ocenuje pouze prace Jitriho Sopka, v nichz
vyzdvihuje Jjejich nemoralizujici groteskni obsah a
neuvéritelné jistou hru barevnych souzvukd a prace
Viktora Pivovarova ovlivnéné ruskym konceptualismem a
soucasné také kontakty s nejmlad$imi ceskymi maliri.
Z nejmladSich malifrt pak vyzdvihuje Vladimira Skrepla,
Petra Nikla, Kovandovy parafrdze obrazt autort ceského
mezivdledného modernismu Vaclava Spaly, Bohumila
Kubisty a Josefa Capka, jednoduchost, pfresnost a
barevnost na platnech Stanislava DiviSe a konecné také

svoji vlastni Bilou sérii.>3

Ludvik Hlavacek ve svém textu k Vystavé tricetid?

srovnava obrazy Jitriho Sopka s obrazy Stanislava
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Divise, na nichz se pokousi demonstrovat polaritu
moderny a postmoderny. Zatimco Sopkova platna,
bytostné spjatd s modernistickym zplsobem mysSleni, tj.
budovanim obrazu jako soudrzného celku s vnit¥fnimi
vazbami jednotlivych prvkll, DiviSova platna jsou jiz
zcela v intencich postmoderniho vytvarného mysSleni -
chybi wvnitfni spojitost obrazu, coZ umozZnuje Jjejich
libovolné ¢teni a moznost extenzivni komunikace. Po
recenzi Mileny Slavické, kterd byla spiSe obecnou
uvahou o postmodernismu v dilech mladych umélct, vysSel
jedté text Milana Knizaka, ktery, ackoli na ni sam
predstavil své préace, celou vystavu odmitl. Vystava
tticeti tedy neptrinesla ocekdvanou konfrontaci na poli
vytvarnych strategii naptic¢ generacemi, ale byla spise
prosttedkem pro vytvoreni polemické platformy a
predevsim stoji na pocatku odlisného vnimani
vystavnich aktivit. Zatimco drive byly neoficidlni a
polooficidlni vystavy vnimany jako spontadnni a jejich
dtlezitost tkvéla  predevsim v jejich existenci
samotné, po Vystavé ttriceti jiZ byla nastavena urcita
kritéria kvality, vzadjemnych souvislosti a kontextu.
Na Knizakuav text tehdy vysSla celd Yada protiargumentt,
pricemz své reakce artikulovali predevsim umélci Jiri
Sozansky®>, Viktor Pivovarov®®, Jiri David®’ nebo Jifri

0lic38.

V lednu roku 1987 se v Mikrobiologickém uUstavu
v Kréi konala také vystava jedenadcti mladych malira??,
o niZ v Casopise Nékdo néco referoval Ludvik Hlavacek?®9
a v dubnu téhoZz roku byla v Paldci kultury v ramci
festivalu Rockfest uspotrddana vystava kuratorky Ivony
Raimanové zabirajici Siroké spektrum autoru a
jednotlivych ptristupt®l. Mimo bohatou vystavni &innost

vSak bylo nejzasadnéjsi udadlosti tohoto roku zalozZeni
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skupiny Tvrdohlavi. Skupina byla zaloZena nedlouho po
Sesté Konfrontaci, 3. Cervence 1987 a jejimi ¢leny se
stali Jiri David, Stanislav Divis, Michal Gabriel,
Zdenék Lhotsky, Stefan Milkov, Petr Nikl, Jaroslav
Réna, Frantidek Sk&la, Cestmir Suska a filmat¥ Vaclav
Marhoul v pozici manazera skupiny, coz bylo do té doby
naprostou novinkou. ZalozZzeni vytvarné skupiny bylo
oficidlni cestou oznédmeno Svazu vytvarnych umélct,
ktery nasledné skupinu také oficialné schvalil a tato
uddlost se tak stala =zavrSenim etapy uzavirani a
etablovani nejmladsi umélecké generace na domaci
oficialni scéné. V lednu roku 1988 vysSla v Casopise
Flash Art 1International pod nazvem The Obstinates
Zprdava o zalozeni umélecké skupiny Tvrdohlavi napsana
Jitim Davidem pod pseudonymem Vitézslav Konrad, v niz
se jeji C¢lenové svym ndzvem 1 programem odvolavaji na
zakladatele ¢eského moderniho uméni, skupinu
Tvrdos$ijni.®? Jejich oficialni uzndni Svazem vytvarnych
umélcli emancipovalo zaloZeni dals$ich vytvarnych skupin
konce osmdeséatych let, jako byly naptriklad Volné

seskupeni 12/15 Pozdé, ale prece, Novd skupina,
Mékkohlavi, Pondéli nebo Tunel. Tvrdohlavi se za dobu
své existence prezentovali na ttech prazskych
vystavach - v Lidovém domé (22. 12. 1987 - 1. 1. 1989),
ve vystavni sini Ust¥edi lidové umé&lecké vyroby (2.
10. - 19. 10. 1989) a v Méstské knihovné (12. 9. - 20.
10. 1991), nékolika vystavach mimoprazskych (1989
v Havirové, 1990 v Litvinové, 1991 v Sovinci) a v roce
1990 v zahranic¢i, a to v danském Arhus a francouzském
Rennes. Po treti vystavé v roce 1991 v Méstské
knihovné v Praze Dbyla skupina rozpusSténa a Jeji
jednotlivi ¢lenové zacali nadale vystupovat

individudlné. 3
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Obraz uméni nejmladS$i generace osmdesatych let,
mimo Konfrontace, pomdhaly vytvaret také Galerie
Opatov, v niZz se konalo mnoho monografickych vystav,
zpoCatku predevsim umélcl generace Sedesatych let, ale
také nejmlad$ich vytvarnika (1987, Jiri David, Kresby
z let 1970 - 87; 1988, Stanislav Divis, Prvni svétova
vystava védeckého realismu; 1989, Vladimir Kokolia,
Kresby, obrazy) nebo Galerie Na Bidylku, =zaloZené
v roce 1989 Karlem Tutschem v Brné, kde se konaly
v roce 1989 vystavy Jiriho Davida, Antonina Strizka,
Jiriho Kovandy nebo také brnénského mali¥e Petra
Kvicaly. V roce 1988 se v Galerii hlavniho mésta Prahy
konala Vystava patndcti®®, kterd v jiz relevantni
galerijni instituci predstavila nastupujici generaci
umélcli osmdesatych let.® 0Od roku 1988 zacinaji také
na svych vystavach prezentovat Ceské postmoderni uméni
osmdesdtych let predev&im Jana a Jiri Sevéikovi. Mimo
domaci vystavni projekty, Jjako byla napriklad vystava
Popis jednoho zdpasu, Ceskd vytvarnd avantgarda 80.
let®%, kterd se snazila o shrnuti tvorby od prvnich
Konfrontaci k Vystaveé tticeti v Lidovém domég,

usporadali také nékolik vystav v zahranici.?®’

Nejde na tomto misté o kompletni vycet a zevrubné
seznameni S vystavnimi aktivitami formujicimi
paradigma postmoderniho umeéni osmdeséatych let
v Cechach, ale spie jde o nalezeni pf¥imych paralel ve
vystavnich aktivitéach soubézné probihajicich
v Ostravé. Hlavni roli sehravaji v linii pochopitelné
prazské Konfrontace, které nalezly odezvy, at primé,
¢i wvice méné nédhodné, v mnoha méstech tehdej$iho
Ceskoslovenska, jako byly naptiklad ateliérové vystavy
na Olomoucku (ateliéry Vaclava Stratila nebo Vliadimira

Havlika v Olomouci ¢i exteriérové vystavy v Unicové)
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a predevsim na Ostravsku. To, co Jjim predchazelo, je
pak jakymsi historickym a nasledné soucasnym uvedenim
spéni k nim samotnym a nastinéné aktivity néasledujici,
Jjsou pak alespon ¢astecdnym navrzenim dal$iho vyvoje az
k oficidlnimu prijeti nastupujici generace na
uméleckou scénu konce osmdeséatych a pocéatku
devadesatych let. Spojujicimi paralelami jsou pak tedy
zcela priznac¢né alternativni, casto soukromé nebo
naopak vetrejné prostory, Jako Dbyty nebo ateliéry
zUCastnénych vystavujicich nebo pfirodni ¢&i méstské
exteriéry (Ahoj 1idi! na Usttednim autobusovém nadrazi

v Ostrave) .

4. Situace ve vytvarném uméni v 90. letech

4.1 Vztah centra a periferie

Spolec¢né s decentralizaci spojenou s nastupem
postmoderny a intenci Jjejiho pluralitniho zpusobu
mySleni vyvstava nové také otédzka porozuméni vztahu
centrdlnich a perifernich oblasti. Zatimco ve stars$im
uvazovani o téchto kategoriich hréla zésadni roli
ekonomickd a politickd prestiz daného Uzemi, coz néam
pomdhalo délit evropské uméni na jih a sever, kde hraly
klicovou roli wvyspélé italské provincie se svymi
dal$imi centry a bohaté zdalpské  staty. Nové
pluralitni mySleni s sebou prineslo jiné kategorie a
zpusoby premySleni o téchto otazkach. Nutnost
pristupovat k témto avaham, mimo postmoderni
pluralismus, pfinesl i rozkol v déjindch uméni
samotnych v disledku povalec¢né polarity vychodu a
zapadu. Velké svétové déjiny uméni Jjsou utvareny
vyhradné =zdpadnim diskursem a teprve od rozpadu

modernistické predstavy teleologického 1linedrniho
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vyvoje a padu Zelezné opony se zac¢ina tento vztah na
poli teorie alespon castecneé vyrovnavat. Otazkou
dalsiho smér¥ovani nasSeho oboru ale nadadle zUstéava,

jsou-1li takové déjiny jesté viabec mozZné.

Nejprve zacalo dochazet k akcentaci potteby
fe3eni otédzek periferie a centra v sociologicko-
politologické teorii naptriklad Steina Rokkana ve druhé
poloviné osmdesatych let, ktery uvadi t¥i typy mozZnych
hranic celistvého uUzemi a sily, Jjimiz je moZno Je
udrzovat. Podle typu hranic, jejichz relativnost Je
dédna silou dosahu a typu ¢innosti daného Gzemi a podle
prevazeni toho kterého druhu takové d¢innosti, uvadi
tti typy center: vojensko- administrativni, ekonomické
a kulturni. Periferii pak spattfuje Jjako wvzdélenou,
odlidnou a z&4vislou. Tento zpGsob déleni vlastné
taktrka definitivné urduje to, Jjakym zpusobem se o
centrech a ©periferiich bude hovotrit nadale i
v uméleckohistorickém diskursu. Jde tak casto o wvztah

podfizeny a mocensky podminény.

Jiz zcela konkrétni uvahu nad otézkou wvztahu
uméleckych center a periferii nabizi text Jana Bakose
z roku 1987. Bakos shrnuje predchozi koncepce
historikd uméni Layose Vayera a Jana Bialostockého,
z nichz pak vyvozuje svoji snahu o oc¢isténi
negativnich konotaci uméleckych periferii. Poukazuje
tak na to, Ze nejdileZzitéjsSim momentem byl, podle né&j,
nadstup uméleckych avantgard pocatku dvacdtého stoleti,
které kladly dlraz na odlisné stylotvorné hodnoty,
jakymi jsou diskontinuita vyvoje, zména sméru ¢i zajem
O primitivismus a predevsim zdjem o tradici. Pro tvorbu

déjepisu uméni povazuje periferni oblasti za zcela
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zasadné neopomenutelné jevy, které maji

nenahraditelnou funkci.

Wittlichtv  text z pocatku devadesatych let
navazuje na fenomenologickou teorii Zzitého prostoru
Otto Friedricha Bollnowa, kterda vysvétluje pojeti
centra vzhledem k jednotlivci, pro néhoz Jje tedy
centrum mistem okamZzitého prozivani <&lovéka. Jako
protivahu tohoto subjektivniho Zitého prostoru nabizi
kartezianskou demokratickou strukturu prostoru, v niz
neni zadny bod centrem a neni ani nijak nadfazen bodum
jinym. Vychodisko nachazi v dobové teorii chaosu, na
zdkladé které by mohlo byt uméni chapano jako néjaky
otevieny nelinedrni systém, v némZz otédzka centra a
periferie pozbyla svoji relevanci. Tento text se stal
velmi dulezitou soucCadsti nové nastupujici tuzemské
teoretické reflexe polarity center a periferii na

pocatku devadesatych let.

V mnoha dal$ich textech predev$Sim z devadeséatych
let pak neni problém periferie a centra chédpan tolik
extenzivné, ale je spide miten k otdzkdm spojenym se
snahou budovat, receno slovy Hanse Beltinga,
dvojhlasné déjiny uméni. Belting ve své knize Konec
déjin uméni, v niZ za pomoci Siroké analyzy soucasného
uméni odkryvd nejednotu =zapadni kultury a Jjeji
roz3tépeni a vnit¥ni prfijeti Jejiho asynchronniho
vyvoje. Termin dvojhlasnych déjin uméni si pro svou
knihu propujc¢ila i slovenskd& historic¢ka uméni Maria
Oriskovéa, kterd vyzyvad k sepsani paralelnich déjin
nezapadni kultury, protoZe univerzalistické déjiny

uméni vylouc¢ily uméni vychodniho bloku na periferii.
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4.2 Koncepce vztahu centra a periferie

Koncem  osmdesatych let se zacina otazka

regionalismu postupné objevovat ve stfedu zajmu

mnohych disciplin. V roce 1987 pfrednesl norsky
politolog Stein Rokkan®® prednasku s tématem
diferenciace Evropy a Jejich regiont. Polarita

periferie a centra tak tvofila Jjednu 2z centralnich
otazek Jjeho prace. Zakladnim momentem Jje, podle
Rokkana, vlastni uvédoméni si dé@lezitosti daného Uzemi
a zpusobu utvareni ruaznych typld Jjeho hranic a
strategii, jak tyto hranice prekonavat. Kazdé Uzemi je
vymezeno predevdim geograficky a demograficky, cemuz
odpovidd 1 dvoji charakter hranic, a sice hranice
socidlni prisluSnosti k danému Uzemi a hranice Gzemni,
kteréa vymezuje mocenskou celistvost vnit¥niho
prostoru. Podle Rokkana tak lze evropsky vyvoj hranic
a Jjejich kontroly nazirat ©predevsim ve  trech
strukturdch: vojensko-administrativni, ekonomické a
kulturni. Kazda z téchto struktur je ovladdéna dvojim
typem sil, typem sily, kterd mé& vlastnost hranice
prekracovat (boundary - transcending technologies) a
sily, kterd naopak hranice wudrzZuje (boundary -

maintaining couterforces) .

Podle prevahy vladdnoucich spolecenskych skupin
kontrolujicich urc¢ité typy zdrojl na daném uUzemi 1lze
urcovat tt¥i razné typy takovych center. Pfevaha vrstvy
obchodniho a pozdéji prlmyslového mé&Stanstva urcovala
centrum ekonomické, kulturni centra pak vzdéland elita
cirkvi, Skol a univerzit a vojensko-administrativni
centra pak byla urcovana prevahou skupin $lechtickych
vlastnika pozemkl a vojensko-administrativnim

Urednickym aparadtem. V3echny tyto druhy center mély
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uvnitr daného Gzemi privilegované postaveni a
predev8im se Jjednalo o mista setkdvani elit, mista
rozhodovani o zdrojich a mista utvafeni symbolickych
znakll moci a wvlivu a kontroly komunikacnich kanélu
uvnit¥ daného systému. Centrum by mélo v idedlnim
pripadé kontrolovat transakce drzitelt zdroja,
kontrolovat a urcovat komunikac¢ni kanadly celého tzemi
uddvanim jazykovych standardd a disponovat siti

instituci zastupujicich celé Uzemi.

Periferie naopak kontroluje v nejleps$im pripadée
pouze své vlastni zdroje, od ostatnich regionu je,
vyjma centra, izolovdna a ke komunikac¢nimu toku
prispivad pouze malo. Periferni postaveni tak podle
Rokkana m& dva rozméry, horizontdlni a vertikélni.
Horizontalni rozmer perifernosti ma v podstaté
geografické vlastnosti, tj. periferie Jje urcité
vymezené Uzemi kontrolované =z centra a vertikdlni
rozmér periferie tkvi v siti vazeb a vztaht urcéitého
Gzemi, v ramci kterych centrum zaujima pozici
rozhodujicich aktérd a periferie pouze pasivnich
participantd na rozhodnutich vychdzejicich z centra.
V obecné roviné tedy lze tici, Ze periferie je vGci
centru ve vztahu vzdalenosti (distance), odlisnosti

(difference) a zavislosti (dependence).

Rokkanovu chédpani regionality v podstaté odpovida
zalozeni N&rodni galerie v Praze zakonem ¢. 148/1949
z 11. kvétna 1949, coby pozdéjsi centralni metodické
instituce, Jjiz podléhaly vsSechny ostatni krajské
regiondlni galerie. Rozdéleni kulturnich center
region podléhalo tehdejsimu rozdéleni  1Gzemnich

jednotek podle zadkona ¢. 36/1960 o uzemnim c¢lenéni

stdtu na Prahu, Sttredocesky kraj, Severocesky kraj,
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Zapadocesky kraj, Jihoc¢esky kraj, Vychodocesky kraj,
Jihomoravsky kraj a Severomoravsky kraj. Vyvo]
zakladdani galerii v Ceskych zemich vyrazné zaostéaval
za vyvojem postupného zaklddani sité narodopisnych
muzeli od prvni c¢tvrtiny devatendctého stoleti (1814
zalozeno Slezské =zemské muzeum v Opaveé Jjako prvni
muzeum u nas) az nejméné do poloviny dvacdtého stoleti,
kdy teprve zacalo préavé v dlsledku zaloZeni centralni
instituce zakl&ddani galerii regionédlnich, a to na
padorysu nového rozlozeni celostatni spravni

pusobnosti v kraje.

O0d pocadtku padesatych let zacalo tehdejsi
ministerstvo Skolstvi, véd a uméni reorganizovat sit
muzejnich instituci a =zapocdalo tak v tomto smyslu
spoluprédci s krajskymi narodnimi vybory. Pavodnim
zdmérem bylo vytvofreni Jednotné celostdtni sité
muzejnich instituci na pudorysu krajskych a okresnich
samospravnych celkt, krajskych muzei v kazdém kraji se
sidlem v krajském mésté a okresnich vlastivédnych
muzei v jednotlivych okresech s tim, Ze vsechna
ostatni muzea se méla stadt pobockami prisluSnych
okresnich muzei. Zcela odlisnd situace v$ak byla na
poli galerii, kde existovala do té doby pouze Narodni
galerie v Praze jako UGsttedni galerie a sit instituci
krajskych neexistovala vubec. V padesatych letech tak
byly krajské galerie z¥izeny v roce 1950 v Jihlavé,
1951 v Litométricich, v roce 1952 v Ostraveé a
v Olomouci, 1953 v Ceskych Bud&jovicich, v tehdejsim
Gottwaldové, v Karlovych Varech a v Liberci a v roce
1954 pak v Pardubicich a v Plzni. V padesatych letech
tedy fungovala v kazdém kraji krajskd galerie, kromé
Prahy, kde fungovala metodickd instituce - Narodni

galerie a v Brné, kde tuto funkci vykondvala obrazarna
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pri Moravském zemském muzeu, =z niz pozdéji vzesSla

Moravska galerie v Brné.

K nové organizacé¢ni zméneé dosSlo na pocatku
Sedesatych soub&zZné se zménou Uzemniho ¢lenéni. Mimo
galerie krajské (Galerie hlavniho mésta Prahy,
zaloZzena 1963; Stredoceskd galerie, =zaloZena 1963 a
Al3ova JjihocCeska galerie, zaloZzena 1953) a nove
oblastni (v Hradci Kralové, Pardubicich, Litoméricich,
Liberci, Plzni, Karlovych varech, Ostravé, Olomouci,
Brné, zaloZena 1961, Gottwaldové a Jihlave), jez byly
reorganizovany z krajskych instituci, které
mély plsobnost ve vice krajich a postupné Dbyly
zaklddany 1 galerie okresni a méstské. Hierarchie
galerijni sité se tak odvijela od statutédrniho
podléhidni centrédlni metodické instituci, Narodni
galerii v Praze, pod niz spadaly vsechny krajské
galerie, kterym nasledné podléhaly vSechny ostatni

galerie v daném kraji.

Rokkanovu chépéani vztahu centra a periferie tak
¢innost zakladéni pomérneé Siroké sité regionadlnich
galerii v Ceskoslovensku odpovidéa ve smyslu
geografického uvazovani o mocenskych pozicich
centrdlnich oblasti. Podpora regiondlniho uméni byla
zakldddna na pudorysu sité krajskych galerii, které
mély ulozeno se Jim zabyvat. Nezda se vSak, Ze by
regiondlni galerie, diky politické situaci, mély na
vyvoji regiondlnich uméleckych scén tak, jak je znéame
pravé z osmdesatych a devadesatych let, jakykoli vliv.
Vyjimkami byly v Sedesadtych a Castedné v sedmdesatych
letech ptredevsSim Galerie Benedikta Rejta v Lounech,
kterd diky svym nejvyznamnéjSim Yeditellm Josefu

Hlavackovi a Janu Sekerovi etablovala doméci umélce na
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Ceské scéné a vytvorila ze skupiny regiondlnich umélct
znadmy pojem takzvané lounské 3koly (Kamil Linhart,
Vladislav Mirvald a Zdenék Sykora). Nesmirné vyznamnou
¢innost zastaval v brnénském Domé& uméni Jiri Valoch,
ktery v pozici kuratora této instituce v sedmdesatych
letech wuspotradal, c¢asto neoficidlné, pomérné mnoho
vystav soudobého uméni (Osmihodinova vystava Dalibora
Chatrného nebo Biely priestor na bielom priestore
autortu Stana Filka, MiloSe Lakyho a Jana Zavarského).
Dalsi instituci, kterd sehrala vyznamnou roli spiSe uz
ve sledované etape druhé poloviny osmdesatych let,
byla Galerie hlavniho mésta Prahy, ktera koncem
desetileti potréddala vystavy nastupujici generace
(Vystava patnécti, Generace osmdesatych let, 1988).
Severomoravskd galerie vytvarného uméni v Ostravé se
v osmdesatych letech vénovala spise vystavam
klasického ¢eského moderniho uméni a az teprve na konci
osmdesatych let usporddala vystavy ostravskych socharu
generace Sedesatych let Jaroslava Kapce a Jindtricha
Wielguse. Generace osmdesatych let se zacala v Galerii
vytvarného uméni v Ostravé predstavovat aZz vyrazné

pozdéji.

Ranym prispévkem k  teoretické diskusi nové
nastupujiciho celospolecenského paradigmatu
umeéleckych center a periferii, kterd se zacala
objevovat od druhé poloviny osmdesdtych let, Jje text
Jana BakoSe Regidn, periféria a umeleckohistoricky
vyvoj®? z roku 1987. BakoS v ném zdlraznuje, Ze pojem
region neoznacuje pouze specifickou krajinnou oblast
S pfiznac¢nymi vlastnostmi jako je naptriklad klima nebo
geografickd ¢i socidlné-ekonomickd skladba, ale také
ur¢ité hodnotové konotace jako naptriklad pejorativni

oznaceni Jjeho sekundarnosti a podfizenosti vét3imu
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Gzemnimu organismu, jeho situovanosti na okraji mimo
centrum déni a S tim souvisejici zaostalosti.
Zdliraznuje vSak zaroven, Ze necentradlni oblasti neni
mozno ztotoznovat s oblastmi netvorivymi, pasivnimi a
zavislymi, Zze tvorivost nelze prisuzovat pouze
centrum, protoZze  fungovani uméni je uméleckému
vynalézani kategorii nadtfazenou, a Ze stylova inovace
a C¢istota jsou jen jednou z forem historicity uméni.’0
V tomto bodeé, zda se, Bako$ obhajuje pozici periferie
jako oblasti, kterd sice urcéité umélecké vykony
poddvat miZe, ale ve srovnani s uméleckymi centry je
v otdzce stylové inovace vzdy Jjakymsi zplsobem
kvalitativné zpozdéna a tuto pozici obhajuje odkazem

k formadm historicity takovych kategorii.

Vayerova koncepce regionality, Jjak dale uvadi
Bakos, polemizuije s hegemonismem napadenim
univerzality vyvoje uméni. Ackoli akceptuje fakt, zZe
projevem tvorivosti Jje vyvoj, odmitéa prijimat
osvicenskou predstavu univerzality, Jjeji platnosti a
zadvaznosti v uméleckohistorickém vyvoji. Podle Vayera
je tedy pojem univerzalni korelativni vacéi pojmu
regionélni, ¢imz rika, Ze univerzalni vyvo]j Je
vysledkem soube&hu regionadlnich vyvojovych rad.
Predstavu univerzality nahrazuje predstavou regiondlni
plurality, ¢imz se snazi oCistit region od
pejorativniho ztotozZnéni s periferii &i provincii. Za
univerzalni vyvoj tedy pokladd vyslednici plurality
regiondlnich vyvojovych pfimek a tvrdi, Ze tento vyvoj
neni monocentrdlni ani déjinné intaktni. Vyvoj] uméni
tak Vayer povazuje za polyfonni, jehoZ univerzalita je
vysledkem plurality regiondlnich vyvojovych prouda,
pricemZz i sama struktura region®i se historicky

samoztejmé proménuje.’!
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Vayer samotny vyvo] otdzky necentradlnich oblasti
povazuje také =za problém historicky. V déjinach se
totiz nazory na statut a postaveni takovych oblasti
nekolikrat zménily. V tomto smyslu také rozlisuje tri
faze osvobozovani se od predsudkd a zbavovéani se
pejorativniho wvnimadni periferii. Ve stredoevropském
prostfedi se prvni faze otazky regionality ZfesSila
skrze optiku univerzalniho vyvoje, ktery byl wv3ak
odvozovan od vyvoje zapadoevropskych center.
V porovnani s nimi se pak stfedoevropsky region jevil
jako okrajovy a v porovnani s kritériem univerzality
vyvoje jako zaostaly. Druhd faze se vyznacuje
iniciativou domdcich stredoevropskych badatelt, ktefri
se zacali sousttredovat na hledédni né&rodnich specifik
a na snahu objevit vyvojovou a tradiciondlni
pavodnost. Treti fazi charakterizuje konecné méritko
internacionalismu, které je prekonédnim naciondlni faze
druhé. Univerz&lni vyvoj se spojil s ideou plurality
rovnocennych regiondlnich vyvojovych fad a iniciativ,
coz vsak =zaroven neznamend platnost univerzalniho

regionalismu.’?

Pro Bialostockého model ©polarity —centra a
periferie neni rozhodujicim faktorem téma tvardi
progrese a koncepce univerzalni platnosti vyvoje.
Z pojml periferie a provincie odnimd pejorativni
vyznam netvof¥ivosti, nekulturnosti a neuméleckosti a
spattuje v nich tudiz naopak specifické a
charakteristické rysy uméleckohistorického déni, které
nejsou nositeli negativni kvality. Zakladni rozdil
mezi periferii a centrem 3je, podle Bialostockého,
v rychlosti déni, tedy pomalost a rychlost udalosti,
coz je zakladni mySlenkou nutnosti dalsi diferenciace

okrajovych oblasti na provincie a periferie. Provincie
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jsou tedy bliZe centru, jemuz jedinému tak podléhaji
a jehoZ podnéty zjednodusuji a redukuji. Naproti tomu
periferie jsou od centra situovany dale a mohou tak
podléhat vice centrtm zaroven, coZ jim dava moznost
vybéru a v diasledku toho také dospivani k origindlnim

vysledktm.73

Za Jjednu ze zakladnich wvlastnosti centralnich
oblasti Bialostocki povazuje akumulaci tradic a
védomych ptridrzovani se Jjich a silnou umé€leckou
konkurenci, z niz vyplyvaji kriticismus, informovanost
o svétovém déni, interdisciplindrni kontakty a vysoké
technickd a profesni zrucnost. V okrajovych oblastech,
v nichz takova& konkurence chybi, umoznuje kombinovani
uméleckych ideji nesourodého ptGvodu, které prichézeji
z rozmanitych center. Pric¢inou Jje pak mensi svazéani
s tradici, coZ prinadsi vétsi manévrovaci prostor a
svobodu pri eklektickém vybéru elementl a motivul.
V disledku nedostatec¢né konkurence mé& potom tvorba
v periferiich nizZz3$i uméleckou a technickou uUroven, Jje
méné specializovand a vede k primitivizaci ptrevzatych

modeln.’4

Zminéné Vayerovo <¢lenéni pak Bako$ doplniuje o
nékolik rozmért. PredevSim upozornuje na tri kritéria
hodnoceni vytvarného vyvoje. Zakladnim rozmérem féaze
univerzalistického hegemonismu Jje ztotozZnéni déjin
uméni s univerzalné zavaznym vyvojem, s ¢imZz souvisi
hodnoceni umélecké tvorby jako tvorby stylu a ptriznani
vyvojové iniciativy pouze centrédlnim oblastem. V3echny
jevy, které nejsou stylotvorné a vyvojové iniciativni
se povazuji pouze za zavislé, zaostalé a

zjednodusujici vydobytky centra. Nevyhnutelnost

doh&néni mé&, mimo univerzadlni predstavy zakonitosti
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vyvoje podle BakoSe, zcela konkrétni podobu vliva,
které v tomto smyslu centra a periferie spojuji.
Sifeni  t&chto vlivl m& centralistickou podobu
odsttedivych vln podobnych wvlnam na vodni hlading,
které se nevyhnutelné 3$i¥i na vSechny strany a postupné

s

slédbnou, a tak Jje puavodni vydobytek centra stale

z¥edénéjsi, neurcitéjsi a neuchopitelnéjsi.’s

Vazba univerzalismu a centralismu se stala
pomérné zavaznou silou, ale snahy o jeji relativizaci
nahrazenim ideou historické plurality se vyskytovaly
¢im dal cCastéji. Hledisko univerzality vyvoje zuUstalo
symptomatické pro vsechny uvahy, ale postupné se
zaCinala pluralizovat koncepce uskutecnovatel®. Vyvoj
uz tedy nesel pouze linedrné vpred, ale zacal vychazet
i ze dvou stabilnich pdlt, dvou vzajemné si
konkurujicich odlisnych a tolerujicich se center, mezi
nimiZz dochézelo ke kfiZeni dvou vlnovych okruhtG. Vyvoj
a hegemonie byly pluralizovany, ale mistni
hierarchismus zustal zachovan. Periferie byly
odsouzeny do pozice netvorivé entity, kterd postrada
schopnost =zalozit wvlastni ptGvodni vyvoj, a to kvali
svojil prosté situovanosti na okraji vlnovych okruht a
v1adé tradice. Pozice periferie Jjako netvorivé a
zadvislé entity =zlstéavéa, podle BakosSe, =zachovéana i
v radikalnim pluralismu Vayerovy koncepce. Vyvo] Je
pluralizovan natolik, Ze ztraci jasny smér a stava se
atomickou zméti kratkych regionalnich vyvojovych
smérti, kde mlze v krajnim podadni dojit k setteni
vesSkeré hierarchie a popfreni vSech  vyvojovych
iniciativ. V takovém atomismu se sice zmirnuje rozdil
mezi centry a periferiemi, ale castéjsim mozZnym
vylsténim se stal vzadjemny spor zucastnénych o

hegemonii.’®

41



Zzménu rozlisSovacich kritérii, podle Bakose,
pfinesly az avantgardy dvacatého stoleti, které sice
nenegovaly vyvoj Jjako synonymum tvorivosti, ale
posunuly jeho vyznam. Mezi tvotrivé hodnoty se dostalo
ne pouze samotné zakladani vyvojové kontinuity, ale
daleko spisSe schopnost diskontinuitni navaznosti,
schopnost vyvojové originality a zmény jejiho sméru.
Daleko dualezitéjsi vsak bylo Gsili avantgardnich hnuti
nalézt puavodni neapriorni a neracionalizovany pfistup
k podstate skutecnosti, které Jje privedlo
k rehabilitaci prastarych tradic. A tak se vSechny
Jjevy, z hlediska univerzalistického hegemonismu
upadkové, staly specifickymi hodnotami a zakladni znak
periferii, simplifikace, Dbyl ottesen. Rehabilitaci
primitivismd tak posunula predevSim strukturdlni
etnografie, kterd nerehabilitovala pouze specifickou
hodnotu exprese Jjako zjednoduseni 1lidového projevu,
ale ukézala, Ze mimo expresi, deformaci a prostotu
pribyva také rehabilitace zavislosti na ptrevzatych
vzorech. Nikdy tedy nesSlo o holou pasivitu a podléhéani
vzortm a vlivtm, ale ukadzalo se, Ze kazdé prijimani
impulzt je spojeno s aktivnim vybérem a podrobenim se
transformaci, kterd neni pouze deformativni, ale
daleko spise krajné racionalni. Strukturdlni
etnografie tak poloZila zdklady pro prekonéani
hierarchického dualismu polarity periferie a centra a
zrelativizovala linedrni predstavu o vyvoji uméni.
Uk&dzala také, Ze tradice tvori specificky funkéni
systém, pro ktery Jje typicky odlisny typ tvorivosti,
jeZz se zaklddad na hotovych vzorcich, z nichz vybiré
pro vlastni potfeby a cilené funkce. Tvofivost se tak
pfesunula =z &isté stylotvorby na vybér a funkdéni

zaCleniovanl a udrzovanli komunikace.
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Uznanim tradice za konstitutivni slozku
umeéleckohistorického vyvoje relativizovanim
expresivniho subjektivistického modelu v druhé
poloviné dvacdtého stoleti a jejim uloZenim do samého
stfedu déjinnosti namisto evoluce, ©prestaly byt
tradice, simplifikace a eklekticismus zapornymi
hodnotami a byly ptrijaty do podstaty samotného uméni.
Byl jim tak ptriznan statut specifickych hodnot a zaklad
dualismu centra a periferie byl definitivné odstranén.
Mezi centry a periferiemi existuje mnohostupniova
pyramida center a periferii, které 3Jjsou ve wvztahu
k vy83im nebo niz3im prickdm bud periferiemi, nebo

zprostredkujicimi centry.

K otédzce vztahu centra a periferie v roce 1992
prispél také Petr Wittlich svou pfednadskou Mimo
centrum a periferii, v niz si pomohl fenomenologickymi
metodami teorie prostoru ve vztahu k ¢lovéku. Aspekty
polarity centra a periferie se tedy snazi hledat
hloubéji v ¢lovéku a v jeho primadrnim vztahu ke svétu
a Jjadro tohoto problému spatfuje v jeho prostorové
podstaté. Pro definici primérniho Zitého prostoru
vychdzejiciho z bezprostrednosti percepce jako zadkladu
prostorové zkuSenosti kazZdého c&¢lovéka, kdy se samotné
j& stéava stredem svéta, si propujcuje teze némeckého
fenomenologického filosofa Otto Friedricha Bollnowa.
Takovy prostor se tedy, podle Bollnowa, vyznacuje tim,
Ze je v ném jasné vyznaceny stredovy bod, ktery je dan
mistem prozivajiciho <¢lovéka v prostoru a Jjehoz
soufadnice souviseji s lidskym télem a jeho vzpfimenym
drZzenim. Lokality a mista Jjsou v ném kvantitativné
odliSeny, na cemz Jje pak budovdno obsahové clenéni
takového prostoru. Jsou zde nejen plynulé prechody

z Jjedné oblasti do druhé, ale zaroven i hranice ostré,
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co? prirozené& doprovazi také jejich nestdlost. Zity
prostor se zprvu clovéku vukazuje Jjako koneény a

i do

<

uzavreny, ale spolec¢né se zkuSenostmi se 31
nekonec¢né dali. Celkové neni zZity prostor hodnotove
neutralni, ale Jje wvzdy vztazen k ¢lovéku a jeho
zivotnim vztahtm, které mu mohou byt prospésné nebo
naopak limitujici. Kazdé misto md pro ¢&¢lovéka vyznam,

aniz by $lo o vyznam na ném nezavisly.’’

Bollnowovy definice Zitého prostoru <¢lovéka
vysvetlujil pojem centra prirozené a naznacuji, podle
Wittlicha, moznosti kulturni participace pri
osvojovani prostoru. Za dllezitou Wittlich povazZuje
vystavu Expressiv, Stredoevropské uméni od roku 1960,
kterd v letech 1987 az 1988 predstavila wve Vidni a
Washingtonu dila triceti soucasnych umélct
pochazejicich =ze sttedni Evropy. Tato vystava byla
zaloZena na prezentaci Jjistych konstant dlouhodobé
typickych pro tento prostor; duchovné expresivni
pronikani tohoto svéta, bezprostredni zdsahy do
prozivané a zazivané skutecnosti. Vystava tak, podle
Wittlicha, dobfe wukédzala zakotveni tohoto pojeti
tvorby umélct ze st¥edni Evropy Vv konceptu Zitého
prostoru v3eobecné. Vyklad stredoevropského uméni
Dietera Ronteho, jednoho z autort vystavy Expressiv,
vSak pouze kopiruje zndmé rozclenéni Evropy na sever
a Jjih, vztah uméni romdnského a germanského, a tak
tento priklad sice dobfe vystihuje charakter trvalého
vyznamu centra pro c¢lovéka a mnoha lokadlnich a
historickych hodnot z néj vzeslych, ale jestlize Je
jadrem mySlenka stfedu wvznikajiciho na zakladé
osobniho J& ve vztahu k Druhému, pak maZe hrozit
neustédlé riziko konfliktu, protoze wvzdy bude vznikat

spor o pravy stfed svéta.’s
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V takto chépaném prostoru ztradci polarita centra
a periferie svoji topograficky deskriptivni povahu a
stdvad se néstrojem moci, kterd mlZe zejména v oblasti
uméni mit v podobé urcitych mechanism® trhu s uménim
nebo ideologii kulturni politiky negativni dopady.
Jako dva zplUsoby obrany proti tomuto chéapani sttedu
Wittlich wuvadi, Ze =za prvé Jje tfeba radikidlniho
obrdceni sméru hodnotové expanze centra a periferie,
ktery je nutny nahradit skuteénym zvnit¥nénim ideje
centra, zduchovnénim téla a rozvijenim zkuSenosti
vedouci ke spiritudlnim realitdm interni néboZenské
empirie. Tyto hodnoty pak spatfuje v relativni izolaci
Ceskoslovenska a v alternativnim uméni vzniklém v té
dobé. Druhou moZnou obranu spattuje Wittlich
v nasazeni prisné védeckého stanoviska vuac¢i prostoru.
Matematicky  prostor souvisejici s kartezidnskymi
soufadnicemi se vyznaduje svoji hodnotovou
homogenitou, v niZz je kazdy bod rovnocenny s ostatnimi
a jeho soutradnice nemaji zadny opravdovy stred. Takovy
prostor tedy vyluduje silovou expanzi centra a vede
k vzdjemné koexistenci. Obé koncepce chapédni prostoru,
tedy prostoru zitého a matematického, Jjsou vsak
chépény jako zcela protikladné, Jjako binarni kéd
lidského védomi prostoru, v némz lze obé jeho podoby
st¥idat a nikoli syntetizovat. NejhlubsSim smyslem
umeéni vsak byla vzdy jeho schopnost syntézy
protikladnych elementd v smysluplny celek, 2z &eho?Z
v ramci polarity predstav o dvou podobadch prostoru a
jejich nesluc¢itelnosti vznikad zavazny problém. Uméni
vsak tento problém vytesilo v podobé vynélezu
perspektivy, v niz se zity prostor stykd s jeho
objektivni univerzalni  predstavou. Naopak  uméni
avantgard a Jjeho zpusoby zobrazovani ukézaly, jak Jje

vazba téchto dvou typt prostorll nestédla.’?
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Nastup uméleckého subjektivismu uvnit? uméleckych
avantgard a neadekvatnost védeckého objektivismu vedly
k postupné ztraté zajmu o celek a prisné selekci a
fragmentarizaci reality. K bézné pluralistické
charakteristice postmoderniho uméni ptridava Wittlich
jedteé kategorii chaosu, v niZ, i pfes jejl pejorativni
prizvuk, hledd moZnost preklenuti protikladnych
prostorovych konceptti. Kuhnova teorie chaosu tak,
podle néj, odstranila protiklad mezi chaosem a kosmem
a v chaotickych procesech identifikovala  jakési
vlastni divné atraktory, které maji schopnost
samoregulace redlnych otevfenych dynamickych systémi.
Uméni tedy chédpe Jjako takovy nelinedrni procesni
systém, jenz v siti wvztaht, JjimiZz c¢lovék participuje
na realité, Jje sam takovym divnym atraktorem, Jjehoz
existence je bytostné spjata s funkci lidské
tvorivosti. V téchto tezich potom Wittlich wuvazuje
ztratu fraktdlniho charakteru hranice —centra a
periferie a konec dosavadniho pretahovani na tu ¢i onu

stranu.?8?

4.3 Vystavni aktivity v devadesatych letech®!

Pocatek devadesdtych let pfinesl nejen odstranéni
vzajemnych bariér uvnit?¥ Ceskoslovenska, ale predevdim
otevreni zapadnich hranic a ostry vpad zapadnich
kurdtort, galeristd a sbé&ratelt do Cech a naopak vpéad
Seskych um&lct do zahrani¢i. V Cechdch =zac&inaji
vznikat soukromé komerc¢ni galerie (MXM, Béhémébt),
zaC¢inad se budovat trh s uménim, zanikaji staré oborové
organizace (Svaz ceskych vytvarnych umélcta, 1970 -
1990) a vznikaji nové instituce zcela odlisného
charakteru (Cena Jindficha Chalupeckého). Doméaci uméni

mé& moznost srovnanli v zahranic¢li a moznost vidét
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dalezZzité vystavy pocatku devadesatych let (Post Human,
1993) a zacinaji také wvznikat nové odborné casopisy
(Vytvarné umeéni, Ateliér, Detail) . Jednim ze
zast¥eSujicich pojml prvni poloviny devadesatych let
je termin decentralizace, ktera probihala v mnoha

vyznamovych a dosahovych vrstvach.

Spole¢né se zménou politického rezimu na konci
roku 1989 se méni vztah uméni a umeleckého provozu
smérem k verejnému prostoru. Nejde tak ale o explicitni
vztah uméleckého dila urc¢eného k osazenli ve verejném
prostoru, ale spis¥ o pomér vnit¥nich moznosti
uméleckého dila smérem ven ze sebe sama. Jinymi slovy
teceno tak s otevrenim vnéjsich hranic dochézi k
otevreni pole pusobnosti uméleckého dila navenek.
Doché&zi k vyrazné zméné kontextualizace a zpusobu
komunikace uméleckého dila, jeho prostor se zcela méni
a méni se 1 zplsob uvazovani Jjeho autora. S koncem
modernismu ztradci umélecké dilo svoji autonomii,
pric¢emz uZ nepoukazuje predevSim samo na sebe, ale
daleko wvice se otevira proudtim vnéjsSich vlivul.
Postmoderna tak prinesla =zejména otédzku polarity
nesourodého prostoru - centra a periferie, se kterou
se doméaci prostredi vyrovnavalo takrka po
celd devadesatd léta. Postmoderni rozostteni hranic a
decentralizace ptrinesly do &eského prosttedi zajem o,
do tehdejsi doby takrka neexistujici, recentni
socialni a institucionalni kritiku, které do vefejného

prostoru zasahuji zcela novym zpUsobem.

Zatimco v osmdesatych letech byly vystavni
aktivity inciovany predevsim samotnymi umélci a Jjejich
projekty byly v disledku vnéjsich vliv orientovéany

spise do mimogalerijniho prostoru, po roce 1989 zaciné
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dochazet k prudkému vzestupu autority instituci a
pfedev3im role kuratora. Pro uméni devadesatych let a
jeho teoretickou reflexi se zda byt klicovych nékolik
osobnosti. Prvnimi kuratory v dnesSnim slova smyslu
byli Jana a Jiti Sev&ikovi, kte¥i se ve své prvni fazi
od pocatku osmdeséatych let vénovali nejdrive
teoretické reflexi postmoderni architektury a od
poloviny osmdesatych let konedné svému programu nového
uméni, které postupné generacdné uzavrieli, stejné jako
uméni let devadesatych. Nové uméni a jeho teoretickou
reflexi uvadéji do kontextu s tvorbou =zahranicénich
autoru a od konce osmdesatych let se vénuji predevsim
pripravam vystav  soucasného  uméni. Na pocéatku
devadesatych let nastupuje nejen silnd generace zen -
umélkyn, ale také Zen - kurédtorek, které se vénuji
nejmladsi nastupujici generaci autord a autorek
obracejicich se k témattm intimity nebo genderu. Vyvo]
uméni devadesatych let Jje nemyslitelny také bez
¢innosti v roce 1992 zalozeného Sorosova centra
souc¢asného uméni, pro které je vadéi postavou kuritor

Ludvik Hlavéacek.

ProtoZze v devadesatych 1letech, Jak Jjsem Jjiz
naznacil vyse, dochézi k vzestupu role kurdtora a jeho
interpretac¢niho pristupu k uméleckym dildm, stava se
i forma vystavy silnym vyznamotvornym médiem, které
zac¢ind konkurovat uméleckému dilu a kurdtor samotné
osobnosti umélce. Metodou pro sledovani otevirani
verejného prostoru v devadesatych letech se stéava
pravé mapovani vyraznych kurdtorskych pristupad a
vystav. Kazdd vystava tak otevird pole verejného
prostoru Jjinak a vidy po svém. Aktivity konce
osmdesatych let stoji pfesné na prechodu z periferie

umeéleckého provozu do jeho centra, jak dobre ukazuji
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prvni bilan&ni vystavy manZellt Sev&ikovych a druhé
samostatna vystava Tvrdohlavych, které se uZ nekonaji
neékde na predmésti, ale v galeriich v centru Prahy.
Prvni vystavy devadesatych let spojené s nastupem
skupiny Pondéli se oproti postmodernimu uméni velkych
ideji a predev3im gest obraci k vsednosti, intimité a
vlastni identité umélce. S postupujicimi devadesatymi
lety a prohlubujicim se zklamdnim z porevolucéniho
vyvoje se do uméni dostavaji socidlni a politicka
témata, JjejichZz gradace je symptomaticka pro druhou

polovinu devadesatych let.

Na vystavé Dny Prahy v Moskvés?, kterd se pod
zdStitou Galerie hlavniho mésta Prahy konala v
prosinci roku 1988 v Paldci mlédeze, predstavili
Sev&ikovi vyznamnou garnituru d&eskych postmodernich
mali?¥® generace osmdesatych let, stejné jako v roce
1989 na vystavé Tschechische Malerei heute’3, kde vedle
neoavantgardnich autort predevSim Sedesdtych let a
umélct sedmdesatych let, vystavovali 1 nejmladsi
mali¥i Jan Merta, Stanislav Divis, Vladimir Skrepl,
Jiri David, Vladimir Kokolia, Antonin SttriZek nebo
Tomas Cisatrovsky, a to poprvé souhrnné v
zadpadoevropském kontextu. Na prvni Jjmenované vystavé
se Sev&ikovi pokusili postihnout cely vyvoj domaci
nové malby od autortd mytologizujicich a expresivnich
zaCadtkll pres novou geometrii a spiritudlni abstrakci
az k Jjejim solitérnim osobnostem. Podobné Jako
Sev&ikovi se umé&ni druhé poloviny osmdesatych let
vénovala také Ivona Raimanovad na Vystavé patndcti, v
niz se zamérila na zménu paradigmatu v soucasném uméni
- prechodu od neoexpresivni malby k jeji syntetictéjsi
a intimnéjs3i poloze, a to uZz dokonce o rok dfive na

Staroméstské radnici.

49



Vystavou Popis jednoho zdpasu®® se manzelé
Sev&ikovi pokusili shrnout uméni generace osmdeséatych
let, JjejiZ néastup datuji rokem 1984. Sev&ikovych
vystava se oproti predchozim pfehlidkam soudobého
uméni lisila predevsim tim, i jak castedné sam néazev
napovidé, Ze se nesnazila nové uméni pouze etablovat,
ale byla rozhodnym krokem k jeho kanonizaci. Nové
uméni zasazuji do dobového mysSlenkového ramce upusténi

od optimistickych utopii a pfechodu k decentralizované

postmoderni atmosfére, v niz se umeéni zaciné
orientovat, jak  fikaji  Sevc&ikovi, na vyuziti
konvenciondlnich Jjazykd spolec¢nosti - jazykl tradice

¢i historické symboliky, Jjazyka konzumu, periferie,
mensin, ale i jazyka kyce, nebo politické a ideologické
propagace. Sev&ikovi mluvi o demokratizaci kultury,
v niZz se pohled presunuje pochopitelné od stredu
k periferii, a tak vedle sebe klidné mohou rovnopravné
existovat drobné, okrajové regiondlni kultury,
spolecenské iniciativy a ritudly, kdy od smrtelné
vadznych témat, jak tikaji Sevc&ikovi, prechazime

k obycejnym vécem a tim i k zdanlivé povrchnosti.

K vychyleni paradigmatu tuzemské postmoderny, jak
upozornil Karel Cisa¥ ve svém prispévku Déjiny
soucasného uméni v zuZeném polif®, dochazi na druhé
vystavé& Tvrdohlavych ve Vystavni sini Ust¥edi lidové
umélecké vyroby na Narodni tridé v roce 1989, kam
Clenové skupiny Tvrdohlavi pozvali jako hosty
fotografy Martina Poldka a LukédSe Jasanského. Ti pak
oproti ostatnim, ktef¥i pfedstavili ptedevsSim figuralni
sochy a obrazy, vystavili na schodisti série
fotografii. Zatimco tvorbu c¢lent skupiny Tvrdohlavych
bychom radili k urc¢ité domédci formé neokonzervativni

tendence postmoderniho uméni, pro které Jje v tomto
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smyslu charakteristické wuziti klasickych médii a
exponovani antimodernistickych témat, jako Jje
naptriklad rodina nebo narod. Jak upozornuje Cisat,
vystavené Polakovy a Jasanského fotografie, predevsim
v cyklu Kreseb, vykazuji spiSe souvislost s kritickym
postmodernismem, ktery byl typicky pro americké autory
jako Cindy Sherman, Jack Goldstein nebo Robert Longo.
Pro ty Jsou typické, podobné jako pro Jasanského s
Poldkem v tomto zminéném cyklu, otazky apropriace,

uzitl séril a kolektivniho autorstvi.

V roce 1991 usporddala nové zaloZend nekomercni
galerie Pi-Pi-Art pod vedenim Mileny Slavické
v suterénu domu Ustfedi 1lidové umé&lecké vyroby na
Narodni tridé vystavu Novda intimita®’. Vyznam vystavy
v kontextu tehdej$iho uméleckého provozu spociva
predevsim v kurdtorském konceptu. Zastoupenim autoru,
kterymi byli Jiri David, Milena Dopitova, Pavel
Pisarik, Pavel Humhal, Jitri Kovanda, Petr Lysacek,
Michal Neséazal, Pavel Pepperstejn, Petr Pisarik,
Viktor Pivovarov, Vaclav Stratil, Antonin Strizek a
Petr Zubek, Slavickéd ukédzala nové pristupy, které se
dotvkaly aktudlniho ptrechodu od postmoderny k nové -
intimni - autorské vypovédi. Novou intimitou se
Slavickéd pokusila vymezit proti postmoderni zaméné
subjektu umélce za kolektivni védomi - velké ideje
byly vystfidany hleddnim vlastni identity. Touto
vystavou Slavicka intuitivné predjimé& novou uméleckou
generaci vzesSlou =z konceptudlni vétve postmoderniho
uméni (Jitri Kovanda, Vaclav Stratil nebo solitér
Viktor Pivovarov), znové nastupujici generace (skupina
Pondéli) a z postmoderni malitské generace osmdesatych
let (Jiri David, Antonin StriZek). Predevsim v tvorbé

skupiny Pondéli Slavickd& spatfuje prechod mezi
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konceptudlni vétvi postmoderniho uméni osmdesatych let
a novym uménim postmoderniho neokonceptualismu pocatku
let devadesatych. Tito autofi na scénu prinaseji zcela
novy pohled na stavbu a roli uméleckého dila. Duraz
kladli na kazdodennost, neatraktivitu a obycejnost,
k Cemuz nakonec odkazuje 1 samotny néazev a oproti
postmodernimu umeéni, kterému dominovala malba a socha,
se vracejl ke konceptudlnimu uméni sedmdesatych let a

pracuji s objektem a instalaci.

Na vystavu Nova intimita bezprosttfedné navazuje
vystava Mezi Ezopem a Mauglimf®, kterou v roce 1992
pripravily kurdtorky Vlasta Cihdkovd - Noshiro a
Milena Slavickd pro Galerii Vaclava Spaly. Zatimco
na Nové intimité  kurdtorka ukazuje zdroje nové
generace nastupujicich umélct, které tak predevdim
uvaddi na scénu, v dalsi vystavé se uZz vénuje jejich
presnému uvedeni do kontextu. Vystava Mezi Ezopem a
Mauglim je bezprosttedni reakci na uvolnéni
spolec¢nosti. Zatimco predchozi generace reagovala
potfebou zhodnotit rigidni modernismus intelektudlni
distanci, hrou, volnou citaci, novd nastupujici
generace se, podle Slavické, svou tvorbou hléasi
k romantické tradici, kterou ale neodvozuje Jjako
nastupce vSech déjinnych navratua rebelujicich
individualit od romantismu, coby symbolu revolty. Ve
svém textu v katalogu vystavy Slavicka popisuje wvznik
nového druhu individualismu, ktery, Jjak tikad, nema
ambici revoltovat proti objektivnimu svétu, at jizZ za
néj dosadime spolecensky systém, nespravedlivé poméry,
vkus, mordlku..., ale zarovern se nemini s timto
objektivnim svétem ztotozZnit. Proti vytvareni
postmoderni kolektivni mytologie udrzované

prostfednictvim velkych gest nadosobnich génit, tedy
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novd generace nastoluje vytvareni zcela osobnich
mytologii, které uZz se neslucuji s generacni

prisludnosti, ale jsou veskrze individualni.

Tésné pred péadem zZelezné opony byly u nas
informace o novych médiich, snad pouze s vyjimkou
Radka Pilate, JjehoZ wvolna tvorba vsak byla silné
ovlivnéna jeho praci na poli animace, Jjen velmi
omezené. Vyjimkou snad byl brnénsky okruh umélct
Sedesatych a sedmdesatych let soustfedény kolem Jifiho
Valocha, ktery v té dobeé byl v kontaktu s
vychodoevropskymi umélci zabyvajicimi se novymi médii.
Takovym prikladem Jje experimentdlni audiovizudlni
tvorba Dalibora Chatrného, ktera vznikala ve
spoluprédci se skladatelem Aloisem Pinosem. Nova média
a Sir¥eni novych technologii a pristrojt prichézeji az
na pocatku devadesatych let. I kdyZz byly technologie
potdd pomérné drahé, uz v roce 1991 wvznikl Ateliér
novych médii na Akademii vytvarnych uméni v Praze a
jeho prvnim vedoucim se stal Michael Bielicky. Pro
rozvoj novych médii u néds ale hrala zcela klicovou
roli vystava Orbis fictus, kterou pripravil Ludvik
Hlavacek jako druhou vyroc¢ni vystavu Sorosova centra
soucasného uméni. Nova média ale neprinesla pouze nové
technologické mozZznosti a zjednodus$ovani a zrychlovani
zivota. Jak si vSiml uZ Walter Benjamin ve svém
nejvlivnéjsim eseji, nejen, Ze nova technologie méni
nas pohled na umélecké dilo, které tak podle néj ztréaci
auru, ale také na néj i zpétné pusobi. Aktivisticky
orientovand japonské& teoreticka médii Keiko Sei®? si
ve svém textu v katalogu vystavy v3imd zmény ve vnimani
novych médii tuzemskou spolecnosti, kterd na né nebyla
jeste zvykla. Vzhledem ke svému zaméreni se

sousttedila na schopnost novych médii novym zpusobem
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vnimat a interpretovat svét. Zdlraznuje, Ze nova média
tak nejsou pouze novou pomocnou technologii, ale

daleko vice jde o nazor, kterym pristupujeme ke svétu.

V roce 1993 se v prazské Galerii Citadela
v Obecnim domé konala vystava s nazvem NarusSena
rovnovaha®®, kterd byla prvni vystavou otevirajici téma
regiondlnich um&leckych scén. Usteckd scéna spole&né
se scénou ostravskou patfila k obohacujicim ohnisklm
tehdejsi mapy c¢eského uméni. Michal Kolecek v Gvodnim
textu®? v katalogu vystavy zdlraznuje vykotrenénost a
zdecimovani usteckého regionu, které m& za nasledky
naruseni zivotni rovnovahy tamnich obyvatel.
Upozorniuje na prvni generaci severocCeskych vytvarnikuy,
kterd miZze svobodné pracovat a prevzit zodpovédnost za
stav svého ©prosttredi, a kterd dasledné pracuje
s védomim kazZzdodenniho sdileni prostoru, JjenZz svoji
syrovosti a utocnosti urcuje predpoklady jejich préace.
U vystavujicich upozornuje na absenci ironie a
odstupu, které Jjsou typické pro tehdejsi produkci.
Proti kritériim hledédni pozic v ramci polarity centra
periferie nebo v ramci kontextu svétového uméni stavi
vysoky nadrok na etickou napln jejich dila a uplatnéni

lyrické poetiky artefakta.

Vylsténim delsi spolupréce a rozhodnym
kodifikovadnim regiondlni umélecké scény v Ostravé byla
vystava a uUvodni text Jany a Ji¥iho Sev&ikovych s
nazvem Ostrava - umjeni..?, kterd se konala v roce 1998
v prazském  Manesu. V otazkéach legitimity umeni
navazuji Sev&ikovi <&astedné na Bialostockého, kdy#Z
tvrdi, Ze legitimitu uméni v centru udrzuje nasili
tradice vykondvané kulturni a mocenskou elitou.

Centrum tak absolutizuje kulturu a estetizuje moralku,
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oslabuje integritu a opakuje modely ve strachu ze
ztraty jistot. Na periferii existuji identické polohy
Jjako v centru, ale ty Jsou utvareny nikoli
z tradicionédlniho zédkladu, ale spise z napéti extrémi.
Umélec tvorici na periferii, zbaven elitniho
postaveni, nemusi trpét strachem =ze ztraty tradic a
jeho jednani je méné racionalné zatizené. Pohybuje se
tak v subkulturnim kontextu, ktery je nejvhodnéj3im
mistem ke kritice moréalky, tradic, moci nebo
nabozenstvi. Tento intelektualni masochisticky,
hereticky Utok a UGtok laickych outsiderd - amatéra je
sice nelegitimni v ramci vysoké estetiky centra, ale
je wveden Jjakousi predkulturni energii. Obé tyto
krajnosti se pak pohybuji na hranici mezi estetickymi
a spolecenskymi normami, a tak wvznikd zdrava
alternativa k uslechtilému socializovanému uméni
v prostfedi, v némz jsou tyto krajnosti vytlacdeny na

okraj.?2

Vystava manZeld Sev&ikovych nazvand To, co zbyva
byla prvnim projektem, na kterém kuratorsky
spolupracovali s Vladimirem Skreplem. Konala se v roce
1993 ve Stencové& domé& a predstavila aktudlni uméni
pocatku devadesadtych let, v némz se uZz zacinaji
objevovat autotri, ktetri predznamenavaji smérovani
uméni smérem k oteviradni otédzek verejného prostoru
(nap¥iklad Jit¥i Surtvka), a byla zéaroven prvni velmi
silnou kuradtorskou prehlidkou soucasného uméni u néas.
Ndsledujici vyznamnou vystavou manZelt Sev&ikovych se
stala prehlidka ZkuSebni provoz s podtitulem Ma uméni
mladé?, kterd se konala v roce 1995 ve vystavni sini
Manes. Ta se svym kurdtorskym konceptem vztahuje pfimo
k fungovéani scény a plné tak etabluje pojem umélecky

provoz. ZkuSebni provoz se stavd metaforou pro
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situaci, kdy c<ceskd scéna poloviny devadesatych let
fungovala na nejistych zdkladech reformujicich se a
vznikajicich instituci, kXehkého trhu a dalsich
mechanismi, které jsou pritomné na kazdé fungujici
scéné.?3 Samotnd vystava byla ale ptredev$im ptrehlidkou
aktudlniho uméni generace umélclt od konce osmdesédtych
let az ke generaci nejmladsSi, teprve nastupujici. Na

-

Hlavackovu vystavu Umélecké dilo ve verejném prostoru
(viz niZe) urditym zpusobem navazuje daldi Sev&ikovych
vystava SniZeny rozpocet, kterd se konala na prelomu
let 1997 a 1998 v Manesu. Nezabyvala se vSak explicitné
verejnym prostorem, ale spiSe obecné socialni situaci
v 8irsim kontextu. Se zac¢inajici blbou nadladou, 7jak
obdobi konce devadesédtych pojmenoval Vaclav Havel,
prichazeji politické a ekonomické zmény, které
zaC¢inaji ovlivinovat c¢eskou spolecnost, coZ se na
vytvarné scéné zacind projevovat napriklad redukci
grantd Ministerstva kultury. Urlujicim radmcem vystavy
je ovSem snaha pripravit pfehlidku aktudlniho ceského
uméni, které se zacdind obracet k socidlnim tématum.
Sev&ikovi se ve svém textu =zabyvaji Chalupeckého
teorii naprostého vzddleni, kterou se tento teoretik
v normalizac¢ni dobé pokusil uméni oprostit od zavazku
socidlniho zZivota, ptricemz jejich wvystava se snazZi
k tomuto modelu nalézt alternativu. Vystava Snizeny

rozpocet se stava timto také dulezitym meznikem pro

navrat angazovanosti do tuzemského uméni.?*

Téma vztahu uméni a verejnosti ale explicitné
otevrela az treti vyroc¢ni vystava Sorosova centra
souc¢asného uméni Umélecké dilo ve verejném prostoru,
kterou pro Narodni galerii v Praze pripravil tym
kurdtorti pod vedenim Ludvika Hlavacka v roce 1997. K

vyro¢nim vystavam = Sorosova centra Je dtlezité
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poznamenat, Ze nevznikaly v pravém smyslu kurdtorskym
vybérem, ale na zadkladé vybéru z prihlasSenych projektt
v ramci otevtené vyzvy. Vystava byla dileZitym
impulsem k diskusi o politickém a socialnim kontextu
uméni a otevrela téma, které na konci devadesatych let
kulminovalo angazovanymi a aktivistickymi postoji
v Ceském uméni. Ve svém katalogovém textu Verejné
uméni vysveétluje Ludvik Hlavacek nemozZnost vzniku
takovych umé€leckych dél, kterada by vyvijela socialni
iniciativu. Problém spatfuje predevsim v politickych
podminkdch, které v minulosti branily verejnosti ve
smyslu sprdvy spolecénych véci.? Kritika vystavy dodnes
upozornuje, Ze otevfené vyzvy vyuZila i1 Ffada umélct,
ktetri se praci ve verejném prostoru systematicky
nezabyvali, ale vyuzili pouze mimoradné prestizZe
Sorosova centra a mozZnosti na jeho vyroc¢nich vystavach
participovat. Nicméné vystava se stala, jak jiZ bylo
feCeno, dualezitym meznikem, kdy se vztah uméni a
vetrejnosti za¢ind otevrené diskutovat a uméni
vystupuje =z elitniho postaveni a zacind se stéavat

soucasti Sirsiho spolecenského prostoru.

Hlavackovou vystavou se tak etabluje v domécim
prostfedi zcela nové téma verejného prostoru, ktery se
zaCina stéle vice pro uméni otevirat a rozvijet dalsimi
sméry. Pro nové nastupujici generaci umélcll kolem roku
2000 Jje tak =zésadnim inicia¢nim momentem a prvnim
pokusem o otevreni tohoto typu umélecké tvorby. I kdyz
se urcitd politickd dila minoritné objevuji uZ na
pocatku devadesatych let, jako naptiklad Cerného Quo
Vadis z roku 1990 nebo jeho jesSté explicitnéjsi RuzZovy
tank z roku 1991, teprve kolem roku 2000 zac¢inaji v
disledku této vystavy symptomaticky wvznikat umélecké

skupiny, které se zac¢inaji vénovat politickym tématim
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verejného prostoru a Jejich tvorba zacind Dbyt
programove angazovana (Pode Bal, 1998; Rafani, 2000).
Ty jsou pak vrcholem a zavr3enim postupného otevirani
verejného prostoru smérem k vyslovné angaZovanosti

umeéleckého dila.
5. Regiondlni umélecké scény v domaci literature

Prvnim textem bezprostredné reagujicim a
tematizujicim vznik regionalni umeélecké scény
v Ostravé byl uvodni text katalogu vystavy Ostrava -
umjeni..?, kteréd se konala v prazském Manesu a
reprizovdna byla také v Galerii vytvarného uméni
v Ostravé v roce 1998 a 3jehoZz autory Jjsou manzelé
Sev&ikovi. Ostrava tak spolecné& s Ustim nad Labem byla
kolem poloviny devadesatych let Jjednim =ze dvou
mimoprazskych ohnisek soucasného uméni - samozfejmé
vedle pom&rné autonomni scény brnénské. Sev&ikovi ve
svém textu®® uvadéji Jjako premisu naruSeni zdravé
hegemonie jednoho centra a snahu navazat interkulturni
dialog wuvnitt domaci scény, ktery Jji Jjako celek
posiluje, pricemZz strategie vnéjsiho ozivovani je tedy
podle nich pro centrum zcela obvykla. Situaci tak
srovnavaji s nadSenim =zédpadniho svéta uméni po roce
1989, ktery objevoval tehdy odlisnou kulturu
periferniho vychodniho Dbloku a ktery také stejné
oc¢ekaval jisté vlastni nacderpéni energie. Zdaraznuji,
Zze periferie je Dbojem identit, které Jjsou wve
skute¢nosti pohyblivou velic¢inou, a ze pozice, v niz
se nachazime a z niz se po vztahu periferie a centra
ptédme, je pozice periferie uvnitt¥ periferie, kterou
vSak nazyvame centrem. Tvrdi, Ze Jje v3ak i pfesto mozné
ptét se po tom, jaky je spoledny jmenovatel, kterym je

pravdépodobné zivotni postoj, jenz Jje  formovéan
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prostfedim. Sev&ikovi si tedy touto vystavou kladli

otéazku, ¢im Jje udrzovana legitimita umeéni

(D¢

na regionalni - v tomto pripadé ostravské - scéné a

¢im naopak v centru.

V otazkadch legitimity uméni navazuji Sev&ikovi
Cadste¢né na Jana Bialostockého, kdyz tvrdi, ze
legitimitu wuméni v centru wudrZuje nasili tradice
vykonavané kulturni a mocenskou elitou. Centrum tak
absolutizuje kulturu a estetizuje moralku, oslabuje
integritu a opakuje modely ve strachu ze ztraty jistot.
Na periferii existuji identické polohy jako v centru,
ale ty jsou utvareny nikoli z tradiciondlniho zakladu,
ale spisSe z napéti extrémi. Umélci tvofrici na
periferii - zbaveni elitniho postaveni - nemusi trpét
strachem ze ztraty tradic a jejich jednédni je tak méné
raciondlné zatizené. Takovy umélec se tedy pohybuije
v subkulturnim kontextu, ktery je nejvhodnéjsim mistem
pro kritiku mordlky, tradic, moci nebo nédboZenstvi.
Tento intelektudlni, masochisticky, hereticky utok a
utok laickych outsiderd amatérd je sice nelegitimni
v ramci vysoké estetiky centra, ale je veden jakousi
predkulturni energii. Tyto krajnosti se pak pohybuji
na hranici mezi estetickymi a spolecenskymi normami a
tak vznikad zdravad alternativa vicéi usSlechtilému
socializovanému uméni v prostfedi, z néhoz Jjsou tyto

subverzni rysy zcela vytlaceny.?’

V roce 1993 se v prazské Galerii Citadela
v Obecnim domé konala vystava s nazvem NarusSena
rovnovaha®®, kterd Dbyla prvni vystavou spojujici a
konstituujici druhou vyznamnou Ceskou regiondlni scénu
v Usti nad Labem, kterd spolu se scénou ostravskou

pattfila k obohacujicim ohnisklim tehdejs$i mapy ceského
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uméni. Michal Kolec¢ek v Uvodnim textu? v katalogu
vystavy zdaraznuje vykotrenénost a zdecimovani
usteckého regionu, které maji za néasledky narusSeni
zivotni rovnovahy tamnich obyvatel. Upozornuje na
prvni generaci severoceskych vytvarnik®, kterd jako
prvni mize svobodné pracovat a prevzit zodpovédnost za
stav svého prosttedi, umélct, ktetri diasledné pracuji
s védomim kaZdodenniho sdileni prostoru, ktery svou
syrovosti a utoc¢nosti urcuje predpoklady jejich préace.
U vystavujicich upozorniuje na absenci ironie a
odstupu, které Jsou typické pro tehdejsi soudobou
produkci. Proti kritériim hleddni pozic v ramci
polarity <centra a ©periferie nebo pozic v ramci
kontextu svétového uméni stavi Kolecek vysoky narok na
etickou napln jejich dila a uplatnéni lyrické poetiky

artefaktu.

Ve svém pozdéjsim  textul®® Michal Kolecek
formuluje obecnéj$8i principy moznosti vzniku a
fungovani regiondlnich center vytvarného uméni. Dva
signifikantni p¥iklady, Ostravu a Usti nad Labem,
spojuje pohyb z nulového bodu a historicky fakt jejich
industridlni minulosti spjaté s primyslovou revoluci
konce devatendctého stoleti. VSimd si také Jjejich
polohy nedaleko statnich hranic s Némeckem (Usti nad
Labem) a Polskem (Ostrava) a jejich vyrazné historické
i soucCasné multietnické podoby. Umélecké aktivity
vznikajici v téchto specifickych podminkdch tedy
vyuzivaji zcela odlisSné komunikacni strategie. Podle
KolecCka tyto strategie reprezentuji predevsSim fenomén
jinakosti, jimZz se umélci v socidlné narusSeném klimatu
a nedostatecné flexibilni umélecké komunité vymezuji
vici globdlnimu kontextu prosttednictvim hybridnich

model® dokumentarismu, fiktivnosti nebo zastupovani.
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Paralelu pak wvidi wve vlné archivniho obratu
v uméni devadesatych let, kdy umélec =zaujima pozici
antropologa ¢i etnografa, ktery zkoumd spolecenské
projevy dané skupiny na urcitém uzemi. Zdlrazniuje, Ze
v eurocamerickém kontextu je tento model umélecké prace
vyuzivan nejvyraznéji v genderoveé orientovaném umeni.
Interdisciplindrni zkoumédni otazky vztahu periferie a
centra tedy neni pouze jejim geografickym symptomem,
ale je souborem mnoha kulturnich projevl. Prédce umélctl
v téchto regionech Jje vazana akcentovanim principu
site - specific, ¢&¢imz vychédzi z chédpani konkrétniho
mista a umé€lecké dilo tak dokumentuje Jjeho realitu.
Dalsim znakem takové tematizace mista je pak vyuzZiti
performativnich postupt, tedy postupt expanze
uméleckého dila mimo strukturu klasického vystavniho
provozu s cilem akcentovat komunikaci v otev¥eném

prostorovém poli.

Fakt, Ze nasSe uUzemi, nejen, Ze bylo odsunuto na

~ z

periferii univerzalnich déjin uméni Jjako uméni
takzvaného vychodniho Dbloku, které neni soucésti
vSeobecné platného kénonu déjin uméni, byl jesté
umocnén pomalym nastupem ceskych umé€lcll generace
sedmdesédtych a osmdesatych let na mezindrodni scénu.
V optice toho, Ze Jsme se fakticky ocitli na samém
okraji univerzalistického vyvoje uméni, ktery by nase
Uzemi legitimizoval jako centralni, povazuji za nutné
zamyslet se nad vymezenim oblasti a urcitych pojmt, na
zdkladé kterych by potom bylo mozné uvazovat o

kategoriich a vlastnostech uméleckych Scén

devadesatych let na nasSem uUzemi.

Je nutné si uvédomit, Ze naSe Uzemi nebylo nikdy

povazovano za centradlni, a to z vySe zminénych davodul.
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Na cem tedy stoji otédzka periferie uvnit?¥ nadrazeného
celku, ktery je v3ak =zaroven sam takovou periferii?
Je, zda se mi, nutné vymezit takovou oblast novymi
typologickymi pojmy, na Jjejichz zakladeé Dbude mozZné
takové ©prosttedi kategorizovat. Vyvstavad tu tak
problém v ramci vnit¥niho c¢lenéni periferie na dalsi
drobnéjsi celky, které by bylo mozné nazvat subcentry
a subperiferiemi. Subcentra by pak Dbyla centra
uméleckého provozu, kterd jsou vazana na neregionadlni
centra v 3irSim prostoru a svojli tradici, a sice
tradici historickou, ktera se utvrzuje napfiklad
existenci vysokého umeleckého Skolstvi a
instituciondlnim zajisténim. Subcentrdlni oblasti pak
urcéuji v ramci Sirsi periferie vlastni
uméleckohistoricky vyvoj, ktery vsSak na takovém utzemi
dosahuje pouze do nevelkych oblasti. Na urcitém
perifernim prostoru tedy existuje nékolik takovych
subcentrédlnich oblasti, které jsou zaroven receptory
vyvoje centradlnich oblasti a zaroven vysilateli vyvoje

pro subperiferie.

Je v3ak, zdéd se, nevhodné hovorit v réamci mistné
perifernich uméleckych scén ¢eského uméni devadesétych
let o) jejich subperifernosti, protoze v ramci
necentrdlni oblasti se staly Jakymisi subcentry,
presnéji regiondlnimi centry. Jejich mistni
perifernost Jje Jjisté déna jejich odstredivym
geografickym postavenim, které se ale zaroven stéava
jejich dalezitym aspektem, protoZe se tak nedostévaly
pod primy vliv subcentrdlnich oblasti. Jejich mistné
periferni postaveni, a to az na samotnych
geografickych hranicich vymezujicich wvnit¥ni uzemi,
urcovalo jejich vlivovou absorpci mimo né. Nejde tedy

tici, Ze by tyto oblasti byly subperiferiemi v ramci
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pfisludnych subcentrdlnich oblasti, ale Jsou spise
jakymisi regiony, které nejsou ptrimo vazany a fizeny
témito subcentry. Tim se z nich tedy vytvotrila jakasi
do¢asné kratkodobd regionalni centra, ktera se tak
stala na urc¢ity Cas, a to prostrednictvim své jinakosti
dané vlivem Jjinych subcenter, Jakymsi ozivenim

vlastnich mistnich subcenter.

Protoze v subcentrdlnich oblastech m& umélecka
tvorba charakter spojitého navazovani a vytvareni
vlastni tradice, je tak potom zcela prirozend Jjakéasi
opozicnost oblasti povazovanych v tomto pripadé =za
regiondlni. Uméni osmdesatych let v Evropé lze nazvat
vysostné apolitickym a estetizovanym, které se jiZ ve
své dobé stavad mimoradné ekonomicky silnou komoditou
slavici obrovské uspéchy na globalnim trhu
s uméleckymi dily. Takové uméni se ale stava stredem
zdjmu nejen uméleckého trhu, ale také médii. Achille
Bonito Oliva, teoretik okruhu italskych
neoexpresionistli, se nechavd fotit pro bulvadrni tisk
nahy a kult nového postmoderniho uméni je oslavovan na
prednich  stréankdch lifestylovych casopisu. Jean
Francois Lyotard se vic¢i neocexpresivni malbé némeckych
Neue Wilde a italskych transavantgardistd ostre
ohrazuje, a to predevsSim ve svém eseji Reprezentace,
prezentace, neprezentovatelné, v némz Jjejich préaci
srovnava s reprodukcemi v obrazkovych Casopisech.
Vysvétluje, Ze avantgardni uméni stoji na zadkladech
snahy o prezentaci neprezentovatelného, tedy toho co
nevytvadri zadny symbol a prostfednictvim kterého neni
mozné ukazat zadny priklad toho, co je predmétem Ideje,
snahy stojici u samotnych =zéakladd Kantovy estetiky

vzne$eného.101
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Naproti tomu se regiondlni uméni obraci spisSe ke
svym specifickym ryslm, kterymi jsou v naSem pripadé
diraz na psychologizaci svého socidlniho kontextu,
ktery Dbyl Jakousi opozici neexistujiciho kontextu
estetického a zaroven také dusledkem depolitizace
uméni osmdesatych let. Prdvé neexistenci tradice v
dtsledku casteéné nemoznosti navdzéni na postmoderni
uméni osmdesatych let, se regiondlni uméni stava
mistem politické a socialni kritiky a kritiky uméni

samotného.

6. Ostravska scéna

6.1 Nastin vystavnich aktivit v Ostravé v osmdesatych

a devadesatych letech???

Situace na poli vystavovadni soucasného uméni
v Ostravé v osmdesatych letech do jisté miry formé&lné
kopiruje dé&ni na praZzské scéné& a i jinde v Cechéch.
Bud se jednalo o venkovni vystavy na periferii mésta,
nebo v domovech okruhu umélctd a pratel pozdéjsi
ostravské scény. Slo predevsim o jednodenni
Konfrontace potradané Jozefem Sucikem v Domé kultury
Nové huti Klementa Gottwalda, v domé Ladislava Holce,
ktery v osmdesatych letech fungoval Jjako sbératel
tohoto okruhu umélct a na haldé dolu Ema. Mimo aktivity
v ramci amatérského vystavovani uméni byla v Ostrave
v osmdesatych letech pomérné silnad hudebni scéna,
z niz pozdéji wvzeSel kabaret Navrat mistrd zdabavy,
nebo skupina Predkapela Lozinski (obr. 1), ktera
funguje dodnes pod ndzvem Frantisek Lozinski o.p.s. ve
slozeni FrantiSek Kowolowski, Petr Lysacek a Jiri
Surtivka. Na samotném konci osmdesatych let byla

neoficialné zaloZena skupina Prirozeni, ktera
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zkoncentrovala umélce, z nichz pozdéji vzesla
ostravskd scéna devadesatych let. Zasadnim iniciacnim
momentem okruhu ostravskych umé€lcl se stala jednodenni
vystava s nazvem Ahoj 1idi!, kterd se wuskutecnila
v podchodu Ustfedniho autobusového nadrazi v Ostravé

v roce 1989.

Prvnimi dulezitymi vystavami generace autoru
ostravské scény osmdesatych let byly Konfrontace,
jejichz formdt do Ostravy pfrinesl Petr Lyséacek, jenz,
tehdy jako student Akademie vytvarnych uméni, prazské
Konfrontace navstévoval, a na nichz také pozdéji sam
vystavoval. Konaly se tehdy v Domé kultury Nové huti
Klementa Gottwalda v Ostravé - Zabtehu mezi lety 1985
a 1987. VysSly z oficidlni potteby vedeni Domu kultury
a pozadavku poradat kazdy mésic divadelni, hudebni
nebo vytvarnou uddlost. Iniciativy se wujal Jozef
Sucik, ktery ve stejné dobé puasobil v divadelnim
spolku, jehoZ produkce Dbyla spojena prave se
zdbY¥ezskym domem kultury. Z jeho iniciativy tak vzeSly
celkem t¥i jednodenni udélosti, které poprvé spojily
okruh ostravské scény napric¢ kulturnim spektrem. Na
prvni Konfrontaci potrédané Jozefem Sucikem v roce 1985
vystavil Jifri Suruvka jeden ze svych prvnich objektut
s ndzvem Portrét Josefa Capka (obr. 2), v némZ disledné&
aplikoval strategii ready made. Toto Surtvkovo dilo
tak lze Ccastecné povazZovat =za Jjedno =z prvnich déeél
typickych pro pozdéjs$i produkci regionu, ktera se
obraci proti samotnym zadkladim uméleckého dila. Na
druhé Konfrontaci v roce 1986 se objevilo vice
divadelnich ptredstaveni (obr. 3) a Surtvka zde uvedl
jeden ze svych prvnich kabaret?. Mimo kabaret, z néhoz
pozdéji vzesSel kabaret Ndvrat mistrd zdbavy, vystavil

Surtivka sérii objektd zhotovenych z dratd (obr. 4). Na
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posledni tf¥eti Konfrontaci byly mimo jiné diky Petru
Lysackovi vystaveny také reprodukce dél Jif¥iho Davida,
které predstavily soudobou podobu nové neoexpresivni

malby.103

Ve stejné dobé byly také poradéany Jjednodenni
vystavni  happeningy na haldé Ema, které svym
charakterem pfripominaly akcé¢ni tvorbu Eduarda Ovcacka
(obr. 5, 6), a na kterych se zac¢ind postupné etablovat
generaé¢ni okruh umélct pozdéjsi ostravské scény a
skupiny Prirozeni. Od roku 1987 se uskutec¢nilo také
nékolik vystav v byté& a na padé manZeld Smidovych na
Podébradové ulici (obr. 7). Mezi dualezité vystavni
prostory v Ostravé v osmdesdtych letech pattrila také
galerie U Fergusona, kterd se nachdzela v garéazi
¢inZovniho domu, a v niZz mél mimo jiné svoji vlbec
prvni vystavu Petr Lysécek. Pravdépodobné Jjedinou
oficidlni moZnosti vystavit své préce méli ostravsti
umélci na konci osmdesdtych let ©pouze v ramci
doprovodnych program® ostravskych Rockfesti potraddanych

pod zastitou Socialistického svazu mladeze.l04

V prubéhu Palachova tydne v lednu roku 1989
uspotréddal Vladislav Holec prvni vystavu na chodbé
¢inZovniho domu na Zakrejsové ulici ¢. 4 v Ostravé -
Privoze, na niz vystavil sva silné expresivni platna
ostravsky mali?¥ Zdenék Janosec Benda (obr. 8, 9).
Druhou vystavou poradanou Vladislavem Holcem na chodbé
jeho domu byla prezentace dél fotografa Jitriho Gers3la
a konecéné treti a zaroven posledni jeho vystavni akci
byla kurdtorskéa koncepce jednodenni generadni
pfehlidky Ahoj 1idi!% (obr. 10, 11, 12), kterad se
konala v podchodu Ust¥edniho autobusového nadrazi pod

Frydlantskymi mosty na Namésti republiky v kvétnu roku
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1989, odkud se ¢ast vystavenych praci po zadsahu policie
odvezla k Holcovi domt, kde vystava pokracovala.
Dilezitost této vystavy tkvi predevsim v generacnim
semknuti okruhu umélcu, z nichz vze$la skupina
Prirozeni, kterd Dbyla =zaloZzena v roce 1990. Tato
skupina, kterd spole¢né se svym =zaloZenim =zaroven
ziskava prvni teoretickou reflexi prezentovanou Janem
Balabanem, nadadle navazuje na vystoupeni umélcu
ostravské vytvarné scény v nasledujicich devadesatych

letech.10¢

Prvni polovina devadesatych let se obecné nesla
ve znameni objevovani a nastupu generace osmdesatych
let na oficidlni scénu. Thned v roce 1990 byli ¢lenové
skupiny Prirozeni vyzvani kurdtorem Kamilem Drabinou
k vystavé Neocelové srdce republiky ve Vystavni sini
Viléma Winscheho v Havitové. Jedinou oficidlni domaci
nabidkou v roce 1990 byla vystava Skupina Prirozeni ve
foyer Divadla Antonina Dvorédka, kterd se konala u
prilezitosti uvedeni Jirédskovy Filosofské historie.
V roce 1990 oslovila skupinu také Unie vytvarnych
umélcli s nabidkou uc¢asti na Salonu umélci Ostravska,
ale po upozornéni, Ze Jitri Surltvka je jesté studentem,
proleZ nemiuZe vystavovat, tuto nabidku skupina odmitla
a usporadala konkurenc¢ni vystavu Salon nezdvislych na
vystavidti na Cerné louce. Ze strany Galerie
vytvarného uméni v Ostravé prisla nabidka aZz v roce
1992, z niz vzesla vystava Dopétatriceti v Nové sini
v Ostravé - Porubé. Ve stejné dobé ale jiz zacinaji v

Ostravé vznikat také nezédvislé galerijni prostory.10’

V roce 1993 wvznikd& Vystavni sin Sokolska 26,
jejiz program byl od pocatku kurdtorem Milanem Weberem

zacilen spise na generaci umélct Sedesatych let, kteri
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nemohli béhem obdobi normalizace verejné prezentovat
sva dila (AleS Vesely, 1994). Mimo star$i generaci
vsak galerie soubézZné vystavovala 1 soucasné domaci a
prazské umeélce Jako Jir*iho Davida (1994), Petra
Lysacka (1995), Antonina StrizZka (1995), Vaclava
Stratila (1997), Petra Kvicalu (1998) nebo Jifriho
Siguta (1998) a Jifiho Surtvku (1998). Mimo Jjiz
etablované umélce galerie od roku 1998 cas od cCasu
prezentovala také diplomové prace nejprve studentt
Katedry vytvarné tvorby a pozdéji jiz Fakulty uméni

Ostravské univerzity.

Dalsi vyznamny prostor - Galerie Fiducia - byl
zaloZzen Ivo Sumcem puvodné ve Frydku - Mistku v roce
1993, odkud se ale v roce 1995 prestéhoval do Ostravy.
Své prvni plsobisté tato galerie nalezla v hospodé a
antikvaridtu Cerny pavouk na Stodolni ulici a koncem
roku 1995 konecné presidluje do suterénnich prostor na
Nadrazni wulici (pozdéji Galerie 761, dnes Galerie
Dole) . Vystavni program byl orientovdn predevSim na
mladé umélce ostravské scény (Petr Horak, 1993; Petr
Pastrndk, 1994) a studenty Katedry vytvarné tvorby
Ostravské univerzity v Ostrave. V roce 1995
provozovala Galerie Fiducia kratce i Video galerii
Fiducia v olomouckém knihkupectvi Votobia v Riegroveé
ulici (Woody Vasulka, Petr Horédk, Richard Fajnor,

Peter Rbénai) .108

V roce 1994 Dbyla ve Frydku - Mistku zaloZena
Galerie Languv dim (kurdtotri Kamil Drabina a Libuse
0Olsakova) jako soucadst Muzea Beskyd, kterad vsSak jiz od
roku 1998 funguje Jjako soukromy subjekt. O0Od svého
vzniku se galerie orientuje na umélce ostravské scény

(Daniel Balaban, 1996, 1999; Petr Lyséacek, 1997; Jiri
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Sigut, 1999), generaci autort osmdesidtych let (Petr
Nikl, 1995; Vladimir Merta, 1997) i reprezentanty
star§i generace umélctl Jjako na Radoslava Kratinu
(1996), Jitku a Kvétu Véalovy (1996) nebo Véru

Janouskovou (1998).

V roce 1994 se poprvé v ostravskych ulicich konal
festival akéniho uméni Malamut, Jjenz Dbyl Jjednim
z vubec prvnich festivalt performance v Ceské
republice. Zakladateli festivalu a kuratory prvnich
¢ty?r rocénikl (1994, 1995, 1996 a 1997) byli Jiri
Suruvka a Petr Lyséacek, jejichz snahou bylo
konfrontovat c¢eské a predevsim ostravské akéni uméni
s tvorbou zahranicénich performert. Kurdtorem roclnikl
1998 a 1999 Dbyl umélec a ¢&¢len skupiny Kamera skura
René Rohan, ktery zasadné proménil koncepci a
smérovani festivalu, coZ se projevilo predevsSim
v upusSténi od mezindrodni Ucasti a nasmérovani zajmu
k akéni tvorbé nejmlad$i domaci umélecké generace.
Tyto dva roc¢niky konané v devadesatych letech byly
zaroven 1 poslednimi na del$i dobu vubec. V roce 2000
pak na ostravského Malamuta navazoval festival PraZzZsky
parni vdlec a Festival performance Malamut byl obnoven

Jitim Suruvkou a Denisou Fialovou aZ v roce 2007.109

Vernisazi Petra Nikla v roce 1995 vznikd vystavni
prostor Antikvaridt Cerny pavouk na Stodolni ulici,
jehoz kurédtory Dbyly postupné Ivo Sumec (1995),
Vladislav Holec (1997 - 2001) a Jiri Hanus a jehoz
vystavni program byl zpocdtku zaméren tak¥ka vyhradné
na ostravskou scénu (Michal Kalhous, 1995; Ales
Hudecek, 1996; Hana Puchovéa, 1997; Katarina Szanyiova,
1997) a pozdéji 1 na soucCasné umeé€lce z celé republiky

(KW, 1998; Veronika Bromova, 1999; Ivan Vosecky, 1999;
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Josef Bolf, 1999). Mezi lety 1996 a 1997 plsobil Petr
Lysacek jako kurator vystav v Rockovém klubu Cihelna
v Ostravé - Ptrivoze, ktery byl rovnéZ orientovan
vylu¢né na uméni ostravské provenience (René Rohan,

1996; Martin Cervendk, 1996; David Jedlicka, 1996).

Vyznamnou galerii celého ostravského regionu byla
Stanislavem Cigo3em v roce 1996 zalozend Galerie 761.
Za dobu své existence vystridala dvé pusobisté - prvni
v Ostravé - Privoze (kuratori Stanislav Cigos$ a Petr
Lysacek) a od roku 2000 ve sklepnim prostoru Klubu
Fiducia, kde sidlila az do zaniku v roce 2004 a po
celou dobu jeji program udrzZoval vyznamny kontakt mezi
domacimi a prazZskymi umélci (Ji¥i Kovanda, Milena
Dopitovéa, 1998; Kridtof Kintera, Jifi Cernicky, Michal
Péchoucek) . V roce 2006 vznikla v tomtéZ prostoru novéa
Galerie Dole (kurator Milan Mikoléasek), kteréa
programove navazuje na Galerii 761, ale vénuje se uZ

vyhradné médiu malby.

Dodnes velmi vlivnou galerii zustava také v roce
1998 zalozend Galerie Jama 10 (kuradtor Jiri Suruvka,
1998 - 2002), kterou =zalozil Jiri Suruvka s cilem
podpory vytvarného uméni v Ostravském regionu. Jeji
program je zacilen na jiZz etablované umélce (Veronika
Bromova, 1999; Vit Soukup, 2001), ale predevsim také
na studenty a u nas ménée znadmé polské umélce.ll0 Na
sklonku devadesatych let pak vznikaji jeSté Galerie
Magna (kurdtorka Pavla Ciklova), od roku 1998 porada
Martin Adamec vystavy v Alliance Francaise na Mlynské
ulici a v roce 1999 Galerie Ci.Gi. (kuradtori Petra
Ciklova, Petr Pavléan), kterd vznikla pfejmenovanim
prestéhované Galerie 761 a kterd se zaméfila na

studenty vytvarnych 3Skol z celé republiky a konecné
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Galerie Safraporte (kurdtor Petr Pavléan, 1999 - 2000),
kterd se zaméf¥ila na absolventy a studenty vyhradné

ostravskych uméleckych Skol.

6.2 V1iv regionadlniho postaveni Ostravy na taméjsi

uméleckou produkci

Na prvni pohled se zd&, Ze vyvo]j v Ostravé v druhé
poloviné osmdesatych let kopiruje vznik nové generace
vytvarnych umélcu, ktetri se zacali programové vénovat
postmodernimu umeéni noveé prichdzejicimu ze zapadu. zZda
se ale, Ze ostravské prostfedi mimo Petra Lysacka a
Daniela Balabéna, kteri v té dobé studovali na
Akademii vytvarnych uméni v Praze a byli v kontaktu
s prostfedim kolem Jany a Jifiho Sev&ikovych, bylo ve
styku s domacimi umélci Jjako predeviim Eduardem
Halberstdtem nebo Viktorem Koléarem, kteri méli
zahranic¢ni zkusenosti z Sedesatych a sedmdesiatych let.
Zcela vyluc¢né postaveni méla predevsim tvorba Eduarda
Halberstidta od konce sedmdesadtych a osmdesatych let,
v niZz se formdlné dotknul recentni podoby americké Bad

Painting, jedné z podob rané postmoderny.

Halber3tat sam studoval na FEcole des Beaux-Arts
v Parizi u Jacquese Yankela a Pierra Alechinského.
Vychazel tak z tradice francouzského pozdniho
modernismu druhé poloviny Sedesatych let, ktery pod
vlivem soudobého poststrukturalismu posouval soucasné
vnimani obrazu k fragmentaci vypraveéni. Nova
francouzskad kinematografie Sedesatych let se vyznacduje
rozbitim ¢asové logiky filmového narativu, pfimou
citaci soudobych reklam nebo literdrnich textd nebo
pouzitim neobvyklych barevnych filtra.!!l HalbersStat se

ve svém rozsahlém cyklu Hasic¢i (70. a 80. léta, obr.
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13) dostavéa ke specifické syntéze pozdniho
francouzského modernismu, ktery se vyznacoval novou
praxi asynchronniho ¢teni obrazli a americké figuralni
Spatné malby. Pro své okoli se stal dlleZitym vzorem,
ktery svym specifickym smyslem pro humor, hlubokou
ironii a hybridni syntézou klasické malby a pomérné
recentni strategie postmoderni malby Jjako uméni
pfenosu vyznamu a konce autonomie obrazu zaujal celou

generaci taméjsich umélcu.

Halberstatova tvorba 2z konce sedmdesatych a
osmdesatych let tak predstavuje subverzni kritiku
samotnych zadkladd soudobé malby, kterd méla velky vliv
na vétSinu taméjsich umélct. 2Zd4d se, ze okruh
vytvarnika kolem pozdéji vzniknuv$i skupiny Prirozeni,
do niz pat¥ili naptriklad Jiri Suruvka, Petr Lyséacek,
Hana Puchovéa, Daniel Balabén, Petr Pastrndk nebo Jiri
Sigut, neméla v osmdesatych letech ambice
profesionalizovat svoji tvorbu ve smyslu, ktery by
odpovidal tehdejsim predstavam o oficidlni umélecké
produkci. Pro umélce jako byl predevSim Jifi Suruvka,
se v osmdesatych letech stala uméleckd tvorba spise
sebezdchovnym gestem a pouhou volnocasovou <&¢innosti,
s niz patrné nemél ambici stidt se profesiondlnim
umélcem. Halberstdtova tvorba tak poskytovala pro
celou generaci strategii, Jjak se vztahovat ke své
soucCasnosti prostrednictvim ironického odkroceni.
Pojem outsiderstvi ostravskych umélct v dobé druhé
poloviny  osmdeséatych let Jje symptomaticky  pro
absolutni nemoznost vstoupit na pldu oficidlnich

instituci.

Ustfedni 1inii prochazejici umé&leckou produkci

umélcl ostravské scény se stadvad humor, ktery funguje
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jako osobni obrana a =zaroven kritika zédkladld uméni
samotného. Ta vyvstadvd =z neexistence kontinualni
tradice a nemoZnosti navazat na domaci specifika na
poli vytvarného umeni, a to ani omezene a
zprostfedkovaneé. Predstava o recentnim postmodernim
uméni se do Ostravy v osmdesatych letech vuabec
nedostala, alespoll ne ve smyslu pochopeni zmén
paradigmatu nejen v uméni, ale 1 ve spolecnosti.
Tame€jsi umelci v3ak mohli navazat na malifskou tvorbu
Eduarda HalberStéata, v niz se objevuji témata, kterad
se stupnuji v umélecké produkci nadsledujiciho
desetileti. Permanentni kritika uméni prostfednictvim
zesileného humoru, vybéru témat, antiestetického
provedeni a produktivniho nepochopeni  strategii
dekonstrukce modernistického obrazu, asynchronniho
vypravéni a fragmentace vyznamu Jjsou hlavnimi

uméleckymi strategiemi v tomto prostoru.

Kromé specifické prace s katarzni ulohou humoru
Jitiho Surtvky, dochédzi ke specifické podobé& ironie
také predevsim v tvorbé Petra Lysacka. Ve své instalaci
Pomnik estéta (1992, obr. 14) vytvari symptomatickou
kritiku modernistické estetiky a autonomie uméleckého
dila, kdyZz na sokl poklddd Mondrianovsky rastr
vytvoreny =z levnych materidld, na némZz vztycuje ze
sadry uhnéteny ,mramorovy"“ sokl se =z hrubé sadry
zhotovenym s ndpisem AESTHET. Podobné jako v ostatnich
svych pracich se zde Lysacek dobirad ke specifické
kritice postaveni modernistického umeéleckého dila,
kdyz jeho vlastni prostredky uc¢ini natolik
viditelnymi, Ze prosttednictvim jich samotnych dospéje
ke kritice jeho vlastni autonomie. Podobnou strategii
napadd statut umé€leckého dila 1 v pozdéjsi préaci

Naklonéno smyslem i soklem (2000, obr. 15). Ze série
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Lysackovskych pomnikad Jje dalezZzité Jjesté zminit
pozdéjsi praci s nazvem Banal (2006 - 2007, obr. 16),
v niz vyzvedava dalsi specifické téma ostravské scény.
Na modernistickém soklu spoc¢ivaji dvé nohy, které drzi
protdhly ostfe Zluty Utvar s napisem BANAL. Lyséackovy
prace podryvajil zaklady a pozici uméni Jjako néceho
elitarského a autonomniho. Fyzickou stavbu tak tvori
levny materidl nebo nalezeny predmét, ktery je svym
vytrzenim z reality na prvnli pohled gquasi libivy, ale
Casto byva vseobecné zndmy ze zcela beézZného profanniho

uzivani (napriklad jako obkladovy material).

Druhym stéZejnim bodem archeologie ostravské
scény je neexistence instituciondlni opory na doméaci
pudé, coz vedlo, nejdrive dobové podminéng,
k orientaci na vetrejny prostor. Umélecké dilo, které
je vystavovidno ve verejném prostoru, se stavéd bez
instituciondlni opory necitelnym a neexistence takové
instituciondlni opory vedla k zesileni z&jmu o
performance, ktery pretrvavd aZz do soucasnosti. Po
roce 1989 se verejny prostor stadvd nastrojem moci a
socidlni manipulace, coZ si skupina umélcd kolem
Ji¥iho Surtuvky velmi dobtre uvédomovala a od pocatku
svij zajem sméfovala k tvorbé nejdrive skecdl a pozdéji
ke wvzniku kabaretu Navrat mistrid zdbavy. V prvni
poloviné devadesatych 1let instituciondlni nezdjem
pretrvavd a tak se Petr Lysacek s Jirim Surtvkou
rozhodli jako protivdhu tradiéni regiondlni pamétové
instituci - Galerii vytvarného wuméni v Ostraveé -
v roce 1994 zalozit performance festival Malamut.
Gesto zalozeni dodnes fungujiciho festivalu akcéniho
uméni tak 1lze chéapat jako duasledek institucionalné

kritického pojeti umeélecké tvorby na pozadi do té doby
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neexistujici socialni kritiky v Ostravé v prvni

poloviné devadesatych let.

Pojeti vetrejného prostoru v Suruvkové mySleni Jje
svym zpusobem jesté stdle modernistické, v tom smyslu,
Zze ho chépe jako Siroké férum demonstrace politického
postoje. Souvisi to patrné s tim, Ze, Jjak upozornuje
Michal Kolecek ve svém textu Socidlni kontext ve
vytvarném uménill?, mad uméni na okraji komunikativnéjsi
raz, kdy Jje pohyb sdéleni veden od silného Jjedince
smérem k Siroké mase. Ve druhé poloviné devadesatych
let se paradigma verejného prostoru zac¢ina pomalu
ménit smérem k participatornim gestim souvisejicim
s nastupem nonspektakuldrniho wuméni po roce 2000
v postsovétském Rusku. Nové strategie wvztahovéani se
k ve¥ejnému prostoru se do Cech dostavaji v roce 2000
diky prekladtm texta Anatolije Osmolovského
v kvétnovém Cisle cCasopisu Umélec. Tomds Glanc o
Osmolovského pojeti dila ve verejném prostoru hovotri
jako 0  homeopatickém zasahu, ktery je sotva

~

postf¥ehnutelnou aktivitou, JjeZz nemusi byt divakem

~ z

vibec identifikovadna Jjako uméni.!l!3 V naSem prostredi
se s touto strategii vyrovnava predevsim Ja&n Mancuska,
jeZ se ovSem nevztahuje primo k verejnému prostoru,
ale daleko spise k intimnimu mapovadni prostoru
domadciho a osobniho prosttredi, které m& asociativni

charakter drobnych posunt k zadouci budoucnosti.

Priznané outsiderstvi a JjiZz zminénd neexistence
mistni tradice maji za nasledek také medidlni rozptyl
vytvarné produkce v Ostravé v devadesatych letech.
Nemoznost navazat na mistni tradici spolecné
s informa¢nim nedostatkem a pochopenim soudobého

vytvarného uméni, na které se odvolavala generace
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osmdesatych let kolem praZskych Konfrontaci, majili =za
nasledek nejen odklon od kanonizovanych estetickych
kvalit obrazu a ptriklon k socid&lné kritickym témattm,
ale také k alternativnim uméleckym médiim. Asi
nejvyraznéjsim uzivanym médiem v ramci ostravské scény
devadesatych 1let Je digitalni tisk na syntetické
pléatno, ktery ve své praci nejvice vyuziva Jiri
Surtivka, ale pracovali s nim i dalsi umélci (Petr
Lysacek, Marek Prazdk nebo Daniel Balaban). V ptripadé
Surtivky tak jde o pocitacové vytvorené koléaze
predstavujici nejcastéji antropomorfni postavu

S vyraznou zvifrecil nebo rostlinnou c¢asti téla.

Mezi patrné nejznaméjsi cyklus téchto pléaten
vytvorenych technikou primyslového tisku na reklamni
plachté, kterd se pouzZivad k tisku Dbillboardd, Je
soubor s nazvem Strdjci valky (1998 - 2000, 2008; obr.
20, 21, 22). Neni zcela samoztejmé, Ze predlohou k
témto tiskim je o néco starsi (1994 - 1997, obr. 17,
18, 19) série maleb, na nichZz se objevuje nékolik
antropomorfnich postav s hlavami v podobé plodd ovoce
hrajicich na hudebni néastroj, ktery je v nékolika
pripadech polovinou plodu, z néhoZ je tvorena hlava
postavy. Digitédlni  ptenos klasického média na
pramyslovy tisk Jje tak mozné chapat Jako
institucionalni  UGtok proti romantické predstavée
jedine¢ného umélce, kterého je tak nové mozné vidét
spise jako producenta pohybujiciho se na trhu
s uméleckymi dily. V tomto cyklu se na pozadi vtipného
vyjevu objevuje scéna valec¢né =zkdzy - atomového
vybuchu, bombardovani nebo pochodu véznua. Suravka
vétsinu svych digitdlnich tiskd koncipuje ve dvou
planech, ptri¢emz prvni pldn je vtipny a druhy pléan je

tragicky a znejistujici. Napéti budované v kontrastu
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vtipu a vaZného tématu valec¢nych zlocint Je tak
subverznim a ironickym gestem a katarznim obracenim se

k divakovi a jeho vlastni zodpovédnosti.

Pro Suruvku je v devadesatych letech, jez byly
doprovazeny valkami a raketovym rozvojem technologii,
které vedly k znejisténi pozice ¢&lovéka jako takového
ve své prirozenosti, zasadnim tématem identita. V roce
1993 se v Deichtorhallen Hamburg konala repriza zcela
zdsadni vystavy Post Humanll4, Jjejiz Siroky dosah
dopadl i na  Suruvkovu tvorbu druhé poloviny
devadesatych let. Za zminku v tomto pfripadé stoji 1
podoba katalogu, ktery pripomind spise obréazkovy
Casopis nebo komix. Z&jem o nové technologie a novou
artikulaci lidskosti ptrineslo oZiveni  freudovské
psychoanalyzy v revizi Julie Kristevy. ZvySeny zajem
o lidské télo, a to v c¢asto hranic¢nich stavech a
podobach smérem k fyzickému pudu ve vztahu k zZivotu a
smrti a fascinace osobnimi i kolektivnimi traumaty,
vedly k otazkéam po znovukonstruovani lidské
pfirozenosti pod vlivem novych technologii.!l®> Ramcovym
tématem Surtvkovy tvorby je tak metamorfdza lidského
téla, ke které pristupuje se specifickou strategii.
Lidské télo a krajni situace, v nichZ se miZe nachéazet,
podrobuje ironii, kterd nese jasné sdéleni. To se pak
odrazi, jak bylo feceno, ve dvou vyznamovych rovinach
- v roviné v3eobecné a osobni, a tak se na Suruavkovych
digitdlnich tiscich objevuji obrazy valecnych martyrii
a metamorfizovanych postav popkulturnich ikon své doby
a také silné ironizované autoportréty, v nichZz se sém

stylizuje do role ochrédnce a zvéstovatele.

Zcela zdsadnim dilem v tomto kontextu je

napriklad obraz Gilbert a George (1999, obr. 23), kde
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tyto pro umélecky trh ikonické postavy pfipominaji
vézné koncentracd¢nich téabort, které Surtuvka umistil na
ornamentdlni pozadi, v némz Jje mozné vycist symbol
hdkového ktiZe. Dal3i platno s nazvem Vykrik (1996,
obr. 24), v némz v klasickém Munchové obraze nahrazuje
amorfni postavu kovboj Woody z jednoho z prvnich
pocitacove animovanych filma, v némz Surtvka
tematizuje prostupovani novych technologii do na$ich
zivotl. Surtvka nemd problém ironizovat vsSe, co ho
pali a casto se pousti i do spolecenskych tabu, jakymi
jsou ostrd kritika kFfestanstvi jako ideologického
nadstroje moci, nebo nejsoucasnéjsich témat vyvoje
radikdlnich organizaci na Blizkém vychodé. Do opozice
pak autor stavi sebe sama, JjakoZto lidového 1écitele
nasich podvédomych traumat z kolektivni kulturni

minulosti a predevsSim traumat v néds samotnych.

Jiri SurtGvka Jje také Jjednim 2z prvnich umélcu
viabec, ktefri =zac¢inali na zacCdtku devadesatych let
pracovat s videem. Jedno z prvnich dél ceského
videoartu vystavil na vystavé To, co zbyvd v roce 1993
(obr. 25)16, Slo o smy&ku t¥i kratkych sekvenci
nasnimanych Petrem Pastrndkem, ktery v té dobé
studoval u Michala Bielického v ateliéru novych médii
na AVU. V prvni sekvenci tanc¢il Petr Lysé&cek na heavy
metalovou hudbu v obyvacim pokoji za ptrihlizZzeni
ostatnich, kterym pohazoval svymi dlouhymi vlasy do
tvari. Na druhé sekvenci cvicil Jiri Surtivka
spartakiddni sestavu s horskym bicyklem a ve treti
vystoupali oba umélci spoledné na hotrici ostravskou
haldu, aby si rozdélali piknik a loupali vajicka
v boxerskych rukavicich. V téchto videosekvencich se
Surtivka s Lysackem vénuji dvéma podstatnym témattm

spjatym s ostravskou scénou devadesatych let -
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pocitovanym outsiderstvim a perifernosti. Suruvka mél
p¥i svém spartakiadnim secviku na hlavé zlaty
vaviinovy vénec, kterym parodoval slavné filmy Leni
Riefenstahl. V kontrastu s vaviinovym véncem byl
Suruvka oblecen do klasickych modrych tepldakt, které
ve spojeni s jeho obézni figurou vytvarely Jjakysi
Cesky protipdl vzneSenosti figur v Riefenstahlové
filmech. Timto nadrodnim kontrastem SurtGvka poukazoval
na zapadni elitdfskou pfedstavu uméni a domaci
pfedstavu uméni jako neskodného a nikym nedotovaného
konic¢ku. Hofici halda v posledni sekvenci pak méla

pfedstavovat rozdil mezi centrem a periferii.

6.3 Zména paradigmatu ostravské scény na konci

devadesatych let

V roce 1991 dochazi v ramci Pedagogické fakulty
Ostravské univerzity k zaloZeni Katedry vytvarné
tvorby, kterd se orientovala na volné vytvarné uméni,
a zaroven Umélecko-pedagogické katedry wvénujici se
interpretaci hudby. Katedra vytvarné tvorby byla
puvodné tvorena Ctyrmi ateliéry - ateliér socharstvi
(ved. Stanislav Hanzik), ateliér grafiky (ved. Eduard
Ovc¢acek, Zbynék Janécek), ateliér animované tvorby
(ved. Ilja Novak) a ateliér prostorové formy (ved.
Vaclav Safad¥) a =zanedlouho wvznikl také malir¥sky
ateliér Daniela Balabana. V roce 1994 strida
Stanislava Hanzika na pozici vedouciho ateliéru
sochafrstvi Marius Kotrba a pfedevSim vznika ateliér
intermedidlni tvorby Petra Lysacka, z néhoz vzeSla
dalsi generace umelcl ostravské scény. Obé dvé katedry
se v roce 2001 transformovaly do podoby spole&ného
Institutu pro uméleckd studia a v roce 2007 vznikla

kone¢né samostatnad Fakulta uméni.!'l'” Vznik Katedry
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vytvarné tvorby a pozdéji samostatné Fakulty uméni
jako regulérni soucadsti wuniverzitniho wvzdéladni na
regiondlni Ostravské univerzité mél velmi dulezité
dtsledky ve Skoleni vlastnich autentickych

pokracovateld regiondlni scény v Ostrave.

Charakteristickym rysem pozdnich devadesatych let
a zacatku nultych let je obrat k uméni spoluprace.
Spolupréce se, podle Jana Zalesakall®, od pocatku
devadesatych let projevuje dvéma zplsoby, a to jako
zesileni dirazu na kolektivni formy umélecké praxe a
rovnéz na participatorni pristupy, v jejichz ramci
umélci zapojuji do realizace svych projektid obycejné
1idi. V Ostravé Dbychom na instituciondlni drovni
narazili na Jiz zminény festival ak¢éniho uméni
Malamut, ktery od svého ©pocatku obracel svoji
pozornost na mezinadrodni spolupraci predevsim
s polskymi umélci, <¢imZz plati =za Jednu =z prvnich
instituciondlnich opor pro tento druh uméni u nés.
Priznac¢né pro obecny trend obratu umélecké praxe
smérem ke kolektivnimu fungovéani vznikaji v Ostravé na
Katedfe umélecké tvorby dvé skupiny (Kamera skura,
Record), které déle rozvijeji strategie tvorby v ramci
specifik ostravské umélecké scény, které prevadéji do

soucasnéjsi pozice konce devadesatych let.

V roce 1996 wvznikd v ateliéru intermedidlni
tvorby Petra Lysacka skupina Kamera skura (René Rohan,
Jiti Maska, Martin Cervendk a Martin Adamec). Podobné&
jako predchozi generace c¢lenové skupiny ve své tvorbé
reaguji na postaveni umeéni v tehdejsi dobé
prostfednictvim ironizovani sebemytologizace Ulohy
umélce a Jejich osobni stylizace do =zazitych pdz

osobnosti televizni zabavy (Kamera skura, 1999; obr.
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26). Jiz se tak neobraceji ke kritice =z&klada
modernistického uméleckého dila, ale s postupujici
dobou napadaji samotné postaveni umélce ve
spolec¢nosti. Konec devadesatych let se - mimo jiné -
vyznacuje prehodnocovanim kulturni politiky statu a
s tim souvisejicim zkracovanim prispévka v dotac¢nim

z z

izeni Ministerstva kultury na Zivé uméni. Predstava

¢

~

trzni ekonomiky Vaclava Klause nevrhad priznivé svétlo
na pozici umélce a tak se exkluzivni postaveni autora
ve spolec¢nosti odsouvda na Jjeji okraj. Zatimco
pfedev3im v prvni poloviné devadesatych let ve svétle
Havlovské predstavy nepolitické politiky spolecnost

daveruje své volené reprezentaci, na prelomu

tisiciletil se situace zacdlind zédsadné ménit.

Kolem roku 2000 se u nas zacinad v dtsledku
zklamani =z ptredstav porevoluc¢niho nadSeni o rychlém
dohnédni zapadu ve spolecnosti projevovat takzvana blba
ndlada zavr$end Klausovych prohlasenim z roku 2003 o
kone¢ném dohnédni zdpadu. V nejsirdim ramci Jje tento
stav disledkem ztraty davéry v polickou reprezentaci
a Jjesté presnéji v politiku Jako takovou. Rané
devadesatd léta se tak Jjesté wvyznacdujli neexistenci
obcanské spolecnosti, kterd Jje prirozenou opozici
politickému fungovani statu. Ta vznikad pravé na
prelomu devadesatych a nultych let. V uméni se tento
stav projevuje znédmym utahovdnim opaskl na poli
vystavniho provozu a také nastupem Milana Knizaka do
Cela Narodni galerie v roce 1999, coz mélo za nasledek
totdlni rozklad umé€lecké scény. Rozbiti hlavni
instituciondlni opory pro soucasné uméni v konecném
dtsledku zaptic¢inilo také zesileny zdjem o socidlni a

otevrené politickd témata a s tim spojenou silici
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angazovanost umélecké praxe a rozvoj komunitni vrstvy

v provozu uméni.l1?

Umélecky provoz Jje tak destabilizovan a opét
dochazi ke zméne ve fungovani galerijni sité. Dochéazi
k zakladéani nezavislych galerii, které tvori protivahu
verejnym institucim a po totalni eliminaci ocekéavani
ohledné mezindrodniho provozu Veletriniho palace
za¢inaji paralelné vytvaret mezinarodni sit
spoluprace. V duchu zostfené socialni kritiky se
zaCind ostravskd scéna dostédvat do povédomi mimo naSe
prostfedi, a to ptredevsim prosttrednictvim dvou po sobé
ndsledujicich Gc¢asti v narodnim pavilonu na Benatském
biendle v roce 2001 (Jitri Surtvka) a 2003 (Kamera
skura) . Jiti Suruvka vystavil spoleéné s Ilonou Nemeth
v nadrodnim pavilonu své digitdlni tisky zasazené do
jejiho projektu mapovani intimniho prostoru a Kamera
skura spolecné se slovenskou skupinou Kunst - fu
vystavila své nejznaméjsi dilo SuperStart (2003, obr.
27). Jde o vyrazné nadZivotni postavu JeziSe Krista
odéného v teplédkové sportovni soupravé v poloze
uk¥izovaného s roztazenymi rukami, kterymi svira
gymnastické kruhy, na nichZ strnule visi v prostoru.
Figura byla po strandch doplnéna videoprojekci
fvouciho davu fanoudkd, kteri méli =zesilit dojem

napjatého sportovniho vykonu.

Dilo bylo poté znovu vystaveno v roce 2006 na
vystaveé Shadows of Humor (Wroclaw, Bielsko-Biala)
kurdtora Williama Hollistera, Americana dlouhodobé
zijiciho v Praze, kterd si kladla za c¢cil srovnat
kulturni otev¥enost v Cechdch a v Polsku, kde vycitil
problém s cenzorstvim uméni. Proti dilu se okamzité

nesouhlasné vyjadrila Liga polskych rodin, extrémné
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pravicova ktrestansko-nacionalistickda strana, ktera
v té dobé tvorila vladni koalici. K zadné seridzni
konfrontaci vsak nedoslo, c¢emuz, jak Piotr Piotrowski
upozornuje, Ccastecné zamezil pad dila a jeho zniceni
ptri deinstalaci vystavy.!?0 O néco podobného se pozdéji
v ramci své koncepce kritického muzea pokusil 1 sam
Piotrowski v Cele polské narodni galerie, kde
uspotrédal vystavu Ars Homo Erotica (2010, Narodni
muzeum ve Var$ave), kterd Dbyla nedlouho po svém
otevteni zakazéana, a Piotrowski byl po teprve

nékolikamésic¢nim obdobil v c¢ele instituce odvoléan.

V dobé kolem prelomu devadesatych let a nastupu
vySe zminéného paradigmatu konce spolecenského
optimismu a nastupu pfrirozené opozice ve formé
ob¢anské spolec¢nosti mlzeme hledat i konec strategii
vytvarného uméni, které se vymezuje proti fungovani
spolec¢nosti =z pozice Jjednotlivce a prostrednictvim
ironického odstupu. Strategie umélct ostravské scény
devadesatych let pojimaji vetejny prostor jako
pusobisté jednosmérné otevrené kritiky, které méa
skandalizovat zazitd klisé. Naproti tomu nové podoby
socialni kritiky vyuzivaji Jjemnéjsich a
sofistikovanéjsich strategii pohybu ve vetrejném
prostoru, které maji participatorni charakter. Toto
obdobi také charakterizuje zména chédpani doznivajici
postmoderny, v niZ uZ nejde o ostré kontrasty vyznamu,
ale daleko spiSe o drobné posuny. Soucasné se zménou
paradigmatu tuzemské postmoderny a situace na umélecké
scéné po roce 2000 dochézi i k opusSténi zadjmu umélct
o0 zapadni uméni a Jjejich obrat k autentickému uméni
Ceskému. Zména pohledu tak vylstila v obnoveny zajem
o rané dilo Ji¥iho  Kovandy, ktery wve svych

performancich ze sedmdesatych let vG&i verejnému
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prostoru vystupoval formou drobnych zasahtl a zménou
chovani na hrané postihnutelnosti, ptricemZ intimita se
do umélecké tvorby znovu navraci také v podobé
Kovandovské instalac¢ni sSkoly a nového promy$leni dila

Stanislava Kolibala.

Dvé autentické generace umélcll ostravské scény ve
svém dile reprezentujli obdobi devadesatych 1let, ve
kterém vytvarely dtlezitou socialnée kritickou
protivdhu vac¢i fungovani spolecnosti, a to v jejich
fundamentdlnich vrstvach, a kritiku modernistického
uméleckého dila, které dovedly azZz na samotnou hranici
mezi uménim a zédbavou. V ramci ekonomickych reforem
Vaclava Klause a Jjeho vymezeni se vuacéi obcanské
spolec¢nosti zac¢ind vznikat spolecenskd masa, kteréa
prestavéd vérit politice jako takové a zacdind se o ni
kriticky zajimat. V tuto chvili kon¢i 1 jesté stale
modernisticky chédpand Uloha umélce Jjako ptrirozeného
opozic¢niho hlasu, k c¢emuZ v nové situaci po roce 2000
dochazi v disledku hlubokych spolecenskych  zmén
spojenych s prodluZzovdnim agonie postsocialistické
transformace. Jejich dilo nachédzelo aktuédlni platnost
v etapé definitivniho rozkladu postkomunistické
spolecnosti, kdy, Jjak tvrdi Boris Buden!?l, Jjsme se
stali po ze zéapadu obdivovaném heroickém revolucnim
pfevratu =zase znovu détmi, které se novému systému
musi trpélivé uc¢it. Tato doba, jiZz se tyto dvé generace
ostravskych umélct staly symboly, se na pozadi
tuzemskych specifik danych my$Slenim Vaclava Havla
vyznacovala vysokou dtvérou v celospolecensky
delegované rozhodovani a s tim souvisejici, celé
desetileti dlouho neexistujici, posilenou vyvazujici

roli umélce.

84



7. Devadesata léta jako mezidas modernismul??

Devadesata 1léta Jjsou posledni velkou epochou
svétodéjnych a radikalné kontrastnich emoci na pozadi
konce modernisticky pojimanych déjin. Zatimco se na
jejich poc¢atku hroutil jeden globalni politicky systém
se svym v3eobjimajicim, rtreceno spolec¢né s Foucaultem,
dispozitivem, uvnitf?¥ celé fady nedemokratickych =zemi
takzvaného vychodniho bloku se pak na Jjejich konci
definitivné zhroutil také dispozitiv kapitalistického
zdpadniho, demokratického svéta alespon v té podobég,
Jakou byl zvykly Jji vnimat. Mezidobi mezi dvéma
kolapsy, 2z hlediska nové wvzniklych demokratickych
stdtd na mapé svéta v literatutre nazyvané Jako
postkomunismus, bylo epochou obrovské euforie, v niz
nové vznikajici obcanské spolec¢nosti mély demonstrovat
své heroické vzedmuti doprovéazené obdivnym pohledem
zadpadnich mocnosti. Obdiv ale, jak t¥ikad Boris Buden,
bezprosttedné vysttidal nadfrazeny pohled ucitelu
pravidel demokracie na své ué¢né a z velkych hrdind se
staly znovu déti, které se musely novému usporadani
teprve nauclit ¢&i se mu prizpusobit. Buden o dobé
postkomunismu hovofri také jako o bezcasi, ve kterém
spolecdnost prisla 0 svaj utopicky rozmeér. Se
zhroucenim komunistické ideologie ale =zanedlouho
prisla, tentokrat ale bez revoluce a zcela
nepozorovane, ideologie novéa, mozna daleko
rafinovanéjsi. V podminkach postkomunismu tak dosSlo k
vytvoreni jakéhosi utopického a ideologického wvakua,
a to za prispéni zcela védomého a naprostého potlaceni
minulosti a v jeho dusledku také otevrenosti vici jiz

znacneé pokroc¢ilé fa&zi pozdniho kapitalismu.
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Praveé chorvatsky filosof Boris Buden se ve své
knize Konec postkomunismu, Od spolecnosti beznadéje
k nadéji bez spolecnosti z roku 2009 zabyva diagndzou
nové situace statd s komunistickou minulosti. Ptrelom
osmdesatych a devadesédtych let, kdy na vychodé dochéazi
k heroickému svrzeni totalitnich reZimli, které bylo
doprovéazeno silnym obdivem zapadu, Jje obdobim velkého
vzedmuti emancipace postkomunistickych stadtd a jejich
naroda. Zahy ale, ruku v ruce s koncem posledniho
velkého utopického pfesahu lidského myS$Sleni, dochéazi
k jeho nahrazeni smérovanim k novému cili, kterym je
trzni ekonomicky systém. Cil stanoveny v dohnani
zapadu se brzy ukazuje jako nedosazitelny a
z odhodlanych spolec¢nosti se, jak tika Buden, stéavaji
déeti, které se museji v nové situaci jesté mnoho ucit.
Spolec¢né s padem komunismu se odporoucela i Jjakakoli
velka utopie, kterd by jako zplsob mySleni presahovala
spolec¢nost, JjiZ by udavala teleologicky smér vyvoje

déjin a tato situace nam pak rozostfuje i nase vniméani

budoucnosti.

Komplexni proces globéalni transformace a
decentralizace pro vychodni sveét znamenal,
prinejmensim z hlediska redefinovéani umélecké

produkce, totéz, co v podminkdch kapitalistickych zemi
konec prumyslového modernismu na poc¢atku sedmdesatych
let. Zaruc¢uje-1li modernismus Jjako utopicky model
politické ideologie neustaly pohyb vpred - ekonomickym
slovnikem feceno: ruast - znamenaly prvni globalni
krize druhé poloviny dvacdtého stoleti v tomto
teleologickém pojeti déjin znacné trhliny. V dtsledku
toho dochazi k etablovéni poststrukturalistického
pojeti déjin, které rozkryvad radikalni ideologické

ko¥eny modernismu a =zac¢ind v radmci humanitnich wvéd
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uvazovat také o zasutych a ztracenych tématech
,velkych déjin”, kterd je konstituuji a kterad jsou pro
vyrovnani s touto transformaci ,starého svéta” dosud
uréujici. S padem socialistickych politik ve
vychodoevropskych statech zac¢ina divoky  proces
transformaci na mnoha uUrovnich, a to nejen na poli
stdtnich instituci a ekonomickych procesua. Tak, Jjak
konec modernismu a nové pojeti soucasnosti velké
déjiny rozpustily do jejich parcidlnich reprezentaci,
za¢inaji se i v (pfedev3im tuzemském) uméni naprosto
explicitné objevovat zcela nové strategie. Zatimco do
té doby bylo uméni sevreno v okovech modernistické
autonomie, devadesatad léta wukazala uméni, které
zeSiroka zastupuje nejen politické otazky tyvkajici se
vyzev soucasného svéta, ale zaroven se casto zastava
jeho konkrétnich protagonistt.

~

Konec modernismu proti sobé postavil dvé
ideologie; prezZivajici univerzalistickou a postmoderni
pluralitni a teprve s padem Zelezné opony dochazi
k vymanéni se z rozpornosti ideologického  ramce
soucasnosti. Uz v roce 1992 wvychazi =zéasadni text
Francise Fukuyamy!?3 o konci déjin, v némZz autor
ukazuje vztah tradi¢ni trZni ekonomiky vazané na
vSeobecny prospéch a vychodniho modelu komunistické
utopie, pricemz vitézstvi zapadniho modelu liberédlni
demokracie Fukuyama spojuje se sdilenym pocitem ztraty

utopického rozméru naseho mySleni.

Ackoli uméni devadesatych let Dbyva Casto
zjednodusené interpretovano skrze nadstup novych

uméleckych forem a médii a nekritické prejimani

soudobych tendenci ze zahranici, S procesem
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transformace pfrichazeji predevsim nova témata
citliveéji a kritictéji reflektujici déjiny, pozici
prirody, ©prtmyslu a otazky identit a genderové
citlivosti v nadchazejicim globalizovaném sveté.
Optik pro nahliZeni transformaé¢nich ©procesua Jje
nespocet, protoZe tak mohutny a sloZity déjinny zlom
zasahujici statni utvary, spole¢nosti a vsSechna
individua v zasadé bez ohledu na pozici v bipolarnim
svété neni mozné generalizovat. Zda se ale, Ze paralela
s tak wvelkym historickym zlomem, jako byl nahly pad
modernistického projektu a vsechny jeho konsekvence,
jsou moznou alternativou pro rozSifenou reflexi
tuzemského uméni devadesatych let a predev3im je tak
nasnadé jej vnimat jako metodicky zédklad pro pochopeni

nejen vzniku regionalistickych déjin uméni.

Optikou soucasného postkolonidlniho diskursu
prochazi periferie novym typem uvazovani a priznani
vlastni autonomni pozice v ramci mocenského vztahu
zdvislosti na centru. Edward Said ve svém
Orientalismul?? na zdkladé wvlastniho literarniho
vyzkumu odkryl mocensky podminéné déjiny definovani
vztahu mezi okcidentem a orientem v romdnové tvorbé
kontinudlné od st¥edovéku a? do sedmdesatych let. Rikéa
predevsim, Ze naSe predstava orientu (v podminkach
tohoto textu periferie) v ramci specifické
intelektudlni ¢&¢innosti, kterou nazyvd orientalismus,
neni nic¢im jinym, neZ snahou negativné definovat sebe
sama. Pomérné casto se v dobové literatufe tykajici
se uméni devadesatych let srovndva vznik regionalnich
uméleckych scén s predstavou obohaceni center, pricemz
v Saidové my$leni tak pojem periferie ztraci svaj
vyznam. V tomto pojeti pak md smysl uvazovat o definici

takového fenoménu jako vzniku regiondlnich center, jez
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se pokousi wvyloucdit z metodologie neustalé nar¥ceni
z orientalismu a zaroven se pokousi vylouc¢it mocensky
narok na ptrivlastnéni si tamni produkce v ramci

vlastniho vlivu centralni umélecké produkce.

V réamci promény historiografie po poloviné
dvacadtého stoleti v rémci ©poststrukturalistického
pfehodnoceni dosavadnich humanitnich disciplin sehrava
také zasadni roli obrat ke kontextu etablovanému nejen
v ramci monumentalnich historickych analyz
bezprosttedné vychédzejicich z filosofie Michela
Foucaulta, kam Dbychom fadili i Saidovu teorii
orientalismu, ale také obrat ke kontextu, se kterym
v ramci své humanistické filosofie prichéazeji Gilles
Deleuze spolec¢né s Félixem Guattarim. Ti ve svém
ikonickém textu Rhizom!?> obsazeném ve spolecné knize
Tisic plosin hovotri o generalnim rozdilu mezi
arborescentnim a rhizomatickém mySleni. Arborescentni
mySleni pak maze reprezentovat modernistické
teleologické paradigma univerzalni  hierarchie a
naproti tomu rhizomatické mySleni Je proménlivé,
nehierarchické a decentralizované. V ramci
transformaé¢niho procesu, Jimz prochéazely
vychodoevropské, ale v zasadé, Jjak ném ptripominaji
Said s Budenem, i zapadoevropské staty JjiZ nemtZeme
hovotit o exaktnim vymezovadni map, ale daleko spise
musime uvazovat o simultannich pohybech déjin uvnit?
sité, kde Jejich Jednotlivé zachytné body Jsou

vysostné proménlivé v zavislosti na okolnim kontextu.

AcCkoli nejsou uvedené metodologické obraty
v ramci uvazovani o postmodernim uméni nic¢im novym,
presto nadm pomahaji se podivat na vysostné postmoderni

fenomény, jakym byla decentralizace a transformace
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spolec¢nosti po roce 1989 nikoli skrze regionalni
institucionalni preryvy uvnit? jednotlivych
postkomunistickych  stéatu, ale jako anachronické
projeveni se konce modernistického paradigmatu logiky
déjin skrze kritickou redefinici humanitnich
disciplin. Na rozdilnost povahy modernismu mtZeme
nahliZet optikou historického vyvoje avantgard.
V prvni fdzi se modernita vyznacCovala civilnim
utopismem a jeji protagonisté se predev3im snazili Jji
pevné vtavit do naseho mys3leni. Ve druhé fazi, kdy uz
nase mySleni plné objimd modernistickd pfedstava
linedrniho pokroku a teleologického vyvoje vpred, se
vrcholnd modernita stavad radikalné utopickou. Ve své
vrcholné podobé v padesdtych a Sedesadtych letech se
my3leni obraci k radikdlnim polohdm a nastoluje novou
viru v prudkou expanzi lidské civilizace, a to 1 mimo
nasi planetu. Raketovy rozvoj technologii a soupereni
americké a sovétské kosmiky daly lidstvu viru, Ze jeho

budoucnost Jje bezbfrehd. Oproti situaci ptredchozich

desetileti jsou sedmdeséaté léta Jiz obdobim
ekonomickych a ekologickych krizi a s tim
souvisejicich krizi hnuti modernismu, s jejimiz

disledky se potykédme dodnes. Pripomerime jesSté na zavér
teorii americké historic¢ky uméni Rossalind Krauss,
kterd odmitla tvrzeni o linedrni vyvojové néaslednosti
mezi modernim a postmodernim, ale postmoderni vyklada
spise Jjako trhlinu, jeZz odhaluje dosud nespatrené
aspekty modernosti. V tomto smyslu pak mlZeme lépe
pochopit umeélecké strategie archivnich a

historiografickych obratt prichdzejicich po roce 2000.

Jedna 2z dominantnich tendenci soucasné svétové
umélecké produkce po roce 2000 wvychazi z teze, které

byla Ustfednim tématem kasselskych document 12 v roce
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2007. Jeji kuratori Roger M. Buergel a Ruth Noack si
polozili otazku, =zda Jje modernita nasi antikou (Is
Modernity our Antiquity?). Tak jako v prtbéhu déjin
lidstva se antika vZdy stavala vzorem pro stvoreni
nového svétondzoru, tak 1 dnes se zacind zdat, Ze
modernismus nebyl JjesSté zcela vycCerpan. Strategie
archivniho nebo historiografického obratu v soucasném
uméni Jjsou namifeny k zasutym otazkam o povaze
modernismu, modernity a ideologie, které jesté mohou
mit platnost i pro na$Si soucasnost a mohou se stat
novymi impulsy  pro dynamickou a komplikovanou

soucasnost.

Umélecky feditel vystavy Buergel se v prvnim
katalogu S nazvem Modernita? vraci k
historicky prvnimu kondni document v roce 1955. Jeji
kurdtori se tehdy rozhodli nevystavit soudobé uméni,
ale vratili se k predvalec¢nym avantgarddm ve snaze
vystopovat valkou zpretrhané koreny, <&imZz nabidli
soudobému uméni nadhled na vlastni soucasnost. Stejnou
strategii zvolil 1 autor dvanactého pokracovani
vystavy v roce 2007, které se stalo manifestaci revize
modernistického projektu. V podobném smyslu se
aktudlnost decentralizacdnich procesd plné vyJjevuje
teprve dnes, kdy na pozadi ztrdty generdlnich utopii
tesime drastické dopady konce industridlni moderny a

nastupu neoliberdlnich ekonomickych mechanisma.

Vynor¥eni se regiondlnich uméleckych scén na konci
osmdesatych a s plnou rozhodnosti pak na zacatku
devadesatych let souvisi s témito mechanismy, které
nazyvam v uvedeném smyslu mezicasem modernismu.
Mezicas modernismu nastavéa specificky s Jjiz

neudrzitelnym koncem utopickych wvizi dozivajiciho
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stdtniho socialismu, které, teceno spolec¢né s Milenou
Slavickou, definitivné ztréceji své tajemstvi do té
miry, zZe uz ani uméle vytvorend predstava budoucnosti
neni uvéritelna. Presneé v této chvili wvznikaji
alternativy wvuac¢i centralistickému modelu umeéleckého
provozu a nakratko tim vyvstalo téma perifernich ¢&i
regiondlnich ostrov jako néceho naléhavého. Jsou-1i
nasSe regionalni scény povazované za periferni, jde o
nasledek uporné soudobé snahy se v novém fenoménu
zorientovat a patfic¢né s nim metodologicky nalozit.
Pokud se podivame na devadesatd léta dnes, nemame tvari
v tvar soucCasné historiografii pravo hovorit o

perifernich scénédch jako takovych.
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