Sedemdesiate roky boli v oblasti
tvorby, ktoru tradiéne nazyvame So-
charstvom a ktora vo svete tuto tra-
diénu oblast programovo popierala,
prekracovala a opustala, v znameji
velkych projektov a realizacii pretva-
rajiicich jednoduchym, ale pédgym
gestom velké prirodne, krajinne ¢i ur-
banne ramce. Na Slovensku sa na-
opak véetky velkoryso mienene expe-
rimenty a novatorske myslienky mu-
seli nielen uzavriet do ateliérového
stkromia. ale aj redlne zmensit, sko-
mornit, ,odhmotnit* do podoby ¢o
najmenej hmatatelnej. Aby vdak moh-
li prezif, potrebovali si zachovat svoju
materialnu, i ked ciastocne demate-
rializovanu podobu. Plasticka, trojroz-
merna, v hmote definovana idea -
v tvorbe J. Bartusza. M. Bartuszovej,
J. Jankoviga, J. Meliga ¢i V. Havrillu -
tak zakonite expandovala mimo hrani-
ce svojho druhového urCenia, zaro-
ven si véak stale nieco z tohto urcenia
sachovavala. Toto balansovanie na
hrane discipliny. otazka ,byt i nebyt”
sochou a ak byf, tak akou, ,ono vylia-
tie z brehov'® discipliny, kioré sa sice
do dbsledkov ani nedokonalo, véak
rozhodne patrilo k nepopieratelnym
devizam a zakladnym vydobytkom
tychto nefahkych rokov.

57 Ibidem. 5. 11

Jurai Melié: Autoportret s IDEOU. Z cyklu IDEA 1980

Juraj Melig: IDEA - Dostriefand 7 cyklu IDEA 1976
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UMENIE FANTASTICKEHO ODHMOTNENIA

Umenie konceptu a umenie idey

Pévodne sa mala tato stat zaobe-
rat konceptualnym umenim na Slo-
vensku medzi rokmi 1970-1985. Ne-
davny pokus Jany Gerzovej* ma len
utvrdil v tom, Ze zaoberat sa na Slo-
vensku konceptualnym umenim sa-
mym osebe nie je velmi produktivne.
Vychadzat totiz zo slovnikove] defini-
cie konceptualneho umenia a potom
vyhladavat a volne k sebe priradovaf
kreacie, ktoré by jej zodpovedali, nie
je riesenim, ktoré by zodpovedalo si-
tuacii umenia na Slovensku. Tak sa
stalo, Ze namiesto oboznamenia sa so
skutocnym vyvojom dematerializova-
ného umenia, u nas sa oboznamime
so sledom viac-menej nahodne sUvi-
siacich, ¢asto z hladiska témy aj z hla-
diska vlastnych autorskych progra-
mov okrajovych kreacii. Mnoho nedo-
rozumeni vznika vdaka nejasnej pred-
stave o tom, ¢o vlastne konceptualne
umenie predstavuje a aké st jeho hra-
nice. V umeni 60. a 70. rokov na Slo-
vensku najdeme totiz len rozptylene
a nesuvislé doklady tohto typu ume-
nia, teda konceptualizmu v uzsom
zmysle slova, toho. ¢o svojho &asu Lucy
Lippardova nazvala ultrakonceptual-
nym umenim,® ¢ize tvorbou, ktora sa
pyta na podstatu umenia, alebo ktora
je skimanim zakladov konceptu ume-
nia.” Prieskum (investigation) je kluco-
vym pojmom zakladatelskej osobnos-
ti konceptualneho umenia Josepha
Kosutha a objavuje sa aj ako nazov
série jeho prac z prelomu 60. - 70. ro-
kov. Podla neho ,ak chce byt dnes
niekto umelcom, potom musi o pova-
he umenia pochybovat*® skumat
(spytovat) jeho povahu a predkladat
Nove propozicie o nej.” Kosuth sa od-
Volaval na myslienky stidobej anglo-
saskej filozofie, opierajlicej sa o exakt-
f’é pravidla lingvistiky a logiky, vo svo-
lich zakladoch vychadzajicich este

Z Kantovho kriticizmu a jeho rozlido-

.vania medzi analytickym a syntetic-

kym sidom. Pre Kosutha je potom
=umenie analogické analyticke] propo-

2ici*a ,umelecks dielo je druhom pro-
ZiCle, prezentovanym v umeleckom
ntexte ako komentar umenia“ ‘e te-

AUREL HRABUSICKY

da tautologiou, t.j. ,vyjadruje definicie
umenia alebo ich forméalne désled-
ky“.® Funkcia umenia podla neho
spociva nie v rovine konkrétnych jedi-
necnych realizacii, ktoré poklada iba
za ,historickeé kuriozity", ale délezi-
‘tejSie je, ¢im umelec prispieva ku
.koncepcii umenia®,"" k prieskumu je-
ho povahy. Kosuthovo vymedzenie
Art as Idea as Idea v pdvodnom strikt-
nom zmysle je typické skor pre ame-
ricku, resp. angloamerickd umelecku
scénu nez pre eurépsku.

V tejto radikalnej autoreferencnej
podobe sa konceptualne umenie na
Slovensku objavuje velmi zriedkavo;
v podstate iba v niektorych préacach
Juliusa Kollera z konca 60. a zo za-
ciatku 70. rokov. Ovela ¢astejsie sa tu
objavuje konceptualne umenie v §i-
rsom slova zmysle, ako dematerializo-
vane umenie alebo ideové umenie (to-
muto oznaceniu sa vsak v nasom kul-
turnom kontexte vyhybame, pretoze aj
socialisticko-realistické umenie malo
byt umenim ideovym). V tomto druhu
umenia podla pbvodného rozliSenia
Lucy Lippardovove] ,je idea prvotna
a material druhotny, efemérny, lahkej
vahy, lacny, nenaroc¢ny a ‘demateriali-
zovany'”. Proces ,narastajlcej dema-
terializacie umeleckého diela"” je dé-
sledkom rozhodujlcich iniciativ umel-
cov neodadaisticke] orientacie, zo-
skupenych predovsetkym v hnuti Flu-
xus a okolo parizskej skupiny Novych
realistov. Taziskom tychto iniciativ je
rozsirenie pojmu umenia ako fiktivnej,
idealnej apropriacie Sirokych, ¢asto
fyzicky nechranicitelnych vysekov re-
ality a ich deklaracie za diela umenia.
Cokolvek, vratane umelca samot-
neho, mozno prehlasit za umelecké
dielo. Takyto postup fiktivnej apropria-

cie je v slovenskom umeni v 60. ro-
koch beznejsi (staci spomenuat Mly-
narcikove, Filkove, Kollerove a Barto-
Sove diela). Neostane vsak len pri ¢i-
rom akte deklaracie. Ako vychodisko
dalSieho postupu méze posluzit ,an-
tropologicky rozsireny pojem umenia”
Josepha Beuysa, vychadzajuci z pred-
pokladu, ze vsetkym fudom je vlastna
kreativita, schopnost pretvarania a by-
tie samotné je materialom pre stvarne-
nie." Spolo¢enstvo ludi Beuys chape
ako ,socialnu plastiku®, ludské mysle-
nie je pre neho takisto plastickym pro-
cesom a idey, prostrednictvom kto-
rych sa ¢lovek ,plasticky formuje”, su
tiez ,neviditelne umelecke diela”,
Umelec ma teda vysielat ,podne-
ty pre udalosti v mysli® (George
Brecht, ale aj neskorsie ,akcie v pries-
tore mysli* Milana Knizaka). Vlastng
umelecke dielo je potom len médiom,
Jnformaénym nosi¢om®, v koncep-
tualnom a projektovom umeni ,pozo-
rovatel, Citatel, U¢astnik, spolumysliaci,
sa ma konfrontovat nie s hotovymi die-
lami, ale ma byt vystaveny situa-
ciam®."® Umelec ma vytvarat situacie,
ma ich oznacovat a poukazovat na
ne, ma mat schopnost ,vytvarat aso-
ciacie v intelekte vnimatela®.” Umiest-
novanie do situacii a povzbudzovanie
asociacii ma byt svojho druhu fluxo-
vovou terapiou”, kreativnymi ,senzo-
rickymi a telovymi cvi¢eniami®, ,trénin-
gami senzibility","® ktoré maju viest
k ,vystupnovaniu poznavacich schop-
nosti‘, k ,emacipovanému a expandu-
jucemu vedomiu®.” Ak sa dielo stava
informaénym nosicom, tak jeho vni-
manie podla Douglasa Hueblera za-
visi skor od ,systému dokumentacie -
fotografii, map, kresieb a opisného ja-
zyka"® Klasicke ¢lenenie médii tu uz

1 Nazov projektu "odmaterializovanej kuitdrnej akfivity” Juliusa Kollera z roku 1971, 2 GERZOVA, Jana: Konceptudlne ume-
nie na Slovensku. In: Dejiny siovenskéha vyivarného umenia - 20. storoGie. Zost. Zora Rusinova, Bratislava 2000,
5. 170-177. 3 LIPPARD, Lucy, R.: Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, Berkeley-Los An-
geles-London 1997, 5. VII. 4 GODFREY, Tony: Conceptual Art. London 1998, s. 4. Parov. GerZova 2000 (cit. v pozn. 2), s
170. 8 KOSUTH, Joseph: Art after Philosophy. In: Congeptual Art and Critical Anthology. Zost. Alexander ALBERRO, Blake
STIMSON, Cambridge (Massachusets), London 1999, s, 171. & Ibidem, s. 163. 7 Ibidem, s. 164. 8 Ibidem, 5. 161. 9 Ibi-
dem, s. 165. 10 Ibidem, s. 166. 11 Ihidem, s, 164, 12 LIPPARD 1997, (cit. v pozn. 3), 5. VIl, 13 RESTANY. Pierre: Lautre
face de I'art. Paris 1997, Cit. podfa MATUSTIK, Radislav: ...predtym. Prekrocenie hiranic 1964-1971. Zilina 1994, . 30. 14
Vyjadrenie Josepha Beuysa In: STACHELHAUS Heiner: Joseph Beuys. Leipzig 1989, . 197. 15 HOCHHOLZER, Andreas: Jo-
seph Beuys experimentainé. In: Vyitvarné umeni 1992, ¢ 1, 5. 48-49. 16 GROH, Klaus: /f{ had a mind... K&in 1971, nepag
17 VALOCH, Jifi: Minimaini a kenceptualni umeni. In: Hudba na pomezi. Zost. Petr DORUZKA, Praha 1991, s, 201, 18 AUE,
Walter: £ C. A. projecte concepte & actionen. Kaln 1971, nepag. 19 ULRICHS, Timm. In: Ibidem, nepag. 20 HOFFMANN,

Klaus: KunstHm-Kopf, Koln 1972, 5. 175
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nema zmysel, dochadza K [otélnej re-
|ativizacii prostriedkov” a k Jfotalnemu
premiedaniu vsetkych medii*.”

To véetko viedlo k zasadnej pre-
mene umeleckého kontextu v celo-
svetovom meradle a dosledky tychto
zmien pretrvavaju dodnes. Dokonca
mozno povedaf, Ze prave V tejto
schopnosti Uspornymi prostriedkami
dosiahnut maximalny efekt, v trvalom
atakovani a mobilizacii poznavacich
schopnosti a vébec bytostnych sil Clo-
veka, tkvie pricina trvalej intelektual-
nej a technologicke] prevahy eurc-
atlantickej civilizacie nad zvySkom
sveta. Nie nahodou sa prave u praot-
ca konceptualneho umenia (v Siro-
kom slova zmysle) Marcela Ducham-
pa ocenuje .ekonomicky pristup,
v ktorom elegantné malé gesta a mi-
nimalne vynaloZenie energie sposo-
buje najvacsi zmatok".”

Slovensko, prirodzene, vo Vie-
dajéej spolocenskej situacii a na da-
nom stupni rozvoja mohlo zachytit ten-
to trend len okrajovo, aj ked ,umenie
v mysli*, umenie idei, projektov a na-
vodov, predsa len nadobudilo vacsiu
vahu ako sebaspytujuce umenie o]
rdzne deklaracie a fiktivne apropriacie
&ohosi za umenie. Aj ked prvé prejavy
dematerializovaného umenia, umenia

idei tu vznikli uz v polovici 60. rokov,
predsa len faZiskove diela tohto sme-
rovania pochadzaju az z konca 60.
a z prvej polovice 70. rokov.

Namiesto propozicie analytickej
mame tu propoziciu syntetickl

Predpoklady pre vznik, vyvoj a po-
sobenie umenia idei v krajinach Vy-
chodného bloku boli diametralne od-
lidné od kulturneho kontextu v techno-
logicky vyspe\ych krajinach Zapadu.
Pokial na Zapade bolo ,umenie idei vy-
sledkom umeleckej krizy a svojou po-
vahou si nevyzadovalo Ziadny material
ani remeselnl zavigenost, tak v socia-
listickych krajinach, kde materialny ne-
dostatok, vystavné obmedzenia a dis-
ciplina, tykajica sa obsahu diel, za-
tazovala umelcov, toto vsetko nado-
budlo iny vyznam".* Ume\m Vychodu,
teda aj umelci Skovenskl, mohli z nedoc-
statku. z nidze, urobit ctnost. Okrem
toho v obdabi tzv. normalizacie tvorco-
via neoficialneho umenia alebo ume-
nia nezavislého na Statnej moci, sa
ovela fazsie dostali k narocnym a dra-
hym materialom. Tie boli vyhradené

SBERATELE

[ubamir Durdek: Zo serie Fotografie Shératelé a IDEA). 1980

len pre wtvarnu produkciu, usmerno-
vanuy a kontrolovanu Statom. Tak sa sta-
lo, e aj umelci bytostne orientovani na
priestorovo velkorysé kreacie, predo-
vietkym sochari a objektovi umelci,
museli svoju tvorbu _skonceptualizo-
at* (Zviast Jozef Jankovic, ale aj na-
stupujuci Juraj Meli_@jTakisto umelci,
ktorych tvorba bola medialne Siroko-
spekiralna, museli zanechaf envinron-
menty a instalacie a sustredif sa na
tvorbu v .nenakladnych, efemérnych
konceptualnych médiach”.*

Dematerializované umenie na Slo-
vensku bolo autorsky nie sice mnoho-
pocetnym, ale pomerne girokym hnu-
tim, akymsi ,konceptualizmom bez
brehov". Prejavil sa tu ,pre nase pro-
stredie typicky synkretizmus”.* A nety-
ka sa to len ranej fazy 60. rokov.
Okrem toho, Ze konceptualizmus sam
o sebe bol ohrani¢eny velmi nejasne,
sa Gasto prelinal s akcnou tvorbou. Ra-
dislav Matuétik svojho Casu tento druh
medialneho mixu charakterizoval ako
_akéne-konceptualny postup’. ,akéne-
konceptualna ginnost* alebo ,akéne-
konceptualne deklarovanie”.® Nie je to
len &pecificky slovensky ukaz - k pre-
kryvaniu konceptualizmu a performan-
ce dochadzalo &asto aj v medzinarod-
nom kontexte.”

Vo viacerych umeleckych projek-
toch 60. az 80. rokov sa podiel akéneho

82-1987 \r*’|5',1
Vladimira Poj 0]
27 JAPPE, F\hdh?

1

variant moc
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a konceptualneho umenia fazko roz-
lisuje. Aj preto bude pre tento Ucel
délezitejSie vychadzat z principu dema-
terializacie, redukcie, minimalizacie tvar-
nych prostriedkov, nez z Glenenia podla
tradiénych alebo netradiénych umelec-
kych druhov. Tomas Strauss v skratke
vystihol rozdiel medzi tuzemskym a za-
padnym konceptualizmom, ked -
narazajuc na Kosuthove rozliSovanie
konceptualne plnohodnotnych analy-
tickych a konceptualne necistych syn-
tetickych propozicii - napisal, ze na-
miesto propozicie analyticke;... mame tu
propoziciu  syntetickl (materialovu)”,
priGom on sam v zhode s prevazujucou
domacou tradiciou’ uprednostnuje
Jkonfuznu a teorencky nedistu syntetic-
kil tendenciu® 2 Suvisi to zrejme aj so
Specifickym postavenim alternativnej
kultary na Slovensku. Podla Tomasa
Straussa slovensky konceptualizmus
v prvej polovici 70. rokov nahradzal .ce-
ly chybajlci diapazon slobodného mys-
lenia, v okolitych krajinach obvyklu sa-
mozdatov( produkciu filozoficky, teolo-
gicku, literarnu i vedecky. Pokial sa
umenie u vietkych nasich bezprostred-
nych susedov zacalo uz podobat na
(z&padné) umenie..., slovensky koncep-
tualizmus bol vari vsetkym (filozofiou,
nabofenstvom, psycholégiou a noeti-
kou) a nicim zarovef.” * Akoby sa tu
este prejavil vzdialeny ohlas byzant-
ského dedicstva, jeho teokraticke kul-
tury: Jednoliata ideologicka kasa, kto-
rl sme si zvykli ¢itat ako , umenie" ale-
bo .nabozenstvo’, obsahuje tiez to, €O
by sme mohli podla nasho dnesneho
porozumenia definovat ako etiku, logi-
ku a filozofiu, ale tiez nauku o state
pravo a politiku, vedu a pUDHC!STikU
Aj v spolocnosti , realneho socializmu®
70. rokov doslo k obdobnej situacii —'.
jednoliata ideologickéa kasa tu velmi
¢asto nahradzala skutocnu vedu, filo-
zofiu a umenie, ktoré takto len pred-|
stierali svojpravnu existenciu. V istom
zmysle aj synkreticky a , negisty” slo
vensky konceptualizmus bol akobYI
zrkadlovym odrazom situacie Vv ofi
cialnej kultare. '

st und trivial Kultur,
32. 24 LIPPARD
Hf”rrurrwm akené
e-akeny projekt” uv sadza zvazok] kre-
ku 1 uﬁs Porov. MATUSTIK
.77 28 STRAUS, Tomas:
cké trty koncept tualizmu
99 30 STRAUSS, Tho
JAUSS Thomas, Munchen

Zodpovedaju tomu aj niektore vy-

jadrenia protagonistov tohto smeru.
Dezider Toth spomina v suvislosti
s tvorbou Michala Kerna ,tiché huta-
nie* a ,clivé dumanie namiesto analy-
tickeho uvaZovania®, a v sirSom slova
zmysle nedokonalost, ,nedopoveda-
nost”, dokonca az akési ,babractvo”
povaZzuje za Crty, ktorymi sa odlisuje
autentické konceptualne umenie na
Slovensku od neskorsich ,dodatocne
sa objavujucich objektov a diel, dato-
vanych sedemdesiatymi rokmi“.*" Naj-
novsie sa aj o svojej vlastnej vtedajsej
tvorbe (cyklus Kodany, 1977) Toth vy-
jadruje ako o ,necistom minimale”
a ,neddslednom koncepte”.* Obdob-
ne mozno chapat vyjadrenia Juliusa
Kollera v liste Tomasovi Straussovi
o ,umeleckom antirasizme ¢i bastar-
dizme", ktory podla neho ,otvara ces-
tu dalsiemu vyvoju”, budicnosti, ktora
nebude ,sterilno-stylova, ale Spinavo-
chaoticka"® Ak si uvedomime, Ze
klUcovy projekt predstavitela post- Ci
neokonceptualneho umenia na Slo-
vensku Borisa Ondreicku ma nazov
Bastard je vernejsi (1997),* ¢rta sa tu
uz ista suvisla tradicia, pricom si umel-
ci Coraz viac uvedomuju, v akej kul-
tarnej situacii* uz dlihéi cas Ziju.

31 TOTH, Dezider: Di
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U nad hlavoy

) Zem

1uam9‘;m._ rovania v 90. rokoct n
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kultury. Svoje pociny od zaciatku cha-

¥ OZNAME N‘E: J u lI us Ko ll E R fs S R 1 9 ;2 pe ako ,kulturne formovanie®, ktoré

vedie ku kultirne] syntéze umenia
\h NEDOROZ U M E N l E

a zivota™ (v Antihappeningu), neskor
ako ,kultdrny proces”, ktorého vysled-

kom je nova ,kozmohumanisticka

i kultura®, akcentujlca ,ne-antropocen-

4 tricky vyznam, zmysel a miesto ¢love-

n ka v prirode a v kozme" (1969), aby
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JULIUS KOLLER

Julius Kollar; NedorozUMENIE. (UFO.) 1971

35 STRAUSS, Tomas: Tri otdzniky. Bratislava 1993, s
169. 36 KOLLER, Julius: Z autorskych programav & akeil.
In: 15, Vytvarny 2ivot, 1970, €. 8, 5. 41 37 KOLLER, Juli-
us: Kriticko-konstruktiva aktivita. Koncepty-akcie. Autor-
ska tlag, 1970, nepag. 38 Julius Koller v rozhovore s Au-
relom Hrabugickym. In: Navateva v ateliéri. Jufius Koller. Vy-
tyamy Zivot, 35, 1989, .9, 5. 42. 39 GERZOVA 2000 (cit
v pozn. 2), 5. 172. 40 RUSINOVA, Zora: Julius Keller. In:
Umenie akcie 1965-1989. SNG Bratislava 2001, s. 74.
41 KOLLER 1989 (cit, v pozn. 38), 5. 42.

Dedigstvo Sestfdesiatych rokov

Svojho Gasu Toma$ Strauss vo
svojej knihe Tri otdzniky napisal: JAko
na zavolanie sa aj v Bratislave na za-
giatku 70. rokov vynoril teoreticky
program konceptualizmu, umoznujuci
_ okrem iného - zvyznamnenie nie-
ktorych ina¢ nenapadnych ¢inov z ro-
kov Sestdesiatych (Mlynaréik a Filko,
_ Koller, Bartos a Popovi¢)." > Nie je tu
miesto na to, aby sme sa padrobnej-
ie zaoberali tymito &inmi zo Sestde-
siatych rokov (koniec-koncov, sU uz
dostatoéne zname z katalogu 60. ro-
ky v slovenskom vytvarnom umeni
a z daldich publikacii), skor je dolezi-
tejsie vyznacit Kklucové iniciativy
a problémy, ktoré umenie idei 70. ro-
kov zdedilo po rokoch $estdesiatych,
pripadne ich rozvinulo dalej. Na prelo-
me 60. a 70. rokov sa totiZ pojem kon-

ceptualne umenie na Slovensku este |
nevyskytoval. Dokonca aj najviac vy- |

hraneny konceptualista Julius Koller
v dokumentacii Z autorskych progra-
mov a akcii, publikovanej v roku 1970,
nazyva svoje pociny akciami, aj ked
ide vagsinou o oznamenia fiktivnych
aktivit, skér konceptov. * Ale uz cyk-
lostylovanu autorsku dokumentaciu

7 konca roku 1970 uvadza podtitu-

lom Koncepty - akcie pricom jednot-
livé aktivity uz oznacuje ako ,infor-
mal(k)cie* (pre nase prostredie ty-
picky medzny pojem) a bliz8ie ich

vymedzuje ako _koncepcie" (zried-

kavejsie aj .koncepty”), ktoré sa - |
pokial to vyplyva z povahy veci -
nejaky ¢as, ¢i bez ¢asoveho obme-
dzenia, uskuto&nuju.”
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Tieto koncepcie, ¢i koncepty, su
véak skor idey, ktorymi umelec po-
stupne poznamenava svoje okolie,
ovplyviuje ho a pozvolna formuje. Na-
miesto vyhraneného konceptualizmu
Kollerovo ,kulturne formovanie sub-
jektu, vedomia, spdsobu Zivota, Zivot-
ného prostredia. realneho sveta” (ako
to vyplyva z jeho manifestu Antihap-
peningu z roku 1965), jeho .snaha
menit skutoénost podstatnejsie a trva-
lejsie, nez je to mozné v pripade jed-
notlivych umeleckych diel”,” je blizsia
skar Beuysovmu  pojmu ,socialnej
plastiky’. Usvedcovat Kollera z nedo-
sledného konceptualizmu, ako sa to
niekedy stava, je preto hibokym nedo-

rozumenim, ktorému ale chyba roz- -

mer Kollerovho NEDOROZUMENIA.*
Skor je prenho _charakteristicka roz-
manitost stratégii a komplementarna
povaha jeho realizacii’ blizka ,fluxos
vym aktivitam".* Postupne sa v ramci
sirokej koncepcie antihappeningoV
vyGlenili textové oznamenia a upozor-
nenia, ktorym uZ neslo o ,bezpros

strednu tvorbu kulturnosti sivota®“, ale

Sk6r 0 ,pOjmove, vyznamove posobe-|
nie na vedomie prijimatefa”.” Autort
pravidelne rozposielal ,‘tex%-karty‘:.“
v ktorych prostrednictvom pojmovel|
skratky odhaloval skryty zmysel pré=}
kul-
Znamys~

| spociatku este Linforma(k)cie”, $& nie- |
" kedy dotykali aj otazok umeni
" sa véak nezaoberal vyskumom po

biehajucich spologenskych, ale aj
turnych procesov. Textove O

hy umenia ako Kosuth, ani nehla
rozsireny pojem umenia ako Beu
skor hladal spdsob, ako pojem U
nia obist, aby ho nahradil pojm

a. Koller (

SOCIALISTICKY
0BRAL

PERMANENTNA AKTIVITA

Julius Koller: IDEA, KONCEPCIA: SOCIALISTICKY OBRAZ (UL.F.0.) 1872 {z0 zhierok aukéng] spolognosti SOGA)

Milan Adamciak: Nebulae |l Per insieme. 1979
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napokon dospel k projektu Univerzal-
no-kulturnych Futurologickych Opera-
cii (1970). Tieto operacie (odteraz sa
budu vzdy nazyvat tak, aby zodpove-
dali skratke U.F.0O.) ¢i ,kulturne akcie"
maju  formovat  kultirne situécie”
a ich prostrednictvom uz spominanu
Lnovl kozmohumanistickd  kultaru®.
Vytvara sa tak akysi koncepcny ra-
mec vsetkych nasledujucich Kollero-
vych aktivit.

Na druhej strane zmenené spolo-
censké okolnosti po auguste 1968,
na ktoré Koller ako vzdy citlivo reago-
val, ho priviedli k informa(k)cii Otaznik
(1969). Otaznik si zvolil za znak svojej
autorskej identity: ,Specializoval som
sa na pochybovanie o vsetkom, na
spytovanie sa, na otazky. Otaznik sa
stal ... mojim podpisom i témou i mé-
diom a sam som sa stal otaznikom."*

Ako ,otazny" autor Univerzalno-

kulturnych Futurologickych Operacii
(U.FO.) sa sam stava U.F.O.-nautom
J.K. (projekt premeny U.F.O.-nauta J K.
sa kazdoroéne aktualizuje), ktory
musi prostrednictvom  Univerzalnej
Futurologickej Orientacie (1970) me-
nit svoju identitu, zamaskovat sa a za-
ujat obranny ,herny" postoj. Zakryje
sa pinpongovou raketou, oblubenou
rekvizitou jeho ,aktiva(k)cii* - Sporto-
wych hier. Sportova hra bola totiz pre
Kollera ,symbolom Zivotnej aktivity
s fair pravidlami pre véetkych"* a sta-
va sa Castym nametom aj jeho kultdr-
nych operacii®. V Univerzalnej Fyzkul-
turnej Orientacii (UF.Q.) z roku 1972
sa stal ,fair play spdsob Zivota" kultir-
nou situaciou, ktorda spaja ,ideu -
Sport - kultdru - Zivot".

V ramci univerzalneho spytovania
prirodzene doslo aj na umenie. Kedze
sa Koller ako tvorca situoval mimo
umenie, vznikla cela séria koncepcii -
oznameni, ktoré umenie popierali:
UME?NIE! (1970), NEDOROZUMENIE
(1971), NADUMENIE (1971), UMENIE
(1972), ZAUMENIE (1975). Sprievod-
né texty k tymto oznameniam predsta-
vuju viac-menej len vSeobecnu kritiku
pojmu umenia a ,umeleckych akcii



avantgardy, ktore su len kriesenim Ci
exhumaciou mftvoly umenia®, V roku
1973 véak dochadza k prelomu. Kon-
ceptom  Univerzalnef Faktograficke|
Ontolégie (U.F.O.) s podtitulom IDEARF.
Koller v nagom kontexte prvykrat rea-
guje na vtedy aktualny pojem idea artu.
Svoju ,kulturnu komunikaciu idei a pro-
jektov* odlisuje jednak od Jkonceptual-
neho umenia®, ktoré je ,analyzou ume-
nia* a dokonca aj od ,analytickeho
umenia’, ktoré je formovou analyzou
umeleckého média®. Koller tu uz v pod-
state vystinol sotva sa Crtajuce ¢lene-
nie umeleckej tvorby podla analyzy
poimu a analyzy média umenia, reagu-
juc tak viac na dianie v zahranici, nez
na domacu situaciu.

Viac ako analyzou pojmu umenia
sa Koller zaoberal vyskumom predpo-
kladov fungovania obrazu a maliar-
skeho meédia vobec. Kollerova tvorba
neustale oscilovala medzi malovanim
a popieranim malovania. Koller sa
v zasade malovania nikdy nevzdal, len
hladal jeho nové moznosti - predo-
véetkym v sérii Anti-obrazov, ktora za-
&ala vznikat v roku 1968 a bola pred-
besne uzavreta v roku 1974. Zaklad-

Julius Kaller. Futbal, Antiobraz, 1973

nou témou Anti-obrazov sa stali pod-
mienky obrazovosti - format, kompo-
Zigna struktura, Struktira podkladovej
tkaniny (nielen platna, ale aj textilu
a inych matérii), spriesvitnenie a teda
odhmotnenie obrazovej plochy, jej
viacvrstvovost, vztah plochy, obrazu

a trojrozmerného priestoru, a predo-

véetkym vztah pojmu a obrazu. Napa-

tie medzi pojmom a obrazom éi plo- |

chou zobrazenia bolo v umeni 60. ro- |
kav vo véeobecnosti dost frekventova- '

nou témou. Zaoberali sa fou okrem
inych Ben Vautier, Timm Ulrichs, Ed
Rusha, John Baldessari. Koller vSak
od roku 1968 umiestioval pojmy ale-
bo len interpunkéné znaky do rastro-
vej obrazovej Struktury bez kompozic-
nych dominant. Vzniknuty nekonecny
raster pripominal typograficke basne
vizualnej poézie. Nie nahodou najde-
me tento typ kompozicie na prelome
60. a 70. rokov len vo vizualnych par-
titurach, Typorastroch, Typoornamen-
toch a v Albumblatter Milana Adam-
diaka, tie sa véak neviazali na medium
obrazu. Mozné posolstvo  Ant-
obrazov sa nivelizuje, pretoZe infor-
maéné znaky a znamienka su Uspo-

riadané ako uzly v pravidelnej sieti,
pricom rovnoroda sémanticka siet
zodpoveda rovnorodej Strukture tkani-
ny, ktoru pokryva. Otaznou sa stava
tak informacia ako aj medialny nosic.

Okrem toho Koller &asto vyuZziva

~aj tkaninu ako najdeny objekt, pre-

bera textil aj s dezénom, ktory tiez by-
va usporiadany ako pravidelny bodo-
vy raster. Pretvara ho opat na rastrovu
&trukturu znakov, teraz uZ figurativ-
nych. Prave ambivalencia prevzate]
a dotvorenej, scudzene dekorativnej
struktury odliduje Kollerove Anti-obra-
zy od na prvy pohlad podobnych diel
umelcov zo skupiny Support Surface,
2vlaét Clauda Viallata, ktaré su vytvar-
nejsie a blizsie tradicnemu obrazu.
Koller méze preto Petre Hanakovej
pripadaf ako ,(u)zity konceptualista®
alebo  konceptuélny textilak®.* Tento
spdsob rozlozenia, nivelizacie seman-
tickych centier do sietovej Struktury
alebo rastra bude v slovenskom ume-
ni 70. rokov dost oblibeny - najdeme
ho napriklad v dielach Dezidera Tot-
ha, uz spominaného Milana Adamdia-
ka, Otisa Lauberta, |gora Kalneho
a dalsich.

45 HANAKOVA, Petra; Kallerovo (u)Zite umenie. In Jillius Koller. Anti-obrazy |, (Kat.) Bratislava 2002.
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K téme maliarstva sa Koller expli-
citne vyjadril v Univerzalnej Fyzkul-
turnef Ofenzive (U. F. O.) z roku 1972.
Riesi tu svoj vztah k stale nalieha-
vejsie sa presadzujiucim narokom ofi-
cialnej kultdry. Maliarstvo sa tak stava
,Sportovou hrou®, v ktore] autor ,res-
pektuje pravidla (kulturnopolitické)”
a mieni sa zucasthovat na ,Statnom
happeningu tzv. angazovaneého ume-
nia v ramci olympijskej zasady: nie je
dolezite zvitazit, ale zucastnit sa
a Ucinkovat fér",

Kontext Sportovych hier s uplat-
novanou zasadou fair play tak zmak-
¢uje podmienky Kollerovej Ucasti na
JStatnom happeningu®, je do istej mie-
ry Ustretovym gestom, ktoré vsak
ostalo neopéatovane.

Co si autor realne myslel o vte-
dajsej ,kultarne] situacii®, naznacuje
ojedinely ,text-obraz" z tohto obdobia
Socialisticky obraz (lkona) z roku
1972, ktory vznikol transpoziciou ob-
sahu jednej text-karty, vCitane zelengj
farby typov z detske] tlaciarnicky.
V' pojmoch radenych nad sebou
IDEA, KONCEPCIA: SOCIALISTICKY
OBRAZ sU niektoré pismena vacsie,
pricom ich spojenim vznikne slovo
IKONA. Je to vlastne obdoba poetic-
kej figury akrostichonu alebo akrote-
leutonu. Z ohladom na obvykly Kolle-
rov postoj je otazne, ¢i analégiu medzi
ikonou a socialistickym obrazom be-
rie vazne. V kazdom pripade autorsky
komentar, ktory sa zmiefiuje o ,ikono-
grafickom probléme oficialneho ma-
liarstva (od Byzancie po komuniz-
mus)”, svedci skor o opaku.

Prave rastrovy spdsob usporiada-
nia umelecke] Struktiry predstavuje
stycnu plochu medzi aktivitami Juliusa
Kollera a Petra Bartosa. Vytvaranie
riadkovych ¢iernobielych rastrov z pra-
chu alebo zo snehu, teda z pominutel-
nych materialov v rokoch 1969-1970.
Jbolo stcastou Sirsie koncipovaného
Bartosovho programu sustredeného
Na polaritu dvoch klti¢ovych pojmov -
kopcemrécie a diflzie. Spogiatku Bar-

t0§ hladal bezprostredné analdgie me-
dzi dianim v prirode a procesom mal-
By, tie v&ak v roku 1970 zanechal a pine
Sa sUstredil na artikulaciu procesov

Peter Bartos: Rozpustanie tarebnych fadov. 1972

!h.




v prirodnych hmotach - koncentracie
a gravitacie na jednej strane a rozpty-
lu. difuzie na strane druhej. Maliarske
vychodisko a postupné rozsirenie poj-
mu malovania Bartoda takisto spaja
s Kollerom. Podobne ako Koller sa ani
Barto§ nikdy celkom nevzdal malova-
nia. Rozdiel véak spociva v tom, Ze za-
tial &o Koller sa venoval rozsireniu poj-
mu obrazu, Barto$ nechal malovat pri-
rodné médium samotné (Roztapajuci
sa Zlty, Gerveny a modry lad, 1970),
pripadne len upozornoval na jeho &in-
nost (Ginnost v snehu vo vzduchu
a na zemi, zima 1969-1970).* V opise
tejto éinnosti sa objavujd pojmy, ktore
pripominaju jeho pracu s maliarskou
hmotou v zavere 60. rokov (prvodotyk,
stopa a draha, rozotieranie a pre-
misgavanie). V daldom pokracovani
bude rozhodujuci vztah stopy, prvo-
dotyku, koncentracie a drahy ako po-
kracovanie prvodotyku. A prave Po-
kradovanim prvodotyku sa nazyva
Bartodov akéne-maliarsky komentar
jeho vlastného obrazového triptychu
Ni& - bod - posun z roku 1969. Posun
prvodotyku - drahu, ktora smeruje
von z posledného obrazu triptychu,
autor akénym gestom predlZuje a na-
znaduje tak jej nekonecné pokracova-
nie v buducnosti. Akcia sa stava medz-
nikom v jeho tvorbe aj preto, lebo po-
dla Lucie Gregorovej-Stachovej ju
mozno .vnimat z aspektu maliarstva,
akcie - performance a konceptualne-
ho umenia™.’

V rokoch 1970-1972 vytvoril celd
sériu prac, akychsi obrazovych kon-
ceptov (vztah konceptu a mozneho
maliarskeho originalu tu nie je jasny,
pretoZe postupom rokov autor pouZi-
vanim reprodukénych technik zamer-
ne znejasnuje a ,degraduje Glohu ori-
ginalu™*®), v ktorych tématizuje vztah
drahy (najprv drahy Stetca - akoby
konceptualizaciou malovanych drah
Rudolfa Filu, pokryvajlcich jeho vie-
dajsie obrazy, neskor stale viac drahy
ako vyznacenia odniekial niekam
smerujucej linie) a plochy - zase nie-
len plochy obrazu, ale plochy v zasa-
de neohraniéenej, akéhosi neurcitého
pozadia vsetkeho existujuceho, voci
ktorému sa prebiehajuce drahy rozlic-
nym spdsobom vztahuju. Drahy vy-
chadzaju spoza plochy alebo spoza
clony, vynaraju sa z kruhovéhao otvoru,
aby v inom otvore zmizli na sposob
ponornej rieky alebo skor ponorneho
prudu, existuju, zaplietaju sa v troch

rovinach - pred ,obrazovou” plochou,
7a fiou a v sprostredkujiicom priesto-
re medzi oboma. Su to viastne ele-
mentarne zobrazenia akychsi priebe-
hov tokov, pribehov, ktoré sa streta-
vaju a zaplietaju do isteho abstrakt-
ného obrazu prirodnych &i Zivotnych
dejov. Tento typ obrazovej Struktury
trochu pripomina diela sidobych Ces-
kych maliarov Jana Kotika a Zdenka
Sykoru. Skumajuc JGinnost vo vzdu-
chu a na zemi" v coraz abstraktnej-
som zmysle, dostal sa postupne a
Bartod ku kozmologickym priesku-
mom, ktorymi sa zaoberala skupina
umelcov v Bratislave v prvej polovici
70. rokov

V tom istom obdobi ¢asto spolu-
pracoval s Petrom Bartosom lgor Thur-
70. Thurzo nebol vytvarnik, venoval sa
prevazne fotografii a jeho tvorba je do-
kladom narastajucej ulohy fotomedia
vo vizualnom umeni 70. rokov. Thurzo
ingpirovany zrejme Bartosom sa takis-
to venoval draham, ale nezobrazoval
ich - fotografoval ich ako stopy zane-
chané tryskovymi lietadlami. Takéto
drahy vytvarali spojnice medzi forma-
ciami oblakov - nehmotné sa tak spa-
jalo nehmotnym, alebo vytvorili dve pa-
ralelné linie befiace po oblohe akoby
nebesky protajsok land-artovej prace

Waltera de Mariu, ktoru kratko predtym
preniesol do iného pominutelneho me-
dia - snehu Rébert Cyprich. Thurza za-
ujimal problém letovej drahy a lietania
aj inak. Svedci o tom diptych Dynamis
(1972-1973), dva identicke zabery
v odlignej tonalite z hroziace] zrazky
dvoch vojenskych lietadiel. Thurzo sa
zaoberal aj vzfahom medzi statickym
a dynamickym principom, a preto sa
postupne objektom jeho fotografic-
kého zaujmu stali suciastky lietadiel,
ktorych tvar mal zodpovedat ,pozia-
davke maximéalnej pevnosti a mecha-
nickej odolnosti pri minimalne] spotre-
be materialu®# V prvej polovici 70. ro-
kov wytvoril cely rad snimok leteckych
sudiastok ako zahadnych objektov

pevnych zovretych tvarov v prazdnom

priestore. Takéto suciastky rozpozné-
vame v pracach Vladimira Havrillu z ra-
nych 70. rokov, spritomnujucich motiv
navétevy nebestana, ktory vychadza
7 trosiek svojho vesmirneho stroja.

ich programov & akcil, In:
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Igor Thurzo: Drahy. 1970
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V prechodnom obdobi na prelo-
me 60. a 70. rokov sa produkty dema-
terializovaného umenia najcastejsie
nazyvali projektmi alebo prospektmi
(napr. v zmysle prospektivnej archi-
tektlry). Stano Filko oznacuje napln
svojej vlastne] autorske; publikacie
7 roku 1970 ako ,prospektart, plan -
projektart' a svoju koncepciu Plan
projekt art (1968-1969) chape ako
Ljeden z poslednych prudov prospekt
artu*.* Existuje v podobe planov, kio-
ré mozu, ale nemusia byt realizovane
(z dévodov medzi inym aj ,utopistic-
kych*), pricom realizovane mozZu byt
v textoch, gramoplatniach, magneto-
fonovych paskach, telefonickych roz-
hovoroch (viaceré z tychto moznost
autor v najblizom ¢ase vyuZije). Plan
projekt art je uréeny ,viac k aktivnemu
myslienkovému vnimaniu®, k Jrefle-
xiam®, moze ,u aktivneho navstevni-
ka* vyvolavat asociacie.” Prave nazov
Asocidcie nesie velky subor tlaci,
vacéinou ofsetovych na papieri, ale
napriklad aj perforacii na hlinikovych
platniach z rokov 1968-1970, ktory je
v slovenskom umeni idei iniciacnym
skutkom prinajmensom z dvoch
pri¢in. Jednak po autorovom HAPP-
SOC IV z roku 1968 (pozvanka na ves-
mirne cestovanie) naplno otvara ,ok-
na vesmiru dokoran®, ¢ize tému, ktora
bude slovenskych umelcov v naj
bliz&ich rokoch zvlast prifahovat a jed-
nak - osobitne v mengom podsubore
Socha XX. storodia - predstavi aj me-
todu vizualnej syntaxe, ktora sa bude
tasto objavovat v slovenskom umeni
70. rokov. Obrysove kresby rakiet, am-
bivalentného symbolu ludskej expan-
szie do kozmu, ale aj ohrozenia, sa
vznasaju nad leteckymi snimkami vel-
komiest. Filko tu pouzil metddu, ktora
odkazuje skor na fotograficky (fotore-
produkény) ako na vytvarny kontext -
takzvanu sendvi¢ovl montaz alebo
fotograficku dvojexpoziciu, t.]. spoje-
nie dvoch obrazovych poli alebo
dvoch obrazovych vrstiev nad sebou.
Tato metdéda mu umoznila novy spé-
sob vyznamovej konfrontacie dvoch
alebo viacerych znakovych sustav.

Znakové vrstvy sa prekryvaju, aby
navodili niekedy volnu vyznamovu
asociaciu, inokedy uzsie metaforické
pripodobnenie. Vizualna syntax je iba
pomocna, sluzi ako prostriedok na co
najbezprostrednejsie vyjadrenie idey.
Prekryvanie znakov je umoznenée len
vdaka ich priesvitnosti, uritemu

stupfiu odhmotnenia. Filkove Asocia-
cie tak vyznamnym sposobom prispe-
li k ,odhmotneniu® slovenskeho ume-
nia. V inej skupine diel z tohto suboru
proces dematerializacie pokrocil este
dalej. Autor sa niekedy obmedzuje len
na velmi jednoduché zostavy alebo
stipce pojmov a zékladnych Cisloviek,
ktoré vznikaju perforaciou - akymsi
prienikom prazdna do hmoty, radenim
pojmov a Cisel za sebou a smerovou
ipkou sa viackrat naznacuje pohyb,
ktory vychadza z prvopociatku, nulo-
vého bodu (autora) a nikdy neskonci,
lebo pokraguje v nekonecnom vesmi-
re. Slovo kozmos a radove Gislovky od
9 k 1 sa pravidelne ozyvaji z drazok
gramoplatni, ktoré vznikli v roku 1971,
Dréazky gramoplatne uZ svojim uspo-
riadanim pripominaju sustredne kruz-
nice obeznych drah planét, ktoré autor
kreslii na fotozabery velkych mest-
skych a krajinnych celkov. V rokoch
1971-1972 edte vznikli série perforo-
vanych papierov, ktoré v Cisto ab-
straktnom tvare opakuju motiv kon-
centrickych kruznic z predchadzajl-
cich prac. Filkove perforacie v kozmo-
grafickych Asociaciach rozvijaju motiv
perforovanych geometrickych atvarov
z neskorej tvorby Lucia Fontanu.
S tymto vkladom vstupil Filko do koz-
mologickych vyskumov, na ktorych sa
podielali aj dalsi umelci. Ako vidno, je-
ho prace sa nijako nezaoberali kon-
ceptualnym prieskumom umenia, ale
na procese narastajucej demateria-
lizacie wytvarnych diel na Slovensku
maiju podstatny podiel.

V istom zmysle dediéstvo 60. ro-
kov nesl aj rané prace Rudolfa Siko-
ru, ktory podobne ako dva-ri roky
pred nim Julius Koller pracoval s kar-
tografickymi podkladmi a topografic-
kymi znackami. Zatial ¢o Koller z to-
pografickych motivov vytvoril semi-
abstraktné malby, Sikora vyuzil karto-
graficky material ako podkladovu plo-
chu, na ktort umiestnil grafy (Diagra-
my dobra a zla, 1969). topograficke
a interpunkéné znaky. Sikora tiez pre-
3iel obdobnou cestou znakoveho sys-
tému, az napokon v ofsetovej tlaci To-
pografia XXXl z roku 1971 je .ano-
nymna kartograficka gtruktura kon-
frontovana s tromi znamienkami re-
prezentujucimi tri mozne [udské pri-

50 Pod
art”. In:
(Kat.) Orlova 1978,

sspektivnym umenim autor rozumel najna
| 1965/69. Bratislava 1970, nepe

ovsie & vyhfadové pridy v umeni ako "land-art, happsoc, f
ag. 51 Ibidem, nepag 52 VALOCH, Jifi: Rudolf Sikora.

stupy k informacii - vykriénikom,
otaznikom a bodkou®* Aj v tomto
smere je kollerovska ingpiracia zrej-
ma. Sikorove vypovede su ale direkt-
nejgie, nevystavuju vsetko otazkam
a spochybfovaniu. Preto sa bude
v jeho dalsej tvorbe objavovat viac VY-
kriénik. Ak spociatku autor umiest-
fHoval interpunkéné znaky na neutral-
nu plochu pozadia, neskor aj s ich
pomocou vytvara dej, ktory nesie in-
formaciu o moznych perspektivach
vyvoja ludskej civilizacie. Rozne varian-
ty cyklu Rez civilizaciou (1972-1974)
st komponované ako serial alebo
svojho druhu vedecky komiks, ako
zhusteny pribeh Zeme od jej vzniku
az po moznu civilizacnu katastrofu.
Opakujlci sa obraz prierezu zem-
skych a atmosferickych vrstiev ie
va&&inou nemennou scénou, na kto-
rej sa striedaju symboly fudskej civi-
lizacie alebo abstrakiné interpunkc-
né znaky, vystupujuce v8ak ako sym-
boly vyvoja, ktory najprv prinasa otaz-
niky, potom varovné vykricéniky a na-
pokon prazdno po zaniknute civiliza-
cii. Vyrazny podiel dejovosti, metafo-
rického myslenia (vykricnik dostava
niekedy az antropomorfnu podobu -
predtym, nez sa stane hrozivym zna-
kom., ma zaobleny tvar leZiaceho
spata ako Velky spiaci vykricnik),
spojeného ale s metédou vedeckeho
popisu sveta, to Sikoru odlisuje od je-
ho bezprostrednych generaénych
predchodcov. Pre jeho typ asociativ-
ne metaforického priradovania zdan-
livo vzdialenych javov - v tomto sme-
re nadvazuje na nedavnu Filkovu ini-
ciativu - je typickym dielom Obloha -
galéria minulosti (jedna z prvych ver-
7ii rozsiahleho cyklu Cas... priestor)
z roku 1971, Nad mapou hviezdnej
oblohy sa vnimatel mé zamyslief nad
tym, ,kedy sa svetlo tychto hviezd vy-
dalo na cestu vesmirom” a potom Si
méa ,pripomenut, ¢o sa Vv te] dobe
udialo na Zemi...“. Nasleduje zoznam
vyznamnych dejinnych udalosti pri-
padajucich na dany letopocet. Ob-
dobrie je koncipovana Galéria ¢asu I
2 roku 1974, Priradené su k sebe hro-
mady skal - buduce Sikorove pyrami-
dy a mohyly - pozna¢ené ¢asom. gls-
licami vyznamnych letopoCtov: kto-
rym zodpoveda negativny obraz ves

etid art, pauvre
(ias - pras!ﬂE

Stanislav Filko: Kozmos. 1871

Stanislav Filko: Kozmos. 1972
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mirneho priestoru posiateho zhlukmi
hviezd a hmlovin a poznaéeného tymi
istymi letopoctami. Zhluky hviezd tva-
rovo zodpovedaju hromade balvanov
a spaja ich Ciselné vyjadrenie ¢asu.
Prejavuje sa tu ,zéluba v konkrétnej
exaktnosti® ** ako typicky Ukaz ume-
nia idei v 70. rokoch na Slovensku.

V suvislosti s ¢astou aplikaciou

metaforickych postupov v sloven-
skom umeni 70. rokov si treba uvedo-
mif rozdiel medzi metaforou a meto-
nymiou ako dvoma zakladnymi druh-
mi basnickych tropov. Ak metafora
vznika ,tvorivou asociaciou podla po-
doby a kontrastu®, metonymia zasa
,asociaciou podla simedznosti (kon-
tiguity)"* predmetov a javov. Oproti or-
ganickému prepojeniu obrazov (pred-
stav) v metafore sa metonymické pri-
radovanie ,susednych predmetov®
Casto povazuje za viac voluntarne, ba
az ,nasilné".” V slovenskom umeni
tohto obdobia najdeme dostatok pri-
kladov jedného aj druhého spdsobu
priradovania predstav. S istym poluto-
vanim vsak musim konstatovat, ze
previadaju skér asociacie metonymic-
ke. Zatial' ¢o Sikorova Obloha - galé-
ria minulosti je dokladom metonymic-
kého vztahu, Galéria casu Il vznikla uz
na zaklade metaforicke] asociacie.
Délezitym priznakom je aj iny, zdanli-
vo nenapadny posun - namiesto ma-
py hviezdnej oblohy sa objavuje tele-
skopicka snimka vesmiru, ktora ne-
pravidelnym rozlozenim svetiel réznej
intenzity v hlbokej tme viac vystihuje
zahadnost a nekonecny priestor ves-
miru. Odvtedy Sikorova obrazotvor-
nost opusta prizemsky priestor a ¢o-
raz viac sa pokusa vizualizovat vol-
nym okom neviditelng procesy
v kozme.




Projekty fiktivnych architektir
a pomnikov

Filkove Sochy XX. storoCia nas
uvadzaju do dalsej témy predstavuju-
cej prvotny, zakladny stupen demate-
rializacie umeleckého diela. Bola to
téma v slovenskom umeni velmi oblU-
bena, dokonca podla Jany Gerzovej
_utopické architektonicke projekty
a fiktivne pomniky pamétniky” %50 je-
dine&né i v euroamerickom kontexte.

Isty druh dematerializovanéeho
umenia, ktoré vak na rozdiel od pred-
chadzajucich druhov nemalo ostat na
papieri, predstavovali navrhy prospek-
tivnej architektury vytvorene Alexom
Mlynaréikom v spolupraci s Vierou
Meckovou a (po vacsine) Ludovitom
Kupkovicom po roku 1968, pricom
najdélezitejsie z nich vznikli do polovi-
ce 70. rokov. Iniciatorom tohto ,pros-
pekt artu® bol Alex Miynarcik, ktory
gasto pobyval v Parizi a dobre poznal
niektore dolezité myslienky publikova-
né autormi, ktori boli va&sinou jeho
priatelmi. V predhovore k publikacii
aktivit skupiny VAL (vytvorenej spome-
nutymi tromi autormi v roku 1972) sa

napriklad spomina antologia prospek-
tivnej architektary, ktorl v roku 1965
zostavil a vydal Michel Ragon. Este
délezitejdim impulzom pre Mlynarcika
boli zrejme Uvahy teoretika nového
realizmu a neskorsieho Mlynarcikovho
monografistu Pierra Restanyho, publk-
kované pri prilezitosti vystavy SUPER-
LUND v roku 1967. Restany tu ob-
jasfuje premeny funkcie umenia
v blizkej buducnosti, pricom vrcholne
dtadium wvyvoja umenia predstavuje
podla neho ,prospektivna myslienka
v architekture®, odzrkadlujuca naj-
dalezitejsiu funkciu ,umenia zajtrajs-
ka" - ,organizéciu volného Casu’.”
Klucovymi projektmi prospektiv-
nej architektury skupiny VAL boli HE-
LIOPOLIS (1968-1974) a AKUSTK-
CON (1969-1971). Predchadzali im
Mlynaréikove samostatné projekty,
akési nacrty vo forme fotomontazi.
Niektoré z nich ako napriklad Megalf-
ty XI. storoCia (1968) sa v Parizi aj re-
alizovali. Nie je v mojej kompetencii
posudzovat architektonicku hodnotu
a stupen moznej realizacie tychto pro-
jektov, skér sa budem venovat ich vi-
zudlnej syntaxi. Vizudlny rukopis sa-
mostatnych Mlynaréikovych navrhov
sveddi o tom, Ze bol autorom koncep-
cie va&giny spolocnych projektov. A| ked

Alex Miynarcik: Odkjal prichadzate - kam idete? 1986

v texte z roku 1977 ¢lenovia skupiny
VAL zdbraznujl, Ze ich ,projekty ne-
chel byt surrealistickymi viziami, ale
jednym z moznych riegeni zajtrajska™"
samotné wytvarné rie$enie nezaprie
surrealistické a neodadaistické inspi-
racie (od Maxa Ernsta az po Colossal
Monuments Claesa Oldenburga). Tu-
to stvislost potvrdzuju zviast nereali-
zované navrhy - fotomontaze ako Flirt
sleény Pogany (1969-1970) alebo
Skrutky (1976). V centre kompozicie
si vacsinou umiestené gigantickeé
utvary, gulovité alebo ovoidne prafor-
my vznasajuce sa na volnych prie-
stranstvach. Ich obrovitost a kozmic-
ké prazdno za nimi zrejme sposobili,
¥e Restanymu pripadala Mlynarcikova
imaginacia ,planetarnou™ a v zlatej
guli, ktora sa vznasa nad vrcholom
kopca v ernstovsky ladenej Pocte na-
deji a odvahe (1974-1975) videl ,do-
jemnu metaforu nehmotného principu
levitacie™.™

lynaréik: Pocta nadeji a odvahe. 19741975
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Na druhej strane, ak vezmeme
do uvahy sucasné ponimanie vztahu
architektury a Zivotného prostredia,
tak sa nam Chalupeckého obdiv nad
tymito ,sebestaénymi architektonic-
kymi Gtvarmi, schopnymi vlastnou
monumentalitou konkurovat maonu-
mentalite prirody” ©' zda uz tfazko po-
chopitelny. V kazdom pripade Mly-
narcikove fotomontazne névrhy pros-
pektivne] architekilury prave aplika-
ciou neodadaistickych a neosurreal-
nych principov v cdhmotnenej fikcii
predstavuju spojovaci most medzi
umenim 60. a 70. rokov a naznacuju
dalsie moznosti nestandardného vy-
uZitia tohto typu vizuality.

Pokial Mlynar&ikove navrhy archi-
tektury, ktora pocitala s moznou rea-
lizaciou, alebo ju prinajmensom nevy-
lu¢ovala, vysuvaju do popredia velke,
ale obrysovo redukované abstrahuju-
ce tvary, neskorsie projekty - foto-
montaze od polovice 70. rokov viac-
mene| v parodickom duchu vyuZivaju
koncept architektury ako takej,
pricom pouZity motiv architektonicku
realizaciu vylucuje. Typickou ukazkou

tohto pristupu je Vitazny obluk z roku

1974, v ktorom sa nad autostradou na
okraji mesta ty¢i Zenske torzo so zvy-
raznenym telesnym pozadim. Vyrazny
eroticky akcent, ktory sa bude presa-
dzovat aj v neskorsich Mlynarciko-
chh fotomontazach, ho spaja s Janou
Zelibskou, dokonca Vitazny obluk
akoby sa inSpiroval jej o rok starSim
navrhom pre Musée du Jeu de Pam-
me v Parizi, nazvany Concours miss
d’amour. Pred stipy obrovského porti-
ka na prieceli budovy mizea Zelibska
navrhla umiestnit zenske figuriny, plos-
né na spdsob siluetovych kresieb so
striedavo spustenymi a roztiahnutymi
kpnéahnami, jednak rytmicky ozivujl-
cllmi prazdnu monumentalitu architek-
tury a jednak naznacujlcimi striedanie
dvoch zakladnych kaitalnych poloh.

' Ako velké zjednodusgené a trochu
zahadné Gtvary mozno vnimat aj Kol-
lerove navrhy Pingpongovych monu-
mentov z rokov 1970-1972. Takisto
nie st uréené na realizaciu, su Girym
Produktom autorovej surredlnej pred-
Stavivosti. Ruka drziaca pingpongov(
raketu, v geste, ktoré uz pozname
z _Um'verza’fne/ Futurologickej Orienta-
t;:.le, vyrasté priamo zo zeme, presnej-
z'ekpr,amo zo zanedbaného travnika
. ulisou mono"rc'mraei panelakovej

Stavby v pozadi. Moznost &portovej

Alex MiynarCik: Vitazny obluk. 1974

Alex Miynartik: Skrutky, 1978
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ska: Concours miss damo

hry zostava v zasade zachovana, na-
priek neprivetivemu prostrediu, nate-
raz je véak zmrazena a hra¢ - autor
chyba. Akoby vzdialenym ohlasom
tohto navrhu je Pomnik SNP Jana Ku-
licha vo Zvolene (1974). ktory podob-
ne exponuje giganticky zvacseny
predmet, valasku, ktorej ostrie vycnie-
va zo zeme. Kulich véak asi tazko po-
onal tieto Kollerove navrhy, ktoré sa-
Maozee] neboli u nas publikované.

{ f%fﬂnj zmrazeného alebo ztuhnu-
tého ludského gesta ¢i pohybu Kollera
v niedom priblizuje Jozefovi Jankovi¢o-
vi. majstrovi tohto Zanru. Medzi VACSI-
nou projektov fiktiviych architektur
a JankoviGovymi pracami je véak pod-
statny rozdiel, v tom, Ze Jankovi¢ nevy-
uziva reprodukéné média, ale ostava
v rovine architektonickej fikcie, realizo-
vanej rydzo vytvarnymi prostriedkami,
aj ked Gasom obohatenymi 0 nove me-
dialne moznosti, zviast o tvarovanie po-
mocou poéitaca.

Jankovié ako bytostny sochar
_monumentalista sa po roku 1970
srazu ocitol v situacii, ked nemohol re-
alizovat velké sochy, a tak cesta k fik-
tivnym pomnikom & architekturam bo-
la celkom logickym riesenim. Jeho pr-
vé prace tohto druhu, podobne ako
bezprostredne predchadzajuce, maju
podobu akychsi pripravnych  $tadii,
navrhov pre mozné plastiky. Ale uz
v roku 1972 sa objavili navrhy, ktoré
boli &irymi fikciami. Je pozoruhodng,
se prvé projekty figuralnych pomnikov
Jankovié umiestioval, podobne ako
takmer v tom istom ¢ase Rudolf Siko-
ra. na kartograficky podklad. Na geo-
grafickych mapach velkych mierok sa
ocitli zjavne predimenzované figural-
ne novotvary, sochy akychsi hybrid-
nych bytosti, mutantov, iba z Gasti pri-
pominajucich cloveka.

V tom istom roku vznikol vedia
série Map rozsiahly Arabsky cyklus,
v ktorom Jankovi¢ uplatnil svoje figu-
ralne novotvary v albume reprodukil
s ornamentalnymi detailmi islamskej
architektary. Vyrovnal sa tu po svojom
s kolafovsko-novakovsko-filovskou koﬂ‘
cepciou vytvarnych zasahov do naj
denych tlacovych podkladov. Janko-
vigovi nedlo ani tak o dialdg s najde-
nou prediohou a jej kultarnym kodom-
V centre jeho pozornosti vzdy ostava
Glovek ako vyprazdneny ﬁgUfé"rl‘y
znak. kiory sa mnohonasobne zapajd
do ornamentélng| siete a architekio:
nickych vazieb,

Jozef Jankovif: Arabsky cyklus. 1972

Jozef Jankovi
obyvatelmi, 19

Druhy pokus o socialisticko-realisticky projekt kulidrneho domu pre mesto s 25 000
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Jozef Jankovic: Kracajucl panelak. 1978

Pred polovicou 70. rokov Janko-
vi¢ dospieva k rozsiahle] sérii fiktiv-
nych projektov | figuralnych® &i ,hu-
mannych” architektur ako ich nazval
Jifi Valoch** alebo ,gigantickych an-
tropomorfnych monumentov*® ako
ich pomenoval Laszld Beke. Prvi sé-
riu projektov vystavoval v roku 1974
v Klube mladych umelcov v Budapesti.
Dost ¢asto sa zdéraznovala koncep-
tualnost JankoviGovych architekto-
rjickych projektov. Podla Tomasa
Straussa prave architektonické pro-
jekty dokumentuju Jankovicov ,Sty-
listicky obrat ku konceptualnemu
mysleniu®.* Dokonca ich povazuje
za ,socialisticko-realisticky pendant
konceptualnej antiarchitektlry Hansa

\AUSS, Thomas: 1. Stute: Die s

r Slowakei |1l Essen-Ketwig 1982, nepag.




V sérii architektonickych projek-
tov ide Jankovicovi o prevod ,fudskej
postavy na mieru architektdry”,
o ,priamu projekciu tvarov fudskych
figur do architektury, ktora cloveku
sluzi*® Jeho architektonicke fikcie
prinasaju obraz ¢loveka zamurova-
ného v nehybnosti rokov konsolida-
cie. Zobrazenie aktualnej a predsa
odveke] mytickej situacie cloveka
uhranutého besmi ich odliSuje od gi-
gantickych antropomorfnych monu-
mentov jeho davnych predchodcov,
ale aj od prospektivnych architektur
jeho stcasnikov. Smeruju totiz proti
prospektivite, proti utopii. Tykaju sa
aktualneho éasového horizontu - au-
torove zakliate bytosti su zabetonova-
né na Urovni doby, jej stavebného
a technického rozvoja. Prave kombi-
nacia a nasledné splynutie technicist-
nych a ludskych stavebnych clankov,
teda spojenie bytosine odlisnych zna-
kovych sustav, vytvaraju ,zloZitd jed-
notu® priznaénu pre postmoderny
nazor. Preto podla vyjadrenia Laszla
Bekeho Jankovi¢ove ,giganticke an-
tropomorfné budovy... antjcipovali
postmodernu architekturu~2l,

Okrajovo sa navrhom ﬁRtivnych
pomnikov venoval a sochar Juraj
Melig, ktory pred polovicou 70. ro-
kov vytvoril niekolko kolazi, vacsinou
7 fotoreprodukénych podkladov.

V jednej z nich umiestnil v kraji-
ne do gigantickych rozmerov zvac-
Sené vlastné prace z konca 60. ro-
kov. Drevené objekty - holubniky bo-
li vytvorené v Style akehosi pauperi-
zujiceho konétruktivizmu. Na vrcho-
loch objektov boli pripevnene kruho-
vé terée v jedovatej Zltozelene]
farebnej kombinacii, kontrastujucej so
sviezou zelenou pasienkov v podhor-
skej krajine. V kolazi Jeopardize '74
Melig rozmiestnil v zasnezenej kraji-
ne objekty, Gervené ludske figuriny
s teréami v strede, ako piktogramy
so zvlastne ovisnutymi hlavami. Ako
sochar povolanim vytvoril takisto aj
fiktivne kolazované pomniky - zviast
Pocta padlému neznamemu socha-
rovi vyznieva ako konglomerat, dnes
by sme povedali postmoderny, foto-
reprodukcii znamych diel z dejin so-
charstva. Azda a? s prili§ velkou mie-
rou svojrazu su vkolazovaneé do no-
votvaru - akéhosi susosia okolo an-
tickej hlavy, umiestneng| na Vvyso-
kom sokli. zrejme hlavy onoho ne-
znameho sochéara.

Od samého zadiatku 70. rokov
vznikaju fotomontaze objektov Micha-
la Kerna, vznasajucich sa na pozadi
zasnezenej horskej krajiny. Su o vlast-
ne zostavy mobilnych geometrickych
Utvarov s farebnymi alebo reflexnymi
plochami. Pri blizsom pohlade je po-
vrch zdanlivo pravidelnych kvadrov
narugeny brazdami a priehlbinami pri-
pominajucimi povrch zvetralého a zla-
dovatelého snehu pod nimi. Vznika tak
analdgia, v principe metaforicke pripo-
dobnenie, ktoré Kern domyslel vo foto-
grafickom diptychu Analogia z roku
1972, Priradil tu k sebe snimok dvoch
do seba zakliesnenych ruk a snimok
s reliéfom kryh a prelia¢in viastneho ob-
jektu. Otvorila sa tak téma previazanos-
ti ludského a prirodného, ,velkej jedno-
ty tohto sveta”, ktoré bude dominovat
v jeho tvorbe od polovice 70. rokov.

66 VALOCH, Jifl: Jo
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Dokladom toho, ako téma fiktivne-
ho projektovania, alebo fiktivneho
zemného umenia pritahovala vte-
dajsich umelcov, su aj niektoré prace
Rudolfa Filu, ktory generacéne aj vy-
tvarnym nazorom predstavoval takmer
protipol tychto Usili. Fila sa venoval vy-
tvarnym komentarom najréznejsich
tlacovych a reprodukénych podkladov
a niektoré z nich - napriklad reprezen-
tativne kniZzné obrazové publikacie so
sirokymi  krajinarskymi zabermi mu
sluzili ako podklad na niekedy subtil-
ne, inokedy masivne vizualne interven-
cie. V knihe Alpine Malestéten z rokov
1975-1976 na reprodukénych podkla-
doch vznikaju fiktivne vyhibeniny ako
v land-arte, alebo sa krajinné rozhranie

vyznacuje imaginarnymi spojnicami,
pripadne vyznamné miesta alebo stre-
dobody krajinnej panoramy sa zdo-
raznujl napr. zosikmenym valcom
a podobne. Niektoré intervencie mozu
vzdialene pripomenut | jednoduché
elementarne, plosne rozsiahle zasahy
do krajiny"™ v utopickych krajinnych
projektoch Vaclava Ciglera. Cigler
v 70. rokoch pbsobil na Slovensku
a vyrazne ovplyvnil tunajsie vytvarné
dianie. Jifi Zemanek dokonca nacha-
dza ,priame koncepéné analogie s Ci-
glerovymi  utopickymi  projektami*
v niektorych ,utopickych architekto-
nickych viziach Alexa Mlynarcika a je-
ho skupiny VAL"
. Od polovice 70. rokov vina pro-
jektoveho umenia pomaly ustupila -
umelci sa uz adaptovali na existujuce
E}gmery a venovali sa prevazne inym
zanrom. Len Jozef Jankovi¢ rozvijal
d:alej svoj koncept figuralnej architek-
Il_er - z jednotlivych solitérnych sta-
vieb alebo pomnikov sa stali celé sid-
liska a velké urbanistické celky.

mu konceptu Vac

yiekty. Kresby. (Kat.

Juraj Meli§: Holubniky. 1974




Vizualna kozmologia. Transcendencia
v sekularizovanej spolocnosti

Mysliaca hmota viavesmirna, spoj sa! Rudol! Sikora

Na prelome 60. a 70. rokov existo-
vala v Bratislave skupina vytvarnikov,
ktorych ,ktovie preco?.. vzrusovali naj-
ma kozmické lety do medziplanetar-
nych priestorov".”® O tomto Strausso-
vom .ktovie preco?‘ bude rec v tejto
kapitolke. Pozastavoval sa nad tym aj
Laszlo Beke, jeden z mala zahrani¢-
nych znalcov slovenského umenia
tohto obdobia: ,pozoruhodny je tu naj-
ma kontrast nerozvinuteho dedin-
ského prostredia Slovenska, z kto-
rého pochadza priamo napr. Filko,
s kozmologickym myslenim najnov-
gieho razenia. Je tu vari nejaka zakoni-
tost? Tento (ozrejmeny) paradox by
pritom nemusel byt neplodny.””

Je dost mozné, ze nejaké zakonito-
st akasi nepriama umera - &im mensia
_rozvinutost”, tym vacsia potreba tran-
scendovat tuto ,nerozvinutost”. V kaz-
dom pripade skoro v tom istom case
akoby z viacerych stran umelci docha-
dzali k tomu istému. A nebol to zrejme
len désledok celosvetového kozmic-
kého boomu 60. rokov, vrcholiaceho
pristatim prvych [udi na Mesiaci v roku
1969. Rézne podoby vztahu mikro-
a makrokozmu mozeme rozpoznat v in-
formelovych dielach Mariana Cunderli-
ka z prvej polovice 60. rokov, ale ajvob-
jektoch dynamického konstruktivizmu
(Pulzujuce rytmy) Miana Dobesa
z druhej polovice 60. rokov a predo-
vietkym v environmentoch Stana Filka,
ktory za kratko strhol za sebou daldich
k ,vesmirnemu cestovaniu®, ako u?
o tom bola rec.

Postupna dematerializacia ume-
nia eéte va&mi podporila zaujem o fik-
tivnu apropriaciu kozmu ci expanziu
do kozmickych priestorov. Zaciatkom
70. rokov sa pripojil dalsi podnet -
nadoblaény kozmicky priestor sa stal
miestom Gniku pred Eoraz viac obfa-
7ujlcou spolo¢enskou situaciou. Ak
sa cheeli umelci vyhnut politickej an-
gaZovanosti a nadale] hrat fair play tak
sa prirodzene museli uchylit do pries-
toru, ktory realny socializmus nemal
pod kontrolou a napriek tomu ho do
istej miery toleroval. I8lo © priestor
kozmu, ponimany v intenciach vedy
a nie metafyziky. Jifi Svestka postre-

- ¥
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Rudott Sikora: Pozitiv - negativ, 1976

nia s vedou® umoznilo umelcom nie-
kedy sa prezentovat verejnosti za
,podmienky, ze ich prace budu upred-
nosthovat spojenie s vedou".” Tato
_dialekticka spatost medzi umenim
a vedou sice ulah&ila prijatie myslien-
kového bohatstva konceptualnych
umelcov z Bratislavy, ale ¢iastocne po-
sunula tazisko umeleckych vypovedi
do blizkosti vedy, filozofie a politiky."™

Je pravdou, ze vedecké mimikri
(tentoraz nie v zmysle privatnych myto-
|6gii) do istej miery umoznili prezenta-
ciu diel z okruhu kozmickych a kozmo-
logickych badani. Na druhgj strane ich
celkovéa intencia aj vizualny jazyk ne-
zodpovedal vtedajsim ideologickym
poziadavkam ani v oblasti vedy, ani
v oblasti kultiry, a tak sa diela tohto
druhu na oficialnej scéne neobjavili
a zostali verejnosti prakticky nezname.
Ak iniciatorom vizualnej kozmologie
v nagom kultirnom prostredi bol Stano
Filko, tak rozhodujuci impulz k pravi-

70 STRAUSS 1993 (cit. v pozn. 35) 5. 181. 714 STRAUS 1992
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delnym stretnutiam, rozhovorom a po-
stupom casu aj k vizualinym ,vystu-
pom" (nie artefaktom, lebo artefaktove]
podobe svojich vypovedi sa .vedecky"
orientovani umelci do istého éasu vy-
hybali) z tychto stretnuti priniesol Ru-
dolf Sikora a neskar - podla svedectva
priameho Ucastnika Tomasa Straussa
— yyraznym vkladom prispeli ,matema-
ticky a logicky nadani® ™ Milos Laky
a Jan Zavarsky. Diskusie sa krutili oko-
lo temy .bezmocnosti umenia v case
vedy a techniky", jej ,tazko predvidatek
ného rozmachu' a ,chmurnych ekolo-
gickych perspektiv".”

Zaujem o ekologicke problemy |
v prvej polovici 70. rokov prudko vzraS- |
tol. Podla vyjadrenia Rudolfa Sikoru sa

problémy vnimali nie lokalne, ale globak

ne: ,Devastacia nepozna hranice...ob-

razne povedané, chcel som dosadif me=
dzi rovnocenné .,umenie—tvorné" prvky.
gisty vzduch, Gistd vodu, vytvaranie pro-
stredia bez neuroz, zZlepgovanie me

(cit.v pozn. 28) 5. 229, 72 SVESTKA, Jift: Rudolf

Rudolf Sikora: Absolutny diagram. 1976

z neskorsich Ucastnikov tychto rozprav, |
presiel k ekologicky orientovanym pro- |
jektom. V roku 1972 sa zucastnil na jed- |
nej z prvych medzinarodnych vystav ve- |
novanych tejto téme Attention v Lau- \
sanne a v tom istom ¢ase zacal projek-
toval vybrané krajinné oblasti, ako na-
priklad Lesno-ltucény ekopark Podhdj pri
Bratislave z hladiska ekologickych po-
Ziadaviek.™ V tejto suvislosti mozZno spo-
menut aj ekologicky indpirované pro-
stredia a objekty Juraja Melisa, o kto-
rych je re¢ na inom mieste.

e

%“ Sk

Rudolf Sikora: Mykricnik. 1975

ludskych vztahov."™ Sikorove ,umenie-

tvorné" prvky velmi pripominaju Tim-

mom Ulrichsom vyznaceneé ,umelecké

prostriedky niektorych procesualnych
umeni®, ktoré su Jimaterialne”: .&as, pri-
liv-odliv, gravitacia, zemsky magnetiz-
mus, fyzikalne silové polia, proces ras-
tu™" a ine. Sikcrovi véak nejde o ume-
lecké deklarovanie abstraktnych fyzikal- |
nych procesov, ale o rieSenie civilizac- |
nych problémov, vzduch a voda su tu !
v sluzbach ekologie. A
V tom case aj Peter Bartos, jeden

Postupne sa diskutujuci v kruzku,

munikacnt formu. Udastnici stretnuti
sa dohodli iba na niekalko malo spoloc-
nych vystupoch. V roku 1972 rozposla-
li Stano Filko, Julius Koller, Rudolf Si-
kora a Igor Gazdik prvé dve spolocné
tlace oznacené ?/+... . Kazdy zo spolu-
autorov si prisvojil jeden identifikacny
znak - otaznik bol uz prirodzene obsa-
deny, vykricnik pripadol Rudolfovi Si-
korovi, plus Gazdikovi a tri bodky do
nekonecéna Stanovi Filkovi. Koller svoj
prispevok koncipoval ako dotaznik
Utopie/Fakty/Otazniky (U.F.O.). V otaz-
kach kladol déraz na svoju taziskovl
metafyzicko-patafyzicku temu U.F.O.
Prva z tychto tlaci obsahovala obrazo-
vl zlozku - okrem Kollerovych U.F.O.
objektov, vznasajlcich sa na reproduk-
cii pseudofotorealisticke] tatranskej
krajiny, objavil sa tam jeden zo Sikoro-
vych Rezov civilizaciou. Prispevky Gaz-
dika a Filka boli Cisto textove.
Druha tla¢ mala formu dotaznika
a bola uz Cisto textovéa, znakovo-obrazo-
va bola len obalka, podla typu montaze
bola najskdr dielom Rudolfa Sikoru.
Projekt Cas | pre Moravsky kras

ktory sa schadzal u Rudolfa Sikoru, po-

3 GI:E&%:S Timm. In: AUE 1971 (cit. v pozn. 18} nepag kusili o prognostické a futurologicke
- OVA-STACHOVA 2001 (cit. v pozn. 47), 5. 5. uvahy, pre ktoré hladali primeranu ko-

und die Kunst der siebziger Jahre in der Slowakei. In: Rudolf Sikora, Zerfall der Symbole, (Kat.) Berlin 1993, 8. 5-_
dem, 5. 6 74 STRAUSS 1993 (cit. v pozn. 35), 8. 169-170. 75 STRAUS 1992 (cit. v pozn 08} 5, 91-02.76
Rudolf: Z listov priatefom. [n: VALOCH 1979 (cit, v pozn. 52) nepag.

bol koncipovany v roku 1973 uz novou
autorskou zostavou: Stano Filko, Julius
Koller, Milos Laky, Rudolf Sikora a Jan

hol, ze ,ortodoxnou marxistickou es-
tetikou vyzadované spojenectvo ume-
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Stanislav Filko: Autoportrét. 19751982

Zavarsky. Obsahoval navrhy texto-
vych aj vizualnych prostredi alebo in-
talacii, situovanych v jaskyniach Mo-
ravského krasu a v priepasti Maco-
cha. Velkorozmerné putace a trans-
parenty, svetelné zostavy cislic a po]-
mov niesli posolstvo ,do Vesmiru,
z minulosti do dalekej buddcnosti...
Sme ludia 7ijuci na planéte Zem...
Chceme v priatelstve spolupracovat
s mimozemskymi civilizaciami... Zem
nebude jedinym domovom Cloveka""”
a podobne. MoZno len dufaf, Zze to po-
sledné nemysleli ako hrozbu.

Projekt Cas Il... alebo VykriCnik
(1973) signovali okrem vyssie spome-
nutych autorov aj Peter Bgrroé, Michal
Kern a Tomas Strauss. Ciste textovy
stipec na plagétovom formate bol vy-
sadzany do tvaru vykriénika, pricom
bodka v hom predstavovala vyvrcho-
lenie vah o blizke] a vzdialengj bu-
ducnosti nasej civilizacie. Nacrtavala
sa spolupraca s inymi moznymi Civi-
lizaciami nasej galaxie a dalsich gala-
xii, avizoval sa vznik ,galaktického ve-
domia®, ako ,zakladny predpoklad

symbiozy mysliacej hmoty v galaxii”.
Pojmy ,mysliace; hmoty" a ,mysliace]
energie®, na ktoru sa mala mysliaca
hmota premeni, zaiste povzbudzovali
ideologickll ostrazitost strazcov Cisto-
ty marxisticko-leninského myslenia.
Niesli predsa len prili§ zretelnd pecaf
nesiaduceho idealizmu a mysticizmu.
V tom &ase sa ale cesty tvorcov
tychto projektov zacali rozdelovat.
Mozno tak autori reagovali na uskalia
takejto tvorby, spominaneé Jifim Valo-
chom: .nebezpecenstvo tohto typu
prace spocivalo v nutnosti sprostred-
kovat iba obmedzené mnoZstvo infor-
macii a zotrvavat tak vzdy na akejsi
priruckovej” urovni. To, ak sa nemy-
lim. viedlo v dalich rokoch k opatov-
nému zdoérazneniu vizualnych, res-
pektive vytvarnych charakteristik Siko-
rovej prace".” Sikora naozaj v dalsej

79 SIKORA, Rudolf; Antropicky princio
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Nepublikovany rukopis Z roku 1986, Arct

faze venoval vacsiu pozornost kreseb-
nym naértom svojich projektov, aj ke<}f
zatial len v rovine vizualnych pozna-
mok. Prave v nich sa postupne vy-
krystalizoval minuciozny graficky Styl,
ktory ovladol neskér aj prace véééi;h
formatov a tak isto sa tu prejavili prin-
cipy, na zéklade ktorych tieto préo’e
vznikali, ako pulzacia, inverzia, pozitiv
(cosmos) - negativ (bunka) atd. PF}
Giatoéné volng priradovanie preds@v
vyusti vo vzajomnu interakciu bipolar.-
nych principov. V roku 1975 vytvoril
Michal Kern fotomontaz Nasa Z?ruﬂ'
Obrovity globus sa hrozivo vznasa
na temnom pozadi negativne repro-
dukovaného zaberu priemyselnej lfra-
jiny, ovladanej sietou elektr'ickych
rozvodov. Mozno tu kdesi je zarquk
neskordich Sikorovych _kozmickyeh

bludnych balvanov'.

jiv autora. 80 VALOCH 19

79 (cit. v pozm:

Zatial ¢o ostatni pokracovali v sa-
mostatnych projektoch, trojica Stano
Filko, Milos Laky a Jan Zavarsky sa
odklonili od zakladného smeru, zbavi-
li sa scientistickej zataze a tému tran-
scendencie sa snazili artikulovat pria-
mo, bez vedeckych mimikry. Tato ini-
ciativa prekvapuje zvlast u Milosa La-
kyho, ktory, podla Tomésa Straussa,
sucasne inicioval dlhodoby projekt
Vesmirne posolstva (od roku 1973 do
svojej smrti v roku 1975), v ktorom sa
zamyslal nad zdsadami ,neantropo-
morfnej komunikacie” a zaoberal sa
formovanim nového kodu ,interplane-
tarneho jazyka“, ktory vychadzal z dvoj-
koveho systemu.* MoZno prave pri-
tazlivost neantropomorfnej kemunika-
cie spaja ich spolocny Manifest biele-
ho nehmotného priestoru v Gistom
bielom nekonec¢nom priestore (1973
-1974) s Vesmirnymi posolstvami.
V' Uvodnych pasazach Manifestu sa
vymedzuju proti aktualnym umelec-
kym smerom: ,nasa tvorba je v pro-
tiklade k umeniu objektu, environ-
mentu, kenceptu, hyperrealizmu, mi-
nimal-artu, lyrickej a post-geometric-
ke] abstrakcie, opusta predmetn rea-
litu a nesnazi sa o nijaké poznanie
o tomto svete. PrekroGenim hranic
predmetného sveta uvedomujeme si
nekonecne prazdno, v ktorom rozvija-
me nase myslenie." Po formulacii vy-
chodisk nasleduje popis samotného
aktu tvorby: ,Pomalovanim ¢istého bie-
leho priestoru bielym priestorom vzni-
ka napatie, ktoré predstavuje vnutornu
dynamiku nekonecna. Nase subjektiv-
ne zobrazenie vnutornej dynamiky ne-
konecna je bez rytmu a preto sa nepo-
doba na Ziadne vytvarné zobrazenie
predmetne] reality." Exponuje sa po-
jem Cistej senzibility ako novej metody
tvorby. ,Pomocou cistej senzibility zvyt-
variiujeme nekonecnu prazdnotu. Vy-
tvarame biely nehmotny priestor v Gis-
tom bielom nekone¢nom priestore.**

V tomto spolo¢nom projekte do-
minuje snaha vyhnut sa domukolvek,
¢o by pripominalo tradiéné i stuéasné
maliarstvo, napriek tomu, ze autori po-
Uzili na vizualizaciu myslienok mani-
festu v podstate maliarske prostried-
ky. Bielu farbu natierali na biely pod-
klad, pouzili dokonca filc alebo karto-
NOVE trubice, aby sa vyhli &trukture
maliarskeho platna. Podla Jana Za-
varského pouzivali filc, lebo ,nema os-
Novy, je to taka mliecna draha, preto
tam bol valgek a $pongia"

Stanislav Filko, Milos Laky, Jan Zavarsky: Biely priestor. 1974

Pozoruhodné je, Ze skupina auto-
rov, ktora sa schadzala najprv u Ru-
dolfa Sikoru a neskdr u Stana Filka, uz
v roku 1973 citila potrebu uniknut kon-
ceptu. Zmienili sme sa uZ na inom
mieste o Univerzalnej Faktograficke;
Ontologii (UF.O.) alebo IDEARFe Ju-
liusa Kollera, ktorym sa chcel odlisit
od konceptualneho umenia. Milos La-
ky vo svojom nepublikovanom fiktiv-
nom interview vyjadril nazor celého
trojjediného ,neaddelitelného subjek-
tu® Filko - Laky - Zavarsky: ,Zrusili
sme slovo v koncept arte, pricom vzni-
kol Cisty biely priestor.” Pre ich ,neko-
nstruktivistickl, negeometrickl, ne-
tvarovu achromaticku fikciu® bola kon-
ceptualna tvorba prilis ,predmetna’.
V podstate aj biela farba bola len sym-
bolom ,bezfarebnosti, ktora svojou
povahou najlepsie vyjadruje pocit ne-
hmotnosti®.*

Dalsiu fazu odhmotfovania ume-
nia predstavoval projekt Manifest Cis-
tej senzitivity, v ktorom sa autori ,dis-
tancovali od vsetkych foriem explika-
cie ,Cistej senzitivity*. Nepouzili uz
Ziadne maliarske a ani iné materialne
prostriedky: ,Nasa cista aktivita, su-
per-subjektivna svojou podstatou,
a ,Cista senzitivita® svojou absolutnou
povahou, sU nadc¢asovymi formami
Cisteho senzitivneho umenia.”

Napriek istym paralelam k vte-
dajSiemu umeniu, predstavuje tento
projekt, ktorého rozvinutie prekazila
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skora smrt Milosa Lakyho, ojedinely
pokus o vymanenie sa z parcialnosti
umeleckych smerov a snaha artikulo-
vat nové ponatie transcendencie (me-
tafyziky, resp. patafyziky) uprostred vnu-
tene sekularizovanej spolo¢nosti. Do-
siahol sa tu zrejme bod, za ktory sa uz
v podstate nedalo ist - aspon ¢o do re-
dukcie wytvarnych prostriedkov. V dru-
hej polovici 70. rokov sa pokUsil predizit
intenciu tohto typu nehmotnej tvorby vo
svojich textovych deklaraciach Stano
Filko. Oproti prisnym, hermeticky uza-
vretym formulaciam ich spoloénych
projektov sU viac volnou asociativnou
montazou abstraktnych pojmov.
Napriek tomu, Ze sa v nich vysky-
tujl bezné abstrakiné pojmy predo-
vSetkym z oblasti filozofie, psycholo-
gie, kozmologie, ale aj tedrie umenia,
ich nestandardnym ohybanim pomo-
cou réznych ,transcendentnych®
predpon: za-, nad-, anti-, ponad-
a asociativnym radenim za sebou do-
stavaju podobu akéhosi ,zaumného*
jazyka. Pozoruhodné je, Ze takmer tie
isté predpony pouzival predtym Julius
Koller, aby poprel pojem umenia a ne-
gativne tak vymedzil pole svojej ,kul-

turnej" pdésobnosti.

vine Interview s au
forom. Nepublikovany rukopis 7 pozostalosti M|




Rudolf Sikora: Pyramida |V, (z cyklu KoloD

Posledny zo série Filkovych text-
artov Transcendentaina meditacia
(1980). ¢ize ,nenaukova, nadrealna,
zanaukova, zarealna, antivesmirna,
nadvesmirna, nadzmyslova, zazmys-
lova, Gista, nadcasova mysel”. Alebo
zhriiujico - transcendentalna medi-
tacia je ponad, nad, za, .."*. Najcas-
tejdie sa opakujucimi pojmami tohto
text-artu su transcendencia a absolut-
no. Niekolko rokov predtym v Liste
priatefom (asi z polovice 70. rokov) je
pre Filka este hlavnou témou ,neko-
nec¢ny priestor, nekonecny ako ves-
mir‘. Ten je v8ak uz ponimany z hfa-
diska ,duchovnosti ako tvorivého prin-
cipu”, ktorému zodpoveda ,nadcaso-
va forma aZz metafyzicko-absolutna™.
Vtedy Filko zadina svoju tvorbu kon-
ceptne rozdelovat do troch ciest:
3. Biela - absolutna duchovnost
2. Modra - kozmologia
1. Cervena - biologia.
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Tato triada sa bude neskor v jeho
dielach pravidelne objavovat - napri-
klad v anglickej verzii autorskej tlace
STANISLAV FILKO = WORKS-ART
(asi 1980) uzatvorenej dokonalou au-
torskou  signatlUrou-kozmogramom.
Tvori ho koncentricky obrazec zhriu-
juci krizenie diagonélnej a vertikalnej
osi, vymedzujuce| tentoraz plochu
pre autorsku signaturu v pozitive
a negative a trojuholnik, znameho uz
z autorskej publikacie Stano Filko |l
(1965-1969), a napokon véetko uza-
tvarajuci kruh s troma stupfiami - ces-
tami autorovho diela, zodpovedajlci-
mi trom vrcholom trojuholnika.

Kruhove, koncentrické obrazce,
zname uz z jeho Asociécii, sa objavu-
ju v suvislosti s témou transcendencie
aj na malbach z druhej polovice 70.
a zo zaciatku 80. rokov. V niektorych
dnes uZ nezvestnych pracach na pa-
pieri sa vynaraju biele sustredné kru-
hy s letmo nacrtnutym napisom
TRANSCENDENTAL. Uprostred, ako-
by v strede terca, je umiestnena drob-
na biela polopostava a v nej prazdny
kruhovy otvor - na principe bielgj
v bielej, alebo nehmotného v nehmot-
nom. Tieto prace vznikaju len o malo
neskdr ako velky cyklus vytvarne in-
terpretovanych fotografii a tlaci Trans-
cendencia (1977-1979). Su to bezné
Ciernobiele dokumentarne snimky
z Filkovho Zivota - vo vacsich forma-
toch a so zlatoténovanym povrchom.
Autor v nich vybieluje vlastnu postavu
alebo vystrihuje prazdny Stvorec na-
miesto tvare. Prepadéd sa tak do
JNého" rozmeru, sebatranscenduje.
Podla Tomasa Straussa toto ,sebavy-
mazavanie" je zaroven aj ,Uctovanim
S0 sebou samym".* Pravdepodobne
na prelome 70. a 80. rokov, tesne
pred Filkovou emigraciou v roku 1981,
vznikaju platna, v ktorych na takmer
nezretelnom farebnom pozadi s mod-
rou a cervenou sa objavuju biele kru-
hové obrazce, vznikajlce postupnym
odtlacanim bicyklovych a neskér au-
tomobilovych pneumatik, namodenych
Vv bielej farbe. Odhmotriujlci Géinok
tychto ,malieb” je mimoriadny.

Filko si tento postup so sebapre-
sahujucimi a do seba prenikajucimi
Priecne ¢lankovanymi bielymi kruhmi
(ako koralky v ruzenci) na farebnych
Podkladoch, doplnenych expresivny-
Mi zasahmi bielou, vyskugal vo svojej
Priestorovej instalacii na Documenta
7 v Kasseli v roku 1982, Velké zostavy
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bielou pomalovanych farebnych pa-
pierov a platien doplnali interpretova-
né fotografie z cyklu Transcendencia
Uprostred indtalacie stéla biela Filko-
va Skodovka, ktord ho odviezla do
emigracie, tiez pomalovana na bielo
v kruzivom rytme sudobého neo-ex-
presionistického  Stylu".*® Filkov pri-
stup aj téma sa vSak odlisovali od ex-
presionizmu ,novych divokych”, kto-
rych tvorba vtedy v Kasseli dominova-
la - otazkou je, ¢i si to bol niekto
ochotny véimnut. V kazdom pripade
sa Fiko zacal venovat coraz ,divo-
kejsiemu’ malovaniu, a to zvlast po
svojom prichode do New Yorku v 78-
vere roku 1982.

Ak sa Filkova tvorba jednoznacne
odklana od vizudlne] kozmologie
k pokusu o nové vymedzenie proble-
mu transcendencie, Rudolf Sikora ani
po roku 1975 kozmologickl tému ne-
opusta, len ju vyjadruje inym sposo-
bom. Hladé formu vizualneho a zaro-
ven subjektivno-symbolickeho presa-
hu tejto témy. Medznikom sa stavaju
serigrafie z trojdielneho cyklu HAB-
TAT (1975), ktoré podla Jifiho Valocha
v najdirektnejgej forme zavrsuju me-
taforicku liniu Sikorovej tvorby - Zem,
tento svet Gloveka, je ponimany ako
ludské obydlie..." * Autor vnima Zem
ako nas dom a ako dom ju aj vystavia
70 slov - nazvov véetkych svetadielov.
Tato pojmovo-vizualna metonymia
nasho® nedelitelného,  svetoveho
a nielen europskeho domu ucinkova-
la v obdobi zostrujicej sa ideologicke)
konfrontacie ako cervené sukno. Od-
poved prisla necakane aj z akoby
vlastného* tabora. Vtedy este zadi-
najuci Peter Meluzin rozposlal v na-

. sledujucom roku fotomontaz Zmena

adresy, kiora paroduje Sikorovu uto-
picku viziu - namiesto nazvov sveta-
dielov sa objavuju nazvy clenskych
Statov vojenského paktu VarSavskej
zmluvy. Nasledujuca Sikorova tvorba
je akoby nepriamou reakciou na tento
podnet.

Najskor véak este autor vyuzije
obdobny konstrukeny princip - z me-
nsich stavebnych jednatiek vysklada
tentoraz nie dom, ale cell pyramidu.
Pre Sikoru je pyramida nielen ,symbo-
lom nasho domu’, ale aj ,sociologic-
kym modelom [udskej spolocnosti®,
do ktorého vkresluje diagramy, sym-
bolizujuce rast a premenu funkcii
v roznych oblastiach.® Pyramidy su
_stavby, ktoré sa skladaju z tehal - ma-

folf Sikora: Z cyklu Iny

atle

ované vozidio
siril o dalste meno’
 tvorbe. AS!

ludoll Sikora: Stistredenie energie (Clerna diera VI =111, 1978

lych pyramid”.” Vytvara sa tak vizualna
,paralela rozvoja jednej z foriem lud-
skej civilizacie, alebo paralela spolo
censkeého vyvoja vobec" * Vysledkom
suU kompozicie (aj obrazove) niekedy
velkych rozmerov, no ich vizualita je
miestami prili§ poznacena autorovym
spekulativnym pristupom. V Pyramide
I (z cyklu Kolobeh Zivota) sa prvy krat
objavuje virenie drobnych znaciek -
Sikorovych znamienok kolobehu Zivo-
ta, ktoré predznamenéava jeho daliu
tvorbu
Pyramida sama o sebe je vlastne
schematizovanym, vyspelejsim varian-
tom skorSieho Sikorovho motivu na-
viSenej hromady skal, ale obidva va-
rianty autor vnima podobne - ako ob-
raz navisenych civilizacnych vrstiev.
Jednotlivy kamen je prefiho ,symbo-
|Om nasej planéty, okolo ktorej (na kto-
f?J) pulzuje Zivot" * Cyklus Pyramida -
Cfvm'zécfa - diagramy sa pomerne
rychlo uzavrie, ale najvyznamnejsi zisk
Z' neho - ikonograficky rezervoar gra-
fickych znamienok kolobehu Zivota sa
bude objavovat v mnohych dalsich

5. 4. 93 STRAUSS, Tomas: V




realizaciach. V niektorych kolaZach
a fotomontazach sa symbol Zeme, ci-
vilizacnymi znamienkami poznaceny
bludny vesmirny balvan, vznasa nad
krajinou ako vzdudny Zamok v Pyre-
nejach (obraz René Magritta z roku
1961), pripadne sa premiena na mete-
or putujici vesmirom, pricom zna-
mienka zivota z neho postupne miznu.
Sikora si véak vzapati najde novy
spOsob zaznamenavania svojich koz-
mologickych predstay, a to tak, ze, po-
dla vlastnych slov, ,vizualizovany ves-
mir* nahradzuje svojim vlastnym ,vnu-
tornym vesmirom". Aj stavebné jednot-
ky kolobehu Zivota mu sluzia na vyjad-
renie sustredenia a rozptylu vesmirnej
energie: ,Moje jednotky vzniku a zani-
ku sa sustreduju do stredu - vytvaraju
silné koncentracie energii, tieto neskor
spdsobom  nigkolkonasobnej rolaze
spocitavam...".** Narastajuca koncen-
tracia energie vedie k vzniku ,Ciernych
dier*. Primarny astrofyzikalny vyznam
tohto pojmu je v Sikorove| Jkozmickej
mytolégii* druhorady - Cierna diera je
jeho vlastnym symbolom pre energiu.
Vdaka Giernym dieram, koncentra-
ciam a difuziam kolazovanych drob-
nych znamienok sa stelesnuje jeho
predstava  krasne symetrického ves-
miru®, v ktorom sa cierna diera moze
zmenit na bielu, pozitiv na negativ, Zi-
vot na smrf v neustalom kolobehu -
vibrovani znamienok vo velkych chiaz-
mazach a roldzach, dediCstve experl-
mentov Jifiho Kolara. Nielen pouZité
technické postupy, ale aj exponovanie
zéhadnych a dostredivych utvarov
v neurcitom alebo nekoneénom pries-
tore odkazuju v koneénom ddsledku
na surrealny zaklad, sofistikovany ale
Kolafovym prinosom. Vibrovanie zna-
mienok ma pritom az op-artovy Uci-
nok. Prave spojenie zdanlivo proti-
chodnych postupov, odkazujucich na
neo-surrealizmus, op-art, a vedecke
mimikry privatnych mytologii je typic-
kym prejavorn nasho kulturneho pro-
stredia. Dochadza pritom k paradox-
nému javu - zrejme vdaka Sikorovmu
transcendentalnemu schematizmu®,
ktory ma len malo spolo¢ného s Kan-
tovymi transcendentalnymi schemami
— znamienka vzniku a zaniku, kumulo-
vané v &iernej diere, sa stavaju ,neci-
tatelnou Strukturou®, ktora sice moze
vyznievat hrozivo (aspof podla auto-
ra), ale napriek tomu nestraca dekora-
tivne kvality.® V nacértoch vo svojom
poznamkovom zosite, ,zosite koncep:

tov" sa autor zaoberal aj priestorovymi
verziami plynulého spojenia biele
a Cierngj diery. Vo vtedajSich pome-
roch vsak tieto mystické ¢i mystifikuju-
ce vizie nemohol realizovat.
Rudolf Sikora nestandardnymi
prostriedkami, blizkymi novo chapane-
mu abstraktnému umeniu subjektivizu-
je svoju kozmickU viziu. V pulzacii pro-
tikladnych principov ju sice relativizuje
ale v zasade nespochybnuje. Iny je uz
pripad Dezidera Totha. Toth v cykle Ko-
any (1977) takisto siahne po vesmirnej
teme, ale podrobi ju kollerovskym otaz-
kam. V Koanoch, pomenovanych po-
dla zenovych cviceni, cheel Téth |, vizu-
alizovat paradoxy” myslenia.” Vytvara
tak diela na pomedzi obrazov, objektov
a instalacii. Obrazové platno premiena
podobne ako pred nim Koller na volnu
JUZitkov(®  tkaninu.  Cierna  tkanina
predstavuje akusi pridant hodnotu
k Ciernym Stvorcovym obrazom - pri-
pevnena k obrazu ako zaves predsta-
vuje jeho mobilnl dast, ktori mozno lu-
bovolne odhrnut a odhalif tak miesto
za obrazom. Alebo &ierna tkanina pre-
kryje Stvorcovy obraz, pricom na mies-
te prekrytia ostavaju biele otazniky.
Otazniky zastupuju aj ciselné miery
v Koane 8 - sUbore volne rozlozitel-
nych Ciernych dosak a latiek z rdznou
hustotou opakujlcich sa otaznikov na
mieste aritmetického radu &isiel. Totho-
ve drobne otazniky na &iernych poza-
diach asociuju Sikorove priezory do
vesmiru, ale napriklad aj Kollerove anti-
obrazy typu Rozvoja kozmonautiky
(1973). Je to vsak len vonkajsia suvis-
lost - Totha nezaujima natolko meta-
priestor, priestor nekoneéného vesmi-
ru, alebo priestor Kollerovych U.F.O., je-
ho pozornost viac patri médiu - zauiji-
ma ho skér povrch a plocha konkrét-
nych utvarov, obrazov a objektov, ktoré
prostrednictvom ,vizualizacie parado-
XoV" posuva do inej roviny. Koany su,
podobne ako Meluzinova Nova adresa,
POlemickou reakciou na predchadza-
Juce stadium vizualinej kozmoldgie, aj
ked' svojim lyrizujicim paradoxom nie
tak radikalnou. Pre nase viedajsie po-
fﬁery je priznaéné. ze autor mohol rea-
|!29vat’ len malu cast tohto suboru,
Prltrzom niektoré  najprogresivnejsie
l’l'esema. pocitajuce s ,otvorenou struk-
tU‘FO’u" umeleckého diela sa dockali re-
alizécie a7 v nedavnej dobe.

98 T0TH 2002 (cit v poz




Niektorymi vstupmi Jaliusa Kolle-
ra do tejto témy sa budeme zaoberat
az v nasledujucej kapitole. Podobne
prispevky Vladimira Havrillu tykajuce
sa vizualnej transcendencie priblizi-
me v inych slvislostiach. Na tomto
mieste stadi upozornit na fotomedial-
ne dielo Postconceptual Art ,Roman-
tic* (1983), pripadne na miniaturny
navrh fontany FPC. z roku 1984 -
v obidvoch sa tenisova lopticka ako
Kollerove U.F.O. vznasa nad stredobo-
dom v priestore - krizenim Giar teni-
sového dvorca, alebo nad prazdnym
otvorom v telese fontany. Tieto diela
st dokladom narastajuceho Havrillov-
ho zaujmu o tematizaciu tenisovej hry
(v tomto smere je takisto nasledovni-
kom Julusa Kollera), no prave vizua-
lizacia napéatia medzi dvoma pro-
tikladnymi principmi (jin{ang, aktivny-
pasivny, levitujuci-hmotny) ich spaja
s hlavnym pradom jeho tvorby, o kio-
rom bude rec¢ neskor

To vietko su uz len odlahcujuce
paralipomena k téme vizualnej koz-
mologie. Od zaciatku osemdesiatych

rokov celé bremeno tejto velkej temy

E
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(lius Koller: Univerz iny Folkloristicky Objekl (UFO.), 1971

zostalo na pleciach Rudolfa Sikoru.
Od roku 1982 svoje jednotlive cykly
zahriuje pod mega-cyklus Antropicky
princip. Antropicky princip predstavu-
je dalsiu fazu subjektivizuacie Sikoro-
vej interpretacie vesmiru InSpirovala
ho kozmologicka tecria ,antropic-
kého principu®, podla ktorej ,vlastnos-
ti vesmiru musia byt take, aby v nom
bol mozny Zivot',” véitane jeho najvys-
ej formy - ¢loveka. Pre autora Z toho
vyplynulo, ze vesmir akoby bol vytvo-
reny podla miery ¢loveka, takmer po-
dla bozského zameru®. Vonkajsi, ob-
jektivne existujuci vesmir zodpoveda
_vnutornému vesmiru®, v tomto pripa-
de mysleniu, ktoré bolo svojou zlozito-
sfou a nekonecnymi moznostami ako-

97 SIKORA 1986 (cit. v pozn, 79
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by jeho obrazom - odrazom. Tento
_antropomorficky obrat™ v Sikorovej
tvorbe napokon viedol K cyklu
Suhvezdie hlavy (1984-1985), v kio-
rom sa metaforicky prelina obraz von-
kajsieho a vnutorneho vesmiru, teda
rontgenova snimka autorovej viastnej
hlavy so snimkou vesmiru. V snimke
vesmiru Sikora vyznaduje hviezdy, kio-
ré pomocou viacnasobného osoveho
kriza kresbou pospaja, a vytvori tak
svoje vlastne _suhvezdie hlavy". DIho-
doby proces osvojovania si vesmiru tu
dospieva k vrcholnému bodu a pré
autora tak vyvstava otazka - €O dalej?
Pokus o odpoved pride az po roku
1985.

icit. v pozn. 93), nepag

Viadimir Havrilla: EPC. 1984

Vizualne umenie a text. Vedecke
mimikry. Vizualna metafora

Tema tejto kapitolky, zaoberajuce;
sa niekedy paradoxnym, v kazdom
pripade vSak vzajomne podnetnym
dopliiovanim sa vizualnych predstav
a pojmovych vypovedi, sa v réznych
suvislostiach objavovala uz v pred-
chadzajucich pasazach tohto textu.
Tie sa vSak zaoberali skér bezpro-
strednou vizualizaciou alebo texta-
ciou idei, tentoraz bude re¢ o zlozi-
tejSich formach zdruZzovania sa alebo
koexistencie pojmu a obrazu. Casto
pojde namiesto vizualizovanych idei
a textov ako takych skoér o prieskum
podmienok fungovania textu, preho-
voru, komunikatu. Namiesto samotné-
Mu posolstvu sa umelci budd venovat
skor jeho Strukture, budl sa pohravat
§ réznymi moznostami $trukturacie,
Zapisovania, textacie mozného posol-
stva, budu vytvarat vizualne analdgie
textového zapisu.

'Spomedzi niektorych autorov,
ktori sa tejto téme venovali uz skor, tre-
ba osobitne spomendt Juliusa Kolle-
ra, ktory v priebehu sedemdesiatych
rokov svoje textové oznamenia a upo-
qunenﬁa Coraz viac spajal s vizualny-
2’; Znakmj 'ansymbolmi. Dokonca sa
vreﬁp:;fdd[. 7_? po predbeznom uza-
formach‘e Antiobrazov prave v tychto
i Is'prostred.kovania U.F.O. (ne-
. KU tumych_ situacii®) sa prejavila
A doOSOb'ﬂ? vizualita, redukovana

materie, ale razantna v spdso-

POSTCONCEPTUAC ART
/" Eﬂﬁ/q”r/e /”

Viadimir Havrilla: Romantic

Juraj Melis: Mestske sidlisko, 1978
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be komunikacie. V obdobi rokov
1973-1975 sa vizualizécia idei ¢asto
spaja s motivmi $portovych hier - ob-
javuju sa transformovane schémy
inrisk, v ktorych sa rozdeluju supe-
riace ,moje" a ,vase" idey, objavuju
sa otazniky, tvarovo odvodeneé od
draziek v tenisovych loptickach a po-
dobne.

Od roku 1974 vSak autor postup-
ne pritvrdzuje - objavuje sa motiv
_diabolského trojuholnika’, teda sché-
my vyznamoveho trojclena obycajne
antagonistického voci tomu, ¢o sa
uprostred neho straca. Najprv je to At-
lantis ako .mimozemska diabolska ci-
vilizacia®, ale takisto v trojuholniku
s vrcholmi U.F.O. sa straca autor J. K.
(prvykrat u nas dochadza k strate au-
tora a nie k jeho rozplynutiu sa v ko-
lektivnom autorskom subjekte. Atlan-
tis je pre Kollera vébec symbolom hro-
zivej imperialnej mocnosti, ktora vset-
ky kontinenty spaja do symbolu patci-
pej hviezdy, ako napriklad v Utajenom
Faktografickom Odkaze (UFQ., 1975),
alebo v Univerzalne] Faktografickej
Orientéacii (U.F.0.) s podtitulom PLA-
NETA ZEM - BYDLISKO LUDSTVA
7 toho istého roku. Podobne ako Me-
luzin aj Koller zjavne spochybruje do-
vtedy prevladajuci idealizmus vizual-
nej kozmologie.

Neskoréie sa motiv diabolského
trojuholnika spaja s Mobiovou pas-
kou, vyjadrujucou paradoxnu povahu
priestoru. Vdaka tomu sa plosné i
nearne znaky menia na naznakovo
priestorové. Nastava akasi barokova
taza Kollerovho /IDEARFU. Trojuholni-
kové Mobiove pasky sa stavaju pro-
jektmi zvac$a neuskutocnenych ma-
lieb - na oboch stranach pasky sa
striedaju napisy JULIUS KOLLER
2 UFO. séria otaznikov a slovo OBRAZ
a podobne. V druhej polovici 70. ro-
kov sa pasky skricajl do leZatych os-
miciek - symbolov nekone¢na, a ova-
ly obsahujucich takisto protikladne
posolstva, ¢im sa stavaju Univerzalny-
mi filozofickymi ornamentmi. Pri-
snadné je, ze dialektické, pojmove
alebo znakové pasma sa Kollerovi
spajaju do ornamentov - naznaku je-
ho neskoréich archeologicko-filozofic-
kych vinoviek. Zrejme nie nahodou
v tom istomn roku (1978) vznikol Uni-
verzalny Folkloristicky Objekt, v kto-
rom autor biele ornamenty ¢iémian-
skych drevenic manipulaciou s foto-

grafiou a zatial s tazko dostupnym xe-

JULIUS

KoL L ER 7¢#&8

(niverzaLwr Frrozoriexy Ornanen s

lilius Koller: Univerzainy filozoficky

JV L

srnament (LEOD.). 1978

trojuhoinik (LEQ). 1860
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VMENIE
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 DIABoLSKY TRoJVHOLNIK "(V.F.0)

Julius Kaller: Nevarmore (L

W/fm

t.F.o.

S I LLER TIPE

roxom premenil na ornamentalne za-
vinuté otazniky - svoj viastny filozofic-
ky ornament. Istym vyvrcholenim
tejto serie je ,diabolsky trojuholnik”
z Mdbiove| pasky vyznacenej slovami
U.FO. a Julius Koller, v ktorej, ako
inak, zmizne UMENIE.

Zatial ¢o v Kollerovi stale superili

dvaja autori - ,J. K. maliar versus J. K.
konceptualista®  (podtitul  projektu
z roku 1979), Juraj Melis popri kon-
ceptualizmu zostal socharom. Pre-
chodny ¢lanok v tomto vyvoji predsta-
vovali aplikacie jeho vlastnej vizualnej
poézie do drevenych reliéfnych mon-
tazi. Kedze, podla Jifiho Valocha Me-
liSove ,verSe su jednoduché, jedna,
alebo niekolko malo metafor”, kluc¢o-
vym sa stava ,vztah slova a materialu
dreva, jeho opracovanie a farebna in-
terpretacia®, vzdialene pripominajuce
stavbu Apollinaireovych kaligramov.”
Paralelne v rokoch 1972-1974 vznika-
li farebné linoleoryty, v ktorych sa tak-
isto prejavovala Melisova ,neartificial-
nost* (v skutocnosti len zdanliva)
a .direktnost vypovede".™ Casto sa
v nich objavuje motiv zraneného ale-
bo, pomocou musky zacieleného
zvierata, obzvlast  kralovskeho® |e-
lena. Drsne az brutalne tvarové zjed-
nodusenie, zjavné zvlast v rozokla-
nych vidliciach jelenieho parozia sa
paradoxne spaja so vzorovanou de-
korativnou vyplhiou niektorych pléch.
Byt brutalny, a zaroven sa péacit - to je
spojenie typické pre povahu Melidov-
ho talentu.

Obrat k redukcii tvarového reper-
toaru nastava v roku 1975. Melis za-
Cina zostavovat albumy ofsetovych
tlaci, ktoré predstavuju nielen jeho
dovtedajsiu tvorbu, ale zaroven aj no-
ve efemérne intalacie, ktoré zanikli
po odfotografovani. Hlavnou témou
tychto ¢asto rozmernych diel je ste-
lesnené slovo - najskér HELP a ne-
§kér IDEA. Melis tu jednak demon-
Struje svoj vztah k prostym a chu-
dobnym materialom (Valoch kvéli to-
rlnu jeho préace ¢asto porovnava s ta-
I|§nskym arte povera), no zaroven sa
Sustreduje na ,klicovy, ale pritom sé-
Manticky Siroky* pojem.” Slovo
HELP vytvarali nielen zostavy zvaz-
lfov novin, triesok, alebo zapalkovych
Skatuliek, ale v tvare akychsi navyse-

9 VALOCH, it Juraj Mefis. ldey. (Kat.) Brno 1981, ne
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boli vymodelovane g vyskove budovy

1 fiktivneho obytného suboru. Inspira-
cia obdobnymi pracami Jozefa Jan-

| kovica je tu zrejma - Melis vSak nevy-
tvara pseudo-architekiomcké projek-
ty na papieri ako Jankovi¢, ale pracu-
je priamo v materiali a déraz vacsinou
kladie na fotodokumentéciu Sirenu
v albumoch ofsetovych tlaci. Ako
album je koncipovany aj rozsiahly
siubor IDEOTEKA  HUMANITATIS
(1976-1978), ktory predstavuje doku-
mentarne fotografie a fotomontaze
Meligovych socharskych prac z tohto
obdobia, tematizujucich dalsi .Se-
manticky &iroky pojem” IDEA. Ak Me-
lisa ako bytostného sochéara zaujme
konceptualizmus, tak ide takisto pria-
mo k veci - ved &o modze byt viac té-
mou umenia idei, nez pojem idey sa-
motnej. Od roku 1976 az hlboko do
prvej polovice 80. rokov sa IDEA sta-
va jeho hlavnou témou, ktor( spracu-
va vo véetkych moznych materialoch,
v kresbach aj v grafike. Protirecivy
vztah idey a hmoty stvarfiuje pritom
v doslovnom zmysle — sochér ideu
T zhmotni, vdychne jej Zivot a ako Zivu
i bytost ju podrobuje drastickym mate-
rialovym skidkam - stava sa objek-
il tom nesetrnej manipulécie, vaznenia,

L nych tlaciarenskych pismovych typov

i

4
{

(=)

l" srafiovania az zniéenia. V Kovovych vach, nez z pojmov konceptualneho ezider Toth: Nac
ideéch (1979-1982) je IDEA, podob- ' (EAEA. BlEBG Ureria idat T Valogh zider Toth: Notné spoje. 19
‘ﬁ- ne predtym slovo HELP vyskladana svojho Casu Tothovu tvorbu vymedzil
ilm\ ‘ z Klincov. Pomocou Klincov prizvéra- ,pojmami umenie ako hra, lyricka hra, -
},. , nych ku kovovej platni autor IDEU melaf.omcka reflexia, metaforicka trans- NOCNIz SPOJIZ
vlastne naskicuje. Zostava klincov vy- ) pozicia a podobne"."™ Autor podla ne- | g Vlasy b [an]... Jus] [as[an] [on
i tvara dramaticki kovovu  srafurd L e ho prijaté podnety ,znovu aktualizuje g:]:eienannma At I 1
i a velmi pripomina velkoformatove v podobe metaforicke] reflexie...""” Viedla .| T [ | ‘
kresby, ktoré vznikali subezne. pom{najvu koncentraciu energie v Siko- V jeho tematicky a motivicky dos’f O metaforickych alebo metonymickych 'fl?c‘a- » 2 [asoslassr || 3 | :
Kresbe sa Meli§ venuje intenzivne rovych Ciernych dierach, alebo naopak roztrieétenej tvorbe, v ktore| sa krizuju | postupoch v dielach nasich umelcov uz [T Leg i ’. | |
od polovice 70. rokov. Spodiatku nieke- wytvaraju takmer nezretelne odhmotne- podnety z najroznejsich smerov. do- bola re¢ viackrat, dokonca tieto postu- ;yiﬁ‘a'uém" = iy s i) EE ||
dy kombinuje kreslenie s otlacanim ty- né obrysy pismen tvoriacich IDEU. To- minuje téma zranovania a ochrany py vzajomne zblizujl tvorbu inak dost | Dad pera .. s ‘ i ]
pov z detskej tlaciarnicky. Len na mies- masd Strauss sice charakterizoval vie- pred zranovanim a napokon OCh’fany odlignych autorov, ako Rudolf Sikora, zlrjfa stred...... wn| .|| |l :
to kralovskych' zvierat - jelenov, skru- dajéiu Melisovu tvorbu ako ,socharsky prostredia nasho Zivota vobec. Totho- Michal Kern, Dezider Toth, Juraj Me- \'Plecia'..f.' | -l ‘ ; ‘ i |
tenych v predsmrtnom kfci, sa objavuju variant divokej malby"'*, ale viac ,nove ve prace, napriek rozmanitym podne- li§, " no v tvorbe Dezidera Totha sa pre- :”ia S | | ‘ ‘ . ‘ |s
splagené srnky zoskupene do zname- divokosti* je v jeho kresbe. Melisovo tom a vyslednym podobam spaja spo- javujli nejzretelnejsie. Jeho ,vizualiza- ‘ L;“';':S;M , i '2‘ - ] L.k
ho slova HELP. Dramaticka kresebna spojenie Pojmove] redukcie a novej ex- loény zaklad, ktory vystizne pomean cidm paradoxov" véak viac zodpoveda "LI—J-T-« o B e s O oo e
&rafira v pozadi sa neskor osamostatni  presie predstavuje ojedinely Ukaz, tak-  val sam autor: Zaujal ma vztah medz : Nie metaforické, ale metonymické zdru- ‘Ov;tsay \I‘ i [ | ‘ ‘
a len jej pomocaou Je vybudovane slovo isto v niedom zodpovedajuci povahe tu- . 7lozkou sémantickosti a tym, C?. Zovanie simedznych predstav. Suvisi e
IDEA v roznych verziach: Meli§ tu nie- najsieho kulturneho prostredia, ukaz, som si ... ako vytvarnik mohol do\mh‘t ‘ to s tym, Ze Toth Gasto vyuziva riédkovu
kedy pouziva bipalarny princip - pozi- ktory vyznieva presvedcivejSie nez jeho . Atak sa pre mna stali slova realiaml: 0snovu alebo schému Vd|dakﬂcke' - *';“t;’ |l | s | |
tiv-negativ, zrkadlovy odraz, alebo scita- Gasto az nasilne Spekulativne skru- Napisané este Cerstvou farbou steke: ‘ Muzedinej a vedeckej prezentacie: Jnof 44 cisentond 1w i s RS 1 8 l
vanie a nasobenie motivu, teda postu- maze materidlov a pojmov v paralelne I mizli, krvacali.“'” Tathova tvorba V¥ tovy a textovy zapis v riadkoch FDZ\-O?
oy zname zo Sikorovych prac. Lenze vznikajucich objektoch. chadza teda zo slov, ale skor slov nie objektoy v muzealnycﬁ Qitnmj
Meligove kreslené idey su Cirou expre- Paradox stelesneného a potom zdruzovanych v poetickych predstd” a zbierkach vzoriek™ na spdsob chr;_ ALOCH, Jifi. In: 0 .
siou, napriek tomu, Ze namet prichadza srafovaného slova spaja Melisovu Z0vého pisma, ™ plochu V\]veérﬁych al;— : g 08 Prvjhcat upozo --w sk 1.95.MII:H -'m i
2 uplne protifahlej oblasti. Aj tu prebie-  tvorbu s tvorbou Dezidera Totha. Po- . aq7 (it v porn. 311 5. 131 103 Bo Skolskych tabul, stipce (idajov v ces-  lonage) pripomin ! = S : diela na sposob 7 i
ha akysi proces - §iroké Sraflry sa nie- kial véak Melid poukazuje na odokry- o‘ﬁ 5 i :”_:H"”_J‘:M;U'hf{l'h Radislav: DOTYKY fpvnom pariadku, Tohio Sposob USHo- tienne Comevin v sUvisiost s tvorbou Igora Mindrika CORNEY y e
kedy zahustuju do takej intenzity, Ze pri- té rany, Toth ich skor oSetruje. I De 67-04. (Kat,) Bratislava 1994,5.8a 10 fladania bol oblubeny zviast vo fran-
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Dezider Toth: Statny sviatok fauny. 1975

clzskom umeni, ™ kicre autor sledoval
s osobitym zaujmom.

Toth zviadtnym spdsobom ,meta-

foricky* parazituje na danej Strukture
zapisu, zaznamenania textu (v Sirokom
slova zmysle) - vstupuje do nej, aby ju
pretvoril na vizualnu metaforu. alebo
metonymiu. Prisposobuije si tak notovy
zapis v Partiturach (1976~ 1978), o kto-
rych je re¢ na inom mieste, ale aj struk-
turu zvadéeného bodového rastra o]
zauzlenej siete, aka sa pouziva v di-
daktickych tabulkach (Statny sviatok
fauny, 1975) alebo metonymicky pri-
podobnuje sled zastavok v cestovnom
poriadku Nocnych spojov (19786) k za-
stavkam pri detailnejsom prieskume
(zenského ?) tela pri [ibostnych hrach.
Synekdochicky — zaznam Statneho
sviatku fauny tvoria indexové znaky -
séria odtlackov zvieracich stép na spo-
sob informacie pre turistov pri nauc-
nom chodniku. Obdobny synekdo-
chicky motiv stopy ako znaku ludskej
a zvierace] pritomnasti sa objavi vo fo-
tografickom diptychu Stopa (1979):
.umelec si vyrobil $pecialne gumene
podrazky, takze pri chodzi v krajine
vznikali v jeho stopach zaroven stopy
vtacie. s Tazko si predstavit ucinne-
jgie vyjadrenie myslienky O vzajomnej
odkazanosti véetkého Ziveho.

Spésob riadkového, notového z&-

pisu a kvazimuzealneho usporiadania
artefakiu sa objavuje aj v tvorbe dal-
&ich umelcov na Slovensku. Na Dezi-
dera Totha v tomto smere bezprostred-
ne nadvazuje Otis Laubert, ktory v dru-
hej polovici 70. rokov vytvara rozsiahly
cyklus s priznagnym nazvom Zbierky.
S to medzerovité asamblaze usporia-
dané na spdsob muzealnych vitrin, kto-
ré obsahuju ukazky z Laubertovho roz-
siahleho ,depozitu’ najdenych pred-
metov najrozliénejsich druhov a tvarov.
V niektorych Laubertovych pracach,
ako napriklad v Kresbe z roku 1978 pb-
sobi vzorkovnicova $truktura viac od-
hmotnene. Drobné zasahy ceruzkou,
akési miniaturizovangé samoznaky, pri-
pominajuce trochu vychodnu Kkaligra-
fiu. vo svojom Uhrne vytvaraju abstraki-
nu riadkovil kompoziciu.

409 Fotografie zbierok, asamblazi predme
nadabudli v tvorbe autorov nazorovo bl
atku 60. rokaov). V ingj, viac maliarskej p
kladu (sup
Strukturanalyse und Ornament. 1n. €

rt) abjavuje v malbach C
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tov najrozmantitejsich druhov boli oblibeng uz v 19.8
izkych parizskym novym realis
dobe sa vztah repetit
~lauda Viallata 7 drunej polovice 60, rokov Poro
Claude Viallat (Kat.). Wien 1995, 8. 13-14 110 VALOGH 1981

Systémovy zapis a riadkovu Struk-
taru vyuzival vo svojej tvorbe aj pred-
stavitel mladse] vytvarnickej genera-
cie Igor Kalny. Na prelome 70. a 80.
rokov zacal komponovaf série Jpeciat-
kovych kresieb", ktoré vznikli peciat-
kovanim obrazkov zvieratiek z detskej
tlagiarnicky. Kalny mal v tomto smere
predchodcu - Juraja Melisa, ale na
rozdiel od neho vyuZiva tuto metodu
ovela daslednejdie, pricom niektoré
prace vyznievaju az ako drsna pole-
mika s generaciou jeho predchodcov.
Napriklad pulzaciu protikladov giernej
a bielej paroduje takym spbsobom, Ze
Gierne diery” vytvara kumuléaciou pra-
sadich figlrok. Ako vidno, proces de-

materializacie umenia tu dospel k bo-
du obratu.

tom (pripomenme zviast Arman

nych foriem povrehu (surface)
v, HEGYI, Laran

torot a aktualnd podobt
oved Manzonihnp{é@
k prazdnej plochy po&:
d: Malerel awischen
(cit. v pozn. 105), nepag:

Priroda ako médium.
Prirodné versus arteficialne

UZ v kapitolke Dedicstvo 60. ro-
kov sa ako priekopnik prace s priro-
dou ako médiom predstavil Peter Bar-
tos. Predpokladom jeho dalSej tvorby
go zivym meédiom, bezprostrednych
intervencii v prirodnom prostredi bola
zmena konceptu tvorby od polovice
70. rokov, vyjadrena vizualnym a tex-
tovym oznamom ABC ako zhusteny
pojem (1979). Pokial sa skorsie Bar-
toSove prace dotykali spojenia dvoch
bodov ako drahy vychadzajlcej z pr-
vopociatku, alebo smerujlcej k stre-
dobodu, neskorSie prace vychadzaju
uz z konceptu ABC, predstavujuceho
,nNajmensi pocet jednotiek® nutnych,
podla autora, ako ,predpoklad plura-
litnej komunikacie"."" A praca so Z7i-
vym meédiom a s prirodou je mozna
len na zaklade takejto komunikéacie.
Bartosa totiz uz od zadiatku 70. rokov
zaujimalo aj ,priame zoomedium® ¢&i
.animalart”, ako ,biclogicka a psycho-
logické predforma vztahov medzi Zivy-
mi bytostami na Zemi* a v nadvaznos-
ti na to tvorba ,ekologickej kultary®. "
Jeho projekty slachtenia holubov vzni-
kali podla udajov v jeho monografic-
lfom katalogu uz od roku 1969."
Sl‘acmemg holubov je chapaneé podla
Tpmééa Straussa ako ,umelecky po-
Cin", ktory vznika vdaka ,mysleniu cez
Zivé medium®."™ Prvé vysledky autor
predstavil v Symposione (1974) pod
nazvom Zooparticipacie (Animalart).
V nasledujicom roku vystavil v Klube
wytvarnikov v Bratislave ,holuba este-
tickeho"."™ Zrejme jeho variantom je
Bratislavsky holub esteticky, dalim
zas Slovensky vystavny holub a po-
dobne. Dva holuby vypustené na slo-
badu v Akcii ABC v Galérii Remont vo
Var§ave v roku 1978 wytvorili spolu
S rukami autora, ktory ich vypustil, tri
vrcholy trojuholnika ABC. Podobne
Vv Koncepte krajiny (1980-1982) chra-
nené krajinné pasmo rozvrhol podia
trpch biotypov ABC (lesny, odlesneny,
Cl\/.iln\]). Este v ¢ase spustene] Zelez-
ntl opony planoval Stretnutie troch
Narodov ABC, v ktorom sa dotykali
hranice troch Statov - Rakuska, Madar-
skej ludovej republiky a CSSR.

y _Pokial‘ BartoSovo ,myslenie cez
ZIVE' medium® a tvorba ekologicke;
Kultary viedli k projektom krajinotvor-
by, ktore sa autor pokusal presadit

V praxi (Upravy Zoologickej zahrady

o AKO ZHUSTENY PosEm

s

TENTO POJEM NADOBUDOL /vowf W’zmqn

PO DILEME @, KED VZTAH DVOck

KONSTANTNYCH PRAVD BOL SICE PRIESTOROVY
(Ay )g) | NIE JE MOZNE HO VSAK URCIT v 2Eppom
BopEe

BOD AKO PoVvoDE STANOVISKO VRCENIA
CENTRA =~ TEPA KONCENTRACIE, MA v ZHAM
HLAVNE ORIENTACIY, JE VSAK SAM LEN
MIESTOM NA PLOCHE, KYM PREDPRAVPA ABC
DAVA MOZNOST ™ HLADANIA PRAVDY I PLOCHE @

Peter Bartod: ABC ako zhusteny pojem. 1979

Peter Kalmus; 53-08-28. 1984 - 1985

111 GREGOROVA-STACHOVA 2001 (cit. v 5 &
REGRRG: JHOVA 2 cit. v pozn. 47),s. 5. 112 STRAUS 1992 (cit. v pozn. 28), s GREG
{cit. v pozn. 46), 5. 3. 114 STRAUS 1992 (cit. v pozn. 28), 5. 61. 115 Ibidem \Wé?r“. e
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neodraza skutoCnost a tak nastava
zatmenie obrazu sveta. Na rozdiel od
predchadzajucich diel, vyuZivajucich
Cisté a pominutelné prirodne media
a ich obraz - odraz, posledné spomi-
{ nane subory uz pracuju s kulturnymi
alUziami, ktoré sa tykaju nielen klasic-
kych ruskych avantgard, ale aj sudo-
bej sovietske| alternativnej scény, kto-
ru Kern dobre poznal. Moskovsky
umelec Francisko Infante vytvaral ob-
jekty a instalacie zo zrkadlovych
pléch a umiestiioval ich priamo v pri-
rode. Infanteho diela vSak na rozdiel
od Kernovych fotozaznamov zosta-
vaju artefaktmi. Aj vdaka tymto kon-
taktom, ktoré sa neobmedzovali len
na Kerna a rozvijali sa na oboch stra-
nach, mohol Toméas Strauss najst ,is-
té analogie‘ medzi nagim ,konceptua-
lizmom" a ruskou scénou.™
Kernovmu fotografickému zazna-
menavaniu tienov v prirode (Tesim sa,
Ze na mojej dlani je tieri listov; Tesim
sa, Zze na mojej dlani je tiefi travy,
1980-1981) predchadzali vyskumy
primarnych medii svetla a tiena LLubo-
| mira Durdeka. V roku 1975 v akeii zo
| serie Zabudnuté objekty zafixoval tien
} stromu na platne polozenom na zemi,

v Bratislave v rokoch 1978-1987), Mi-
\ chal Kern sa sustredil viac na ,kon-
L ceptualny prieskum’ prirodnych me-
\ dii samotnych, zahriujuci ekologicky
| kontex len nepriamo. V jeho tvorbe sa
vyskytovali aj diela, ktore ternatizovali
‘ aktualne civilizaéné a ekologicke
hrozby (Terce, 1977; Kazdy clovek Je
‘ méj brat, 1977), tie su véak z dnes-
ného pohladu priliz priamociaro ape-
lativne. Maju nielen formu plagatu, ale
.plagatové” su aj svojim obsahom.
Kernovym prinosom su skor pra-
ce. realizované v priamom kontakte
s prirodou ako ,rozhovor s prircdou
o Zzivote pomocou prirody s pouZiva-
nim metafor, ktoré nam priroda - pro-
stredie ponuka”,"® Podla jeho nazoru
Elovek by mal Zif a tvorif tak, aby pri-
roda jeho dielo prijala”."™ Ak ma priro-
da ludskeé dielo prijat, musi byt pomi-
nutelné. Kern preto systematicky pra-
coval & ,pominutelnymi mediami® -
so snehom, vodou, tiefiom. V tomto
smere jeho tvorba nadvazuje na Bar-
todov program koncentracie a difuzie
hmoét z prelomu B80. a 70. rokov.'"
Kern véak najcastejsie nevyuziva pri-
rodné médium priamo, neskuma fyzi-
kéalne deje a premeny prirody ako Bar-
tos. ale skér hlada spojitosti, miesta
kontaktu dvoch ziviov alebo kontaktu
prirodného a umeleho. Preto sav jeho
fotozaznamoch, kombinovanych nie-
kedy so sprievodnym textom, objavu-
ju tak casto reflexné plochy vodnej
hladiny, skla, zrkadla. Tieto reflexné
plochy spolu so zrkadliacim objekti-
vom fotoaparatu mu umoznili naplnit
samer Akcie: Obloha - zrkadlenie

Stanislav Filko: Z cyklu Transcendencia, 1978-1979

a sledoval premenlivd konfiguraciu
! zobrazeného tiena a skutoéného
‘\ tiefla pohyblivého v ¢ase. V rokoch
1975-1977 wvznikli Slhe¢né malby,
v ktorych auter nechal dlhodobo pdso-
! bit sinecné IU¢e na sCasti zakryté plat-
no. Od roku 1983 kladol Pasce na svet-
lo alebo vytvaral Mimikri pre svetio La-
dislav Carny. Tymto pracam je venova-
na pozornost na inom mieste katalogu.

(1979): ,Fotografoval som z jedneno Michal Kern: Hiadanie obrazu 111l 1978 w Zvlastnu pedobu fixovania prirod- Lubomir Durcek: 2 cyklu Fotografie. 19761986
miesta oblohu v 30-sekundovych in- ného média od roku 1984 predvadzal
tervaloch, dival som sa na cblaky v zr- Peter Kalmus. Na listoch papiera sta-

Lubomir Durcek: Clovek a jeho svet, 1978

- rostlivo zafixoval hustu siet pavucin,
¢im vznikli priesvitno zavojnaté polo-
abstraktné kompozicie dost ponurého
vzhladu. Je to akasi obdoba tableaux-
piéges lenze nie obraz je pascou, ale
payUéia Jpasca’ a jej osnovatel sa sta-
vaju obrazom.

! Post-skriptum tejto kapitolky, kto-
ra sa zaobera prirodnym meédiom, tvo-

kadle, videl som oblohu, zem a moje Michal Kern: Hiadanie tiefia. 198 Wichal Kerr: Dvoiité zrkadienis
ruky. Véetko v jednom pohlade a citil
som velku jednotu tohto sveta.”

Téma ,velke] jednoty sveta’, spro-
stredkovane] ale reflexnym mediom,
sa objavuje aj v cykle Dvojité zrkadle-
nie a Dva obrazy v jednom (1978), ale
aj v kli&ovom diele Hladanie obrazu -
Rozhovory s Kazimirom MaleviCom

REPUBLITY
ROZYRAG
NE DAME

(1980). V tomto fotografickom tripty- fiacim namiesto éloveka, by mohli byt REPUD!
tuSové kresby kyvadlom od Stefana ‘;f?iz)f\;

chu, podobne ako vo fotoserii Jedna
z vyvinovych mozZnosti (1978), sa tato
téma spochybni, ba dokonca sa zvra-
ti vo svoj opak. Obraz ako skresleny
odraz v zrkadle sa vyélenuje z prirody

Be!ohradského. vytvorene v prvej po-
|0\f|s:i 70. rokov. Vznikli tak fantasticke
k‘ruzivé Utvary, pripominajlce prvotnu
fazu kreslenia prostrednictvom poéi-

. , s paorato k
. A5 i ) ichal Kern v liste , <tate. 117 SKALSKY, van: Priroga je velke Zarachie tag ' i, <
alebo moze sprostredkovat ilziu svet iy S 48 Kenn s Bartogom priama spolupracoval IAMIESER 8 V. tychto ,Spiritisticky-medial
la v temnote alebo, ako slepé zrkadlo, i i " a78) In: GREGOROVASTACHOWR ' & Nyeh* kresbach sa objavuje aj motiv

ako malevicovsky Gierny Stvorec, vobec Mébiovﬁj pasky. N——
STRAUSS 2002 (cit. v pozn. 29), 5. 133-134
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Uviaznuta a odtelesnena figlra.
Autoportrét a strata tvare

V priebehu 70. rokov a zviast v ich
druhej polovici sa proces odhmotne-
nia prejavil aj vo figuracii najréznejsie-
ho druhu (i uz vo figurativnej malbe
alebo v performativnom a fotomedial-
nom umeni), teda tam, kde by sa to na
prvy pohlad velmi nepredpokladalo.
Vo sfére klasickych medii si mozno pri-
pomenut odhmotnenu figuraciu obra-
zov Milana Paétéku a Viery Kraicove
od konca 70. rokov. V oblasti fotome-
dialnej tvorby sme uz spominali Filkovo
sebavymazavanie z cyklu Transcen-
dencia. Obdobnym spbsobom inter-
pretoval od roku 1976 Lubomir Duréek
reprodukcie z novin a casopisov. Biely
obrys postavy sa napriklad ako duch
vznasa nad konferenénym okruhlym sto-
lom. alebo naopak, konkrétna postava
sa zrazu ocitne sama uprostred davu za-
plneného vybielenymi obrysmi ludi. Uz
v roku 1975 autor v akeii Duréek vracia
slneéné luce svetlu pomocou zrkadla
odrazajliceho ststredené sinecné luce
postupne vymazal svoju postavu.

E&te predtym, v roku 1974, Viadi-
mir Havrilla v animovanom filme Ho-
riaca 7ena nechal rozplynuf kraajucu
sensky postavu do sUstavy vibruju-
cich pozdiznych kvin v zakladnych
farbach, uprostred obrazoveho pola
zahustenych tak, Ze vytvarali sotva
zretelny tvar figury.

Je to novodoba verzia starodav-
nej témy duse a tela. Havrilla sa ne-
skdr viackrat vratil k téme odtelesne-
nia (alebo stelesnenia duse?). Od
konca 70. rokov takmer pravidelne vy-
tvaral najéastejsie kresebné kompozi-
cie so vzajomne previazanymi namet-
mi ako Na konci mesta, Nevidia nas,
Nejestvujici muz, Pavuci muz, Mimik-
ri a Kutovi muz a Zena, Kubicky muz.
V pozadi tychto kompozicii je vzdy ne-
jaky pribeh, komiks alebo aspon si-
tuacia rozohrana struénym dialogom.
Oproti sebe ,na konci mesta“ stoja
dve dvojice (muz a zena), pricom jed-
na z nich, ta nehmotnejéia, si vymeni
par slov: A: Nevidia nés.” B: Vibrova-

nie hmoty im v tom brani." Katovi, mi-
mikri a kubicki hrdinovia Havrillovych
metafyzickych komiksov sa stracaju
v labyrintickych priestoroch, zrejme aj
kvoli vibrujucej hmote a ,vreniu gkvrn®
splyvaju s architektirou, nadobudaju
mimikry architektury. Ako bytosti
7 iného sveta tak nemaju organicke

AR

ANy AR O
| s THE W TER
FOXES)

Viadimir Havrilla; 4 Zivly - névrh fontany. 1980

Vladimir Havrilla: Odysseov navrat. 1983

formy - poskladané su z klatov pripo-
minajucich maliarsky stojan alebo
z ohybnych platov, napriklad v tvare
patcipej hviezdy. Takato dervena
patcipa bytost uz nie je ideologickym
emblémom a vzbudzuje skor stcit.

Aj ked Havrilla sa ako vyStudova-
ny sochar velmi nemohol prejavit, pra-
videlne navrhoval priestorove diela,
predovSetkym fontany. V niektorych
pripadoch aj ,susosie" vo fontane do-
stalo podobu kubickych, klatovych
a pritom priesvitnych bytosti, predsta-
vujucich napriklad Styri Zivly (1980).
Skonstruované su skutoéne zo Sty-
roch Ziviov: nednového svetla, trys-
kajucej vody, mramoru a zo vzduchu
uzavretého v sklenenych hranoloch.

Parodickl podobu figurélneho
odhmotnenia predstavuje diptych Pet-
ra Meluzina Pieta z roku 1978, ktory
konfrontuje reprodukciu Caravaggiov-
ho Ukladania do hrobu a naucnych
obrazkov, znazorfiujucich jednotlivé
fazy umelého dychania. V ingj podobe
sa tu objavi vztah duse a tela - v pr-
vom pripade du$a opustila Kristovo
telo a v druhom sa instruovany pra-
covnik snazZi dusu telu vratit,

Medzi¢asom sa udiali aj premeny
s jankovicovskou figlrou uviaznutou
v hmote. Tento motiv najprv nasiel
odozvu aj v akéno-konceptualnych
projektoch Milosa Lakyho a Jéana Za-
varskeého. Ludske postavy sa tu napo-
ly stracaju v jednom metri kubickom,
aby tak ziskali ,sukromie”. Inym va-
riantom tohto motivu je Duréekov
scenar poulicnej akcie Obratte ma,

prosim, spravnym smerom (1979).
Lubomir Duréek u? v ranej tvorbe
(1973-1974) pracoval s motivem figu-
ry uviaznutej v akomsi silovom poli.
V névrhu instalacie predstavuje sled
priesvitnych tabul, akési obrysové re-
zy fudskou postavou. Motiv figury, kto-
ra v body-artovej vydrzi (endurance)
V}/stuiuje chatrajuci podporny sys-
tém, svojho druhu akéna obdoba Hav-
rillovych katovych a mimikrich muzov,
sa objavuje vo fotozazname Clovek,
mf{:‘sto, ¢as (1979-1980). Spolu
8 Duréekovym autoportrétom na po-
zadi plagatove] steny, warholovsky
Opakuchej motiv kladiva, symbolu
Vla'(?nucej robotnickej triedy dopa-
df:\juceho na hlavu autora, tvori volny
d'RtYCh nazvany Analyticka Studia
VZlahov (1978).

R JozefJankovié, ktory sa postupne
€0raz viac oboznamoval s moznostami

V’
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Jozel Jankovic: 35 detailov. 1983
Viadimir Havrilla: Kubicky muZ sa pokuda schovat v labyrinte. 1981
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Srdcomoplicns slisovanie jednim wchrancem

Peter Meluzin: Pieta. 1978

pocitacovej grafiky, svoje postavy uz
nezamurovaval, ani nevybieloval, ale
skor ich zaskrtaval do tej miery, Ze sa
stavali akimisi figuralnymi ,Ciernymi
dierami® s koncentraciou negativne;
energie (6 Stadii figury, 1979-1980).
K tomu pristupili dalsie moznosti: ,pre-
klapanie motivu®, jeho ,nazeranie
z rdznych pohladovych uhlov, kmitaju-
ce obrysové linie, ich nasobenie, Ci
chaotické, ale pritom evidentne ,stro-
jové" nacrtavanie motivu."™ Jednotli-
vé znaky ludskych Udov sa zapajaju
do chaotického pohybu na vsetky sty-
ri strany uzavretého pravouholnika
ako ramca, ktory im nie je dané pre-
krodit. Figlra a jej ¢asti sa menia na
znaky, s ktorymi mozno lubovolne ma-
nipulovat a odhmotnenie tak napokon
vedie k anihilacii.,|

Na scudzujico objektivny znak
sa zacina premienat aj Zaner, ktory
bol donedavna ponimany ako vysost-
ne subjektivny - autoportrét umelca.
Obraz vlastnej tvare a hlavy uZ pre-
stava byt priemetnou psychologickej
introspekcie a stava sa mediom ko-
munikacie posolstiev nadosobnej po-
vahy. Umelcova tvar zaznamena
(vacginou fotograficky) deformujucu
premenu alebo Upinu zmenu identity,

420 BARTOSOVA, Zuzana: Pocitacova grafika Jozefa Jankovica. In: JankowiC. (Kat) Brati
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pripadne sa v procese medializacie
nadosobného posolstva Uplne strati.
Spomenuli  sme uz kazdoroény
zaznam premeny Juliusa Kollera na
U.F.O.-nauta J. K., vystrinnutie vlastnej
tvare vo fotografii v cykle Transcen-
dencia Stana Filka a projekciu ,vnu-
torného vesmiru® do réntgenovej
snimky svojej hlavy od Rudolfa Sikoru.
Probléem deformacie obrazu vlastnej
tvare, pripadne zmeny alebo spochyb-
nenia vlastnej identity , pomerne frek-
ventovany v sudobom umeni (staci
spomenut realizacie Bruce Naumana,
Klausa Rinkeho, Christiana Lindowa
a dalsich) sa objavuje v pracach Lu-
bomira Duréeka a Vladimira Kordoga.
KordoSovou hlavnou témou sa sa
stalo prelinanie vlastne] autorske;
identity s identitou ,0svojeného” auto-
ra. Kordos fotograficky sebainscenuje
do kompozicne] schémy prevzatého
obrazu, ¢im vznikne moznost aktuali-
zujuceho porovnania réznych kultdr-
nych kédov. Lubomir Duréek vyuziva
siroky register premien vlastnej tvare
a s tym spojengj zmeny identity. svoju
tvar komprimuje v Silenych myslen-
kach (1979), pripadne ju scasti scho-
vava za nepriehladné a nevidomeé po-
tapacske okuliare v trochu ,ufonautic-
kom" Autoportrete (1978) alebo svoj-
ho retuSovanim viastného fotografic-
keho portrétu vytvara variacie réznych
osobnych identit v Projektovani viast-
nej fyzioldgie (1976). Umelec sa coraz
viac stava sam sebe zahadou.
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Nové moznosti fotomédia

Na viacerych miestach predcha-
dzajlceho textu sme sa mali moznost
oboznamit s délezitou ulohou fotogra-
fického média vo vizualnom umeni

| tych cias. Dokonca podia Rosalind
Kraussovej v 70. rokoch sa zazname-
nava véadepritomnost fotografie ako
spdsobu zobrazenia®, a to Jnielen
v evidentnych pripadoch fotografic-
kého realizmu, ale takisto v pracach,
ktoré zavisia od fotografickej doku-
mentacie* ' Tato véadepritomnost fo-
tografie na Slovensku je o 10 vyznam-
nejsia, lebo umelci ako sukromne
\ osoby sa fazko dostavali k médiam,
: kontrolovanym Statom (film a video)
| Vztahom fotografie a vizualneho ume-
nia na Slovensku sa nedéavno obsirne
zaoberal Vaclav Macek'* a tak pripoji-
me len zopar doplhujucich pozna-
mok. V polovici 70. rokov mnozstvo fo-
tomedialnych prac medzi vytvarnikmi
narastlo do tej miery, Ze Peter Bartos
sa rozhodol niekioré préace zozbierat
Pod nazvom Fotozaznamy (1977)
ich predstavil na pode Klubu sloven-
skych vytvarnych umelcov v Bratisla-
ve. Okrem zostavovatela sa na tejto
vystave predstavili L. Durgek, V. Kor-
do& M. Mudroch, P. Thurzo, D. Toth,
K. Zavarska, J. Zelibska. O rok neskor
zostavil L. Duréek druhi vystavu pod
tymto nazvom, kiora sa uskutoénila
v Osvetovom stredisku na Patronke
v Bratislave a okrem neho sa na nej
zUéastnili V. Havrilla, V. Institoris, M.
Kern, M. Laky - J. Zavarsky, R. Sikora.
V zapati sa planovala daldia vystava
Zaznam. fotodokumentacia o spolu-
praci v Kosiciach, uz za spolutcasti
poprednych ¢eskych autorov, ale na-
pokon sa ju nepodarilo presadit. Me-
dzi pracami vystavenymi na Foto-
zaznamoch néjdeme nielen takeé, kto-
ré sa uz stinli zaradit do dejin tohto
druhu umenia, ale aj prace takmer ne-
zname - prekvapenim su napr. foto-
grafie zavaranin s erotickym obsahom
od Jany Zelibskej a fotosekvencie Dve
moznosti a Pulzacie od Katariny Za-
varskej, kde v kazdej z dvoch sérii de-
tailnych zaberov na ludské Usta prebie-
ha odligny dej, §iri sa odlisny impulz.







Nielen na tychto vystavenych die-
lach. ale aj vo ,fotozaznamoch®, kioré
vznikli pri inych prileZitostiach, sa pre-
javuje Strukturna analyza vybranéhq
problému, rozvijana bud v sekvencii
snimok (napr. v Duréekovych Osvoje-
nych objektoch, subtilnych fotografic-
kych zaznamoch roznych poruch so-
cialistického  Zivotného prostredia)
alebo v jednotlivom zébere takeho
,poruchového" systemu (napr. v dote-
raz neznamych fotografiach lvana Ma-
tejku). Ako isty ddkaz pritazlivosti foto-
grafie v jej primarnej funkcii ,kreslenia
svetlom* aj pre vytvarnika inej orienta-
cie mozno uviest fotozaznam aké-
ného kreslenia svetlom Rudolfa Filu
zachyteného v predizenej expozicii
(asi 1980). Fila tu svetelnymi drahami
dotvara svoje vlastné diela - spleten-
ce Stetcowych drah na obrazoch tak
dostavaju dalsi ,fantasticky odhmot-
Aujuci” rozmer.

Jana Zelibska: Bez nazvu. 1977

Vintenciach ,spolutvorby lepsieho sveta®

Vo svojom prispevku, ktory ma
z hladiska rozsahu skor charakter re-
sume, sa zameriavam iba na podstat-
ne javy a osobnosti akéného umenia
v obdobi rokov 1970-1985."

Vyvin performativneho prejavu na
Slovensku bezprostredne suvisel naj-
ma s novym vnimanim dimenzii ¢asu
a priestoru, ktoré na prelome 60.
a 70. rokov otvaralo hranice véetkych
tradi¢nych vytvarnych druhov a ¢asto
bolo pri€inou zrodu nezvycajnych,
hybridnych intermedialnych podéb
vyrazu. Napriek nepriaznivym spolo-
¢enskym zvratom sa v nasom pro-
stredi viac-mene] neprerusene dalgj
rozvijali podoby alternativnej tvorby
druhej polovice 60. rokov, prinasaju-
ce interaktivne vtiahnutie divéka do
procesu tvorby a doraz na koncep-
tualnu zlozku kreativity. Hoci sa u nas,
rovnako ako vo svete, akéné umenie
postupne etablovalo ako jedna z naj-
vyraznejSich tendencii nastavajliceho
desafrocia, vyvijalo sa v celkom odlis-
nych podmienkach. Happening, indi-
vidualne performance a event ako je-
ho zakladné typy sa stali bytostne ak-
ceptovanou formou vyrazu najma pre
prislusnikov novej, v tom ¢ase nastu-
pujucej generacie. Dolezitym, pretrva-
vajucim fenoménom bola v tejto su-
vislosti apropriacia (realne, pripadne
len myslienkové ‘priviastnenie’ si exis-
tujiceho predmetu, objektu, umelec-
keho diela za Ucelom dotvorenia, pri-
padne dalSej manipulacie), ako naj-
pritaZlivej$i odkaz Marcela Duchampa
a dadaistickych myslienok pretave-
nych umenim fluxusu. Treba vsak
zdoraznit, ze na rozdiel od predcha-
dzajliceho obdobia, atmosféra po-
Cas normalizacie zasadne uréovala
formaine, obsahové i sémantické
aspekty akéného umenia a vyrazne
determinovala moznosti jeho pre-
Zentacie

1 Pre bliz blematike odkazujer
CIe podla adne] bibliografi
Bystrice dg stu vyzdobenéh

Vanej re7|

UMENIE AKCIE

ZORA RUSINOVA

Rozhodujucu Ulohu v udoméacneni
happeningu zohraval najma tvorivy
priklad Alexa Mlynarcika. Jeho ak-
cie-slavnosti, na ktoré prizyval doma-
cich i zahrani¢nych autorov (hlavne
Novych realistov), predstavovali vyUste-
nie predchéadzajucich environmentov,
.permanentnych manifestacii spojenia
umenia a Zivota". Ich podstatnou
a zjednocujucou crtou bolo modernis-
tickeé presvedcenie o funkcii umelca
ako ,spolutvorivého Cinitela spolo¢nos-
ti*, sustredenie sa na sociokulturne sd-
vislosti tvorby. Mlynarcikov utopicky al-
truizmus a extrovertnost podnecovali
teamworkove nadsenie, ¢innost reali-
zovanu ,vedno s druhymi* a v jej ramci
garantovali individualne slobodnu, roz-
manitu kreativitu. Na toto nevyhnutne
kolektivne, pévodne hravo-interpretac-
ne jadro jeho akcii, ktoré vyvrcholili za-
Ciatkom 70. rokov (Junidles -
Sviato¢né hody, 1970; Deri radosti /
Keby vSetky vlaky sveta.., 1971;
Memorial Edgara Degasa, 1971, Evina
svadba, 1972)7 sa prirodzene nabalo-
vala radostna, optimisticka euféria, kto-
ra im dodavala ¢asto raz uvolnenej im-
provizacie a oslavy volne sa prelinaji-
cej s bezprostrednym Zivotnym dianim,

Alex Miynarcik: Den radost

Keby vét

pricom Casto bola vychodiskom ,poc-
ta” ako dialog s umenim ¢&i uz pritom-
nosti alebo minulosti. Dominantny so-
cialny aspekt jeho akcii nebol teda de-
struktivny (ako napr. v Kaprowowych
happeningoch) alebo temne absurdny
Ci agresivny (ako u Vostella). Vyrastal
nielen z entuziazmom naplneného du-
cha tvorivosti 60. rokov, ale aj z idei
vyznamnych osobnosti ruskej avant-
gardy prvych desatrodi 20. storocia.
Aj pre Mlynaréika bolo umenie social-
nym produktom a malo sa podielat na
zrode novej kultury, nového Zivotného
Stylu. V symbolickej rovine sa vlasik
Gondkulak moze javit aj ako vzdialena
rezonancia revoluc¢ného 'agitpojezda’
(v ktorého vyzdobe nahradili pévodné
plagaty trvanlivejou vytvarnou vyzdo-
bou malovanou priamo na steny).
VSetky myslienky spaté s odkazom
avantgard zverejnil Mlynarcik roku
1971 v Memorande v mene totality u-
menia a zivota. Napokon, kazdu jeho
realizaciu sprevadzala teoreticka for-
mulécia vlastnych vizii, zvyéajne v slo-
vencine a vo francuzstine, kedze Uz
ko spolupracoval najma s teoretikmi
Pierrom Restanym® a Raoulom-Jeanom
Moulinom.

ci z Novej
e akcie, filmo
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