
Juraj MeliS: Autoportret s IDEOU. Z cyklu IDEA. 1980 

Juraj MeliS: IDEA - Dostrierana. Z cyklu IDEA. 1976 

Sedemdesiate roky boll v oblasti 
tvorby, ktorti tradiOne nazYvame so-
charstvom a ktora vo svete tut° tra-
dioniJ oblasf programovo popierala, 
prekraoovala a opugala, v znameni 
verkYch projektov a realizacii pretva-
rajbcich jednoduchYrn, ale padnym 
gestom verke prirodne, krajinne oi ur-
!Janne ramce. Na Slovensku sa na-
opak v'Setky verkoryso mienene expe-
rimenty a novatorske mytlienky mu-
seli nielen uzavrief do atelieroveho 
sOkromia, ale aj realne zmenSit, sko-
mornif, „odhmotnir do podoby co 
najmenej hmataternej. Aby vSak moh-
li prat potrebovali si zachovat svoju 
materialnu, i ked oiastoone demate-
rializovanu podobu. Plasticka, trojroz-
merna, v hmote definovana idea -
v tvorbe J. Bartusza, M. Bartuszovej, 
J. JankoviOa, J. MeliSa 61 V. Havrillu -
tak zakonite expandovala mimo hrani-
ce svojho druhoveho uraenia, thro-
ve!) si v§ak stale nieoo z tohto urtenia 
zachovavala. Toto balansovanie na 
hrane discipliny, otazka „byt 61 nebyf" 
sochou a ak by[, tak akou, „ono vylia-
tie z brehov"" discipliny, ktore sa sice 
do dosledkov ani nedokonalo, vaak 
rozhodne patrilo k nepopieraternYm 
devizam a zakladnYm vjtdobytkom 
tychto nerahicYch rokov. 

57 Ibidem, s.11.  

Umenie konceptu a umenie idey 

Povodne sa male tato star zaobe-
rat' konceptualnym umenim na Slo-
vensku medzi rokmi 1970-1985. Ne-
davny pokus Jany Gerlovej 2  ma len 
utvrdil v torn, 2e zaoberat' sa na Slo-
vensku konceptualnym umenim sa-
rnYm osebe nie je vermi produktivne. 
Vychadzaf toli2 zo slovnikovej defini-
cie konceptualneho umenia a potom 
vyhradavaf a vol'ne k sebe prirad'ovaf 
kreacie, ktore by jej zodpovedali, nie 
je rieS'enim, ktore by zodpovedalo si-
tuacii umenia na Slovensku. Tak sa 
stalo, 2e namiesto oboznamenia sa so 
skutoonYm vjtvojom dematerializova-
neho umenia, u nas sa oboznamime 
so sledom viac-menej nahodne s6vi-
siacich, oast° z hradiska ferny aj z hla-
diska vlastnYch autorskYch prog ra-
mov okrajovYch kreacif. Mnoho nedo-
rozumeni vznika vd'aka nejasnej pred-
stave o torn, co vlastne konceptualne 
umenie predstavuje a aka sii jeho hra-
nice. V umeni 60. a 70. rokov na Slo-
vensku najdeme Wilk' len rozptylene 
a nesCivisle doklady tohto typu ume-
nia, teda konceptualizmu v u2S"om 
zmysle slova, toho, co svojho oasu Lucy 
Lippardova nazvala ultrakonceptual-
nym umenim, 3  cite tvorbou, ktora sa 
pYta na podstatu umenia, 4  alebo ktora 
je skumanim zakladov konceptu ume-
nia. 5  Prieskum (investigation) je krko-
vYrni5bjmom_zakladaterskej osobnos- - 

 ti konceptualneho umenia Josepha 
Kosutha a objavuje sa aj ako nazov 
serie jeho prac z prelomu 60. - 70. ro-
kov. Podia neho ,,ak chce byf dnes 
niekto umelcom, potom musi o pova-
he umenia pochybovaf", 6  ski_imaf 
(spytovat) jeho povahu a predkladaf 
nova propozicie o nej. 7  Kosuth sa od-
volaval na mySlienky siklobej anglo-
saskej filozofie, opieraKicej sa o exakt-
ne pravidla lingvistiky a logiky, vo svo-
Itch zakladoch vychadzajtkich e'Ste 
z Kantovho kriticizmu a jeho rozliSo-
vania medzi analytickYm a syntetic-
kym seldom. Pre Kosutha je potom 
umenie analogicke analytickej propo-
zicil'a „umelecke dielo je druhorn pro-
Pozicie, prezentovanym v umeleckom 
kontexte ako komentar umenia", 9  je te- 

da tautologiou, t.j. „vyjadruje definicie 
umenia alebo ich formalne dosled-

„ ky". 1° Funkcia umenia podra neho 
`spooiva nie v rovine konkretnych jedi-
neonYch realizacii, ktore poklada iba 
za „historicke kuriozity", ale dole2i-

' teje'ie je, oim umelec prispieva ku 
„koncepcii umenia"," k prieskumu je-
ho povahy. Kosuthovo vymedzenie 
Art as Idea as Idea v povodnom strikt-
nom zmysle je typicke skor pre ame-
rick0, resp. angloamerickb umelecke 
scenu nee pre eur6psku. 

V tejto radikalnej autoreferenonej 
podobe sa konceptualne umenie na 
Slovensku objavuje vel'mi zriedkavo; 
v podstate iba v niektorych pracach 
Jbliusa Kollera z konca 60. a zo za-
oiatku 70. rokov. Overa oastelSie sa tu 
objavuje konceptualne umenie vsi  
rtom slova zmysle, ako dematerializo-
vane umenie alebo ideove umenie (to-
muto oznaoeniu sa vSak v naSom kul-
turnom kontexte vyhYbame, preto2e aj 
socialisticko-realisticke umenie malo 
byt umenim ideovjtm). V tomto druhu 
umenia podra povodneho rozli§enia 
Lucy Lippardovovej „je idea prvotna 
a material druhotnY, efernerny, rahkej 
vahy, lacnY, nendroonY a 'demateriali-
zovany' 12 . Proces „narastajucej dema-
terializacie umeleckeho diela" 13  je do-
sledkom rozhodujucich iniciativ umel-
cov neodadaistickej orientacie, zo-
skupenjtch predovSetkYrn v hnuti Flu-
xus a okolo pariZskej skupiny Novych 
realistov. ta2iskom tYchto iniciativ je 
rofSirenie pojmu umenia ako fiktivnej, 
idealnej apropriacie S'irokYch, Casto 
fyzicky neohranioiternYch vYsekov re-
ality a ich deklaracie za diela umenia. 
Cokol'vek, vratane umelca samot-
neho, mo2no prehlasif za umelecke 
dielo. TakYto postup fiktivnej apropria- 

cie je v slovenskom umeni v 60. ro-
koch be2nej§i (steal spomentjf Mly-
naroikove, Filkove, Kollerove a Barto-
§ove diela). Neostane vSak len pri 61- 

rom akte deklaracie. Ako vYchodisko 
d'al§ieho postupu mote posit:J2ff „an-
tropologicky rolSireny pojem umenia" 
Josepha Beuysa, vychadzajOci z pred-
pokladu, 2e vS'etkjtm rudbm je vlastna 
kreativita, schopnosi pretvarania a by-
tie samotne je materialom pre stvarne-
nie. 14  Spolooenstvo rudi Beuys chape 
ako „socialnu plastiku", rudske mysle-
nie je pre neho takisto plastickYrn pro-
cesom a idey, prostrednictvom kto-
rjrch sa alovek „plasticky formuje", su 
tie2 „neviditerne umelecke diela". 15  

Umelec ma teda vysielat „podne-
ty pre udalosti v mysli" (George 
Brecht, ale aj neskorSie „akcie v pries-
tore mysli" Milana Kni2aka). Vlastr* 
umelecke dielo je potom len Mediom,; 
„informaanYm nosioom", v koncep-i 
tualnom a projektovom umeni „pozo-
rovater, oitater, kastnik, spolumysliaci, 
sa ma konfrontovaf nie s hotovymi die-
lami, ale ma byt vystavenY situa-
ciarn".' 6  Umelec ma vytvaraf situacie, 
ma ich oznaoovaf a poukazovat' na 
ne, ma mat' schopnosi „vytvaraf aso-
ciacie v intelekte vnimatera". 17  Umiest-
novanie do situacii a povzbudzovanie 
asociacif ma byt svojho druhu „fluxo-
vovou terapiou", kreativnymi „senzo-
rickYrni a telovYnni cvioeniami", „trenin-
gami senzibility", 18  ktore majt:J viest 
k „vystupriovaniu poznavacich schop-
nosti", k „emacipovanernu a expandu-
jucemu vedomiu". 19  Ak sa dielo stava 
informaonYm nosioom, tak jeho vni-
manie podra Douglasa Hueblera za-
visi skor od „systernu dokumentacie - 
fotografii, map, kresieb a opisneho ja-
zyka". 2° Klasicke olenenie medii tu u2 

UMENIE FANTASTICKEHO ODHMOTNENIA 
AUREL HRABU8ICK1? 
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Eubomir bureek: Zo serie Fotografie (Sberatele a IDEA). 1980 

Zodpovedaju tomu aj niektore vy-
jadrenia protagonistov tohto smeru. 
Dezider Toth spomina v suvislosti 
s tvorbou Michala Kerna „fiche huta-
nie" a „dive dumanie namiesto analy-
tickeho uva2ovania", a v I6ir§om slova 
zmysle nedokonalosf, „nedopoveda-
nost", dokonca a2 akesi „babractvo" 
pova2uje za arty, ktorYmi sa odli§uje 
autenticke konceptuaine umenie na 
Slovensku od neskor§ich „dodatoone 
sa objavujkich objektov a diet, dato-
vanYch sedemdesiatymi rokmi". 31  Naj-
nov§ie sa aj o svojej vlastnej vtedaj§aj 
tvorbe (cyklus Koany, 1977) Toth vy-
jadruje ako o „neoistom minimale" 
a „nedosiednom koncepte". 32  Obdob-
ne mo2no chapaf vyjadrenia Juliusa 

Kollera v liOte Torha§ovi etraussovi 
o „umeleckom antirasizme ci bastar-
dizme", ktor' podia neho „otvara ces-
tu vYvoju", budknosti, ktora 
nebude „sterilno-§tYlova, ale §pinavo-
chaoticka"." Ak si uvedomime, 2e 
kl'uoovY projekt predstavitela post- oi 
neokonceptualneho umenia na Slo-
vensku Borisa Ondreiaku  ma nazov 
Bastard je vemej.S1 (1997), 34  'arta sa tu y 
u2 ista suvisla tradicia, pridom si umel-
ci aoraz viac uvedomuju, v akej „kul-
tUrnej situacii" u2 d1h61 oas 2ijO. 

nerna zmysel, dochadza k „totalnej re-
lativizacii prostriedkov" a k „totainemu 
premiee'aniu v§etkYch medii". 2' 

To v§Ietko viedlo k zasadnej pre-
mene umeleckeho kontextu v celo-
svetovom meradle a closledky tYchto 
zmien pretrvavaju dodnes. Dokonca 
mono povedaf, 2e prave v tejto 
schopnosti t:tspornYmi prostriedkami 
dosiahnut maximalny efekt, v trvalom 
atakovani a mobilizacii poznavacich 
schopnosti a vobec bytostnYch sil Olo-
veka, tkvie prieina trvaiej intelektual-
nej a technologickej prevahy euro-
atiantickej civilizacie nad zvy§kom 
sveta. Nie nahodou sa prave u praot-
ca konceptualneho umenia (v §iro-
kom slova zmysle) Marcelo Ducham- 
pa ocenuje „ekonomickY pristup, 
v ktorom elegantne male gesta a mi-
nimaine vynalo2enie energie sposo-
buje najvaa§i zmatok". 22  

Slovensko, prirodzene, vo vte-
dajI§ej spolooenskej situacii a na da-
nom stupni rozvoja mohlo zachytif ten-
to trend len okrajovo, aj ked' „umenie 
v mysli", umenie idei, projektov a na-
vodov, predsa len nadobudlo vaMiu 
vahu ako sebaspytujke umenie 61 
rOzne deklaracie a fiktivne apropriacie 
aohosi za umenie. Aj ked' prve prejavy 
dematerializovaneho umenia, umenia 
'del tu vznikli u2 v polovioi 60. rokov, 
predsa len fa2iskove diela tohto sme-
rovania pochadzaju a.2 z konca 60. 
a z prvej polovice 70. rokov. 

Namiesto propozicie analytickej 
mama tu propoziciu syntetickil 

PredpokladY pre vznik, vyvoj a pO-
sobenie umenia idei v krajinach vY-
chodneho bloku boll diametraine od-
li§ne od kulturneho kontextu v techno-

. logicky vys* pelYch krajinach Zapadu. 
Pokial' na Zapade bolo „umenie idei vY-
siedkom umeleckej krizy a svojou po-
vahou si nevy2adovalo 2iadny material 
ani remeseln6 zavitenosf, tak v soda-

. listickYch krajinach, kde materialny ne-
dostatok, vYstavne obmedzenia a dis-
ciplina, tYkajka sa obsahu diet, za-

; fgovala umelcov, toto v6etko nado-
budlo ins vYznam". 2%—melci Wchodu, 
teda aj umelci slovenski, mohli z nedo-
statku, z nUdze, urobif ctnost. Okrem 
toho v obdobi tzv. normalizacie tvorco-
via neoficialneho umenia alebo ume-
nia nezavisleho na '§tatnej moci, sa 
ovela faMie dostali k naroanYm a dra-
hYm materialom. Tie boll vyhradene 

len pre vYtvarnu produkciu, usmerno-
vanit a kontrolovan0 6tatom. Tak sa sta-
lo, 2e aj umelci bytostne orientovani na 
priestorovo verkoryse kreacie, predo-
vtetkYm sochari a objektovi umelci, 
museli svoju tvorbu „skonceptualizo-

vatt" (Zvla§f Jozef Jankovio, ale aj na-
stupujki Juraj Mela). Takisto umelci, 
ktorYch tvorba bola mediaine §iroko-
spektralna, museli zanechat envinron-
menty a in§talacie a s6stredif sa na 
tvorbu v „nenakladnYch, efernernych 
konceptualnych mediach"." 

Dematerializovane umenie na Slo-
vensku bolo autorsky nie site mnoho-
pooetnYm, ale pomerne §irokYm hnu-
tim, akYmsi „konceptualizmom bez 
torehov". Prejavil sa tu „pre na§e pro-
stredie typickY synkretizmus"." A netY-
ka sa to len ranej fazy 60. rokov. 
Okrem toho, 2e konceptualizmus sam 
o sebe bol ohranieenY vei'mi nejasne, 
sa oast° prelinal s akonou tvorbou. Ra- 
dislav MatAtik svojho oasu tento druh 
mediaineho mixu charakterizoval ako 
„akene-koncePtualny postup", „akOne- 
konceptualna oinnosf" alebo „akane- 
konceptualne deklarovanie"." Nie je to 
len §pecificky slovenskY ukaz - k pre- 
krYvaniu konceptualizmu a performan- 
ce dochadzalo Oasto aj v medzinarod- 
nom kontexte." 

Vo viacerYch umeleckYch projek-
toch 60. o2 80. rokov sa podiel akaneho 

a konceptualneho umenia fo2ko roz- 
likje. Aj preto bude pre tento kel 
dole2itej§ie vychadzaf z principu dema- 
terializacie, redukcie, minimalizacie tvar- 
nych prostriedkov, net z Olenenia podia 
tradianYch alebo netradiOnYch umelec- 
kYch druhov. Toma§ etrauss v skratke 
vystihol rozdiel medzi tuzemsk'm a za- 
padnYm konceptualizmom, ked' - 
nard2ajk na Kosuthove rozii§ovanie 
konceptualne pinohodnotnYch analy- 
tickYch a konceptuaine neoistYch syn- 
tetickYch propozicii - napisal, 2e „na-
miesto propozicie analytickej... marne tu 
propozicie- syntetick6 (materialov0)", 
pram on sam „v zhode s preveujkou 
domacou tradiciou" uprednostiluje 
„konfihnu a teoreticky neoistu syntetic-
k6 tendenciu"." Siivisi to zrejme aj so 

6pecifick0 postavenim alternativnej 
kultury na Slovensku. Podia Toma'a 
Straussa slovenskY konceptualizmus 
v prvej polovici 70. rokov nahradzal „ce-
ly chYbajki diapazon slobodneho mys-
lenia, v okolitYch krajinach obvyklu sa-
mozdatovO produkciu filozofick6, teolo-
gicku, literarnu i vedecku. Pokial' sa 
umenie u v§atkYch na§ich bezprostred-
nYch susedov zeal° u2 podobat' na 
(zapadne) umenie..., slovenskY koncep-
tualizmus bol vari v§etkYm (filozofiou, 
nabo2enstvom, psychologiou a noeti-
kou) a niaim zaroven." 25  Akoby sa tu 

e6te prejavil vzdialenY ohlas byzant-
skeho dediestva, jeho teokratickej kul-
Wry: ,,Jednoliata ideologicka ka§a, kto-
ru sme si zvykli 'Cite ako „umenie" ale-
bo „nabo2enstvo", obsahuje tie2 to, 60 
by sme mohli podia na§ho dne§Ineho 
porozumenia definovat ako etiku, logi-
ku a filozofiu, ale tie2 nauku o §tate, 
pravo a politiku, vedu a publicistiku."' 
Aj v spoloonosti Janet° socializmu" 
70. rokov do§lo k obdobnej situacii 
jednoliata ideologicka ka§a tu vermi 
easto nahradzala skutoOnu vedu, filo-
zofiu a umenie, ktore takto len pred-
stierali svojpravnu existenciu. V istom 
zmysle aj synkretickY a „neaistY" slo-
venskY konceptualizmus bol akoby 
zrkadlovYrn odrazom situacie v ofi-
cialnej kultitre. 

21 AUE 1971 (cit. v pozn. 18), nepag. 22 VARNEDOE Kirk, GOPNICK Adam: High & Low Moderne Kunst and trivial Kultur. 

Munchen 1990 s. 56. 23 WEICHARDT, Jurgen: Kunst im sozialistischen Staaten. Oldenburg 1980, s. 32. 24 LIPPARD 

1997 (cit. v pozn. 3), s. 11. 25 GERZOVA 2000 (cit. v pozn. 2), s. 171. 26 MATUSTIK, Radislav: Teren. Alternatiyne agne 

zoskupenie 1982-1987 Bratislava 2000, s. 86-90 a dal tie. PrvYkrat sa ako "konceptualne-akcnY projekt" uvadza zvazokkre
-

slab, kolei a textov Viadimira Popovin Projekt - obleCena Maja z roku 1967 v komentaroch z roku 1983. Porov. MATUSTIK 

1994 (cit. v pozn. 13) s. 52. 27 JAPPE, Elisabeth: Performance. Ritual Proce8. Miinchen 1993, s. 27 28 STRAUS, Tome: 

Slovensky variant moderny. Bratislava 1992, s. 160 29 STRAUSS, Tomat: Niektore charakteristicke day konceptualizm
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Julius Koller: Underground. 1981 

31 TOTH, Dezider: Dival som sa do zeme, videl som oblo-
hu nad hlavou. In: STRAUSS Toma§: Utajeria korepon-
dencia. Bratislava 1997, s. 144 a 147. 32 TOTH, Dezider: 
nepublikovany text z archive autora. 2002. 33 KOLLER, 
allies. In: STRAUSS 1997 (cit. z pozn. 31), s. 136. 
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Caine smerovania v 90. rokoch. In: Dejiny sloyenskeho vy 
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mollemiks 

JUlius Koller: NedorozUMENIE. (U.F.0.) 1971 

DOROZ UMENI E 
O Z NAME NIE: 

JULIUS KOLLER 

Tieto koncepcie, Oi koncepty, sO 
v§ak skor idey, ktor9mi umelec po-
stupne poznamenava svoje okolie, 
ovplyvhuje ho a pozvorna formuje. Na-
miesto vyhraneneho konceptualizmu 
Kollerovo „kulturne formovanie sub-
jektu, vedomia, sposobu 2ivota, 2ivot-
neho prostredia, realneho sveta" (ako 
to vypI9va z jeho manifestu Antihap-

peningu z roku 1965), jeho „snaha 
men it' skutoonosf podstatnej§ie a trva-
lej§ie, nee je to mo2ne v pripade jed-
notiiv9ch umeleck9ch diel", 38  je 

sk6r -- 13-euysovrriu pojmu „socialnej 
plastiky". Usvedoovat Kollera z ned6- 
sledneho konceptualizmu, ako sa to 
niekedy stava, je preto hlbok9rn nedo-
rozumenim, ktoremu ale ch9ba roz-
mer Kollerovho NEDOROZUMENIA." 
Skor je prehho „charakteristicka roz-
manitosf strategil a komplementarna 
povaha jeho realizacii" blizka „fluxo-
v9m aktivitam". 4° Postupne sa v ramci 
§irokej koncepcie antihappeningov 
vyolenili textove oznamenia a upozor-
nenia, ktor9m u2 nee. lo o „bezpro 

strednu tvorbu kultbrnosti 2ivota", ale 
sk6r o „pojmove, v9znamove p6sobe-
nie na vedomie prijimatera".41 Autor 
pravidelne rozposielal „text-karty", 
v ktor9ch prostrednictvom polmovej 
skratky odhal'oval skryt9 zmysel pr 
biehajkich spolooensk9ch, ale aj k 
turnych procesov. Textove oznamy, 
spoOiatku e§te „informa(k)cie", sa nie-
kedy dot9kali aj otazok umenia. Koller 

a- 
sa \§ak nezaoberal vyskumom p 
by umenia ako Kosuth, ani nehl'adal 
roz§fren9 pojem umenia ako Beuys, 
skor hl'adal sposob, ako pojem um e-

nia °big, aby ho nahradil pojrnom 

35 STRAUSS, Tomat: Tri otazniky. Bratislava 1993, s. 

169. 36 KOLLER, Julius: Z autors4ch programov a akcii. 

In: 15, Vytvarny tivot, 1970, 6. 8, 5. 41. 37 KOLLER, Mll-

es: Kriticko-konNruktivna aktivita. Koncepty-akcie. Autor-

ska tlae, 1970, nepag. 38 Allies Koller v rozhovore s Au-

relom HrabuSiclicrm. In: Navtteva v atelieri. Julius Koller. \IV-

tvarq divot, 35, 1989,6. 9, s. 42. 39 GER2OVA 2000 (cit. 

v pozn. 2), s. 172. 40 RUSINOVA, Zara: Julius Koller. In: 

Umenie akcie 1965-1989. SNG Bratislava 2001, s. 74. 

41 KOLLER 1989 (cit. v pozn. 38), s. 42. 

Dediestvo sestdesiatych rokov 

Svojho oasu Tomas Strauss vo 

svojej knihe Tri otazniky napisal: „Ako 
na zavolanie sa aj v Bratislave na za-
oiatku 70. rokov vynoril teoretick9 
program konceptualizmu, umoihujki 
- okrem ineho - zv9znamnenie nie-
ktor9ch ink nenapadn9ch oinov z ro-
kov §esfdesiatych (Mlynaroik a Filko, 
...Koller, Bartoe.  a Popovio)." 36 Nie je to 
miesto na to, aby sme sa podrobnej-
§ie zaoberali t9mito ainmi zo e'esfde-
siatych rokov (koniec-koncov, su u2 
dostatoone zname z katalogu 60. ro-

ky v slovenskom vYtvarnom umeni 
a z d'agich publikacii), skor je dOle2i-
tej6ie vyznaoif klkove iniciativy 
a problemy, ktore umenie 'del 70. ro-
kov zdedilo po rokoch §estdesiatych, 
pripadne ich rozvinulo d'alej. Na prelo-
me 60. a 70. rokov sa toti2 pojem kon-
ceptualne umenie na Slovensku e§te 
nevyskytoval. Dokonca aj najviac vy-
hranen9 konceptualista Julius Koller 
v dokumentacii Z autorskYch progra-

mov a akcii, publikovanej v roku 1970, 
naz9\/a svoje pooiny akciami, aj ked' 
ide vg§inou o oznamenia fiktivnych 
aktivit, skor konceptov. 36  Ale u2 cyk-
lostylovanCi autorskiJ dokumentaciu 
z konca roku 1970 uvadza podtitu-

lom Koncepty - akcie prioom jednot-
live aktivity u2 oznaouje ako „infor- 
ma(k)cie" (pre na§e prostredie ty- 
pick9 medzn9 pojem) a bliHie ich 
vymedzuje ako „koncepcie" (zried- 
kavej§ie aj „koncepty"), ktore sa - 
pokial' to vypI9va z povahy veci - 
nejak9 eas, ci bez aasoveho obme- 
dzenia, uskutooriuju. 37  

JULIUS KOLLER CSSR 1912 

IDEA_KONCEPCIA: 
SOCIALISTI(KY 

OBRAZ 
PERMANENTNA AKTIVITA 

Alius Koller: IDEA, KONCEPCIA: SOCIALISTICKY OBRAZ (U.F.0.) 1972 izo zbierok aukOnej spolotnosti SOGA) 
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kultury. Svoje pooiny od zaoiatku cha-
pe ako „kulturne formovanie", ktore 
vedie ku „kultUrnej synteze umenia 
a 2ivota" 42  (v Antihappeningu), neskor 
ako „kultUrny proces", ktoreho v9sled-
kom je nova „kozmohumanisticka 
kultura", akcentujka „ne-antropocen-
trick9 v9znam, zmysel a miesto 'dove-
ka v prirode a v kozme" (1969), aby 
napokon dospel k projektu Univerzal-
no-kultumych Futurologickych Opera-
cii Tieto operacie (odteraz sa 
buc:, Vic:1y naz9vaf tak, aby zodpove-
dali skratke U.F.0.) ci „kulturne akcie" 
maju formovat' „kultiirne situacie" 
a ich prostrednictvom u2 sporninanu 
„nova kozmohumanisticku kultOru". 
Vytvara sa tak ak9si koncepon9 ra-
mec v§etk9cli nasledujkich Kollero-
v9chaktivit. 

Na druhej strane zmenene spolo-
oenske okolnosti po auguste 1968, 
na ktore Koller ako v2dy citlivo reago-
val, ho priviedli k informa(k)cii Otaznik 
(1969). Otaznik si zvolil za znak svbjej 
autorskej identity: „Specializoval som 
sa na pochybovanie o ‘, "etkom, na 
spytovanie sa, na otazky. Otaznik sa 
stal mojim podpisom i temou i me-
diom a sam som sa stal otaznikom." 43  

Ako „otazny" autor Univerzalno-
kultOrnych Futurologickych Operacii 
(U.F.0.) sa sam stava U.F.0.-nautom 
J.K. (projekt premeny U.F.0.-nauta J.K. 
sa ka2doroone aktualizuje), ktor9 
muse prostrednictvom Univerzalnej 
Futurologickej Orientacie (1970) me-
nit' svoju identitu, zamaskovat' sa a za-
ujaf obrann9 „hernr postoj. Zakryje 
sa pinpongovou raketou, obl'Obenou 
rekvizitou jeho „aktiva(k)cif" - §porto-
v9ch hier. 8portova hra bola toti2 pre 
Kollera „symbolom 2ivotnej aktivity 
s fair pravidlami pre v§etk9ch" 44  a sta-
va sa oast9m nametom aj jeho „kultur-
nych operacir. V Univerzalnej Fyzkul-
tunnel Orientacii (U.F.O.) z roku 1972 
sa stal „fair play sposob 2ivota" kultur-
nou situaciou, ktora spaja „ideu - 
§port - kulturu - 2ivot". 

V ramci univerzalneho spytovania 
prirodzene doClo aj na umenie. Kedle 
sa Koller ako tvorca situoval mimo 
umenie, vznikla cela seria koncepcii - 
oznameni, ktore umenie popierali: 
UME?NIE! (1970), NEDOROZUMENIE 
(1971), NADUMENIE (1971), UMENIE 
(1972), ZAUMENIE (1975). Sprievod-
ne texty k t9rnto oznameniam predsta-
vuju viac-menej len v§eobecn6 kritiku 
pojmu umenia a „umeleck9ch akcii 
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Julius Koller: Futal. Anti obraz. 1973 

avantgardy, ktore su len kriesenim Oi 
exhumaciou mftvoly umenia". V roku 
1973 v§ak dochadza k prelomu. Kon-

ceptom Univerzalnej Faktografickej 

OntoOgle (U.F.O.) s podtitulom IDEAFint. 

Koller v na§om kontexte prv9krat rea-
guje na vtedy aktualny pojem idea artu. 
Svoju „kulturnu komunikaciu idei a pro-
jektov" odlikje jednak od „ konceptual-
neho umenia", ktore je „anal9zou ume-
nia" a dokonca aj od „analytickeho 
umenia", ktore je „formovou anal9zou 
umeleckeho media". Koller tu u2 v pod-
state vystihol sotva sa ortajuce olene-
nie umeleckej tvorby podra anal9zy 
pojmu a anal9zy media umenia, reagu-
Kic tak viac na dianie v zahrani61, net 
na dornacu situaciu. 

Viac ako anal9zou pojmu umenia 
sa Koller zaoberal v9skumom pred po-
kladov fungovania obrazu a maliar-
skeho media vObec. Kollerova tvorba 
neustale oscilovala medzi mal'ovanim 
a popieranim marovania. Koller sa 
v zasade marovania nikdy nevzdal, len 
hradal jeho nova mo2nosti - predo-
vktk9m v serii Anti-obrazov, ktora za-

Oala vznikat v roku 1968 a bola pred-
be2ne uzavreta v roku 1974. Zaklad- 

nou temou Ankgbfazov .sa. stall pod-
mienky obrazovosti - format, koMpo-
ziona §truktUra, 'atrukti:Jra podkladovej 
tkaniny (nielen platna, ale aj textilu 
a in9ch materii), spriesvitnenie a teda 
odhmotnenie obrazovej plochy, jej 
viacyrstvovosf, vztah plochy, obrazu 
a trojrozmerneho priestoru, a predo-
Vaetk9m vztah pojmu a obrazu. Napa-
tie medzi pojmom a obrazom ci plo-
chou zobrazenia bolo v umeni 60. ro-
kov vo vsaeobecnosti dosf frekventova-
nou ternou. Zaoberali sa nou okrem 
in9ch Ben Vautier, Timm Ulrichs, Ed 
Rusha, John Baldassari. Koller Vaak 
od roku 1968 umiesthoval pojmy ale-
bo len interpunkone znaky do rastro-
vej obrazovej §truktOry bez kompozia-
n9ch dominant. Vzniknut9 nekoneon9 
raster pripominal typograficke basne 
vizualnej poezie. Nie nahodou najde-
me tento typ kompozicie na prelome 
60. a 70. rokov len vo vizualnych par-

titiarach, Typorastroch, Typoomamen-

toch a v Aibumblatter Milana Adam-
oiaka, tie sa vaak neviazali na medium 
obrazu. Mo2ne posolstvo Anti- 

obrazov sa nivelizuje, preto2e infor- 
maone znaky a znamienka su uspo- 

riadane ako uzly v pravidelnej sieti, 
priaom rovnoroda semanticka sief 
zodpoveda rovnorodej atruktilre tkani-
ny, ktore pokr9va. Otaznou sa stava 
tak informacia ako aj medialny nosio. 

Okrem toho Koller Oasto vydiiva 
aj tkaninu ako najden9 objekt, pre-
bera textil aj s dezenom, ktor9 tie2 b9- 
va usporiadan9 ako pravideln9 bodo-
v9 raster. Pretvara ho opal na rastrovu 
§truktiiru znakov, teraz u2 figurativ-
nych. Prave ambivalencia prevzatej 
a dotvorenej, scudzene dekorativnej 
§truktOry odlikje Kollerove Anti-obra-
zy od na prv9 pohl'ad podobn9ch diel 
umelcov zo skupiny Support Surface, 
zvlaf Clauda Viallata, ktore su v9tvar-
nej§ie a bliHie tradienernu obrazu. 
Koller mole preto Petre Hanakovej 
pripadaf ako „(u)2it9 konceptualista" 
alebo „konceptualny textilak". 45  Tento 

sposob rozlolenia, nivelizacie seman-
tick9ch centier do sielovej §trukti:ify 
alebo rastra bude v slovenskom ume-
ni 70. rokov dosf obrOben9 - najdeme 
ho napriklad v dielach Dezidera Tot-
ha, u2 sporninaneho Milana Adamoia-
ka, Otisa Lauberta, Igora KaIneho 

a d'al§ich. 

K tame maliarstva sa Koller expli-
citne vyjadril v Uniyerzalnej Fyzkul-
tame/ Ofenzive (U. F. 0.) z roku 1972. 
Rie§i tu svoj vzfah k stale nalieha-
vej§ie sa presadzujucim narokom ofi-
cialnej kultury. Maliarstvo sa tak stava 
„'aportovou hrou", v ktorej autor „re§- 
pektuje pravidla (kulturnopoliticke)" 
a mieni sa zueastriovaf na „§tatnom 
happeningu tzv. anga2ovaneho ume-
nia v ramci olympijskej zasady: nie je 
dolebte zvitazir, ale ziJaastnif sa 
a uoinkovaf far". 

Kontext §portov9ch hier s uplat-
hovanou zasadou fair play tak zmak-
auje podmienky Kollerovej uoasti na 
„§tatnom happeningu", je do istej mie-
ry ustretov9m gestom, ktore Vaak 
ostalo neopatovane. 

Co si autor realne myslel o vte-
dajaej „kulturnej situacii", naznaouje 
ojedinel9 „text-obraz" z tohto obdobia 
SocialistickY obraz (Ikona) z roku 
1972, ktor9 vznikol transpoziciou ob-
sahu jednej text-karty, voitane zelenej 
farby typov z detskej tlaoiarnioky. 
V pojmoch raden9ch nad sebou 
IDEA, KONCEPCIA: SOCIALISTICKii 
OBRAZ SC niektore pismena vao6ie, 
prioom ich spojenim vznikne slovo 
IKONA. Je to vlastne obdoba poetic-
kej figury akrostichonu alebo akrote-
leutonu. Z ohradom na obvykl9 Kolle-
rov postoj je otazne, ci analogiu medzi 
ikonou a socialistick9m obrazom be-
rie vaine. V ka2dom pripade autorsk9 
komentar, ktor9 sa zmiehuje o „ikono-
grafickom probleme oficialneho ma-
liarstva (od Byzancie po komuniz-
mus)", svedei skOr o opaku. 

Prave rastrov9 sposob usporiada-
nia umeleckej §truktury predstavuje 
styonu plochu medzi aktivitami Juliusa 
Kollera a Petra Barto§a. Vytvaranie 
riadkov9ch aiernobielych rastrov z pra-
chu alebo zo snehu, teda z pominuter-
n9ch materialov v rokoch 1969-1970. 
,bolo sUoasfou airaie koncipovaneho 
Bartokvho programu sCistredeneho 
na polaritu dvoch kruoov9ch pojmov - 
koncentracie a difuzie. Spooiatku Bar-
to" hradal bezprostredne analogie me-
dzi dianim v prfrode a procesom mar 
by, tie ve'ak v roku 1970 zanechal a pine 
sa sustredil na artikulaciu procesov 

Peter BartS: Rozpilganie tarebOch raft. 1972 

45 HANAKOVA, Petra: Kollerovo (u)2ite umenie. In: Ju lius Koller. Anti-obrazy 1. (Kat.) Bratislava 2002. 
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v prirodn9ch hmotach - koncentracie 
a gravitacie na jednej strane a rozpty-
lu, difuzie na strane druhej. Maliarske 
v9chodisko a postupne roz§irenie poj-
mu marovania Barto§a takisto spaja 
s Kollerom. Podobne ako Koller sa ani 
Barto§ nikdy celkom nevzdal marova-
nia. Rozdiel v§ak spooiva v torn, 2e za-
tiar co Koller sa venoval roz§ireniu poj-
mu obrazu, Barto§ nechal marovat" pri-
rodne medium samotne (Rortapaitici 

sa 21tY, oerveny a modry lad, 1970), 
pripadne len upozornoval na jeho oin-

nog (einnost v snehu vo vzduchu 

a na zemi, zima 1969-1970). 46 V opise 

tejto oinnosti sa objavujO pojmy, ktore 
pripominajO jeho pracu s maliarskou 
hmotou v zavere 60. rokov (prvodotyk, 
stopa a draha, rozotieranie a pre-
mie§avanie). V d'agom pokraoovani 
bude rozhodujOci vzfah stopy, prvo-
dotyku, koncentracie a drahy ako po-
kraoovanie prvodotyku. A prave Po-
kraaovanim prvodotyku sa naz9va 
Barto6ov akone-maliarsky komentar 
jeho vlastneho obrazoveho triptychu 

Nia - bod - bosun z roku 1969. Posun 
prvodotyku - drahu, ktora smeruje 
von z posledneho obrazu triptychu, 
autor akon9m gestom pred12uje a na- 
znaouje tak jej nekoneOne pokraeova- 
nie v budUcnosti. Akcia sa stava medz- 
nikom v jeho tvorbe aj preto, lebo po- 
dra Lucie Gregorovej-Stachovej ju 
mo2no „vnimat z aspektu maliarstva, 
akcie - performance a konceptualne- 
ho umenia". 47  

V rokoch 1970-1972 vytvoril celO 
seriu prac, ak9chsi obrazov9ch kon-
ceptov (yeah konceptu a mo2neho 
maliarskeho originalu to nie je jasn9, 
preto2e postupom rokov autor pou2i-
vanim reprodukon9ch technik zamer-
ne znejasnuje a ,,degraduje Olohu on 

ginalu" 48 ), v ktor9ch ternatizuje yeah 
drahy (najpry drahy §tetca - akoby 
konceptualizaciou marovan9ch drah 
Rudolfa Filu, pokr9vajOcich jeho vte-
dajeie obrazy, neskor stale viac drahy 
ako yyzneenia odniekial' niekam 
smerujucej linie) a plochy - zase nie-
len plochy obrazu, ale plochy v zasa-
de neohranioenej, akehosi neuraiteho 
pozadia v§etkeho existujOceho, yob 
ktoremu sa prebiehajOce drahy rozlia-
n9m sposobom vzfahujO. Drahy vy-
chadzajO spoza plochy alebo spoza 
clony, vynarajO sa z kruhoveho otvoru, 
aby v inom otvore zmizli na sposob . 

ponornej rieky alebo sk6r ponorneho 
prOdu, existujO, zaplieta0 sa v troch 

Peter Barto6: ABC nadeasoye drahy farebnych konetant. 1969-1973 

rovinach - pred „obrazovou" plochou, 
za riou a v sprostredkujOcom priesto-
re medzi oboma. SO to vlastne ele-
mentarne zobrazenia ak9chsi priebe-
hov tokov, pribehov, ktore sa streta-
vajO a zaplietaju do isteho abstrakt-
neho obrazu prirodn9ch oi 2ivotn9ch 
dejov. Tento typ obrazovej §truktOry 
trochu pripomina diela suclob9ch aes-
k9ch maliarov Jana Kotika a Zderika 
S9koru. SkumajOc „ainnosf vo vzdu-
chu a na zemi" v ooraz abstraktnej-
Som zmysle, dostal sa postupne aj 
Bartoe' ku kozmologick9m priesku-
mom, ktor9mi sa zaoberala skupina 
umelcov v Bratislava v prvej polovici 

70. rokov. 
V torn istom obdobi Oasto spolu-

pracoval s Petrom Barto§om Igor Thur-
zo. Thurzo nebol vOvarn(k, venoval sa 
prevaine fotografii a jeho tvorba je do-
kladom narastajOcej Olohy fotornedia 
vo vizualnom umeni 70. rokov. Thurzo 
in§pirovan9 zrejme BartoSom sa takis-
to venoval draham, ale nezobrazoval 
ich - fotografoval ich ako stopy zane-
chane tryskov9mi lietadlami. Taketo 
drahy vytvarali spojnice medzi forma-
ciami oblakov - nehmotne sa tak spa-
jalo nehmotn9m, alebo vytvorili dye pa-
ralelne linie ba2iace po oblohe akoby 
nebesk9 protalSok land-artovej prace 

150  

Waltera de Mariu, ktor0 kratko predt9m 
preniesol do ineho pominuterneho me-
dia - snehu Robert Cyprich. Thurza za-
ujimal problem letovej drahy a lietania 
aj inak. Svecloi o tom diptych Dynamis 

(1972-1973), dva identicke zabery 
v odliS'nej tonalite z hroziacej zra2ky 
dvoch vojensk9ch lietadiel. Thurzo sa 
zaoberal aj vzt'ahom medzi statick9m 
a dynamick9m principom, a preto sa 
postupne objektom jeho fotografic-
keho zaujmu stali sOOiastky lietadiel, 
ktor9ch tvar mal zodpovedaf „paa-
dayke maximalnej pevnosti a mecha-
nickej odolnosti pri minimalnej spotre-
be materialu".46  V prvej polovici 70. ro-
kov vytvoril ce19 rad snimok leteck9ch 
subiastok ako zahadn9ch objektov 
pevn9ch zovret9ch tvarov v prazdnom 
priestore. Taketo suoiastky rozpozna-

vame v pracach Vladimira Havrillu z ra-
n9ch 70. rokov, spritornnujucich motiv 
nav§tevy nebegana, ktor9 vyChadza 
z trosiek svojho vesmirneho stroja. 

46 BARTa Peter: Z autorsqch programov a akcii. In.: 

Vytvarny'r 2ivot, 15, 1970, t. 8, S. 40-41. 47 GREGOROVA 

- STACHOVA, Lucia: In: Peter Bartod. Z tvorby. (Kat.). Nitra 

2001, s. 5. 48 GREGOR, Richard: Ibidem, s. 3. 49 Autor- 

skcr komentar Petra Thurza z archivu autora 

Igor Thurzo: Dynamis 1-11.1972-1973 

Igor Thurzo: Drahy. 1970-1972 

Rudolf Sikora: Galeria e,asull.1974 
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V prechodnom obdobi na prelo- 
me 60. a 70. rokov sa produkty dema- 
terializovaneho umenia najaastejSie 
nazYvali projektmi alebo prospektmi 
(napr. v zmysle prospektivnej archi-
tektury). Stano Filko oznaOuje napin 
svojej vlastnej autorskej publikacie 
z roku 1970 ako „prospektart, plan - 
projektart" a svoju koncepciu Plan 

projekt art (1968-1969) chape ako 
„jeden z poslednYch pr6dov prospekt 
artu". 5° Existuje v podobe planov, kto-

re m6-2u, ale nemusia byf realizovane 
(z dovodov medzi inYm aj „utopistic-
kych"), prioom realizovane m'au byf 
v textoch, gramoplatniach, magneto-
fOnovYch paskach, telefonickYch roz-
hovoroch (viacere z tYchto mo2nosti 
autor v najbliHom ease vyu2ije). Plan 

projekt art je uroenY „viac k aktivnemu 
my§lienkovemu vnimaniu", k „refle-
xiam", mote „u aktivneho nav'Stevni-
ka" vyvolavaf asociacie. 51  Prave nazov 

Asociacie nesie verkY sObor flab, 
vaOSinou ofsetovYch na papieri, ale 
napriklad aj perforacii na hlinikovYch 
platniach z rokov 1968-1970, ktorY je 
v slovenskom umeni idei iniciaanYm 
skutkom prinajmen§om z dvoch 
prioin. Jednak po autorovom HAPP-

SOC IVz roku 1968 (pozvanka na yes-
mirne cestovanie) napino otvara „ok-
ná vesmiru dokoran", Oi2e ternu, ktora 
bude slovenskYch umelcov v naj-
bliMich rokoch zvlaf prifahovaf a jed-
nak - osobitne v men§om podsubore 
Socha XX. storoOla - predstavi aj me-
tOdu vizualnej syntaxe, ktora sa bude 
Oasto objavovaf v slovenskom umeni 
70. rokov. Obrysove kresby rakiet, am-
bivalentneho symbolu rudskej expan-
zie do kozmu, ale aj ohrozenia, sa 
vznaaj6 nad leteckYmi snimkami vel'- 
komiest. Filko tu poubl metodu, ktora 
odkazuje skor na fotografickY (fotore-
produkonY) ako na vYtvarnY kontext - 
takzvan6 sendvioov6 monta2 alebo 
fotografick6 dvojexpoziciu, t.j. spoje-
nie dvoch obrazovYch poll alebo 
dvoch obrazovYch vrstiev nad sebou. 
Tato metOda mu umoinila novY spa-
sob vYznamovej konfrontacie dvoch 
alebo viacerYch znakovYch sustay. 

Znakove vrstvy sa prekrYvaj6, aby 
navodili niekedy vol'n6 vYznamov6 
asociaciu, inokedy uNie metaforicke 
pripodobnenie. Vizualna syntax je iba 
pomocria, s162i ako prostriedok na Co 
najbezprostrednej§ie vyjadrenie idey. 
PrekrYvanie znakov je umo2nene len 
vd'aka ich priesvitnosti, ureitemu  

stupfiu odhmotnenia. Filkove Asocia-

cie tak vYznamnYm spOsobom prispe-
li k „odhmotneniu" slovenskeho ume-
nia. V inej skupine diel z tohto s6boru 
proces dematerializacie pokrooil e§te 
dalej. Autor sa niekedy obmedzuje len 
na vel'mi jednoduche zostavy alebo 
stlpce pojmov a zakladnYch Cisloviek, 
ktore vznikaj6 perforaciou - akYmsi 
prienikom prazdna do hmoty, radenim 
pojmov a Cisel za sebou a smerovou 
'61pkou sa viackrat naznaouje pohyb, 
ktorY vychadza z prvopooiatku, z nulo-
veho bodu (autora) a nikdy neskona 
lebo pokraouje v nekoneonom vesmi-
re. Slovo kozmos a radove Oislovky od 
9 k 1 sa pravidelne ozYvaj6 z dre.'±ok 
gramoplatni, ktore vznikli v roku 1971. 
Dra2ky gramoplatne u2 svojim uspo-
riadanim pripominaj6 sustredne 
nice obe2nYch drah planet, ktore autor 
kreslil na fotozabery verkYch mest-
skYch a krajinnYch celkov. V rokoch 
1971-1972 e'gte vznikli serie perforo-
vanYch papierov, ktore v oisto ab-
straktnom tvare opakuj6 motiv kon-
centrickych kru2nic z predchadzaj6- 
cich prac. Filkove perforacie v kozmo-
grafickYch Asociaciach rozvijaj6 motiv 
perforovanYch geometrickYch Otvarov 
z neskorej tvorby Lucia Fontanu. 
S tomto vkladom vstupil Filko do koz-
mologickYch vyskumov, na ktorYch sa 
podiefali aj dal§i umelci. Ako vidno, je-
ho prace sa nijako nezaoberali kon-
ceptualnym prieskumom umenia, ale 
na procese narastajOcej demateria-
lizacie vYtvarnYch diel na Slovensku 
maj6 podstatnY podiel. 

V istom zmysle dediastvo 60. ro-
kov nes6 aj mane prace Rudolfa Siko-
ru, ktorY podobne ako dva-tri roky 
pred nim J6lius Koller pracoval s kar-
tografickYmi podkladmi a topografic-
kYmi znaokami. Zatial' Co Koller z to-
pografickYch motivov vytvoril semi-
abstraktne malby, Sikora vyd2i1 karto-
grafickY material ako podkladov6 plo-
chu, na ktor6 umiestnil grafy (Diagra-

my dobra a zla, 1969), topograficke 
a interpunkone znaky. Sikora tie2 pre-
§iel obdobnou cestou znakoveho sys-
ternu, o2 napokon v ofsetovej tlaai To-
pografia XXXII z roku 1971 je „ano-
nymna kartograficka §truktOra kon-
frontovana s tromi znamienkami re-
prezentujilcimi tri mo2ne l'udske pri- 

stupy k informacii - vYkrionikom, 
otaznikonn a bodkou". 52  Aj v tomto 
smere je kollerovska in§piracia zrej-
ma, Sikorove vYpovede su ale direkt-
nej§ie, nevystavuj6 v'Setko otazkam 
a spochybriovaniu. Preto sa bude 
v jeho d'al§ej tvorbe objavovat viac vY-
krionik. Ak spooiatku autor umiest-
noval interpunkane znaky na neutral-
nu plochu pozadia, neskor aj s ich 
pomocou vytvara dej, ktorY nesie in-
formaciu o mo2nYch perspektivach 
vYvoja l'udskej civilizacie. Rozne varian-
ty cyklu Rez civilizeciou (1972-1974) 
s6 komponovane ako serial alebo 
svojho druhu vedeckY komiks, ako 
zhustenY pribeh Zeme od jej vzniku 
a2 po mo2n6 civilizaen6 katastrofu. 
Opakujibi sa obraz prierezu zem-
skYch a atmosferickYch vrstiev je 
vaMinou nemennou scenou, na kto-
rej sa striedaj6 symboly l'udskej civi-
lizacie alebo abstraktne interpunko-
ne znaky, vystupujilce vSak ako sym-
boly vYvoja, ktorY najpry prina§a otaz-
niky, potom varovne vYkriOniky a na-
pokon prazdno po zaniknutej civiliza-
cii. VYraznY podiel dejovosti, metafo-
rickeho myslenia (vYkrionik dostava 
niekedy a2 antropomorfn6 podobu - 
predtym, net sa stane hrozivYnn zna-
kom, ma zaoblenY tvar lebaceho 

spaea ako Velk/ spiaci vy'lkrionik), 
spojeneho ale s met6dou vedeckeho 
popisu sveta, to Sikoru odli'6uje od je- 
ho bezprostrednYch generaonYch 
predchodcov. Pre jeho typ asociativ- 
ne metaforickeho priradovania zdan- 
livo vzdialenYch javov - v tomto sme- 
re nadvazuje na nedavnu Filkovu ini- 
ciativu - je typickym dielom Obloha - 

galena minulosti (jedna z prvYch ver- 

zii rozsiahleho cyklu Oas... priestor) 

z roku 1971. Nad mapou hviezdnej 
oblohy sa vnimatel' ma zamysliet nad 
tYm, „kedy sa svetlo tYchto hviezd vy- 
dab na cestu vesmirom" a potom si 
ma „pripomen6f, Co sa v tej dobe 
udialo na Zemi...". Nasleduje zoznam 
vyznamnych dejinnYch udalosti pri- 
padajkich na danY letopooet. Ob- 
dobne je koncipovana Galeria aasu 

z roku 1974. Priradene s6 k sebe hro- 
mady skal - bud6ce Sikorove pyrami- 
dy a mohyly - poznaoene aasom, Cis- 
licami vYznamnYch letopootov, kto- 
rym zodpoveda negativny obraz yes- 

mirneho priestoru posiateho zhlukmi 
hviezd a hmlovin a poznaoeneho tymi 
istYmi letopootami. Zhluky hviezd tva-
rovo zodpovedaj6 hromade balvanov 
a spaja ich oiselne vyjadrenie oasu. 
Prejavuje sa tu „zal'uba v konkretnej 
exaktnosti" 53  ako typickY 6kaz ume-
nia idei v 70. rokoch na Slovensku. 

V suvislosti s Castou aplikacjou 
metaforickYch postupov v sloven-
skom umeni 70. rokov si treba uvedo-
mit' rozdiel medzi metaforou a meto-
nYmiou ako dvoma zakladnYmi druh-
mi basnickYch tropov. Ak metafora 
vznika „tvorivou asociaciou podia po-
doby a kontrastu", metonYmia zasa 
„asociaciou podfa surnedznosti (kon-
tiguity)" 54  predmetov a javov. Oproti or-
ganickemu prepojeniu obrazov (pred-
stay) v metafore sa metonymicke pri-
rad'ovanie „susednYch predmetov" 
oast° pova2uje za viac voluntarne, ba 

„nasilne". 55  V slovenskom umeni 
tohto obdobia najdeme dostatok pri-
kladov jedneho aj druheho sposobu 
prirad'ovania predstay. S istYm pofuto-
vanim v'Sak musim kon§tatovaf, 
prevladaj6 sic& asociacie metonymic-
ke. Zatial' Co Sikorova Obloha - gale-
na minulosti je dokladom metonymic-
keho vzfahu, Galeria Casu 11 vznikla 
na zaklade metaforickej asociacie. 
Dole2itym priznakom je aj in Y, zdanli-
vo nenapadnY posun - namiesto ma-
py hviezdnej oblohy sa objavuje tele-
skopicka snimka vesmiru, ktora ne-
pravidelnYm rozloienim svetiel roznej 
intenzity v hlbokej tme viac vystihuje 
zahadnosi a nekoneonY priestor ves-
miru. Odvtedy Sikorova obrazotvor-
nost opat'a prizemsky priestor a Co-
raz viac sa pok66a vizualizovat vor-
nym okom neviditerne procesy 
v kozme. 

50 Pod prospektivnym umenim autor rozurnel najnovW 6i vYhradave prady v umeni aka "land-art, happsoc, fetid art, pauv re 

art". In: Stano Filko 111965/69. Bratislava 1970, nepag. 51 Ibidem, nepag. 52 VALOCH, Xi: Rudolf Sikora. Oas Prostor 

(Kat) Orlova 1979, s. 1. 

Stanislav Filko: Kozmos. 1971 

Stanislav Filko: Kozmos. 1972 
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Alex Mlynareik: Odkiar prichadzate - kam idete?. 1986 

Projekty fiktivnych architektOr 
a poninikov 

Filkove Sochy XX. storooia nas 

uvadzaju dc d'al§ej terry predstavuju-
cej prvotnY, zakladnY stuperi demote-
rializacie umeleckeho diela. Bola to 
terra v slovenskom umeni vermi 
ben& dokonca podia Jany Gerlove] 
„utopicke architektonicke projekty 
a fiktivne pomniky pamatniky" " su je-
dineone i v euroamerickom kontexte. 

IstY druh dematerializovaneho 
umenia, ktore v§ak na rozdiel od pred-
chadzajucich druhov nemalo ostat na 
papieri, predstavovali navrhy prospek-
tivnej architektury vytvorene Alexom 
Mlynartikom v spolupraci s Vierou 
Meckovou a (po vaccine) Ludovitom 
Kupkoviaom po roku 1968, prieom 
najdole2iteraie z nich vznikli do polovi-
ce 70. rokov. lniciatorom tohto „pros-
pekt artu" bol Alex Mlynaroik, ktor' 
Casto pobYval v Pari2i a dobre poznal 
niektore dole2ite mye'lienky publikova-
no autormi, ktori boli vaC§inou jeho 
priatel'mi. V predhovore k publikacii 
aktivit skupiny VAL (vytvorenej spome-
nutYmi tromi autormi v roku 1972) sa 
napriklad spomina antolOgia prospek-
tivnej architektiary, ktorCi v roku 1965 
zostavil a vydal Michel Ragon. Este 
dole2itej§im impulzom pre Mlynaraika 
boll zrejme Uvahy teoretika noveho 
realizmu a neskortieho Mlynaroikovho 
monografistu Pierra Restanyho, publi-
kovane pri prilebtosti vYstavy SUPER-

LUND v roku 1967. Restany to ob-
jasnuje premeny funkcie umenia 
v blizkej buducnosti, prioom vrcholne 
stadium vYvoja umenia predstavuje 
podia neho „prospektivna my§lienka 
v architektUre", odzrkadrujUca naj- 
dole2itej§iu funkciu „umenia zajtralS"- 
ka" - „organizaciu vorneho Casu"." 

KrueovYrni projektmi prospektiv- 
nej architektOry skupiny VAL boll HE- 

LIOPOLIS (1968-1974) a AKUSTI- 

CON (1969-1971). Predchadzali im 
Mlynaraikove samostatne projekty, 
akesi naorty vo forme fotomonta.21. 
Niektore z nich ako napriklad Megali- 

ty Xl. storoOla (1968) sa v Pari2i aj re- 
alizovali. Nie je v mojej kompetencii 
posudzovat orchitektonickCi. hodnotu 
a stupen mbinej realizacie tYct - to pro- 

jektov, skor sa budem venovat ich vi- 
zualnej syntOxi. Vi2ualny rukopis sa- 
mostatnYch• MlynareikovYch navrhov 
svedai o torn, 2e bol autorom koncep- 
cie vaa'ainy spoloonYch projektov. Aj ked 

v texte z roku 1977 olenovia skupiny 

VAL zdoraznujU, 2e ich „projekty ne-
chcii by surrealistickYmi viziami, ale 
jednYm z mo2nYch rie'aeni zajtralaka se " 

samotne vYtvarna rieaenie nezaprie 
surrealisticke a neodadaisticke in§pi-
racie (od Maxa Ernsta o2 po Colossal 

Monuments Claesa Oldenburga). TU-
to sCivislosf potyrdzujCi zvlag nereali-
zovane navrhy - fotomontaIe ako Flirt 

sleony Pogany (1969-1970) alebo 

Skrutky (1976). V centre kompozicie 
su vao§inou umiestene giganticke 
utvary, gurovite alebo ovoidne orator-
my yznaa'ajuce sa na vornYch prie-
stranstvach. Ich obrovitosf a kozmic-
ke prazdno za nimi zrejme spOsobili, 
2e Restanymu pripadala Mlynaroikova 
imaginacia „planetarnou"" a v zlatej 
gull, ktora sa vznaa'a nad vrcholom 
kopca v ernstovsky ladenej Pocte ná-

deli a odvahe (1974-1975) videl „do-
jemn6 metaforu nehmotneho principu 

levitacie"." 

Alex Mlynartik: Pocta WO a odvahe. 1974-1975 

TA 

Na druhej strane, ak vezmeme 
do uvahy suoasne ponimanie vztahu 
architektOry a 2ivotneho prostredia, 
tak sa nam Chalupeckeho obdiv nad 
tYrnito „sebestaanymi architektonic-
kYmi Citvarmi, schopnYmi vlastnou 
monumentalitou konkurovar monu-
mentalite prirody" 61  zda u2 fa2ko po-
chopiterny. V ka2dom pripade Mly-
naroikove fotomonta2ne navrhy pros-
pektivnej architektury prave aplika-
ciou neodadaistickYch a neosurreal-
nych principov v odhmotnenej fikcii 
predstavuju spojovaci most medzi 
umenim 60. a 70. rokov a naznaouju 

mo2nosti ne§tandardneho vy-
u2itia tohto typu vizuality. 

Pokial' Mlynaroikove navrhy archi- 
tektury, ktora poCitala s mo2nou rea- 
lizaciou, alebo ju prinajmen§'om navy- 
luoovala, vysiivaju do popredia verke, 
ale obrysovo redukovane abstrahuju- 
ce tvary, neskortie projekty - foto- 
monta2e od polovice 70. rokov viac- 
menej v parodickom duchu vyuilvaju 
koncept architektOry ako takej, 
prioom pou2itY motiv architektonicku 
realizaciu vyluouje. Typickou uka2kou 
tohto pristupu je Viraznk oblOk z roku 
1974, v ktorom sa nad autostradou na 
okraji mesta tY6i 2enske torzo so zvY- 
raznenym telesnYm pozadim. VYraznY 
erotickY akcent, ktorY sa bude presa- 
dzovaf aj v neskoitich Mlynaroiko- 
vYch fotomontatach, ho spaja s Janou 

it 2e I ibskou, dokonca Vit'aznk obltik 
akoby sa ine'piroval jej o rok staitim 
navrhom pre Musee du Jeu de Porn-
me v Pari2i, nazvany Concours miss 
d'amour. Pred stlpy obrovskeho porti-
ka na prieoeli budovy muzea Zelibska 
navrhla umiestnit' 2enske figuriny, plo§- 
ne na sposob siluetovYch kresieb so 
striedavo spustenYmi a rortiahnutymi 
konoatinami, jednak rytmicky o2ivuju-
cimi prazdnu monumentalitu architek-
tUry a jednak naznaoujikimi striedanie 
dvoch zakladnYch koitalnych poloh. 

Ako verke zjednodu§ene a trochu 
zahadne utvary mo2no vnimar aj Kol-
lerove navrhy Pingpongovkch monu-
mentov z rokov 1970-1972. Takisto 
nie su uraene na realizaciu, su oirym 
produktonn autorovej surrealnej pred-
stavivosti. Ruka dr2iaca pingpongovb 
raketu, v geste, ktore u2 pozname 
zUniverzalnej Futurologickej Orienta- .

vyrasta priamo zo zeme, presnej-
sle priamo zo zanedbaneho travnika 

kulisou monotonnej panelakovej 
zastavby v pozadi. Mo2nost' §portovej 

Alex MlynaMik: Vifaznl obit*. 1974 

Alex MlynaMik: Skrutky. 1976 

PEDAGOGICKA FAKULTA 
TRNAVSKEJ UNWERZITY 

Priernyseina 4, P.O. BOX 9 
918 43 TRNAVA 

KATEORA VYTVARNEJ ViCHOVY 

81 CHALUPECKY, Jindiich: Na hranicich umeni. Praha 1990, s. 114. 

56 Citovane podia MATLISTiK 1994 (cit. v pozn. 13), 

s. 171. 57 RESTANY, Pierre - MLYNARCIK, Alex: Inda 

D'ailleurs. Paris-Bratislava 1994, s. 72. (preklad upraven9 

podia originalneho textu). 58 SMEJKAL, Franqek: Kos-

micke vejce. Citovane podia RESTANY, MLYNARCIK 1994 

(cit. v pozn. 55), s. 259. 59 Ibidem, s. 99 (preklad upra-

ven9 podia originalneho textu). 60 Ibidem, s. 83 (preklad 

upraven9 podia originalneho textu). 
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Jillius Koller: Pingpongovjf monument. 1970-1972 

Jana 2elibsk5: Concours miss d'amour. 1973 

JozefJankoviC. Arabs4 cyklus. 1972 

JozefJankovit: Drukr pokus o socialisticko-realisticlq projekt kultOrneho domu pre mesto s 25 000 
obyvatermi. 1975 

Jozef Jankovit: Kratajaci panelak. 1978 

Pred polovicou 70. rokov Janko-
via dospieva k rozsiahlej serii fiktiv-
nych projektov „figuralnych" 01 „hu-
mannych" architektur ako ich nazval 
Jiff Valoch, 62  alebo „gigantickch an-
tropomorfnj/ch monumentov"" ako 
ich pomenoval Laszlo Beke. PrvO se-
riu projektov vystavoval v roku 1974 
v Klube mladj/ch umelcov v BudapeSti. 
Dost' oast° sa zdoraznovala koncep-
tualnosf JankoviOovjich architekto-
nicl*h projektov. Podl'a Torna6a 
traussa prave architektonicke pro-

jekty dokumentujii Jankovidov „Sty-
listickj/ obrat ku konceptualnemu 
mysleniu"." Dokonca ich pova2uje 
za „socialisticko-realistickj/ pendant 
konceptualnej antiarchitektury Hansa 
Holleina". 65  • 

62 VALOCH, Jiff: Jozef JankoviO. (Kat.) 2ilina 1994, s. 33.63 BEKE, LaszIO: JankoviC. 
(Kat.) Budapett 1974, nepag. 64 STRAUSS, Thomas: III. Stufe: Die satirische Aufmun-
terung (Jozef Jankovt). (Kat.) Bilder aus der Slowakei III. Essen-Ketwig 1982, nepag. 
65 Ibidem, nepag. 
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hry zostava v zasade zachovana, na-
priek neprivetivernu prostrediu, nate-
raz je v§ak zmrazena a hraO - autor 
chjta. Akoby vzdialer*n ohlasom 
tohto navrhu je Pomnik SNP Jana Ku-

licha vo Zvolene (1974), ktorj/ podob-
ne exponuje giganticky zvaa§'enj/ 
pred met, vala§ku, ktorej ostrie vyanie-
va zo zeme. Kulich vS'ak asi taiko po-
znal tieto Kollerove navrhy, ktore sa- 

neboli u nas publikovane. 

-Tferna zmrazeneho alebo ztuhnu-
teho fudskeho gesta ci pohybu Kollera 
v nieaom pribliLje Jozefovi Jankoviao-
vi, majstrovi tohto 2anru. Medzi vaoei-
nou projektov fiktivnych architektbr 
a JankoviOovj/mi pracami je \teak pod-
statnj/ rozdiel, v torn, 2e Jankovio nevy-
u21va reprodukone media, ale ostava 
v rovine architektonickej fikcie, realizo-
vanej rj/dzo vj/tvarnj/mi prostriedkami, 
aj ked' Oasom obohatenj/mi o nove me-
dialne mo2nosti, zvlag o tvarovanie po-
mocou poeitaoa. 

Jankovie ako bytostnj/ sochar 
-monumentalista sa po roku 1970 
zrazu ocitol v situacii, ked' nemohol re-
alizovaf verke sochy, a tak cesta k fik-
tivnym pomnikom a arch itektUram bo-
la celkom logickj/m rie§enim. Jeho pr-
ye prace tohto druhu, podobne ako 
bezprostredne predchadzajOce, majif 
podobu akj/chsi prfpravqch 
navrhov pre mo2ne plastiky. Ale u2 
v roku 1972 sa objavili navrhy, ktore 
boll oirymi fikciami. Je pozoruhodne, 
2e prve projekty figuralnych pomnfkov 
Jankovio umiestnoval, podobne ako 
takmer v torn istom case Rudolf Siko-
ra, na kartograficky podklad. Na geo-
grafickj/ch mapach mierok sa 
ocitli zjavne predimenzovane figural-
ne novotvary, sochy akj/chsi hybrid-
r*h bytosti, mutantov, iba z oasti pri-
pominajucich oloveka. 

V torn istom roku vznikol vedfa 

serie Map rozsiahly Arabsky cyklus, 
v ktorom Jankovio uplatnil svoje figu-
ralne novotvary v albume reprodukcii 
s ornamentalnymi detailmi islarnskej 
architektUry. Vyrovnal sa to po svojom 
s kolafovsko-novakovsko-filovskou kon-
cepciou vj/tvarnj/ch zasahov do nal-
denj/ch tlaoovj/ch podkladov. Jan ko-
vioovi ne6lo ani tak o dialog s najde-
nou predlohou a jej kulturnym Odom. 
V centre jeho pozornosti vkly ostava 
Olovek ako vyprazdneny figuralny 
znak, ktorj/ sa mnohonasobne zapaja 
do ornamentalnej siete a architekto

- 

nickj/ch vazieb. 
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Juraj Meg: Jeopardize 74. 1974 

Od sameho zaoiatku 70. rokov 
vznikaju fotomontke objektov Miche-
la Kerna, vznkajucich sa na pozadi 
zasnkenej horskej krajiny. Si to viast-
ne zostavy mobiln9ch geometrick9ch 
Utvarov s farebn9mi alebo reflexn9mi 
plochami. Pri blifeom pohrade je po-
vrch zdanlivo pravideln9ch kvadrov 
naru§en9 brazdami a priehlbinami pri-
pominajucimi povrch zvetraleho a zra-
dovateleho snehu pod nimi. Vznike tak 
analagia, v principe metaforicke pripo-
dobnenie, ktore Kern domyslel vo foto-
grafickom diptychu AnalOgia z roku 

1972. Priradil to k sebe snimok dvoch 
do seba zakliesnen9ch RA( a snimok 
s reliefom kr9h a preliaofn vlastneho ob-
jektu. Otvorila sa tak terra previazanos-
ti ludskeho a prirodneho, „verkej jedno-
ty tohto sveta", ktora bude dominovat' 
v jeho tvorbe od polovice 70. rokov. 

66 VALOCH, 1: Jozet Jankovit. (Kat.) Brno 1998, nepag. 67 BEKE, Laszlo: Jozef Jankovie. (Kat.) BudaPegt 1990,, 

V serif architektonick9ch projek-
tov ide JankoviOovi o prevod „rudskej 
postavy na mieru architektUry", 
o ,,priamu projekciu tvarov rudsk9ch 
fig& do architektury, ktora aloveku 
slu2i"." Jeho architektonicke fikcie 
prinkaju obraz aloveka zamurova-
neho v nehybnosti rokov konsolida-
cie. Zobrazenie aktualnej a predsa 
odvekej m9tickej situacie oloveka 
uhranuteho besmi ich odli§uje od gi-
gantick9ch antropomorfn9ch monu-
mentov jeho davnych predchodcov, 
ale aj od prospektivnych architektUr 
jeho suOasnikov. Smeruju tok proti 
prospektivite, proti utopii. T9kaju sa 
aktualneho Oasoveho horizontu - au-
torove zakliate bytosti su zabetonova-
ne na urovni doby, jej stavebneho 
a technickeho rozvoja. Prave kombi-
nacia a nesledne splynutie technicist-
n9ch a rudsk9ch stavebn9ch olankov, 
teda spojenie bytostne odli§n9ch zna- 
kov9ch sustav, vytverajb „zIkit6 jed- 
notu" priznaanu pre postmodern9 
nazor. Preto podia vyjadrenia Leszla 
Bekeho Jankovioove „giganticke an- 
troponnorfne budovy... ant'cipovali 
postmodernu architektur " 

Okrajovo sa nevrhom fi tfvnych 
pomnikov venoval aj sochar Juraj 
Meg, ktor9 pred polovicou 70. ro- 
kov vytvoril niekorko kola2i, vao§inou 
z fotoreprodukon9ch podkladov. 

V jednej z nich umiestnil v kraji- 
ne do gigantick9ch rozmerov zvaa'- 
§ene vlastne prace z konca 60. ro- 
kov. Drevene objekty - holubniky bo- 
li vytvorene v style akehosi pauperi- 
zujuceho kon§truktivizmu. Na vrcho- 
loch objektov boll pripevnene kruho- 
ye tette v jedovatej 2Itozelenej 
farebnej kombinacii, kontrastujkej so 
svikou zelenou pasienkov v podhor- 
skej krajine. V kola:2i Jeopardize '74 

Melis rozmiestnil v zasne2enej kraji- 
ne objekty, aerverie rudske figuriny 
s tereami v strede, ako piktogramy 
so zvIktne ovisnut9mi hlavami. Ako 
socher povolanim vytvoril takisto aj 
fiktivne kolkovane pomniky - zvleef 
Pocta padlernu neznarnemu socha- 
rovi vyznieva ako konglomeret, dnes 
by sme povedali postmodern9, foto- 
reprodukcif znarnych diel z dejfn so- 
charstva. Azda a2 s prili§ vel'kou mie- 
rou svojrazu st:f vkolkovane do no- 
votvaru - akehosi sUsaia okolo an- 
tickej hlavy, umiestnenej na vyso- 
kom sokli, zrejme hiavy onoho ne- 
znameho sochera. 

Dokladom toho, ako tema fiktivne-
ho projektovania, alebo fiktfvneho 
zemneho umenia prifahovala vte-
dal§ich umelcov, su aj niektore prace 
Rudolfa Filu, ktor9 generaone aj v9- 
tvarn9m nezororn predstavoval takmer 
protip61 t9chto usili. File sa venoval v9- 
tvarn9m komentarom najroznej§lch 
tlaoov9ch a reprodukon9ch podkladov 
a niektore z nich - naprfklad reprezen-
tativne kni2ne obrazove publikacie so 
§irok9mi krajinarskymi zabermi mu 
• ako podklad na niekedy subtil- 
ne, inokedy masivne vizualne interven-
cie. V knihe Alpine Maiestaten z rokov 
1975-1976 na reprodukon9ch podkla-
doch vznikaju fiktivne vyhlbeniny ako 
v land-arte, alebo sa krajinne rozhranie 
vyznaouje i magi narnymi spojnicami, 
pripadne v9znamne miesta alebo stre-
dobody krajinnej panoremy sa zdo-
razriujO napr. zo§ikmen9m valcom 
a podobne. Niektore intervencie mo2u 
vzdialene pripomenut „jednoduche 
elementarne, ploe'ne rozsiahle zesahy 
do krajiny"" v utopick9ch krajinn9ch 
projektoch Vaclava Ciglera. Cigler 
✓ 70. rokoch posobil na Slovensku 
a v9razne ovplyvnil tunaj§ie v9tvarne 
dianie. Jiff Zemanek dokonca nacha-
dza „priame koncepone analogie s Ci-
glerov9mi utopick9mi projektami" 
✓ niektor9ch „utopick9ch architekto-
nick9ch vfziech Alexa Mlynaroika a je-
ho skupiny UAL"." 

Od polovice 70. rokov Ana pro-
jektoveho umenia pomaly ustUpila - 
umelci sa u2 adaptovali na existujOce 
pomery a venovali sa prevkne in9m 
2anrom. Len Jozef Jankovio rozvijal 
d'alej svoj koncept figuralnej architek-
tUry - z jednotliv9ch soliternych sta-
vieb alebo pomnikov sa stali cele sfd-
liska a verke urbanisticke celky. 

ZEMANEK, 	K prostorovernu konceptu Vaclava 
lera. In: Vaclav Cigler Realizace. Projekty. Kresby. (Kat.) 
ha 1993, s. 18. 69 Ibidem, s. 18. 

Juraj Meg: Holubniky. 1974 

Michal Kern: Naea Zem. 1975 
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Vizualna kozmolOgia. Transcendencia 
v sekularizovanej spolocnosti 

Mysliaca hmota vt'evesmirna, spoj sal 	 Rudolf Sikora 

Na prelome 60. a 70. rokov existo-
vala v Bratislave skupina vYtvarnikov, 
ktorYch „ktovie preao?... vzrutovali naj-
ma kozmicke lety do medziplanetar-
nych priestorov"." 0 tomto 8trausso-

vom „ktovie preao?" bude ree v tejto 
kapitolke. Pozastavoval sa nad tYrn aj 
Laszlo Beke, jeden z mala zahranio-
nYch znalcov slovenskeho umenia 
tohto obdobia: „pozoruhodnY je tu naj-
ma kontrast nerozvinuteho dedi n-
skeho prostredia Slovenska, z kto-
reho pochadza priamo napr. Filko, 
s kozmologickYm myslenim najnov-
§ieho razenia. Je tu vari nejaka zakoni-
tosf? Tento (ozrejmenY) paradox by 
pritom nemusel byt neplodnY." 71  

Je dog mo2ne, ze nejaka zakonito-
st, akasi nepriama irmera - aim men§ia 
„rozvinutosf", tYm vae§ia potreba tran-
scendovat tilt° „nerozvinutosr. V ka2- 
dom pripade skoro v torn istom ease 
akoby z viacerYch stran umelci docha-
dzali k tomu isternu. A nebol to zrejme 
len dosledok celosvetoveho kozmic-
keho boomu 60. rokov, vrcholiaceho 
pristatim prvYch l'udi na Mesiaci v roku 
1969. Rozne podoby vzfahu mikro-
a makrokozmu mo2eme rozpoznat'v in-
formelovYch dielach Mariana Ounderli-
ka z prvej polovice 60. rokov, ale aj v ob-
jektoch dynamickeho kon§truktivizmu 

(Pulzujuce rytmy) Milana Dobe§a 
z druhej polovice 60. rokov a predo-
v§etkYm v environmentoch Stana Filka, 
ktorY za kratko strhol za sebou d'agich 
k ,,vesmirnemu cestovaniu", ako u2 

o torn bola rec. 
Postupna dematerializacia ume-

nia e§te vaorni podporila zaujem o fik-
tivnu apropriaciu kozmu ci expanziu 
do kozmickYch priestorov. Zaaiatkom 
70. rokov sa pripojil d'al§i podnet - 
nadoblaenY kozmickY priestor sa stal 
miestom Uniku pred ooraz viac obfa-
2ujircou spolooenskou situaciou. Ak 
sa chceli umelci vyhnuf politickej an-
ga2ovanosti a nadalej hral fair play tak 
sa prirodzene museli uchYlif do pries-
toru, ktorY realny socializmus nemal 
pod kontrolou a napriek tomu ho do 
istej miery toleroval. 1§Io o priestor 
kozmu, ponfmanY v intenciach vedy 
a nie metafyziky. Jiff Svestka postre-
hol, 2e „ortodoxnou marxistickou es-
tetikou vy2adovane spojenectvo ume- 

SLAW Sikora: Pozitiv - negativ. 1976 

nia s vedou" umo2nilo umelcom nie-
kedy sa prezentovaf verejnosti za 
„podmienky, 2e ich prace buck] upred-
nostnovat spojenie s vedou". 72  Tato 

„dialekticka spatosf medzi umenim 
a vedou sice ulahoila prijatie my§lien-
koveho bohatstva konceptualnych 
umelcov z Bratislavy, ale oiastoone po-
sunula ta2isko umeleckYch vYpovedi 
do blizkosti vedy, filozofie a politiky."" 

Je pravdou, ze vedecke mimikri 
(tentoraz nie v zmysle privatnych myto-
logii) do istej miery umo2nili prezenta-
ciu diet z okruhu kozmickYch a kozmo-
logickYch badani. Na druhej strane ich 
celkova intencia aj vizualny jazyk ne-
zodpovedal vtedaj§im ideologickYm 
paadavkarn ani v oblasti vedy, ani 
v oblasti kultUry, a tak sa diela tohto 
druhu na oficialnej scene neobjavili 
a zostali verejnosti prakticky nezname. 
Ak iniciatorom vizualnej kozmologie 
v na§om kulturnom prostredi bol Stano 
Filko, tak rozhodujirci impulz k pravi- 

70 
STRAUSS 1993 (cit. v pozn. 35) s. 181.71 STRAUS 1992 (cit. v pozn. 28) s. 229.72 SVESTKA, Jifi: Rudolf Sikora 

and die Kunst der siebziger Jahre in der Slowakei. In: Rudolf Sikora. Zerfall der Symbole, (Kat.) Berlin 1993, s. 6 73 Ibi-

dem, s. 674 STRAUSS 1993 (cit. v pozn. 35), s. 169-170.75 S TRAUS 1992 (cit. v pozn. 28), s. 91-92.76 SIKOR 

Rudolf: Z listov priateforn. In: VALOCH 1979 (cit. v pozn. 52) nepag. 
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delnYm stretnutiam, rozhovorom a po-
stupom easu aj k vizualnym „vYstu-
porn" (nie artefaktom, lebo artefaktovej 
podobe svojich vYpovedi sa „vedecky" 
orientovani umelci do isteho oasu vy-
hYbali) z tYchto stretnuti priniesol Ru-
dolf Sikora a neskor - podia svedectva 
priameho kastnika Torna§a Straussa 
- vYraznym vkladom prispeli „materna -

ticky a logicky nadani" " Milos Laky 
a Jan ZavarskY. Diskusie sa krOtili oko-
lo terry ,,bezmocnosti umenia v ease 
vedy a techniky", jej „fa2ko predvidatel -

neho rozmachu" a „chmurnych ekolo-
gickYch perspektiv". 75  

Zaujem o ekologicke problemy 
v prvej polovici 70. rokov prudko vzras-
tol. Podia vyjadrenia Rudolfa Sikoru sa 
problemy vnimali nie lokalne, ale global-

ne: „Devastacia nepozna hranice...ob-
razne povedane, chcel som dosadif me-
dzi rovnocenne „umenie-tvorne" prvky 
oisty vzduch, oist6 vodu, vytVaranie pro-
stredia bez neuroz, zlep§ovanie medzi- 

V. • 

l'udskYch vzfahov." Sikorove „umenie-
tvorne" prvky vel'mi pripominajir Tim-
morn Ulrichsom vyznaoene „umelecke 
prostriedky niektorYch procesualnych 
umeni", ktore sit „imaterialne": „oas, pri-
liv-odliv, gravitacia, zemskY magnetiz-
mus, fyzikalne shove polia, proces ras-
tu"77  a ine. Sikorovi v§ak nejde o ume-
lecke deklarovanie abstraktnYch fyzikal-
nych procesov, ale o rie§enie civilizaa-
nYch problemov, vzduch a voda Su to 

v slu2bach ekolOgie. 
V torn ease aj Peter Barto§, jeden 

z neskortich ucastnikov tYchto rozprav, 
pretiel k ekologicky orientovanYnn pro-
jektom. V roku 1972 sa zireastnil na jed-
nej z prvych medzinarodnYch vYstav ye-
novanych tejto terne Attention v Lau-
sanne a v torn istom ease zaoal projek-
tovaf vybrane krajinne oblasti, ako na-
priklad Lesno-luony ekopark Podhaj pri 
Bratislave z hradiska ekologickYch po-
badaviek." V tejto sirvislosti mo2rio spo-
menUt aj ekologicky in§pirovane pro-
stredia a objekty Juraja Meli§a, o kto-
rYch je ree na morn mieste. 

Postupne sa diskutujuci v kru2ku, 
ktorY sa schadzal u Rudolfa Sikoru, po- 

77 ULRICHS, Timm. In: AUE 1971 (cit. v pozn. 18) nepag. 	° prognosticke a futurologicke 
G REGOROVA-STACHOVA 2001 (cit. v pozn. 47), s. 5. 	Ovahy, pre ktore hl'adali primeranu ko- 

Rudolf Sikora: Absolutny diagram. 1976 
	

Rudolf Sikora: Wkanik. 1975 

P02-A/4/.//E , f,; p te j,9-,,v.,  
SG tf re1o 2-v,.gyvp ! 

i2-1,LU /v 2r 
$ 	4 4, or -4 1 r 0-  If 	i ,, , , .. i  ,Ir 1, x  

. 	° 
Xef 

4 1 

 

"Ir4(474;:* ( #.-)1',; ,e 14-4*.)1(;41:* *471 11  
it(11"i 	o  .#4;t 4%, 

,--  
' Zi,  Y'r 0,',..'7  ''.4_,  • : ., -4,  .  , 

 Z  46  *  * 

'1%.* 

.., 	 ,.. 

wA. 0-  * 

* 

** 

4, 	 '  •  , 

.,,* 	., 	A 	,4 .)( 
It. . 	"- 

4 1. 	i t ' 11 
.- * 4  ' 	11 

'c * * -.0k 	. "•1 	11' * 

r- 

161 

munikaon6 formu. 06astnici stretnuti 
sa dohodli iba na niekol'ko malo spoloo-
nYch vYstupoch. V roku 1972 rozposla-
li Stano Filko, Julius Koller, Rudolf Si-
kora a Igor Gazdik prve dye spoloane 
tlaoe oznaoene ?!+... Ka2dY zo spolu-
autorov si prisvojil jeden identifikaanY 
znak - otaznik bol u2 prirodzene obsa-
denY, vykrienik pripadol Rudolfovi Si-
korovi, plus Gazdikovi a tri bodky do 
nekoneona Stanovi Filkovi. Koller svoj 
prispevok koncipoval ako dotaznik 
Utopie/Fakty/Otazniky (U.F.0.). V otaz-
kach kladol doraz na svoju ta2iskovir 
metafyzicko-patafyzickii temu U.F.O. 
Prva z tychto tlaoi obsahovala obrazo-
vu zlo2ku - okrem KollerovYch U.F.O. 
objektov, vzna§ajucich sa na reproduk-
cii pseudofotorealistickej tatranskej 
krajiny, objavil sa tam jeden zo Sikoro-
vych Rezov civilizaciou. Prispevky Gaz-
clika a Filka boli aisto textove. 

Druha tlao mala formu dotaznika 
a bola u2 oisto textova, znakovo-obrazo-
ve bola len obalka, podia typu montage 
bola najskor dielom Rudolfa Sikoru. 

Projekt Oas I pre Moraysky kras 
bol koncipovanY v roku 1973 uz novou 
autorskou zostavou: Stano Filko, Arhus 
Koller, Milos Laky, Rudolf Sikora a Jan 



Stanislav Filko: Autoportret. 1975-1982 

ZavarskY. Obsahoval navrhy texto-
vYch aj vizualnych prostredi alebo in§- 
talacii, situovanYch v jaskyniach Mo-
rayskeho krasu a v priepasti Maco-
cha. Verkorozmerne pataoe a trans-
parenty, svetelne zostavy odic a poj-
mov niesli posolstvo „do Vesmiru, 
z minulosti do dalekej budiknosti... 
Sme rudia Zijuci na planate Zem... 
Chceme v priaterstve spolupracove 
s mimozemskYmi civilizaciami... Zem 
nebude jedinYm domovom aloveka"" 
a podobne. Mo2no len dUfaf, 2e to po-
sledne nemysleli ako hrozbu. 

Projekt Cas 11... alebo Vykrionik 

(1973) signovali okrem vyetie spome-
nutYch autorov aj Peter Bartoe, Michal 
Kern a Tomas Strauss. Ciste textovY 
stlpec na plagatovom formate bol vy-
sadzanY do tvaru vYkrionika, prioom 
bodka v nom predstavovala vyvrcho-
lenie t:ivah o blizkej a vzdialenej bu-
ducnosti naeej civilizacie. Naortavala 
sa spolupraca s inYnni mo2nYmi civi-
lizaciami naeej galaxie a d'aleich gala-
xii, avizoval sa vznik „galaktickeho ve-
domia", ako „zakladnY predpoklad 

symbiozy mysliacej hmoty v galaxii". 
Pojmy „mysliacej hmoty" a „mysliacej 
energie", na ktoru sa mala mysliaca 
hmota premenit, zaiste povzbudzovali 
ideologicku ostrkitosi strkcov Oisto-
ty marxistickodeninskeho myslenia. 
Niesli predsa len prili§ zreternii peoar 
ne2iadkeho idealizmu a mysticizmu. 

V torn ease sa ale cesty tvorcov 
tYchto projektov zaoali rozderovar. 
Mo2no tak autori reagovali na Uskalia 
takejto tvorby, spominane Seim Valo-
chom: „nebezpeoenstvo tohto typu 
prace spoOivalo v nutnosti sprostred-
kovar iba obmedzene mno2stvo infor-
macii a zotrvavat tak v2dy na akejsi 
„phruokover Crovni. To, ak sa nemY-
lim, viedlo v d'aleich rokoch k opatov-
nemu zdorazneniu vizualnych, res-
pektive vYtvarnYch charakteristik Siko-

rovej prace". 8°  Sikora naozaj v d'aleej 
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faze venoval vao§iu pozornost kreseb-
nym naOrtom svojich projektov, aj ked 
zatial len v rovine vizualnych pozna-
mok. Prave v nich sa postupne vy-
kry§talizoval minuciozny grafickY §tyl, 
ktorY ovladol neskhr aj prace vaa§ich 
formatov a tak isto sa tu prejavili prin-
cipy, na zaklade ktorYch tieto prace 
vznikali, ako pulzacia, inverzia, pozitiv 
(cosmos) - negativ (bunka) atd'. Po-
eiatoone vorne prirad'ovanie predstav 
vyUsti vo vzajomnb interakciu bipolar -

nych principov. V roku 1975 vytvoril 
Michal Kern fotomonta2 Na§a Zem. 

Obrovity glObus sa hrozivo vznaea 
na temnom pozadi negativne repro-
dukovaneho zaberu priemyselnej kra-
jiny, ovladanej siefou elektrickYch 
rozvodov. Mono tu kdesi je zarodok 
neskor§ich SikorovYch „kozmickY 
bludnYch balvanov". 

79 SIKORA, Rudolf: Antropicki princip. Nepublikovany rukopis z roku 1986. Archly autora. 80 VALOCH 1979 (cit. v pozn. 

52) s. 2 

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

Zatiar co ostatni pokracovali v sa-
mostatnYch projektoch, trojica Stano 
Filko, Milos Laky a Jan ZavarskY sa 
odklonili od zakladneho smeru, zbavi-
li sa scientistickej zalke a ternu tran-
scendencie sa sna2ili artikulovat pria-
mo, bez vedeckYch mimikry. Tato ink 
ciativa prekvapuje zvlaet u Miloea La-
kyho, ktorY, podia Tornka Straussa, 
stiaasne inicioval dlhodobY projekt 
Vesmime posolstva (od roku 1973 do 
svojej smrti v roku 1975), v ktorom sa 
zamY§ral nad zasadami „neantropo-
morfnej komunikacie" a zaoberal sa 
formovanim noveho kOdu „interplane-
tarneho jazyka", ktory vychadzal z dvoj-
koveho systernu. 8' Mo2no prave ph-
fklivost" neantropomorfnej komunika-
cie spaja ich spoloony Manifest biele-
ho nehmotneho priestoru v aistom 
bielom nekoneonom priestore (1973 
-1974) s Vesmimymi posolstvami. 
V OvodnYch paskach Manifestu sa 
vymedzuju proti aktualnym umelec-
kYm smerom: „na§a tvorba je v pro-
tiklade k umeniu objektu, environ-
mentu, konceptu, hyperrealizmu, mi-
nimal-artu, lyrickej a post-geometric-
kej abstrakcie, opuefa predmetn6 rea-
litu a nesna.21 sa o nijake poznanie 
o tomto svete. Prekrooenim hranic 
predmetneho sveta uvedomujeme si 
nekoneone prazdno, v ktorom rozvlja-
me naee myslenie." Po formulacii vY-
chodisk nasleduje popis samotneho 
aktu tvorby: „Pomalbvanim oisteho bie-
leho priestoru bielym priestorom vzni-
ka napatie, ktore predstavuje vnUtornu 
dynamiku nekoneona. Naee subjektiv-
ne zobrazenie vnOtornej dynamiky ne-
koneona je bez rytmu a preto sa nepo-
doba na 2iadne vytvarne zobrazenie 
predmetnej reality." Exponuje sa po-
jem aistej senzibility ako novej metody 
tvorby. „Pomocou oistej senzibility zvyt-
varhujeme nekonecnij prazdnotu. Vy-
tvarame biely nehmotny priestor v ois-
torn bielom nekoneonom priestore." 62  

V tomto spoloonom projekte do-
minuje snaha vyhnuf sa oomukorvek, 
60 by pripominalo tradione i suaasne 
maliarstvo, napriek tomu, 2e autori po-
u2ili na vizualizaciu myelienok mani-
festu v podstate maliarske prostried-
ky. Bielu farbu natierali na biely pod-
klad, pou2ili dokonca filc alebo kart& 
nove trubice, aby sa vyhli etruktUre 
maliarskeho platna. Podra Jana Za-
varskeho pou2ivali filc, lebo „nerna os-
novu, je to taka mlieona draha, preto 
tarn bol valaek a epongia"." 

Pozoruhodne je, 2e skupina auto-
rov, ktora sa schadzala najpry u Ru-
dolfa Sikoru a neskor u Stana Filka, u2 
v roku 1973 citila potrebu uniknOf kon-
ceptu. Zmienili sme sa u2 na inom 
mieste o Univerzalnej Faktografickej 
Ontologii (U.F.0.) alebo 1DEAPT-e JO-
liusa Kollera, ktorYm sa chcel odli§if 
od konceptualneho umenia. Milos La-
ky vo svojom nepublikovanom fiktiv-
nom interview vyjadril nazor celeho 
trojjedineho „neoddeliterneho subjek-
tu" Filko - Laky - Zavarsky: „Zrueili 
sme slovo v koncept arte, priaom vzni-
kol oistY biely priestor." Pre ich „neko-
netruktivisticku, negeometricku, ne-
tvarovu achromatick0 fikciu" bola kon-
ceptualna tvorba prili§ „predmetna". 
V podstate aj biela farba bola len sym-
bolom „bezfarebnosti, ktora svojou 
povahou najlepeie vyjadruje pocit ne-
hmotnosti". 84  

baleiu fazu odhmothovania ume-
nia predstavoval projekt Manifest ais-
tej senzitivity, v ktorom sa autori „die-
tancovali od veetkYch foriem explika-
cie „oistej senzitivity". Nepou2ili u2 
2iadne maliarske a ani ine materialne 
prostriedky: „Naea. 6ista aktivita, su-
per-subjektivna svojou podstatou, 
a „vista senzitivity" svojou absoliitnou 
povahou, sti nadeasovYmi formami 
oisteho senzitivneho umenia." 

Napriek istYm paralelam k vte-
dajeiemu umeniu, predstavuje tento 
projekt, ktoreho rozvinutie prekazila 
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skora smrt Milosa Lakyho, ojedinelY 
pokus o vymanenie sa z parcialnosti 
umeleckYch smerov a snaha artikulo-
var nova pohatie transcendencie (me-
tafyziky, resp. patafyziky) uprostred vnu-
tene sekularizovanej spoloonosti. Do-
siahol sa tu zrejme bod, za ktorY sa u2 
v podstate nedalo isf - aspori co do re-
dukcie vYtvarnYch prostriedkov. V dru-
hej polovici 70. rokov sa pokusil predl2it' 
intenciu tohto typu nehmotnej tvorby vo 
svojich textovYch deklaraciach Stano 
Filko. Oproti prisnym, hermeticky uza-
vretym formulaciam ich spoloanYch 
projektov su viac vornou asociativnou 
montkou abstraktnYch pojmov. 

Napriek tomu, 2e sa v nich vysky-
tuj6 befre abstraktne pojmy predo-
v§etkYm z oblasti filozofie, psycholo-
gie, kozmologie, ale aj teorie umenia, 
ich neetandardnYm ohYbanfm ponno-
cou roznych „transcendentnych" 
predpon: za-, nad-, anti-, ponad-
a asociativnym radenim za seboudo-
stava0 padobu akehosi „zaumneho" 
jazyka. Pozoruhodne je, 2e takmer tie 
iste predpony pou2ival predtYm Julius 
Koller, aby poprel pojem umenia a ne-
gativne tak vymedzil pole svojej „kul-
tUrnej" posobnosti. 

81 STRAUS 1992 (cit. v pozn. 28), s. 96-98. 82 FILKO, 
Stano-LAKY, Mikt-ZAVARSKY, Jan: Biely priestor v bie-
torn priestore. 1974, nepag. 83 GER2OVA, Jana - ZAVAR-
SKY, Jan: Biely priestor v bielom priestore V. In: Profit, 1, 
1991, h. 5, s. 3. 84 LAKY, Mitch: Fiktivne interview s au-
torom. Nepublikovany rukopis z pozostalosti ML. 



Rudolf Sikora: Pyramida IV. lz cyklu Kolobeh Pivotal 1976 
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Posledny zo serie FilkovYch text-

artov Transcendentalna meditacia 
(1980), cite „nenaukova, nadrealna, 
zanaukova, zarealna, antivesmirna, 
nadvesmirna, nadzmyslova, zazmys-
lova, oista, nadoasova myser". Alebo 
zhrriujUco - „transcendentalna medi-
tacia je ponad, nad, za, ..."". Najoas-
tej§ie sa opakujucimi pojmami tohto 
text-artu su transcendencia a absolut-
no. Niekorko rokov predtym v Liste 

priatelbm (asi z polovice 70. rokov) je 
pre Filka e§te hlavnou temou „neko-
neonY priestor, nekoneonY ako ves-
mir". Ten je v§ak u2 ponimanY z hra-
diska „duchovnosti ako tvoriveho prin-
cipu", ktoremu zodpoveda „nadaaso-
va forma o2 metafyzicko-absolUtna"". 
Vtedy Filko zaoina svoju tvorbu kon-
cepone rozderovaf do troch ciest: 
3. Biela - absolittna duchovnost" 
2. Modra - kozmologia 
1. Cervena - biologia. 

85 FILKO, Stanislav: Transcenclentalna meditacia. 1980, 

nepag. 88 FILKO, Stano: List priatelbm. Autorska tlaC. Asi 

1975-1976, nepag. 

Rudolf Sikora: Spojenie eiernej a bielej diery. 1977 
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Tato triada sa bude neskor v jeho 
dielach pravidelne objavovat - napri-
klad v anglickej verzii autorskej tlaae 
STANISLAV FILKO = WORKS-ART 
(asi 1980) uzatvorenej dokonalou au-
torskou signatbrou-kozmogramom. 
Tvori ho koncentrickY obrazec zhrtiu-
juci kri2enie diagonalnej a vertikalnej 
osi, vymedzujucej tentoraz plochu 
pre autorsku signatitru v pozitive 
a negative a trojuholnik, znameho u2 
z autorskej publikacie Stano Filko II 
(1965-1969), a napokon v§etko uza-
tvarajuci kruh s troma stuptiami - ces-
tami autorovho diela, zodpovedajki-
mi trom vrcholom trojuholnika. 

Kruhove, koncentricke obrazce, 
zname u2 z jeho Asociacii, sa objavu- 

v sOvislosti s temou transcendencie 
aj na marbach z druhej polovice 70. 
a zo zadatku 80. rokov. V niektorYch 
dnes u2 nezvestnYch pracach na pa-
pieri sa vynaraju biele sustredne kru-
hy s letmo naortnutYm napisom 
TRANSCENDENTAL. Uprostred, ako-
by v strede teroa, je umiestnena drob-
ná biela polopostava a v nej prazdny 
kruhovY otvor - na principe bielej 
v bielej, alebo nehmotneho v nehmot-
nom. Tieto prace yznikaji, len o malo 
neskor ako verkY cyklus vYtvarne in-
terpretovanYch fotografii a float Trans-
cendencia (1977-1979). SO to be2ne 
aiernobiele dokumentarne snimky 
z Filkovho 2ivota - vo vaMich forma-
toch a so zlatotonovanYm povrchom. 
Autor v nich vybieruje vlastnu postavu 
alebo vystrihuje prazdny §tvorec na-
miesto tvare. Prepada sa tak do 
„ineho" rozmeru, sebatranscenduje. 
Podia Toma§a Straussa toto „sebavy-
mazavanie" je zaroven aj „Uotovanim 
so sebou samym".B7  Pravdepodobne 
na prelome 70. a 80. rokov, tesne 
pred Filkovou emigraciou v roku 1981, 
yznikaju platna, v ktorYch na takmer 
nezreternom farebnom pozadi s mod-
rou a oervenou sa objavujii biele kru-
hove obrazce, vznikajuce postupnym 
odtlaoanim bicyklovYch a neskor au-
tomobilovYch pneumatik, namooenYch 
v bielej farbe. Odhmotriujuci Uoinok 
tychto „malieb" je mimoriadny. 

Filko si tento postup so sebapre-
sahujkimi a do seba prenikajOcimi 
prieone olankovanymi bielymi kruhmi 
(ako koralky v ru2enci) na farebnych 
podkladoch, dopinenych expresivny-
mi zasahmi bielou, vysktAal vo svojej 
priestorovej in6talacii na Documenta 
7 v Kasseli v roku 1982. Verke zostavy 

Stanislav Filko: InStalacia na vystave Documenta 7 v Kasseli. 1982 

Stanislav Filko: 1,11,111. 1980 

in 

87 STRAUSS, Thomas: Die Frage nach Venedig, Kassel and anderswo: Osteuropa - was ist damit? In: Kunst forum Inter-
national, zv. 58, 1983, s. 29. 
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Rudolf Sikora: Z cyklulny svet (Kolobeh iivota1. 1978 

Rudolf Sikora: Stistredenie energie (Cierna diera VI) I-Ill. 1978 

88 Ibidem, s. 29. Strauss to podrobnejSie popisuje podrobnosti Filkovho kinkovania v Kasseli. Uvadza, 2e usporiadatelia sa 

obavali mo2nych politickych dOsledkov a tak odmietli zverejnit „statement" Filkovho „osobneho priateta Josepha Beuysa, 

v ktorom sa objasnuje nevyhnutnost jeho binu". Filko, ktorY - podia Tornaa 8traussa - mal pOvodne vystavovat len svoje 
bie 

le auto, reagoval na vzniknut() situaciu jeho pomatovanim a zrejme aj zakomponovanim novych malieb. Inttalovane vozidlo 

tak podia Straussa „stratilo svoj symbolicky zmysel" a „dlhy zoznam Neuen Wilden v Kasseli sa len roz§iril omeno 

89 SIKORA 1979 (cit. v pozn. 52), nepag. 90 SIKORA, Rudolf: Niekorko etap zobrazenia planet),  Zero v mojej tvorbe. As1 

1979. Rukopis z archivu autora, nepag. 

bielou pomalbvanYch farebn9ch pa-
pierov a platien dopihali interpretova-
ne fotografie z cyklu Transcendencia. 
Uprostred in6talacie stala biela Filko-
va §kodovka, ktora ho odviezla do 
emigracie, tie2 pomarovana na bielo 
„v kr02ivom rytme sudobeho neo-ex-
presionistickeho S‘tYlu".°8  Filkov pri-
stup aj terra sa Vaak odli§ovali od ex-
presionizmu „novYch divokYch", kto-
rYch tvorba vtedy v Kasseli dominova-
la - otazkou je, oi si to bol niekto 
ochotn9 Vaimnut. V ka2clom pripade 
sa Filko zaaal venovat' ooraz „divo-
keltiemu" marovaniu, a to zvlaY po 
svojom prichode do New Yorku v za-
vere roku 1982. 

Ak sa Filkova tvorba jednoznaene 
odklana od vizualnej kozmologie 
k pokusu o nova vymedzenie proble-
mu transcendencie, Rudolf Sikora ani 
po roku 1975 kozmologickii ternu ne-
optAta, len ju vyjadruje inYm sposo-
born. Hrada formu vizualneho a zaro-
yen subjektivno-symbolickeho presa-
hu tejto temy. Medznikom sa stavajb 
serigrafie z trojdielneho cyklu HABI-

TAT (1975), ktore podia Jitiho Valocha 
„v najdirektnej§ej forme zavrtujiJ me-
taforickil liniu Sikorovej tvorby - Zem, 
tento svet oloveka, je ponimanY ako 
rudske obydlie...". 99  Autor vnima Zem 
ako na§ dom a ako dom ju aj vystavia 
zo slov - nazvov v§etkYch svetadielov. 
Tato pojmovo-vizualna metonym ia 
„naho" nedeliterneho, svetoveho 
a nielen eurOpskeho domu kinkova-
la v obdobi zostrujCicej sa ideologickej 
konfrontacie ako oervene sukno. Od-
poved' pri6la neoakane aj z akoby 
„vlastneho" tabora. Vtedy e .ate zaai-
najuci Peter Meluzin rozposlal v na-
sledujucom roku fotomonta2 Zmena 

adresy, ktora paroduje Sikorovu uto-
pickii viziu - namiesto nazvov sveta-
dielov sa objavujO nazvy olenskYch 
§tatov vojenskeho paktu Vartayskej 
zmluvy. NasledujOca Sikorova tvorba 
je akoby nepriamou reakciou na tento 
podnet. 

Najskor ve. ak e§te autor vyuilje 
obdobnY kon§trukanY princip - z me-
n§ich stavebn9ch jednotiek vysklada 
tentoraz nie dom, ale celb pyramidu. 
Pre Sikoru je pyramida nielen „symbo-
lom nacho domu", ale aj „sociologic-
k9m modelom rudskej spoloonosti", 
do ktoreho vkresruje diagramy, sym-
bolizujOce rast a premenu funkcii 
v r6znych oblastiach.9°  Pyramidy sit 
„stavby, ktore sa skladaj6 z tehal - ma- 

lYch pyramid". 9 ' Vytvara sa tak vizualna 
„paralela rozvoja jednej z foriem rud-
skej civilizacie, alebo paralela spolo-
oenskeho ■ijtvoja vobec". 92  Vysledkom 
st] kompozicie (aj obrazove) niekedy 
vel'kYch rozmerov, no ich vizualita je 
miestami prilis poznaoena autorovym 
6pekulativnym pristupom. V Pyramide 
11(z cyklu Kolobeh 2ivota) sa prvY krat 
objavuje virenie drobnYch znaoiek - 
Sikorovych znamienok kolobehu 2ivo-
ta, ktore predznamenava jeho d'agiu 
tvorbu. 

Pyramicla sama o sebe je vlastne 
schematizovanYm, vyspelej§im varian- 
torn skortieho Sikorovho motivu na- 
vf§enej hromady skal, ale obidva va- 
rianty autor vnima podobne - ako ob- 
raz navttenYch civilizaonYch vrstiev. 
Jednotlivy kameri je prehho „symbo- 
lom naSej planety, okolo ktorej (na kto- 
rej) pulzuje 2ivot". 93 Cyklus Pyramida - 

- diagramy sa pomerne 
rychlo uzavrie, ale najvYznamnefai zisk 
z neho - ikonografickY rezervoar gra- 
fickYch znamienok kolobehu 2ivota sa 
bude objavovaf v mnohych d'agich 

91 SIKORA 1986 (cit. v pozn. 79), s. 6. 92 VALOCH 1979 (cit. v poz. 52), s. 4. 93 8TRAUSS, Tomtit: V §tapajach Rant& 
ka Kupku. In: Rudolf Sikora. Grafika. Kresba. (Kat.) Praha 1991, nepag. 
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Rudolf Sikora: Habitat III. 1975 

Peter Meluzin: Nova adresa. 1976 

94 SIKORA 1986 (cit. v pozn. 79), s. 7. 95 Sikora vedel 

komponovat vo vellqch plochach, monumentalne a zaro-
nen dekorativne, ako o torn sveriCia jeho nevem' pooetne 

realizacie v architektOre. 

Decider TOth: Koan 8. 1977 

realizaciach. V niektorych kolkach 
a fotomontkach sa symbol Zeme, ci-
vilizaonYmi znamienkami poznaaenY 
bludnY vesmirny balvan, vzna§a nad 
krajinou ako vzdu'enY Zamok v Pyre-

nejach (obraz Rene Magritta z roku 
1961), pripadne sa premieha na mete-
or putujki vesmirom, prioom zna-
mienka 2ivota z neho postupne 

Sikora si Veak vzapati najde novY 
sposob zaznamenavania svojich koz-
mologickYch predstav, a to tak, 2e, po-
dl'a vlastnYch slov, „vizualizovanY ves-
mit." nahradzuje svojim vlastnYm „vnu-
tornYm vesmirom". Aj stavebne jednot-
ky kolobehu 2ivota mu slkia na vyjad-
renie st:Istredenia a rozptylu vesmirnej 
energie: „Moja jednotky vzniku a zani-
ku sa sitstreduju do stredu - vytvaraju 
silne koncentracie energii, tieto neskor 
sposobom niekorkonasobnej rolke 
spooitavam..."." NarastajOca koncen-
tracia energie vedie k vzniku „aiernych 
dier". Primarny astrofyzikalny vYznam 
tohto pojmu je v Sikorovej „kozmickej 
mytologii" druhoradY - berm diera je 
jeho vlastnYm symbolom pre energiu. 
Vd'aka oiernym dieram, koncentra-
clam a difiiziarn kolkovanYch drob-
nYch znamienok sa stelesiluje jeho 
predstava „krasne symetrickeho ves-
miru", v ktorom sa oierna diera mo2e 
zmenit na bielu, pozitiv na negativ, 2i-
vot na smrf v neustalom kolobehu - 
vibrovani znamienok vo verkYch chiaz-
mkach a rolkach, dediostve experi-
mentov Kolafa. Nielen pou2ite 
technicke postupy, ale aj exponovanie 
zahadnYch a dostredivYch utvarov 
v neuraitom alebo nekoneanom pries-
tore odkazujia v koneenom dosledku 
na surrealny zaklad, sofistikovanY ale 
KolafovYm prinosom. Vibrovanie zna-
mienok ma pritom k op-artovY  uoi- 
nok. Prave spojenie zdanlivo proti-
chodnYch postupov, odkazujkich na 
neo-surrealizmus, op-art, a vedecke 
mimikry privatnych mytologii je typic-
kYm prejavom nacho kultOrneho pro-
stredia. Dochadza pritom k paradox-
nemu javu - zrejme vd'aka Sikorovmu 
„transcendentalnemu schematizmu", 
ktorY ma len map spoloaneho s Kan-
tovYmi transcendentalnymi schernami 
- znamienka vzniku a zaniku, kumulo-
vane v eiernej diere, sa stavaju „neat-
taternou §truktUrou", ktora sice mote 
vyznievat' hrozivo (aspoh podia auto-
ra), ale napriek tomu nestraca dekora-
tivne kvality. 95  V naortoch vo svojom 
poznamkovom zo§ite, „zo§ite koncep- 

tov" sa autor zaoberal aj priestorovYmi 
verziami plynuleho spojenia bielej 
a dernej diery. Vo vtedaleich pome-
roch vaak tieto mysticke ci mystifikuj6- 
ce vizie nemohol realizovaf. 

Rudolf Sikora ne§tandardnYmi 
prostriedkami, blizkymi novo chapane-
mu abstraktnernu umeniu subjektivizu-
je svoju kozmicku viziu. V pulzacii pro-
tikladnYch principov ju sice relativizuje, 
ale v zasade nespochybhuje. InY je u2 
pripad Dezidera Totha. Toth v cykle Ko-
any (1977) takisto siahne po vesmirnej 
terne, ale podrobi ju kollerovskYm otaz-
kam. V Kodnoch, pomenovanYch po-
dia zenovYch cvioeni, chcel Toth „vizu-
alizovat paradoxy' myslenia." Vytvara 
tak diela na pomedzi obrazov, objektov 
a in§talacii. Obrazove platno premieha 
podobne ako pred nim Koller na 
„kitkovu" tkaninu. Cierna tkanina 
predstavuje akOsi pridanO hodnotu 
k oiernym §tvorcovYrn obrazom - pri-
pevnend k obrazu ako zaves predsta-
vuje jeho mobiln6 oast', ktoru mono l'u-
bovorne odhrn61 a odhalit' tak miesto 
za obrazom. Alebo oierna tkanina pre-
kryje §tvorcovY obraz, prioom na mies-
te prekrytia ostavajO biele otazniky. 
Otazniky zastupuju aj eiselne miery 
v Koane 8 - subore vol'ne rozIkiter-
nYch eiernych dosak a latiek z roznou 
hustotou opakujkich sa otaznikov na 
mieste aritmetickeho radu aisle'. Totho-
ve drobne otazniky na aiernych poza-
diach asociujO Sikorove priezory do 
vesmiru, ale napriklad aj Kollerove anti-
obrazy typu Rozvoja kozmonautiky 
(1973). Je to vaak len vonkaj§ia  suvis-
lost - Totha nezaujima natorko meta-
priestor, priestor nekoneoneho vesmi-
ru, alebo priestor KollerovYch U.F.O., je-
ho pozornost' viac patri mediu - zauji-
ma ho skOr povrch a plocha konkret-
nych utvarov, obrazov a objektov, ktore 
prostrednictvom „vizualizacie parado-
xov" posuva do inej roviny. Koany 
podobne ako Meluzinova Nova adresa, 
polemickou reakciou na predchadza-
jke stadium vizualnej kozmolOgie, aj 
ked' svojim lyrizujkim paradoxom nie 
tak radikalnou. Pre naae vtedaj§ie po-
mery je priznaane, 2e autor mohol rea-
lizovat' len male cast tohto suboru, 
prioom niektore najprogresivnej6ie 

ponajke s „otvorenou §truk-
tOrou" umeleckeho diela sa dookali re-
alizacie a2 v nedavnej dobe. 

96 TOTH 2002 (cit. v pozn. 32), nepag. 
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NiektorYmi vstupmi Juliusa Kolle-
ra do tejto terry sa budeme zaoberat 
a2 v nasledujucej kapitole. Podobne 
prispevky Vladimira Havrillu tYkajOce 
sa vizuelnej transcendencie pribli2i-
me v inYch suvislostiach. Na tomto 
mieste stad upozornif na fotomedial-
ne dielo Postconceptual Art „Roman-

tic" (1983), pripadne na miniaturny 

navrh fontany F.P.C. z roku 1984 -
v obidvoch sa tenisove loptioka ako 
Kollerove U.F.O. vzne6a nad stredobo-
dom v priestore - kri2enim bar tank 
soveho dvorca, alebo nad prazdnym 
otvorom v telese fontany. Tieto diela 

su dokladom narastajOceho Havrillov-
ho zaujmu o tematizeciu tenisovej hry 
(v tomto smere je takisto nasledovni-
kom JUlusa Kollera), no prave vizua-
lizecia napatia medzi dvoma pro-
tikladnYmi principmi (jin-jang, aktivny-
pasivny, levitujOci-hmotnY) ich speja 
s hlavnYm pi-Odom jeho tvorby, o kto-
rom bude rea neskor. 

To VSetko su u2 len odrahaujUce 
paralipomena k tome vizualnej koz-
molOgie. Od zaoiatku osemdesiatych 
rokov cele bremeno tejto vel'kej terry 

F o aseboossrs C 

JOlius Koller: Univerzalny Folkloristickp Objekt (U.F.0.). 1978 

zostalo na pleciach Rudolfa Sikoru. 
Od roku 1982 svoje jednotlive cykly 
zahrnuje pod mega-cyklusAntropick 
princip. Antropickl% princip predstavu-

je fazu subjektivizuacie Sikoro-
vej interpretecie vesmiru. In§pirovala 
ho kozmologicka teoria „antropic-
keho principu", podia ktorej „vlastnos-
ti vesmiru musia byf take, aby v nom 
bol mo2n9 2ivot", 97 v6itane jeho najyyS-
'Sej formy - eloveka. Pre autora z toho 
vyplynulo, ze vesmir akoby bol vytvo-
renY podia miery Oloveka, takmer po-
dra „bo2skeho zameru". Vonka161, ob-
jektivne existujOci vesmir zodpoveda 
„vnUtornemu vesmiru", v tomto pripa-
de mysleniu, ktore bolo svojou zlo2ito-
sfou a nekone6nYmi mo2nosfami ako- 

by jeho obrazom - odrazom. Tento 
„antropomorfickY obrat" 98  v Sikorovej 

tvorbe napokon viedol k cyklu 
Suhvezdie hlavy (1984-1985), v kto-

rom sa metaforicky prelina obraz von-

kalSieho a vnOtorneho vesmiru, teda 

rontgenove snimka autorovej vlastnej 
hlavy so snimkou vesmiru. V snimke 

vesmiru Sikora vyznaoujel-iviezdy, kto-

re pomocou viacnasobneho osoveho 
krria kresbou pospaja, a vytvori tak 

svoje vlastne „sithvezdie hlavy". Dlho-

dobY proces osvojovania si vesmiru to 
dospieva k vrcholnemu bodu a pre 

autora tak vyystava otezka - co d'alej? 

Pokus o odpoved' pride a2 po roku 

1985. 

Tema tejto kapitolky, zaoberajOcej 
sa niekedy paradoxnYm, v kaklom 
pripade v§ak vzajomne podnetnYm 
dopinovanim sa vizualnych predstav 
a pojmovYch vYpovedi, sa v r6znych 
suvislostiach objavovala u2 v pred-
chadzajkich pasa2ach tohto textu. 
Tie sa v'Sak zaoberali skor bezpro-
strednou vizualizaciou alebo texta-
ciou idei, tentoraz bude reo o zlo2i-
tej§'Ich formach zdru2ovania sa alebo 
koexistencie pojmu a obrazu. Casto 
'Ade namiesto vizualizovanYch idei 
a textov ako takYch skor o prieskum 
podmienok fungovania textu, preho-
voru, komunikatu. Namiesto samotne-
mu posolstvu sa umelci buclO venovaf 
sk6r jeho §trukture, buck.] sa pohravar 
s roznymi mo2nosfami §trukturacie, 
zapisovania, textacie mo2neho posol-
stva, budu vytvaraf vizualne analogie 
textoveho zapisu. 

Spomedzi niektorYch autorov, 
ktori sa tejto tame venovali u2 skor, tre-
ba osobitne spomenUf Juliusa Kolle-
ra, ktorY v priebehu sedemdesiatych 
rokov svoje textove oznamenia a upo-
zornenia Ooraz viac spajal s vizualny-
mi znakmi a symbolmi. Dokonca sa 
da povedat', 2e po predbe2nom uza-
vreti serie Antiobrazov prave v tYchto 
formach sprostredkovania U.F.O. (ne-
skOr „kultOrnych situacii") sa prejavila 
jeho osobita vizualita, redukovana 
co do materie, ale razantna v sposo- 
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97 SIKORA 1986 (cit. v pozn. 79), s. 1.98 STRAUSS 1991 (cit. v pozn. 93), nepag. 

Juraj MeliS: Mestske sidlisko. 1978 
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be komunikacie. V obdobi rokov 
1973-1975 sa vizualizacia 'del oasto 
spaja s motivmi aportovYch hier - ob-
javuj0 sa transformovane scherny 
ihrisk, v ktorYch sa rozdel'uj6 s0pe-
riace „moje" a „yak" idey, objavuje 
sa otazniky, tvarovo odvodene od 
dra2iek v tenisovYch loptiokach a po-
dobne. 

Od roku 1974 vaak autor postup-
ne pritvrdzuje - objavuje sa motiv 
„diabolskeho trojuholnika", teda sche-
my vYznamoveho trojelena obyaajne 
antagonistickeho voai tomu, ão sa 
uprostred neho strata. Najpry je to At-
lantis ako „mimozemska diabolska ci-
vilizacia", ale takisto v trojuholniku 
s vrcholmi U.F.O. sa strata autor J. K. 
(prvYkrat u nos dochadza k strate au-
tora a nie k jeho rozplynutiu sa v ko-
lektivnom autorskom subjekte. Atlan-
tis je pre Kollera yobec symbolom hro-
zivej imperialnej mocnosti, ktord vaet-
ky kontinenty spaja do symbolu palci-
pej hviezdy, ako napriklad v Utajenom 

Faktografickom Odkaze (U.F.O., 1975), 

alebo v Univerzalnej Faktografickei 

Orientacii (U.F.O.) s podtitulom PLA-

NETA ZEM - BYDLISKO LUDSTVA 
z toho isteho roku. Podobne ako Me-
luzin aj Koller zjavne spochylonuje do-
vtedy prevladajuci idealizmus vizual-
nej kozmologie. 

Neskoraie sa motiv diabolskeho 
trojuholnika spaja s Mobiovou pas-
kou, vyjadrujucou paradoxn0 povahu 
priestoru. Vd'aka tomu sa ploane li-
nearne znaky menia na naznakovo 
priestorovA. Nastava akasi barokova 
faza Kollerovho IDEA -Tu. Trojuholni-
kove Mobiove pasky sa stavaj0 pro-
jektmi zvaoaa neuskutoonenYch ma-
lieb - na oboch stranach pasky sa 
striedaj0 napisy JULIUS KOLLER 

a UFO, seria otaznikov a slovo OBRAZ 
a podobne. V druhej polovici 70. ro-
kov sa pasky skrOcaj0 do le2atYch os-
mioiek - symbolov nekoneona, a ova-
ly obsahujucich takisto protikladne 
posolstva, aim sa stavaj0 Univerzalny-
mi filozofickYmi ornamentmi. Pri-
znaone je, 2e dialektickA, pojmove 
alebo znakove pasma sa Kollerovi 
spajaKi do ornamentov - naznaku je-
ho neskoraich archeologicko-filozofic -

kYch vInoviek. Zrejme nie nahodou 
v torn istom roku (1978) vznikol Uni-

verzalny Folkloristicky Objekt, v kto-

rom autor biele ornamenty Ciemian-
skych drevenic manipulaciou s foto-
grafiou a zatiat s ta2ko dostupqm xe- 

roxom premenil na ornamentalne za-
vinute otazniky - svoj vlastnY filozofic-
kY ornament. Istym vyvrcholenim 
tejto serie je „diabolskY trojuholnik" 
z Mobiovej pasky vyznatenej slovami 
U.F.O. a Julius Koller, v ktorej, ako 
inak, zmizne UMENIE. 

Zatial' co v Kollerovi stale superili 
dvaja autori - „J. K. maliar versus J. K. 
konceptualista" (podtitul projektu 
z roku 1979), Juraj Melia popri kon-
ceptualizmu zostal socharom. Pre-
chodnY Clanok v tomto vYvoji predsta-
vovali aplikacie jeho vlastnej vizualnej 
poezie do drevenYch reliefnych mon- 

Ked2e, podia Jii- iho Valocha Me-
liaove „verse sit jednoduche, jedna, 
alebo niekol'ko nnalo metafor", ktijoo-
vYm sa stava „vztah slova a materialu 
dreva, jeho opracovanie a farebna in-
terpretacia", vzdialene pripominajuce 
stavbu Apollinaireovych kaligramov. 99 

 Paralelne v rokoch 1972-1974 vznika-
li linoleoryty, v ktorYch sa tak-
isto prejavovala Meliaova „neartificial-
nog" (v skutoonosti len zdanliva) 
a „direktnost yYpovede". 19° Casto sa 
v nich objavuje motiv zraneneho ale-
bo, pomocou mucky zacieleneho 
zvierafa, obzvlaat „kralbvskeho" je-
lena. a2 brutalne tvarove zjed-
noduaenie, zjavne zvlaat v rozokla-
nYch vidliciach jelenieho paroba sa 
paradoxne spaja so vzorovanou de-
korativnou yypInou niektorYch ploch. 
Byt brutalny, a zaroven sa - to je 
spojenie typicke pre povahu Meliaov-
ho talentu. 

Obrat k redukcii tvarovAho raper-
toaru nastava v roku 1975. Melia za-
aina zostavovat' albumy ofsetovYch 
tla61, ktore predstavuj0 nielen jeho 
dovtedajaiu tvorbu, ale zaroven aj no-
ye efernerne inatalacie, ktore zanikli 
po odfotografovani. Hlavnou temou 
tychto oast° rozmernych diel je ste-
lesnene slovo - najskor HELP a ne-
sk6r IDEA. Melia to jednak demon-
atruje svoj yeah k prostYm a chu-
dobnYm materialonn (Valoch kvoli to-
mu jeho prate Cast° porovnava s ta-
lianskym arte povera), no zaroven sa 
sustred'uje na „klUovY, ale pritom se-
manticky airokY" pojem. 1 ° 1  Slovo 
HELP vytvarali nielen zostavy zvaz-
kov novin, triesok, alebo zapalkovych 
akatuliek, ale v tvare akYchsi navYae- 

99 VALOCH, 	Jura/.  Meld ldey. (Kat.) Brno 1981, ne- 
Fag 100 Ibidem, nepag. 101 Ibidem, nepag. 

Juraj Melt ZUsah. 1972 

Juraj Melt Z cyklu HELP. 1977 
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nYch tlaaiarenskYch pismovYch typov 
boll vymodelovane aj vYelcove budovy 
fiktivneho obytneho sUboru. In6pira- 
cia obdobnYmi pracami Jozefa Jan- 
kovioa je tu zrejma - Meg v§ak nevy- 
tvara pseudo-architektonicke projek- 
ty na papieri ako Jankovio, ale pracu- 
je priamo v materiali a doraz vaMinou 
kladie na fotodokumentaciu §frenii 
v albumoch ofsetovYch tlaof. Ako 
album je koncipovanY aj rozsiahly 

sUbor IDEOTEKA HUMANITATIS 
(1976-1978), ktorY predstavuje doku- 
mentarne fotografie a fotomonta2e 
Meli§ovYch socharskych prac z tohto 
obdobia, tematizujUcich da1§1 „se- 
manticky §irokY pojem" IDEA. Ak Me- 
li§a ako bytostneho sochara zaujme 
konceptualizmus, tak ide takisto pria- 
mo k veci - ved' co mote byf viac ter 
mou umenia idei, nee pojem idey sa- 
motnej. Od roku 1976 a2 hiboko do 
prvej polovice 80. rokov sa IDEA sta- 
va jeho hlavnou ternou, ktoru sprac6- 
va vo v§etkYch mo2nYch materialoch, 
v kresbach aj v grafike. ProtireoivY 
vzfah idey a hmoty stvarnuje pritom 
v doslovnom zmysle - sochar ideu 
zhmotni, vdYchne jej 21vot a ako 2ivu 
bytost' ju podrobuje drastickYm mate-
rialovYm sku§kam - stava sa objek-
torn ne§etrnej manipulacie, vaznenia, 

zranovania e znioenia. V Kovo4tch 

ideach (1979-1982) je IDEA, podob-
ne predtYrn slovo HELP vyskladana 
z klincov. Pomocou klincov prizvara-
nYch ku kovovej platni autor IDEU 
vlastne naskicuje. Zostava klincov vy-
tvara dramaticku kovov6 §rafuru 
a vel'mi pripomina verkoformatove 
kresby, ktore vznikali sube2ne. 

Kresbe sa Meg venuje intenzivne 
od polovice 70. rokov. Spooiatku nieke-
dy kombinuje kreslenie s otlkanim ty-
pov z detskej tladarniaky. Len na mies-
to „kralovskych" zvierat - jelenov, skr6- 
tenYch v predsmrtnom kfci, sa objavuju 
spla§ene srnky zoskupene do zname-
ho slova HELP. Dramaticka kresebna 
§rafUra v pozadi sa flask& osamostatni 
a len jej pomocou je vybudovane slovo 
IDEA v roznych verziach: Meg' tu nie-
kedy pou2iva bipolarny princip - pozi-
tiv-negativ, zrkadlovY odraz, alebo saita-
vanie a nasobenie motivu, teda postu-
py zname zo SikorovYch prac. Len2a 
Meli§ove kreslene idey sLi ofrou expre-
siou, napriek tomu, 2e namet prichadza 
z Upine protilahlej oblasti. Aj tu prebie-
ha akYsi proces - §iroka §rafOry sa nie-
kedy zahusfuju do takej intenzity, 2e pri- 

Juraj MOS: Zbytodna otezka. 1972 

pominaju koncentraciu energie v Siko-

rovYch oiemych dierach, alebo naopak 

vytvarajtj takmer nezreterne odhmotne-
ne obrysy Osman tvoriacich IDEU. To-
nna§ Strauss sice charakterizoval vte-
daj§iu Mell§ovu tvorbu ako „socharsky 
variant divokej malloy"" 102 , ale viac „novej 
divokosti" je v jeho kresby. Meli§ovo 
spojenie pojmovej redukcie a novej ex-
presie predstavuje ojedinelY Okaz, tak-
isto v nigom zodpovedajOci povahe tu-
naj§ieho kultUrneho prostredia, ukaz, 
ktorY vyznieva presvedoivej§ie nee jeho 
Oast° a2 nasilne §pekulativne skru-
ma2e materialov a pojmov v paralelne 
vznikajucich objektoch. 

Paradox stelesneneho a potom 
zranovaneho slova spaja Meli§ovu 
tvorbu s tvorbou Dezidera Totha. Po-
kial' v§ak Mali§ poukazuje na odokry-
te rany, TOth ich skor o§etruje. 

V jeho tematicky a motivicky dosf 
rortrie§tenej tvorbe, v ktorej sa kri2uju 
podnety z najroznej§ich smerov, do-
minuje tema zranovania a ochrany 
pred zranovania a napokon ochrany 
prostredia na§ho 2ivota vobec. Totho-
ve prace, napriek rozmanitYm podne-
torn a vyslednYm podobarn spaja spo-
loony zaklad, ktorY vYsti2ne pomeno-
val sam autor: ,,Zaujal ma yeah medzi 

zlo2kou sernantickosti a tym, co 
som si ako vYtvarnik mohol dovolif 
... A tak sa pre mfia stall slova realiami. 
Napisane e§te oerstvou farbou steka-
li, mizli, krvacali."'" Tothova tvorba vy-
chadza teda zo slov, ale skor sloe 
zdru2ovanYch v poetickYch predsta- 

102 STRAUSS 1997 (cit. v pozn. 31), s. 131. 
103 

TOTH, Dezider. Cit. podia MATHS*, Radislav: 0.0T.YKY. 

In: Derider TOth 67-94. (Kat.) Bratislava 1994, s. 8 a 10. 

Juraj 	Z cyklu IDEA. 1980 

vach, net z pojmov konceptualneho 
umenia alebo umenia idef. Jiff Valoch 
svojho Oasu Tothovu tvorbu vymedzil 
„pojmami umenie ako hra, lyricka hra, 
metaforicka reflexia, metaforicka trans-
pozicia a podobne". 104  Autor podia ne-
ho prijate podnety „znovu aktualizuje 
v podobe metaforickej reflexie..."'" 
0 metaforickYch alebo nnetonymickych 
postupoch v dielach na§ich umelcov u2 
bola ma viackrat, dokonca tieto postu-
py vzajonnne zbli2ujO tvorbu inak dost' 
odli§nYch autorov, ako Rudolf Sikora, 
Michal Kern, Dezider Toth, Juraj Me-
li'6, 1 " no v tvorbe Dezidera Totha sa pre-
javuju nejzreterneje'ie. Jeho „vizualiza-
dam paradoxov" v§ak viac zodpoveda 
nie metaforicka, ale metonymicke zdru-
2ovanie sOrnedznYch predstay. &Nisi 
to s tym, 2e Toth Oasto vyu21va riadkovu 
osnovu alebo schernu didaktickej - 
muzealnej a vedeckej prezentacie: no-
tovY a textovY zapis v riadkoch, rozlo2e-
nie objektov v muzealnych vitrinach 
a zbierkach vzoriek 107  na sposob obra-
zoveho pisma,'" plochu vyvesnYch ale-
bo e'kolskYch tabu'', stipce Oclajoy v ces-
tovnom poriadku. Tento sposob uspo-
nadania bol obl'ObenY zvlag vo fran- 

Dezider T6th: Nodne spoje. 1977 
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Dezider T6th: gtatny sviatok loony. 1975 

cOzskom umeni," ktore autor sledoval 
s osobit9m zaujmom. 

Toth zvla.e'tnym sp6sobom „meta- 
foricky" parazituje na danej 'etrukture 
zapisu, zaznamenania textu (v e'irokom 
stova zmysle) - vstupuje do nej, aby ju 
pretvoril na vizualnu metaforu, alebo 
meton9rniu. PrispOsobuje si tak notov9 

zapis v Partiturach (1976-1978),o kto-

rYch je res na inom mieste, ale aj e'truk-
ti:Iru zvaCeeneho bodoveho rastra si 

zauzlenej siete, aka sa pou2iva v di-
daktickYch tabulkach (gtatny sviatok 

tauny, 1975) alebo metonymicky pri-
podobnuje sled zastavok v cestovnom 

poriadku Noenych spojov (1976) k za-

stavkam pri detailnejeom priesku me 
(2enskeho ?) tela pri l'ithostn9ch brach. 
Synekdochick9 zaznam Btatneho 

sviatku tauny tvoria indexove znaky - 
seria odtlaokov zvieracich stop na sp6- 
sob informacie pre turistov pri flak-
nom chodniku. Obdobn9 synekdo-
chick9 motiv stopy ako znaku l'udskej 
a zvieracej pritomnosti sa objavi vo f o-
tografickom diptychu Stopa (1979): 
,,umelec si vyrobil epecialne gumene 
podra2ky, take pri chodzi v krajine 
vznikali v jeho stopach zaroven stopy 

vtaaie." 11° ta2ko si predstavit' kinne-
fele vyjadrenie myelienky o vzajomnej 
odkazanosti ve'etkeho 2iveho. 

Sposob riadkoveho, notoveho za.- 
pisu a kvazimuzealneho usporiadania 
artefaktu sa objavuje aj v tvorbe 

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 priznaonYm nazvom Zbierky. 

SCI to medzerovite asamblaie usporia-
dane na sposob muzealnych vitrin, kto-
re obsahuju uka2ky z Laubertovho roz-
siahleho „depozitu" najden9ch pred-
metov najrozlionejeich druhov a tvarov. 
V niektor9ch LaubertovYch pracach, 

ako napriklad v Kresbe z roku 1978 po-

sobi vzorkovnicova e'truktura viac od-
hmotnene. Drobne zasahy ceruzkou, 
akesi miniaturizovane samoznaky, pri-
pominajke trochu v9chodni3 kaligra-
fiu, vo svojom iihrne vytvaraju abstrakt- 

riadkovCi kompoziciu. 

Systernov9 zapis a riadkovu 'etruk-
turu vydival vo svojej tvorbe aj pred-
stavitel' mlad'eej vjrtvarnickej genera-
cie Igor Kaln9. Na prelome 70. a 80. 
rokov zeal komponovaf serie „peoiat-
kov9ch kresieb", ktore vznikli pedal-
kovanim obrazkov zvieratiek z detskej 
tlabarnioky. Kaln9 mal v tomto smere 
predchodcu - Juraja Meliea, ale na 
rozdiel od neho vyu2iva tuto metodu 
()yea dOsledneje. ie, prioom niektore 

prace vyznievaj6 a2 ako drsna pole-
mika s generaciou jeho predchodcov. 
Napriklad pulzaciu protikladov oiernej 
a bielej paroduje takYm sposobom, 2e 
„eierne diery" vytvara kumulaciou pra-
saoich figurok. Ako vidno, proces de-
materializacie umenia to dospel k bo- 

du obratu.  

Priroda ako medium. 
Prfrodne versus arteficielne 

U2 v kapitolke Dediastvo 60. ro-
kov sa ako priekopnik prace s priro-
dou ako mediom predstavil Peter Bar-
toe'. Predpokladom jeho d'aleej tvorby 
so 2iyym mediom, bezprostredn9ch 
intervencii v prirodnom prostredi bola 
zmena konceptu tvorby od polovice 
70. rokov, vyjadrena vizualnym a tex-
tov9m oznamom ABC ako zhusteny 
pojem (1979). Pokiat sa skor§ie Bar-
tokve prace dotYkali spojenia dvoch 
bodov ako drahy vychadzajkej z pr-
vopoolatku, alebo smerujkej k stre-
dobodu, neskoraie prace vychadzajii 
u2 z konceptu ABC, predstavujkeho 
„najmen§i pooet jednotiek" nutnych, 
podia autora, ako „predpoklad plura-
litnej komunikacie".'" A praca so 2i-
vjan mediom a s prirodou je mo2na 
len na zaklade takejto komunikacie. 
Bartoaa toti2 u2 od zaoiatku 70. rokov 
zaujimalo aj „priame zoomedium" sj 
„animalart", ako „biologicka a psycho-
logicka predforma vzt'ahov medzi 2ivy-
mi bytosfami na Zemi" a v nadvaznos-
ti na to tvorba „ekologickej kultury". 12 

 Jeho projekty efachtenia holubov vzni-
kali podia uclajoy v jeho monografic-
kom katalOgu u2 od roku 1969." 3 

 8fachtenie holubov je chapane podfa 
Tomaaa Straussa ako „umeleckY po-
oin", ktory vznika vd'aka „mysleniu cez 
live medium"."' Prve vysledky autor 
predstavil v Symposione (1974) pod 
nazvonn Zooparticipacie (Animalart). 
V nasledujkom roku vystavil v Klube 
vjrtvarnikov v Bratislave „holuba este-
tickeho". 1" Zrejme jeho variantom je 
BratislayskY holub esteticky, d'agirn 
zas Slovensky vystavny holub a po-
dobne. Dva holuby vypustene na slo-
bodu v Akcii ABC v Galerii Remont vo 
Vareave v roku 1978 vytvorili spolu 
s rukami autora, ktorY ich vypustil, tri 
vrcholy trojuholnika ABC. Podobne 
v Koncepte krajiny (1980-1982) chra-
nene krajinne pasmo rozvrhol podia 
troch biotypov ABC (lesnY, odlesnenY, 
civilny). Ee'te v case spustenej 2elez-
nej opony planoval Stretnutie troch 
narodov ABC, v ktorom sa dotYkali 
hranice troch etatov - Rakiiska, Mad'ar-
skej l'udovej republiky a OSSR. 

Pokial' Bartoeovo „myslenie cez 
zive medium" a tvorba ekologickej 
kultOry viedli k projektom krajinotvor-
by, ktore sa autor pokii§al presadit' 
v praxi (upravy Zoologickej zahrady 
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Peter Bartcd: ABC ako zhustenV pojem. 1979 

109 
Fotografie zbierok, asambla2i predmetov najrozmantitejeich druhov boll obrUbene uz v 19. storoti a aktualnu Podo,

bu 

 nadobudli tvorbe autorov nazorovo blizkych pari2skym novc(rn realistom (pripometme zylaSi Armanove a Manzoniho prace 
zo zaOiatku 60. rokov). V inej, viac maliarskej podobe sa vzfah repetitivnYch foriem povrchu (surface) k prazdnej plocha Pod

-

kladu (support) objavuje v malbach Clauda Viallata z druhej polovice 60. rokov. Porov.: HEGYI, Lorand: Malerei zwischen 

Strukturanalyse and Ornament. In. Claude Viallat (Kat.). Wien 1995, s. 13-14. 110 VALOCH 1981 (cit. v pozn. 105), rlePag .  

RIO 
?.9 

111 GREGOROVA-STACHOVA 2001 (cit. v pozn. 47), s.5.1128TRAUS 1992 (cit. v pozn. 28), s. 187. 113 GREGOR 2001 
(cit. v pozn. 46), s. 3. 114 8TRAUS 1992 (cit. v pozn. 28), s. 61. 115 Ibidem, s.187. 
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Michal Kern: Hradanie obrazul-111.1978 

Michal Kern: Hradanie tieha. 1980 
Michal Kern: Dvojite zrkadlenie. 1978 

116 Michal Kern v liste A. Hrabe§ickernu. 1989. Archly autora state. 117 SKALSO, Ivan: Priroda je verke zazraort 

hovor s Michalom Kernom. In: Smena na nederu, 10. 8. 1990, s. 5. 118 Kern s Bartotom priamo spolupracoval na 

rych realizaciach jeho projektu ABC, ako napriklad v Troch stanoviskach v rovine AB,C, (1978). In: GREGOROVA -ST  

2001 (cit. v pozn. 47), s. 7. 
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v Bratislave v rokoch 1978:1987), Mi-
chal Kern sa sUstredil viac na „kon-
ceptualny prieskum" prirodnYch me-

dii  zahrriujOci ekologickY 
kontex len nepriamo. V jeho tvorbe sa 
vyskytovali aj diela, ktore tematizovali 
aktualne civilizaane a ekologicke 
hrozby (Ter6e, 1977; Ka2dy alovek je 

mOj brat, 1977), tie su v§ak z dna-
neho pohl'adu prili2 priamooiaro ape-
lativne. Maj6 nielen formu plagatu, ale 
„plagatove" su aj svojim obsahom. 

KernovYm prinosom su skor pra-
te, realizovane v priamom kontakte 
s prirodou ako „rozhovor s prirodou 
o 2ivote pomocou prirody s pou2iva-
nim metafor, ktore narn priroda - pro-
stredie pontjka". 116  Podia jeho nazoru 
„olovek by mal it a tvorif tak, aby pri-
roda jeho dielo prijala". 117 Ak ma priro-
da fudske dielo prijat, musi byt pomi-
nuterne. Kern preto systematicky pra-
coval s „pominutelnYmi mediami" -
so snehom, vodou, tienom. V tomto 
smere jeho tvorba nadvazuje na Bar-
toS"ov program koncentracie a difuzie 
hmot z prelomu 60. a 70. rokov. 118 

 Kern v§ak najoastej6ie nevyu2iva pri-
rodne medium priamo, neskiima fyzi-
kalne deje a premeny prirody ako Bar-
to'S, ale skor hrada spojitosti, miesta 
kontaktu dvoch 2ivlov alebo kontaktu 
prfrodneho a umeleho. Preto sa v jeho 
fotozaznamoch, kombinovanYch nie- 
kedy so sprievodnYm textom, objavu- 

tak oasto reflexne plochy vodnej 
hladiny, skla, zrkadla. Tieto reflexne 
plochy spolu so zrkadliacim objekti- 
vom fotoaparatu mu umo2nili napinit' 
zamer Akcie: Obloha - zrkadlenie 
(1979): „Fotografoval som z jedneho 
miesta oblohu v 30-sekundovYch in- 
tervaloch, dival som sa na oblaky v zr- 
kadle, videl som oblohu, zem a moje 
ruky. V§etko v jednom pohl'ade a citil 
som verku jednotu tohto sveta." 

Tema „verkej jednoty sveta", spro- 
stredkovanej ale reflexnYm mediom, 
sa objavuje aj v cykle Dvojite zrkadle- 

nie a Dva obrazy v jednom (1978), ale 

aj v klikovom diele Hladanie obrazu - 
Rozhovory s Kazimirom Malevi6om 
(1980). V tomto fotografickom tripty- 
chu, podobne ako vo fotoserii Jedna 

z vYvinovych mo2nosti (1978), sa tato 
tema spochybni, ba dokonca sa zvra- 
ti vo svoj opak. Obraz ako skreslenY 
odraz v zrkadle sa vyolenuje z prirody 
alebo mote sprostredkovat ilUziu svet- 
la v temnote alebo, ako slepe zrkadlo, 
ako malevioovskY oierny 6tvorec, vObec 

neodra2a skutoonosf a tak nastava 
zatmenie obrazu sveta. Na rozdiel od 
predchadzajOcich diel, vyu2ivajucich 
oiste a pominuterne prirodne media 
a ich obraz - odraz, posledne spomf-
nane subory u2 pracujO s kulturnymi 
aluziami, ktore sa tYkaju nielen klasic-
kych ruskych avantgard, ale aj sudo-
bej sovietskej alternativnej sceny, kto-
ru Kern dobre poznal. MoskovskY 
umelec Francisko Infante vytvaral ob-
jekty a ine"talacie zo zrkadlovYch 
ploch a umiestnoval ich priamo v  pri-
rode. Infanteho diela v§ak na rozdiel 
od KernovYch fotozaznamov zosta-
vaj6 artefaktmi. Aj vdaka tomto kon-
taktom, ktore sa neobmedzovali len 
na Kerna a rozvijali sa na oboch stra-
nach, mohol Tomas Strauss najsf „is-
te analogie" medzi na§im „konceptua-
lizmorn" a ruskou scenou. 79  

Kernovmu fotografickemu zazna-
menavaniu tienov v prirode (Te§im sa, 
2e na mojej diani je tier) listov; Te§im 
sa, 2e na mojej diani je tier) travy, 
1980-1981) predchadzali vYskumy 
primarnych medii svetla a tiena Lubo-
mira bureeka. V roku 1975 v akcii zo 
serie Zabudnute objekty zafixoval tier) 
stromu na platne polo2enom na zemi, 
a sledoval premenlivu konfiguraciu 
zobrazeneho tiena a skutooneho 
tiena pohybliveho v case. V rokoch 
1975-1977 vznikli SIneone malby, 
v ktorych autor nechal dlhodobo poso-
bit slneone Ike na soasti zakryte plat-
no. Od roku 1983 kladol Pasce na svet-
Jo alebo vytvaral Mimikri pre svetlo La-
dislav earny. Tymto pracam je venova-
nd pozornosf na inom mieste katalogu. 

Zvlat'tnu podobu fixovania prirod-
neho media od roku 1984 predvadzal 
Peter Kalmus. Na listoch papiera sta-
rostlivo zafixoval hustu sief pavuoin, 
aim vznikli priesvitno zavojnate polo-
abstraktne kompozicie dosf ponureho 
vzhladu. Je to akasi obdoba tableaux-
pieges Ien2e nie obraz je pascou, ale 
pavkia „pasta" a jej osnovater sa sta-
vaju obrazom. 

Post-skriptum tejto kapitolky, kto-
ra sa zaobera prirodnYm mediom, tvo-
riacim namiesto Oloveka, by mohli byt' 
tu§ove kresby kyvadlom od Stefana 
Belohradskeho, vytvorene v prvej po-
lovici 70. rokov. Vznikli tak fantasticke 
kr02ive Utvary, pripominajOce prvotnu 
fazu kreslenia prostrednictvom pool-
taoa. V tYchto „§piritisticky-medial-
nYch" kresbach sa objavuje aj motiv 
MObiovej pasky. 

Stanislav 	Z cyklu Transcendencia. 1978-1979 

Lubomir burdek: Z cyklu Fotografie. 1976-1986 

Lubomir bur6ek: Clovek a jeho suet. 1978 
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Vladimir Havrilla: 4 iivly - navrh fontany. 1980 

Vladimir Havrilla: Odysseov navrat. 1983 

Vladimir Havrilla: Kraska a zviera. 1983 

Uviaznuta a odtelesnena figOra. 
Autoportret a strata tyke 

V priebehu 70. rokov a zyla§f v ich 
druhej polovici sa proces odhmotne-
nia prejavil aj vo figuracii najroznej§ie-
ho druhu (Oi u2 vo figurativnej maybe 
alebo v performativnom a fotomedial-
nom umeni), teda tam, kde by sa to na 
prey pohrad vermi nepredpokladalo. 
Vo stare klasickYch medii si mono pri-
pomenuf odhmotnen6 figuraciu obra-
zov Milana Paeleku a Viery Kraicovej 
od konca 70. rokov. V oblasti fotome-
dialnej tvorby sme u2 spominali Filkovo 
sebavymazavanie z cyklu Transcen-

dencia. ObdobnYm sposobom inter-
pretoval od roku 1976 Lubomir buroek 
reprodukcie z novin a Oasopisov. Biely 
obrys postavy sa napriklad ako duch 
vzna§a nad konferenonYm okriihlym sto-
lom, alebo naopak, konkretna postava 
sa zrazu ocitne sama uprostred davu za-
pineneho vybielenYmi obrysmi rudi. U2 
v roku 1975 autor v akcii Ouraek vracia 

slneane Mae svetlu pomocou zrkadla 
odra2ajCiceho s6stredene slneone Itioe 
postupne vymazal svoju postavu. 

Este predtjtm, v roku 1974, Vladi-
mir Havrilla v animovanom filme Ho-

riaca 2ena nechal rozplynCifkraoajOcu 
2enskii postavu do sustavy vibrujb-
cich pozcli2nych skvjn v zakladnYch 
farbach, uprostred obrazoveho pol'a 
zahustenYch tak, 2e vytvarali sotva 
zreternY tvar figury. 

Je to novodoba verzia starodav-
nej terry due a tela. Havrilla sa ne-
skor viackrat vratil k tame odtelesne-
nia (alebo stelesnenia du§e?). Od 
konca 70. rokov takmer pravidelne vy-
tvaral najoastej§ie kresebne kompozi-
cie so yzajomne previazanYmi namet-
mi ako Na konci mesta, Nevidia nas, 
Nejestvujaci mu2, Pavudi mu2, Mimik-
ri a KCitovi mu2 a 2ena, KubickY mu2. 
V pozadi tYchto kompozicii je v2dy ne-
jakY pribeh, komiks alebo aspon si-
tuacia rozohrana struOnYm dialOgom. 
Oproti sebe „na konci mesta" stoja 
dye dvojice (mu2 a 2ena), prioom jed-
na z nich, td nehmotnej§ia, si vymeni 
par slov: A: „Nevidia nas." B: „Vibrova-
nie hmoty im v torn brani." Kutovi, mi-
mikri a kubicki hrdinovia Havrillovjtch 
metafyzickYch komiksov sa stracaju 
v labyrintickYch priestoroch, zrejme aj 
kvoli vibrujucej hmote a ,,vreniu §kyrn" 
spljtvaju s architektiirou, nadobudajb 
mimikry architektury. Ako bytosti 
z ineho sveta tak nemaju organicke  

formy - poskladane su z klatov pripo-
minajkich maliarsky stojan alebo 
z ohybnYch platov, napriklad v tvare 
palcipej hviezdy. Takato oervend 
pat'cipa bytost u2 nie je ideologickYm 
emblernom a vzbudzuje skor 

Aj ked' Havrilla sa ako vy§tudova-
nY sochar vermi nemohol prejavif, pra-
videlne navrhoval priestorove diela, 
predoV6etkyrn fontany. V niektorYch 
pripadoch aj „suso§ie" vo fontane do-
stalo podobu kubickYch, klatovych 
a pritom priesvitnYch bytosti, predsta-
vujkich napriklad S tyri 2ivIy (1980). 
Skon§truovane su skutoone zo §ty-
roch 2ivlov: neonoveho svetla, trys-
kajucej vody, mramoru a zo vzduchu 
uzavreteho v sklenenYch hranoloch. 

Parodicku podobu figuralneho 
odhmotnenia predstavuje diptych Pet-
ra Meluzina Pieta z roku 1978, ktorY 
konfrontuje reprodukciu Caravaggiov-
ho Ukiadania do hrobu a nauonYch 
obrazkov, znazornujOcich jednotlive 
fazy umeleho dYchania. V inej podobe 
sa tu objavi vzfah due a tela - v pr-
vom pripade du§a opustila Kristovo 
telo a v druhom sa in§truovanY pra-
covnik sna2idu§u telu vratif. 

Medzioasom sa udiali aj premeny 
s jankovioovskou figurou uviaznutou 
v hmote. Tento motiv najpry nasiel 
odozvu aj v akano-konceptualnych 
projektoch Milo§a Lakyho a Jana Za-
varskeho. Ludske postavy sa tu napo-
ly stracaju v jednom metri kubickom, 
aby tak ziskali „sukromie". InYm va-
riantom tohto motivu je buroekov 
scan& poulionej akcie Obratte ma, 
prosim, spravnym smerom (1979). 
Lubomir buroek u2 v ranej tvorbe 
(1973-1974) pracoval s motivom figu-
ry uviaznutej v akomsi silovom poli. 
V navrhu in6talacie predstavuje sled 
priesvitnych akesi obrysove re-
zy rudskou postavou. Motiv figury, kto-
ra v body-artovej yYdr2i (endurance) 
vystukuje chatrajki podporny sys-
tem, svojho druhu akona obdoba Hav-
rillovych kutovYch a mimikrich mu2ov, 
sa objavuje vo fotozazname Olovek, 
miesto, aas (1979-1980). Spolu 
s Duroekovjtm autoportretom na po-
zadi plagatovej steny, warholovsky 
opakujucej motiv kladiva, symbolu 
vladnucej robotnickej triedy dopa- 
dvzatjatio  ucev (19hon7a8h)1.avu autora, tvori vornY 
diptych nazvany Analyticka stadia 

Jozef Jankovio, ktorY sa postupne 
c raz viac oboznamoval s mo2nostami 

Jozef Jankovit: 35 detailov. 1983 

Vladimir Havrilla: Kubicky mui sa pokaa schoval v labyrinte. 1981 
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Peter Meluzin: Pieta. 1978 

Alius Keller: Univerzalna Futurologicka Orientacia (U.F.0.). 1970 

Milog Laky, Jan Zavarsky: 	1972 

120 BARTO8OVA, Zuzana: Pooftgove grafika Jozefa Jankovita. In: Jan kovt. (Kat.) Bratislava 1986, n 

Milog Laky, Jan Zavarsky: SOkromie. 1972 

poOitaoovej grafiky, svoje postavy u2 
nezamurovaval, ani nevybieroval, ale 
skor ich zaekrtaval do tej miery, 2e sa 
stavali akinnisi figuralnymi „oiernymi 
dierami" s koncentraciou negativnej 
energie (6 &add figary, 1979-1980). 
K tomu pristOpili d'agie mo2nosti: „pre-
klapanie motivu", jeho „nazeranie 
z roznych pohl'adov9ch uhlov, kmitaju-
ce obrysove linie, ich nasobenie, ci 
chaoticke, ale pritom evidentne „stro-
jove" naortavanie motivu."'N Jednotli-
ye znaky l'udskj/ch Odov sa zapajaju 
do chaotickeho pohybu na veetky §ty-
ri strany uzavreteho pravouholnika 
ako ramca, ktor9 im nie je dane pre-
krooif. Figura a jej oasti sa menia na 
znaky, s ktorj/mi mono l'ubovol'ne ma-
nipulovat' a odhmotnenie tak napokon 
vedie k anihila 

Na scudzt co objektivny znak 
sa zaaina premienar aj 2aner, ktor9 
bol donedavna ponimanj/ ako v9sost-
ne subjektivny - autoportret umelca. 
Obraz vlastnej tvare a hlavy u2 pre-
stava byf priemethou psychologickej 
introspekcie a slava sa mediom ko-
munikacie posolstiev nadosobnej po-
vahy. Umelcova tvar zaznamena 
(vMeinou fotograficky) deformujUcu 
premenu alebo upinu zmenu identity,  

pripadne sa v procese medializacie 
nadosobneho posolstva upine strati. 
Spomenuli sme u2 ka2cloroon9 
zaznam premeny Juliusa Kollera na 
U.F.O.-nauta J. K., vystrihnutie vlastnej 
tvare vo fotografii v cykle Transcen- 
dencia Stana Filka a projekciu „vnu- 
torneho vesmiru" do rontgenovej 
snimky svojej hlavy od Rudolfa Sikoru. 
Problem deformacie obrazu vlastnej 
tvare, pripadne zmeny alebo spochyb- 
nenia vlastnej identity , pomerne trek- 
ventovanj/ v suclobom umeni (staal 
spomenOt realizacie Bruce Naumana, 
Klausa Rinkeho, Christiana Lindowa 
a d'agich) sa objavuje v pracach Lu- 
bomira buraeka a Vladimira Kordo§a. 

Kordo§ovou hlavnou temou sa sa 
stalo prelinanie vlastnej autorskej 
identity s identitou „osvojeneho" auto-
ra. Kordoe fotograficky sebainscenuje 
do kompozionej scherny prevzateho 
obrazu, cim vznikne mo2nosf aktuali-
zujuceho porovnania roznych kultur-
nych kOclov. Lubomir buroek vyu2iva 
§irok9 register premien vlastnej tyke 
a s t9rn spojenej zmeny identity. svoju 
tvar komprimuje v gilemich mySlen-
kach (1979), pripadne ju soasti scho-
vava za nepriehradne a nevidome po-
tapaoske okuliare v trochu „ufonautic-
kom" Autoportrete (1978) alebo svoj-
ho retu§ovanim vlastneho fotografic-
keho portretu vytvara variacie roznych 
osobn9ch identit v Projektovani vlast-
nej fyziologie (1976). Umelec sa ooraz 
viac stava sam sebe zahadou. 

Rudolf Sikora: Z cyklu SUhvezdie hlavy. Z cyklu Antropicky princip. 1984 
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Rudolf Fila: Kresby so svetlom. Okolo 1980 

Rudolf Fila: Kresby so svetlom. Okolo 1980 

Lubomir butek: Projektovanie vlastnej fyziognernie. 1976 

Lubomir butek: Autoportret s potapaeskymi okuliarmi. 1978 
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Nove mo2nosti fotomedia 

Na viacerych miestach predcha- 
dzajOceho textu sme sa mall mo2nosi 
oboznarnif s dolebtou ulohou fotogra- 
fickeho media vo vizualnom umeni 
tYch alas. Dokonca podla Rosalind 
Kraussovej v 70. rokoch sa zazname-
nava „v§adepritomnosf fotografie ako 
sposobu zobrazenia", a to „nielen 
v evidentnYch pripadoch fotografic-
keho realizmu, ale takisto v pracach, 
ktore zavisia od fotografickej doku-
mentacie". 121  Tato v§adepritomnost fo-
tografie na Slovensku je o to vYznam-
nejS'ia, lebo umelci ako sOkromne 
osoby sa fa2ko dostavali k medium, 
kontrolovanYm 6tatom (film a video). 
Vzfahom fotografie a vizualneho ume-
nia na Slovensku sa nedayno ()Mime 
zaoberal Vaclav Macek 122  a tak pripoji-
me len zopar dopinujucich pozna-
mok. V polovici 70. rokov mno2stvo fo-
tomedialnych prat medzi vYtvarnikmi 
narastlo do tej miery, 2e Peter Barto§ 
sa rozhodol niektore pace zozbierat. 
Pod nazvom Fotozaznamy (1977) 

ich predstavil na pOde Klubu sloven-
skYch vYtvarnYch umelcov v Bratisla-
va. Okrem zostavovatela sa na tejto 
vYstave predstavili buroek, V. Kor-
doS", M. Mudroch, P. Thurzo, D. Toth, 
K. Zavarska, J. 2elibska. 0 rok nesk6r 
zostavil L. Ouroek druhu vYstavu pod 
tYmto nazvom, ktora sa uskutoonila 
v: Osvetovom stredisku na Patronke 
v Bratislave a okrem neho sa na nej 
zileastnili V. Havrilla, V. Institoris, M. 
Kern, M. Laky - J. Zavarsky, R. Sikora. 
V zapati sa planovala d'agia vN'istava 
Zaznam, fotodokumentacia o spolu-
piaci v KoS'iciach, 112 za spoluboasti 
poprednYch aeskYch autorov, ale na-
pokon sa ju nepodarilo presadit. Me-
dzi pracami vystavenYmi na Foto-

zaznamoch najdeme nielen take, kto-
re sa u2 stihli zaradif do dejin tohto 
druhu umenia, ale aj prate takmer ne-
zname - prekvapenim su napr. foto-
grafie zavaranin s erotickYm obsahom 
od Jany 2elibskej a fotosekvencie Dye 

mo2nosti a Pulzacie od Katariny Za-
varskej, kde v kaklej z dvoch serif de-
tailnYch zaberov na rudske iista prebie-
ha odli§nY dej,sfrf sa odli§nY impulz. 

121 KRAUSSOVA, Rosalind. E.:Notes sur ('index. 1n:1:ori-
ginate de l'avant-garde et autres mythes modernistes. 
Paris 1993, s. 76. 122 MACEK, Vaclav: Sekvencie. Post-
konceptana fotografia. In: HRABLISICK`i'. Aurel - MACEK, 

Vaclav: Slovensku fotografia 1925 -2000. SNG, Bratislava 

2001, s. 302-345. 



Ivan Matejka: ZELENINA BRATISLAVA. 1977 

Ivan Matejka: Bez nazvu. 1981 

Katarina Zavarska: Dye mo2nosti. 1976 

Lubomir burbek: Osvojene objekty. 1970-1980 
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Jana 2elibska: Bez nazvu. 1977 

Jana 2elibska: Bez nazvu. 1977 

Nielen na tYchto vystavenYch die-
lach, ale aj vo „fotozaznamoch", ktore 
vznikli pri inYch prile2itostiach, sa pre-
javuje §truktUrna analYza vybraneho 
problemu, rozvijana bud' v sekvencii 
snimok (napr. v buroekoVich Osvoje-

n2ch objektoch, subtilnych fotografic-
kYch zaznamoch roznych portich so-
cialistickeho 2ivotneho prostredia) 
alebo v jednotlivom zabere takeho 
„poruchoveho" systemu (napr. v dote-
raz neznamych fotografiach Ivana Ma-
tejku). Ako istY dokaz prifa2livosti foto-
grafie v jej primarnej funkcii „kreslenia 
svetlom" aj pre vYtvarnika inej orienta-
cie mo2no uviesf fotozaznam ako-
neho kreslenia svetlom Rudolfa Filu 
zachyteneho v pred12enej expozicii 
(asi 1980). Fila to svetelnYmi drahami 
dotvara svoje vlastne diela - spleten-
ce §tetcovYch drah na obrazoch tak 
dostavajO d'agi „fantasticky odhmot-
nujOci" rozmer. 

V intenciach „spolutvorby lep§ieho sveta" 

Vo svojom prispevku, ktorY ma 
z hradiska rozsahu skor charakter re-
sume, sa zameriavam iba na podstat-
ne javy a osobnosti akoneho umenia 
v obdobI rokov 1970-1985. 1  

Wvin performativneho prejavu na 
Slovensku bezprostredne sUvisel naj-
ma s novYm vnimanim dimenzii oasu 
a priestoru, ktore na prelome 60. 
a 70. rokov otvaralo hranice v§etkYch 
tradianych vYtvarnych druhov a oast° 
bolo prioinou zrodu nezvyaajnYch, 
hybridnYch intermedialnych podob 
NA,"trazu. Napriek nepriaznivYrn spolo-
oenskYm zvratom sa v na§om pro-
stredi viac-menej nepreru6ene d'alej 
rozvIjali podoby alternatIvnej tvorby 
druhej polovice 60. rokov, prina'ajt:t-
ce interaktivne vtiahnutie divaka do 
procesu tvorby a doraz na koncep-
tualnu zio2ku kreativity. Hoci sa u nas, 
rovnako ako vo svete, akone umenie 
postupne etablovalo ako jedna z naj-
vYraznej§ich tendencii nastavajuceho 
desafrooia, vyvijalo sa v celkom odliS'- 
nYch podmienkach. Happening, indi-
vidualne performance a event ako je-
ho zakladne typy sa stali bytostne ak-
ceptovanou formou vyrazu najma pre 
prisluanikov novej, v torn case nastu-
pujucej generacie. Dole2itYm, pretrva-
vajucim fenomenom bola v tejto su 
vislosti apropriacia (realne, pripadne 
len my§lienkove 'privlastnenie' si exis-
tujitceho predmetu, objektu, umelec-
keho diela za Ooelom dotvorenia, pri-
padne d'agej manipulacie), ako naj-
prifa2livej§lodkaz Marcela Duchampa 
a dadaistickYch my§lienok pretave-
nych umenim fluxusu. Treba v§ak 
zdoraznif, 2e na rozdiel od predcha-
dzajOceho obdobia, atmosfera po-
aas normalizacie zasadne uroovala 
formalne, obsahove i semanticke 
aspekty akoneho umenia a vYrazne 
determinovala mo2nosti jeho pre-
zentacie. 

Rozhodujitcu Olohu v udornacneni 
happeningu zohraval najma tvorivY 
priklad Alexa Mlynaroika. Jeho ak-
cie-slavnosti, na ktore prizjival dorna-
cich i zahranidnYch autorov (hlavne 
Novych realistov), predstavovali vyUste-
nie predchadzajucich environmentov, 
„permanentnych manifestacil spojenia 
umenia a 2ivota". Ich podstatnou 
a zjednocujkou ortou bolo modernis-
ticke presvedoenie o funkcii umelca 
ako „spolutvoriveho oinitera spoloonos-
ti", sustredenie sa na sociokultUrne st:1- 
vislosti tvorby. Mlynaroikov utopickY al-
truizmus a extrovertnost' podnecovali 
teamworkove nadaenie, oinnosf reali-
zovan6 „vedno s druhYmi" a v jej ramci 
garantovali individualne slobodnu, roz-
manitO kreativitu. Na toto nevyhnutne 
kolektivne, povodne hravo-interpretao- 

jadro jeho akcii, ktore vyvrcholili za-
aiatkom 70. rokov (Juniales - 
Sviatoone hody, 1970; Den radosti / 
Keby vS-etky vlaky sveta..., 1971; 
Memorial Edgara Degasa, 1971; Evina 
svadba, 1972), 2  sa prirodzene nabaro-
vala radostna, optimisticka euforia, kto-
ra im dodavala oasto raz uvornenej im-
provizacie a oslavy vol'ne sa prelinaju-
cej s bezprostrednYm 2ivotnym dianim, 

Alex Mlynartik: Den radosti / Keby vetky vlaky sveta... 1971 

prioom oast° bola vYchodiskom ,,poc-
ta" ako dialog s umenim cj u2 pritom-
nosti alebo minulosti. DominantnY so-
cialny aspekt jeho akcii nebol teda de-
§truktivny (ako napr. v Kaprowovych 
happeningoch) alebo temne absurdny 
ci agresivny (ako u Vostella). Vyrastal 
nielen z entuziazmom napIneneho du-
cha tvorivosti 60. rokov, ale aj z jdei 
vjanamnYch osobnosti ruskej avant-
gardy prvj/ch desafrodi 20. storodia. 
Aj pre Mlynardika bolo umenie social-
nym produktom a malo sa podieraf na 
zrode novej kultury, noveho 2ivotneho 
§tYlu. V symbblickej rovine sa vlaoik 
Gondkurak mote javir aj ako vzdialena 
rezonancia revoluoneho `agitpojezda' 
(v ktoreho vYzdobe nahradili povodne 
plagaty trvanlivejeou Wtvarnou yYzdo-
bou mal'ovanou priamo na steny). 
VS'etky my§lienky spate s odkazom 
avantgard zverejnil Mlynaroik roku 
1971 v Memorande v mene totality u-
menia a 2ivota. Napokon, ka2d6 jeho 
realizaciu sprevadzala teoreticka for-
mulacia vlastnYch vizii, zvyaajne v slo-
venoine a vo franct:iz§tine, ked'2e Uz-
ko spolupracoval najma s teoretikmi 
Pierrom Restanym 3  a Raoulom-Jeanom 
Moulinom. 

UMENIE AKCIE 

ZORA RUSINOVA 

Pre bliMiu orientaciu v problematike odkazujem na text katalOgu Umenie akcie 1965-1989, SNG, Bratislava, 26. april - 19. august 2001 (Ed. Zara RUSINOVA) ako aj na Ina texty o umeni ak-
C ie podia  V nom uvedenej zakladnej bibliogratie. 2 V Dni radosti / Keby t&lky vlaky sveta... (12. 6. 1971) zapojil Mlynardik do akcie-slavnosti kkokolajny vlak (Gondkulak) prernavajki z Novej 
Bystrice do Zakamenneho. Cestu vyzdobeneho, umelcami a dedindanmi oveSaneho vlaku sprevadzali zastayky nazvane podia akdnYch prispevkov jednotlivYch umelcov. V zavere akcie, filmo-
vanej re2iserOm D. Hanakom, bol ohYostroj L. Nussberga. Memorial Edgara Degasa (1971) mal 2 dash: aukciu (Bratislava, 29. 6. 1971) a Memorial - konske dostihy (Liptovsky MikuI8, 31.7. 
- 1. 8. 1971). P. Restany sprostredkoval na aukciu dary niektorYch Nogch realistov. K v&Z'ku aukcie, ktorej predmety tvorili ceny, prispeli aj V. Kordot a M. Mudroch, M. Urbasek a J. Zelibska. 
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