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po moderne
metropola východu 

(1945 – 1989)

Peter Tajkov 





Predkladaná publikácia je vyvrcholením snahy o revíziu časti zbierkového fondu 

Východoslovenskej galérie v Košiciach, ktorú smerom k diváckej verejnosti re-

prezentovala výstava Po moderne – Metropola východu (1945 – 1989), otvorená 

v decembri roku 2017. Výstava bola zamýšľaná ako príspevok do diskusie o regio-

nálnych dejinách umenia, a tak bol prirodzene ťažiskom jej sprievodného progra-

mu prednáškový cyklus odborníkov, ktorých textovú podobu tento zborník prináša. 

Nasledujúce riadky sú predovšetkým úvodným slovom autora výstavy a zároveň sa 

v jej súvislosti pokúsia sprostredkovať čitateľovi kontext samotnej publikácie.

Na počiatku koncepcie výstavy bolo uvažovanie o Košiciach ako o regionálnom 

modernom výtvarnom centre v kontúrach predstáv o historických determinantoch 

jeho zrodu, následnej kontinuity, či stagnácii. Výsledkom tohto uvažovania bolo 

predovšetkým kladenie si všeobecných otázok o dôsledkoch dynamických zmien 

v meste, ktoré ho formovali v minulom storočí. Jeho kolorit po stáročia určovala po-

loha provinčného strediska na geografi ckej hranici veľkej Panónskej nížiny a Kar-

pát, na historickej hranici tzv. Dolnej a Hornej zeme a nakoniec aj na východnom 

okraji latinskej Európy. Už v stredoveku tu vznikla významná križovatka obchod-

ných ciest, umocnená na prahu moderného veku výstavbou dôležitej železnice.

Prirodzená národnostná i konfesijná diverzita obchodného a vojenského centra, 

s mestským rázom stredovekého urbanizmu vnútri bývalých hradieb, sa stala jeho 

špecifi ckou črtou aj počas medzivojnovej republiky. Na tomto sľubnom pozadí sa 

tak, tesne po jej vyhlásení, začala jedna z najdôležitejších kapitol dejín umenia na 

Slovensku – tzv. Košická moderna. Jej charakter bol eruptívny, v mnohom pod-

mienený silnými individuálnymi príbehmi, ale aj šťastnou zhodou náhod. Bol to 

avantgardný plameň, ktorý sa rozhorel prudko a jasne v mihavom prítmí tzv. dlhého 

19. storočia. Košice však nemohli preskočiť svoj tieň provinčného mesta, resp. 

prestupnej železničnej stanice a tento plameň postupne doháral už koncom druhej 

dekády minulého storočia. Opätovné pričlenenie mesta k Maďarsku potom zname-

nalo, okrem iného, už len defi nitívne uzavretie jej inštitucionálnej základne v podo-

be premeny Východoslovenského múzea na Rákocziho hornouhorské múzeum. 

Výrazný a nielen politický krok späť.

K zhodnoteniu významu samotnej Košickej moderny, podporenému monografi ckou 

spisbou a reprezentatívnou výstavou, došlo pomerne neskoro – bezmála po sto 

rokoch od jej vzniku. Tento záslužný počin iniciovaný na pôde Východoslovenskej 

galérie, sprevádzaný aj jej stavebnou obnovou, som osobne považoval za istý 

reštart tejto inštitúcie. Konečne došlo k oceneniu jej rodinného striebra v kontex-

te, ktoré si dávno zaslúžilo a zároveň sa tak opäť otvorili otázky spojené s novou 

stálou expozíciou galérie. Neskôr sa v tejto súvislosti vynárali otázky ďalšie – sme-

rujúce k umeniu nasledujúcemu po tomto modernistickom vzopätí. 

Diela s obdobím vzniku medzi rokmi 1945 – 1989, pochopiteľne, tvoria dve tretiny 

zbierok galérie. Existuje viacero tradičných relevantných metód, ktoré sa prirodze-

ne ponúkajú pri pokusoch o kurátorské uchopenie tohto umenia. Otvorene prizná-

vam, že som sa im snažil pri tvorbe koncepcie výstavy do istej miery vyhnúť. K to-

muto zbierkovému fondu som pristupoval so skúsenosťou z koncipovania desiatok 

menších monografi ckých výstav, viac či menej známych regionálnych autorov 20. 

storočia, v čase môjho pôsobenia v Múzeu Vojtecha Löffl  era. Diela s ktorými som 

sa počas tejto práce stretol, pochádzali z rôznych verejných i súkromných zbierok. 
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Túto skúsenosť som vnímal ako dobrý fundament k orientácii v dobovom materi-

áli, ale zároveň aj východisko preferencií, či naopak, predpojatosti ku konkrétnym 

menám regionálnej kunsthistórie. Pri podrobnom listovaní stoviek digitálnych 

náhľadov som tak počas prvotného výberu svoje poznanie obmedzil len na prírast-

kové čísla diel v chronologickom poradí. Pokus o akýsi druh premyslenej neutrality 

v skromnej viere v rozoznanie kvality bez ohľadu na to, kto za ňou stojí. V tejto 

súvislosti môžem konštatovať pozoruhodný fakt, že som sa v tomto fonde nestretol 

so žiadnymi fl agrantnými prípadmi socialistického realizmu pripomínajúceho ideo-

logickú temnotu doby. Akoby sa jej vtedajší riaditelia a členovia nákupných komisií 

tejto galérii vedome alebo podvedome vyhýbali, ba dokonca sa ju pokúšali neutra-

lizovať. Ilustruje to istý nesúlad medzi dobovou politickou objednávkou, ktorá 

smerovala k umelcom a tým, ako ku akvizičnej činnosti pristupovali správcovia tejto 

pamäťovej inštitúcie. Odzrkadľuje to do veľkej miery umeleckú prevádzku totalit-

ného obdobia plnú paradoxov, kompromisov a ambivalencie. A tak nie náhodou sa 

k tejto látke viažu aj úvodné texty predkladaného zborníka z pera Alexandry Kusej 

a Niny Gažovičovej, ktoré sú mimoriadnym príspevkom, k inak doteraz z veľkej 

miery opomínaným témam našej kunsthistórie.

 Ako kurátor som na toto obdobie, resp. na konkrétnu galerijnú zbierku, nazeral ako 

na umeleckohistorický konglomerát uzatvorený do špecifi ckého politického pro-

stredia s tekutými rozhraniami. Tieto rozhrania sú, napriek deklarovanému dôrazu 

na anonymný artefakt prvoplánového výberu, nakoniec nevyhnutne dané individu-

álnymi umeleckými dráhami, ktoré toto prostredie i obdobie vyplnili a miestami aj 

presiahli. Názov Po moderne je tak zámerne nepresný, vzťahujúci sa k špecifi ckému 

fenoménu košickej kunsthistórie. Na naše pomery nemožno celkom uplatniť úvahy 

o druhej svetovej vojne ako o akomsi kĺbe moderny. Rovnako by bolo diskutabilné 

púšťať sa na regionálnej úrovni do rekonštrukcie vývinových symptómov umenia za 

železnou oponou. Aj preto bola výstava predovšetkým pokusom o súhrnnú správu 

o konkrétnej inštitucionálnej zbierke. Správa bola podávaná subjektívnou selekciou, 

bola teda nekompletná, priveľmi nekomentovaná a skôr ponechaná narácii samot-

ného umenia. Napriek uvedenému sme si dovolili navrhnúť členenie výstavy ako 

výsledok dialógu architektov výstavy a kurátora. Hmatateľná a zároveň poddajná 

hranica medzi sekciami mala ponúknuť divákovi možnosť spomaliť a výstavu po-

stupne odkrývať. Ich samotné názvy: Na periférii, Nech kvitnú kvety, V bezváhovom 
stave, Pretvoríme krajinu na svoj obraz rezignovali na výraznejší didaktický zásah, 

doslovne citovali názvy vystavených obrazov, a tak prenechávali priestor diváckym 

asociáciám. Diela boli začlenené do sekcií iba na základe hrubšej chronológie pridr-

žiavajúcej sa dekád, s výnimkou sekcie Industirie. 

Práve priemysel priniesol najvýraznejší impulz premeny Košíc na socialistickú met-

ropolu. Povojnový stav spustošenej židovskej populácie, z veľkej časti odsunutého 

maďarského živlu a následný masívny prílev vidieckeho obyvateľstva zo severový-

chodu novej krajiny priniesol razantné zmeny. Nové Košice sa už nepozerali späť 

za svojou, pre väčšinu súčasníkov ani nepostrehnutou avantgardnou minulosťou. 

Kráčali smerom k vencu sídliskových aglomerácií, k búraniu starých Huštákov 

s pred bývalých hradieb, alebo premene mlynského náhonu na štvorprúdovú ces-

tu. Na jednej strane možno pocítiť istý sentiment za defi nitívnym koncom Máraiho 
Košíc, ale zároveň tieto zmeny priniesli vo výtvarnom umení aj tvorivé vzopätie 

PO MODERNE – METROPOLA VÝCHODU (1945 – 1989)

10



Juraj Collinásy

Ulička lásky, 1949, lepenka, olej 

Východoslovenská galéria

Vladimír Vestenický

Východoslovenské železiarne, 1972, plátno, 

olej, Východoslovenská galéria



Pohľad do výstavy

foto: Ondrej Rychnavský, 

Východoslovenská galéria



pôvodných účastníkov Košickej moderny, či nástup nových výrazných individualít 

a umeleckých stratégií. Sídliská sú odrazom svojej doby, jej ideálov a viery bez 

ohľadu na to, akou sa nám dnes javí. Ich výstavbu tu sprevádzal vznik množstva so-

chárskych a iných monumentálnych diel, ktoré aj vo svojom dnešnom torze tvoria 

v slovenskom prostredí nevídaný objem kvality. Aj preto sme sa ich počas výstavy 

rozhodli preniesť do galérie prostredníctvom projekcie dobových fotografi í a pokú-

siť sa tak doplniť správu o umení v meste. 

Na tieto témy, akými sú povojnová transformácia Košíc z pohľadu dejín architektúry 

a dobové sochárske realizácie vo verejnom priestore, predniesli svoje prednášky 

Alena Kubová-Gauché a Vladimíra Büngerová. K dôležitým novým začiatkom bez-

pochyby patril aj vznik dnešnej Východoslovenskej galérie v roku 1951, ktorému sa 

vo svojom texte podrobne venuje Ján Kovačič. Pohľad na jej organizačné úlohy, 

dotýkajúce sa vtedajšieho výtvarného života krajín socialistického bloku, prináša 

dokumentačná práca Miroslava Klebana. Obsah zborníka potom uzatvára text 

Vladimíra Beskida, mapujúci predovšetkým neofi ciálnu scénu Košíc 70. a 80. rokov 

minulého storočia.

Záverom si dovolím poďakovať kolegom, s ktorými sme zdieľali spoločnú cestu 

od začiatku príprav výstavy až po publikáciu, ktorú držíte v rukách. V prvom rade 

spomeniem riaditeľku Východoslovenskej galérie Dorotu Kenderovú, ktorá okrem 

profesionálneho nasadenia má na celom projekte aj nemalý tvorivý podiel. Po-

dobne to platí aj o mojom asistentovi Miroslavovi Klebanovi, grafi kovi Jozefovi 

Tušanovi a ďalších členoch kompaktného kolektívu galérie. Rovnako ďakujem za 

inšpiratívnu spoluprácu architektom štúdia Zerozero na čele s Irakli Eristavim. V ne-

poslednom rade patrí moja vďaka kolegom, ktorí prijali pozvanie do prednáškové-

ho cyklu, skoncipovali ich do textovej podoby a pomohli tak zanechať za výstavou 

trvalejšiu stopu.

EDITORIÁL
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Jozef Kornúcik
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This publication can be regarded as a culmination point of the attempts to revise 
the part of the collection fund of the East Slovak Gallery in Košice that was pre-
sented to the public through the exhibition After Modernism. The Metropolis of the 

East (1945 – 1989) opened in December 2017. This exhibition was conducted as 
a commentary within the discussion about the regional art history; therefore, the 
key element of the accompanying programme was a cycle of lectures by pro-
fessionals from this area, which are now brought to you in a textual form in this 
almanac. The following lines will present the readers with the opening words of 
the creator of the exhibition and they will attempt to introduce the general context 
of the publication. The origin of the exhibition concept is linked with a specifi c per-
ception of Košice as a modern regional art centre, identifi ed through the historical 
determinants of its creation, continuity and stagnation. This refl ection culminated 
in a series of issues questioning the consequences of the dynamic changes which 
transformed the city in the last century. The character of Košice has for centuries 
been shaped by its location as a provincial centre positioned on the geographical 
border of the Pannonian Basin and the Carpathian Mountains, which created the 
historical border of the so-called Lower and Upper Lands, as well as the eastern 
border of Latin Europe. By the Middle Ages, this area had witnessed the creation 
of a trade crossroads, which was upgraded at the threshold of a new era by the 
construction of an important railroad. The natural diversity of nationalities and 
faiths remained one of the key features of Košice. In the interwar period, this 
trade and military centre preserved its medieval urbanistic organisation inside 
the former city walls. The favourable conditions within the fi rst republic gave rise 
to Košice Modernism, one of the most signifi cant chapters in the history of art in 
Slovakia. The character of this movement was eruptive, conditioned by strong indi-
vidual stories as well as coincidence. The bright fi re of the avant-garde movement 
broke out of the fl ickering gloom of the so-called “long 19th century”. However, 
Košice did not manage to escape its shadow as a provincial city and a railway 
interchange hub and, by the end of the 1920s, the burning fl ame of modernism 
had ceased. The re-annexation of the city by Hungary resulted in the defi nitive clo-
sure of the movement’s centre, transforming the East Slovak Museum into Rákóczi 
Museum of Upper Hungary. This event brought along an important drawback that 
infl uenced more than just the political scene.
One hundred years after its foundation, the signifi cance of Košice modernism was 
fi nally re-discovered through monographic literature and a representative exhibi-
tion. This creditable act, initiated by the East Slovak Gallery and accompanied by 
the gallery’s reconstruction, can be regarded as a specifi c restart of the institution. 
The assets of the gallery’s collection were fi nally introduced in an appropriate 
context. The exhibition also introduced several issues connected with the open-
ing of the new permanent exhibition. These questions were followed by concerns 
focusing on the art which followed the modernistic upheaval. Unsurprisingly, two 
thirds of the gallery’s collection is comprised of artworks dated between 1945 
and 1989. There are several traditional determinants which become suggestive 
when dealing with this kind of art. I openly admit that I was trying to avoid these 
methods while designing the exhibition’s concept. I approached this collection 
fund with the experience I attained while working in the Museum of Vojtech Löffl  er 
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where I curated dozens of smaller monographic exhibitions of better – or less-
known regional artists of the 20th century. The artworks that I encountered during 
this period came from various public and private collections. I sensed that this 
experience would constitute a good basis for orienting myself in the period’s ma-
terial and making decisions about preferences and preconceptions towards 
individual names of the regional art history. During the detailed browsing through 
hundreds of digital samples for the primary selection, I tried to work only with the 
artworks’ accession numbers in chronological order. I attempted to remain neutral 
and recognise the quality of art without considering the creators. This experience 
brought me to a realization that I have not encountered any fl agrant examples of 
social realism that would refl ect the dark ideological atmosphere of the period. It 
was as if the contemporary directors and members of the acquisition committees 
consciously or unconsciously avoided or tried to neutralize this negative phe-
nomenon. This is also illustrated by the discord between contemporary political 
commissions directed at artists, and the acquisition activities of the members of 
cultural institutions. It also refl ects the character of cultural operations during the 
totalitarian regime, which was riven with paradox, compromise and ambivalence. 
These issues will be addressed in the introductory texts written by Alexandra Kusá 
and Nina Gažovičová, who undertook the task of grappling with one of the most 
neglected topics of Slovak art history.
From the position of curator I regarded this period, or the representative gallery 
collection, as a conglomerate of art and history enclosed in a specifi c political 
setting with blurred boundaries. These boundary lines are, despite the declared 
focus on anonymity of the fi rst selection, fi nally defi ned by individual artistic trajec-
tories which often managed to outreach their period and surroundings. Therefore, 
the title After Modernism is intently inaccurate and refers directly to the specifi c 
phenomenon of Košice art history. In Slovakia, it is not possible to speculate about 
the role of the Second World War functioning as a moving hinge of modernism. 
Accordingly, it would be controversial to regard the regional art through the 
lenses capturing the development behind the Iron Curtain. Therefore, this exhi-
bition attempted mainly to create an overall message inherent in the collection. 
The message was constructed through a subjective selection and therefore was 
incomplete. It did not bear extensive commentary but the narrative was refl ected 
through art. Despite this fact, the exhibition was divided into parts which refl ected 
the dialogue between the curator and the designers of the exhibition. The tan-
gible but also fl exible boundary between individual sections off ered the viewers 
an opportunity to slow down and indulge in gradual exploration. The titles – On 

the Periphery, Let the Flowers Bloom, In Zero Gravity, To Transform Landscape in 

Our Own Image – did not evoke a strong curatorial intervention as they literally 
cited the titles of exhibited artworks, giving the viewers space to create their own 
associations. The artworks were integrated into sections according to the rough 
decadal chronology; an exception is the section named Industrie.
Industry has brought the most signifi cant impulse which transformed Košice into 
the socialist industrial metropolis. The post-war condition, characterised by the 
eclipse of its Jewish population, the transfer of Hungarian elements and the 
subsequent mass infl ux of a rural population from the north-east of the newly 
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established country, resulted in enduring transformations. The inhabitants of the 
new Košice did not look back at the avant-garde movements of their past. They 
marched towards the construction of the housing estate agglomerations, transfor-
mation of the millrace into a four-lane street and the destruction of the remains of 
the old outskirts of Huštáky. 
On the one hand, we might feel nostalgic for the defi nitive end of Márai’s Košice; 
however, these changes had also brought an exceptional creative upheaval of the 
initiators of Košice modernism or the formation of strong individuals and artistic 
strategies. Disregarding our contemporary attitude, the housing estates became 
a refl ection of the ideals and beliefs of a specifi c period. In addition, their construc-
tion was accompanied by the creation of sculptural and monumental artworks of 
outstanding quality. Therefore, we attempted to transfer these artworks into the 
gallery in the form of period photographs, completing the information about art in 
the city’s space.
The topics of the post-war transformation of Košice, captured from the perspective 
of the history of architecture, and the period’s sculptural realisations in the public 
spaces were explored in the lectures by Alena Kubová-Gauché and Vladimíra 
Büngerová. Another important milestone was also the establishment of the East 
Slovak Gallery in 1951, which is further discussed in the text by Ján Kovačič. The 
gallery’s organisational tasks, touching upon the art life of the countries of the 
former Socialist Block, are addressed in the documentary work of Miroslav Kleban. 
The almanac is concluded with a text written by Vladimír Beskid, which attempts 
to map the unoffi  cial scene of Košice in the 1970s and 1980s. Finally, I would like to 
thank all of my colleagues who joined me on the challenging journey, which start-
ed with the initial preparations for the exhibition and fi nished with the publication 
of the almanac you are holding right now. The fi rst mention goes to the director 
of the East Slovak Gallery, Dorota Kenderová, who contributed a professional as 
well as creative anchoring of the project. My gratitude also goes to my assistant, 
Miroslav Kleban, the graphic artist, Jozef Tušan, and other members of the gal-
lery’s tight-knit collective. I would also like to extend my gratitude for the inspiring 
collaboration of the architects of the Zerozero studio, headed by Irakli Eristavi. 
Last but not least, I owe my thanks to all my colleagues who joined the cycle of 
lectures and reworked them into a textual form, leaving a more permanent trace 
after the exhibition.
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023

Po moderne a po „Po moderne“

Projekt PO MODERNE /Metropola východu 1945 –1989 je nad všetku pochybnosť 

prvým rozsiahlym prehodnotením povojnového umenia. Ako taký nemá na Sloven-

sku a vlastne v celom Československu obdobu.1 Keďže je téma regionálne obme-

dzená, autori projektov usporiadali aj sériu prednášok, ktorá dopovedala a rozšírila 

niektoré témy. Pracovala som s témou umenia stalinského socialistického realizmu 

– datovanú obdobím rokov 1948 – 1956, v domácom kontexte nazývanom – ume-

nie sorely. Keďže na túto tému dokončujeme v Slovenskej národnej galérii roz-

siahlu monografi ckú publikáciu, padlo rozhodnutie písomný príspevok koncipovať 

inak než prednášku, aby bol prínosný a neopakoval to, čo v krátkom čase vyjde 

inde. O to viac, že zvolená téma výstavy podnecuje k zamysleniu a premýšľaniu. 

Práve jednoduché „po moderne“ možno čítať vo viacerých vrstvách – tematicky, 

historicky a aj z hľadiska žánru výstavy. Písomný príspevok bude teda koncipovaný 

tak, aby reagoval na výstavu z pozície zvolenej témy prednášky – teda umenia 50. 

rokov sorely – mimochodom, obdobia bezprostredne nadchádzajúcom po moder-

ne, obdobia, kedy prechádza prvá veľká vlna vyrovnávania sa s ňou. Príspevok 

je rozdelený na dve časti: (A) na refl exiu výstavy a (B) úvahu, či skôr premostenie 

medzi koncepciou výstavy a formujúcim sa umením socialistického realizmu.

A/ refl exia výstavy: kto sa bojí, nech nechodí do lesa!

Výstava Po moderne určite nie je bez chýb, ale tie sú skôr pozvánkou do diskusie, 

alebo k premýšľaniu, keďže diskusie sa u nás veľmi nepestujú. Tento príspevok 

a potenciálny (aj keď zrejme nie okamžitý) impulz odbornej obci je veľmi dôležitý.2 

A o to viac, že sa pohybujeme v prostredí (toto tvrdenie ašpiruje na českosloven-

skú platnosť), ktoré sa recepcii obdobia socializmu vyhýba, resp. pristupuje k nemu 

z politicky motivovaných morálnych pozícií. Aj tie však skôr potvrdzujú odvahu, 

s akou sa kurátor a jeho tím na svoju objavnú a neistú cestu vybral.

1 Väčšina projektov sa venovala neofi ciálnemu umeniu, a teda splácaniu dlhov, k tým 
niekoľkým iným patria: cyklus Rozpamätávanie (Slovenské výtvarné umenie 1948 –1953), 
1991, a Rozpamätávanie 3 (Slovenské výtvarné umenie 1953 –1957) v Galérii mesta Bratislava 
(kolektív, 1992), Umenie socialistického realizmu na Slovensku 1948 –1963 (Ivan Jančár, 
GMB, 2003), Dejiny slovenského výtvarného umenia – 20. storočie (Zora Rusinová a kolektív, 
SNG, 2000), Prerušená pieseň, Prerušená pieseň. Umenie socialistického realizmu 1948 
–1956 (Alexandra Kusá, SNG, 2012).
2 Výstavu recenzovala v obsiahlom a erudovanom materiáli Zuzana Labudová (LABUDOVÁ, 
Zuzana. Modifi kácie situácií Po moderne. In: Jazdec/Revue súčasného umenia č. 28, 2017, s. 
13 –16. Krátka recenzia od Ivany Komanickej vo Flash Arte je, bohužiaľ, taký paškvil, že ju 
uvádzam iba pre poriadok. 
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Kurátor veľmi jasne zadefi noval svoju východiskovú pozíciu. Výstavu si postavil 1.) 

historicky – razantne vyčlenil skúmané obdobie rokmi 1945 –1989. Tu sa neobme-

dzil na socialistickú epochu, ale rozšíril datovanie smerom k vojne, od ktorej veľmi 

často historici a ideológovia tejto epochy svoje dejiny rátali. Na jednej strane tým 

na seba preberali symbolickú rolu jediných vojnových víťazov a na strane druhej si 

pridávali roky, a teda vierohodnosť. V kontexte ostatných vymedzení toto neor-

todoxné datovanie obstojí. Výstavu si tiež postavil 2.) tematicky – ako výtvarnú 

refl exiu (nielen) vizuálnej zmeny mesta na industriálnu metropolu východu. Prá-

ve to spojenie, metropola východu, má okrem obrazného aj veľmi silný agitačný 

moment. Nebola to iba fl oskula, aj keď sa ňou časom stala, bol to odraz nečakané-

ho povojnového vzopätia, v rámci ktorého prebiehala modernizácia a budovanie 

Slovenska. My dnes toto obdobie vnímame skôr ako pochovávanie starých čias, 

ako rozvrat máraiovského východu šmrncnutý stredoeurópskym mystickým židov-

stvom. Kurátor so svojím tímom odvážne ponúkol aj iné, paralelné čítanie, ukázali, 

čo nová spoločnosť ponúkala (doslova, akú inšpiráciu umeniu ponúkala). Z výstavy 

je napríklad zrejmé, že napriek dobovým preferenciám smerujúcim k historizmu 

(začiatky socialistického realizmu), formálne aj obsahovo to boli skôr fi gúry moder-

ny, a teda neskorého modernizmu, čo vznikalo a možno defi novať ako vizuál doby, 

a to nielen vo výtvarnom umení, ale aj v architektúre a špecifi cky v tvorbe do ar-

chitektúry. Recepcia tvorby do architektúry patrila k highlightom výstavy. S trochou 

licencie možno povedať, že vo výstave autori identifi kovali formu originálneho 

budovateľského neomodernizmu, v ktorom sa spájalo neomodernistické tvaroslo-

vie s budovateľskými témami. Dôraz na výtvarné diela, dokonca konkrétnu zbierku 

a budovanie témy na ich základe, vychádza z princípu dvoch dejín umenia – uni-

verzitných a muzeálnych.3 Tento princíp, ktorému sa umenoveda teoreticky venuje 

v posledných desaťročiach, nie je v domácej praxi ojedinelý. Paralelu možno nájsť 

v práci Karola Vaculíka, keď v druhej polovici 20. storočia „naprával“ príbeh dejín 

umenia pokrivený stalinským diktátom. Práve termín Generácia 909 postavil najprv 

výstavne, až v šesťdesiatych rokoch ho bolo možné dopracovať teoreticky. Kurá-

torský tím tak priniesol nezameniteľný príspevok k domácemu bádaniu, výstava sa 

stala jedným zo zdrojov bádania, nie je jeho výsledkom – ponúkla nové možnosti 

PO MODERNE – METROPOLA VÝCHODU (1945 – 1989)

3 K téme pozri HAXTHAUSEN, Charles W. (Ed): The Two Art Histories. Sterling and Francine 
Clark Art Institute in association with Yale University Press, 2002.



ako premýšľať o umení konkrétnej doby. Postavila taký základ, ktorý možno ďalej 

rozvíjať, možno na ňom stavať a možno ho znovu premýšľať tým, že vizualizovala 

vzťah dejepisu umenia a konkrétnej zbierky.

B/ téma ako základný východiskový bod v umení po moderne – v umení stalinské-

ho socialistického realizmu.

Koniec vojny bol vlastne aj koncom moderny, a tomuto zavŕšeniu rozhodne nechý-

bala symbolická sila. Otázka, ktorá následne zamestnávala umelcov bola, čo ďalej 

s umením (a čo s umením po Holokauste), situácia bola v niečom podobná tej na 

prelome storočí. Na slovenskej (výtvarnej) povojnovej scéne sa riešili obdobné 

problémy, na jednej strane praktické – účinkovanie výtvarníkov počas Slovenského 

štátu4 a samotný stav „umenia“. Napriek pro-fašisticky orientovanej politike Sloven-

ského štátu sa moderne vcelku darilo, ostatne to bolo zrejmé aj z nedávnej výstavy 

Sen × skutočnosť,5 umenie, ktoré vznikalo bolo kvalitné, politika sa prejavovala 

v skôr v propagande. Autori ako Benka, Fulla, Alexy nezmizli z výtvarného života, aj 

autori budúcej generácie 909 tvorili bez zásadných obmedzení. Preto by nemalo 

prekvapiť to, čo „slovenská kritika skonštatovala s prekvapením, že na Slovensku 

už existuje moderné umenie“.6 Umenie po skončení vojny prirodzene pokračovalo 

vo svojom predchádzajúcom vývoji – dobiehalo. Na slovenských výtvarníkov malo 

veľký vplyv umenie španielskych Francúzov, sprostredkované aj výstavami Honorio 

Garcia Condoya a Oscara Domingueza. V súvislosti s krátkym povojnovým obdo-

bím hovorí Ján Abelovský o konečnom dobehnutí a zavŕšení slovenskej výtvarnej 

moderny. Na medzinárodnej scéne sa už moderna, resp. moderný akademizmus 

spochybňoval a hľadali sa nové cesty. Otázkou teda bolo – čo po moderne? 

V krajinách východného bloku sa všetkým dostalo priamej odpovede – po moder-

ne bude socialistický realizmus. 

Prirodzene, následnou otázkou bolo – čo to je ten socialistický realizmus? Odpo-

veď onedlho prišla a veľmi direktívna, ale spočiatku ešte mnohí dúfali, že socialis-

tický realizmus bude akési komunistické pokračovanie moderny – umenie, ktoré 

bude odrážať nové „revolučné“ idey. Nebolo to len vinou funkcionárov, že pred-
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4 Na schôdzi pre reorganizáciu výtvarného života na Slovensku, ktorá sa konala 15. júna 
1945 sa v jednej časti komisia „zapodievala preverovaním slovenských výtvarných umelcov“. 
Preverila ich 97 a mnohé závery boli veľmi prísne, napr. Benka bol vylúčený z výtvarného 
života do konca roku 1947, Fulla do konca roku 1950, Križana a Krupca vylúčili na 10 rokov, 
Droppa, Ledvenica, Ilečka (Jozefa), Votrubu navždy. Niektoré z vysvetlení uvádzaných v pre-
vierke vykazujú znaky vybavovania si účtov. Dnes je zrejmé, že mnohí, ktorých previerky ne-
dopadli dobre, po nástupe komunistov k výkonnej moci vykazovali pozoruhodnú disciplínu. 
Pozri: Fond Štefan Bednár (krabica 9A), AVU SNG.
5 Výstava Sen × skutočnosť. Umenie & propaganda 1939 –1945. (Katarína Bajcurová, Petra 
Hanáková a Bohunka Koklesová, SNG, 2016 –2017).
6 Podľa CIULISOVÁ, Ingrid: Lesk a bieda slovenskej kunsthistórie II. Slovenský dejepis ume-
nia 1948 – 1968. In: Ars, 1995, č. 2 – 3, s. 184 a poznámka č. 1. 
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stava o tomto „odraze“ bola až detsky priamočiara. Vzor bol predobraz zo Soviet-

skeho zväzu, kde sa nová metóda, ako to dobová rétorika nazývala, formovala už 

od začiatku 30. rokov. Hľadanie, či skôr prekladanie poučiek do výtvarnej formy, sa 

sústredilo na tému, bola to predovšetkým téma, čo sa stalo určujúcim pri identifi ko-

vaní nového umenia. Zvlášť v začiatkoch, koncom 40. rokov, kedy reziduá moder-

ného tvaroslovia v umení pretrvávali. 

Vágne heslo nového umenia národného (neskôr realistického) formou a socialis-
tického obsahom, spôsobilo nejeden problém. Národná forma bola myslená ako 

posunutie k realizmu a odkazovala na sovietsku produkciu (vyplývala z domácej 

ruskej tradície), defi níciu socialistického obsahu si umelci (s pomocou politikov) 

vysvetlili ako tému. Kritici síce odrádzali od zamieňania obsahu s témou, ale z ne-

jasných defi nícií to bolo to najlogickejšie, ako si veci vysvetliť. Ani v radoch povo-

laných totiž nevládlo porozumenie, sám minister Nejedlý na otázku „Co je socia-

listický realismus“ odpovedal vlastne bezradne: „Ničeho se nebojte, vy, výtvarníci, 

nemyslete si, že se ocitnete v rozporu s tím nebo oním paragrafem. Co smíte nebo 

nesmíte. Všechno smíte, ano, socialistické umění vás přímo volá, aby ste postihli 

celou šíři života a umění!“.7 

V takto nejasnej situácii bolo jedinou istotou venovať sa súčasnosti, a teda upria-

miť sa na tému, aj prvý záväzok slovenských umelcov k IV. Celoslovenskej výstave 

(1949) bol vytvoriť také diela, „ktoré budú refl ektovať novú kultúrnu politiku, resp. 
diela, ktoré budú odrážať snahu o socialistický realizmus“,8 teda nové diela boli 

defi nované tematicky. Výtvarníci sa zaviazali výstavu oboslať dielami, ktoré budú 

čerpať z „javov našej cesty k socializmu“. Komentátor z vládnej Pravdy im dal za 

pravdu, keď skonštatoval, že výstavu vyplnia „diela zobrazujúce tvár dneška. Teda 
diela čerpajúce látku z odboja, výstavby, práce a sveta pracujúceho človeka. 
Cesta cez námet – iste jedna zo správnych ciest!“.9 Na výstave sa tak, v prevaž-

nej väčšine, predstavili obrazy s novými témami, aj keď ešte namaľované „starým 

spôsobom“.10 Téma sa stala akýmsi „prievozníkom“, ktorý pomohol obrazu na 

PO MODERNE – METROPOLA VÝCHODU (1945 – 1989)

7 NEJEDLÝ, Zdeněk. O výtvarníctví, hudbě a poesii. Praha: Československý spisovatel, 1952, 
s. 29.
8 REZOLÚCIA slovenských výtvarníkov. In: Kultúrny život, 4 , 1949, č.  6, s. 7.
9 In: Pravda (17. marca), 30, 1949, č. 64, s. 4.
10 Napríklad obrazy: Ján Želibský: Partizánska hliadka (1948), Ladislav Čemický: Sozapol 
(1948), Anton Djuračka: Rok 1948 vo fabrikách (1948), Ladislav Guderna: Kosec a traktor 
(1949), Bedrich Hoff städter: Zvážanie na Orave (1948), Ľudovít Kudlák: Strážca továrne 
(1948), Július Lörinc: Brigádnik (1948), Dezider Milly: Do rannej práce (1948).
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stranu umenia socialistického realizmu. Názor, že je téma pre umenie socialistic-

kého realizmu priam esenciálna, je vžitý dodnes, kedy je za dielo socialistického 

realizmu pokladané každé, ktoré má budovateľskú alebo inú dobovo príznačnú 

tému bez ohľadu na štýl maľby. Táto situácia však nebola iba odrazom otrockej 

poslušnosti, na tú príde rad až začiatkom 50. rokov, odrážala aj fakt, že nová 

skutočnosť mala nesporne silný inšpiratívny rozmer. Mnoho výtvarníkov spočiatku 

zmeny vítalo, nebolo to však zo zištných dôvodov, aj keď prísľub štátom dotovanej 

kultúry bol stav, o ktorý usilovali už pred vojnou, nefalšované nadšenie nad novými 

sociálne spravodlivými časmi bolo lákavou cestou, ako vyjsť z vyčerpanej moderny, 

ako napísal Milan Kundera o jednom maliarovi, ktorý sa hľadal v období socrealiz-

mu: „Připadalo mu divné zůstat u svého laboratorního malování, kdy se toho tolik 
dělo a kdy se zdálo, že existují bezpečné způsoby jak učinit umění společensky 
užitečným i platným. Zdálo se, že na půlstoletí bolesti moderního umění – na jeho 
neužitečnost a osamocenost – je náhle nalezen absolutní lék. Je třeba jít mezi lidi, 
na stavby, do továren, malovat dělníky a pro dělníky (...) Sugesce toho léku byla 
krásná“.11 Práve na túto stránku nadväzuje výstava Po moderne, keď kurátor na 

konkrétnom materiáli, takpovediac, formou výstavnej revízie zbierky dospel k po-

dobnému záveru, resp. ho predstavil a nám ho stačí len odčítať. Väčšina produkcie 

sa vzťahovala k budovaniu, a to vrátane objavnej prehliadky diel do architektúry, 

ktorá o úrovni sídlisk hovorí aj niečo iné, než stále opakované znechutenie. Ukáza-

lo sa, že Košice, resp. ich rozvoj mali v sebe tú zvláštnu revolučnú silu, zanikol starý 

svet, ktorý nostalgicky oplakávame, ale zároveň niečo nové vzniklo, a toto je prvý 

pokus to pomenovať a vyrovnať sa s tým, a to nie textom, ale výstavou.

11  KUSÁK, Alexej. Sorela. In: Ateliér 2003, č. 1, s. 9.
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„Směle na cestu k socialistickému realizmu!“, nabáda v roku 1951 svojich čitateľov 

Architektura ČSR. „Náš časopis chce být obrazem a chce pomáhat vývoji naší 

architektury na cestě k socialistickému realizmu, k architektuře socialistické“1, 

pokračuje Oldřich Starý, vedúci redakcie. Ako je to možné? Nesľubuje bývalý člen 

avantgardy viac ako by mal? 

K otázke o socialistickej architektúre sa predsa Starý, spolu s ostatnými členmi 

avantgardy jasne vyjadrili v roku 1946, v prvom povojnovom čísle Architektury ČSR. 

„Od dávných let jsou socialistické cíle nové architektuře programem, bez jejich 

dosažení není ani uskutečnitelná“2, píše sa v článku s príznačným názvom „Spolu-

práce architektů na výstavbě státu“. Postoj je nový, ale nie vo všetkom. Koncepcia 

modernej architektúry mala vždy jasne vymedzený ideologický základ a „socialis-

tické mesto“ je od začiatku tridsiatych rokov zaužívaný pojem v teórii funkcionaliz-

mu. 

Medzivojnová avantgarda je politickou silou, jej predstavitelia sú poverení riadením 

nových štátnych inštitúcií. Pred vyhlásením dvojročného plánu hospodárskej ob-

novy, 28. októbra 1946, prezident Beneš prijíma delegáciu architektov združených 

v BAPSe (Blok architektonických pokrokových spolkov). O niečo neskôr, v 1947, 

Architektura ČSR uverejňuje článok „Dvouletý plán základem práce“. Odvolávajúc 

sa na teóriu funkcionalizmu avantgarda presadzuje svoje predstavy o socialistic-

kom plánovaní. Realizácie priemyselných miest podľa návrhov popredných členov 

avantgardy zviditeľňujú politickú novosť Československa. V roku 1947, v úvodnom 

texte k Obytnej krajine od Ladislava Žáka, Karel Teige, teoretik funkcionalizmu 

a zakladateľ avantgardy, tvrdí: „Regionální plán stal se ústředním tématem moder-

ního urbanismu“.3

 „V Československu funkcionalizmus znovu určuje koncepciu výstavby“, presvied-

ča v roku 1948 čitateľov Techniques et architecture známy francúzsky architekt.4 

Koncepcia socialistického priemyselného mesta v nadväznosti na pojem obytnej 

krajiny je kľúčovým problémom pokrokovej architektúry. 

„Je třeba na výstavbu nazírat jako na celek, který v nedílne souvislosti ovlivňuje 

a urychluje vývoj výrobných sil a současne s vytvářením nového životního prostředí 

se stáva nositelem ideových projevů socialistickeho budování“, vysvetľuje v roku 

1949 v texte „Urbanizmus a hospodářský plán“5, Jíří Voženílek, člen českej medzi-

vojnovej avantgardy a generálny riaditeľ novozaloženej celoštátnej organizácie 

1 Architektura ČSR, X, 1951, s. 2.
2 STARÝ, Oldřich. Spolupráce architektů na výstavbě státu, In: Architektura ČSR, V, 1946, s. 2.
3 TEIGE, Karel. Předmluva o archtektuře a přírode, v Ladislav Žák, Obytná krajina, Praha, 
SVU Mánes, 1947, s. 11.
4 BOUXIN, André. Tchécoslovaquie. In: Techniques et Architecture, n° 3 – 4, 1948, s. 44. Celé 
číslo je venované Československu.
5 VOŽENÍLEK, Jíří. Urbanizmus a hospodářské plánování, In: Architektura ČSR, VIII, 1949, s. 50.
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Stavoprojekt. Na základe svojich skúseností v spoločnosti Baťa Voženílek opätov-

ne zdôvodňuje koncepciu socialistického priemyselného mesta. Odvolávajúc sa na 

návrhy pásového mesta od Le Corbusiera a od N. A. Miljutina. 

 O to väčší význam nadobúda vzťah k politickej moci. Kam až je možné zájsť vo 

svojich predstavách o modernosti, ak ide o výstavbu štátu? „Hospodářský plán 

udává směrnice pro prostorové řešení všech vztahu společenských, odvozených 

z výrobní základny“, zdôrazňuje Voženílek. Myslí tým úzku spojitosť medzi ekono-

mickým a územným plánom. Takto je predsa určený význam socialistického plá-

novania. Práve v tom je teória funkcionalizmu dôsledná. Ale ako potom rozumieť 

zámeru prestaviť Košice na socialistické mesto? 

Odhodlanosť, s akou Voženílek po roku 1948 obhajuje socialistický urbanizmus, 

nič nemení na tom, že po Víťaznom februári nový politický program skôr rozdeľuje, 

ako spája bývalých príslušníkov avantgardy. „Není možné vydávat za socialistické 

dílo, které nevychází z dnešních podmínek společenských a jest naopak velmi 

problematickým a záměrným prodlužováním vztahu již neplatných, tvrdí zdanlivo 

nečakane v roku 1949 Jíří Kroha, zakladajúci člen avantgardy, v texte pod názvom 

«Nová cesta československej architektury».6 Viac než kedykoľvek predtým je po-

jem novosti určený politickými zámermi. V roku 1946 vo svojej prednáške v Prahe 

rozvíjal pojem realizmu a ľudovosti André Lurçat, zástanca modernej architektúry 

a jeden zo zakladateľov CIAM (Kongresy medzinárodnej architektúry). Francúzsky 

architekt odmieta abstraktný systematický urbanizmus funkčného mesta a obviňuje 

predstaviteľov modernej architektúry Miesa van der Roha a Le Corbusiera z koz-

mopolitizmu a falošného univerzalizmu. Tak ako Jíří Kroha. A čo si potom myslieť 

o publikácii, ktorú pod názvom „Deväť bodov monumentálnosti“ vydal v roku 1949 

Siegfried Giedion, tajomník CIAM a blízky priateľ Le Corbusiera? 

Čo v roku 1951 rozhoduje o obsahu pojmu socialistického mesta? Je vôbec možné 

nadviazať na predstavy avantgardy? Ak áno. Akým spôsobom? Ak nie? Tak prečo? 

Len z politických dôvodov? 

Prestavba a dostavba Košíc v spojení s plánovaním prímestskej oblasti mesta

Vo februári 1951 Ústredný výbor Komunistickej strany rozhoduje o výstavbe 

nového gigantického hutného kombinátu. V poľnohospodárskom kraji neďaleko 

Košíc. „V zemi, která po dlouhá léta předmnichovské republiky nemohla dát obživu 

vlastnímu národu“7. A ďalej: „Košice leží v místě, kde Trať družby opouští spolu 

PO MODERNE – METROPOLA VÝCHODU (1945 – 1989)

6  KROHA, Jíří. Nová cesta československejarchitektury. In: Architektura ČSR, VIII, 1949, s. 6 – 7.
7 CHLUP, Zděnek. Architektura a velké stavby na Slovensku. In: Architektura ČSR, XI,1952, 
s. 69 – 70.
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s horským Hornádem kopcovitou krajinu a přechází do nížiny, která se pak táhne 

bez přerušení do Maďarska.“8 Výber miesta na hraniciach s ľudovými demokracia-

mi v tesnej blízkosti so Sovietskym zväzom určuje politický rozmer návrhu. 

Pravda, novosť programu prekvapuje. Ale čo keby práve táto geografi cká a ekono-

mická situácia Košíc otvárala nové možnosti plánovania? Lenže na akých teoretic-

kých základoch? Podľa akých skúseností? V tom čase Architektura ČSR uverejňuje 

na viacerých stranách podrobné informácie o projektoch a posledných realizáciách 

Le Corbusiera: „V této stati nešlo o to odsoudit architekta Le Corbusiera, ale o od-

halení principu funkcionalizmu jako výrazu kapitalistické společnosti (..)“.9

O čo tu teda ide? A ako ďalej? 

Otázka kontinuity je predovšetkým otázkou výberu metódy a nástrojov plánovania. 

„Práce, kterou děláme, nemá u nás žádnou tradici. Většina našeho teoretického 

materiálu, zevšeobecňujícího zkušenost podobného tématu, vyrostla ze starých 

podnětů, ze starých zkušeností „plánování“ v kapitalistické společnosti“, zdôrazňu-

jú architekti poverení vypracovaním návrhu výstavby HUKA Vladimír Palla a Miloš 

Štěpánek.10

Čo môže teda prevažovať v úvahách o socialistickom meste? A čo naopak v nich 

bude chýbať? Čo má v nových súvislostiach predstava Košíc, socialistického mesta, 

spoločné s pojmom zaužívaným od začiatku 30. rokov? 

Ale hlavne, v čom je osobitosť riešenia?

Po prvýkrát v štáte s vyspelým ľahkým priemyslom je celkový hospodársky plán 

zameraný na bmiestudovanie ťažkého priemyslu. Medzivojnové Československo 

patrilo k najviac vyvinutým priemyselným krajinám. 

Dovtedy jednou z hlavných požiadaviek dvojročného plánu obnovy bola rekon-

štrukcia existujúcich závodov a výstavba bytov v tradičných centrách ťažkého 

priemyslu: Ostrava, Kladno, Most. 

Po prvýkrát je výstavba hutného kombinátu viazaná na premenu priestorovej 

a sociálnej štruktúry historického mesta. Takýto postoj je ojedinelý aj v európskom 

kontexte. Ale nielen to, v hre sú reálne možnosti „socialistického plánovania“.

„V kapitalistických poměrech, pokud podobni téma je řešeno, je řešeno naprosto 

utopicky”, vyhlasujú architekti, ktorí pracujú v Košiciach v Architekture ČSR. Ema-

nuel Hruška, autor viacerých významných publikácií o regionálnom plánovaní, vidí 

problém inak (musí sa však odvolať na leninské učenie): „Baťovské priemyselné 

mestá, aj keď zakladané na báze najvyspelejšej kapitalistickej špekulácie, sa stáva-

jú súčasne zárodkami socialistických miest“.11 Sú uznávaným príkladom funkciona-

lizmu a nemôže byť ani reči o tom, že by problém priemyselného mesta bol vtedy 

riešený utopicky. 

8 KOČÍ, F. - HRUZA, J. Přestavba a dostavba města Košíc. In: Architektura ČSR, 1952, s. 70.
9 SKOKÁNEK, J. Le Corbusier a kosmopolitní formalismus v architektuře. In: Architektura 
ČSR, X, 1951, 184 – 195.
10 PALLA, Vladimír - ŠTEPÁNEK, Miloš. Poznámky k obsahu i metodice plánování příměst-
ské oblasti města - Košic. In: Architektura ČSR, XI, 1952, pp. 70 – 73.
11 HRUŠKA, Emanuel. Cyklostylovaný text, SVŠT, Bratislava, 1951.



Zlom či kontinuita?

V Košiciach je jedným z hlavných problémov to, ako usporiadať vzťahy medzi 

priemyselnou a poľnohospodárskou výrobou, rekreáciou a dopravou, teda vytvoriť 

región. To napokon vyplýva už zo zadania: „Vedle výstavby vlastního závodu je to 

především zpracování výhledu vývoje i organizace rozsáhlého území, bezprostřed-

ne zasaženého vlivem výstavby HUKA“.12 Poskytnúť zdravé a pohodlné prostredie 

pre človeka je základným zámerom. S tým súvisí celý rad otázok o nutnosti zacho-

vať čistý vzduch, ako vytvoriť ochranu proti vetrom, ako zabrániť zadymeniu krajiny. 

Sú to otázky, ktoré riešili zástancovia funkcionalizmu, v prvom rade Ladislav Žák 

v Obytnej krajine z roku 1947. Slovo obytná krajina sa v texte však neobjaví. A ani 

slovo región. Podľa E. Hrušku: región je základná plánovacia jednotka.13 To ale nie 

je všetko. 

V tejto súvislosti je dôležitý názor Voženílka: „Rozdíl socialistického a idealistic-

kého nazírání se jeví nejzřetelnějším ve vyšším stupni urbanistické práce, to jest 

v regionálním plánování a v územním plánování v meřítku celého státu“.14 Ak je to 

tak, prečo v roku 1951 nie je možné rozvíjať myšlienku regionálneho plánovania? 

Ale ak sa prizrieme bližšie, ak porovnáme spôsoby plánovania, veľmi rýchlo si 

všimneme nadväznosť na zásady regionálneho plánovania z obdobia pred Víťaz-

ným februárom. Pravda, nadnesený štýl mnohé zakrýva. 

Ak vieme, že po roku 1948 Architektura ČSR neprestáva zverejňovať články o vý-

stavbe priemyselných miest v celom svete bez ohľadu na rozdiel spoločenských 

systémov a hlavne, ak si uvedomíme, že v roku 1949 Voženílek, zástanca funkcio-

nalizmu, vyčlenil súvislosť ekonomického plánu s urbanizmom ako základný princíp 

socialistického plánovania, objaví sa pokus o prestavbu Košíc na socialistické 

mesto v celkom inom svetle. 

Potom si ale treba položiť zásadnú otázku: ako prispôsobiť zásady regionálneho 

plánovania, ktoré sú pevnou súčasťou teórie funkcionalizmu, novým politickým 

požiadavkám? Aj keď si túto možnosť len málokto pripúšťa. Kľúč treba hľadať 

v kontexte. Netreba zabúdať, že architekti, poverení Krajským národným výborom 

vypracovaním smerného plánu, sú zamestnancami Stavoprojektu, ktorého generál-

nym riaditeľom je Jíří Voženílek. „Je nám jasné, že je zapotřebí najít novou meto-

diku práce i nejvhodnější organizace práce. V této oblasti se však nemůžeme plně 

opřít o zkušenosti Sovětského svazu“15, sťažujú sa Palla a Štěpánek, zamestnanci 

Stavoprojektu. 
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12 PALLA – ŠTEPÁNEK ref. 10, s. 71.
13 HRUŠKA, Emanuel. Reálné urbanistické plánování. In: Architektura ČSR, II,1940.
14 VOŽENÍLEK ref. 5. Autor používa často termín krajové plánování, aby zdôraznil rozdiel 
s regionalizmom podľa nemeckého vzoru. 
15 PALLA – ŠTEPÁNEK ref. 10.

36



37

Prečo? Určite aj z iných príčin ako len pre neznalosť jazyka. V roku 1951 chýbajú 

priame skúsenosti a kontakty. „Bolo potrebné vynaložiť veľa energie, aby sme 

sa dostali do priameho styku s hlavnými predstaviteľmi sovietskej architektúry“, 

poznamenáva v roku 1946 Jíří Štursa, predstaviteľ českej avantgardy, po svojom 

návrate z mesačného pobytu v Sovietskom zväze.16 Mnohé tu ostáva nejasné. 

A ešte aj dnes. 

A čo keby tu nešlo o zlom, ale o súvislosť s návrhmi medzivojnovej avantgardy na 

moderné socialistické mesto? O návrat k „teoretickým pracím během okupace“, 

ktoré, ako píše Voženílek, „jsme chápali jako přípravu na novou výstavbu. Veď 

vzťah medzi priemyselným mestom a obytnou krajinou bol predsa hlavným problé-

mom regionálneho plánovania. Čo je tu podstatné je postoj predstaviteľov funk-

cionalizmu k veľkým stavbám socializmu. A ten akoby nikoho nezaujímal. Treba si 

však neustále pripomínať, že architekti, poverení vypracovať projekty na „prestav-

bu a dostavbu Košíc v spojení s plánovaním prímestskej oblasti mesta“, sú zamest-

nancami Stavoprojektu, ktorého generálnym riaditeľom je Jíří Voženílek. 

Otázne je, že či títo architekti, poučení príkladom Jířiho Voženílka, Bohuslava 

Fuchsa, Emanuela Hrušku budú rozvíjať ďalej zdedené skúsenosti? A tiež, akým 

smerom?

 

„V kapitalistických poměrech, pokud podobni téma je řešeno, je řešeno napros-

to utopicky”17

„K tomu, aby byla docílena správna strukt9ura osídlení, je třeba zajistit plánovitý 

rozvoj středisk nižšího řádu – okresních měst, která musí z Košic sejmout úkoly, 

které jim nepatří. Košice, krajské mesto, sú hlavným uzlom siete Šaca-Buzinka, za-

stávajú funkciu centra okolitých střediskových obcí“, vysvetľujú v článku: „Poznám-

ky k obsahu i metodice plánování příměstské oblasti města-Košic, autori návrhu. 

Z hierarchizovaného priestorového systému vychádza riešenie dopravnej infraš-

truktúry. A to tak, aby sa mesto nerozširovalo do krajiny. Súčasne sa však treba vy-

hnúť zbytočným časovým stratám pri doprave do zamestnania. Čo, podľa Voženíl-

ka, je zásadný princíp dynamických vzťahov medzi mestom a okolitou krajinou. Na 

myšlienke vytvoriť sieť mestských sídel a poľnohospodárskych strediskových obcí 

je založená celá koncepcia regionálneho plánovania. Podľa Hrušku, sieť mestských 

sídel a poľnohospodárskych strediskových obcí vytvára typický organický región. 
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16 ŠTURSA, Jíří. Současná architektura v SSSR. In: Architektura ČSR, VI, 1947, s. 173.
17 PALLA - ŠTEPÁNEK ref. 10.



Zelený pás, ktorý je pre Fuchsa, a tiež pre Voženílka, neoddeliteľnou súčasťou kon-

cepcie moderného funkčného mesta, je začlenený do návrhu prestavby Košíc. 

Okrem toho, podľa Aténskej Charty pre život obyvateľov, má zásadný význam 

usporiadanie vzťahu mezi pracoviskom a bydliskom tak, aby pre obe tieto zložky 

mesta boli umožnené čo najlepšie podmienky rozvoja. 

Čo viac k tomu dodať? Na prvý pohľad všetko odkazuje k predchádzajúcim 

skúsenostiam z regionálnym plánovaním. Mnohé v texte to naznačuje: „Opatření 

na ochranu krajiny a historických a architektonických památek (uvážit vzájemnou 

závislost sídliště a krajiny), organizaci prostoru a panoramatu města“, sú jedným 

z najdôležitejších problémov. Tak ako v regionálnom plánovaní. 

Stačí to však pri riešení tak nového problému, akým je premena štruktúry historic-

kého mesta? Aký tu má význam odvolávať sa na príklad funkčného mesta? Najdô-

ležitejším je tu predsa proces historickej premeny, je to logické, už len preto, že 

„Zastavění jádra obráží všechny vývojové etapy města (...).18 S tým priamo súvisí 

požiadavka ubytovať robotníkov v historickom centre mesta.

 Ako základné problémy sú uvádzané: vytvorenie mestského centra, bývanie a do-

prava pracovníkov HUKA. „V krátké době vzroste počet dělníku v oblasti Hutního 

kombinátu z několika set na desítky tisíc, za druhé neproduktivní sily přejdou do 

produktivního zaměstnaní“. Zmenou sociálnej štruktúry obyvateľov sa Košice stanú 

socialistickým mestom. O ekonomických dôvodoch sa v texte nehovorí. 

 „Uliční prostory a náměstí si v historickém jádře zachovávají vcelku svůj tradiční 

charakter – v novějších částech působí velmi chudě a bezvýrazně, vysvetľuje J. 

Hrůza, spolu s F. Kočím19, zdôrazňujúc novú funkciu starej obchodnej cesty ako 

spojnice výroby, bývania a rekreácie. 

V regionálnom plánovaní išlo o to, aby sa mesto nerozširovalo do krajiny. Chýbajú 

však spoločenské zariadenia. A tiež nie je celkom jasné, ako by bolo možné včleniť 

zásady socialistického realizmu do projektu mesta. Hľadajúc spôsob, ako zvýraz-

niť vizuálne hodnoty historickej architektúry, Hrůza a Kočí presadzujú myšlienku 

vytvoriť mestské súbory. K tomu treba ešte pridať návrh troch hlavných námestí. 

Podobne ako Voženílek v návrhoch priemyselného mesta, sa architekti sústreďujú 

na organizáciu verejného priestoru; 12-15% mestskej plochy je rezervovanej pre 

verejné budovy.

PO MODERNE – METROPOLA VÝCHODU (1945 – 1989)

18 Tamže, s. 77.
19 KOČÍ, F. – HRUZA, J. Přestavba a dostavba Košíc. In: Architektura ČSR, XI,1952, s. 77 – 86.

38



39

Zo zámeru vytvoriť ucelený obraz mesta, ktorý by bol korunovaný historickými 

a novými dominantami, vychádza návrh na nové univerzitné mesto. Pravda, tento 

program, ktorý sa nepodarilo zrealizovať v medzivojnovom období, má nový ideo-

logický význam. Ako nevhodné dominanty sú uvádzané budovy poisťovne, pošty 

a priemyselné závody. 

Obraz mesta vychádza z ponímania konkrétneho miesta. “U ulic se poučujeme 

o velké výrazové síle klidného jednoduchého zastavění, obohaceného úspornými 

akcenty a často i průhledem na dominantu“.20 Dôležitá je tu mestská mierka archi-

tektúry v historickom centre a kompaktný charakter novej mestskej štruktúry. A po-

kiaľ ide o architektúru: „Jak stavět budovy, které už nejsou holými bednami, ale na 

kterých jsou použity architektonické články“? No bez napodobňovania historických 

vzorov treba dodať. 

To znamená nájsť nové pravidlá, založené na vizuálnom ponímaní mesta. Predme-

tom záujmu je „metoda navazování na místní tradici, která spočíva v konkrétním 

poznávání a využívání architektonického odkazu minulosti v práci na vyjadření 

nového ideového obsahu architektury“.21 Táto nová stratégia sa odkláňa od poku-

sov zástancov funkcionalizmu uplatňovať abstraktné schémy funkčnej organizácie, 

naráža pritom na zložitý problém národnej architektúry. Dôvod je jednoduchý: 

„základní nedostatek spočíva v tom, že nám chybí konkretní znalost, a to jak klasic-

ké architektury vůbec, tak zvlášte dějin slovenského národa a slovenské archi-

tektury“.22 V historickom jadre namiesto asanovaného bloku má stáť nová budova 

Krajského národného výboru, „výraz moci lidu, která spolu s významnými architek-

tonickými památníkmi vytvoří krásné a bohaté náměstí“.

Tradícia spočíva vo vystihnutí spôsobu, akým by naši predchodcovia riešili súčasné 

problémy postavené pred architektúru”23, objasňuje Auguste Perret pri svojej náv-

števe v Prahe v roku 1947. Podľa francúzskeho zakladateľa modernej architektúry 

„je dôležité nájsť novú odpoveď, ako sa vysporiadať s najnovšími úlohami architek-

túry. No ešte dôležitejšie je, aby postavené budovy vzbudzovali dojem, že sú tam 

od nepamäti.“ 

Mnoho a už dlho sa hovorí o tradícii vo vzťahu k modernej architektúre. 

„V roku 1936 Jíří Kroha, ešte ako predstaviteľ avantgardy, zdôrazňoval nutnosť 

„objasnit otázku kritického zvládnutí a přehodnocení architektonického dědictví 

minulosti a vyslovit se o tom, zda ono formální navazování na klasicismus, kte-

ré charakterizuje většinu dnešní sovětské architektury, může být pokládáno za 

správný způsob tohoto ovládnutí“.24 Pojem historickej kontinuity bol a je kľúčovým 

pojmom architektúry. 
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20 Tamže, s. 81.
21 HRUZA, J. – SVOJÍTKA, P. O významu architektonického dědictví. In: Architektura ČSR, XI, 
1952, s. 76.
22 Tamže, s. 75.
23 Kubová, Alena. Perret et Tchécoslovaquie. In: Encyclopedie Perret, Paris, Monum, 
éditions du Patrimoine, Paríž, s. 363.
24 KROHA, Jíří. Dnešní problémy sovětské architektury. TIEGE, Karel – KROHA, Jiří (Ed). 
Avangardní architektura, Praha, 1969, s. 169.
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Aj keď zväčša ide o to, čo v roku 1933 v teórii socialistického mesta Karel Teige 

nazval „estetikou zcela formalistickou, nazírajíci na městské celky jako kulisy vý-

tvarné a dekorativní podívané.25 Pri prestavbe Košíc sa vizuálne vnímanie architek-

túry stáva základným problémom. Ako teda „zobrazit vítěznou cestu dělnícké třídy 

v charakteru města“? Pravda, ide skôr o rétoriku, o povinnosť pôsobiť presvedčivo. 

Architekti poukazujú na potrebu „předkládat naším pracujícím realisticky podané 

výkresy, aby se mohli svými připomínkami zúčastnit tvůrčí práce architektů“. Možná 

sú si vedomí nebezpečenstva „ilúzie plánov“, pred ktorým v roku 1933 vystríhal 

Teige. Najmä ak ide o pojem socialistického mesta. 

Pritom je veľmi rýchlo zrejmé, že analýza základných funkcií – bývanie, práca a od-

dych – určuje organizáciu mesta, ktoré sa má stať veľkým priemyselným centrom. 

Netreba zabúdať, že na koncepcii smerného plánu spolupracuje Bohuslav Fuchs, 

zástanca funkcionalizmu, významný predstaviteľ avantgardy a člen českosloven-

skej skupiny Medzinárodných kongresov architektúry (CIAM). 

Podľa Fuchsa sa zónovanie vzťahuje na mestské jednotky ako historické centrum, 

jednotlivé zmiešané alebo obytné štvrte, atdˇ. Tieto nové zóny majú svoju orga-

nizáciu a sú pritom navzájom viazané k centru a ostatným zónam. Postup, ktorý 

Fuchs stotožňuje s koncepciou funkčného mesta. Avšak na rozdiel od Le Corbusie-

ra, pre ktorého základom je monofunkčná zóna, Fuchs trvá na rôznorodosti funkcií; 

každá zóna má mať kompletnú kultúrnu a materiálnu vybavenosť podľa počtu 

obyvateľov.26 

Ako samostatné urbanistické jednotky, zóny môžu vytvárať voľne rozložené mest-

ské sídlo vo vymedzenom priestore mestskej krajiny. Najzaujímavejšia je myšlienka 

viazať voľnú zástavbu na historické centrum mesta. Práve ona určuje prístup Fuch-

sa k problému rozvoja existujúceho mesta. Príkladom je smerný plán Košíc z roku 

1951. Podľa Bohuslava Fuchsa: „Kompoziční plán robí z městského jádra trvalé 

městské centrum, anebo aspoň jeho súčasť, ktorá je v rovnováhe s celkovou silue-

tou sídla“. Z historického jadra sa tak stáva funkčné ťažisko regiónu. Práve v tom je 

výnimočnosť návrhu z roku 1951. Má však svoju osobitú logiku.

„Obraz krajiny je podstatou plánovania nového mesta“27

Prevažná väčšina pracujúcich by mala bývať v nových socialistických Košiciach. 

Lenže technické dôvody prevádzky závodu si vyžadujú, aby časť pracovníkov, pre-

dovšetkým odborníkov, bývala bližšie. Odtiaľ myšlienka „pohotovostního sídlište“. 

Do centra záujmu sa takto dostávajú nové mestské formy bývania. 

Karel Janů, člen avantgardy a generálny riaditeľ Československých stavebních 
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25 TEIGE, Karel. Teorie socialistického města. Za socialistickou architekturou, Praha, 1933, 
s. 179.
26 FUCHS, Bohuslav. Nové zónování,Praha, 1967. s. 12 – 14.
27 Tamže.
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závodů, v článku «Socialistické budování » vysvetľuje: „funkční plán je plán život-

ních procesů, jež v určité stavbě mají probíhati. Určuje funkci a její začlenení“.28 Vo 

funkčných plánoch je dôležité, aby sociálne služby patriace k bývaniu uľahčovali 

život pracujúcich žien, v prvom rade v podobe jaslí a práčovní. Základné mestské 

funkcie sú sústredené do obytnej štvrte. Tie isté princípy určujú koncepciu Šace: 

Mesto je rozdelené na štyri okrsky, z ktorých každý má spoločenské, kultúrne cen-

trum v budove klubovne s jedálňou. A tak to, čo najviac pripomína moderné mesto, 

je priestorová skladba bývania. Domy sú radené kolmo k ulici. Architekti používajú 

princíp otvoreného bloku, overeného mnohými skúsenosťami zástancov funkcio-

nalizmu, do popredia však kladú odkaz na „částečne uzavřené prostory“, majú 

pripomínať „klidné a příjemné dvory renesančních mešťanských domů i lidových 

chalup“.29 

Otázkou je, ako rozpoznať socialistický realizmus v koncepcii priestoru?

Podľa B. Fuchsa: „Kompaktní a sevřené město nelze dál opakovat ani rozvíjet, 

poněvadž neodpovídá pokroku soudobé techniky a nove vznikajícím životním for-

mám. Neodpovídá také zásadám o ochraně historických jader a o rozvoji městské 

aglomerace a přírodního prostředí“.30 Vyslovuje myšlienky, ktorých platnosť pretr-

váva: „základní obraz krajiny je podstatou plánování nového města“. Tu ide vlastne 

o dôsledné poňatie pojmu miesta. 

V návrhu Šace je zvlášť zaujímavá myšlienka námestia otvoreného do krajiny. 

Podľa Hrušku, ktorý prenikavo analyzoval spätosť urbanistickej skladby s ideovým 

poslaním diela, je možné si myslieť, že ak slúži humanistickým cieľom, formy sa 

uvoľňujú, sprírodňujú, strácajú okázalosť. Jedným z výnimočných príkladov je návrh 

na výstavbu Šace. 

Netreba ale zabudnúť na spôsob prepojenia s osvedčenými princípmi z histórie: 

„Kompoziční kŕíž organizuje všechny hlavní životní prostory směrem k centru k bu-

dově lidové správy“. Návrh síce pripúšťa monumentálnosť architektúry verejných 

budov, no podstatnou je organizácia funkcií: „Myslená os města pokračuje směrem 

do rekreační oblasti krásného údolí říčky Idy“. „Snaha o lapidární vyjádření přehled-

nosti města a jasnosti jeho organizace“ sa prelíná so zámerom architektov „zajistit 

předpoklady pro rychlou a ekonomickou výstavbu ulic“. Avšak, nestrácajú vzťah 

k politickej a ekonomickej realite a riešia problém sériovej priemyselnej výstavby. 

KOŠICE 1951: PRIEMYSELNÉ MESTO VERZUS OBYTNÁ KRAJINA

28 JANU, Karel. Socialistické budování. citované v Jíří Voženílek, Pracovní postup a výsledky 
směrných plánů. In: Architektura ČSR, VI, 1947, s. 147. 
29 ZOUNEK, František – SVOBODOVÁ, Ružena – CHLUP, Zděnek. Otázky architektury nového 
města Šacy. In: Architektura ČSR, XI, 1952, s. 87 – 102.
30 FUCHS ref. 26, s. 30.



Snaha presadiť návrhy na typové bytové jednotky podľa priemyselných noriem 

nevylučuje ozdobnosť architektúry, aj kedˇ sú to len ornamenty na fasádach. 

Skutočný význam koncepcie je vo výtvarnom riešení, ktoré zosilňuje vizuálne 

ponímanie mesta vo vzťahu ku krajine. „Slovenské Rudohoří v pozadí Šaci a kra-

jinná dominanta zalesněného kopce na východní straně tvoří přírodní rámec, který 

změkčuje dojem vysokého zastavení a pohledově doplňuje a uzavírá městské 

panorama při hlavním pohledu z příjezdové silnice od HUKA“.31 A čo viac, architekti 

trvajú na uzatvorení mestskej panorámy pri hlavnom pohľade z cesty od HUKA. 

Zdanlivo realistické ponímanie privádza čitateľa k predstave o obytnej krajine. 

A čím zrejmejší je výber metódy, tým dôležitejší je sám pojem miesta. V predslove 

ku knihe Ladislava Žáka Karel Teige takto približuje výtvarné riešenie: „Kompono-

vanou krajinou se rozumí krajinářsky obraz, kde do jednoho rámce je zhuštěn vetší 

počet krajinných výseku, větší počet výrazných a půvabných motivu, takže jediným 

pohledem obsáhneme přírodní krásy ve skutečnosti daleko rozptýlené hory i ro-

vinu, lesy i pole, vodní toky, cesty, mosty, zříceninu na kopcích a vesnic v údolí“.32 

Prepojenie s koncepciou Obytnej krajiny je oveľa hlbšie ako to, ktoré viaže návrh 

na výstavbu HUKA a prestavby Košíc s požiadavkami socialistického realizmu. 

Áno, z ideologického hľadiska návrh aspoň do určitej miery spĺňa požiadavky 

socialistického realizmu. Je to ale koncepcia založená na racionálnej analýze 

mestských funkcií, ktorá zásadným spôsobom určuje novosť prístupu k problému 

prestavby historického mesta vo vzťahu ku krajine. Čo v tom čase nie je málo. 

Je len otázkou, či ide o už uzavretý problém premeny historického mesta, alebo 

skôr o výzvu k prehodnoteniu základných pojmov územného plánovania. 

Tak ako vtedy, ani dnes: „ není možné najít novou formální jednotu kraje bez vy-

tvoření nového celkového osídlovacího pořádku“.33 

 

31 ZOUNEK, František – SVOBODOVÁ, Ružena – CHLUP, Zděnek. Otázky architektury nového 
města Šacy. In: Architektura ČSR, XI, 1952, s. 87 – 102.
32 TIEGE ref. 3.
33 VOŽENÍLEK, Jíří. Krajina a průmyslová sídliště. In: Architekt SIA, XLII, 1943, s. 169 – 177.
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Všade samá úloha...

„Maliari by nezačínali len teraz pracovať na objednávku. Nebolo by to u nich ne-
zvyklé. Objednávatelia vždy vyslovovali žiadosti, že chcú mať to a to namaľované 
a namaľované tak a tak.“

 Ladislav Novomeský 
(Novomeský, 1950)1

Systém úlohových akcií (ako charakteristický príklad zmeny organizácie umeleckej 

prevádzky) dokumentuje pozoruhodný tranzitný proces z kapitalizmu do socializmu 

pri pokuse o nové usporiadanie výtvarného života v Československu po roku 1948. 

Viac ako ideologické pozadie, či štýlové zmeny maliarskeho spôsobu zobrazovania 

je zaujímavé sledovať udomácňovanie nového systému, jeho konkrétne ekonomic-

ké a organizačné mechanizmy v rámci novej socialistickej politiky. 

Poďme na to!

Na jar v roku 1950 sa konala prvá celoštátna konferencia výtvarných umelcov, kto-

rá predostrela otázky riešenia spoločného postupu pri rozvíjaní národnej kultúry.2 

Práve na tomto aktíve, podľa pražského vzoru, bola uvedená úlohová akcia ako 

nová forma spoločenskej objednávky3 a logický dôsledok „náhlej zmeny odbyto-
vých možností pri zmene spoločenskej štruktúry“ (Novotný, 1952). Úlohové akcie 

(práce) boli logickým dôsledkom rozhodujúcej a „náhlej zmeny odbytových mož-
ností pri zmene spoločenskej štruktúry“ (Novotný, 1952). Ako prirodzená súčasť 

umeleckej prevádzky prvej polovice 50. rokov predstavovali nový spôsob kolektív-

nej spolupráce4 a potvrdzovali, tak ako to tvrdila dobová tlač – že aj „tvorivej práci 

sa dá plánovito napomáhať“.

Keďže funkciu monopolného investora v kultúre – tak ako aj v iných odvetviach – 

prevzal štát, bolo potrebné vytvoriť taký systém, ktorý by nových „zamestnancov“ 

1 NOVOMESKÝ, Ladislav. Umenie odrážajúce podobu a zmysel cesty k socializmu. In 
Slovenské výtvarné umenie na ceste k socialistickému realizmu. Bratislava, 1950. s. 43 – 46.
2 Pozri VÁROSS, Marian. Slovenská výtvarná prítomnosť. Bratislava, 1953, s. 14.
3 Okrem úlohových akcií to boli aj akcia pamätníkov Slovenského národného povstania 
a pamätníkov Sovietskej armády, akcia výstavby celoštátneho pamätníka SNP v Banskej 
Bystrici, výzdoba nového divadla v Bratislave, krajské úlohové akcie a iné podobné 
podujatia. Pozri: KÁRA, Lubor. K otázce úkolové práce v podmínkách lidové demokracie, 
Výtvarné umění, 1, 2, 1950, s. 42 – 45 a KUSÝ, Miroslav. O situácii vo výtvarnom umení. In: 
Kultúrny život 6, 1953, s. 8.
4 Úlohové akcie ako „mechanizmy štátnej objednávky“ predstavila na výstave Prerušená 
pieseň Alexandra Kusá. V sprievodcovi k výstave rozlišuje dva typy úlohových akcií – 
„celoplošné“ (jediná akcia PŠVU) a „vypísané jednotlivo na konkrétnu tému“ – skôr štipendiá 
a záväzky, ale aj tematické zadania Tvaru pre svojich členov – výzdoby priestorov na kľúč. 
Kusá, Alexandra. Prerušená pieseň. Umenie socialistického realizmu 1948 – 1956. Sprievodca 
k výstave. Bratislava: Slovenská národná galéria 2012, s. 41.
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fi nančne zabezpečil a motivoval, a ktorý by zároveň prehlboval ich občiansku uve-

domelosť. Úlohové akcie spĺňali všetky tieto ambície. Boli síce len krátkodobým, 

ale významným nástrojom v pracovej, organizačnej, ale aj spoločenskej štruktúre 

„kultúrneho priemyslu“ v náročnom preklenovacom období na ceste budovania 

socializmu. 

„Úlohovky“ strategicky smerovali k osloveniu čo najširšej umeleckej základne – ne-

šlo o vopred vybratú skupinu a jej „obrátenie“ na vhodný výtvarný smer, ale o jasne 

premyslený „masový nástup všech výtvarníků na novou cestu“.5 Stanovený zámer 

sa darilo v praxi zdanlivo rýchlo a úspešne napĺňať – dobová tlač uvádzala, že veľa 

umelcov, ktorí pred prevratom stáli na okraji akéhokoľvek záujmu, v úlohovkách 

„doslova rástlo“.6 (Šolta, 1950, p. 279) Práve tu, v tejto čiastočne vynútenej a čias-

točne dobrovoľnej spolupráci umelca so štátom, môžeme sledovať prvé náznaky 

vkusovej a hodnotovej devalvácie, ktorá neskôr tak výrazne zasiahla do našich 

všeobecných kritérií. Aj v budúcnosti sa budú štátom organizované a dotované ak-

tivity totiž stretávať s odozvou najmä u takých autorov, ktorí nájdu správny pomer 

medzi žiadanou umeleckou banálnosťou, osobnou straníckou angažovanosťou 

a uspokojením vlastných fi nančných nárokov.

Z hľadiska štátnych záujmov však predstavovali úlohové akcie ideálne spojenie 

– pracovným vzťahom a honorárom – pravidelným platom (ktorý sa zaväzujúco 

rozdával ešte pred dokončením/vytvorením diela) sa vytváral celkom nový vzťah 

umelca a jeho výsadného objednávateľa.7 Štát umelcov štedro dotoval a oni zasa 

recipročne produkovali to, čo sa od nich žiadalo. Takto vlastne prebiehal proces 

získavania kádrov. 

Uvádzanie úlohových akcií do praxe bolo od začiatku vnímané ako prelomové, naj-

mä preto, že nešlo len o dohľad nad umeleckou tvorbou, ale aj o honorovanie zú-

častnených autorov po fi nančnej stránke. Popri hmotnom zabezpečení sa zdôraz-

ňovalo, že nové podmienky oslobodili umelca od „ponižující závislosti na diktatuře 
vkusu a na almužně vládnoucího panstva“.8 Umelec nebol nútený vytvárať diela 

podľa požiadaviek trhu a nemusel osobne pre ne hľadať odbyt. Bol „oslobodený“ 

od „útlaku týchto prosaických podmínek“.9 Jeho hlavným ochrancom a zákazníkom 

5 NOVOTNÝ, Vladimír. Poznámky k úkolové akci. 1 – 2, 1952, s. 6.
6 ŠOLTA, Vladimír. První zkušenosti z úkolové akce. In: Výtvarné umění 1, 1950, s. 272 – 280.
7 Napr. v roku 1952 sa uskutočnila aj VII. celoslovenská výstava. Aj účasť na tejto prehliadke 
bola „štedro fi nančne podporená“, a to bol aj dôvod, prečo sa jej zúčastnili umelci ako V. 
Hložník dielom I. máj v Liptovskom Mikuláši, M. A. Bazovský olejom JRD v Točnici a Jan 
Hála Vítaním ČA vo Važci. Pozri: PETERAJOVÁ, Ľudmila. Pamäti. Bratislava, 2011, s. 123. 
Potvrdzuje to, že umelec sa rozhodoval (ako neraz) pragmaticky, využíval možnosti a 
prostriedky, ktoré mu boli ponúkané. 
8 ŠOLTA ref. 6, s. 272.
9 Ibidem.
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10 Ruský historik Jevgenij Dobrenko zdôraznil, že nástup socialistického realizmu bol 
spojený so zrušením trhu – „socialistický realizmus nebol určený pre múzeá a galérie, 
privátnych zberateľov alebo znalcov“. DOBRENKO, Evgeny. Political Economy of Socialist 
Realism. New Haven, London Yale University Press 2007.
11 Podrobný rozbor poskytuje: PETERAJOVÁ, Ľudmila.Slovenské výtvarné umenie 1945 – 
1965. In: Umění 4, 1965, s. 388. 
12 Do akcie bolo prijatých spolu 65 prác, z toho 2 sochy. Neprijatých bolo 6 prác a 7 
výtvarníkov práce nedodalo vôbec. Pozri: UHER, Rudolf. Poznámky k úlohovým prácam na 
Slovensku. In: Umenie 1953, s. 218.
13 Hodnotiace stanovisko priebehu českých „úkolových akcí“ poskytuje referát 
predsedu Zväzu československých výtvarných umelcov Karla Stráníka. Autor v ňom ako 
hlavné problémy uvádza – nekonkretizovanie priestoru, pre ktoré dielo malo vzniknúť 
a „organizačnú nejasnosť“ pri stanovaní všeobecných fi nančných podmienok. Tá spôsobila, 
že niektorí umelci si úlohovú akciu pomýlili s jednosmernou sociálnou pomocou. 
„Někteří, i když prodávali, nechápali, že musí zálohy vrátit, někteří vzali zálohy, ale pak 
rozpracované dílo zničili a odpírali zálohy uhradit, nebo si zálohu nechali a dílo prodali“. 
Summa summarum: akcie sa zúčastnilo 169 maliarov (uspelo 66, vzdalo sa 37, vyradených 
66) a 65 sochárov (uspelo 35, vzdalo sa 6, vyradených 25). Na pracovných zálohách bolo 
celkovo vyplatených 3 954 468, 80 Kčs. Do ústrednej nákupne boli prevedené diela za 2 650 
218, 60 Kčs, ktoré by tam „neležali“, ak by akcia bola vypísaná s konkrétnym cieľom. Zisk 
z vrátených záloh, resp. predaných diel činil 1 123 250,- Kčs. Ďalšie straty predstavovali 
nevrátené zálohy predaných prác (120 000,- Kčs) a nevymáhateľné zálohy (60 000,- Kčs)! 
STRÁNÍK, Karel: Referát předsedy Svazu československých výtvarných umělců: Druhá 
celostátní konference Svazu československých výtvarných umělců. Druhá část. Hlavní 
referáty a resoluce. Praha 1952, str. 60.

sa stáva štát.10 Akcie, zamerané výhradne na komornú tvorbu, fungovali nielen ako 

cvičenia ideologickej odovzdanosti, ale slúžili rovnako ako (nenápadný) prostrie-

dok aplikovania metódy socialistického realizmu.11 Výber tém (Hrdina v našom 
výtvarnom umení a Sovietske umenie – náš vzor) mal za cieľ zároveň zvyšovať úro-

veň portrétnej a fi gurálnej produkcie zväzových umelcov. 

Slovenská sekcia Zväzu pristúpila k realizácii prvej úlohovej akcie v oblasti tema-

tickej maľby v lete 1951. Povereníctvo školstva, vied a umení ako jej objednávateľ 

ju uviedlo do praxe však až začiatkom roka 195212 vzhľadom na problematickejšie 

organizačné zabezpečenie. Na Slovensku sa neskôr uskutočnila (už len) jedna 

celoplošná úlohová akcia v roku 1953; tento systém podpory však prebiehal ďalej 

na regionálnej – krajskej úrovni. 

Pôvodne navrhnutá – a zďaleka nie zanedbateľná dotácia 4 milióny korún sa nako-

niec ukázala ako nedostačujúca, aj vzhľadom na veľký záujem, ktorí umelci o úlo-

hovú akciu prejavili. Táto diskrepancia vznikla hneď v predkole, pri hodnotení prác, 

ktorých úroveň bola taká nízka, že sa predpokladalo, že pôvodná suma sa nebude 

dať prefi nancovať aj vzhľadom na fakt, že záujem zo strany výtvarníkov nebol hro-
madný. Už v prípravnej fáze, po poučení českým príkladom,13 sa počítalo s vypísa-

ním úlohovej akcie tak, aby diela vznikali do konkrétneho architektonického rámca, 

aby sa tak vyhlo niekedy zmätočnému – niekedy možno aj vedomému časovému 

a produkčnému vajataniu – ktorého dôsledkom neraz boli prečerpané fi nancie, ale 

žiadne reálne výsledky. Nakoniec však, napriek všetkým vopred presne pomeno-

vaným výhradám, bola akcia naplánovaná voľne. Určené boli len základné témy: 

priemysel a výstavba, poľnohospodárstvo, historická maľba, mládež, telovýchova, 



armáda; a všeobecné okruhy ako portrét, krajina, zátišie a grafi ka.14 Do budúcnosti 

sa výhľadovo rátalo s oživovaním záujmu aj v iných oblastiach ako len v tematickej 

maľbe – napr. v grafi ke, ilustrácii, plagáte. 

Praktické napĺňanie úlohy spočívalo v prvotnom prijatí a odobrení návrhu. Ak dielo 

prešlo úspešne hodnotením, bol jeho autor v priebehu šiestich mesiacov fi nančne 

dotovaný a mohol sa venovať výhradne „sústredenej“ práci na vybratej a schvá-

lenej úlohe. Každý mesiac výsledky skúmala a kontrolovala trojčlenná maliarska 

subkomisia, ktorá tvorivý výsledok usmerňovala a určovala, či sa vo vyplácaní 

štipendia bude pokračovať aj ďalej. Umelec angažovaný v úlohovej akcii sa pra-

videlne stretával nielen s členmi subkomisií, ale aj ostatnými zapojenými autormi, 

s ktorými diskutoval o vývoji konkrétnych diel. Spoločné úsilie výtvarníkov, teore-

tikov a odborných organizácií tak vznikalo počas rozhovorov v ateliéroch a počas 

„neprestajnej kontroly“ vývoja umeleckej produkcie. Na prácu subkomisií ďalej 

dohliadala komisia, zložená z výtvarníkov a teoretikov. Hospodársku časť zabez-

pečovalo družstvo Tvar, ktoré mesačne, podľa inštrukcií subkomisií, vyplácalo 

zúčastneným umelcom honorár. Schválené diela neskôr slúžili ako zásobáreň15 pre 

putovné výstavy po Slovensku.16 Podľa svojej povahy mali byť umiestnené v galéri-

ách,17 závodoch, školách a v iných vhodných ustanovizniach“.18 

Ani na Slovensku však napokon neprebehla úlohovka bez problémov. Výsledky 

celkovo neboli presvedčivé. Očakávania nenaplnil počet výsledných diel a ani ich 

kvalita. Normálne by sa patrilo opomenúť fakt, že členovia komisií boli tak vyťažení 

návštevami a hodnotením po cudzích ateliéroch, že im prakticky neostával čas na 

vlastnú tvorbu. V skutočnosti tieto praktiky v mnohom naznačili ukotvenie umelca 

v sieti kultúrnej prevádzky pre ďalšie roky. Aktívna účasť v komisiách, na zasada-

niach a aktívoch, opakované (nevýtvarné) vyjadrovanie sa k aktuálnej politickej 

situácii a napredovaniu Zväzu – to všetko boli „kvality“, ktoré sa v nových podmien-

kach zúročili viac ako práca za maliarskym stojanom. 

Spätné hodnotenie výsledkov úlohovej akcie prinieslo niekoľko nových podne-

tov, ktoré sa mali v budúcnosti zapracovať do praxe – okrem pomenovania v ko-

nečnom efekte limitujúceho, prílišného zdôrazňovania kvantity (najmä zo strany 

družstva Tvar),19 sa ako rozhodujúce do budúcnosti stanovilo pre jednotlivé akcie 

14 Viac pozri Poznámky k úlohovým prácam na Slovensku, UHER ref. 12.
15 Celkovo bolo do tejto úlohovej akcie prijatých 65 diel, záverečná komisia zasadala 
15. októbra 1952. Všetky diela, ktoré komisia schválila, boli následne vystavené na VII. 
celoslovenskej výstave.
16 Uvádzame rozpis jednej z takýchto putovných výstav, ktoré v jednotlivých zastávkach 
trvali zvyčajne 2 až tri dni. Okruh po Prešovskom kraji zahŕňal: Humenné, Odevné závody 
Prešov, Dukla Prešov, Mäsopriemysel Prešov, Sabinov, Vranovský mäsopriemysel, Bardejov, 
Bardejovské kúpele, Veľký Šariš, Stará ves, Ružbachy, KNV Prešov.
17 Naozaj, diela z prvej úlohovej sa dokonca „ponúkli“ Slovenskej národnej galérii. Do stálych 
zbierok sa takto dostalo osem diel v objeme jedného milióna korún.
18 UHER ref. 12.
19 Gross konštatuje, že „nie je zdravé vykázať výtvarníka povinne troma akciami za 
štvrťrok“; ako aj, že „ľudovosť tvorby našich maliarov sa nemá odrážať v nízkej cene, ale 
v ideovej pravdivosti a zrozumiteľnosti“. (Projev za slovenskou sekci SČSVU. Kolektivní 
referát, přednesený Ing. arch Grossem, 1952, s. 83).
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vopred defi novať miesto určenia, „aby výtvarník pracoval s presným vedomím 
funkcie budúceho diela“20 a zároveň pozmeniť charakter a personálne obsade-

nie subkomisií21 – sami výtvarníci si mali navrhnúť spolupracovníka z výtvarníkov 

a teoretikov, jeden bol menovaný Zväzom. Dôvodom okrem odbyrokratizovania 

„úlohoviek“ bola aj neskrývaná nespokojnosť s činnosťou Komisií, ktoré sa vo 

všeobecnosti stali terčom ostrej kritiky.22 Ako problém sa v prvom rade javilo ich 

personálne obsadenie – to bolo neskôr riešené aj na Zväzovej úrovni. Výtvarníci 

dôrazne žiadali nový prístup, ktorý by eliminoval mechanické konanie a naopak, 

podporil autorskú tvorivosť. Jednalo sa o dve zásadné otázky: aby sa opäť zodpo-

vedným za výtvarné dielo stal autor, nie komisia, a aby sa zadávanie prác vykoná-

valo na základe znalosti konkrétnej situácie. V princípe išlo o získanie čiastočnej 

nezávislosti, teda o to, aby umelec aj jednotlivo, bez viazanosti na komisie, mohol 

predkladať tvorbu verejnosti.

Tento pokus o čiastočnú autonómiu resp. narušenie monopolizačného postave-

nia štátneho byrokratického aparátu bol oprávnený. Súkromný predaj bol úradne 

eliminovaný, predaj prostredníctvom Tvaru sa len rozbiehal (aj keď vyhlásenia 

v tlači hlásali niečo iné), úlohové akcie ponúkali ekonomické zabezpečenie len 

čiastočne a len vybraným členom. Umelec, zvyknutý na predaj svojich diel koneč-

nému konzumentovi sa v novej situácii musel cítiť značne obmedzený. Aj preto sa 

následne zrodila myšlienka na vznik krajských úlohových akcií – aj umelci mimo 

centra si nárokovali na časť zo štedrej povereníckej dotácie. Ani táto hospodárska 

požiadavka regionálnych autorov však nepriniesla želaný efekt – ani krajské úlo-

hové akcie v praxi nenaplnili pôvodné očakávania. Ako jediný pozitívny výsledok 

bolo vyhodnotené zblíženie sa umelcov a funkcionárov ľudovej správy preto, aby 

sa v perspektíve, na „základe získanej dôvery o správnom odčerpávaní štátnych 

prostriedkov na nákup výtvarných originálov mohli organizovať pre budúce roky 

veľké akcie...“ (Z aktívu slovenských výtvarníkov, 1953). 

20 KUSÝ ref. 3.
21 Janko Alexy na margo komisií Tvaru v diskusnom príspevku uviedol: “Zasa to boli 
mladí vedúci činitelia z posledných rokov”, ktorí sa pričinili o veľké neporiadky. „Veríme, že 
nastane náprava i vo veci tvorčích komisií, ktoré dosiaľ znemožňovali voľný výtvarný prejav 
takmer každého umelca.“
22 Toto vymedzovanie sa výtvarníckej obce voči činnosti komisií sa dialo aj neskôr: 
„K blúdeniu, do ktorého zapadlo naše umenie, silne prispel názor, že ľud si želá témy také 
a onaké, apelovalo sa na ľud, vravelo sa o ľude, až sa slovo ľud stalo naskrze abstraktným 
pojmom. Bolo by hádam dobre štatisticky zistiť, koľko obrazov kúpili jednotlivci a koľko 
ich nakúpili podniky a inštitúcie. Robotník alebo úradník na pracovisku, kde nemá príliš 
času ani nervov obdivovať nejaké umelecké dielo, má nad sebou zavesený obraz, originál. 
Po práci sa vracia domov, kde strávi večer v kruhu rodinnom, vedľa lacného gýču, fotografi e 
alebo – v najlepšom prípade pri reprodukcii obrazu. A pretože sa pre podniky hlavné nákupy 
konajú hromadne pod komandom miestneho kultúrnika, ktorý býva vo väčšine prípadov 
napechovaný frázami o budovateľských témach, vracia sa nám bumerang fráz hodený do 
vzduchu a bije nás po hlave. Môžeme pri tom všetkom povedať, že stále nevieme, čo chce ľud. 
No doteraz vieme, čo chcú naše komisie“. ŠPITZ, Ernest. O palete. In: Mladá tvorba 1, 1956, s. 12.



Z ateliéru do továrne

Ďalšou formou podpory umelcov sa stali štipendijné pobyty – umelecké reziden-

cie, ktoré začiatkom 50. rokov začalo organizovať družstvo Tvar. Fond poskytoval 

umelcom niekedy až polročné štipendiá na prácu v prostredí vybraných roľníckych 

družstiev a priemyselných závodov. Umelci v skutočnosti pobudli pri plnení akcií 

niekedy aj dlhšie ako schválených šesť mesiacov, Vladimír Vestenický dokonca 

spomína, že na Priehrade mládeže pracoval vyše dvoch rokov. Tento „rezidenčný“ 

model pretrval v štruktúre umeleckej prevádzky aj neskôr – ešte v roku 1976 bola 

napr. vypísaná Prvá celoslovenská akcia pobytov mladých výtvarníkov v závodoch. 

Tieto 3 – 6 mesačné tvorivé pobyty v rôznych priemyselných a poľnohospodár-

skych pracoviskách zabezpečovali umelcom nerušenú prácu mimo svojho stáleho 
bydliska a boli prirodzene zavŕšené prehliadkou dosiahnutých výsledkov v mieste 

vzniku a neraz aj v repríze buď priamo v Bratislave, alebo kultúrnom centre daného 

regiónu. 

V nasledujúcom roku bola pre mladých umelcov zásadnou štipendijnou akciou vý-

stavba Východoslovenských železiarní. Akcie sa zúčastnilo viacero renomovaných 

autorov. Ako prví vystavili výsledky svojho úsilia Július Nemčík a Vladimír Veste-

nický, priamo na mieste ich vzniku – na sídlisku výstavby VŠŽ v Šaci. Výstavnú 

reprízu v galérii Diela v Košiciach uviedol historik umenia Tomáš Strauss.23 Železiar-

sky kombinát sa dokonca netajil ambíciou, tak ako sa to od podniku ich významu 

očakávalo, vybudovať vlastnú podnikovú galériu – tá bola v pláne hneď v začiatku 

výstavby hutného kombinátu. Podniková galéria nakoniec otvotrená nebola, ale 

ambície v tejto oblasti pretrvali – na prelome rokov 1968/69 sa uskutočnila vo Vý-
chodoslovenskej galérii výstava výsledkov medzinárodného sochárskeho sympó-

zia v kove. Predstavitelia závodu verili, že v nadchádzajúcich rokoch bude vytvore-

ná tradícia pravidelných výstavných prehliadok; dokonca ašpirovali na vyhradenú 

stálu inštaláciu v mestskej galérii. Podľa Prehľadu o rozvoji maloobchodnej siete 
v tretej päťročnici 1961 – 1965 podniku DIELO bolo v pláne dokonca vybudovať vo 

VSŽ samostatnú predajňu výtvarných diel. 

Všeobecná organizácia mobility umelcov prebiehala aj formou doplnkových bo-

nusov – pokus o obsadenie potrebným počtom výtvarníkov východ Slovenska sa 

napríklad dial prostredníctvom prideľovania bytov. No umelci sa aj v tomto období 

23 Viac k výstave pozri Výstavba VSŽ v tvorbe výtvarníkov ŠTRAUS, Tomáš. Výstavba VSŽ 
v tvorbe výtvarníkov. In: Výtvarný život 1, 1961, s. 29.
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domáhali ďalších výhod. V rámci ich začleňovania do spoločnosti žiadali prehĺbe-

nie sociálnej starostlivosti, zvlášť tým umelcom, ktorí neboli s Fondom v zamestna-

neckom pomere. Išlo hlavne o platenie príspevkov na dôchodkové zabezpečenie 

a nájomné za ateliéry. Fond mal rovnako pokryť výchovné na deti tých autorov, 

ktorých ročný príjem nepresahoval stanovený limit, ako aj zabezpečiť rekreácie 

umelcov a ich rodinných príslušníkov podľa zvyklostí ROH. Takáto nadštandardná 

starostlivosť o hmotné zabezpečenie bola nevyhnutná preto, aby umelci mohli plniť 

svoju dôležitú úlohu – umelecký rast, ktorý nemal byť zaťažený žiadnymi existenč-

nými starosťami a ekonomickými problémami. 

Úlohové akcie, ako aj ďaľšie formy verejnej objednávky, ale aj sociálnej pomoci 

dokladajú prakticky okamžite po roku 1948 mimoriadny záujem zo strany štátu 

o umenie a vizuálnych umelcov. Ofi ciálna kultúrna politika spojená s propagandou, 

ale aj umelo zavedené ekonomické mechanizmy dlhodobo (de)formovali nielen 

charakter vizuálnej kutúry a umenia, ale aj obchodného narábania s ním. Dôsled-

kom tohto konania je jasne čitateľná devalvácia vkusových kritérií, ako aj rozpo-

ruplný – do dnešných dní nie úplne vyjasnený vzťah k produkcii, ktorá v rokoch 

socialistického štátu masovo vznikala. 
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História založenia Východoslovenskej galérie v Košiciach, ako najvýznamnejšej 

kultúrnej inštitúcie v galerijnej oblasti na východnom Slovensku, má svoj hlbší 

dejinný vývoj, ktorý istým spôsobom siaha až do druhej polovice 19. storočia. Na jej 

zrode sa totiž aktívne podieľalo Východoslovenské múzeum v Košiciach, ktorého 

počiatky spadajú do tohto obdobia. V roku 1872 vznikol z iniciatívy maliarskej rodiny 

Klimkovičovcov a jedného zo zakladateľov pamiatkovej starostlivosti v Uhorsku, 

Viktora Myszkovského, Hornouhorský muzeálny spolok v Košiciach. Jeho čestným 

členom bol do svojej smrti v roku 1888 Imrich Henszlmann, autor myšlienky založe-

nia inštitúcie, ktorá by sa starala o záchranu pamiatok z Košíc a okolia. Vzhľadom 

na rozrastajúci sa počet zbierkových predmetov historickej a umeleckej hodnoty 

a kapacitne nevyhovujúce priestory, prešlo v roku 1899 toto spolkové múzeum pod 

správu mesta Košice ako Kassai múzeum, teda Košické múzeum. V roku 1901 bolo 

múzeum otvorené v novej budove navrhnutej podľa plánov bratov Jakabovcov. Kon-

com prvého decénia 20. storočia ofi ciálne prijalo názov Felsömagyarországi Rákóczi 

múzeum/Hornouhorské Rákocziho múzeum (názov múzea bol zmenený v súvislosti 

s uložením pozostatkov Františka II. Rákocziho v Dóme sv. Alžbety v roku 1906, ako 

aj poverením múzea zbierať rákocziovské pamiatky a relikvie) a prešlo pod štátnu 

správu. Ďalšie priestorové problémy boli riešené pridelením objektov Miklušovej 

väznice a Katovej bašty, ktoré v tom čase slúžili ako depozitáre.

Záver prvej svetovej vojny a zánik Rakúsko-Uhorska však doľahol aj na Hornouhor-

ské Rákocziho múzeum. Vtedajší riaditeľ múzea Elemír Kőszeghy-Winkler totiž 

na sklonku roka 1918 odišiel do Budapešti s najcennejšími zbierkami. Vtedy sa na 

scéne objavil český právnik židovského pôvodu JUDr. Josef Polák (3. 2. 1886 Praha 

– 18. 1. 1945 Osvienčim). Tento človek zohral v kultúrnych dejinách medzivojnových 

Košíc najvýznamnejšiu úlohu. Na východ Slovenska sa dostal ako dôstojník česko-

slovenského vojska a 7. marca 1919 sa ujal funkcie správcu bývalého Hornouhor-

ského Rákocziho múzea, ktoré bolo premenované na Štátne Východoslovenské 

múzeum.1 Dr. Polák bol od Ministerstva osvety poverený ochranou umeleckých 

pamiatok na celom území východného Slovenska.2 Po Polákovom príchode do 

Košíc prevzal správu múzea po administratívnej stránke Vládny komisariát pre 

zachovanie umeleckých pamiatok na Slovensku so sídlom v Bratislave. Pre ne-

spokojnosť s vyššie zmieneným Vládnym komisariátom však na jar 1921 prevzalo 

ZALOŽENIE VÝCHODOSLOVENSKEJ GALÉRIE V KOŠICIACH

1 DUCHOŇ, Jozef. Východoslovenské múzeum v Košiciach. Sprievodca jubilejnou výstavou 
a dejinami múzea, Košice. Východoslovenské múzeum, 2002, s. 29. 
2 Slovenský východ, 24. 7. 1919, č. 126, Riaditeľ Východoslovenského múzea…   In: Slovenský 
východ, 1919 (24. 7.), č. 126, s. 2.



múzeum do svojej správy Ministerstvo školstva a národnej osvety v Prahe (MŠA-

NO) a ofi ciálne ho premenovalo na Východoslovenské múzeum v Košiciach. VSM 

sa tak stalo prvým a na dlhú dobu aj jediným štátnym múzeom v Československej 

republike (ČSR).3 Počas trvania prvej ČSR, teda v dobe, keď v meste chýbali vyso-

koškolské či vedeckovýskumné inštitúcie, zastávalo najvýznamnejšie miesto práve 

Východoslovenské múzeum (VSM). Pod Polákovým vedením múzeum vykonávalo 

bohatú škálu kultúrnych činností a v rokoch 1919 – 1938 plnilo múzeum úlohu úra-

du pamiatkovej starostlivosti, múzea, miesta verejných prednášok o umení, galérie, 

aukčnej siene, výtvarnej školy, verejnej knižnice atď.4 Polákovou doménou sa stala 

výstavná činnosť múzea, čo sa odzrkadlilo aj na počte výstav vo VSM, ktorých po-

čas celého medzivojnového obdobia usporiadal 216.5 

Nakoľko väčšina výstav vo VSM prezentovala aktuálne umelecké tendencie a bola 

predajná (zisk z predaja predstavoval pre samotných umelcov často jediný príjem), 

z mnohých týchto výstav VSM získalo umelecké diela. Niektoré darom a iné kúpilo 

na Polákov návrh samotné MŠANO v Prahe buď pre seba, alebo pre VSM. Samotný 

J. Polák sa snažil umelcom všemožne pomáhať, napr. sprostredkovávaním rôznych 

objednávok na vytvorenie diela, skupovaním ich diel do fondu VSM či posúvaním ich 

umeleckých diel, resp. výstav ďalším inštitúciám (Magistrát mesta Košice, MŠANO 

v Prahe, atď.) príp. významným a vplyvným osobám zo svojho okolia. Taktiež sa sna-

žil sprostredkovávať umelecké výstavy aj do kúpeľných miest, kde bola väčšia šanca 

na predaj umeleckých diel. Jedným z netradičných spôsobov, ktorými sa snažil 

získavať peniaze a prípadné umelecké predmety pre VSM boli aukcie starožitností, 

ktoré vo VSM usporadúval od roku 1922. Tie mu pomohli získať prehľad o cenách 

umeleckých diel na trhu a ich predajom na aukciách tieto diela zostávali v rukách 

miestnej klientely, čím sa zároveň zabraňovalo ich vývozu.6 

Výtvarný život v Košiciach sa v prvej polovici dvadsiatych rokov tešil patričnej priaz-

ni verejnosti, na základe čoho riaditeľ VSM vážne rozmýšľal nad výstavbou budovy 

určenej špeciálne na tieto účely. Neuplynulo veľa času, odkedy sa J. Polák usadil 

v Košiciach a už začal rozmýšľať o samostatnej Východoslovenskej galérii, ktorá by 

podávala umelecký obraz východného Slovenska vrátane jeho národnostných špe-

cifík v historickom priereze. Systematicky sa preto snažil mapovať produkciu najmä 

východoslovenských výtvarníkov a získať prehľad o obsahu súkromných kolekcií. 
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3 VESELSKÁ, Magda. Muž, který si nedal pokoj / Příběh Josefa Poláka (1886 – 1945), Praha. 
Židovské muzeum v Praze, 2005, s. 26 – 28.
4 ROUSOVÁ, Hana. František Foltýn 1891 – 1976 Košice – Paríž – Brno, Praha: Arbor vitae, 
2007, s. 17.
5 Posledná výstava z tohto obdobia, ktorej katalóg je vo VSM k dispozícii, má poradové číslo 
215. Bližšie pozri: A ,,Szlovenszkói képzőművészet 1938”. Košice : Východoslovenské muzeum 
v Košiciach, 1938. 16 s.
6 Bližšie pozri: VESELSKÁ, Magda. Muž, který si nedal pokoj. Příběh Josefa Poláka (1886 – 
1945), Praha : Židovské muzeum v Praze, 2005. 119 s.
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Množstvo umeleckých diel múzeum nadobudlo kvôli tomu, aby boli v budúcnosti 

zaradené práve do tejto galérie.7 Postupné sústreďovanie zbierky umeleckých diel 

vo VSM tak začalo hneď po Polákovom nástupe do VSM a už v roku 1920 kúpilo 

MŠANO štyri diela zosnulého významného košického autora Konštantína Kővári-

ho-Kačmarika pre pripravovanú Galériu moderného umenia v Košiciach.8 V sep-

tembri 1921 riaditeľ VSM žiadal Syndikát výtvarných umelcov v Prahe, aby pri zosta-

vovaní memoranda vláde, pamätali aj na jeho požiadavku na výstavbu umeleckého 

domu v Košiciach. Výstavné sály VSM nemali z kapacitných dôvodov postačovať 

po tom, čo sa do VSM podľa Poláka mali vrátiť múzejné zbierky z Budapešti.9 Ak 

by sa výstavba zamýšľaného umeleckého domu v Košiciach nerealizovala, bola by 

celá práca, ktorú Polák vykonal, podľa neho zbytočná a všetko by upadlo naspäť 

do predchádzajúcich „ospalých malomestských pomerov“. Ako argumentoval, v tej 

dobe bola v Košiciach skupina výtvarníkov v počte najmenej 50 osôb a „je již pro 
význam Košic, které musí se vytvoriti jako centrum kulturní naprostou nutnosti ta-
kovouto budovu postaviti“.10 Bývalý dlhoročný pracovník a riaditeľ Krajskej galérie 

v Košiciach (dnešnej Východoslovenskej galérie) v 60-tych rokoch, Eugen Sabol, 

spomínal, že myšlienku založiť galériu spolkového charakteru prijali do plánu svojej 

činnosti v roku 1921 spolu s J. Polákom aj košickí maliari Ľ. Čordák, E. Halász-Hradil, 

A. Jaszusch, G. Kieselbach a V. Sipos. Ich cieľom bolo založenie Združenia výtvar-

ných umelcov v Košiciach, ktorého úlohou malo byť podľa jeho stanov aj zriadenie 

galérie. Žiaľ, pre neschválenie stanov pripravovaného združenia z tohto úmyslu 

vzišlo.11 

V roku 1923 Dr. Polák opäť spomínal zriadenie galérie pre východné Slovensko 

v Košiciach. K tomuto cieľu sa mu dovtedy podarilo získať už 80 umeleckých obra-

zov.12 Koncom roka 1927 sa Josef Polák snažil primäť MŠANO ku kúpe diel dvoch 

protagonistov okruhu tzv. košickej moderny, Konštantína Bauera a Bélu Nemessá-

nyiho/Kontulyho.13 K tejto transakcii nakoniec došlo a už začiatkom roku 1928 Polák 

MŠANO navrhoval, aby boli zakúpené obrazy ponechané v zbierkach VSM a „aby 
mohli býti umístněny v budoucí Východoslovenské galerii, kterou museum chce 
zaříditi“.14 Spomínanú Východoslovenskú galériu plánoval umiestniť v priestoroch 

Katovej bašty.15 V marci 1928 zase Polák v liste MŠANO opisoval ťažkú fi nančnú si-

tuáciu svojej inštitúcie a na základe toho žiadal navýšenie fi nančných prostriedkov, 
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7 Riaditeľ Východoslovenského múzea…   In: Slovenský východ, 1919 (24. 7.), č. 126, s. 2.
8 Kassai Munkás, 7. 3. 1920, č. 25, s. 2, Vasárnap is megtekinthetó a Kőváry-kiállítás.
9 Žiaľ, k realizácii vrátenia múzejných zbierok z Budapešti nedošlo.
10 Archív Východoslovenského múzea v Košicaich (ďalej len Archív VSM), šk. 44, č. 302/921.
11 Štátny archív v Košiciach (ŠA KE), f. Eugen Sabol – osobný fond, šk. 3, č. 31, s. 89.
12 Slovenský východ, 30. 12. 1923, č. 297, s. 3, Činnosť Východoslovenského múzea 
v Košiciach.
13 Archív VSM, šk. 51, č. 752/927.
14 Archív VSM, šk. 51, č. 789/927.
15 Archív VSM, šk. 51a, č. 214/928



ktoré boli potrebné k normálnemu chodu VSM. V liste spomína aj „Popravčí baštu,“ 

do ktorej mala byť umiestnená Východoslovenská galéria a na ktorej správu potre-

boval peniaze.16 K realizácii plánu vytvoriť pri VSM galériu sa múzeum priblížilo až 

na samom sklonku prvej ČSR, v roku 1938, po tom, čo Dr. J. Polák nechal zrekon-

štruovať Katovu baštu a upraviť ju na múzejnú galériu,17 no zahraničnopolitické 

okolnosti mu nedovolili dotiahnuť tento jeho dlhoročný plán do konca. Viedenská 

arbitráž, Polákov odchod do Prahy a osud Košíc v rokoch 1938 – 1945 boli faktory, 

ktoré načas pochovali plány na založenie prvej galerijnej inštitúcie na východnom 

Slovensku.

Po druhej svetovej vojne prevzal pod svoju kuratelu založenie Východosloven-

skej galérie v Košiciach Východoslovenský kultúrny spolok Svojina (VKS Svojina) 

ako formálny nástupca Spolku východoslovenských akademikov (založený v roku 

1922). Zakladajúce valné zhromaždenie Svojiny sa konalo dňa 18. novembra 1945 

a jeho správcom sa stal historik Ondrej Rodmír Halaga, bývalý funkcionár zanik-

nutého Spolku východoslovenských akademikov. Predsedom bol Ing. Dr. Jozef 

Dirhan. Súčasťou Svojiny bol prírodovedný, právny, historický, literárno-lingvistický, 

informačný, zemedelský, obchodný, štatistický a sociálny odbor. Úlohou spolku 

bola starostlivosť o kultúrne a hospodárske povznesenie regiónu, výskum a propa-

gácia východného Slovenska, morálna a hmotná podpora rodákov z východného 

Slovenska a nadväzovanie kontaktov s krajanmi v cudzine a ich „podchytenie pre 

celonárodnú vec a ČSR.“ Nakoľko mal spolok veľké ambície a jeho cieľom bolo 

vytvorenie košického vedeckého ústavu, začal v roku 1946 vydávať revue Svojina 

venovanú vedeckým, hospodárskym, sociálnym a umeleckým „záujmom“ východu 

ČSR. Pre nás je však podstatné, že v lete roku 1945 založil v Košiciach akademic-

ký maliar Július Nemčík Spolok východoslovenských umelcov. Na schôdzi výboru 

Svojiny 4. januára 1946 požiadal o zlúčenie jeho spolku so Svojinou, čím vznikol 

nový odbor, a to výtvarný.18 Podľa O. Halagu vznikol Spolok výtvarných umelcov 

pri VSK Svojina ofi ciálne 17. januára 1946.19 Predsedom tohto odboru, resp. spolku, 

bol J. Nemčík a tajomníkom Jozef Majkut.20 Na druhej členskej výstave Spolku 

výtvarných umelcov Svojiny v Košiciach na prelome rokov 1946/1947 boli zastúpení 

umelci ako Milly, Nemčík, Tekeľ, Bendík, Bukovinský, Jakoby, Jordan, Spannerová, 

Majkut, Török, Fabini či Gibala.21 
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16 Archív VSM, šk. 51a, č. 214/928.
17 DUCHOŇ ref. 1, s. 29.
18 ELIÁŠ, Štefan (Ed.). Svojina. Východoslovenský kultúrny spolok 1945 – 1952 (1956). 
Inventár. Košice. Štátny archív v Košiciach, 2004, s. 2 – 5.
19 HALAGA, Ondrej. Prínos Svojiny do slovenskej kultúry (1945 – 1950) 2. časť. In: Historický 
zborník, 2000, roč. 10, 2000, č. 2, s. 105. 
20 Nové predsedníctvo VSK Svojina. In: Svojina, 1946/7, roč. I, č. 3 – 4, s. 69.
21 Dr. Drabčin. K II. členskej výstave Spolku výtvarných umelcov Svojiny. In: Svojina, 1946/7, 
roč. I, č. 5 – 6, s. 102 – 104.
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V roku 1949 sa predsedom spolku Svojina stal predseda Jednotného národného 

výboru v Košiciach (JNV) Ján Ondík a správcom zostal O. Halaga. Po roku 1950 

dochádza k úpadku spolku a v roku 1952 bol vydaný výmer o výmaze VKS Svojina 

zo spolkového katastru mesta Košice.22 Od roku 1950 tak prebralo úlohu výtvar-

ného odboru Svojiny novovzniknuté Krajské stredisko Zväzu československých 

výtvarných umelcov, ktoré vyvíjalo organizačnú činnosť a v spolupráci so Sloven-

ským fondom výtvarného umenia usporadúvalo výstavy na východnom Slovensku. 

Myšlienka založiť galériu tak z podnetu výtvarného odboru Svojiny znovu ožila po 

druhej svetovej vojne a v roku 1948 bol ustanovený Prípravný výbor Východoslo-

venskej galérie (VSG).23 

Členovia Prípravného výboru VSG boli menovaní Akčným výborom (AV) VKS Svoji-

na (ten bol schválený Akčným výborom NF v Košiciach 12. marca 1948)24 s účinnos-

ťou od 1. apríla 1948. Samotný Prípravný výbor VSG bol vymenovaný na zasadnutí 

AV VKS Svojina 7. marca 1948. Jeho predsedom bol Tibor Lieskovský a členmi 

predseda literárneho odboru Pavol Horov, ďalej Dr. Štefan Butkovič, Dr. Jozef Pi-

chonský, akad. maliar J. Nemčík a tajomníkom prof. O. Halaga.25 

4. apríla 1948 od 11. do 12.30 hod. v kaviarni Slávia v Košiciach zasadal Prípravný 

výbor VSG.26 Jednohlasne bolo uznesené, že názov inštitúcie bude Východoslo-

venská galéria a orgánom, ktorý prevezme záštitu nad realizáciou vzniku galérie 

bude Prípravný výbor VSG pri VKS Svojina. Zriaďovateľom galérie mal byť podľa 

možností štát alebo mesto. Ak by štát alebo mesto odmietli prevziať správu VSG, 

mal ju zriadiť samotný spolok Svojina, aj keď samozrejme v skromnejších pome-

roch. Ak by bol vlastníkom galérie štát, Svojina mala štátnej správe a kurátoriu 

galérie účinne napomáhať činnosťou podľa svojich stanov ako aj vytvorením 

Spoločnosti priateľov Východoslovenskej galérie, ktorej základom by bol doterajší 

Prípravný výbor. Pre styk s členstvom a kultúrnymi inštitúciami mal slúžiť vestník 

Východoslovenskej galérie. 5. apríla 1948 mali členovia predsedníctva so zástup-

cami múzea a mesta posúdiť možnosť umiestnenia galérie vo výstavných miest-

nostiach a ateliéri Katovej bašty27 s priľahlou priestrannou záhradou. Výstavné 

miestnosti v Katovej bašte boli síce podľa predsedu Prípravného výboru VSG, T. 

Lieskovského, verejnosti menej známe, pokladal to však za najvýhodnejšiu voľbu. 

Ako Lieskovský uviedol v správe zo zasadanutia: „Milý, tichý kút v strede mesta 
v prostredí, ktoré sa môže stať strediskom umelcov a umenia milovného obecen-

22 ELIÁŠ ref. 18.
23 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, s. 5.
24 Členmi AV VKS Svojina boli poslanec Národného zhromaždenia ČSR Oskar Jeleň, akad. 
maliar J. Nemčík, správca zbierok Svojiny Ján Tomašuľa, právny zástupca Svojiny Dr. J. 
Pichonský, Dr. J. Koščo, tajomník hudobného odboru J. Remišovský. Správca Svojiny, prof. 
O. Halaga bol poverený funkciou tajomníka AV VKS Svojina. Predsedom AV VKS Svojina bol 
člen SNR a predseda Správnej komisie mesta Július Rác a podpredsedom tajomník KNV, T. 
Lieskovský. Spolková kronika. In: Svojina, 1948, roč. II, č. 3 – 5, s. 132.
25 Spolková kronika. In: Svojina, 1948, roč. II, č. 3 – 5, s. 132
26 ŠA KE, f. Svojina, šk. 9, č. 24, č. j. 32.
27 ŠA KE, f. Svojina, šk. 9, č. 24, č. j. 32.
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stva. Nie múzeum v obvyklom smysle s púhym katalogom, ale čarovné prostredie, 
kam sa ľudia vracajú nielen vzdelať a počuť vždy pohotový, odborný výklad, ale 
kde si môžu aj odpočinúť. Pri výstavných miestnostiach je aj atelier, ktorý môže byť 
základom ku vzniku školy mladých umelcov.“28 10. – 12. apríla mali T. Lieskovský, O. 

Halaga a J. Pichonský navštíviť ústredné úrady a inštitúcie v Prahe a Bratislave za 

účelom jednania o možnosti zriadiť galériu pod kuratelou štátnej správy. Hneď po 

prvej schôdzi sa malo započať so zisťovaním inštitúcií a osôb, ktoré by deponovali 

galérii umelecké diela alebo by iným spôsobom napomohli vzniku zbierkového 

fondu. Taktiež sa hneď malo začať so združovaním priateľov galérie a členov prí-

pravného výboru. Pred verejnosť mal výbor vystúpiť po ceste delegátov do Prahy 

a Bratislavy.29 Čo sa týka deponátov, resp. darov do zbierky Východoslovenskej 

galérie, T. Lieskovský vo svojom referáte o tejto schôdzi počítal s podporou výcho-

doslovenských umelcov, ktorí prisľúbili deponovať v galérii svoje najvýznamnejšie 

diela, ako aj s podporou rôznych zberateľov či inštitúcií (mesto, verejná knižnica 

atď.) na území nielen Košíc, ale celého východného Slovenska. Prednášky, výsta-

vy, publikácie z odboru výtvarného umenia, posedenia a rozhovory s umelcami, 

umelecké večierky, vestník, knižnica, poradňa pri nákupe umeleckých diel, pomoc 

pri plánovanej školskej estetickej výchove, sústavný rozbor otázok súvisiacich 

s výtvarným umením v dennej tlači, podiely členom, rozmnožovanie grafi ckých 

prác, žrebovanie umeleckých diel, výstavy vo väčších obciach a pracovných stre-

diskách, zberateľská činnosť a reštaurovanie diel, vydávanie ľudových publikácií 

o výtvarnom umení, to všetko mali byť podľa predsedu Prípravného výboru VSG 

prostriedky pre splnenie úloh vytýčených VKS Svojina v odbore „demokratizácie“ 

výtvarného umenia.30

Pozitívne hodnotil činnosť spolku Svojina vo svojich spisoch bývalý riaditeľ a dlho-

ročný pracovník galérie E. Sabol. Veľmi vyzdvihoval ich snahu o založenie VSG. 

Tá sa mala starať o ďalšie zveľadovanie a záchranu diel výtvarného umenia na 

východnom Slovensku, umožňovala by poznávanie umeleckej tvorby a ako taká 

by zastávala aj funkciu estetickej školskej výchovy pri vzdelávaní „pracujúceho 

ľudu.“ Kladne hodnotil referát T. Lieskovského uverejneného v revue Svojina 

o práci Prípravného výboru VSG a samotnom založení galérie. Lieskovský v článku 

poukázal na význam založenia galérie a jej nevyhnutnosť obzvlášť vo vtedajších ča-

soch hospodárskeho a sociálneho pozdvihnutia „pracujúceho človeka.“ Sabolova 

28 LIESKOVSKÝ, Tibor. Východoslovenská galeria. In: Svojina, 1948, roč. II, č. 3 – 5, s. 112 – 113.
29 ŠA KE, f. Svojina, šk. 9, č. 24, č. j. 32.
30 LIESKOVSKÝ ref. 28.
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pripomienka sa vzťahovala na Prípravným výborom vyhliadnutú Katovu baštu, ako 

budúce sídlo VSG. Ako negatíva uvádzal jej polohu (za Kalvínskym kostolom) mimo 

Hlavnej (vtedajšej Leninovej) ulice a fakt, že v tom čase tam malo Štátne Východo-

slovenské múzeum (Št. VSM) nainštalované archeologické a národopisné zbierky 

v troch výstavným miestnostiach. Podľa neho by táto budova ani v najmenšom 

nevyhovovala potrebám VSG. „Neplnila by so zdarom požiadavky s poslaním galé-
rie takého rázu súvisiace a nebola by ani dosť pre ňu reprezentatívnym a dôstoj-
ným domovom.“ Miestnosti Katovej bašty boli podľa Sabola malé, nízke a celkovo 

nevhodné na inštalovanie obrazov, nehovoriac o tom, že nedisponujú ani potreb-

ným osvetlením. Predpokladal rozsiahly zbierkový fond galérie a Katova bašta by 

teda kapacitne nestačila, resp. vystavená by mohla byť len malá časť toho, čo by 

bolo k dispozícii. V Katovej bašte umiestnené diela by tak nedokázali poskytnúť 

dostatočný a prehľadný obraz výtvarnej tvorby. Zároveň však Sabol poukazoval na 

skutočnosť, že Košice ako druhé najväčšie mesto v tej dobe vôbec nemali siene 

na príležitostné výstavy diel výtvarného umenia. Práve preto navrhoval uvažovať 

nad riešením, ktorý by oba tieto problémy zlikvidoval. Nakoľko si ale Povereníctvo 

školstva, vied a umení (PŠVU) vzalo do programu rozšírenie hlavnej budovy múzea 

prístavbou na západnej strane, navrhoval Sabol, aby aj suma určená na adaptáciu 

Katovej bašty bola využitá na ešte väčšie rozšírenie budovy múzea. Tak by sa pod 

jednou strechou s múzeom nachádzali aj výstavné siene VSG či prednášková sála. 

Dúfal teda, že Košice „dostanú taký kultúrny dom, aký si právom zaslúžia.“31 

V rovnakej dobe bol na Zjazde národnej kultúry v apríli 1948 vytýčený program 

kultúrneho rozvoja, čo malo značný vplyv na slovenské múzejníctvo. Začala sa 

tak realizovať väčšia podpora už existujúcich múzeí, no rovnako došlo k zaklada-

niu ďalších. Medzi ne patrili aj špeciálne múzeá výtvarného umenia, teda galérie, 

ktorých poslanie bolo teritoriálne vymedzené. Medzi ich hlavné úlohy patril sys-

tematický výskum pamiatok umeleckej tvorby vo svojej oblasti, ich zber, ochrana, 

evidencia a výstavná či publikačná činnosť, čím mali dosiahnuť popularizáciu, resp. 

propagáciu umeleckého bohatstva minulosti i súčasnosti. Ústrednou inštitúciou 

pre slovenské výtvarné umenie sa koncom júla 1948 stala práve založená Sloven-

ská národná galéria (SNG), ktorá si hneď vzala na starosť aj zriaďovanie krajských 

galérií, doplňujúcich a rozširujúcich jej činnosť. Postupne tak došlo k zakladaniu 

ďalších, regionálnych galérií. Prvou z nich bola práve Krajská galéria v Košiciach 

(krajská galéria).32 
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Otázka zriadenia krajskej galérie bola prerokovávaná na 31. schôdzi Krajského 

národného výboru v Košiciach (KNV) 16. augusta 1951. Školský referent Štefan 

Komora sa vtedy na schôdzi vyjadril, že absencia krajskej galérie je v košickom 

kraji citeľná. Po tom, čo sa Košice stali univerzitným mestom a po výstavbe veľké-

ho hutného kombinátu aj „priemyslovejším centrom Slovenska“, je nutné pristúpiť 

aj k realizovaniu stavby pre krajskú galériu. Vzhľadom na iné úlohy, ktoré boli 

košickému kraju nariadené pri budovaní socializmu však nebude možné pristúpiť 

k realizácii stavby v roku 1952. Navrhoval preto umiestnenie galérie do Katovej 

bašty, ktorá mala podľa neho „pekné, svetlé, suché a priestranné siene s potrebný-
mi vedľajšími priestormi.“ Za jediné riešenie, ktorým možno galériu okamžite zriadiť 

a otvoriť, považoval premiestnenie depozitárov Št. VSM do hlavnej budovy múzea. 

Pre potreby galérie mal byť z fondov múzea vyčlenený všetok časopisecký a kniž-

ný materiál týkajúci sa výtvarného umenia, čím by galéria mohla s „plnou zodpo-
vednosťou prevziať na seba starostlivosť o cenné pamiatky výtvarného umenia 
v košickom kraji“. V závere podotkol, že so zriadením krajskej galérie úzko súvisí 

aj zriadenie konzervátorskej a reštaurátorskej dielne, bez ktorej by normálny chod 

galérie nebol mysliteľný aj kvôli tomu, že v košickom kraji sa nachádza množstvo 

umeleckých diel, ktoré je nutné ošetriť a zachrániť. Podľa správy o krajskej galérii 

a o vykonaní potrebných prác na jej realizovanie nakoniec rada KNV uznesením č. 

455/1951 zo dňa 16. augusta 1951 uložila školskému referentovi Š. Komorovi a pra-

covníkom IV. ref. KNV vykonať opatrenie na rýchle prevedenie adaptačných prác 

v Katovej bašte, aby galéria a konzervátorská dielňa bola ešte v jeseni toho roku 

nielen založená, ale aj otvorená. Súčasne sa mal Š. Komora postarať o pracovníkov 

potrebných pre galériu a reštaurátorskú dielňu, ako aj naplánovať projekt novo-

stavby galérie s potrebnými výstavnými sieňami pre rôzne „príležitostné“ výstavy. 

Termín splnenia tejto úlohy bol stanovený na 30. november 1951.33

Referát KNV pre školstvo, osvetu a telesnú výchovu (ŠOaTV) požiadal vedenie Št. 

VSM 3. decembra 1951 o vymaľovanie priestorov určených pre krajskú galériu, 

ktorá mala byť slávnostne otvorená k výročiu narodenín generalissima Stalina, 21. 

decembra 1951.34 7. decembra 1951 žiadalo vedenie Št. VSM Družstvo maliarskych 

robotníkov o vymaľovanie dvoch výstavných miestností a vestibulu na poschodí 

hlavnej budovy múzea. Spomínané dve miestnosti boli určené pre „teraz“ zriadenú 

krajskú galériu, ktorá mala byť otvorená pri príležitosti narodenín generalissima 

J. V. Stalina 21. decembra toho mesiaca.35 Začiatkom novembra 1951 však došlo 

k celoslovenskej akcii – zberu výtvarných diel pre výstavu „Slovenské výtvarné 

umenie XIX. storočia“ v SNG. Nakoľko Št. VSM zapožičalo na túto výstavu viac ako 
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40 významných výtvarných diel, nebolo možné dodržať plánovaný termín otvorenia 

galérie 21. decembra a ako ďalší termín bol navrhnutý 28. február 195236 s čím rada 

KNV súhlasila uznesením č. 714/1951 na svojej 48. schôdzi 20. decembra 1951. Za 

dodržanie termínu bol zodpovedný pracovník Š. Komora.37 

7. decembra 1951 taktiež súhlasilo Povereníctvo školstva, vied a umení (PŠVU) so 

zriadením krajskej galérie, ktorú zriadi KNV v KE. Práve KNV mal po počiatočných 

investíciách prevziať aj celkovú starostlivosť o galériu po materiálnej i rozpočtovej 

stránke. Prevádzka galérie sa mala riadiť organizačným poriadkom, ktorý vydá KNV 

po schválení PŠVU. KNV malo PŠVU predložiť aj návrhy personálneho obsadenia. 

PŠVU však žiadalo, aby sa pri zriaďovaní galérie postupovalo tak, aby to nebolo na 

úkor Št. VSM. Na mysli malo hlavne zaberanie miestností v múzeu.38 Kunsthistorik 

a dlhoročný kurátor galérie Imrich Groško udáva ako dátum vzniku krajskej galérie 

práve 7. december 1951, kedy mal byť vydaný výnos Povereníctva školstva, vied 

a umení o zriadení prvej regionálnej galérie s pôsobnosťou na území bývalého 

Košického kraja.39  

Podľa dostupných archívnych dokumentov vieme, že IV. referát KNV zvolal na 

13. decembra 1951 poradu vo veci prerokovania otázky zriadenia a realizovania 

krajskej galérie. PŠVU zastupovali Ing. Milan Pacanovský za umelecké oddele-

nie a Dr. Alžbeta Güntherová (resp. Güntherová-Mayerová) za oddelenie ochrany 

pamiatok, IV. referát KNV reprezentoval J. Majkut, Št. VSM Dr. Jozef Fabini a E. 

Sabol a SNG jej vtedajší riaditeľ Dr. Karol Vaculík. Predmetom porady boli aktuálne 

otázky zriadenia, preskúmanie možnosti realizácie ako aj formálno-právne a od-

borné otázky súvisiace s návrhom zriadenia krajskej galérie. Po prehliadke budovy 

Št. VSM a jeho zbierkového fondu, ako aj po kritickom hodnotení možnosti a po-

treby zriadenia krajskej galérie, došli účastníci porady k záveru, že jej zriadenie je 

potrebné vzhľadom na „kultúrne perspektívy, vyplývajúce zo vtedajšieho socialis-
tického budovania kraja“. Predpoklady pre vznik galérie považovali za optimálne, 

nakoľko vtedajší zbierkový fond Št. VSM pozostával z významných starších diel 

miestnych, resp. východoslovenských umelcov. Tieto diela tak mohli vytvoriť jadro 

zbierky starého umenia galérie. Ďalším dôležitým faktorom bola skutočnosť, že 

v meste pulzoval výtvarný život a aj na samotnom východe Slovenska bol značný 

počet výtvarníkov. Rátalo sa aj s tým, že umelecké pamiatky východoslovenského 

kraja, ktoré neboli príliš vystavované a teda neprístupné verejnosti, sú roztrúsené 

aj v ďalších múzeách a iných rôznych zbierkach. Sústredením týchto diel a ich pre-

hľadným nainštalovaním vo výstavných priestoroch sa malo umožniť aj „zveľadenie 
kultúrnej úrovni pracujúcich, takže s výstavbou hospodárskej bázy zároveň by sa 
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budovala aj kultúrna nadstavba v sektore výtvarnej kultúry“. Miestnosti na nain-

štalovanie „prvej etapy“ zbierky mali byť k dispozícii na prvom poschodí Št. VSM. 

Jednalo sa o dve veľké výstavné siene s horným osvetlením, ktoré už viac menej 

boli pripravené na inštalovanie expozície. Kancelárske a dielenské miestnosti 

mali byť na prízemí a získali by sa rozdelením jednej väčšej siene na dva priestory. 

Nakoľko väčšia časť umeleckých diel určených pre galériu bola v zanedbanom 

stave, bolo okamžite nutné prikročiť k ich reštaurovaniu a konzervovaniu (prípadne 

k oprave rámov) ešte pred ich nainštalovaním do výstavných priestorov. Aby mohla 

byť výstava otvorená, bolo potrebné čo najskôr sústrediť všetky diela určené pre 

krajskú galériu v Št. VSM a začať s opravnými a konzervačnými prácami, ako aj 

s prípravami potrebného prerámovania diel. Pri výbere a určení diel pre krajskú 

galériu bola nutná úzka spolupráca so SNG ako vrcholnou ustanovizňou výtvarné-

ho umenia a účasť zástupcu PŠVU. Na porade bola prejednávaná aj osnova štatútu 

galérie. Prepracovaný štatút mal byť predložený KNV, ktorý mal jeho kópie zaslať 

na konečné schválenie PŠVU. Prítomnými bol preskúmaný aj návrh personálneho 

obsadenia krajskej galérie na rok 1952, ktorý by bol reálny a podľa vyhlásenia zá-

stupcu PŠVU, Ing. Pacanovského mala byť spočiatku galéria v tomto zložení: jedna 

vedúca odborná sila, jedna špeciálna odborná sila (konzervátor) a jedna pomocná 

sila na plný úväzok.40 

28. decembra 1951 zaslal Referátu KNV pre ŠOaTV J. Majkut, vtedajší pracovník 

tohto referátu, žiadosť o uvoľnenie zo služobného zadelenia a jeho ustanovenie za 

vedúceho krajskej galérie. Svoju žiadosť odôvodňoval tým, že vtedajšie služobné 

zadelenie mu nedovoľovalo venovať sa výtvarnému umeniu vo východosloven-

skom kraji. Rátal s tým, že v galérii sa bude naplno venovať výtvarnému umeniu, 

teda zberu výtvarných diel, ich opatrovaniu a sprístupňovaniu verejnosti. So svojimi 

úlohami bol oboznámený a ako píše: „Mám k nim vzťah a budem ich plniť s láskou. 
Predpoklady pre ideové vedenie Krajskej galerie, ako aj pre umeleckú a vedeckú 
úroveň mám, preto prosím, aby moja žiadosť bola kladne vybavená.“ V závere 

poznamenal, že prác spojených s otvorením prvej etapy krajskej galérie je veľa a je 

preto potrebné začať s nimi ihneď, aby otvorenie galérie bolo reprezentačné a sta-

lo sa kultúrnou udalosťou nielen východoslovenského kraja, ale aj celoštátnou. 

9. januára 1952 dostal J. Majkut odpoveď z KNV. Na základe jeho žiadosti a po 

predbežnom súhlase PŠVU v Bratislave ho preložili zo IV. referátu KNV v Košiciach 

do krajskej galérie s platnosťou od 1. apríla 1952. Súčasne bol poverený funkciou 

riaditeľa galérie.41 
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Béla Sipos

Bývalý župný dom, 1954 – 1958

(Dielo bolo zničené požiarom v r. 1985.)

zdroj: zbierkový fond VSG



Ľudovít Csordák

Les s ovcami, 1900 – 1910

zdroj: Zbierkový fond VSG

Sídlo Krajskej galérie v Košiciach od roku 1953 (bývalý Dessewff yho 

palác), 60. roky

zdroj: Dokumentačné centrum VSG
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Od 10. januára 1952 sa malo na základe nariadenia referátu KNV pre ŠOaTV a zá-

pisnice zo dňa 13. decembra 1951 vo veci zriadenia a otvorenia krajskej galérie 

prikročiť k hrubému výberu diel pre galériu a od 14. januára ku konzervovaniu, príp. 

reštaurovaniu obrazov, ktoré budú vybrané do prvej inštalácie galérie. J. Majkutovi 

a Dr. J. Fabinimu, ktorí robili výber diel, sa kvôli tejto záležitosti malo vyjsť v ústre-

ty, aby úlohy spojené s otvorením krajskej galérie dňa 28. februára 1952 mohli 

byť včas splnené. Súčasne malo byť E. Sabolovi umožnené zadovážiť pre galériu 

potrebný kancelársky materiál.42 

Od 10. januára 1952 bol taktiež Dr. J. Fabini, vtedajší konzervátor VSM, referá-

tom KNV pre ŠOaTV poverený konzervátorskými a reštaurátorskými prácami na 

umeleckých dielach, ktoré boli vybraté pre prvú inštaláciu výstavy krajskej galérie 

pri príležitosti jej otvorenia 28. februára 1952. Po dobu vykonávania týchto prác ho 

mal vo vedení múzea od 14. januára 1952 zastúpiť Dr. Michal Markuš, vtedajší kus-

tód VSM.43 11. januára 1952 bola na referáte KNV pre ŠOaTV riešená aj otázka kan-

celárie galérie v budove múzea. Kvôli tomu bolo bytové oddelenie JNV požiadané 

o trojizbový byt pre Dr. J. Fabiniho, ktorý býval toho času v hlavnej budove múzea. 

Zlikvidovaním tohto bytu sa v múzeu mali získať 3 miestnosti – jedna pre kustódov 

múzea, druhá pre kanceláriu krajskej galérie a tretia pre konzervátorskú a reštaurá-

torskú dielňu. Týmto spôsobom malo byť obe inštitúcie, ako múzeum, tak aj galéria 

spokojné a nebolo tak potrebné „prevádzať adaptácie v smysle zápisnice zo dňa 
13.dec.1951“.44 21. a 23. januára 1952 boli E. Sabol, Anna Girgošková a Štefan Sviat-

ko referátom KNV pre ŠOaTV a VSM vyslaní na služobnú cestu do Jasova, kde 

mali vyzdvihnúť materiál vybratý pre krajskú galériu.45 K inštalácii výstavy v múzeu 

boli koncom januára od Družstva maliarskych robotníkov na týždeň zapožičané aj 

tri kusy šesťmetrových rebríkov.46 20. februára 1952 bolo VSM referátom KNV pre 

ŠOaTV poverené uhradiť výdavky spojené s otvorením galérie zo svojho rozpočtu. 

Neskôr im mali byť tieto výdavky refundované.47 23. februára už krajská galéria 

potvrdzovala prevzatie 32 obrazov zaslaných SNG v Bratislave.

Po prípravách spojených so zriadením galérie ako aj s prípravou svojej prvej 

výstavy zahájila Krajská galéria v Košiciach svoju činnosť na štvrté výročie tzv. 

februárového víťazstva, 27. februára 1952 výstavou „Východoslovenskí maliari XIX. 

storočia.“ Ako E. Sabol priznáva, impulzom k výberu takejto tematiky bola úspešná 

výstava SNG „Umenie 19. storočia na Slovensku.“ Obe výstavy podľa neho splnili 

svoje poslanie nielen svojím rozsahom, ale aj úrovňou. Vystavením menej zná-

mych diel tak galéria prispela k doplneniu obrazu o minulosti výtvarného umenia 
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na východnom Slovensku. Kvôli nedostatku výstavných priestorov však nemohol 

byť nainštalovaný všetok pripravený materiál, čím bolo znemožnené podanie čo 

najkomplexnejšieho prierezu umeleckej tvorby 19. storočia.48 

Na vernisáži výstavy (výstavná komisia J. Fabini, J. Majkut, J. Nemčík, Pavol Roško 

a K. Vaculík) 27. februára 1952 mal okrem riaditeľa galérie J. Majkuta prejav aj pred-

nosta odboru umenia z PŠVU Dr. Miloš Tomčík. Ďalší z rečníkov, referent KNV pre 

ŠOaTV Š. Komora, ktorý túto výstavu aj zaštítil, sa vo svojom prejave okrem iného 

vyjadril, že vtedajšie umiestnenie krajskej galérie je provizórne a pre jej ďalší vývoj 

nevyhovujúce a bude sa usilovať, aby tak, ako stanovili v perspektívnom pláne, za-

čali s realizáciou novostavby určenej pre galériu už v roku 1953. Podľa dobového 

periodika výstavu hneď v prvé dni navštívili stovky ľudí.49 

Výnosom KNV v KE zo dňa 23. marca 1952 bol Dr. J. Fabini od 1. apríla uvoľnený 

pre prácu v krajskej galérii. Vo vedení VSM Fabiniho zastúpil Dr. M. Markuš.50 

Podľa svojho štatútu z roku 1952 bola krajská galéria štátnou inštitúciou spravova-

nou KNV v Košiciach a jej hlavnou úlohou bolo zbierať, ochraňovať a sprístupňovať 

výtvarné diela, pôvodom z oblasti Košického kraja, alebo vzťahujúce sa na túto 

oblasť, tým vychovávať vkus a chápanie výtvarného umenia v čo najširšej vrstve 

obyvateľstva a tak prispieť k zvýšeniu jeho kultúrnej úrovne.51 

5. mája 1952 bola referátu KNV pre ŠOaTV doručená od krajskej galérie žiadosť so 

súhlasom o vymenovanie nákupnej komisie galérie. Nákupná komisia (menovaná 

na dva roky) bola päťčlenná a pozostávala z predsedu, ktorým bol riaditeľ galé-

rie, z dvoch zástupcov Krajského strediska Zväzu československých výtvarných 

umelcov (KS ZČSVU) a napokon zo zástupcu SNG a KNV. J. Majkut, vtedajší riaditeľ 

krajskej galérie, navrhoval do komisie J. Nemčíka a Jozefa Bendíka ako zástupcov 

KS ZČSVU, Dr. K. Vaculíka, vtedajšieho riaditeľa SNG a za zástupcu KNV referenta 

pre vedu a umenie. Referát KNV pre ŠOaTV s týmito návrhmi súhlasil.52 

Nakoľko galéria nedisponovala vlastnou budovou, v prvom roku existencie zá-

pasila s nedostatočným počtom výstavných miestností, ktoré užívala na prvom 

poschodí v hlavnej budove Št. VSM. V správe o činnosti Št. VSM za rok 1952 sa 

môžeme dočítať, že prítomnosťou krajskej galérie vo svojej budove malo značne 

obmedzené vlastné výstavné i kancelárske priestory. Navyše sa do služieb galérie 

dal aj riaditeľ múzea Dr. J. Fabini. Celkovo hodnotila správa múzea rozdelenie úloh 

do budúcnosti medzi ním a galériou ako dokonale premyslené. Zaujímavá bola od-

poveď KNV na túto správu, ktorú síce hodnotili pozitívne, no pokladali za nezodpo-

vednú tú časť správy, v ktorej sa písalo, akoby vytvorenie krajskej galérie v budove 

48 Po piatich rokoch existencie zbierkový fond Krajskej galérie v Košiciach disponoval 
takmer 1 500 umeleckými dielami.ŠA KE, f. Eugen Sabol – osobný fond, šk. 3, č. 31, č. s. 36.
49 Východoslovenská pravda, 2. 3. 1952, č. 53, Krajská galeria diel východoslovenských 
maliarov XIX. storočia v Košiciach. 
50 Archív VSM, šk. 121/1952a, č. 201/1952.
51 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, s. 1.
52 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, č. j. 60/1952, s. 2.
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múzea zapríčinilo nepriame zatlačovanie záujmov múzea do pozadia. Pohľad KNV 

bol totiž taký, že to bola práve galéria, ktorá počas svojho pôsobenia v budove Št. 

VSM pomohla spropagovať jeho činnosť, hoc aj nepriamo.53 Nedostatok svojho 

„životného priestoru,“ výstavného i prevádzkového, citlivo vnímali aj pracovníci 

krajskej galérie. Kancelária riaditeľa absolútne nevyhovovala, nakoľko sa jednalo 

o provizórnu, na polovicu rozdelenú výstavnú miestnosť, ktorá sa v zime nedala 

vykúriť a v letnom období bola preplnená materiálom natoľko, že bol využitý len 

minimálny priestor. Pracovné podmienky pre riaditeľa galérie tak boli neuspokojivé. 

Nakoľko boli zbierkové predmety galérie uložené v depozite Št. VSM, neboli k dis-

pozícii podľa potreby galérie a nemohli sa tak spracovávať pre odborný katalóg ani 

náležite triediť a ošetrovať. Samotná galéria nedokázala splniť všetky úlohy, ktoré 

si predsavzala aj kvôli tomu, že v jej miestnostiach bola núdzovo umiestnená časť 

riaditeľstva Trate družby, čo obmedzovalo činnosť jej pracovníkov.54 

Ako sa však dozvedáme z plánu činnosti krajskej galérie na rok 1953, galéria naj-

mä vďaka podpore predsedu KNV Michala Chudíka a pracovníkov IV. referátu KNV, 

ako aj Krajskej rezervačnej komisie, získala na konci III. štvrťroka do užívania celé 

I. poschodie bývalého Dessewff yho paláca na Leninovej ul. č. 7855 (dnes tam sídli 

kníhkupectvo Panta Rhei, na rozhraní Hlavnej a Poštovej ulice) so siedmimi výstav-

nými a potrebnými prevádzkovými i depozitárnymi miestnosťami.56 JNV v Košiciach 

vyhovel žiadosti krajskej galérie o pridelenie miestností, kde dovtedy sídlil národný 

podnik Hukostav, už 26. júna 1952.57 Na základe porady konanej dňa 5. januára 

1953 na VIII. ref. KNV bol galérii v rámci akcií pamiatkovej údržby ofi ciálne pride-

lený objekt bývalého Dessewff yho paláca na vtedajšej Leninovej ul. č. 78, kde sa 

malo v I. štvrťroku 1953 pokračovať na adaptačných prácach I. etapy započatých 

v IV. štvrťroku 1952 na základe dodaných projektov Stavoprojektu Košice. Pred-

bežná kvóta pre I. štvrťrok bola určená na 1 milión Kčs.59 Po realizácii provizórnych 

adaptačných prác na poschodí predného traktu budovy došlo k nasťahovaniu do 

budovy v polovici januára 1953. Samotná galéria bola v nových priestoroch sprí-

stupnená 25. januára 1953.60 

53 ŠA KE, f. Sekretariát predsedu a rada KNV Košického kraja 1949 – 1960, šk. 28., č. 809.
54 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, č. j. 51/1953, s. 4.
55 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, č. j. 32/1953, s. 3.
56 GROŠKO, Imrich (Ed.). Výstavy Východoslovenskej…  , s. 7.
57 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, č. j. 32/1953, s. 3.
58 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, s. 5 – Leninova – 
Dessewfyho palác – Kr. galéria. 
59 ŠA KE, f. Eugen Sabol – osobný fond, šk. 3, č. 31, s. 36.
60 GROŠKO ref. 32, s. 7.



PO MODERNE – METROPOLA VÝCHODU (1945 – 1989)

Krajskej galérii v Košiciach pridelené horné miestnosti bývalého Dessewff yho pa-

láca na Leninovej ulici boli účelovo adaptované z prostriedkov pamiatkovej údržby 

– nakoľko budova bola pamiatka II. kategórie. Význam galérie bol neoceniteľný, 

keďže popularizovala a sprístupňovala výtvarné hodnoty minulosti a súčasnosti 

širokým vrstvám obyvateľstva. Ak mala plniť svoje poslanie dokonale, bolo nutné, 

aby jej boli pridelené aj ostatné miestnosti Dessewff yho paláca na prízemí, kde 

by sa zriadili stále výstavné priestory pre všetky druhy výstav, ktoré v Košiciach 

absentujú. V zadnej časti budovy mali byť ateliéry galérie a miestnosti pre Krajské 

stredisko Zväzu československých výtvarných umelcov, čím sa z budovy mal stať 

tzv. „Dom umenia“.61 

Samotná krajská galéria čelila spočiatku mnohým problémom. Tým hlavným 

bolo to, že nebola zaradená do fi nančného rozpočtu KNV a teda nemala vlastné 

prostriedky na fungovanie, čo však bolo v priebehu roka 1952 doriešené a galé-

ria mohla rozvinúť svoju výstavnú činnosť. V roku 1952 sa jej podarilo zaobstarať 

potrebných pracovníkov; nadviazať styky so SNG, múzeami a slovenskou sekciou 

Zväzu československých výtvarných umelcov; vykonať hrubé roztriedenie a výber 

výtvarných diel zo zbierok Št. VSM; realizovať nákup diel zo súkromných zbierok 

(v hodnote 311 000 Kčs) schválených nákupnou komisiou; vykonať výber, súpis 

a katalogizovanie obrazov sústredených zo zrušeného kláštora v Jasove; zozbie-

rať, ošetriť, pripraviť materiál a uskutočniť výstavy „Východoslovenskí maliari XIX. 

storočia,“ „Kresby Ľudovíta Čordáka a Jozefa Hanulu,“ „III. krajská výstava obrazov 

a plastík.“ V roku 1952 bolo do zbierky krajskej galérie zapísaných celkovo 204 

umeleckých diel, z toho 38 darov a 166 depozitov. Pre príručnú knižnicu bolo za-

kúpených 80 titulov o výtvarnom umení. Výstavy navštívilo 5 653 platiacich osôb, 

596 osôb s voľným vstupným a 6 938 osôb v skupinových návštevách. Celkovo 

teda 13 187 osôb.62 

Bohatá umelecká minulosť Košíc ako metropoly východnej časti Slovenska, tradícia 

zberateľstva umeleckohistorických pamiatok, či čulý umelecký život v prvých 

rokoch po vzniku prvej ČSR, boli činitele, ktoré predurčili Košice na to, aby sa stali 

sídlom prvej galérie s regionálnym pôsobením (resp. prvej krajskej galérie) na Slo-

vensku. Po úspešnej výstavnej činnosti VSM v medzivojnovom období, prerušenej 

druhou svetovou vojnou, sa prakticky hneď po roku 1945 začali ozývať hlasy po za-

ložení galérie nielen zo strany umelcov organizovaných vo výtvarnom odbore Vý-

chodoslovenského kultúrneho spolku Svojina, ale aj verejnosti. Závažným faktorom 

bol predovšetkým hodnotný zbierkový fond vtedajšieho Št. VSM, z ktorého boli 

vyčlenené zbierky pre krajskú galériu. Najmä vďaka tomu mohla ofi ciálne začať 

svoju činnosť už o dva mesiace po založení. Podporu našla aj v SNG v Bratislave, 

ktorá krajskej galérii neraz pomohla prekonať počiatočné ťažkosti rôzneho druhu. 

Bohatá tradícia galerijnej práce v Košiciach, ktorá siaha do poslednej štvrtiny 19. 

storočia a naplno sa rozvinula v prvej polovici 20. storočia tak determinovala vznik 

tejto najstaršej galérie regionálneho charakteru na našom území.

61 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, s. 5. 
62 ŠA KE, f. KNV v Košiciach – Odbor školstva a kultúry, šk. 80., č. 89, č. j. 51/1953, s. 4.
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Medzinárodné sochárske sympóziá v kameni Vyšné Ružbachy

Začiatkom 50. rokov 20. storočia sa svet vyrovnával s následkami druhej svetovej 

vojny. Silnela túžba po zjednotení sa, spoznávaní iných kultúr a rozmáhal sa aj 

turistický ruch, čo sa odrazilo aj v ekonomickej sfére. Tieto myšlienkové princípy 

povojnovej eufórie inšpirovali umelcov po celom svete k vytváraniu sympoziálnych 

platforiem, ktoré by na demokratických princípoch vytvárali rovnaké podmienky 

pre rôznorodé výtvarné prejavy v medzinárodnom rozmere. Sochárske sympóziá 

združujú malý počet výtvarníkov, ktorí pracujú na rovnakom mieste, v jednom mate-

riáli (kameň, drevo, kov), za rovnakých podmienok, ktoré sú vymedzené ofi ciálnym 

štatútom. 

Po druhej svetovej vojne nachádza moderná plastika širšie uplatnenie aj v rámci 

verejného priestoru a rezonuje celospoločensky. „Moderná plastika pochopila 
zmysel a nosnosť materiálu, prekonala sprostredkované formy sochárskej práce, 
charakterizujúce akademizmus 20. storočia. Zaradila tvorivý proces i jeho výsled-
nú realizáciu do súvislosti vekovitej tradície umenia. Tak sa obnovuje a nadväzuje 
kontinuita predstáv a tvarov, ktorá má korene v megalitických monumentoch 
neolitu, zahŕňa diela staroveku, pokračuje v európskej skulptúre od stredoveku do 
baroka.“1 V úvodnom texte z katalógu vydanému k Sochárskemu sympóziu vo Vyš-

ných Ružbachoch sa český teoretik umenia Jiří Kotalík ďalej zamýšľa nad mýtickou 

podstatou modernej plastiky vo vzťahu k priestoru a architektúre. Tvrdí, že moder-

ná skulptúra sa už neuspokojuje s údelom izolovanosti v interiéri, či ceremoniálnou 

funkciou súkromnej sakrálnosti alebo prídavného prvku v architektúre. „Až v situá-
cii v exteriéri môže sochárske dielo rozširovať hranice svojho pôsobenia a uskuto-
čňovať svoje posolstvo v priamom vzťahu k svetu, kde sa začleňuje ako svojbytný 
element.“2 Kotalík priamo konfrontuje sympoziálne koncepcie a ideu sochy v ot-

vorenom priestore s výstupmi Brancusiho, Lipschitza či Moora, ktorí svoje plastiky 

„merali ďalekým horizontom, v pohľade do široko otvorenej krajiny“.3 

Myšlienka založiť sochárske sympóziá v Československu vznikla na podnet čes-

kého sochára Miloslava Chlupáča a slovenských sochárov Andreja Rudavského 

a Rudolfa Uhera, ktorí sa v roku 1964 zúčastnili sochárskeho predsympózia. Ich 

snaženia nadväzovali na vôbec prvé sochárske sympózium z roku 1959 realizo-

vané v rakúskom kameňolome St. Margarethen. Vedúcou osobnosťou a zaklada-

teľom sympózií je rakúsky sochár Karl Prantl, ktorý v roku 1965 spolu s nemeckým 

sochárom Herbertom Baumannom realizuje vo Vyšných Ružbachoch prvý ročník 

MEDZINÁRODNÉ SOCHÁRSKE A MALIARSKE SYMPÓZIÁ

1 KOTALÍK, Jiří. K myšlienke medzinárodných sochárskych sympózií, 1966, In: 
Medzinárodné sochárske sympózium, Vyšné Ružbachy, Slovenský fond výtvarných umení 
v Bratislave, katalóg.
2 Tamže.
3 Tamže.
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Vertikály, 1964, Predsympózium, Vyšné Ružbachy, 

travertín, zdroj: Dokumentačné centrum VSG



Medzinárodného sochárskeho sympózia v kameni. Okrem spomínaných zahranič-

ných autorov sa prvého ročníka zúčastnili aj slovenskí sochári Rudolf Uher, Andrej 

Rudavský a českí sochári Olbram Zoubek a Miloslav Chlupáč. Tieto osobnosti 

položili základy sympoziálnej platformy, ktorá získala dlhú tradíciu, trvajúcu v pod-

state až do nedávnych rokov. Založenie tradície sochárskych sympózií nasledovalo 

podobné projekty, nadväzujúce na St. Margarethen, konajúce sa vo svete už od 

50. rokov minulého storočia (Rakúsko, Nemecko, Japonsko, Izrael, USA). 

Vytvorenie pevnej sochárskej tradície v kontexte exteriérovej plastiky potvrdzuje aj 

fakt, že sochárske sympózium vo Vyšných Ružbachoch patrí medzi jedno z najstar-

ších a najdlhšie trvajúcich sympózií v Európe. V rokoch 1965 – 1988 sa uskutočnilo 

spolu 24 ročníkov, na ktorých sa okrem slovenských a českých sochárov zúčastňo-

vali aj zahraniční sochári. Medzinárodnou konfrontáciou umeleckých prejavov mal 

byť naplnený štatút sympózia, ktorý garantoval vysokú úroveň vytvorených diel, ale 

aj možnosť priateľských stretnutí viacerých autorských programov a konfrontovať 

tak domáce umenie so zahraničnými tendenciami. V roku 1966 sa v Českoslo-

vensku usporadúva okrem sympózia vo Vyšných Ružbachoch ďalšie sympózium 

v Hořiciach (Královéhradecký kraj), kde sochári pracujú s pieskovcom. 

Vyšné Ružbachy predstavovali vhodné prostredie pre tvorivé činnosti, jednak 

vďaka blízkosti travertínového lomu, ktorého kamenný materiál sa stal jediným 

materiálom na produkciu plastík, na druhej strane je kúpeľný charakter Vyšných 

Ružbách s bohatou umelecko-historickou, etnografi ckou a národopisnou tradí-

ciou vhodnou lokalitou na vytvorenie „galérie pod holým nebom“ v zamagurskej 

oblasti, ktorá mala byť v 60. rokoch novým turistickým bodom na kultúrnej mape 

Európy. Medzinárodné sochárske sympózium si vďaka organizovanej medziná-

rodnej spolupráci a kvalitným monumentálnym výstupom získalo záruku trvácnosti 

a udržateľnosti. Väčšinové fi nančné náklady spojené s realizáciou jednotlivých 

ročníkov sympózií zabezpečovali Východoslovenský Krajský výbor v Košiciach 

a Okresný národný výbor v Poprade v súčinnosti s komitétom pre medzinárodné 

výtvarné sympóziá pri Zväze slovenských výtvarných umelcov (poskytnutie štipen-

dia, náklady na ubytovanie, materiál, pomocné práce, administratívne zabezpeče-

nie a pod.). Realizátorom sympózií bola Východoslovenská galéria, ktorá spolu so 

Zväzom slovenských výtvarných umelcov zaisťovala nielen ideové preferencie, ale 

aj logistické a organizačné zastrešenie (realizovanie fakultatívnych výletov, pozýva-

nie autorov, či samotný výber sochárov zo zahraničia). Po roku 1989 preberá štatút 

nad sympóziami Tatranská galéria v Poprade. 

Podľa výročných správ z jednotlivých ročníkov sa usporiadatelia vyrovnávali s ko-

lísajúcimi fi nančnými prostriedkami, dofi nancovaním, nedostatočnou propagáciou 

projektu smerom k laickej verejnosti, nedostatkom publikačnej činnosti, či nemenej 

dôležitým problémom, a to inštitucionálnym zastrešením produkujúcich plastík zo 

sympózií. Usporiadatelia už v tej dobe považovali za veľmi zásadné riešiť otázku 

umiestenia sôch v rámci urbanistického riešenia mesta. Tento problém sa týka 

nielen sympózia v kameni, ale aj sympózia v kove, ktoré sa realizovalo v Košiciach 

v rokoch 1967 – 1974 pod záštitou Východoslovenských železiarní. Na podobný 

problém poukazujú aj sympóziá na západnom Slovensku, ktoré sa sústreďovali 

predovšetkým na iný materiál – drevo alebo maliarske techniky. Tieto sympóziá 

sa realizovali v Moravanoch nad Váhom a komornejší charakter prác našiel svoje 
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miesto v Piešťanskej galérii. 

Medzinárodné sochárske sympóziá v kameni realizované vo Vyšných Ružbachoch 

predstavovali významnú kultúrnu aktivitu nielen v rámci Československa. Hlavným 

poslaním tejto medzinárodnej kolaborácie bolo umožniť slobodný tvorivý prejav 

bez ideologického zaťaženia, budovanie kultúrnej spolupráce s dôrazom na zahra-

ničnú politiku a napĺňanie kultúrnych dohôd medzi jednotlivými štátmi. 60. roky sa 

počas sympózií ukázali ako vskutku progresívne aj v samotnom sochárskom stvár-

není, ktoré sa prikláňalo k súdobým tendenciám západného umenia (abstrahovanie 

a štylizácia foriem, hľadanie archetypu a pod.). Monumentálne sochárske realizácie 

pôsobia ako site-specifi c diela, vytvorené pre baladickú krajinu Zamaguria. Poli-

tická situácia v 70. rokoch sa však podpísala aj na priebehu sympózií a narušila 

čistotu a nestrannosť ideového základu. Od 70. rokov sa sochárske formy viažu 

prevažne na vecný fi guralizmus a okrem toho sa spoločenská situácia prejavila aj 

v tom, že pozývaní umelci boli výhradne z východného bloku. V 80. rokoch sa ráta-

lo s revitalizáciou samotného areálu, kde sa konali sympóziá, vytvorením urbanis-

tického riešenia, akéhosi prírodného parku s umeleckými dielami, katalogizovaním 

diel, avšak to nebolo realizované. V 90. rokoch a nultých rokoch sa v Ružbachoch 

usporadúvajú sochárske sympóziá v snahe nadviazať na zašlú slávu sympoziálnej 

tradície. V rokoch 2012 – 2015 sa areál dočkal terénnej úpravy a boli reštaurované 

vybrané diela v spolupráci s Tatranskou galériou v Poprade a obcou Vyšné Ruž-

bachy. Od roku 1997 je areál spolu so sochárskymi dielami vyhlásený za Národnú 

kultúrnu pamiatku. Od roku 2015 Tatranská galéria, v spolupráci s obcou Vyšné 

Ružbachy a sochárom Štefanom Kovaľom, úspešne pokračuje v reštaurovaní 

plastík, terénnych úpravách areálu a v marketingovom a propagačnom podchytení 

idey jedného z najstarších sympózií v Európe vôbec. 

Medzinárodné sochárske sympóziá v kove

Národný podnik Východoslovenské železiarne bol založený štátom v roku 1959. 

O rok neskôr sa začala jeho výstavba a v roku 1964 sa začala produkovať prvá 

hutnícky spracovaná oceľ. Založenie železiarní výrazne ovplyvnilo premenu Košíc, 

ktoré sa transformovali na industriálnu socialistickú metropolu východného Sloven-

ska. To spôsobilo prílev nového obyvateľstva, ktoré sa do mesta sťahovalo hlavne 

za prácou a Východoslovenské železiarne zamestnávali veľkú časť populácie 

v meste. 

Medzinárodné sochárske sympóziá v kove napĺňajú rovnaké štatúty ako sympó-

ziá v kameni a voľne na nich nadväzujú. V rokoch 1967 – 1974 sa konalo, vrátane 

predsympózia, celkom sedem ročníkov, v praxi sa však realizovalo iba šesť roční-

kov (v roku 1974 sa podľa dostupných materiálov z Dokumentačného centra VSG 

tento ročník nakoniec nekonal, nakoľko fi nančné zabezpečenie odmietli poskytnúť 

VSŽ, SNG i Zväz slovenských výtvarných umení. Témou mala byť komorná interié-

rová plastika do dvoch metrov pravdepodobne z dôvodu nedostatku potrebného 

materiálu na realizáciu monumentálnych plastík). Východoslovenské železiarne 

spolu so Slovenskou národnou galériou vypracovali štatút projektu a organizačne 

i fi nančne zastrešovali jednotlivé uskutočnené ročníky. Poslaním sympózia v kove 

bolo umožniť domácim i zahraničným výtvarníkom priaznivé podmienky na sochár-
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Andrej Rudavský (ČSSR)

Hold Pribinovi (Slnko v kruhu), 

1964, Predsympózium, Vyšné 

Ružbachy, travertín, zdroj: 

Dokumentačné centrum VSG

Karl Prantl (Rakúsko)

Meditácie na Ružbachy (Kameň 

na meditáciu), 1965, 1. ročník 

Sympózia v kameni, Vyšné 

Ružbachy, travertín, zdroj: 

Dokumentačné centrum VSG

Erna Masarovičová (ČSSR)

Kalich hutníkov, 1971, 

inštalované na ul. Kuzmányho, 

4. ročník Sympózia v kove, 

oceliarsky materiál z VSŽ, zdroj: 

Dokumentačné centrum VSG 



Štefan Belohradský (ČSSR)

Pocta Dómu, 1970, 

inštalované na sídlisku 

Terasa, 3. ročník Sympózia 

v kove, oceliarsky materiál 

z VSŽ, zdroj: Dokumentačné 

centrum VSG

Ján Hendrych (ČSSR)

Bez názvu – odstránená socha, 1969, 

Petrovov sad (Mestský park pri stanici), 

2. ročník Sympózia v kove, oceliarsky 

materiál z VSŽ, zdroj: Dokumentačné 

centrum VSG

Erna Masarovičová a obslužný 

personál VSŽ pri dokončovacích 

prácach na objekte Kalich hutníkov, 

1971, zdroj: Dokumentačné centrum 

VSG



sku tvorbu v kove, v duchu socialistického realizmu. Sympózium trvalo spravidla 6 

týždňov, každý autor dostal štipendium vo výške 4 500 Kčs. Pozývali sa piati autori, 

z toho aspoň jeden autor musel byť zo zahraničia. 

V prípade sympózií vo Vyšných Ružbachoch sa sochárske remeslo sústredilo 

výhradne na materiál z kameňa (travertín). Kameň spolu s drevom je považovaný 

za tradičný sochársky materiál, používaný v rôznych historických obdobiach. Aby 

Východoslovenské železiarne zvýšili svoju pozornosť, propagovali svoj podnik 

a vzmáhajúci sa hutnícky priemysel, poskytli sochárom odpadový materiál, ktorý 

bol zužitkovaný na výrobu umeleckých diel. Z odpadového materiálu vyrábajú 

účastníci sympózií pomocou ťažkej techniky a odborných pracovníkov železiarní 

plastiky, ktoré interpretujú vlastné autorské programy a stratégie a v neposlednom 

rade vynikajú rôznorodosťou technologických postupov, pričom niektoré boli po-

važované za inovatívne (napríklad technologické postupy pri spracovaní kovu proti 

korozívnym účinkom vonkajšieho prostredia). „Celý čas sympózií (od 1967 – 1974) 
sa stále riešila (a nikdy uspokojivo nevyriešila) otázka umiestnenia diel v Košici-
ach. Skvelý koncept „galérie v prírode“ mal napĺňať mestský park (1. fáza), neskôr 
mala pribudnúť aj novovybudovaná mestská galéria pre tieto účely (2. fáza). 
Vážnu úlohu zohrával samotný areál VSŽ a následne cesta z VSŽ do mesta cez 
sídlisko Terasa – Nové mesto (kde bývalo najviac zamestnancov železiarní), kde 
boli rozmiestňované diela, až po mestský park. Koncept mal návrhom koncepčne 
riešiť hl. architekt Ing. Arch. Malinovský a príslušné dotknuté organizácie.“4

Každá spoločenská doba po sebe zanecháva pamätníky, pomníky, pamätné tabule 

v rôznych podobách, ktoré sú pre danú dobu charakteristické. S expanziou priemy-

slu a industrializácie miest, výstavbou nových sídlisk a záľubou v budovateľských 

motívoch obdobia socialistického realizmu zakladajú Východoslovenské železi-

arne tradíciu veľkolepej myšlienky, ktorá bude symbolizovať túto dobu v spätosti 

s technologickou výrobou, pokrokom a umením. Významnú úlohu pri organizačnej 

činnosti v rámci sympózia v kove zohráva košický sochár Juraj Bartusz, ktorý bol 

v tom čase zamestnancom propagačného oddelenia Východoslovenských železi-

arní. 

V rámci výstavy „Po moderne“ bol prezentovaný fenomén sochárskych realizácií 

vo verejnom priestore, ktorý je typický pre dané obdobie. Na tento účel poslúžil 

archívny materiál Dokumentačného centra Východoslovenskej galérie. Fotografi c-

ký materiál bol zdigitalizovaný, aby sa po selekcii objavil vo výstave ako projekcia 

piatich videí s dobovými fotografi ami (prevažne z 80. rokov, nakoľko aj dokumen-

tácia a spracovanie umenia vo verejnom priestore bola jednou z odborných aktivít 

galérie) a popismi autora, názvu diela a lokáciou konkrétneho objektu. Všetky 

sochárske realizácie prezentované vo výstave sa nachádzajú (nachádzali) v Košici-

ach a Šaci. Niektoré z prezentovaných objektov už v súčasnosti neexistujú, k iným 

chýbajú niektoré katalogizačné údaje. 

4 Dokumentačné centrum VSG, z poznámok a emailovej komunikácie Mgr. Juraja 
Gembického – Krajský pamiatkový úrad, Košice.
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Virtuálno-expozičné doplnenie výstavy refl ektoval spôsob pristupovania k skultúr-

neniu životného prostredia a verejného priestoru v starom meste a pri výstavbe 

nových sídlisk. Mnohé realizácie zaujmú svojou nadčasovosťou či približovaniu sa 

súdobým sochárskym trendom vo svete. Pri architektonických realizáciách bolo 

bežným javom, že sa vyčlenili peniaze na sochársku výzdobu fasád, priečelí budov, 

parkov, fontán a okolitého prostredia. Zaujímavosťou je, že v meste sú sochárske 

diela nielen od slovenských či českých autorov, ale aj zahraničných (Japonsko, 

USA, Nemecko, Estónsko a iné). Sochárske realizácie zahraničných autorov vzni-

kali prevažne na sochárskych sympóziách v kameni, alebo na medzinárodných 

sympóziách v kove, ktoré v 60. a 70. rokoch minulého storočia organizovali Výcho-

doslovenské železiarne. 

Na piatich projekciách tak viac-menej chronologicky mohli diváci zhliadnuť so-

chárske realizácie vo verejnom priestore Košíc, monumentálno-dekoratívnu tvorbu 

v interiéri a diela zo spomínaných sympózií. Prezentácia tohto materiálu svedčí aj 

o všestrannosti viacerých autorov, ktorí sa popri maliarskej či grafi ckej tvorbe veno-

vali aj dekoratívnej monumentálnej tvorbe v podobe mozaík, reliéfov a plastík.

Medzinárodné maliarske plenéry družby organizované vo Východoslovenskej 

galérii v rokoch 1977 – 1987

„Poslaním plenéru je okrem jeho kultúrno-spoločenského významu umožniť zahra-
ničným i domácim účastníkom na území východného Slovenska priaznivé podmi-
enky pre maliarsku tvorbu, prispieť ku vzájomnému spoznávaniu sa, priateľskej 
spolupráci, konfrontácii socialistickej tvorby a vzájomnej výmene názorov, k prehĺ-
beniu kultúrnych stykov a internacionálnej družby s výtvarnými umelcami tvorivých 
zväzov družobných krajov socialistických krajín a k ďalšiemu rozvoju socialistickej 
angažovanej umeleckej tvorby v maliarstve.“5 

Usporiadateľom medzinárodných maliarskych plenérov družby (ďalej len MMPD), 

ktoré sa organizovali sedemkrát počas jedného desaťročia bol Východoslovenský 

krajský národný výbor, odbor kultúry a ich vykonávateľom bola Východoslovenská 

galéria v Košiciach. Počas desiatich rokov sa plenér realizoval na siedmich rôznych 

miestach, s rôznym počtom prihlásených účastníkov. Aj tento fakt sprostredkoval 

výtvarníkom možnosť spoznať a maliarskou cestou zachytiť rôznorodosť krajiny vý-

chodného Slovenska a jej kultúrnych súvislostí. Maľovanie krajiny si popri dobrom 

pozorovacom talente vyžaduje aj istý druh abstraktného myslenia. Krajinomaľba 

bola ako samostatný výtvarný žáner dlhé obdobia iba kulisou, tvorila len rámcové 

pozadie, neurčitý a menej dôležitý priestor, do ktorého boli osadzované fi gurálne 

motívy v rozličných historických, náboženských a svetských dejových zvratoch. 

Realizácie maliarskych plenérov nachádzajú svoju genézu v „socialistickej kultúr-

5 Štatút Medzinárodného maliarskeho plenéru družby vo Východoslovenskom kraji, 1977, 
Dokumentačné centrum Východoslovenskej galérie.
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Otvorenie prvej 

plenérovej výstavy 

na Zemplínskej 

šírave, 1977, zdroj: 

Dokumentačné centrum 

VSG 

Rajčo Ivanov Čakarov 

(Bulharsko)

Maliarske zátišie, 

1977, olej, plátno, 

Východoslovenská 

galéria, dielo bolo 

zničené požiarom 

v roku 1985, 1. ročník 

Medzinárodného 

maliarskeho plenéru 

družby Zemplínska 

šírava



Juraj Bartusz (ČSSR)

Bez názvu, 1973, 9. ročník 

Sympózia v kameni, Vyšné 

Ružbachy,  travertín, zdroj: 

Dokumentačné centrum VSG



Maria Bartuszová (ČSSR)

Pšeničné zrnko, 1977, 13. ročník Sympózia v kameni, 

Vyšné Ružbachy, travertín, zdroj: Dokumentačné 

centrum VSG

Peter Sceranka (ČSSR)

Harlekýn, 1983, 19. ročník Sympózia v kameni, Vyšné 

Ružbachy, travertín, zdroj: Dokumentačné centrum 

VSG



nej politike Komunistickej strany Československa, ktorá podporovala rozvoj široko 
koncipovaných internacionálnych vzťahov založených na báze mieru, priateľstva 
a porozumenia“.6 Medzinárodný maliarsky plenér vzniká ako prirodzená reakcia na 

dovtedy realizované medzinárodné podujatia usporadúvané v oblasti východného 

Slovenska. Od šesťdesiatych rokov sa organizovalo Medzinárodné sochárske sym-

pózium vo Vyšných Ružbachoch a Medzinárodné sympózium v kove pod záštitou 

Východoslovenských železiarní. Od roku 1972 Východoslovenská galéria pravide-

lne organizuje Medzinárodné bienále maľby, ktoré sú koncipované so zámerom 

vytvárať konfrontačnú platformu a prezentáciu socialistického umenia v spolupráci 

s výtvarnými zväzmi. 

Podľa ustanovení zadaných v štatúte MMPD bolo základnou povinnosťou Výcho-

doslovenskej galérie vytvoriť priaznivé podmienky pre realizáciu maliarskej tvorby 

jednotlivých zúčastnených autorov a následne vyvolať vzájomnú konfrontáciu 

tvorivej činnosti, nadviazanie a prehĺbenie priateľských vzťahov s umelcami z dru-

žobných oblastí. Okrem spomenutých skutočností bolo nemej významným cieľom 

výtvarnou cestou dokumentovať bohatú a rôznorodú prírodnú scenériu východo-

slovenského kraja, ale aj vtedajšie výsledky novej budovateľskej činnosti a proce-

su industrializácie v mestách. Aj z toho dôvodu sa maliarske plenéry neviazali na 

jednu geografi ckú oblasť, ale každý ročník sa konal v inom okrese východného 

Slovenska, čo v porovnaní s inými medzinárodnými podujatiami pozdvihuje putov-

ný charakter plenérov. Samotná dokumentácia vychádzala nielen z reálneho odpo-

zorovania krajinného motívu, ale aj z poznania kultúrno-spoločenských kontextov 

v danej oblasti. Z ustanovení vyplývajúcich povinností bol každý plenér zavŕšený 

vernisážou a následne verejnosti sprístupnený poplenérovou výstavou v danej 

lokalite, ku ktorej bol Východoslovenskou galériou vydaný sprievodný katalóg. Ple-

nérových podujatí sa vždy zúčastňovali nielen umelci z družobných socialistických 

krajín, ale aj umelci pochádzajúci a tvoriaci na území východoslovenského regiónu. 

Tým sa naplnila úloha kultúrnej spolupráce v rámci zahraničnej kultúrnej politiky. 

Ich ťažiskom boli dvojstranné kultúrne dohody, prípadne iné podoby vzájomnej 

kolaborácie socialistických štátov.7 

Medzinárodného maliarskeho plenéru sa zúčastňovali umelci z vyššie uvede-

ných krajín, ktorí absolvovali výtvarné akademické vzdelanie. Niektoré osobnosti 

zúčastnené na projekte plenéru sa každoročne obmieňali. Podľa zásad štatútu sa 

mali plenéru zúčastňovať traja vybraní výtvarníci z každej družobnej oblasti a traja 

výtvarníci Krajskej organizácie Zväzu výtvarných umelcov v Košiciach. V závereč-

nej správe z posledného realizovaného plenéru v roku 1987 sa uvádzajú snahy 

o delegovanie vždy iných výtvarných umelcov, čo by prehĺbilo tvorivé konfrontá-

cie a obohatilo zbierkový fond. Ďalším nejasným bodom v príprave plenérov boli 

štatútom nejasne defi nované druhy výtvarnej tvorby, ktoré museli, resp. nemuseli 

6 NĚMCOVÁ, Helena. VII. Medzinárodný maliarsky plenér družby Rožňava ´87, OK VS KNV 
v Košiciach pod číslom 2/88 zo dňa 5. 1. 1988, Východoslovenské tlačiarne, n. p., Košice, 
Dokumentačné centrum VSG.
7 Kultúrne dohody medzi ČSSR a družobnými krajinami: Bulharská ľudová republika, 
Maďarská ľudová republika, Nemecká demokratická republika, Nemecká spolková 
republika, Poľská ľudová republika, Zväz sovietskych socialistických republík.
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Riho Kuld (Estónsko)

Plamene povstania, 1973, 

inštalované na sídlisku Luník 

VII., (ZŠ Kežmarská), 5. ročník 

Sympózia v kove, oceliarsky 

materiál z VSŽ, zdroj: 

Dokumentačné centrum VSG

Natalino Andolfatto (Taliansko)

Železiarne II., 1968, inštalované 

v Petrovovom sade (dnes Mestský 

park pri stanici), 1. ročník Sympózia 

v kove, oceliarsky materiál z VSŽ, 

zdroj: Dokumentačné centrum 

VSG



Nándor Glid (Srbsko)

Horiaci vták, 1970, inštalované 

v areáli VSŽ, oceliarsky materiál 

z VSŽ, 3. ročník Sympózia v kove, 

zdroj: Dokumentačné centrum 

VSG 



byť autormi rešpektované. Vzniknuté diela tak nebolo jednoduché odborne zhod-

notiť, boli vyňaté z kontextu tvorby jednotlivých autorov a ich domáceho prostre-

dia, avšak tematicky bol koncept plenéru jasne defi novaný vytvorením umeleckého 

stvárnenia krajiny nášho regiónu. 

Prehľad realizovaných ročníkov MMPD vo Východoslovenskom kraji:8 

1. Zemplínska Šírava 1977 – 21 účastníkov,
2. Humenné 1978 – 24 účastníkov,

3. Košice 1979 – 19 účastníkov,

4. Svidník 1981 – 17 účastníkov,

5. Spišská Nová Ves 1983 – 15 účastníkov,

6. Stará Ľubovňa 1985 – 14 účastníkov,

7. Rožňava 1987 – 22 účastníkov,

8. Zemplínska Šírava 1989 – 12 účastníkov (Sympózium). 

Spolu sa v rozmedzí rokov 1977 – 1987 zúčastnilo na MMPD 132 výtvarných 

umelcov z družobných socialistických krajín a Východoslovenského kraja. Už po 

druhom ročníku realizovanom v Humennom v roku 1978 získava plenér družby 

svoju pevnú podobu a jasnú koncepciu. Hodnotenia jednotlivých ročníkov z roku 

1989 však poukazujú na potrebu vytvárania nových obsahových kritérií zvyšovať 

samotnú úroveň podujatí, prehĺbiť kontakty, tvorivý prístup a zdôrazňovať neformál-

nosť týchto stretnutí. Po ukončení posledného VII. ročníka sa zdali byť organizačné 

a obsahové koncepcie plenérových podujatí vyčerpané, najmä z hľadiska viaza-

nosti témy na výhradne krajinný motív. Tento fakt podľa vtedajších zhodnotení ob-

medzoval a zaväzoval umelcov venovať sa výhradne jednostrannému žánru. Podľa 

archívnych materiálov práve tieto okolnosti spôsobili, že rožňavský VII. ročník 

ukončil cyklus plenérových podujatí. Aby sa naplnili potrebné kritériá a nedostatky 

vychytené počas organizácie plenérov v roku 1989, usporiadala Východoslovenská 

galéria prvý ročník Medzinárodného maliarskeho sympózia na Zemplínskej Šírave. 

Maliarske sympózium voľne nadväzovalo na predošlé maliarske plenéry reali-

zované v rokoch 1977 – 1987. Tento projekt potlačil dominujúci krajinársky žáner 

a umožnil prejaviť autorské programy a individuálne prístupy vo voľnej výtvarnej 

tvorbe zahraničných a domácich výtvarníkov. 

V roku 1985 zasiahol Východoslovenskú galériu požiar, ktorý vznikol po výbuchu 

plynu vo vtedajších priestoroch galérie (Csáky – Dessewff yho palác). Pri tejto 

nešťastnej udalosti bolo nenávratne zničených 1030 diel zo zbierkového fondu 

galérie. Z toho bolo zničených 116 diel vytvorených na plenéroch družby v rokoch 

1977 – 1987 od 55 zahraničných autorov. 

8 Dokumentačné centrum VSG, katalóg Medzinárodné maliarske sympózium Šírava 1989, 
Peter Markovič.
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VII. ročník Medzinárodného maliarskeho plenéru družby

Posledný ročník MMPD bol realizovaný v Rožňave v roku 1987. K poslednému 

realizovanému ročníku máme k dispozícii aj najviac archívnych materiálov, aj keď 

organizácia a štatút jednotlivých ročníkov sa viac-menej nemenil. Z toho dôvo-

du venujeme poslednému ročníku väčšiu pozornosť v samostatnej podkapitole. 

Usporiadateľom aj tentokrát bol Východoslovenský krajský národný výbor, od-

bor kultúry v Košiciach. Samotnú organizáciu a odborné zastrešenie vykonávala 

Východoslovenská galéria s odbornými zamestnancami galérie (Ladislav Zozuľák, 

Imrich Groško, Mária Kostičová, Helena Němcová, Michal Hajnal, Ladislav Rusnák). 

Plenér sa konal v termíne 28. 9. – 18. 10. 1987. Slávnostné otvorenie plenéru 

v hoteli KRAS sa konalo dňa 30. 9. 1987 za účasti delegácie Okresného výboru 

a Okresného národného výboru v Rožňave, vedené predsedom ONV v Rožňave. 

Zúčastnených bolo 22 umelcov zo siedmich krajín:9 

Pozvanie zúčastniť sa na VII. ročníku MMPD dostali aj umelci z bývalej Juhoslávie 

z mesta Titograd (dnes Podgorica – Čierna Hora), avšak napriek niekoľkonásob-

ným opakovaným vyzvaniam sa nepodarilo zabezpečiť účasť umelcov z tohto mes-

ta. Zaujímavosťou siedmeho ročníka MMPD je fakt, že sa ho po prvýkrát zúčastnili 

dvaja autori z kapitalistickej krajiny (Nemecká spolková republika), konkrétne 

z mesta Wuppertal, ktoré je dodnes partnerským mestom Košíc, čo bolo v tej dobe 

vnímané ako pozitívny výsledok realizácie socialistickej kultúrnej politiky Českoslo-

venska. 

Východoslovenská galéria ako organizátor MMPD zabezpečovala organizačne aj 

fi nančne celý tvorivý pobyt umelcov (ubytovanie, strava, štipendium, maliarske po-

treby, propagácia plenéru a poplenérovej výstavy, kultúrno-spoločenský program). 

Pre zaujímavosť, celkové náklady na tento projekt predstavovali 194 403, 80 Kčs. 

Archívne materiály Dokumentačného centra Východoslovenskej galérie spomínajú 

ako ideový zámer plenéru „výtvarnou rečou predstaviť krajinu, život ľudí dnešného 
okresu Rožňava, ktorá je pokladnicou významných pamiatok, dejinných udalostí 
našej histórie, súčasnosti života rozvíjajúcej sa socialistickej spoločnosti, ako aj 
prírodných krás okresu Rožňava“. Siedmy ročník MMPD bol zavŕšený poplenéro-

vou výstavou v Baníckom múzeu v Rožňave (trvanie výstavy: 16. 10. – 31. 10. 1987). 

Na výstave svoje výsledky prezentovalo všetkých 22 zúčastnených autorov s po-

čtom vystavených diel 44. Vystavené diela, podľa štatútu plenéru, umelci darovali 

6 Dokumentačné centrum VSG, záverečná správa a vyhodnotenie podujatia, Bulharská 
ľudová republika – kraj Stara Zagora – Boris Dimitrov Kožucharov, Georgi Slavkov Kolev, 
Ľubomir Cvetanov Cakev / Maďarská ľudová republika – Boršodská župa – István Mezey, 
Morgan Hegedüs, János Petö / Nemecká demokratická republika – kraj Cottbus – Sigrid 
Noack, Fritz Schönfelder / Nemecká spolková republika – mesto Wuppertal – Juliane 
Steinbach, Joachim Bischoff  / Poľská ľudová republika – Krosnianske vojvodstvo – 
Waczlaw Kuzma, Stanislawa Olszańska – Marszalek, Miroslaw Szudy / Zväz sovietskych 
socialistických republík – Zakarpatská oblasť – Jurij Dmitrijevič Herc, Vladimír Vasilievič 
Mikita, Ivan Michailovič Šutev / Slovenská socialistická republika – Východoslovenský kraj 
– Štefan Makara, Štefan Oravec, Adam Szentpétery, Mikuláš Lovacký, Jozef Haščák, Ladislav 
Zozuľák.
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Východoslovenskej galérii (každý výtvarník daroval dve diela vyhotovené na ple-

néri). Na základe rozhodnutia Poradného zboru pre nákup zbierkových predmetov 

galérií a múzeí vo Východoslovenskom kraji zo dňa 17. 11. 1987, účastníci odovzdali 

všetky vystavené diela do zbierkového fondu Východoslovenskej galérie v celko-

vej hodnote 235 500 Kčs. 

Poslanie jednotlivých ročníkov plenérov malo v neposlednom rade systematicky 

budovať zbierkový fond o diela zahraničných i domácich autorov a obohatiť tak zbi-

erkový fond o žáner krajinomaľby. Východoslovenská galéria si v tom čase položila 

za cieľ budovať zbierku umenia socialistických štátov a hlavným zdrojom priberania 

diel do zbierok bola práve realizácia plenérov ako doklad o tvorivej činnosti autora, 

vývoji a výtvarnej kultúry v jeho vlasti. Medzinárodné maliarske plenéry družby 

výrazne prispeli k dejinám ikonografi e miest a krajinných fragmentov východoslo-

venskej oblasti. Je na zváženie, či takto zvolená stratégia z odborného hľadiska 

zbierkotvornej inštitúcie podáva naozaj relevantný a objektívny obraz o výtvarnom 

umení v okolitých krajinách. Aj napriek tvrdeniam, že bienále, plenéry a sochárske 

sympóziá presadzovali ideologickú nezaujatosť, problém predstavuje v nemalej mi-

ere aj spôsob výberu samotných autorov, od ktorých Krajské výbory očakávali vždy 

ofi ciálny príklon a nepredstavovali z hľadiska ideológie nechcenú rebéliu. Kolekcia 

socialistického umenia tak z pohľadu akvizičnej činnosti nepredstavovala kon-

krétny a systematický plán pre dopĺňanie fondu, dnes sa však môžeme prikloniť 

k názoru, že predstavuje zaujímavý fragment zbierky Východoslovenskej galérie 

s dokumentačným charakterom a je odrazom danej doby. 
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Sochárske umenie vo verejnom priestore Košíc (1970 – 1989)

Najstaršie dejiny sochárskeho umenia sa spájajú s dejinami architektúry, ak vylúči-

me prvé samostatné sochy, ktoré slúžili ľuďom v praveku ako amulety, modly, spĺ-

ňajúc rituálnu a magickú úlohu.1 Táto väzba je pre sochu podstatná, rovnako ako 

spolupráca architektov/architektiek so sochármi/sochárkami. Architektúra a sochy 

boli tvorené ako špecifi cký, organicky prepojený súbor či jeden celok. Na počiat-

ku sochárstva sa socha bytostne viazala so stavbou, až v renesancii nastáva jej 

emancipácia. Renesanciu vnímame ako dobu, ktorá sochu osamostatnila, oslobodi-

la ju od väzby na architektúru tak, že socha začala fungovať nezávisle. Objavuje sa 

v ľudských obydliach, neskoršie v múzeách a galériách, v ktorých inštitúcia rozho-

duje, čo bude vystavené a pre budúcnosť v zbierke zachované. Ďalšia radikálna 

zmena v západnom sochárskom umení nastala v 60. rokoch 20. storočia. Umelci 

sa začali proti tomu, aby socha mala byť obmedzovaná priestorom galérie (white 

cube), búriť. Hľadali iné miesta, ulice alebo opustené budovy, industriálne priesto-

ry, prírodné prostredie, ktoré začali vnímať ako alternatívu k bielym, sterilným 

priestorom galérií. Zároveň znamenal únik z galérií i inštitucionálnu kritiku galerijnej 

politiky a systému podpory umeleckých organizácií. Umelci sa rozhodli ignorovať 

galérie ako hlavný priestor pre sochárske umenie a vyšli, môžeme to tak radikálne 

napísať, „s kožou von“. Od tohto času vznikali mimo galérií rozmerné miesto-špeci-

fi cké diela, ktoré od 90. rokov nazývame inštaláciami. Od počiatku nemali ambíciu 

fungovať v priestore na večnosť, ale časovo obmedzene – časové hranice reš-

pektovali ako úctu k zmene. Z amerického umenia je známy a často publikovaný 

prípad post-minimalistickej sochy Richarda Serru (1938) Naklonený oblúk (1981, 

Tilted Arc), ktorú špeciálne vytvoril pre Federal Plaza v New Yorku.2 Umiestnenie 

diela viedlo k súdnemu sporu a nakoniec k jeho odstráneniu v roku 1989. Serrova 

práca pozostávala z oceľovej, neopracovanej, hrdzavejúcej platne umiestnenej na 

hrane. Pre bližšiu predstavu bola 37 metrov dlhá a vysoká 3,7 metra, hrubá približ-

ne 7 cm. Na jednej strane išlo o radikálne dielo vo verejnom priestore významného 

umelca a na druhej strane kritická časť prevažne laickej verejnosti ho vnímala iba 

ako veľký ohyzdný kus plechu, ktorý priestor ničil a poškodzoval. Stalo sa pre oby-

vateľov prekážkou, ktorá rozdelila, či doslovne rozkrojila priestor námestia (ale aj 

názory verejnosti) a zablokovala výhľady, trasy po námestí. Nakoniec ho po dlhých 

diskusiách odstránili. Sám autor prácu už nikdy nedovolil inštalovať na iné miesto, 

poznáme ju len z fotografi í. Pripomeňme, že sochár mal vtedy štyridsať rokov. Bol 

už etablovaný a vytvoril ju na zákazku pre tento významný verejný priestor. Podľa 

Serru divák si mal uvedomiť seba samého a svoj pohyb cez námestie. Obhajcovia 

Serrovej práce vnímali jej význam v tom, že predefi novala priestor, v ktorom bola 
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1 MOSZYNSKA, Anna. Sculpture Now (World of Art). Thames & Hudson ltd., London, 2013, s. 
194.
2 Prípad podrobne zdokumentovaný a analyzovaný – Richard Serra´s Tilted Arc. In: 
Merryman, John Henry; Elsen, Albert E. a Urice, Stephen K. Law, Ethics and the Visual Arts. 
Fift he Edition. Kluwer Law International BV, The Netherlands, 2007, s. 778 – 785.
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umiestnená a bez tejto väzby už nemohla existovať. Odstránením z miesta, pre kto-

ré vznikla, práca zanikla. Príklad uvádzame preto, aby sme si uvedomili rozdielnosť 

vývoja v západnom umení, ktoré riešilo iné problémy ako v bývalých socialistických 

krajinách, kde diela nezobrazujúce, minimalistické, konštruktívne síce mohli byť 

súčasťou verejného priestoru, ale len ako dekoratívna zložka širšieho konceptu. 

Príbeh Serrovej práce patrí k jedným z najznámejších kontroverzných príkladov 

sochárstva vo verejnom priestore. Problém so sochou vyvolal množstvo diskusií 

týkajúcich sa mestského prostredia, verejného fi nancovania umeleckých prác 

a úlohy verejnosti pri určovaní hodnoty umeleckého diela. 

Švajčiarsky historik umenia Jean-Christophe Ammann prišiel s ironizujúcim termí-

nom sochy – kvapky (drop sculpture)3 – za týmto označením sa skrývajú samostat-

né, sebestačné diela vo svojej hermetickej odlúčenosti. Nemajú väzbu na priestor 

a význam miesta, termín odkazuje na sochy akoby spadnuté z neba na zem. Bez 

vzťahu k publiku, dobe, miestu, mestskému priestoru a spoločenskému kontextu. 

Môžeme ich za hocijaké iné dielo zameniť. Pri uvažovaní nad týmto termínom si 

položme otázku pri téme venujúcej sa sochám v Košiciach, ktoré všetky by sme 

mohli zaradiť do kategórie „padnutých z vesmíru“. V strednej a vo východnej 

Európe počas totalitného režimu vznik umeleckých diel vo verejnom priestore 

podliehal kontrole – umeleckej, politickej i ekonomickej. Diela pre verejný priestor 

počas komunizmu vznikali cielene, programovo a systematicky. Katarína Bajcurová 

v štúdii zameranej na umenie vo verejnom priestore upozornila, že v minulosti naň 

bolo nazerané ako na tvorbu životného prostredia.4 Výtvarné diela vznikali v spo-

jení s novou výstavbou, s novými investičnými projektami a infraštruktúrou. Oproti 

súčasnosti, kedy môžeme hodnotné sochárske realizácie spočítať na prstoch ruky, 

v 70. a 80. rokoch 20. storočia bola tvorba masívna a prejavovala sa všade – rôz-

nymi sochárskymi druhmi (reliéf, voľne stojaca socha, informačný/reklamný stĺp) 

a rôznymi žánrami, rovnako témami – politickými, historickými, ale aj nadčasovými, 

ktorých hodnota nezlyhala ani dnes. Táto intenzívna sochárska produkcia už dávno 

pominula. Jej koniec súvisí s dobou po roku 1989, zmenou legislatívy a tiež so za-

niknutím profesných organizácií (do roku 1970 Zväz československých výtvarných 

umelcov, potom Zväz slovenských výtvarných umelcov, Slovenský fond výtvarných 

umení), ktoré túto činnosť mali v kompetencii. Zásluhou tejto energie, konanej v sy-

nergii a kooperácii viacerých zložiek za výraznej podpory fi nančných prostriedkov, 

vznikla na Slovensku mimoriadna škála rôznych diel, aj kvalitatívne rozdielnych, na 

ktoré sa dnes upriamuje pozornosť, keďže v súčasnom sochárskom umení vo ve-

rejnom priestore zavládla výrazná kríza a v minulosti im bola venovaná minimálna 

pozornosť zo strany historikov umenia. 

3 STRAKA, Barbara. Von der ‚drop sculpture‘ zur ‚Sozialen Plastik‘ Entwicklung und 
Typologie der Kunst im öff entlichen. RAUM Gifh orn, Vortrag. Dostupné, 23.7. 2018: http://
www.kunsthochschule-braunschweig.de/imperia/md/content/hbk/hbk/hochschule/
personen/straka_barbara/20070210_von_der_drop_sculpture_zur_sozialen_plastik_
entwicklung_und_typologie_der_kunst_im_oeff entlichen_raum_gifh orn_vortrag.pdf
4 BAJCUROVÁ, Katarína. Umenie v tvorbe životného prostredia. In: Slovenské vizuálne 
umenie 1970 – 1985, Slovenská národná galéria, Bratislava, 2002, s. 46 – 48.
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Tvorba výtvarných diel v socializme podliehala ideologickej kontrole. Pri dohľade 

vznikali i kuriózne situácie umelcov verzus schvaľovacie komisie, v ktorých bol 

i zástupca vládnucej ideológie. Na proces schvaľovania spomína český sochár Jiří 

Kryštůfek: „Umělci dílo obhajovali před výtvarníky komise. Samozřejmě že doba 

byla záštiplná, a tak se stávalo, že někdo z komise navrhované dílo rozporoval. 

Mohlo se stát, že komise návrh neschválila, a autor musel udělat jěště další škicy. 

Spolupracovali sme s architekty, konzultovali jsme spolu o díle od prvních návrhů 

a skic až po realizaci. Společně jsme pak obhajovali návrh před komisí. Bez archi-

tekta to v podstatě nebolo možné“.5 Niektorí umelci sa snažili vyhnúť a obchádzať 

nepísané pravidlá – prípadne s nimi takticky „vybabrať“. Za všetky práce vo verej-

nom priestore, ktoré mali v sebe zakomponovaný kus nenápadnej, či niekedy až 

očividnej a drzej subverzie spomenieme Pomník sviniam Juraja Meliša, ktorý sa 

skrýva v návestidle pre mäsokombinát v Hlohovci (1972 – 74).6 Meliš na očakávanú 

otázku členov komisie, kde sa v diele nachádza zobrazený človek, odpovedal, že 

mierka na návestidle predstavuje priemernú výšku občana v Československu7, čím 

sa problémom so schvaľovaním vyhol. Komisii však unikla pravá podstata jeho až 

orwellovského významu. Juraj Gavula v časti rozhovorov publikovaných v dizer-

tačnej práci Sabiny Jankovičovej na margo ideologických komisií a o procesoch 

schvaľovania na otázku „Ako prebiehalo schvaľovanie komisiou?“, odpovedal: 

„Nemal som problémy. Jasné, že som bol párkrát vyhodený, ale možno to nebolo 

mojou vinou, keď architekt neurobil technické výkresy, ktoré bolo treba. Potom to 

komisia neschválila. Ja som ľudí v komisiách poznal, ako študent som im realizoval 

veci, Šichmanovi, Kaveckému, takže tí vedeli, čo viem urobiť a nebol nejaký prob-

lém. Najhoršie boli ideologické komisie. Keď sme robili na východ, tak sme boli 

v ideologickej komisii v Košiciach, tam som párkrát neprešiel. Došiel Castiglione, 

doniesol takých spartakiádnikov. Samozrejme, jemu to schválili a nás vyhodili. To 

bolo také najhoršie. Ale tu v Bratislave neboli problémy, chovali sa normálne“. Na 

otázku S. Jankovičovej, či boli pripomienky časté, odpovedal: „Jedine na ideologic-

kej komisii v Košiciach. Ani som ten návrh neprepracoval a šiel som ešte raz do tej 

komisie a potom som prešiel. To bolo náladové, záležalo, akú mala komisia náladu. 

Ak tam ľudia zo SZM a z Armády reptali, tak to neprešlo, ak výtvarníci v komisii 

nezabojovali. Záležalo od výtvarníkov. Patočka bol seriózny chlap, tak to potom 

prešlo. Bolo to všetko na ľuďoch, vždy je to na ľuďoch. Keď chceli, tak áno a keď 

nie, tak nie“.8 

5 KRYŠTUFEK, Jiří. Podmínky realizace uměleckých děl ve verejném prostoru. In: Mráčková, 
Markéta; Šimonová, Barbora; Vejvoda, Viktor (ed.). Legenda o sídlišti. Akademie výtvarných 
umění v Praze, Praha, 2014, s. 156.
6 V spolupráci s Jurajom Melišom sa podarilo Galérii umenia v Nových Zámkoch návestidlo 
zachrániť a umiestniť ho v roku 2011do zbierky galérie (Meliš, Juraj: Firemné návestidlo.1972 
– 1974. Hliník, zváranie, výška 520 cm; šírka 100 cm; (približne): hĺbka 80 cm, inventárne 
číslo P 158).
7 Z rozhovoru s Jurajom Melišom v roku 2010. 
8 JANKOVIČOVÁ, Sabina. Sochárstvo a dizajn v architektúre na Slovensku v 70. a 80. rokoch. 
Fakulta architektúry STU v Bratislave, 2008, s. 177.
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Juraj Bartusz pri pamätníku 

Krompašskej vzbury 

v Krompachoch

Foto: A. Jiroušek

Juraj Bartusz v ateliéri pred 

Anatomickým modulom 

podľa Leonarda da Vinci so 

štvrtou dimenziou

Okolo 1983. Foto: Z. Smieško



Tvorbu umeleckých diel v životnom prostredí, v súčasnosti nazývanom verejným 

priestorom, zabezpečovalo v architektonických interiéroch a exteriéroch vládne 

uznesenie č. 355 z 28.7. 1965, tzv. Hlava V. Zákon zaisťoval z každej stavby, ktoré 

v komunizme boli iba štátnymi investíciami, určité percento na nové výtvarné 

umenie. Nielen na sochy, ale aj na štukolustrá, mreže, múry, mozaiky, tapisérie atď.: 

„Každý architekt, který projektoval nějakou stavbu, ať už školu, nemocnici nebo 

sídliště, měl ze zákona povinnost použít 3 – 4 % z celkových nákladů stavby na vý-

tvarnou realizaci. Tento zákon se týkal například i kanalizace, takže někdy vznikala 

díla, které by vznikat ani nemusela... U rozsáhlých staveb, jako je divadlo či nemoc-

nice, už byly 3% pěknou částkou i pro složitejší realizace. U nich vznikalo i několik 

výtvarných realizací nejen do exteriéru, ale i v interiéru, kde se mohlo uplatnit více 

výtvarníků současne.“9 V rámci plánovania sa s výtvarnými dielami počítalo už pri 

urbanizme, na sídliskách a vo všetkých stavbách – od kultúrnych stredísk až po 

poľnohospodárske družstvá. Vznikali buď priamym oslovením výtvarníka architek-

tom, či viacerých výtvarníkov, alebo výtvarnými súťažami. Z toho dôvodu sa stretá-

vame s tým, že spolupráca architekta a výtvarníka sa opakuje. Architekti oslovovali 

výtvarníkov na základe obľúbenosti, kvality, serióznosti a po predchádzajúcich 

harmonických spoluprácach. Ako povedal už v spomínanom rozhovore Juraj Gavu-

la – všetko to bolo o ľuďoch. V 70. a 80. rokoch už nešlo o tvorbu veľkých pamätní-

kov, ale o dotvorenie funkčných prostredí. Po roku 1970 boli zavádzané opatrenia, 

pri ktorých bol dôležitý dohľad investora nad realizovaním zákaziek a kontrola nad 

ideovým obsahom – to sú dve nové pravidlá zavedené normalizáciou a odlišujú 

proces schvaľovania od 60. rokov. Dozor zabezpečovali Krajské národné výbory 

(KNV) a v roku 1978 boli stanovené Zásady uplatňovania výtvarného umenia v in-

vestičnej výstavbe a boli vydané záväzné smernice platné v bývalej Českosloven-

skej socialistickej republike. 

Sochy na sídliskách

V posledných rokoch krátko po sebe vzniklo v Čechách viacero výstavných i pub-

likačných projektov zameraných na sídliskovú kultúru, napríklad Oživiť a ozvláštniť 
(s podtitulom Výtvarné umenie v priestore brnenských sídlisk, 2012), v minulom 

roku Paneland v Brne (Moravská galerie, Uměleckoprůmyslové museum, 2017 – 

2018) a Paneláci10 v Prahe (výstava Bydliště: panelové sídliště, Uměleckoprůmys-

lové museum, 2018), ktoré okrem iných s danou témou súvisiacich fenoménov si 

všímali i úlohu a typológiu sôch na sídliskách. Podľa názvu jedného z projektov 

sochy v nových bytových komplexoch mali funkciu oživenia a ozvláštnenia. Se-

kundárne pomáhali v jednotvárnom prostredí k vizuálnej orientácii obyvateľom 

i návštevníkom – zastupovali poznávacie znamenia, boli míľnikmi, hraničnými 

9 KRYŠTUFEK, Jiří. Podmínky realizace uměleckých děl ve verejném prostoru. In: Mráčková, 
Markéta; Šimonová, Barbora; Vejvoda, Viktor (ed.). Legenda o sídlišti. Akademie výtvarných 
umění v Praze, Praha, 2014, s. 156.
10 Pozri viacej k projektu na: http://www.panelaci.cz/ (Dostupné: 24. 7. 2018).
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bodmi. Ich primárnou úlohou bolo estetizovať a humanizovať priestor novej socia-

listickej generácie námetmi materstva, detstva, zrodenia: „Vari najviac nehostinné 

a duchovne vyprázdnené prostredie poskytli výtvarným dielam sídliská, nebolo 

v silách žiadneho diela premeniť neosobný, typizovaný a uniformovaný priestor 

na domov. Dosiahnutie tejto kvality sa viazalo skôr na iné ako výtvarné elementy, 

a tak sídliskové sochy ostali osamelé a zabudnuté. Navyše ikonografi cký reperto-

ár bol priúzky, najčastejšie sa opakovali šťastné hrajúce sa rodiny, matky s deťmi, 

alegórie mladosti, všadeprítomné boli mierové slnká – kvety a holubice.“11 Mierová 

optimistická symbolika na sídliskách prevládala, ale nájdeme medzi nimi i výtvar-

ne prínosné diela. V Košiciach sa to týka predovšetkým realizácií Jána Mathého. 

Negatívny, kritický postoj k sídliskovej architektúre sa v súčasnosti prehodnocuje 

a začína sa etablovať ako urbanistický komplex so špecifi ckou identitou a kultúrou. 

A ako sa ukázalo, sochy prispeli aj k formovaniu niektorých senzitívnejších obyva-

teľov z generácie vyrastajúcej na sídliskách, ktorá dnes nechce o sochy zo sídlisk 

prísť ich presťahovaním do centra – príklad sochy Jána Mathého Plod života zo 

sídliska pri Jazere do centra mesta v Košiciach.12 Sochár Juraj Bartusz v rozhovore 

v 90. rokoch povedal: „Pamätám sa, ako ma pred rokmi provokovali pusté priestory 

v košických sídliskách, ako som túžil zaplniť tú pustotu plastikami, ktoré by obsiahli 

to, čo je naokolo a ocitli by sa tak v tom, čo by bolo v nich, jedno v druhom...Nebol 

na to ešte čas. Ideologické komisie zmietli také pokusy zo stola“.13 Bartusz vnímal 

priestor sídlisk ako obrovský potenciál a je chybou, že dnes, ak sa hovorí o sú-

časnom umení vo verejnom priestore, nad novými dielami pre sídliská sa vôbec 

neuvažuje. Pôsobia pusto, zmenila ich zarastená zeleň a devastácia pôvodných 

umeleckých realizácií. 

Na Slovensku sa teoretickým a historickým zhodnotením realizácií vo verejnom 

priestore dlhodobo a fundovane venuje Sabina Jankovičová, ktorá tému spracovala 

v dizertačnej práci a v súčasnosti pripravuje o monumentálnej tvorbe samostatnú 

publikáciu. Záujem odbornej a laickej verejnosti o umelecké diela vo verejnom 

priestore vytvorených v socializme sa zintenzívnil známym a populárnym projektom 

Pavla Karousa, Tomáša Pospiszyla, Sabiny Jankovičovej, Jany Kořínkovej Vetřelci 
a volavky (2013). Z ďalších podobných výskumov v slovenských mestách spomeň-

me dokumentačné a lokalizačné spracovania nadšencov, ale i historikov umenia 

a architektúry v Bratislave (Sabina Jankovičová, Roman Popelár), Banskej Bystrici 

(iniciatíva Stredoslovenskej galérie, Zuzana Majlingová), v Košiciach (Mišo Hudák, 

Juraj Gembický a ďalší) a plánuje sa zmapovanie spišského regiónu (Galéria umel-

cov Spiša). 

Sochy vo verejnom prostredí Košíc patria k významným, niektoré z nich k výnimoč-

ným, príspevkom v dejinách výtvarného umenia na Slovensku. Nemôžeme to tvrdiť 

o všetkých mestách na Slovensku aj preto, že sochári pôsobili v určitých vymedzených 

11 BAJCUROVÁ, Katarína. Umenie v tvorbe životného prostredia. In: Slovenské vizuálne 
umenie 1970 – 1985, Slovenská národná galéria, Bratislava, 2002, s. 47 – 48.
12 https://www.obnova.sk/blog/pozastavenie-sa-pri-umeni-zivote-vo-verejnom-priestore-1 
(Dostupné: 24.7. 2018).
13 VOJTKOVÁ, Viera. S umelcom viacerých dimenzií Jurajom Bartuszom. In: Projekt. Revue 
slovenskej architektúry. Roč. XL, č. 4, 1998, s. 83. 
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Ekologicko-sociologická inštalácia

1994. Považská galéria umenia, Žilina. 

Foto: Albert Marenčin 

Maria Bartuszová 

Fontána, Námestie pri obchodnom 

dome Dargov, 1986 – 1987, Košice. 

Dokumentačné centrum VSG 

Maria Bartuszová 

Fontána, 1967 – 1971. Átrium Spojenej 

školy pre telesne postihnutých, 

Opatovská cesta, Košice. 

Dokumentačné centrum VSG



lokalitách – ich pôsobenie bolo teritoriálne. Pri hodnotení celku je podstatné, kto 

v danej lokalite pôsobil a prejavil sa viacerými prácami. A Košice na mape Slovenska 

zaslúžene tvoria galériu dôležitých diel a sochárskych osobností, z ktorých si bližšie 

predostrieme dvoch sochárov a jednu sochárku nielen realizáciami vo verejnom 

priestore, ale aj vzájomnými súvislosťami s voľnou tvorbou, pretože tieto dve dimen-

zie tvorby sú prirodzene previazané a umožňujú nám nové interpretácie. 

Ján Mathé – hľadanie psyché sochy

Sochár Ján Mathé (1922 – 2012) v rokoch 1945 – 1950 študoval na Akadémii 

výtvarných umení v Prahe v ateliéri profesora Otakara Španiela. Po pražských štú-

diách od roku 1950 žil a tvoril v Košiciach, kde sa nachádzajú jeho početné realizá-

cie pre verejný priestor. Mathého sochy mimo východného Slovenska nenájdeme, 

z toho dôvodu pravdepodobne býva neprávom zaraďovaný do kategórie regionál-

ne činných autorov. V príspevku si predstavíme fragment Mathého tvorby, zástup-

né diela na jeho ceste od fi guratívnej sochy k abstrakcii. Z návštev zo sochárskych 

ateliérov, ale i zo štúdia ateliérových fotografi í si uvedomíme, že sochári v nich 

majú na čestnom mieste inštalované fotografi e (reprodukcie) svojich diel z exte-

riérov. Mathého ateliér v Košiciach nie je výnimkou, sú v ňom zachované i sádrové 

modely a epoxidové odliatky viacerých monumentálnejších realizácií.

Mathé pre areál krematória v Košiciach (architekt Pavol Merjavý, 1975 – 1981) vytvo-

ril sochu Sám II. (1977), ktorá patrí k autorovým podstatným realizáciám. Základom 

je osamotená fi gúra smútiaceho muža s anatomickým deformovaním častí tela. Prí-

buzná tvarová štylizácia smerujúca k predĺženiu a takmer k odhmotneniu je typická 

pre viaceré jeho práce odrážajúce vplyvy sochárskych prínosov Henryho Moora, 

Barbary Hepworth, Alberta Giacomettiho a ďalších autorov a autoriek moderného 

západoeurópskeho sochárstva. Sochou umiestnenou v časti cintorína a urnového 

hája Mathé zvýraznil existenciálnu úzkosť opustenej postavy. Modelácia chrbta 

znamená pancier, obranu, poklonu, vyjadrenie pokory k životu i smrti. Pre areál 

krematória pripravili realizácie aj ďalší sochári – Juraj Bartusz (sochárske riešenie 

múra, 1981) a Maria Bartuszová. 

V roku 2016 pripravil Richard Gregor monografi ckú výstavu v Kunsthalle Košice 

pod názvom Ján Mathé pre 21. storočie, v rámci ktorej rovnocenne začlenil reali-

zácie pre verejný priestor. Vystavil modely sôch, škice, štúdie, historické i súčasné 

fotografi e (pozoruhodné letecké zábery z dronov), na ktorých ukázal vývoj od fi gú-

ry k abstrakcii, ktorá sa v Mathého komorných dielach objavovala už v 60. rokoch, 

ale naplno sa rozvinula v 70. a 80. rokoch v monumentálnej tvorbe paralelne popri 

fi gurálnych, tradičnejších kompozíciách.

Mathé originálne rozvíjal myšlienky moderného britského sochárstva 30. rokov, 

predovšetkým Moora a Hepworth, maximálnou štylizáciou až abstrakciou. Figuratív-

ne výjavy zložené z viacerých častí sú vzájomne prepojené (napr. fontána Odpočí-
vajúcej rodiny 1965) a komponované na horizontálne predĺženej základni. Evokujú 

krajinu, prírodu tvorenú telami. Mathé v sochách dômyselne komponovaných do 

vzájomne organicky vzrastených foriem kládol dôraz na prepojenie vonkajšieho 

prostredia s vnútorným – perforáciami fi gurálnych i abstraktných foriem. Dominu-

jú prevládajúce harmonické tvary, niekedy geometrizujúce v kontraste s oblými. 
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Ateliér Marie Bartuszovej v Košiciach 

s rozpracovanou Dvojdielnou plastikou 

IX. pre krematórium

Okolo 1981. Foto: Z. Smieško 



Maria Bartuszová Dvojdielna 

plastika IX, 1982, Krematórium, 

Košice. Foto: Vladimíra Büngerová 



Príjemnými krivkami Mathé pracoval so psychologickým vyznením tvarov. Tento 

jeho až klasický rýdzo sochársky program nedotknutý progresívnymi druhmi ume-

nia v 60. a 70. rokoch nepokladáme za spiatočnícky, ale za systematický program 

hľadania nadčasových tvarov fundamentu tradičnej sochy. Tvarové kompozície 

abstraktných sôch ako Plod života V. (1977) alebo Vzrast II./Klíčenie II. (1973) ostro 

kontrastovali s pravidelným rytmickým systémom architektúry, do ktorej boli osa-

dené – na pozadí sídlisk alebo iných druhov funkčnej a typizovanej socialistickej 

výstavby. Na Idanskej ulici sa nachádza Pohyb V. 1981 integrovaný do priestoru 

pieskoviska, ktorého význam i tvar má hádam evokovať v kultivovanej hravej forme 

pri detskej hre sa rozvíjajúci pohyb. Mathému nešlo len o dokonalý tvar sochy, ale 

o hľadanie psyché sochy. Poloblúk jeho viacerých abstraktných kompozícií je pod-

robený početným interpretáciám – ako objímanie, lono, ochrana, bezpečie. Samo-

zrejme, nedospelý, prvoplánový výklad týchto tvarov – by bol banán, mesiac, luk... 

Neúnavná snaha Mathého hľadania absolútnej a pritom duchovnej formy fascinuje 

skrytou vášňou, precítením, kontempláciou, povestným Moorovským intenzívnym 

životom sochy samej o sebe, nezávisle od objektu reprezentácie. 

Juraj Bartusz – od hmoty ku gestu

Juraj Bartusz (1933) po pražských štúdiách (Stredná škola umeleckopriemyselná, 

Vysoká škola umeleckopriemyselná, Akadémia výtvarných umení) prichádza na 

začiatku 60. rokov do Košíc a po krátkom dochádzaní za rodinou v Prahe, kde 

žila a odkiaľ pochádzala jeho manželka Maria Bartuszová, sa rozhodol natrvalo 

presídliť do Košíc. Dôvodmi boli pracovné príležitosti a možnosti uplatnenia v pro-

fesii. Mesto Košice bolo obidvom sochárom Zväzom odporučené, vzhľadom na 

začínajúcu výstavbu a plánovaný rozvoj mesta.14 Bartusz najprv pôsobil na úseku 

výtvarnej propagácie Východoslovenských železiarní (18 mesiacov) a neskôr ako 

umelec v slobodnom povolaní. Toto osobné a pracovné rozhodnutie sa stalo 

dôležitým i pre samotné mesto. Získalo dve mimoriadne talentované, rozhľadené, 

vzdelané osobnosti, ktorých význam v dejinách slovenského i európskeho ume-

nia je nesporný. 

Prvou významnou Bartuszovou monumentálnou prácou bol pamätník Krompaš-

skej vzbury v Krompachoch (približne 50 km od Košíc), na ktorom pracoval od 

roku 1963 až do 1971 (spolu s architektom Pavlom Merjavým). Patrí do kategó-

rie klasických fi gurálnych pamätníkov (pri pamätníkoch od 1960 do 1980 platilo 

pravidlo o tradičnom fi gurálnom pojatí vo víťaznom alebo smútiacom duchu). Jeho 

výnimočnosť stojí na impozantnom riešení s expresívnym účinkom štyroch zobra-

zených postáv súsošia – ženy s dieťaťom a dvoch robotníkov, ale v nepopisnom 

a nerealistickom duchu, v modernej štylizácii s mimoriadnou energiou vzdoru, 

vzbury, revolty... Už v prvom pamätníku sa v spracovaní témy prejavila Bartuszova 
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enormná miera empatie. Na architektonickom prvku z travertínu fi gúry nestoja tra-

dične na vyvýšenom sokli. Tým je umocnená práve ich blízkosť k divákovi, pozoro-

vateľovi, ktorý môže výjav vnímať takmer zoči voči, čo zintenzívňuje silu a účinok 

– naznačuje možnú prítomnosť poučenia z Rodinových Občanov. Pre samotného 

autora táto akcia znamenala veľkú výzvu a už výhra v súťaži bola mimoriadnym 

ocenením, pracoval na ňom takmer osem rokov. V Bartuszovom ateliéri, podľa 

dobových fotiek, sa nachádzala veľká fotografi a realizácie na čestnom mieste na 

stene. Nie všetky monografi cké výstavy výtvarné diela pre verejný priestor refl ek-

tovali. Napríklad pri spracovaní monografi e J. Bartusza výstavou i katalógom15 sme 

sa s Luciou Gregorovou Stach o tieto diela zaujímali, ale z priestorových dôvodov 

sa nám ich podarilo predstaviť na výstave iba minimálne. Preto sme sa v závereč-

nej časti katalógu snažili v biografi ckej časti aspoň výberovo zmapovať tie najdôle-

žitejšie. 

Bližšie sa zastavme pri spomenutej teritoriálnej pôsobnosti sochárov. Tvorba sôch 

vo verejnom priestore podliehala určitým hraniciam. Dôvodmi boli vzťahy s archi-

tektmi, pôsobenie v blízkom okolí, pravidelné dochádzanie za rozrobenou prácou. 

Dôležitú úlohu hrala časová i vzdialenostná dostupnosť. Bartuszove, Mathého 

alebo Bartuszovej sochy nenájdeme v Bratislave, Banskej Bystrici alebo Žiline. 

I keď výnimočne v niektorých oblastiach, ktoré mali menšie „sochárske krytie“, 

teda menší výskyt sochárov, nachádzame aj diela autorov z iných regiónov. Košice 

mali šťastie na syntézu lokálneho i globálneho – sú tu realizácie českých autorov, 

iných slovenských autorov/autoriek, ale zásluhou konania sympózií v kove i diela 

zahraničných sochárov z celého sveta (Japonsko, USA, Taliansko). Dokonca aktivi-

ta hodnotných prírastkov nezaostáva ani v súčasnosti (T. Džadoň, D. Záhoranský, V. 

Frešo, I. Németh, D. Graham, G. Kosice).16 Košice sú jediným mestom na Slovensku 

s pestrou škálou zahraničných realizácií. Sympóziá v kove sa konali pod kuratelou 

inštitúcií, mesta a železiarní. Samotné moderne sa rozvíjajúce mesto túto aktivitu 

vítalo. Uvedomme si, že diela boli skutočne moderné – abstraktná geometria, ne-

zobrazujúce alebo symbolické, žiadny popisný realizmus. Košické sympóziá v kove 

si zaslúžia samostatné spracovanie, len by sme mali upozorniť, že umelecká kritika 

a aj laická verejnosť ich v dobe vzniku prijímala otvorene a bez negativizmov. I keď 

sa museli diela schovávať za budovateľské názvy a podliehali ideologickej cenzú-

re, niektoré z nich neskôr odstránili. Napriek tomu, že boli určené pre náročného 

diváka, je obdivuhodné, že táto akcia bola prijímaná bez škandálov i protestov 

proti novej estetike. Okrem Serrovho príkladu si uveďme prípad cenzúry z mesta 

Münster v západnom Nemecku. V roku 1977 mesto kúpilo z verejných zdrojov kine-

tickú sochu amerického sochára Georga Rickeyho pod názvom Tri rotujúce štvorce 
(1973). Jej umiestnenie v mestskom parku spôsobilo škandál. Obyvatelia mesta 
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sa vzbúrili voči fi nanciám, estetike, podľa nich dehonestovala priestor. Nakoniec, 

aby sa zmiernili vášne, autor sochu mestu daroval. Ostala v parku, ale na kontro-

verznú udalosť obyvatelia verzus socha, samotné mesto nikdy nezabudlo. Historici 

umenia si uvedomili základnú vec – potrebu vzdelávania a vysvetľovania moder-

ného sochárskeho umenia divákom, aby si na tieto nové prejavy umenia zvykalo. 

Z tohto popudu vznikla medzinárodná prehliadka Sculptur Projekte Münster, ktorá 

sa tu koná od roku 1977 až do súčasnosti. V bývalom Československu nemáme 

zaznamenaný podobný výrazný odpor verejnosti k moderným sochám vo verej-

nom priestore. Komunizmus robil z ľudí poslušných a pritakajúcich, nebolo možné 

prejaviť vlastný názor razantne a verejne. Počas socializmu neboli fi nančné zdroje 

kontrolované verejnosťou, verejnosť nerozhodovala o tom, aké sochy sa tvorili – 

mala za sebou zástupcov, hlavne odborných, ktorí ju zastupovali v komisiách, ktoré 

po umeleckej stránke tvorbu hodnotili a schvaľovali. Mnohé z prác zo 60. rokov 

boli však v 70. rokoch odstránené bez vedomia autorov a bez diskusie, čisto len 

z pozície moci na základe toho, že nezodpovedali dobovým predstavám o socialis-

tickom umení. Autor ani nezistil, kto o danej veci kedy rozhodol. Týmto spôsobom 

fungovala v totalitnom režime v minulosti cenzúra – odvezenie diel, ich fyzické 

zničenie bez vedomia autora a diskusie verejnosti. 

Juraj Bartusz v roku 1967 s Františkom Patočkom založil Medzinárodné sympó-

zium sochárstva v Košiciach. Vytvoril viaceré rozmerné sochy: Dynastie, Gradácia, 
Súhvezdie veľkého voza, z nich ostali zachované len Dynastie. Súhvezdiu veľkého 
voza je podobná kompozícia Zápas (koniec 60. rokov, Podhradová, pri veterinár-

skom inštitúte). Vzťahy medzi voľným a výtvarnými dielami vo verejnom priestore 

vzájomne súviseli – buď z nich priamo vychádzali, alebo myšlienku rozvíjali v inom 

materiáli. Prvým príkladom tejto väzby v tvorbe Juraja Bartusza je land-artový pro-

jekt pre Sochu piešťanských parkov Žltý blesk (1969), ktorého forma nám pripomí-

na slávne a zničené Súhvezdie veľkého voza. Na fotografi ách zachovaná abstrakt-

ná geometrická kompozícia z drevených líšt na sídlisku v Košiciach z konca 60. 

rokov nás zase materiálom a technikou upozorní na známejšiu exteriérovú sochu 

Dialóg (1969) z Medzinárodného sympózia v Moravanoch. Pochádza z Bartuszov-

ho obdobia počas pôsobenia v Klube konkretistov. Ako uvádza autor, bola úradne 

odstránená koncom 70. rokov. 

Bartusz v 70. rokoch vytvoril pre Košice realizácie v travertíne: sochu pre Českoslo-

venské dráhy (1974) nachádzajúcu sa v blízkosti železničnej stanice, zobrazujúcu 

zväčšenie detailov spájacích segmentov vagónov. V rovnakom roku Bez názvu 

(1974) pre exteriér základnej školy, ktorá predstavuje fi gurálny motív v geometri-

zujúcom štýle. Pre interiér bývalej krajskej odbornej rady (KOR) vytvoril priesto-

rovú kompozíciu a reliéf v kombinácii s tlačou na tému spolupráca v kozme (1974 

– 1978), ktoré sú pravdepodobne už zničené, stratené. Vytvoril ich z hliníka, ktorý 

v tomto čase Bartusz uplatňoval vo voľnej tvorbe. 

Popri rôznych spomínaných materiáloch (hliník, drevo, oceľ, travertín) realizoval 

Bartusz v spolupráci s Gabrielom Kladekom dematerializovanú formu pamätníka vo 

forme svetelnej akcie známej pod názvom Svetelná slávnosť (v katalógu uvedený 

mimikrický názov: Svetelný pamätník oslobodenia mesta Košice Sovietskou armá-
dou), ktorou reagovali na nové progresívne tendencie v umení. Hoci išlo o experi-

mentálne umenie, autori našli pochopenie na realizovanie tejto niekoľkohodinovej 
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akcie skrytej za oslavy 30. výročia SNP v Košiciach. Slávnosť sa uskutočnila v rámci 

ofi ciálnych osláv za podpory príslušníkov vojenského útvaru Vysokej školy letec-

kej v Košiciach na námestí Osloboditeľov presne 30. augusta 1974 o 20.00 hod. 

Na nebi nad Košicami vznikli veľkorozmerné svetelné obrazce – symbol päťcípej 

hviezdy s ohňostrojom, svetelný kinetický plameň – plamene SNP. V dobe tvrdej 

normalizácie vznikla v Košiciach originálna akcia nebývalých rozmerov na hrani-

ciach s land-artovými a light-artovými prácami známymi zo západnej Európy alebo 

amerického umenia. 

Bartusz je i autorom výnimočne prepracovaného Portrétu Júliusa Jakobyho (1977 

– 1980), v ktorom zobrazil významného moderného maliara kráčajúceho mestom 

v obyčajnom a pre neho charakteristickom oblečení (pumpky, chlebník). Portrét má 

bravúrne zvládnutú mimiku a komplexne predstavuje typický výraz maliara, ktorý 

podľa Bartusza vznikol na základe jeho dôverného poznania a prvej spomienky na 

jeho stretnutie s Jakobym v Košiciach. Jakobyho fi gúra umiestnená priamo na ulicu 

bez podstavca akoby nekonečne a nesmrteľne kráčala medzi ľuďmi. 

Paralelne popri Bartuszovej práci na pamätníku J. Gagarina vzniklo niekoľko 

tvarovo príbuzných sôch (Časopriestorové plastiky, od 1977; Kozmické fi gúry, od 

1977), projektov utopických architektúr (Návrh na dominantnú plastiku kozmického 
mesta, 1976) a akcií (Čelom vzad, 1981). Pamätník v Košiciach odhalili v roku 1983 

a rok na to Pomník padlým v prvej svetovej vojne na cintoríne v Košiciach, ktorý 

zobrazuje v nadživotnej veľkosti vojaka v zákopoch. Z daných faktov je zrejmé, že 

Bartusz dokázal súvisle v jednom čase pracovať na viacerých projektoch a voľné 

umenie buď vedome, alebo mimovoľne vychádza z procesov, príprav, uvažovaní 

pri dielach do verejného priestoru. 

Posledným príkladom priamej väzby medzi voľným a aplikovaným umením, či až 

vlastnej autorskej citácie je Ekologicko-sociologická inštalácia (1994, PGU Žilina), 

v ktorej Bartusz zobrazil stav človeka zabíjaného reklamou, konzumom a prázd-

nymi heslami s využitím modelu Anatomický modul podľa Leonarda da Vinci 
(1983, osadený 1990, Lekárska fakulta Univerzita Pavla Jozefa Šafárika, Košice ) 

dotvoreného maliarskymi gestami. Sadrovú fi gúru modelu radikálne položil medzi 

odpad ako kusy rozporciovaného mäsa. Inštaláciu môžeme vnímať i ako autorskú 

sochársku interpretáciu novej dimenzie, ktorá nastala v našej spoločnosti po zme-

nách v spoločnosti v roku 1989 a výrazne premenila vývoj sochárskeho umenia vo 

verejnom priestore.

Maria Bartuszová – oživenie hmoty

Maria Bartuszová (1936 – 1996) sa narodila v Prahe, zomrela v Košiciach, kde žila 

a tvorila od roku 1963. V prvej polovici 50. rokov študovala v Prahe na Vyššej 

umeleckopriemyselnej škole a v druhej polovici na Vysokej škole umeleckoprie-

myselnej v ateliéri keramiky Otta Eckerdta. Problémom hodnotenia tvorby Márie 

Bartuszovej, ktorá presiahla nielen hranice Košíc, Slovenska, či dokonca Európy, je 

pretrvávajúca absencia spracovania monografi ckou publikáciou. Napriek tomu sa 

autorka dočkala pozoruhodných parciálnych refl exií vybraných tém v zahraničných 

publikáciách od viacerých autorov.17 Neistota panuje i pri datovaniach a názvoch 

Bartuszovej diel, dúfajme, že pripravovaná monografi a vnesie do tejto oblasti zro-
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zumiteľnosť a orientáciu. I z toho dôvodu bude kapitola venovaná autorke stručnej-

šia ako dve predchádzajúce. 

Prvá rozsiahla a sumarizujúca monografi cká výstava Márie Bartuszovej v Sloven-

skej národnej galérii v roku 200518 nezahrnula diela vo verejnom priestore. V prvej 

miestnosti inštalovanú Kvapku (1963, bronz) nájdeme v inej verzii vo Fontáne (1967 

– 1971) v átriu Spojenej školy pre telesne postihnutých (Opatovská cesta, Košice).19 

Výstava vo Varšave,20 prostredníctvom fotografi í a tiež modelmi, časť z týchto diel 

prezentovala i predstavila v kontexte autorkinej tvorby. Prekvapením výstavy boli 

vystavené sadrové modely preliezačiek, ktoré neboli realizované, ale pravdepo-

dobne slúžili na prezentáciu schvaľovacej komisii. Nateraz nevieme presné údaje 

o investorovi, ani o mieste plánovanej realizácie. V autorskom katalógu z druhej 

polovice 80. rokov, ktorý pripravila Bartuszová spolu s Gabrielom Kladekom21 je 

publikovaný model preliezačky (Bez názvu, 1963) a fotografi e s údajmi k dvom 

zásadným Bartuszovej realizáciám v Košiciach: Dvojdielna plastika XI. (umelý 

kameň 1982, sadrový model 1981) pre areál krematória, Fontána (1986 osadená, 

model 1985) pred obchodným domom Dargov. Autorka prepojila, syntetizovala 

prírodné a umelo vytvorené vo viacerých svojich komorných prácach, identicky 

pracovala v realizáciách pre architektúru (Dve diagonály, asi 1984 – 1989, nádvorie 

študentského domova Vysokej školy technickej). V kompozíciách z viacerých častí, 

v ktorých spájala kameň a bronz ju zaujímalo vytvorenie krajiny a jej prenesenie do 

mestského prostredia alebo galérie (Krajina II. 1983, SNG), ale aj spojenie zdanli-

vo nekompatibilných entít, prebudenie života v neživotných materiáloch: „Kámen 

má bytí, zvíře má život. Kámen ovšem nemá život, ani zvíře nemá rozum. Ale ten, 

kdo má rozum, má jistě bytí i život“ (sv. Augustín).22 Kameň vo Fontáne pre Dargov 

symbolizuje krajinu, pohorie, kopec a nad ním visiaca nepravidelná forma z bronzu 

evokuje vznášajúci sa oblak. Bronzový odliatok nad kameňom vytvorila odlievaním 

v gumených formách s elimináciou gravitácie a využitím fyzikálnych a prírodných 

zákonov. Otázny ostáva tvar kameňa, ktorý, zdá sa, nebol pravdepodobne vhodne 

zvolený, ako dokazuje model zachovaný v ateliéri autorky. Tieto informácie zostá-

vajú vo forme hypotéz, no napriek tomu sa môžeme domnievať, že Bartuszová, 

podobne ako Michal Kern, upozorňovala na vzkriesenie vzťahu medzi prírodným 

a umelým, medzi mestskou civilizáciou a prírodou i prenosom prírodných elemen-

tov v sochách priamo do centra Košíc. 
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17 Eseje Gabriely Garlatyovej, Martiny Pachmanovej, Anke Kempkes, Agaty Jakubowskej, 
Briony Fer, Claudia Calirman, Christine Macel a Amandy Sarroff  v zborníku: Dziewańska, 
Marta (ed.). Maria Bartuszová. Provisional Forms. Museum of Modern Art in Warsaw, 
Varšava, 2014/2014. 
18 Maria Bartuszová. Cesta k organickej plastike. Kurátorom výstavy bol Vladimír Beskid, 
inštaláciu výstavy pripravila výtvarníčka Denisa Lehotská. 
19 V súčasnosti sú bronzové časti fontány natreté nevhodnou modrou farbou. 
20 2014 – 2015 Maria Bartuszová. Provisional Forms. Kurátorky: Marta Dziewańska, 
Gabriela Garlatyová. Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. 
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Vychádzajúc z názvu prednášky, dovoľujem si defi novať tri veľké etapy výtvarnej 

kultúry Košíc ako kultúrnej metropoly východu v priebehu 20. a 21. storočia, to sú 

nasledovné obdobia: 

I. – košická moderna, 20. roky 20. storočia, 

II. – neofi ciálna scéna, 70. a 80. roky minulého storočia, 

III. – súčasná scéna, po roku 2008 dodnes.

Prirodzene,budeme sa venovať tým silnejším stránkam modernej histórie východ-

ného Slovenska1, celkovo však musíme konštatovať značne neutešené pomery 

pre vývoj výtvarnej kultúry na príslušnú kultúru (neexistencia výtvarných akadé-

mií, malá komunita, nedostatok zákaziek, silné politické vplyvy a represie a pod.). 

Koniec koncov aj dve najväčšie postavy umenia 20. storočia, ku ktorým sa hlásime, 

sú výsledkom emigrácie svojich rodičov: zakladateľ hydrokinetizmu Gyula Kosice 

(Ferdinand Fallik)2 sa ešte narodil v Košiciach (1924, Košice – 2016, Buenos Aires), 

ale kráľ pop artu Andy Warhol3 (Andrej Varchola) už v USA (1928, Pittsburgh – 1987, 

New York). Pre tých, čo zostali, nastáva príznačný osamelý beh osobností, stiahnu-

tie sa silných postáv zo scény (Anton Jasusch, Július Jakoby, Ján Mathé, Alexander 

Eckerdt, Maria Bartuszová)...

Možno najlepšie v skratke ukáže ako kráčali dejiny na tomto území a ako sa strie-

dali jednotlivé režimy, striedali sa aj pomenovania a „označkovania“ územia. Tak 

vyberáme pre ilustráciu len dva body na východnom Slovensku: zmeny názvov 

nášho najvyššieho vrchu: Gerlachspitze, štít Františka Jozefa, Gerlachovka, štít 

Legionárov, Slovenský štít, Stalinov štít a od roku 1959 dodnes – Gerlachovský štít; 

a premeny košickej Hlavnej ulice: Hauptgasse, Hlavná ulica, Štefánikova ulica, Fő 

utca, Leninova ulica a po roku 1989 znovu Hlavná ulica. 

Predtým ako sa budeme venovať druhej etape, kedy Košice a východné Slovensko 

chytili „druhý dych“, charakterizujme v krátkosti dve ďalšie silné obdobia – prvé 

(20. roky) a posledné – súčasné (po roku 2008).

I. – košická moderna, 20. roky 20. storočia

Vo vrcholnom období 1921 – 24 skupina košických umelcov prináša novú temati-

ku a novú ikonografi u mesta (na rozdiel od pastierskej vidieckej idyly benkovskej 

línie). Ide o mesto, mestskú perifériu a sociálne témy, hrdinami sú chudobní, neza-

mestnaní, žobráci, vykorisťovaní a pod. Prevládajúcou formou zobrazenia je cezan-

novská kubizujúca štylizácia až na hranicu abstraktného konštruktivizmu. Prinášajú 
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1 V tejto prednáške sa pod pojmom „Východ“ zahŕňa administratívne územie bývalého 
Východoslovenského kraja, ktorý bol úradne zrušený k 31. 12. 1990. V súčasnosti v zmysle 
zákona č.221/1996 Z. z. o územnom a správnom usporiadaní Slovenskej republiky je toto 
územie členené na Prešovský a Košický (samosprávny) kraj. 
2 BESKID, Vladimír. Hydrokinetický svet Gyulu Kosiceho. Bratislava. GMB, 2016
3 CIHLÁŘ, Michal – PREKOP, Rudo. Andy Warhol a Československo. Praha: Arbor Vitae. 2011.
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teda odlišný mód, kritický pohľad na moderný svet, vykresľujú aj život iných národ-

ností a sociálnych minorít. Košice v 20. rokoch (1920 – 1928)4 sú stredoeurópskym 

kultúrnym centrom, za svoje mimoriadne postavenie vďačia najmä príchodu zahra-

ničných avantgardných umelcov, mnohonárodnostnému domácemu prostrediu, 

ľavicovej orientácii autorov a nezastupiteľnej roly Východoslovenského múzea. 

Medzi popredné mená tohto obdobia patria: Anton Jasusch, Konštantín Bauer, 

František Foltýn, Gejza Schiller, Alex Bortnyik, či odchovanci Krónovej školy: Július 

Jakoby a Koloman Sokol. Ak bude niekedy vystavený rodný list zrodu moderného 

slovenského umenia, bude tam stáť: Košice 1924. Predovšetkým vďaka individu-

álnym výstavám Antona Jasuscha v Korčuliarskom pavilóne v máji 1924 (vyše 160 

mysticko-fi lozofi ckých obrazov a 7 plátien 3 x 3 m (!)) a výstave Alexandra Bortnyika 

vo Východoslovenskom múzeu (vyše 100 diel; podľa dobovej tlače od „analytic-

kého deštruktivizmu až ku krajnému konštruktivizmu“).5 K tomu ešte pridajme aj 

istý zlom v tvorbe košického umelca Konštantína Bauera, ktorý sa odohráva práve 

v roku 1924 (vrcholná tvorba v r. 1924 – 28). Kľúčovú postavu v košickej moder-

ne zohrával český pridelenec a riaditeľ Východoslovenského múzea JUDr. Josef 

Polák (1886 Praha – 1944 Osvienčim).6 Za vyvrcholenie výstavnej činnosti múzea 

pod vedením Poláka v medzivojnovom období považujeme rozsiahly seriál výstav 

pod spoločným názvom: Súčasná európska grafi ka (s pridaním názvu konkrétnej 

krajiny). Toto veľkorysé podujatie sa odohralo v rokoch 1933 až 1938 v 21 pokračo-

vaniach. Tu (na prekvapenie nejedného našinca) pred nami defi lujú hviezdne mená 

svetového formátu, ktoré dnes už patria ku klasikom moderného umenia. Najkva-

litnejšia zostava prišla z Francúzska, predstavuje takmer encyklopédiu svetového 

moderného umenia (!): Pierre Bonnard, Marc Chagall, Maurice Denis, André Derain, 

Raoul Dufy, Marcel Gromaire, Henri Laurens, Aristide Maillol, Henri Matisse, Jean 

Miró, Pablo Ruiz Picasso, Georges Rouault, Maurice Utrillo, Jacques Villon, Mau-

rice Vlaminck a ďalší (č. XIX, máj – jún 1937). V iných kolekciách nasledujú ďalšie 

významné mená: Gustav Klimt, Oskar Kokoschka, Alfred Kubin, Max Oppenheim 

a Egon Schiele, Giovanni Giacometti, Ferdinand Hodler, Francoise Vallotton, James 

Ensor, Giorgio Morandi a Anselmo Bucci, Edvard Munch, Maurits Cornelis Escher, 

Wladyslaw Skoczylas a pod.

III. etapa – po roku 2008 dodnes

Ide teda o posledné desaťročie, ktoré sa nieslo v znamení dvoch najsilnejších 

vstupov: vznik a etablovanie novej Fakulty umení Technickej univerzity v Košiciach 

4 Kolektív autorov: Košická moderna (Umenie Košíc v dvadsiatych rokoch 20. storočia). 
Košice. Východoslovenská galéria, 2013.
5 Pozri bližšie BESKID, Vladimír. O postavení múzea vo výtvarnej kultúre (so zameraním na 
vývoj v Košiciach). In: Zborník Múzea Vojtecha Löffl  era 1993 – 1996. Košice 1997; BESKID, 
Vladimír. Osobitosti výtvarného diania na východnom Slovensku a jeho súčasné problémy. 
In: Zborník Múzea Vojtecha Löffl  era 1997 – 1998. Košice 2000.
6 Pozri bližšie VESELSKÁ, Magda. Josef Polák – Muž, který si nedal pokoj. Praha. Židovské 
múzeum 2004.
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(1998), medzinárodnou komisiou udelený titul Európske hlavné mesto kultúry 

Košice 2013 a založenie jeho neziskovej organizácie ( jeseň 2008). Fakulta vzniká 

na trojici katedier architektúry, dizajnu a založením novej Katedry výtvarných umení 

a intermédií. Práve nástup prvých absolventov tejto katedry na domácu výtvarnú 

scénu bol výrazným príspevkom a vzpruhou pre lokálnu scénu (po roku 2005). 

V rokoch 2009 – 2013 bol v rámci medzinárodného projektu Európske hlavné 

mesto kultúry Košice 2013 postavený medzinárodný kultúrny program s novými in-

ternacionálnymi podujatiami (Sound City Days, Biela noc, Use the City, TRIKO, New 

Dance Days a pod.) a vznikom novej kultúrnej infraštruktúry (vznik prvej Kunsthalle/

Haly umenia na Slovensku a rekonštrukcia Kasární/Kulturparku v roku 2013, kultúr-

ne spoty na sídliskách a pod.). Priamym dedičstvom projektu EHMK bolo aj založe-

nie dvoch nových inštitúcií K13 – Košické kultúrne centrá a Creative Industry Košice 

a následne udelenie UNESCO titulu: Creative City of Media Art v roku 2017 a pod.

II. etapa, druhý dych – 70. a 80. roky 20. storočia 

Tak teraz sa vrátime do druhej etapy, ešte do čias reálneho socializmu a ofi ciálne 

presadzovanej doktríny socialistického realizmu. Teda ešte v rámci aj ofi ciálnych 

štruktúr, či výtvarnej scény vznikli v Košiciach dve medzinárodné podujatia: sochár-

ske sympózium v kove vo Východoslovenských železiarňach (1967 – 1971; s ojedi-

nelým rozmiestnením realizovaných sôch vo verejných priestoroch mesta) a Bie-

nále maľby vo Východoslovenskej galérii (1971 – 1988). Na východnom Slovensku 

za zmienku určite stojí aj realizácia podujatia „I. festival snehu“ (1970) ako súčasť 

Majstrovstiev sveta v klasickom lyžovaní na Štrbskom Plese. Štvorica protagonistov 

(Alex Mlynárčik v spolupráci s Milošom Urbáskom, Milanom Adamčiakom a Róber-

tom Cyprichom) vytvorili celý rad diel ako interpretácie svetových diel v tatranskom 

snehu. K tatranským momentom ešte dodajme aj konceptuálny projekt Júliusa Kol-

lera (1939 – 2007) s prisvojením si existujúceho vrchu a vytvorenie fi ktívnej „U.F.O. 

Galérie Ganku“ (od roku 1980) aj s kreovaním vlastnej galerijnej rady, či organizač-

nej komisie z radov svojich priateľov – umelcov. Druhým významným podujatím 

bolo sochárske sympózium v travertínovom lome vo Vyšných Ružbachoch (1965 

– 1990), kde sa zúčastnil celý rad kvalitných sochárov z celého sveta.7 

Pre oblasť individuálnych aktivít bola dôležitá menšia výstavná sieň ZSVU (ofi ciál-

neho Zväzu slovenských výtvarných umelcov) v Košiciach na rohu Hlavnej a Alžbe-

tinej ulice (vtedy Leninova a Šrobárova ulica). Tu sa v druhej polovici 80. rokov až 

do jej zrušenia na jeseň 1990 (stala sa súčasťou bankových priestorov, dnes OTP 

7 Zo Slovenska napr. Andrej Rudavský, Rudolf Uher, Pavol Binder, Juraj Bartusz, Maria 
Bartuszová, Dušan Králik, Štefan Prokop, František Patočka; Česi Miloslav Chlupáč, Olbram 
Zoubek, Zdeněk Palcr, Zbyněk Sekal; ďalej zo zahraničia: Karl Prantl a Barnabas Sartori 
(A); Aline Szapoczniková a Jozef Sarnowski (PL); Hiromi Akiyama, Jasuo Mizui (JP); Elmar 
Daucher a Rolf Jörres (D); Natalino Andolfato (IT); Pat Discaová a Bredford Graves (USA), 
Christian Breazu (RU), Magda Gáborová (HU), Romas Kvintas a Lev Michajlov (ZSSR) atď. 
Kompletný zoznam autorov/riek pozri BESKID Vladimír: Laboratórium IV, Vyšné Ružbachy. 
Múzeum V. Lőffl  era a Spolok C+S Art. Košice, 1999.
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Maria Bartuszová vo svojom ateliéri

Vnútorný červený breh Košice, okolo 

1986 – 88



C+ S Art

Rozlúčka s Vladimírom I. Leninom

Prešov, 1991

Spolok C+S Art, pozvánka 

na spoločnú výstavu 

členov a hostí

Prešov, 2012

Alternatívne kino (študijné 

projekcie)

obálka katalógu, 1989



1. festival snehu

Vysoké Tatry, 1970, 

pozvánka



banka, Alžbetina 2, Košice) usporiadal celý rad nadpriemerných individuálnych 

výstav: Vladimír Jeník (apríl 1985; september 1989), Adolf Born (november 1985), 

Alexander Bugan – Peter Sceranka (marec 1988), Juraj Bartusz (február 1989), 

Milan Knížak (apríl 1989) a pod. Za vyvrcholenie fungovania výstavnej siene v tom-

to období považujeme výstavu Marie Bartuszovej (1936, Praha – 1996, Košice)8 

v januári 1988. Išlo o výstavu „Sochárske práce I / 1962 – 1987“ (kurátor: Gabriel 

Kladek), kde sa autorka predstavila ako silná osobnosť s výrazným sochárskym 

programom. Bartuszová vo vrcholnej forme predstavila problém narušenia integrity 

diela, perforovania tvaru a deštruovania formy so silným existencionálnym nábo-

jom. Vznikajú otvorené škrupinové štruktúry s odhalenou výstavbovou kostrou, kde 

prelievanie sa pozitívnych a negatívnych objemov (prázdno, dutina, stopa, odtlačok 

tvaru) tvoria intenzívne vnútorné napätie v stigmovanej hmote. Príslovečné prelí-

nanie mikro a makroštruktúr v priestore výstižne vyjadruje sama autorka slovami 

„malé prázdno, plné malého nekonečného vesmíru...“.9 Časť týchto prác prezento-

vala Bartuszová následne aj v alternatívnej Galérii Kontajner UND v Prešove (1988).

Aj v týchto desaťročiach v časoch normalizácie sa formovala postupne alternatív-

na, neofi ciálna scéna, ktorá gradovala v druhej polovici 80. rokov. V 80. rokoch sa 

uskutočnilo niekoľko neofi ciálnych podujatí, kde sa stretávali tvoriví ľudia príbuzné-

ho myslenia, ktorí zdieľali podobné hodnoty. Vytvárali sa malé komunity a pospo-

litosti, kde dôležitými prvkami bola potreba slobodného ducha, otvorenej komuni-

kácie, radosti z tvorby a zážitku spolupodieľania sa na tomto procese. Prirodzene, 

neofi ciálna scéna na východe bola súčasťou širšieho rámca undergroundovej a al-

ternatívnej kultúry v Čechách a na Slovensku.10 Na prelome 70. a 80. rokov vzniká 

v Prahe v prostredí slovenských študentov na tamojších umeleckých školách skupi-

na mladých ľudí (Čechov a Slovákov), ktorí rozbiehajú projekt autorských (číslova-

ných) albumov. Na pravidelných stretnutiach v byte Kataríny Kissóczyovej – dcéry 

sochárky Erny Masarovičovej (1926 – 2008), v Prahe 10 – Strašnicích si jednotliví 

umelci vymieňali svoje práce navzájom. Od roku 1884 do 1987 sa ich počet rozrás-

tol na 41 umelcov.11 Po smrti fotografa Jána Pavlíka (10. 1. 1988) sa už v projekte ne-

pokračovalo. Iným typom autorských kolekcií boli príležitostné albumy, vytvorené 

pre jednotlivé osoby k životným jubileám. Výpravné albumy obdržali v roku 1983 

v ústraní žijúci Július Jakoby (1903 – 1985) k osemdesiatke a výbojný Juraj Bartusz 

(1933) k 50. narodeninám. 
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8 BESKID, Vladimír. Cesta k organickej plastike. Bratislava. SNG 2005.
9 BARTUZSOVÁ, Maria. Poznámky autorky v jej denníku. 80. roky 20. storočia, 
nepublikované.
10 Pozri BARTOŠOVÁ, Zuzana. Napriek totalite (Neofi ciálna slovenská výtvarná scéna 70. 
a 80. rokov 20. storočia). Kaligram Bratislava 2011; BESKID, Vladimír. Cesty v tieni (paralelná 
výtvarná scéna na východnom Slovensku 1985 – 92).Poprad. Tatranská galéria 1993.
11 P. Kalmus, K. Kissoczyová, O. Laubert, O. Michalková, J. Pavlík, M. Pošvic, Š. Potočňák, R. 
Prekop, Z. Prokop, V. Stanko, T. Stano, J a V. Svitokovci, P. Šoltísová, M. Štrba, M. Švolík, K. 
Varga, K. Weislechner, P. Župník, postupne sa pridali ďalší: J. Amrich, A. Bartuszová, M. Nicz, 
M. Flaugnati, P. Lipkovič.
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Adam Szentpétery pri realizácii maľby na stenu, 

v rámci výstavy Humno Košice, 1988. 

Z kolektívnej výstavy v byte Zbyňka Prokopa, 

Košice, 1981.



Juraj Bartusz

Blatovisko, 1984, záznam akcie 

(účasť V. Šefčík a Z. Prokop)

Pohľad do kolektívnej výstavy 

v byte Petra Lipkoviča

Košice, 1987
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V Košiciach sa stamp-artu venoval predovšetkým Igor Ďurišin, vytvoril si aj vlastné 

pečiatky. Popri nosnej grafi ckej tvorbe sa zapájal v 70-tych rokoch do medziná-

rodného mail-artového networku. Aj to bola jedna z možností ako komunikovať so 

svetom, vytvárať alternatívnu komunitu. V roku 1981 vytvoril Ďurišin prvú vlastnú 

knihu „neplatných známok“: International stamps book „New AvantgArte Post No.1“ 

(20 číslovaných kópií, 14 zúčastnených). V roku 1983 vydal Košičan Igor Giboda 

(Gibodada adt) svoju International Rubberstamp book (náklad 30 kusov, od nás 

zúčastnení: Igor Ďurišin, Peter Kalmus a Jiří Trávniček).

Osobitú kapitolu tvoria spoločné práce, vytvorené spontánne viacerými účastník-

mi stretnutia. Sem zaraďujeme aj hudobno-výtvarné meetingy Nacempore I – IV 

(v rokoch 1981 – 84) v Košiciach. Išlo o skupinu okolo Marcela Strýka (1955 – 94 ), 

kde sa spoločné muzicírovalo, improvizovalo, vydávalo zvuky bez ohľadu, či niekto 

vie hrať na hudobnom nástroji, hudba nebola určená pre verejnosť. Bola to skôr 

hra s nástrojmi ako na ne, vychádzajúc z premisy, že neexistujú dobré a zlé zvuky. 

Hudba sa neopakovala, neskúšala, nechala sa voľne plynúť, každý v ľubovoľnom 

okamihu mohol do nej vstúpiť, pridať sa, a to všetko sa zaznamenávalo na magne-

tofón.12 Neskôr nasledovali spoločné maľovania v byte Petra Lipkoviča (1984 – 85) 

a Anky Bartuszovej (1986) skupiny mladých výtvarníkov (J. Amrich, A. Bartuszová, 

P. Lipkovič, Z. Prokop, V. Šefčík – budúce jadro Spolku C+S ART). K týmto tvorivým 

„zrazom“ môžeme zarátať aj kolektívne výstavy v súkromných bytoch (1981 – v byte 

Z. Prokopa, 1987 – v byte P. Lipkoviča, obe v Košiciach). 

V tomto období akčné formy prejavu preferoval Juraj Bartusz (1933). Okruh prác 

s tuhnúcou sadrou (od 1982) a časovo limitovaných kresieb (od 1984) patria k naj-

silnejším prácam tohto druhu. Z jeho akcií uveďme: Súkromné CO cvičenie (1982), 

Únik priateľa I. Ď. (1983) a dobovo príznačné Blatovisko pre každého (spolupráca 

Zbyněk Prokop a Viktor Šefčík), ktoré vzniklo v orwellovskom roku 1984. Projekt 

bol ponúknutý do albumovej série Dieťa v starom meste, ktorú organizovali brati-

slavskí pamiatkari. Fiktívny projekt ihriska sa nezrealizoval, ale aj tak sme si v tých 

časoch schuti „zabahnili“. A niečo sme si nechali aj pre dnešok.

Na Spišskej Kapitule sa na jeseň v rokoch 1984 – 86 odohrávali nebývalé nie-

koľkodňové pracovné stretnutia architektov, výtvarníkov aj teoretikov z celého 

Československa, aby prezentovali svoje projekty, premietali materiál, diskutovali 

o súčasných problémoch architektúry a umenia. Hlavnou organizátorkou týchto 
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12 pozri bližšie Lesní speváci. In: Jazz č. 27/28, s. 8 – 9, Praha 1980.  



tvorivých dielní bola Alica Štefančíková z Košíc (za túto činnosť obdržala Cenu čes-

kého časopisu Architekt 1999). Medzi mnohými účastníkmi nachádzame dnes už 

výrazné mená: T. Brix, V. Milunič, Z. Hölzel, J. Kerel (Praha), J. Suchomel, E. Přikryl, 

V. Králiček (Liberec), J. Bahna, M. Dulla, A. Gürtler, Š. Šlachta, I. Vaško (Bratislava), 

P. Hradecký, J. Koban, P. Pásztor (Košice), A. Rybarčák (Prešov), ďalej teoretici Jana 

a Jiří Ševčíkovci, výtvarníci J. Róna, A. Střížek, J. David, J. Bartusz, M. Jurek a pod. 

Škoda, že doba týchto kolegiálnych stretnutí a vášnivých debát sa pominula. Veľ-

kosť zákaziek akoby prekrývala veľkosť ideí a vízií.

Koncom 80. rokov sa uskutočnili výtvarné kolektívne podujatia, ktoré formovali 

paralelnú scénu u nás. V rámci experimentálneho divadla v Ukrajinskom národnom 

divadle v Prešove koncom septembra 1987 sa odohralo „divadlo Syntéza“, trvajúce 

iba tri dni. Išlo o vytvorenie premostenia medzi divadelným a výtvarným prostredím 

(mená: J. Amrich, A. Bartuszová, J. Bartusz, E. Braun, V. Jeník, J. Haščák, Š. Hudák, 

M. Karásek, P. Kalmus, A. Košicková (dnes Lipkovičová), D. Pončák, Z. Prokop, M. 

Radev, P. Sceranka, V. Ševčík, F. Vico, Poľka K. Czerpaková, Rus S. Lipský, Etiópčan 

A. Yaschewawork + texty J. Bodnárovej a hra B. Uhlára). Z diel vyzdvihnem Bar-

tuszove „sekundovky“ (impulzívne záznamy, vykonané v určenom krátkom čase do 

10 sekúnd) a svojský happening, tzv. action sgrafi to P. Kalmusa a A. Bartuszovej. 

Za hudobného doprovodu aktéri korčuľovali po natretých paneloch a odkrývali tak 

nižšie farebné vrstvy.

V lete 1988 prebehla výstava Sekcie mladých s názvom Humno v opustených 

priestoroch Krajskej knižnice pre deti a mládež v Košiciach ( júl – august 1988). 

Išlo o prvé výrazné vystúpenie nastupujúcej generácie, priaznivo prijaté. Okrem 

domácich autorov: A. Bartuszová, V. Broniševský, A. Lipkovičová, Š. Pacák, R. 

Prekop, Z. Prokop, A. Szentpétery, V. Vološin boli aj prizvaní hostia z Bratislavy 

(D. Brunovský, D. Jurkovič a V. a T. Kolekčíkovci). Z vystavených prác zaujali naj-

mä rohová inštalácia Andrey Lipkovičovej Most, čierna štrukturálna stena Adama 

Szentpéteryho a maľba s pokračovaním na stene od Daniela Jurkoviča. 

V roku 1988 sa odohrali dve významné akcie aj v Prešove: výstava PrešpArty ´88 

v Múzeu Slovenskej republiky rád (október – november 1988) a Noc kúzelníkov 

v Galérii Kontajner UND (október – november 1988; potom reprízy v roku 1992 

v UBS Bratislava a GHMP v Prahe). Domácim hlavným organizátorom (S. Šalko, J. 

Šváč, D. Štrauss) išlo o neformálne stretnutie českých, moravských a slovenských 

umelcov. Výstavy sa zúčastnilo vyše 50 výtvarníkov zo staršej generácie (S. Bal-

ko, J. Bartusz, A. Eckerdt, K. Gebauer, J. Jankovič, M. Kern, M. Rittstein, R. Sikora, 

J. Sopko) aj zástupcovia mladej scény (medzi inými: A. Bartuszová, J. David, D. 

Brunovský, I. Csudai, S. Ilavský, I. Kafk a, V. Kokolia, M. Krén, A. a P. Lipkovičovci, 

Z. Prokop, J. Róna, P. Sceranka, A. Szentpétery a L. Terén).

Druhý veľkorysý česko-slovenský projekt, Noc kúzelníkov, sa odohral v ukra-

jinskom divadle v Prešove (október – november 1988) s následnými reprízami 

v bratislavskom A klube (marec – apríl 89) a v Dome slovenskej kultúry v Prahe 

(august – september 1989). Akcia bola pripravená podľa libreta Lukáša Kadlíčku 

a časť textu bola daná k spracovaniu každému umelcovi. Vzniklo tak „kolektívne 
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Detail z inštalácie výstavy 

Noc kúzelníkov

Praha, august 1989



Pozvánka na výstavný projekt 

Noc kúzelníkov

A klub Bratislava, marec,  1989
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výtvarné dielo“, vnútorne členené s čarom prekvapivých stretnutí. Za zmienku 

stojí ešte aj plagát v koncepcii Michala Cihláře (k pražskej reinštalácii). V duchu 

kolektívnej participácie, každý účastník do prázdnej siluety zakreslil vlastnú pred-

stavu „imaginárnej“ hlavy a postavu signoval.

Z potreby bezprostrednej konfrontácie vznikla aj idea Neónov, prvý z nich sa 

uskutočnil v klube M ObKaSSu II v Košiciach ( júl – august 1989). Druhý z nich už 

po revolúcii ( jún – júl 1990) znovu v M klube. Z prvej kolekcie diel spomeňme 

organické abstrakcie Vlada Jeníka, geometrické plátna Adama Szentpéteryho, 

mýtické krajiny Zbyňka Prokopa, či krehké objekty Petra Lipkoviča (ďalej: J. 

Amrich, A. Bartuszová, P. Bradovka, V. Broniševský, O. Jurín, I. Giboda, P. Kalmus, 

A. Lipkovičová a M. Strýko).

Na jar 1989 sa východné Slovensko napojilo na neštandardný projekt Alternatívne 

kino, ktorý rozbehli Ivan Lacho a Peter Nágel v Bratislave v septembri 1988 (prvé 

kluby OOS Poprad a OBKS IV Novomeského ul., Košice, aktivisti: Paťo Strážay, 

Vladimír Beskid). Išlo o sieť fi lmových klubov, kde sa premietali videosnímky zá-

padoeurópskej produkcie, ktoré u nás neboli v distribúcii. Všetko to bolo ukryté 

pod pojem „študijné videoprojekcie súčasného fi lmového umenia“ a prešlo to. Tak 

vznikla riskantná akcia kolektívneho pozerania videa – podivný hybrid, ktorý mohol 

vzniknúť iba v týchto pomeroch.

V revolučných zimných dňoch 1989 sa uskutočňovali i mnohé spontánne politické 

happeningy študentov, keď opakovane vytvárali živú reťaz okolo budovy KV KSS 

– Krajského výboru Komunistickej strany Slovenska (tzv. Bieleho domu, dnes sídlo 

Magistrátu Mesta Košice), skandovali a spievali: Skončili sme jasná správa, nie je 

komu z tribún mávať; Vystúpte z Titanicu!; Túto zimu bez režimu a pod.

V porevolučnej atmosfére otvorenosti sa uskutočnil projekt Košice – Bratislava 

– Wien (február – marec 1990), čo zároveň znamenalo tri zastávky tejto výstavy 

a účasť rakúskych, slovenských umelcov a emigrantov. Štvorica autorov: Peter Kal-

mus, Peter Lipkovič, Štefan Potočňák a Stano Šalko akcia Rozlúčka s Vladimírom I. 

Leninom 3. apríla 1991 v Prešove – fotohlava veľkého vodcu absolvuje 27 zastavení 

s poslednou rozlúčkou na cintoríne a výstavu Supermarket vo Východoslovenskej 

galérii v Košiciach (apríl – máj 1991), kde vytvorili inštaláciu zozbieraného šrotu 

a vyhodených hrdzavých predmetov ako „nemých svedkov spotrebného a opotre-

bovaného života, ich trochu desivý striptíz“. 

Zároveň sa formovalo spoločenstvo českých a slovenských umelcov, ktorí pri 

pomlčkovej „vojne“ zvolili názov Spolok C+S Art (pôvodne Spolok W na počesť A. 

Warhola), ktorí s mnohými obmenami a novými menami funguje na východnom Slo-

vensku dodnes (aktuálna výstava Spolku C+S Art „Stopy pamäti – fi ktívny pomník 

k 100. výročiu vzniku Československa“; október 2018 – január 2019). Pri príležitosti 

otvorenia múzea moderného umenia rodiny Warholovcov v Medzilaborciach 5. 

októbra 1991 členovia tohto spolku: Jozef Amrich, Peter Kalmus, Andrea a Peter 

Lipkovičovci, vytvorili veľmi priliehavú inštaláciu s názvom Čakanie na špek – na 

zavesenú reálnu slaninu na tyči sa zbiehali reprodukcie hyen na okolitých stenách. 

Spolok C+ S Art (kurátorská spolupráca Vladimír Beskid) stojí aj za iným medzi-
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Účastníci albumového projektu

Praha, 1985 (gestor Miro Švolík)



Celkový pohľad na výstavu 

Humno Košice 1988



národným výtvarným sympóziom – Laboratórium I – IV z rokov 1992 až 1998. Išlo 

možno o tiché pokračovanie alternatívnej scény, o realizáciu stretnutí stredoeuróp-

skych krajín mimo galerijnej pôdy, vo vybraných objektoch a verejných priestoroch. 

Začalo sa v Prešove, v opustených meštianskych domoch, dvoroch, v Záhrade 

umenia (kde umenie predtým nebolo), či na Hlavnej ulici v Prešove (1992), pokračo-

valo sa v bývalej elektrárni Tatranskej galérie a v prírode Tatranského národného 

parku (Poprad – Vysoké Tatry 1994), obsadením bývalej psychiatrickej liečebne 

v Košiciach (1996), či intervenciou do zanedbaného areálu sympózia vo Vyšných 

Ružbachoch (1998). Príznačné je, že keď aktéri chceli vstúpiť do galérie (Múzeum 

A. Warhola v Medzilaborciach), projekt sa nepodaril. Možno však ostáva hlavný 

odkaz sympózia v jeho vstupnom Vyhlásení účastníkov:

1. Od 1. 10. 1992 sa rušia všetky hranice v strednej a východnej Európe a ich vy-

značenie na mapách po tomto dátume považujeme za nepodstatné. 2. Hranice sú 

ponechané len pre štyri ročné obdobia, ktoré budú nasledovať v tomto poradí: jar, 

leto jeseň, zima. V Prešove dňa 2. septembra 1992“.13 

PO MODERNE – METROPOLA VÝCHODU (1945 – 1989)

13 Vyhlásenie signovali: Czeslaw Podleśny, Andrzej Szarek (PL); Alexander Babak, Alexander 
Borodaj, Pavlo Kerestej (UA); Julius Gyula, Rezső Móder, Péter Szanyi (HU); Ladislav Čarný, 
Otis Laubert, Maria Bartuszová, Ivan Novotný, Štefan Potočňák, Stano Šalko, Vladimír 
Beskid (SK) a ďalší. Pozri BESKID, Vladimír. Laboratórium Prešov. Bratislava. Slovenská 
výtvarná únia 1992. 
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