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Na uvod

Subor $tadii, z ktorych pozostava tato kniha, motivovali otazky:
¢o je to vytvarna kritika a aké st jej funkcie, ¢im sa pisanie o ume-
leckych dielach, vystavach a umelcoch definuje ako kritika umenia,
aké faktory a kritéria konstituuja kritiku ako institdciu umenia?
Zvolené otazky nas nasmerovali k problematike, o ktorej sa zriedka
diskutuje, pretoze bez toho, aby formovala samostatnu disciplinu, je
kritika stacastou prace historikov a teoretikov umenia, publicistov
a spisovatelov. Prax pisania o vytvarnom umeni je v uréitom zmysle
prilezitostna ¢innost pre potreby aktualnych polemik vyznacujucich
hortce témy. Bolo by nad nase sily pokusat sa postihnut nad¢asovy
idedl kritiky a Iahko by sme mohli prist o ¢itatelsky pozitok, keby
sme sa pustili do hladania jej poc¢iatkov. Nasledujuce tvahy o kritike
budu sustredené na pracu s jazykom - na pojmy, ndstroje a metddy,
ktorymi kritika disponuje, aby uchopila predmet umenia. Zaroven
pojde o $tudie zacielené na texty priblizne jedného desatrocia, ked
sa vytvarnd kritika u nas plne konstituovala ako spolo¢enska prax.
Znamend to, Ze nas bude zaujimat kritika v stvislosti s vytvarnymi
¢asopismi a rubrikami o umeni v periodikach ako jedna zo zloziek
publicistiky. Zameriame sa aj na publikacie o umeni, katalogy vystav
a scasti sa budeme venovat i nepublikovanym rukopisom a archiv-
nym materidlom. Zdalo by sa, Ze prisne vymedzenie ¢asového tseku
nam poskytuje zaruku vycerpavajucej analyzy vsetkych dokumentov
zvoleného obdobia. Nie je to celkom tak. Nasim zdmerom je skor
vysledovat isté problémové ohniska dobovych polemik o umeni a na
ich zaklade popisat praktiky formovania istych vypovedi a ndzorov,
ktoré vytvérali rozpory, protiklady a napitia v nazorovych koncep-
ciach aktualneho umenia. Nepojde preto o dejiny kritiky ani o de-
jiny istych vytvarnych tendencii, ale na rozdiel od bezpecnej cesty
chronoldgie sa nam tu predstavi niekolko $tudijnych exkurzov, ktoré
ukdzu fungovanie kritiky v rovine deskripcie, interpretacie a hod-
notenia.

Predmetom nasej metakritickej reflexie su aktudlne tendencie
umenia $estdesiatych rokov, teda tie prejavy v ument, ktoré boli vni-
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mané ako inovativne, progresivne, pripadne revoltujuce. Umenie
Sestdesiatych rokov v Ceskoslovensku a myslenie tejto dekady je, ¢i
uz priamo, alebo nepriamo, spojené s tym, ¢o oznacujeme ako de-
mobkratizacia socializmu a reformny spolo¢ensky proces. ,Reformné
myslenie“ predstavuje model, ktorym sa mnohé texty z tohto obdobia
prejavuju navonok v rovine pouzivanych rétorickych figur, ale zaroven
je to aj akysi predpoklad toho, Ze mnohé texty mohli vobec vzniknut.
Preto opis toho, ¢o bolo o aktudlnom umeni vypovedané, a diagnosti-
ku predpokladov a funkcii tohto vypovedania ako mechanizmov spo-
locenskej prevadzky oznac¢ujeme terminom archeoldgia. Archeologia
vytvarnej kritiky rozvija niektoré z podnetov obsiahnutych v diele
Michela Foucaulta, Julie Kristevy, W. J. T. Mitchella, Georgesa Didi-
-Hubermana, Alexa Pottsa a Mieke Bal. Zvoleny nazov teda naznacu-
je, ze nam nepojde o genézu vytvarnej kritiky, ale o skimanie umenia
v rovine vypovedi o umeni a Ze nds budd zaujimat pravidld vypove-
dania dané moZnostami pouZzivania pojmového aparatu, nastrojmi
a metddami interpretacie v konkrétnom prostredi a Case.

Casto sa o ,,Sestdesiatych“ hovori ako o kultirne najbohatiom
desatro¢i druhej polovice 20. storocia v Ceskoslovensku. Pre vytvar-
né umenie to nepochybne plati. Z hladiska réznych smerov a osob-
nosti, ktoré vzidli z tvorivej atmosféry tohto obdobia, ich mozno
povazovat za mimoriadne pestré. Okolnosti domécej politiky a dy-
namicky nastup novych tendencii na svetovej vytvarnej scéne su
dévodom, aby sme $estdesiate roky charakterizovali zaroven ako
obdobie vyvrcholenia modernizmu so vetkymi pozitivnymi aj ne-
gativnymi dodsledkami tohto javu. Hoci reformny proces celkom
nezbavil tla¢ cenzury, redakcie ceskych a slovenskych umeleckych
a kultarnych casopisov boli dolezitymi strediskami slobodného
myslenia a nazorovej vymeny. Diferenciacia ndzorov v publicistike
aj vo vytvarnej scéne sa nasledkom udalosti v roku 1968 zastavila.
Mnohi predstavitelia kultdrneho a umeleckého Zivota boli zbaveni
moznosti publikovat a verejne prezentovat svoju tvorbu. Tym aj ak-
tualne umenie Sestdesiatych rokov zostalo bez kontinualnej umelec-
kohistorickej reflexie.

Mytus ,zlatej éry“ mal za nasledok povrchovy efekt vnimania
tohto obdobia ako nebyvalého progresu a slobody. Volba proble-
matiky aktualnych tendencii preto sledovala nedostatok kritického
skiimania a vznikla z potreby interpretovat dokumenty kritiky s do6-
razom na analyzu vnutornych rozporov a napiti v kontexte doma-
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ceho umenia a pisania o umeni. Vyber tém, autorov a textov nie je
a nemoOze byt uplny, ale orientuje sa na ohniska dobovych polemik.
Tento pristup sme si mohli dovolit aj vdaka praci predchadzajucich
badatelov v tejto oblasti, ktort vyhodnocujeme v prvej kapitole s na-
zvom Interpretacné ramce novych tendencii v slovenskom vytvarnom
umeni 60. rokov. V tejto kapitole s porovnavané rozne teoretické
interpreta¢né ramce v skimani novych tendencii od priekopnickej
kritickej kroniky Radislava Matustika, ktora je zaloZena na linedr-
nej vyvojovej schéme permanentného progresu, az k nedavnym
pokusom o analyzu umenia tejto dekddy. Okrem vysledkov prace
domdcich historikov a teoretikov umenia prva kapitola oboznami ¢i-
tatela s geograficko-politickymi modelmi skimania modernizmu po
roku 1945, ktoré st vo vztahu k nasej problematike dolezité predo-
véetkym z hladiska pochopenia politickych stvislosti umenia v kra-
jindch pod mocenskym vplyvom Sovietskeho zvizu.

V druhej kapitole nazvanej Kultirna politika ako instituciondlny
ramec vytvarnej kritiky sa zaoberame definovanim umeleckej kritiky
v ramci kultdrnej politiky centralne riadenej komunistickou stranou.
Hladdme definicie nielen pre odborné zaklady vytvarnej kritiky, jej
ulohy, poslanie, jazyk a hodnotové kritérid, ale rovnako sledujeme
aj jej funkcie v ramci kultirnej politiky $tatu. Pre tento vyskum sme
siahli popri dobovych odbornych ¢asopisoch a dennej tlaci aj k ar-
chivnym dokumentom vytvarnych organizicii, ktoré boli poverené
riadenim vystavnej, publika¢nej a vydavatelskej ¢innosti. V jednot-
livych podkapitolach analyzujeme dobové diskusie o avantgarde
a otazkach jej pokracovania a skimame antropologicku orientaciu
vytvarnej kritiky. Dalej si v§imame polemiky tzv. tradicionalistov
a modernistov, tykajuce sa poziadaviek na spolo¢enskd reprezen-
tativnost umenia. Neskorsie ich nahradili polemiky o autenticite
verzus progresivnosti aktualnych tendencii. V uvahich o umeni sa
Casto objavuje rozne formulovany model integracie avantgardného
umenia, zalozeny na vnutornej determinante diela, ktora splynula
s marxistickym terminom antropologickej konstanty. Antropologic-
ka podstatu umenia a humanisticku perspektivu avantgardy skuma-
me ako beznu stucast argumentacného aparatu vytvarnej kritiky.

Tretia kapitola s nazvom Abstraktné umenie a ndvrat k princi-
pom avantgardy je venovana interpretacidm abstraktného umenia
a zameriava sa na texty ustrednej postavy, literarneho vedca Oskara
Cepana. Na priklade rozboru pojmoyv, jazyka a argumentacie Cepa-
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novych textov o abstraktnom umeni si véimame névrat k avantgard-
nym principom modernizmu. Rozsiahlejsie $tudie Oskdra Cepana
predstavuju material na demonstraciu interpreta¢nych metéd in-
$pirovanych ruskou formalnou $kolou, Strukturalizmom a psycho-
analyzou. Okrem analyzy v rovine jazyka a pojmov interpreticie
abstraktného diela sa zameriame na protiklad abstrakcie a realizmu
slaziaci ideologickym tutokom proti abstrakeii ako degenerovanému
umeniu kapitalistického sveta. Predmetom nasich analyz v tejto ka-
pitole st jednak rozne argumenty proti abstraktnému umeniu, a tiez
programové texty, ktoré abstraktné umenie obhajuju ako plnohod-
notny umelecky smer.

V kapitole s nazvom Proti démonom modernosti? K paradoxom in-
terpretdcie sochdrstva sa zaoberame esejami spisovatela Dominika
Tatarku, ktoré venoval tvorbe ¢lenov Skupiny Mikuldsa Galandu.
Tatarka sa sustredil predovsetkym na socharstvo, kde demonstroval
svoju viziu ndrodnej kultary ako veludského ,,obcovania® V tvorbe
sochdrov oZivoval predstavy slovanskych kultovych motivov pretr-
vavajucich po starocia v ludovom vytvarnom prejave. Zaujimaju nas
motivacie Tatarkovych interpretacii moderného socharstva v kon-
texte jeho literarnej tvorby aj jeho spolocenskych postojov. Na po-
zadi polemiky o novych podobdch vystavnej prezentacie sochdrstva
v neutrdlnom prostredi parkov skimame vystavné koncepcie Luby
Belohradskej a Lubora Karu. Ich vzdjomné porovnanie je dokladom
rychlej transformdcie socharstva v priebehu niekolkych rokov. Uka-
zuje v prvom pripade odhodlanie merat autentickost umenia v pa-
rametroch nérodnej kultdry a v druhom pripade intenciu pripojenia
domacej tvorby k progresivnym medzindrodnym tendencidm.

Aj v tom najliberdlnejSom obdobi, ked si vyrazové prostriedky
volil umelec sam, zostdval nad nim imperativ ,spolocenskej zod-
povednosti - poziadavka dostojnym spdsobom reprezentovat so-
cialistické spolocenské zriadenie. Tejto problematike sa venujeme
v kapitole nazvanej Novd figurdcia a humanistické perspektivy umenia.
Predmetom nasej analyzy st koncepcie literarnej a vytvarnej kritiky
ovplyvnené antropologickou estetikou a filozofiou. Nova figuracia
ako jedna z aktudlnych tendencii konca Sestdesiatych rokov vzisla
z existencidlnej krizy ¢loveka v ,atémovom veku“ a sledovala otazky
medziludskych vztahov, individua a spolo¢nosti. Pisanie o umeni sa
ststredovalo do ndzorov obhajujucich autonémnost, neutilitarnost
a humanne posolstvo umeleckého diela. V tychto postojoch sa pre-

NA UVOD 13

mietaju in$piracie fenomenoldgiou a existencializmom, pricom
umelecké dielo je chapané ako humanizaény prvok ¢loveka a sveta,
jeho zmyslom je spajat dezintegrovany svet a davat mu novy zmysel.
V tejto kapitole sa pokidsime o porovnanie postojov a rétorickych fi-
gur kritikov marxistickej a nemarxistickej orientacie.

Expanzia umenia do sféry Zivota, ako ju uskutoc¢nili vo svojej
tvorbe viaceri autori, je témou kapitoly Spolocenskd rola umelca.
Zameriava sa na tranzit pojmov svetovych avantgardnych tenden-
cii do nasho prostredia v deklaracidach a manifestoch tvorby mlade;j
generacie domacich umelcov a v textoch kritikov, ktori ich tvorbu
sledovali. V tejto kapitole tiezZ rozoberame vyroky Pierra Restanyho,
Jindficha Chalupeckého, Jittho Padrtu, Tomasa Strausa a dalsich.
Vicsina z textov o akénom umeni a tzv. objektivnych tendenciach
vznikala v atmosfére bliziacej sa Prazskej jari, niektoré vyznamné vy-
stavy sa este uskuto¢nili vzapiti po okupdcii krajiny, preto nds buda
zaujimat vztahy medzi umenim a spolo¢enskym dianim v tomto po-
hnutom case.



Interpretacné ramce novych tendencii
v slovenskom vytvarnom umeni 60. rokov

RADISLAV MATUSTIK A JEHO KRONIKA VYTVARNEHO DIANIA

Historicky a teoreticky prieskum problematiky vytvarného umenia
60. rokov sa uskutoc¢nil a bol publikovany az v polovici 90. rokov
s odstupom, ktory si vyndtila kultdrna politika obdobia normaliza-
cie. Vobec prvym synteticky hodnotiacim spracovanim vystavnej
¢innosti tohto obdobia je praca Radislava Matustika Prekrocenie hra-
nic. Nové tendencie v slovenskom vytvarnom umeni. Vyskum, ktory
Matustik realizoval v autorskom kolektive s Evou Sef¢akovou a Evou
Trojanovou v roku 1971, bol ideologickym zasahom v roku 1972
prerudeny. Po prvy raz vysiel ako samizdat distribuovany tizkemu
okruhu vytvarnikov a teoretikov v malom naklade v roku 1983 a az
v roku 1994 bol text knizne publikovany v korigovanej a rozsirenej
verzii.! V Radislavovi Matustikovi, ako jednej z klu¢ovych postav
vytvarného diania sledovaného obdobia, sa navzdjom spdjaju dve
pozicie. Podas celého desatrocia vystupoval ako aktivny ucastnik a
kritik na jednej strane a nasledne ako kronikar a dejepisec na strane
druhej. Obidve Matustikove role su vzdgjomne a neoddelitelne prepo-
jené. Samizdat zo 70. a 80. rokov nadviazal na dve knizné publikacie
z0 60. rokov — Moderné slovenské maliarstvo 1945-1963 a Nové slo-
venské vytvarné umenie. Ndstup 1957, Ndstup 1961, v ktorych autor
mapoval predovsetkym dianie prvej polovice dekady.> V citovanych
publikaciach Matustik rozvrhol dianie na slovenskej vytvarnej scéne
do niekolkych vyvojovych faz. Umelcov objavujticich sa na vytvarnej
scéne na prelome 50. a 60. rokov oznacil ako ,,novua vinu®, ktoru dalej
roz¢lenil na ,,Nastup 57 a ,Nastup 61 Pouzitie razantnych pojmov
ako st ,nova vlna“ a ,,ndstup” signalizuje modernisticku paradigmu
nového zaciatku, ktory bol ozvenou politického odmiku postalin-
skej éry v komunistickom Ceskoslovensku.

»Nastup 57 Matustik stotoznil so skupinou umelcov, ktord vystu-
pila ako Skupina Mikuldsa Galandu spolo¢nou vystavou v decembri
1957 vo vystavnej miestnosti Krajskej spravy lesov v Ziline. Skupina
sa prihlasila k rehabilitcii klasickej moderny a v programovom texte
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akcentovala poziadavku rozvoja umeleckej individuality, Zivotné po-
city moderného c¢loveka a civilné prostredie novej doby. Urc¢ujicim
podnetom ,Nastupu 57 bolo povolenie Zvdzu ceskoslovenskych
vytvarnych umelcov zakladat vytvarné skupiny.* Ako ,Nastup 61
Matustik charakterizoval pomerne roznorodu skupinu umelcov,
ktoru sformovali najméd neverejné ateliérové vystavy v rokoch 1961
az 1965. Ucastnici ,Nastupu 61“ na rozdiel od predchadzajuceho
»Nastupu 57 nezalozili ziadnu vytvarnd skupinu. Aktivita jednot-
livych vytvarnikov sa vyznacovala priamym kontaktom na cesku
scénu. Nadviazala na umelcov rozvijajucich nefigurativne umenie
a podla ich prikladu si jej uc¢astnici zvolili nazov Konfrontdcie. Na-
sledujuca generacia, tzv. ,druha novd vlna“ sa vyznacovala vo svojej
umeleckej vypovedi tym, ¢o Matustik nazval ,,prekroéenie hranic*.
Datuje ju od roku 1965 a jej uc¢inkovanie vrcholi spolu s posledny-
mi verejnymi prehliadkami novych tendencii v roku 1971. Matustik
»druhtd novad vlnu“ spaja s opustanim tradi¢nych vytvarnych druhov
a priklonom k netradi¢nym vyrazovym formam, realizovanym ¢asto
ako nevystavné aktivity vo forme akcii, environmentov a happenin-
gov. Na rozdiel od predchadzajicich ,néstupov®, ktorych tcastnici
sa organizovali v spolo¢nych vystavnych podujatiach, nespéjalo tzv.
»prekrocenie hranic“ ziadne programové vystupenie viazané na je-
den spolo¢ny détum. ,,Prekrocenie hranic“ zaznamendva Matustik
enumerativnym sposobom ako postupné priclefiovanie, rozrastanie
a diferencovanie umeleckej scény.* Pracuje s pojmom ,vyvinovych
vrstiev®, v ktorych sa nova vlna $tiepi do mensich celkov pozostava-
jucich z jednotlivych umeleckych individui.

Matustikovu metédu mozno nazvat, podla vlastnych slov auto-
ra, ,kritickou kronikou novych tendencii®. Ambiciou tejto kroni-
ky nebola natolko analyza a interpreticia diel, ako skor podrobna
chronologickd dokumentdcia novych tendencii a ich vzajomna
konfrontdcia, zasadzujtca diela do pridu aktualneho diania. Doku-
menta¢na metoda zabezpecila tzv. prvotny vyskum, podrobné fak-
tografické spracovanie a chronolégiu novych tendencii. V Matusti-
kovej koncepcii umenia 60. rokov prevlada avantgardna paradigma
»nového* a ,,iného umenia. V tejto paradigme autor uplatiiuje uva-
zovanie v tradi¢nych pojmoch ,epochy“ a ,,slohu®, ¢oho vysledkom
je evolu¢na tedria vyvinovych fiz nového umenia. Prave pre po-
vestne preciznu faktografiu sa stala Matustikova préca vyznamnym
zdrojom informidcii o skupinovych a individudlnych, vystavnych aj
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nevystavnych aktivitich umelcov. Interpretatny model vychadza
z linearne vyvojového chdpania umenia, ktoré sa definuje ako za-
mernd aj nezamerna odpoved tradicii, ako polemika s réznymi
zlozkami tradicie v pozitivnom aj negativnom zmysle.> Ak sa da
hovorit u Matustika o umeleckohistorickej metode, potom jeho
wkriticktt kroniku® mozno definovat ako blizku neopozitivizmu.
Charakteristika vyplyva z toho, Ze pre Matustika je dolezity ¢aso-
vy horizont, resp. chronolégia, systematika, spolo¢ensky kontext,
vyvojovy model umenia a dynamika rastu. Chronolédgia spociva
na mapovani a dokumentdcii ,,nastupov®; Matustik zaznamenava
postupné rozrastanie a diferenciaciu v ramci novych tendencii. Po-
zornost venuje druhovému triedeniu smerov a ich vyvoju, sledu-
je genera¢né napdtia a vztah k indtiticiam, zaznamenava moment
opustania galerijného priestoru a napokon aj prekracovanie hranic,
bariér a konvencii.

SESTDESIATE ROKY Z PERSPEKTIVY DEVATDESIATYCH ROKOV

Najkomplexnejsie spracovanie umenia 60. rokov priniesla vystava,
ktort sprevadzala rozsiahla publikdcia koncipovana kolektivom
autorov pod vedenim Zory Rusinovej na pdde Slovenskej narod-
nej galérie.® Publikacia predstavila vytvarné dianie dekady s dora-
zom na rozmanitost a progres vo vsetkych umeleckych disciplinach.
Kolektiv autorov sa sustredil na dokumentaciu celej $kaly tendencii
v oblasti volnych umeni, fotografie, architektury a uzitkovej tvorby.
Proti modernisticky linearnej vyvojovej koncepcii umenia ako ces-
ty neustaleho pokroku a negacie predchddzajiuceho postavila Rusi-
nova pluralisticky model na zdklade rovnocennosti tendencii a ich
dejinnej Specifickosti s cielom predstavit epochu ako dynamicky,
vnutorne rozmanity celok. Tento celok je predstaveny v istom zmys-
le ako pribeh, resp. subor pribehov, podlozeny velkym mnozstvom
zozbieranych dokumentov, reprodukcii diel, odkazov na dobovu tla¢
a katalégy vystav. Doplna ich chronologické kalendarium kla¢ovych
udalosti a medailény umelcov. Interpretacne sa zvolena optika su-
stredila na nadvéznost a paralelnost javov v domdacom a svetovom
umeni so zdmerom prezentovat umenie ,,$estdesiatych® ako ,vyrov-
nanie kroku so svetom® Vystavny katalog s odstupom ¢asu zapada
do cyklu chronologicky postavenych vystavnych koncepcii, ktorych



18 ARCHEOLOGIA VYTVARNE] KRITIKY

ciefom bolo na pdode Slovenskej ndrodnej galérie predstavit dejiny
slovenského vytvarného umenia 20. storocia ako velky suvisly na-
rodny pribeh.” Napriek tomu, Ze autori sa usilovali zachytit celd
$kalu vytvarnych tendencii, ich pribehy o slovenskom umeni st vy-
rozpravané ako mytus ,,zlatého veku. Zamerom vystavy a katalogu
bola nesporne aj rehabilitacia neoavantgardného umenia ako su-
Cast projektu rekonstrukcie dejin slovenského umenia z novych per-
spektiv. Mnohé otazky boli naznac¢ené a nezodpovedané: suvislost
s avantgardnymi vychodiskami v medzivojnovom obdobi, rozpory
a napdtia v orientdcii umenia, reflexia spolo¢enskej role umelca. Pre
dalsi vyskum zostavaju aktudlne tiez otdzky, ktoré sa tykaju interpre-
tacnych kontextov a najmé problematiky vztahu slovenskej a ¢eskej
vytvarnej scény v ramci Ceskoslovenska a vztahov v rémci socialis-
tickych krajin strednej Eurépy. Dalii okruh otézok tvori politika vy-
stavnej ¢innosti, vztah kritiky a umeleckej produkcie a vztahy medzi
umenim a masovou kultdrou.

Fenomén ,,Sestdesiate sa v kultdrnych dejinach 20. storocia aso-
ciuje s rokom 1968, s Prazskou jarou a ,,obrodnym procesom’, ktory
jej predchadzal. Reformu politického a kultirneho Zivota spustila
vymena politickych vodcov v Moskve a utok Chru$¢ova na stalin-
sky kult. Na zaklade toho v Ceskoslovensku doglo k zruseniu Gott-
waldovho mauzdlea, odstraneniu obrovskej Stalinovej sochy, ktora
dominovala panorame Prahy, odvolaniu z funkcii prominentnych
stalinistov, zriadeniu komisie na pre$etrenie politickych procesov
a prvym tajomnikom UV KSS sa stal Alexander Dubéek.® ,,Obro-
denie“ chdpeme nasledne ako zavrhnutie ideologickej doktriny
socialistického realizmu povazovanej za jedind umelecki metodu
a postupné diferencovanie a polarizovanie vytvarnych tendencii.
Obrodenie v spojeni s kultirnym pohybom tohto obdobia ziskalo
myticky pétos: ,,Slovom, od Vystavy mladej generacie roku 1957 cez
Konfrontacie 1961-1965 a vystavy Mlynarc¢ika, Filku, Kollera, Zelib-
skej a dal$ich az po ta velkd Karovu vystavu sa odohral zazrak - slo-
venské umenie dokazalo, Ze sa vie vzdy znovu obrodzovat.> Cesky
historik umenia Vojtéch Lahoda vo svojej analyze pociatkov tohto
procesu na konci 50. rokov v ¢eskom vytvarnom umeni a kritike
(dianie okolo vytvarnych skupin Trasa a M4j) charakterizoval opa-
tovny ndstup modernizmu na oficidlnu scénu klu¢ovym slovickom
»krotky“. Modernizmus vracajuci sa do vystavnych sieni v tomto
obdobi sa musel predierat formulami réznych foriem realizmu (so-
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cialistického, impresionistického) a na svoju obhajobu si pozi¢iaval
Casto aj ideologické zbrane a nastroje.'” K dokladnej historickej ana-
lyze vytvarného diania konca 50. rokov na Slovensku zatial nedo-
$lo. Napriek vedomiu tychto medzier vo vyskume problematiky sa
upriamime na $tudium nasledujucej dekady, ktorou su ,,Sestdesiate®,
teda obdobie, ked sa v duchu ,,socializmu s fudskou tvadrou® v sloven-
skom umenti presadili nové tendencie, ktorych obhajcami sa stali aj
byvali ideologicki oponenti modernizmu.

Co sa stava v »Sestdesiatych® predmetom kritiky, uvolnovania
a rozpustania, su hranice — politického systému, myslenia a real-
neho fungovania umeleckych disciplin. Termin ,hranica® sa stal
jednym z klta¢ovych pojmov umenia tych ¢ias: Jindfich Chalupecky
pomenoval samizdatovu zbierku svojich pribehov o umelcoch tejto
dekady Na hranicich uméni a Radislav Matustik rovnako este sa-
mizdatové vydanie svojej kroniky vytvarného diania oznadil slov-
nym spojenim Prekrocenie hranic. Retrospektive experimentalneho
umenia 60. rokov sa venovali vystavy sprevdadzané obsiahlymi ka-
talogmi — Akcné umenie 1965 — 1989 v koncepcii Zory Rusinovej'!
a Akce, slovo, pohyb, prostor — vystava organizovana ¢eskym kura-
torom Vitom Havrankom.'? Préve druhd spomenuta publikacia sa
$pecidlne zameriava na dokumentdciu a interpretaciu aktualnych
tendencii, ktoré posudzuje v internacionalnych kontextoch. Tym,
7e mapuje vytvarnt scénu v Ceskoslovensku, jej koncepcia nepod-
lieha tzv. ndrodnym rozpravaniam. Publikdcia prinds$a niekolko
hodnotiacich pohladov na celd $irku experimentov presahujicich
do architektury, dizajnu, hudby, divadla a literatary. Preto sa au-
torom publikacie podarilo zachytit jeden z klucovych rysov ume-
nia 60. rokov, ktorym je rozpustanie hranic a programova syntéza
umeleckych disciplin.

Po pade komunizmu sa v kultirnej verejnosti prebudil zaujem
o0 ,,8estdesiate”, dovtedy utlmeny aj v dosledku informacnej ,,barié-
ry“ v ¢ase normalizacie a vznikla potreba konfrontovat suc¢asnost
s minulostou.’® ,Sestdesiate” sa pri¢inou politickych udalosti
takmer chirurgicky vydeluji z diania ,,pred” a ,,po", ¢im sa posilnu-
je ich mytizované postavenie v ramci dejin slovenského vytvarné-
ho umenia. Je priznac¢né, ze z hladiska datovania na zaciatku stoja
vystavy Skupiny Mikulasa Galandu, ktoré museli celit ideologickej
kritike, neverejné vystavy bratislavskych Konfrontdcii, cenzurou
zrudené vystavy Maridna Cunderlika alebo Milana Pastéku - aZ po
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zaver dekddy na sklonku roku 1970, ked sa vytvarné dianie opit
uchyluje do neverejnej sféry (Otvoreny ateliér v dome Rudolfa Si-
koru)'. Pojem ,su¢asné umenie“ md v 90. rokoch es$te pohybliva
historicku hranicu a u mnohych teoretikov vychadza prave z hod-
notového kanonu obdobia 60. rokov.”” Jednym z pouzitych inter-
preta¢nych ramcov umenia druhej polovice 20. storocia je premena
avantgardnej situdcie na postmodernu, a s tym suvisiace priznanie
plurality umeleckych tendencii nielen v oblasti vytvarnej praxe, ale
tieZ v rovine teoretickej reflexie. Ceska a slovenska scéna pulzova-
la mnohymi, ¢asto i protireciacimi si tendenciami, ¢o sa v rokoch
1968-1970 ukdzalo ako pluralitny model v re$pektovani viacerych
nazorovych vychodisk a prejavov. Podla Zuzany Bartosovej, stano-
visko plurality v interpretdcii umenia zastaval vo vytvarnych kriti-
kach Tomas Straus a v prehliadkach aktualneho umenia zasa Lubor
Kara.'s Pri hlbsom skimani suvislosti umenia, kritiky a kultdrnej
politiky v danom obdobi sa ukazuje pojem ,,pluralita“ ako nie vel-
mi vhodny. Pluralita nemohla vzniknuat v podmienkach, ktoré dik-
tovalo centralizované riadenie vytvarného Zivota, nerovhomerny
pristup k informacidm a v kone¢nom désledku aj nerovnost $anci
uplatnit sa na domacej a medzinarodnej scéne. Pokusime sa skor
pracovat s pojmom ,diferencidcia ktory pévodne pouzili vo vzta-
hu k aktudlnym tendenciam niektori kritici v sledovanom obdobi
(R. Matustik, T. Straus). Umenie 60. rokov u nés je silne postihnuté
koncepciou vyvojovej kauzality, avantgardného prekracovania a li-
nearneho pokroku. K docasnej diferenciacii aktualnych tendencii
smerovalo slovenské umenie na konci dekady opatrnymi krokmi.
Ak prijmeme nazor, Ze jadro toho, ¢o dnes oznacujeme ,,Sestdesia-
te®, v skuto¢nosti vznika az rokom 1965, ako navrhuje Aurel Hra-
busicky, dospeli by sme k selekcii, ktora si vyzaduje dalsie $peci-
fikovanie."” Je nepochybné, ze v rokoch 1965-1970 sa zvyraznila
hodnota experimentu a programovych presahov medzi vytvarny-
mi disciplinami. Umelci so svojou tvorbou vstupuju do verejného
priestoru a vyuzivaju cela $kalu technologickych a ideovych postu-
pov — od svetelnej kinetiky cez geometrické struktury az po akciu.
Radikalna premena zakladnych kategorii priestoru a casu sa stala
neuralgickym bodom umenia $estdesiatych rokov."* Ak mame teda
pristapit k $tadiu vizualneho umenia tejto dekady kriticky, musime
vychadzat z kompardcie polemickych koncepcii, ich vzajomnych
napiti a rozporov.
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MAPOVANIE POVOJNOVEHO MODERNIZMU

Ako dodsledok hegemonie ,,zdpadnych® univerzalistickych dejin po-
vojnového umenia sa objavili ich kritické revizie a pokusy znovu
definovat okolnosti umenia krajin stredo-vychodnej Eurépy. Kni-
ha Marie Oriskovej Dvojhlasné dejiny umenia, nadvizujic na tézy
Hansa Beltinga, nahliada problematiku umenia tzv. vychodného
bloku ako iného, druhého hlasu."” Koncipovana teoreticky ako ana-
lyza zépadnych a vychodnych diskurzov o neomodernizme, pond-
ka jasnu alternativu k tradi¢nym umeleckohistorickym skiimaniam
artefaktov. Z téz Marie OriSkovej vyplyvaju niektoré dolezité poznat-
ky, a to v niekolkych bodoch. Bude nas zaujimat formovanie pojmov
a umeleckych koncepcii z perspektivy socidlnopolitického a kultdr-
neho regionu. Pokusime sa nadviazat na kritické analyzy mytov mo-
dernizmu na pozadi sledovaného historického obdobia. Z hladiska
postmodernej tedrie sa Oriskova sustredila na kritickd reviziu poj-
mov originality, novosti, $tylovej ¢istoty a vplyvu, s cielom ukdzat
umenie nasho regiénu v nelinedrnej a nehierarchickej perspektive.
»V krajinach tzv. vychodného bloku, tak ako v celej ,nezapadnej
kultare, mozeme ndjst mnozstvo dal$ich modernizmov, ktoré nie
st derivatmi, ale cielene vyberaju z jazykovych idiomov zapadné-
ho modernizmu, aby hovorili o nie¢com inom. Nejde tu o neutrélny
a pasivny eklekticizmus, ale o0 vedomé vytvaranie novych savislosti,
¢asto na pozadi inych skusenosti a s inymi zdmermi.“* Z tejto per-
spektivy sa Oriskova upriamila na tie aspekty v umeni po druhej
svetovej vojne, ktoré sa chapu ako medzinarodné alebo globalne
fenomény so zdmerom nie legitimizovat ich existenciu za Zeleznou
oponou, ale ukazat ako fungovali a aké vyznamy prinasali v inom
kultirnom a socialnopolitickom kontexte.?

Kultirne tradicie a politicky osud krajin stredo-vychodnej Eu-
répy po roku 1945 ich predznamenava k istym spolo¢nym charakte-
ristikdm, hoci vnutropoliticky vyvoj v 60. rokoch bol v jednotlivych
krajinach tohto regiénu zna¢ne odlisny. Polsky teoretik umenia Piotr
Piotrowski sa v knihe Avantgarda v tieni Jalty pokusil o zavedenie
novej geografie umenia krajin stredo-vychodnej Eurdpy ako sa-
mostatného kultirneho regiénu, bertic do tvahy vietky odlisnosti
jednotlivych narodnych kultur, politickych aj kultdrnych vplyvov
na formovanie povojnového modernizmu v jednotlivych kraji-
nach.?! Centralnym argumentom v prospech konstruovania tohto
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umeleckohistorického regionu je politickd geografia urcend roz-
delenim Eurdpy po druhej svetovej vojne a predstavuje teritérium
medzi tzv. Zeleznou oponou a ZSSR, ktoré po Jaltskej dohode pri-
padlo pod kontrolu Moskvy. Stredo-vychodnd Eurdpa preto nie je
totozna s regiéonom, ktory sa zvykol oznacovat ako Strednd Eurépa
(»Mitteleuropa®“) - zahrna krajiny Ceskoslovensko, NDR, Polsko,
Madarsko, Juhoslavia, Rumunsko a scasti aj Bulharsko. Takémuto
poslaniu modze podla Piotrowskeho slazit reflexia v oblasti kritickej
geografie umenia, ktord nebola dosial vo vedach o umeni rozvija-
nd. Kriticka geografia, ako svoju metddu Piotrowski nazyva, oproti
tradi¢nej geografii umenia, ktora staticky operovala chapanim me-
tafyziky miesta a jeho charakteru, formuluje dynamické interpre-
tacné modely. ZaloZené su nielen na vzajomnych vztahoch medzi
jednotlivymi miestami na mape sveta, ale tiez medzi zainteresova-
nymi smermi a krizenim vektorov (nasmerovanych do jednotlivych
miest tejto mapy), ktoré prebiehaji po vyznacenych ,trajektoriach®
(pojem Paula Virilia). Takto skons$truovand dynamickd geografia
eurdpskej kultary, tvrdi Piotrowski, ukazuje v podstate nie jednu,
ale mnoho Eurdp. Semiotika geografickych pojmov a predovsetkym
ich vektorov odkryva dynamiku kultiry daného miesta a dovoluje
pochopit napriklad idealizovany obraz zdpadného umenia v posta-
linskej ére alebo selektivnost kulturnych pohybov v Eurdpe pocas
studenej vojny. Vo svojom vyskume sa opiera o pojem ,,rdmovanie®
(framing) Jonathana Cullera, ¢o mu umoznuje zbavit sa nadbytoc-
nej hierarchizdcie. Metafora ramu predstavuje Strukturalne spojenie
s textom, zastupuje kontext a ma aktivny charakter, ktory sa tvori
predovsetkym v procese interpretacie. Volba metédy rdmovania
v aplikdcii na umenie stredo-vychodnej Eurdpy umoziuje déraz na
skiimanie spoloc¢enskych faktorov. Preto ju mézeme chapat ako je-
den z u¢innych nastrojov skiimania umenia v totalitnych reZimoch
pod kontrolou ideoldgie vladnucej moci. Situacia modernizmu ,,za
Zeleznou oponou® vola po priamej interakcii historika umenia, ktory
sa v procese svojich analyz stava i¢astnym na tomto diani.”
Piotrowski upozornuje na rézne vychodiskd povojnového ume-
nia v jednotlivych krajindch stredo-vychodnej Eurdpy, na mnoz-
stvo oblasti a trovni kultary. Dolezitym faktorom je vlastna tradicia
avantgardy, tradicia nezavislosti umenia, v estetickom aj institucio-
nélnom zmysle. ,Nova geografia stredo-vychodnej Eurdépy musi v
oblasti vlastnej reflexie obsiahnut nielen metafyziku miesta, ale cely
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rad historickych faktorov, vyjavujucich sa v sty¢nych bodoch tra-
dicie, definicie miesta zasadeného do lokalnych napiti, mytologii a
komplexov, ale tiez politickych a spolocenskych Strukttr, na druhej
strane trajektorie kultary, recepcie kultarnych vzorov, umeleckého
importu a exportu a dalSich procesov.“” Bez takto komplexného
uchopenia, pise Piotrowski, bude nadalej vnimana ako periféria za-
padnej kultary.

Oriskova a Piotrowski sa napriek odlisnym metodologickym po-
stupom aplikovanym v citovanych $tudidch zhoduji v podstatnych
otazkach, a tymi su kritika linedrnych modelov rozpravania dejin
umenia a kritika hierarchického modelu centra a periférie. Maria
Oriskova zdéraznuje jazykovokomunika¢ny model, ktory umoznuje
ukdzat umenie regionu z nelinedrnej a nehierarchickej perspektivy.
Znamend to, Ze aj v pripadoch, ked umelec nie je inova¢ny v oblasti
formy, v odlisnom kontexte prebratym formam vklada $pecifické vy-
znamy, a tym aj celkom odli$ny zmysel.*

V poslednych rokoch sa ukazuje dolezitost skimania umeleckych
tendencii v strednej a vychodnej Eurdpe komparativnym spdsobom,
zakladom ¢oho su kritické antoldgie, poskytujice preklady dolezi-
tych programovych textov. Prind$aju ¢asto prvotnu informaciu o ak-
tivitach neoficidlnej scény v roznych lokalitach byvalého vychodné-
ho bloku, ktoré z dovodu neexistujicej jednotnej komunikacnej siete
neboli dostato¢ne zname. Zasadné dokumenty vychodoeurdpskej
neoavantgardy priniesla publikacia Primary Documents. A Source-
book for Eastern and Central European Art since the 1950s, ktort
v mnohych ohladoch dopliia publikécia East Art Map. Contempo-
rary Art and Eastern Europe.”* Obidve publikacie kontextudlnym
spdsobom a na horizontalnej urovni zhromazdili bohaty material
k umeniu druhej polovice 20. storocia, vznikajucemu v podmien-
kach neslobody. Vytvaraju tym spolo¢nu platformu pre komparaciu
a interpretdciu umenia strednej a vychodnej Eurépy.

V eseji nazvanej Decentralizdcia umenia Jiti Sev¢ik ukdzal v nie-
kolkych prikladoch umenia 60. rokov na problém vndtornych roz-
dielov a konfliktov v ramci kultirnej scény Ceskoslovenska. Aktivita
slovenskych umelcov Alexa Mlynarc¢ika a Stana Filka okolo roku
1965 je tu Sev¢ikom chdpand popri utvarani nového estetického
priestoru v tom zmysle, ze ich akcie viedli k dolezitej kultdrnopo-
litickej otazke decentralizacie v dualistickej krajine.”” Dnes by sme
mali ocenit radikalnu ,,inakost® tychto umeleckych aktivit na ceskej
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a slovenskej scéne spolu s moznostou skimat ich bez zvizujiacich
»pseudoobjektivnych® ilazii ¢i uz narodnych, alebo federativnych
celkov predpisanych politickymi zaujmami.

Vo svetle naznacenych suvislosti dejiny umenia druhej polovi-
ce 20. storo¢ia moézu byt vnimané nielen ako sled artefaktov, ale aj
procesov myslenia o umeni, ktoré chapeme ako dejiny interpretacii
v podobe roznych programovych alebo politickych ideoldgii. Dnes
ich mdzeme skumat ako doklad toho, ,,éim sa umenie v danom ob-
dobi definovalo a legitimovalo - tradiciou, nairodom, existencialnou
skusenostou, prestavbou skuto¢nosti, zivotnou praxou alebo samo
sebou.“*® Jednotlivé kapitoly su organizované ako pripadové studie,
v ktorych je pozornost venovand analyze pojmov, rétorike a argu-
menta¢nym postupom. To vytvara aj rozdielny pristup od antoldgii,
ktoré nam poskytuju prierezovy prehlad dejinami cez komentované
ukazky textov.”” Zacielenim na mensi ¢asovy usek nie sme odkdzani
sledovat krok za krokom chronolégiu novych tendencii vo vytvar-
nom umeni. Mdme tak moznost kriticky uvazovat nad vybranymi
problémami a venovat sa textom a tematickym okruhom, ktoré sa
nam z hladiska dobovych polemik ukazuju ako klucové.
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Kultarna politika ako instituciondlny ramec
vytvarnej kritiky

RELATIVITA SLOBODY V OBDOBI LIBERALIZACIE SOCIALIZMU

Ako prvotny impulz politického odmiku spojeny s liberalizaciou
socializmu a celej sféry kultury sa oznacuje XX. zjazd Komunistic-
kej strany Sovietskeho zvizu v Moskve vo februdri 1956, ked vte-
dajsi politicki predstavitelia verejne odhalili zlo¢iny Stalinovej éry
a s nimi spojeny model vlddnutia oznacili ako ,kult osobnosti®
Historik Lubomir Liptak v eseji Slovensko v 20. storo¢i (1968) pise,
Ze tento impulz spustil v ¢eskoslovenskej spolo¢nosti proces, ktory
nezostal len pri kritike stalinského modelu, ale postupne sa pokusal
na roznych usekoch hospodarstva, politiky, kultiry aj vedy vytvo-
rit a presadit nie¢o nové, viac zodpovedajice domacim tradicidm,
potrebam, zvyklostiam a dozadoval sa demokratizacie verejného
zivota. Napriek procesu ,,liberalizacie®, piSe Lipték, sa 60. roky v ko-
munistickej strane e$te dalej niesli zotrva¢nostou rezimu v atmosfére
budovania socializmu, utopickych hospodarskych planov, studenej
vojny a sutazenia s kapitalistickym Zapadom v oblasti hospodarske-
ho rastu, vojenského zbrojenia ¢i kozmickych vyskumov.! Ak uva-
zujeme o 60. rokoch v spolo¢enskych a politickych stvislostiach,
platnost pojmov ako ,sloboda tvorby® a ,pluralita tendencii, ako
aj samotna autondmnost umenia, su velmi relativne. Propaganda
komunistickej strany prenikla do vSetkych oblasti kultiry a napriek
tomu, Ze jej pdsobenie ¢asom ustupilo jemnej$im formam indoktri-
ndcie, neprestavala pdsobit ani v obdobi uvolnenia politickej moci.?
Dovera intelektualov a umelcov v reformu kulturnej politiky, podpo-
rovana nadviazanim na lokélne tradicie aj aktudlne svetové trendy,
bola taka velkd, Ze mozno hovorit o dvojakej ilizii. Obdobie medzi
koncom 50. a zac¢iatkom 70. rokov sa zakonite stava ¢imsi vynimoc¢-
nym, av$ak aj tito vynimoc¢nu etapu, ako pise Pavel Vilikovsky, treba
vnimat bez ruzovych okuliarov: ,,To, ¢o im dodavalo zvlastny povab,
boli, ako sa ukazalo, dve velké iluzie - jedna takpovediac lokalna, ze
metodou ,mierneho pokroku v medziach zékona“ sa napokon z Ces-
koslovenského socializmu podari uhniest znesiteIny rezim, a druhd
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globalna, Ze prirodné zdroje i hranice slobody st nekone¢né. Koniec
desatrocia nas - tak lokédlov, ako aj globalov - z oboch iluzii radikal-
ne vylie¢il.“?

Zaciatok novej éry v umeni alebo fenomén, ktory oznacujeme
ako ,Sestdesiate®, za¢ina politickym odmékom po roku 1956 velmi
opatrne, a v skutocnosti sa presadzuje az rokom 1963. Bol to rok,
ktory priniesol perspektivu zmeny vo vsetkych oblastiach kultary
v Ceskoslovensku. Prvym tajomnikom UV KSS sa stal A. Dubcek.
Zacali sa rehabilitacie ludi odstdenych v politickych procesoch.
Uskutoc¢nil sa zjazd ceskych a slovenskych spisovatelov, kde bola
prvykrat vznesend poziadavka navratu k slobode tvorby. Ako jeden
z mnohych symptomov zmeny mozno menovat név§tevu francuz-
skych filozofov Jeana-Paula Sartra a Simone de Beauvoir v Bratisla-
ve.* Uz od konca 50. rokov sa v Cechéch a na Slovensku formovali
ostrovy takzvanej ,paralelnej kultary®, ktoré sa medzi rokmi 1964
a 1968 stali rezervoarom nonkonformnej tvorby a ¢asto aj rezimu
nepohodlnych aktivit. Jej predstavitelom, ¢i uz spisovatelom, alebo
vytvarnym umelcom, i$lo predov$etkym o oslobodenie kultury spod
diktatu politického riadenia, preto sa estetickd prax stdvala skor mo-
ralnym postojom. Napriek tomu sa nedd povedat, Ze by paralelna
kultara postalinskej epochy bola protestnym hnutim v tom zmys-
le, aky mali hnutia okolo roku 1968 v zapadoeurdpskych krajinach,
skor ju viedlo usilie o reformu v ramci moznosti politického systé-
mu.’ Prvé impulzy demokratizacie vytvarného zivota na Slovensku
sa ukdzali na poli vytvarného umenia v koncepcii vystavy Sucasné
slovenské vytvarné umenie, ktora sa uskuto¢nila v roku 1963 v Jaz-
diarni Prazského hradu.® Na zdklade vyuzitia tradi¢ného vystavné-
ho modelu (komorna malba, grafika, socha, monumentalna malba)
sa v Jazdiarni prezentovala kontinuita medzivojnovej a povojnovej
moderny. Rehabilitacia moderného umenia prebiehala postupne od
druhej polovice 50. rokov, na ktort vystava v Jazdiarni oneskorene
nadvizovala.” Usporiadand na podnet oficidlne deklarovaného ob-
rodného procesu v socialistickej spolo¢nosti signalizovala zaciatok
diferencidcie vytvarnych nazorov, $tylov a tendencii. K vyvrcholeniu
tohto procesu na Slovensku dochadza vystavou Polymuizicky priestor
v koncepcii Lubora Karu, ktora sa konala vo verejnom priestranstve
piestanskych parkov v roku 1970.® Medzi tymito dvomi vystavami sa
odohral v slovenskom vytvarnom umeni proces, pre ktory sa zauzi-
val pojem ,,$estdesiate”. Platformu pre prezentaciu vytvarného ume-
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nia utvdrali a strazili kritici schvaleni stranickym aparatom a z po-
zicie svojich funkcii komisarov vystavnych projektov sa ujali idei
obrodného procesu.

Spolocenska funkcia, jazyk a hodnotovy systém vytvarnej kri-
tiky na roznych urovniach preukazuju vazby na kultarnu politiku
a cielom tejto kapitoly je poukazat prave na tuto rovinu vztahu ideo-
légie a umenia. Analyza jazyka vybranych archivnych dokumentov,
publicistiky a textov vytvarnej kritiky ma za ciel rekonstruovat jej
institucionalny ramec. Odkryvat vztah vytvarnej kritiky a rétoriky
moci v rovine centralizovaného riadenia kultury neznamend moral-
ne hodnotit postoje aktérov tych cias. Nase stanovisko je definované
skiimanim jazyka vytvarnej kritiky v dobovych institucionalnych
ramcoch. Nasledujice riadky su preto urcené rozboru $tatom ria-
denych organizacii vytvarného Zivota, ktoré mali zasadny vplyv na
proces liberalizacie vystavnej ¢innosti a uverejnovanie kritickych
stati o novych tendencidch. Proces demokratizacie socializmu, po-
vazovany za hlavny hnaci motor diferenciacie nazorov a koncepcii
novych vytvarnych tendencii, bol priamym dosledkom politického
riadenia §tatu a superenia v mocenskom centre komunistickej stra-
ny.’ Vytvarné umenie, ako aj architektira a dal$ie odvetvia ume-
nia mali za tlohu naplnat dolezité spolo¢enské funkcie schvilené
vybormi zvdzovych organizacii. Cielom nasledujtcich tvah bude
preskimat mieru vplyvu $tdtnej kultdrnej politiky na vytvarnua ted-
riu a prax v tomto obdobi, definovat vytvarnu kritiku cez pojmy
moderna, avantgarda a neoavantgarda a naznacit zakladné premisy
hodnotenia vytvarného umenia.

DEMOKRATIZACIA VYTVARNEHO ZIVOTA A RETORIKA MOCI
V SPRAVE VYTVARNYCH ORGANIZACII

V 60. rokoch teror rezimu ustipil pokusom o jeho poludstent re-
formu, ¢o umoznilo niekolko rokov tvorivého rozletu pre mlada
generaciu vo vSetkych odvetviach umenia a v kritike. Podmienky
na vystavnu ¢innost sa postupne uvolnovali, ale nadalej zostavali
centralne ideologicky organizované institiciami zalozenymi v prve;j
polovici 50. rokov. Na Slovensku to boli Zviz slovenskych vytvarnych
umelcov (SSVU, ZSVU) a Slovensky fond vytvarnych umeni (SFVU).
Podla Kultiirno-politického programu cinnosti SFVU a jeho podni-
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kov pre rok 1956 zékonodarca ur¢oval kulturnopoliticky program
¢innosti SFVU tym, Ze stanovil uc¢el Fondu ,prispievat k rozvoju
nového umenia postaveného do sluzieb prvoradého ciela celej spo-
lo¢nosti — vystavbe socializmu a kultirnemu povzneseniu Iudu®'®
Fond vo svojej mnohotvérnej agende kazdoro¢ne organizoval vy-
stavnu ¢innost k politickym vyro¢iam (tzv. plnenie kultarnopolitic-
kych uloh), organizoval sutaze, riadil a hodnotil ¢innost umeleckych
komisii (okrem inych oblasti komisie mali v naplni riadit realizaciu
pamitnikov a pomnikov), zaoberal sa propagaciou vytvarného ume-
nia, edi¢nou cinnostou, poskytoval $tipendid, socidlne prispevky
a prispevky na rekredcie, udeloval ocenenia vo vsetkych odvetviach
vytvarnej tvorby a tedrie. Podla citovanej spravy dalej v odbore vy-
stav ako propagac¢nych akcif sa mal podnik Vyzdoba zameriavat na
»zosilnenie agitacnej sily propaga¢nych prostriedkov zapojenim teo-
retickych odbornikov a vytvarnych umeleckych pracovnikov, kto-
ri sa tak budd priamo zdcastnovat na masovopolitickej vychovnej
praci“!" Organiza¢nd $truktira Fondu mala hierarchicky charakter
a sledovala centralisticky systém fungovania komunistickej strany.
Strana tymto prenikala az do najvzdialenejsich organov spolo¢nosti
a zabezpecovala si tak absolutny vplyv na ich ¢innost."

K sprave SFVU patril aj $éfredaktor a redakcia novozalozeného
Casopisu Vytvarny Zivot. Do funkcie $éfredaktora bol v roku 1957
vymenovany Lubor Kéra, ktory v tejto funkcii posobil do roku 1972.
Situacnd sprava o cinnosti vyboru SFVU za dobu 1959-1962 kon-
cepciu ¢asopisu hodnotila nasledujiico: ,,Vytvarny Zivot je jedinym
vytvarnym ¢asopisom na Slovensku, ststavne hodnoti sic¢asné slo-
venské umenie a jeho pokrokové tradicie, prinasa rozbory z velkych
tematickych sutazi, ako aj vystav jednotlivcov. Hodnotenie a publi-
kovanie nasho socialistického umenia je spojené s pohladom na vy-
tvarné umenie SSSR, fudovych demokracii a na pokrokové tenden-
cie v umeleckej tvorbe kapitalistickych krajin. Casopis sa sustavne
zaobera s otdzkami sticasnej architektury, monumentalno-dekora-
tivnej tvorby a umeleckého priemyslu. Koncepcia ¢asopisu je teda
zamerana na vSestranny rozvoj socialistickej umeleckej tvorby, jej
spolo¢ensko-vychovnu ulohu a vytvaranie kultury nového Zzivotné-
ho prostredia.“® Popri ¢asopise Vytvarny Zivot sledovali vytvarné
dianie aj knizné publikicie z Vydavatelstva SEVU, ktoré zacalo svoju
¢innost v roku 1959 (od roku 1969 Vydavatelstvo Pallas). Za¢iatkom
dekddy vychadzali najmd monografie o domdcich umelcoch; v krat-

KULTURNA POLITIKA... 31

kom obdobi rokov 1967 az 1970 vydavatelstvo pripravilo niekolko
$pecializovanych publikacii o avantgardach a novych tendencidch
v svetovom umeni.'*

Hodnotenie ¢innosti Zvézu, organiza¢né a personalne zmeny
v jeho vedeni ¢i navrhy riadenia pre nasledujice obdobie sa pre-
rokuvali na Zjazdoch SSVU. V priebehu 60. rokov sa uskutoc¢nili
tri zjazdy - v 1961, 1964, 1968 a konferencia Zvizu v roku 1967.
Poslanim zjazdov bolo zhodnotenie vysledkov vo vietkych oblas-
tiach umenia, tedrie a kritiky. Vyhodnocovala sa ich spolo¢enska
ucinnost a aktivita, praca zvdzovych organov od posledného zjaz-
du a urcovali sa vyvojové (ideové, ekonomické a organiza¢né) per-
spektivy pre ¢innost odborov umenia, tedrie a kritiky. Zjazdy mali
za ulohu zaoberat sa aj zavermi poslednych zjazdov Komunistickej
strany Sovietskeho zvizu, uzneseniami zjazdov KSC a ideologicky-
mi zdvermi zo zasadnuti UV KSC. Zjazd SSVU v roku 1961 hod-
notil predovietkym vystavnu ¢innost obdobia rokov 1957 az 1960.
Vystavnictvo ako prakticka umelecka ¢innost sa povazuje za ,,naj-
délezitejsi ideovy usek Svazu Zaver 50. rokov je na Slovensku, na
rozdiel od Ciech, este stale v znameni politickych vystav a vyprav
umelcov medzi pracujici fud.

V Navrhu uznesenia Sjazdu delegdtov Svizu Csl. vytvarnych
umelcov sa eSte v roku 1961 zakladna orientacia Zvizu vytycila
nasledujtco: ,Vecou nds, vytvarnikov, predovsetkym bude vse-
stranna mobilizdcia vSetkych tvorcich sil, ich politickd a ideova
priprava k plneniu velkych spoloc¢enskych tuloh. Nasou vecou bude
i prekonanie vsetkych vnutornych ideologickych problémov, ktoré
dosial komplikuji Gspe$ny rozvoj nasho umenia, najmé prezitkov
subjektivistického pojatia umeleckej tvorby, ktora popiera nutnost
spojenia umenia so zivotom spolo¢nosti. Zalezitostou nasho Svizu
a vytvarnych fondov bude i nadalej hladat nové, u¢innejsie spdsoby
a formy uplatnenia vytvarného diela v ramci vznikajiaceho socialis-
tického zivotného slohu (...).“"" Ako 6smy bod Ndvrhu sa uvadza
poverenie Sekcie teoretikov sledovanim ¢innosti zvizového ¢aso-
pisu a vydavatelstva, podavanim sprav o ich ¢innosti plenarnemu
zasadnutiu Ustredného vyboru, koordinovanie teoretickej ¢innosti
na roznych pracoviskach a ucelna odbornd priprava novych teo-
retikov pre odbory uzitkového a priemyselného vytvarnictva. Rok
1961 priniesol teda nové stanovy a zmeny v organizac¢nej $truktu-
re Zvizu, kde sa ako samostatna vyc¢lenila Sekcia tedrie a kritiky
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s dvomi odbormi - jeden odbor zdruzoval tedriu a kritiku, druhy
hist6riu umenia.'s

Az Zjazd SSVU z roku 1964, celych $est rokov po odhaleni stalin-
skych zlo¢inov, priniesol kritiku dogmatizmu a nové tlohy vytvarnej
kritiky vo vztahu k umeleckej praxi. Predmetom rokovania sa stal ma-
terial nazvany Siicasné problémy vytvarného umenia, zaslany SSVU
vedenim UV KSC z dia 28. 9. 1963 ako podklad na zvolanie zjazdu
¢sl. vytvarnych umelcov. Z materidlov citujem cast tykajicu sa po-
slania vytvarnej kritiky: ,, Ak obdobie dogmatizmu a kultu osobnosti
vulgarne zjednodusilo a tym zahmlilo problematiku socialistického
umenia a socialistického realizmu, vynara sa dnes opit naliehavo
problém sustredit pozornost na skuto¢ne marxistické a vedecky na-
ro¢né rieSenie tychto otdzok. Neraz sa stretdvame s ndhladom, Ze
chybou minulého obdobia aj v oblasti umenia bolo to, Ze teéria nor-
mativne predbiehala prax a Ze liekom na tuto situaciu by malo byt
slobodné rozvijanie sa tvorivej praxe. S tymto ndhladom nemozno
sthlasit, pretoze by bol pravym opakom chyb z minulosti, len s tym
rozdielom, Ze namiesto tedrie by sa absolutizovala prax. Jednou zo
zékladnych pouciek marxizmu-leninizmu je zdsada o jednote tedrie
a praxe, z ktorej vyplyva, Ze v oblasti vytvarného umenia je potrebné
stistavne a vedecky naro¢ne overovat teoretické principy praxou a na
druhej strane v tvorivej praxi sa orientovat a ju usmernovat neustéle
sa prehlbujtcou sustavou teoretickych poznatkov o umeni. V tom-
to zmysle sa ukazuje potrebnym sustavne pracovat na prehlbovani
tedrie socialistického umenia a socialistického realizmu na pozadi
vyvinu v tvorivej praxi, pretoze len tak bude mozné, aby teéria mala
¢o praxi povedat, nebola od nej odtrhnutd a nepocitovala sa ako
neplodnad, ¢i nasilnd dogma.“” Z citatu vyplyva, Ze reforma sa usku-
to¢novala v medziach danych principmi marxizmu a leninizmu.
Iba v zriedkavych pripadoch sa podarilo kritikom oslobodit od ich
pouciek. Predmetom zjazdovych materidlov bol aj novy ideologic-
ky pohlad na funkciu vytvarnych umeni v socialistickej spolo¢nosti.
Ak sa dovtedy pod pojmom vytvarného umenia rozumeli oddelené
discipliny volného maliarstva, socharstva a grafiky, dava sa podstat-
ny doraz na sposob ich integracie v architekture a priemyselnom
vytvarnictve v zaujme toho, aby sa priamo podielali na vytvarani
nového zivotného prostredia a zZivotného slohu. Bez tohto impulzu
zvnutra strany by bol proces diferencidcie novych tendencii a vy-
stavna ¢innost, ktord tento proces sprevadzala, nemozny. Na rozdiel
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od putovnych vystav do JRD a priemyselnych podnikov, ktoré orga-
nizoval SSVU este v druhej polovici 50. rokov, teraz sa polozil doraz
na rozvoj monumentalno-dekorativnych disciplin priamo spatych
s architektirou. Tento posun v ideologickom nahlade funkcie vy-
tvarného umenia v spolo¢nosti priniesol predovietkym mnozstvo
$tatnych zdkaziek pre vytvarné rieSenie a dekorativne dotvaranie ar-
chitektdry v novej faze budovania socialistickej architektary. Doraz
na ,slobodné rozvijanie vytvarnej praxe® v zjazdovych materidloch
z roku 1964 bol jasnym signalom na tvorivy rozlet nastupujicej ge-
nerdcie umelcov a kritikov.'®

Sprava vytvarného zivota prostrednictvom ¢lenskych organizacii
(Zvazov) prebiehala az do konca roku 1966 bez vyraznejsich zmien
v ideologickej podstate ich ¢innosti. Prvé volanie po reforme sa na
Slovensku objavuje az zaciatkom roka 1967. Podobne ako na zna-
mom IV. Zjazde ¢eskoslovenskych spisovatelov v juni 1967 aj medzi
vytvarnymi umelcami odznievali hlasy volajuce po demokratizécii
vytvarného Zivota. Celoslovenskd konferencia ZSVU sa uskuto¢nila
20. - 21. 2. 1967 v Bratislave po celostitnej konferencii, ktora sa
konala este v decembri 1966. Hoci konferencie nemali kompetenciu
rozhodovat o vymene vedenia Zvizu, boli zvolavané vtedy, ked sa
pocitovala nutnost riesit zasadné otdzky akutneho razu. Na celostat-
nej konferencii vtedy odznel nézor za zrusenie Zvizu a prenos kom-
petencii na vytvarné skupiny, ktorych vplyv postupne narastal po
obnoveni skupinového organizovania vytvarnych umelcov v druhe;j
polovici 50. rokov. Konferencia slovenskych vytvarnikov napokon
sjednomyselne“ rozhodla o ponechani centralizovanej institacie
Zvizu s tym, Ze navrhla organiza¢né reformy a zaroven ho posilnila
ako jednotnu ideovo-organiza¢nd platformu.” Konferencia vyslala
signal o narastajucej nazorovej diferencidcii v ramci Zvédzu a novych
tendenciach v umeni. Zo sekcie kritikov na konferencii vystupili To-
mas Straus a Karol Vaculik. Prihovory obidvoch kritikov uvddzam
ako doklad toho, Ze kritici obhajovali koncepcie, ktoré by niekolko
rokov dozadu boli ideologicky nemozné. Vaculik reagoval na kri-
ticktl kampan zo strany ¢eskych kolegov proti slovenskej casti na
Biendle sucasného umenia v Benatkach v roku 1966. Po prvy raz
sa tlohy komisara ceskoslovenského pavilonu ujal slovensky teo-
retik. Vaculik obhajoval svoju koncepciu na tému ,tradicia a mo-
dernost®. Vychadzal z predpokladu, Ze ak predstavi e$te neopotre-
bovanu a nevycerpanu vytvarnu senzibilitu domaceho prostredia
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prostrednictvom diel Fullu, Bazovského, Matejku, Chmela, Uhra
- az k umelcom mladsej generacie — Laluhu, Pastéku a Kompanka,
vytvori protivahu k ,,snobskej a pre$pekulovanej umeleckej atmo-
sfére vytvarnych Bendtok.“*® Domnieval sa, Ze v prostredi triumfu-
juceho pop-artu a novych konstruktivno-vizualnych tendencii ma
nadej na dspech, ked predstavi tendenciu nadvédzujucu na lokalne
tradicie. ,Podla mna nebude ceskoslovenské umenie svetovym
dovtedy, kym svoju domacu, lokalnu problematiku nerozpracuje do
takych zaujimavych a prinosnych foriem, aby ako také, nové, osob-
né, Specifické, ukotvené v domacej duchovnej sfére zaujalo svetovu
verejnost.“> Tomas$ Straus na konferencii hovoril o otézkach hod-
notenia a definicie umenia, ktoré mali podla neho priamy dosah aj
na organiza¢né problémy v rémci Zvizu. Podla Strausa pojem ume-
nia, ako bol tradi¢ne chdpany, je uz prekonany. Straus ako jeden z
prvych slovenskych kritikov verejne obhajoval nové avantgardné
tendencie prichadzajuce z vtedajsieho kapitalistického Zapadu,
pop-art a antiumenie. V zavere svojho prispevku vyzyval k diskusii
o ideovych, nie ideologickych, problémoch umenia a k vzéjomnej
tolerancii medzi umelcami.

S obrodnym procesom na zaciatku Prazskej jari stvisi vydanie
Suikromnych listov Skupiny M. Galandu v aprili 1968. Autori v otvo-
renom liste adresovanom vyboru Zvizu slovenskych vytvarnych
umelcov pisu: ,,Nazddvame sa, Ze je najvyssi ¢as, v duchu obrodného
procesu a rodiacej sa demokratizacie, priznat si pravo sympatizovat,
pravo vyberu a pravo zbavit sa falo$nej kolegiality a znasanlivosti,
ako pozostatku z obdobia uniformovaného Svézu.“*> Skupinova ini-
ciativa, nazyvajica sa medzi¢asom uz ,pokolenim $tyridsiatnikov®,
v druhej polovici 50. rokov rehabilitovala program medzivojnovej
nérodnej moderny, aviak tentoraz neprisla s programom estetickym,
ale deklarovala kritické postoje politické a etické. Svoju kritiku ad-
resovala vyboru Zvizu slovenskych vytvarnych umelcov a di$tanco-
vala sa od hierarchického spravovania veci verejnych a umelecko-
-estetickych. Zmeny vo Zvdze nenechali na seba dlho ¢akat. Organi-
zacny a pracovny poriadok ZSVU prijaty Zjazdom delegatov ZSVU
4.7.1969 deklaroval Zviz ako dobrovolnu organizaciu, pricom ne-
bolo povinnostou tvorivého pracovnika v oblasti vytvarného ume-
nia byt ¢lenom tejto organizicie. Zaroven sa zdorazioval fakt, Ze
Zvaz ma byt vyberovou organizaciou a prijatie za kandidata ¢i ¢lena
ZSVU ma podliehat splneniu danych podmienok a kritérii formu-
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lovanych v prijimacich poriadkoch jednotlivych Zdruzeni Zvézu.
V novom ideovom chéapani organizacie sa vyzdvihovalo ako charak-
teristicky rys to, zZe ide o stavovsku organizaciu zdruzujucu malia-
rov, socharov, grafikov, re§tauratorov umeleckych diel, vytvarnikov
uzitého umenia a priemyselného vytvarnictva, teoretikov, kritikov
a historikov vytvarného umenia. Upravila sa organiza¢na $truktura
- na Cele ZSVU stalo Prezidium Zvdzu, ktoré malo byt vykonnym
organom Zjazdu delegatov. Upresnila a vyrazne sa sprehladnila cel-
kova organiza¢nd Struktura vratane pracovnej naplne jednotlivych
funkciondrov Zvdzu, naplne jednotlivych organov Zvizu a zasad vy-
stavnej politiky. Nemala v8ak dlhé trvanie — konsolidované vedenie
v roku 1972 zrusilo predchadzajiice stanovy a nahradilo ich hierar-
chickym centralizovanym modelom prisne podriadujicim ¢lenstvo
vrcholnym riadiacim organom a ich ideologii. Rok 1972 zaznamend-
va radikalnu zmenu rétoriky aj ideologickej orientdcie nielen v ram-
ci Zvazu, ale sticasne aj v celej kulturnej politike $tatu.

IDEOLOGICKE HODNOTENIE NOVYCH TENDENCII 60. ROKOV

Okupicia Ceskoslovenska v roku 1968 a nésledny vyvoj v strane,
ktory nastartoval na zaciatku 70. rokov tzv. normalizaciu, zdsadne
ovplyvnil ¢innost Zvizu vytvarnych umelcov aj oficidlne hodnote-
nie novych tendencii v umeni. Zdkladny dokument tohto obdobia,
nadvizujuci na Poucenie z krizového vyvoja v strane a spolocnosti
po XIII. Zjazde KSC, je Sprdva o ¢innosti Zvizu slovenskych vytvar-
nych umelcov z roku 1972, publikovana v roku 1974 knizne.” Nielen
v rétorike, ale aj v konkrétnych obvineniach tento text poprel viet-
ko, ¢o sa spajalo s demokratizaciou a internacionalizaciou umenia.
Najdolezitejsie tendencie v umeni 60. rokov sa tak mali ocitnut v za-
budnuti a viaceri z ich predstavitelov boli vyradeni z verejného Zivo-
ta, nemohli vystavovat a publikovat. Paradoxne, kolektivna sprava
reprezentovana tymi, ktori po ideologickych ¢istkach vo Zvize zo-
stali, predstavuje prvé suhrnné hodnotenie daného obdobia. Do-
kument vychadza z hodnotenia tzv. krizovych rokov 1968 a 1969
a obdobia, ktoré mu bezprostredne predchédzalo. Cielom tohto do-
kumentu bolo poukazat na pric¢iny, ktoré ku krizovému stavu viedli
a nasledne oznadit tzv. nositelov destruktivnych tendencii. Rétorika
textu je zaloZzena na slovnych spojeniach ako ,,dezorientacia vytvar-
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nej obce®, ,,zrada programu socialistického realizmu®, ,,slepa kolaj
formalistického umenia“ Podla dokumentu vytvarnd kritika zjed-
nodusene ponimala a povrchne interpretovala socialisticky realiz-
mus, prijimala nemarxistické prvky, propagovala pravicovoopor-
tunistické nazory a utocila na spolo¢ensky angazované umenie. Po
roku 1965, ked sa na posty vo vedeni Zvizu dostali predstavitelia
mlad$ej generdcie, oznacenej Radislavom Matustikom ako Nastup
1957 a 1961, Zvidz stracal svoju ,marxisticko-leninskd orientaciu®
a presadzoval , liberalistické a oportunistické tendencie® Ttto situd-
ciu podporoval podla dokumentu ,jednostranny priliv informacii
zo Zapadu® cez rozhlas, televiziu, zahrani¢né casopisy, publikacie
a posobenie domacich kritikov v tla¢i. Druhu polovicu 60. rokov
charakterizuje ako obdobie narastajiceho ideového chaosu a na-
zorovej zmdtenosti, obdobie epigénstva a preberania vyrazovych
prostriedkov, predhanania progresivnych este progresivnej$imi.
V umeni sa prejavuje ,hypertrofickd davka experimentdatorstva“
a rychle striedanie aktualnych tendencii. Neverejné bratislavské vy-
stavy oznacované ako Konfrontdcie, Ndstupy a neskor aj Permanent-
né manifestdcie znamenali pre mladé vytvarné umenie prechod na
,nepriatelskd ideologickt bazu, cudziu socializmu“ a sklznutie na
»scestie negacie zakladnych principov marxisticko-leninskej este-
tiky®, ¢im postupne viedlo k ,,samoucelnosti, k izoldcii od spolo¢-
nosti, k destrukeii (...) falo$nej svetovosti a kozmopolitickému l'art
pour l'artizmu®**

Dokument oznacuje obdobie konca 50. rokov a zaciatku 60. ro-
kov ako zadiatok krizy v slovenskom vytvarnom umeni, nihilizacie
umeleckych hodnoét a organizovaného nastupu proti socialistickému
realizmu. Nastrojmi ,ideologickej diverzie® a ,destrukénych ten-
dencii” sa stali katedry vysokych 8kol a vytvarné periodika (¢asopis
Vytvarny zivot), ktoré publikovali prispevky v rozpore s marxistic-
ko-leninskou estetikou a ,,znehodnocovali kazdy realisticky prejav
a forsirovali abstraktné umenie“* Nepriaznivy vplyv na slovenské
vytvarné umenie mal podla dokumentu aj Medzinarodny kongres
teoretikov a kritikov AICA, ktory sa stal ,,propagatorom dekadent-
nych tendencii zapadného burzoazneho umenia® Vytvarna kritika
a tedria na Slovensku zacala este intenzivnejsie ako v minulosti viest
slovenské vytvarné umenie do ,realizmu bez brehov, ¢o dosvedci-
li vystavami Danuvius a Socha piestanskych parkov - Polymiizicky
priestor. Naich podporu zverejnioval Lubor Kara v ¢asopise Vytvarny
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zivot ,vyroky tzv. marxistickych teoretikov kapitalistického Zapadu®
Ako hlavnych predstavitelov a $iritelov tzv. dekadentnych tendencii
oznacil dokument teoretikov M. Vérossa, R. Matustika, T. Strausa,
V. Zykmunda, manzelov Volavkovcov a z umelcov menovite pred-
stavitelov Skupiny M. Galandu, E. Spitza, M. Cunderlika, J. Jankovi-
¢a, D. Valockého, A. Rudavského, A. Mlynarcika, S. Filka. Na zaklade
toho tzv. Docasny pripravny vybor ZSVU na zasadnuti z dna 22. 6.
1972 vykonal ,,0¢istu ¢lenskej zdkladne® od predstavitelov politickej
pravice, nazyvanej ako oportunisti.®

Jazyk tohto dokumentu, ktory vykonal stthrnnu kritiku novych
tendencii v umeni 60. rokov, bol jazykom konajtcej instittcie. Sprd-
va o ¢innosti Zvizu slovenskych vytvarnych umelcov nemala v naplni
zhodnotit a rozligit kvalitné a progresivne v ramci intenzivneho vy-
stavného diania dekady od menej kvalitného. Vsetky tendencie od-
klanajice sa od doktriny socialistického realizmu boli tu oznacené
za ideologicky zavadné, a tym istym aktom vyradené zo zoznamu
oficidlneho umenia.

Cistky vo Zvize sa dotykali najmi tych, ktori preukdzali nedosta-
to¢nu aktivitu vo Zvize a v komunistickej strane a tych, ktori vyjad-
rili nesuihlas so vstupom vojsk ,,spriatelenych® krajin v auguste 1968.
Suhlasit so vstupom vojsk potldcajucich domneld kontrarevoliciu
a s naslednou konsolidaciou v strane ako jedinym spravnym riese-
nim krizového stavu bolo zékladnou podmienkou zotrvania vo Zvi-
ze a v strane.

AVANTGARDA A NEOAVANTGARDA V SOCIALISTICKE]
SPOLOCNOSTI

Avantgarda v tzv. socialistickom tabore nebola samozrejmostou.
Od pociatku sa nedefinovala len radikalnostou a novatorstvom vo
vztahu k tradicidm a institiciam umenia, ale jej ambicie smerova-
li k spolocenskej revolu¢nosti a lavicovej protiburzoaznej rétorike.
Marxisticka kritika sa chopila tejto rétoriky avantgard a zdoraznova-
la ich revolu¢ny humanizmus a sympatie s komunistickym hnutim.
Az v 60. rokoch, ked sa problematika avantgard dostala do centra
pozornosti, priniesla pokus o rehabilitaciu v medziach vyuzitia ich
socialnokritickej a protifasistickej orientacie na ucely politickej re-
prezentacie pokrokovosti socialistického rezimu.
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V textoch vytvarnej kritiky z druhej polovice 60. rokov sa v su-
vislosti s nastupom novych tendencii ¢asto pouzivali terminy ako
neodada, neosurrealizmus, neokonstruktivizmus. Ak malo umenie
tohto desatroc¢ia v sebe ¢osi z radikalizmu predvojnovych avant-
gard, potom to bola manifestacia tvorivej individuality a rozsirenie
prostriedkov umenia do sféry zivota. Problematiku rozliSenia medzi
modernizmom, avantgardou a neoavantgardou nachadzame v kni-
he nemeckého literarneho kritika a historika Petra Biirgera Tedria
avantgardy.”” Blrger pouziva metodologické nastroje marxizmu, ¢o
mu sluzia na demaskovanie $tatitu umenia v burzoaznej spolo¢nos-
ti. V analyze principov avantgardného umenia vychadza z vymedze-
nia pojmu ,umenie ako institacia“ (Institution Kunst, institution of
art). Zatial ¢o modernizmus sa chape ako spochybnenie tradi¢nych
spdsobov zobrazovania, avantgardy st charakterizované ako radi-
kalny utok proti institicii umenia so zdimerom integracie umenia
do Zivotnej praxe. Rozne stratégie negacie zaroven utvéraju rozdiel
medzi modernizmom a avantgardou, z ¢oho vyplyva aj odli$nd so-
cidlna rola modernistického a avantgardného umelca. Zakladnym
aspektom Biirgerovej metddy je kriticka analyza estetickych tedrii
modernizmu a ich historizécia (W. Benjamin, T. Adorno, G. Lukacs).
Biirger dospieva k vyznamnému zaveru, Ze tieto tedrie st ideologic-
ky determinované, a prispieva tak k odhaleniu historickosti estetic-
kych kategorii. Jeho zamerom je odvrétit problém od pozitivneho
¢i negativneho hodnotenia avantgard k problematike zlomu, ktory
avantgarda vykonala na umeni ako institdcii.

Podla Biirgera protestné gesto povojnovej neoavantgardy sa na
rozdiel od jej predchodcov stdva neautentické. Vyplyva to z faktu,
Ze neoavantgarda institucionalizuje avantgardu ako umenie, a preto
uprimne neguje avantgardné zamery. Neoavantgardné umenie, pod-
la Biirgera, je autonémnym umenim v plnom zmysle tohto pojmu,
ktory znamend, ze neguje avantgardny zdmer navratit umenie do
Zivotnej praxe. ,,Neoavantgarda, ktord reziruje po druhykrat avan-
gardny zlom s tradiciou, sa stdva manifestaciou, ktord je pozbavena
zmyslu a ktora pripusta zaujat akykolvek vyznam.“*® Problematic-
kym bodom Biirgerovej tedrie je fakt, ze vidi historickd avantgardu
ako absolutne pdvodnu a jej vyvoj vyklada ako evoliciu. To md za
nasledok, Ze chape historicku avantgardu v zmysle pravdivej origina-
lity a neoavantgardu ako jej rozpoltené opakovanie.” Ak porovname
nézory Biirgera s ivahami ¢eského marxistického estetika Kvétoslava
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Chvatika, prideme ku konstatovaniu, e v socialistickom Ceskoslo-
vensku nemohla byt kritika avantgardnej praxe u¢inna, pretoze bola
potrebna jej obhajoba. Kvétoslav Chvatik v knihe Zmysel moderného
umenia z roku 1965 tvrdi, Ze ,modernd, avantgardna tvorba nesie
svoju revolu¢nu hodnotu sama v sebe; hodi sa zo vSetkych typov
umenia najmenej k tomu, aby sa stala oficidlnym, reprezenta¢nym
umenim.“* Podla Chvatika iba vzdjomné konfrontacie a konflikty
roznych umeleckych koncepcii st jedinou zarukou prirodzeného
vnutorného vyvoja umenia. Koncepcia kontinuity avantgardné-
ho modernizmu bola délezitym bodom mnohych kritickych uvah
o novych avantgardnych tendenciach. Dejiny umenia rozlisuju dva
orienta¢né pojmy: ,historickd avantgarda“ - ozna¢uje umenie me-
dzivojnovych avantgard a ,,neoavantgarda®“ sa spaja s vedomym na-
vratom k postupom a programom historickych avantgard. Projekt
avantgardnej jednoty sa mal stat doélezitym argumentom umenia
programovo zaloZzeného na experimente, postvani a otvarani hranic
umenia vo vztahu k skuto¢nosti.

V textoch americkych kritikov Hala Fostera a Benjamina Buchlo-
ha vystupuje do popredia otdzka historickych névratov a opakova-
ni, formulovana prostrednictvom pojmu ,,neoavantgarda“* V tejto
otazke sa spomenuti autori polemicky vracaji ku knihe Petra Biirgera
Teoria avantgardy, ktord nastolila opakovanie a navrat ako centralny
problém. Su neoavantgardné tendencie pasivnym opakovanim me-
dzivojnovych avantgard, ak nie, aka je ich motivacia? Problematika
neoavantgardy v stredo-vychodnej Eurdpe je zadefinovana inak.
Avantgardny umelec z ,vychodného bloku“ sa nevymedzuje proti
slobodnej institicii umenia, ako je to v pripade ,,zdpadnych® umel-
cov, ale proti totalitnej ideoldgii $tatnej moci.”” Dal§im faktorom je
diskontinuita a fragmentarnost avantgard. Vyvoj od historickych
avantgard k neoavantgardnym tendenciam 60. rokov neprebiehal
v Ceskoslovensku plynulo. Prave naopak, bol hlboko prerugovany
politickymi udalostami a determinovany spdsobom, akym sa tu
avantgarda objavovala — skor ttrzkovito a selektivne.*® Pre uvazova-
nie o novych tendencidch v modernizme 60. rokov je mimoriadne
dolezité pochopenie Sir§ieho ramca socialnych utdpii a progresiv-
nych vizii v procese budovania narodnych instittcii na Slovensku.
V studidch venovanych architektonickym projektom tohto obdo-
bia sa osved¢il pojem ,lokdlny modernizmus® a ,vychodny mo-
dernizmus® (Eastmodernism).** Slovenska povojnova architektura
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preukazuje mnoho spolo¢ného s dobovymi trendmi v architektire
Zapadu. Dokazuje nakolko boli architektonické $tyly a tedrie, na-
priek existencii Zeleznej opony, globalnym fenoménom svojho casu.
Ked?e modernizmus medzivojnového Ceskoslovenska bol aj v ar-
chitektire chdpany ako epocha, na ktort sa vedome nadvizovalo,
predstavovala moderna jedinu autenticku tradiciu, a to nielen pre
architektov, ale aj pre umelcov. Navrat k medzivojnovému moder-
nizmu v architekttire a vytvarnom umeni znamenal oslobodenie
od doktrin socialistického realizmu. Bol spolo¢nym projektom
emancipacie vSade tam, kde i$lo o progresivnost a hladanie auten-
tickosti vyrazu.”

Z predchadzajucich uvah je zrejmé, Ze pojem ,neoavantgar-
da“ je na oznacovanie novych tendencii 60. rokov v Ceskosloven-
sku problematicky. Umelci dostali moznost pouzivat také vyrazo-
vé prostriedky, aké uznali za vhodné, ale ich tvorba musela spliat
zékladné poziadavky ,spolocenskej zodpovednosti®. Preto aj nové
tendencie museli dostojne reprezentovat socialistické spolocenské
zriadenie. Predstavitelia vytvarnej kritiky definovali nové tendencie
vo vztahu k historickym avantgardam. V textoch viacerych kritikov
sa konstruuje a rekonstruuje celistvost moderného umenia ako kon-
tinualny vyvinovy proces.

POSLANIE, JAZYK A HODNOTOVE KRITERIA
VYTVARNE] KRITIKY

Ak rozumieme kritiku ako disciplinu, resp. ako istt formu institucie,
ktord sa riadi uréitym systémom noriem a hodnét, a ak umelecké
hodnoty a normy sa stdvaju predmetom sutazenia istych postojov,
svetonazorov a narokov na vyklad spoloc¢enskych funkcii umenia,
potom prave diskurzivne skiimanie vytvarnej kritiky moze byt efek-
tivnym kld¢om k pochopeniu jej funkcie.*® Vytvarna kritika totiz nie-
len rozpravala pribeh umeleckého individua a pojmovo uchopovala
vyznamy vizualnych foriem, ale predov$etkym vlastnila normativnu
moc hierarchizovat, triedit a hodnotit. Hovorime o rovine verbali-
zovania vizualnych faktov, ktora je spita s pojmami dobovych spo-
lo¢enskych pohybov, duchovnych a politickych smerov ¢i s pojmami
civiliza¢ného a technického pokroku.’” Interpreti vytvarného ume-
nia ¢asto Cerpaju zo slovnikov aktudlnych filozofickych smerov, ako
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je marxizmus, existencializmus, fenomenoldgia, $trukturalizmus
alebo z diskurzov inych humanitnych vied (psycholdgia, etnoldgia,
socioldgia, jazykoveda, kybernetika a pod.).

Co sa rozumie pod vytvarnou kritikou, ¢o znamen4, ¢im sa vy-
medzuje a aké funkcie kritika vykondva? Najlepsie na tieto otazky
odpovieme slovami samotnych kritikov. Podla literarneho histori-
ka a kritika Vaclava Cerného, vietky typy novej kritiky, ako sa roz-
vinuli od pociatku 19. storocia, maji spolo¢né to, ze vidia v krase
skuto¢nost historickd a patraji po dejinnej podmienenosti umelec-
kého diela. Na zéklade toho Vaclav Cerny charakterizuje $tyri kri-
tické modality: 1/ kritika biograficko-psychologickd; 2/ kritika soci-
ologicka; 3/ kritika formalisticka; 4/ kritika impresionisticka, resp.
moralistickd.®® Vo svojich tézach o kritike, ktoré napisal v duchu
obrodného procesu druhej polovice 60. rokov, Cerny zdéraziiuje,
ze problematicka nie je mnohost smerov a metdd, ktorymi moze
byt dielo skimané, omylom byva, ked s vylu¢enim ostatnych voli-
me jedind z nich a len tu ovladame. Z toho vyplyva, Ze umeleckym
kritikom nie je, povedzme, marxisticky kritik, ktory vynasa sid nad
dielom tak, Ze jeho kvalitu podmienuje ¢initelom politického boja
za socializmus. Na otdzku, ¢o teda je kritika, si Cerny odpoveda ne-
gativinym vymedzenim jej pdsobnosti. Kritika nie je pedagogikou,
pretoze jej ulohou nie je vzdelavat autora ani Citatela. Kritika nie je
ani umenim, kedZe tazko by asi zndsala vedomie svojej sprostred-
kovanej umeleckosti, zavislej od cudzej umeleckej inspiracie. Na
druhej strane, ni¢ nestoji v ceste tomu, aby kritika bola konstitu-
ovana ako veda. Veda, tvrdi Cerny, je mozna tam, kde st splnené
dve podmienky: musi mat svoj zvla$tny predmet, osobitnt, samo-
statnd, vymedzitelni a rozumom pristupnd oblast javov, ktoré by
skiimala, a v neposlednom rade musi mat svoju metédu. Cerného
definicia kritiky je zakotvena v paradigme modernizmu, ¢o zname-
nd, Ze dielo skiima ako historicky jav a nasleduje histériu vo vedec-
kom poznavani jedine¢ného a individualneho. Charakterizovand
je ako veda o umeleckych ¢inoch, pomenovanych ako ciny slobody,
v ktorych rozhoduje miera umelcovej samostatnosti, originality
a tvorivej sily.* Podmienkou tspechu kritika je preto stotoznenie sa
s tvorivym tmyslom umelca. Kritik ma podla Cerného preniknut
ku konkrétnej intuicii Zivota, uloZenej v umeleckom diele, a adop-
tovat si pohyb umelcovho vnutra. Ak je prvym tkonom kritiky sto-
toZnenie sa s umyslom a dielom umelca, druhym tkonom a stucasne
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cielom bude kriticky sud. Modernistickd paradigma charakterizuje
principidlne vychodisko kritiky 60. rokov, a to je spolo¢né pre lite-
rarnu aj vytvarnu kritiku.

Vo svojom osobnom manifeste Obhajoba kritiky (1964) definoval
Jindfich Chalupecky funkciu vytvarnej kritiky ako otvoreny proces,
ako intelektudlnu ¢innost, ktora je integralnou sucastou a jednou
z tvorivych zloziek vytvarného diania.*® Vztah interpreta a diela de-
finoval prisne dialogicky — medzi kritikom a dielom sa rozvija dia-
logicky vztah. Chalupecky hovoril o ,,disponibilite” kritika (od slova
»disponovanost®), ktora sa prejavuje tak, ze kritik sa dava k dispozi-
cii tomu, ¢o je pred nim. Predstavuje schopnost kritika poctvat pre-
hovor diela, pricom tato zvlastnost umeleckej kritiky priamo stvisi
s podstatou umenia. Z toho vyplyva aj funkcia kritiky, ¢o spoéiva
v otvérani priestoru, kladeni otdzok a v neustdlom hladani kritérii,
ktoré v8ak maju vzdy iba doc¢asnu platnost v jedine¢nom kontakte
s dielom. Krésa je podla Chalupeckého historickou hodnotou. Preto
ma mat kritik prislu$né odborné vzdelanie, aby vedel, ako sa spolo-
¢enska funkcia krasy a jej konkretizécia v dielach prejavuje v sucas-
nych dejinach. Tvrdi vsak, Ze na umenie, ktoré este len prichddza,
nie je mozné naplno uplatnit vedeckd vyzbroj historika. Schopnost
kritika reagovat na nové umenie podla Chalupeckého nezavisi od
vzdelania a znalosti. To, ¢o kritik potrebuje, je schopnost predstupit
pred umelecké dielo ako ¢lovek, ktory nevie ni¢ o tom, ¢o to umelec-
ké dielo je a kadial ma vyvoj umenia smerovat.

Marian Vaross definoval poslanie kritiky ako analyzu a hodno-
tenie umeleckej tvorby, najmé vznikajicej, z ¢oho vyplyva uloha
usmernovat verejnd mienku a zaroven prispievat ku krystalizacii
umeleckych hodnot. Vaross na rozdiel od Chalupeckého podmie-
noval spravanie kritika tym, ako sa definuje umelecka norma a ume-
leckd hodnota. Umelecka kritika je preto podla Varossa vo svojej
podstate axiologicka ¢innost. Kritika sa podla Vérossa ,,za¢ina tam,
kde priber4 a spliia intersubjektivne axiologické kritéria, kde (...)
spoznava, objavuje, definuje, nastoluje, popiera, prekliesiiuje a tvo-
ri umelecké hodnoty v spolo¢enskom a fudskom kontexte.“! Tento
nazor, podobne ako Chalupecky, odvodzuje od povahy samotného
umenia, av$ak odli$nou cestou. Podla Varossa si¢asné umenie tvori
nielen vrstva novosti, ale patri k nemu aj vrstva nad¢asového, su-
visiaca s konstantnou pritomnostou Iudského ¢initela. Ulohy a po-
doby umeleckej kritiky st priamo odvodené od jej axiologického
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zalozenia, od faktu, Ze sa niou hodnoti umenie. Preto Véross rozlisuje
kritiku spravodajsku, introspektivnu, smerovo exegeticku, galerijnu
alebo kritiku ako muzealnu expertizu.

V studii O pociatkoch umeleckej kritiky (1972) Iva Mojzisovd
definovala vytvarnu kritiku, na rozdiel od predchadzajucich dvoch
autorov, historicky — prostrednictvom analyzy jej vzniku a formo-
vania vo Francuzsku v obdobi klasicizmu, romantizmu a rodiacej sa
moderny.”? Podla Ivy Mojzi$ovej, skuto¢na vytvarna kritika vznika-
la v priebehu 19. storocia ako plod spolo¢nosti upriamenej na pri-
tomnost a ako dosledok prudkych zmien v politickom, socialnom
a umeleckom diani. Jednou zo zakladajtcich ¢ft kritiky v tomto ob-
dobi bola mnohorakost, ¢o znamena, pise MojziSovd, rozmanitost
kritickych zamerov a koncepcii dovtedy celkom nezndma a nemoz-
nd. Formovala sa spolo¢ne s oslobodenim a uznanim individualne;j
tvorivej sily umelca, ked sa k zdujmu kritiky o dielo pripdja zdujem
o0 osobnost umelca. Individualita na strane kritiky sa zasa prejavila
zameranim sa na kriticky sud a jeho zdovodnenie, z ¢oho vyplynulo
formulovanie kritérif a obhajoba pravych a vitalnych hodnot oproti
zdanlivym a nepravym. Funkcia kritiky vznikla podla Ivy MojZi$ovej
z potreby publika vojst do dialégu s umenim. Pri zrode umelecke;
kritiky stal idedl autonémnej discipliny, ¢o mal vyrovnéavat otvoreny
vztah k pribuznym humanitnym odborom. Hoci predmet $tadie Iva
Mojzisova stanovila zasadne historicky, vychadza z praktickej skuse-
nosti vytvarnej kriticky publikujicej a zucastnujucej sa vytvarného
diania v druhej polovici 60. rokov.

PROGRESIVNOST VERZUS AUTENTICITA

Zakladnou premisou vytvarnej kritiky 60. rokov bola elokvencia,
priebojnost, zdpas. Na tejto premise stavala kritika svoj ciel presadit
moderné umenie ako hodnotu, ktora ma svoje miesto v socialistic-
kom spolo¢enskom zriadeni. Radislav Matustik, ktory tto premisu
vehementne zastaval v praxi, aktivne vystupoval v diskusidch o po-
vahe moderného socialistického umenia. Tieto diskusie sa rozpu-
tali s ,Ndstupom 1957 (Matustikov termin pre okruh umelcov zo
Skupiny Mikuld$a Galandu) a do roku 1962 sa odvijali ako stret
medzi tzv. modernistami a tradicionalistami. Po tomto roku, pise
Matustik, Galandovci zacali vstupovat do ,konvenéného suboru
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prijimanych foriem vyjadrovania® a z verejnych sutazi vychadza-
li ako vitazi. V tomto obdobi sa argumentovalo potrebou spojenia
moderného a humanistického a pripominala sa mladym autorom uz
»len® spoloc¢enska zodpovednost.* Podla Matustika, ,Nastup 1957
bol ,,zasadnym protestom proti dozivajucemu vulgarnemu a dog-
matickému ponatiu vytvarného prejavu a jeho tlohy v Zivote spo-
lo¢nosti“* Zaciatok 60. rokov preto sprevadzaju v slovniku kritika
slovné spojenia charakterizujtice bojovnu poziciu mladych umelcov:
»hladanie kontinuity®, ,,zdpas o moderné umenie®, ,borba o na-
rodny prejav®* Galandovci, ktori oznacili svoju tvorbu za ,,umenie
pevnych a prostych tvarov, po svojej druhej vystave usporiadanej
v roku 1958 v Galérii Cypriana Majernika celili obvineniam z bur-
zoazneho abstrakcionizmu.* Prihlasenie sa k tradicii slovenskej vy-
tvarnej moderny tvorilo hlavny predmet ich umeleckej konstrukcie,
a teda aj kostru ich predstav o autenticite a ocisteni tradicie moder-
ného umenia. Co mali Galandovci (tzv. ,Nastup 1957%) a okruh
bratislavskych Konfrontacii (,Nastup 1961“) spolo¢né, bolo usilie
o olistenie tradicie moderného umenia. Matustik v ivodnom texte
knihy Nové slovenské vytvarné umenie cituje vyrok Oskdra Cepana,
ktory v texte Konfrontdcia 5 proklamoval: ,,o¢istenie tradicie ume-
leckych avantgard je namieste®.

S vystavou Sucasné slovenské vytvarné umenie usporiadanou
v roku 1963 v Jazdiarni Prazského hradu sa doslova pohli lady: jej
ohlas v ¢eskej a slovenskej tlaci aj odbornych periodikach bol mimo-
riadne priaznivy.”’ Na strdankach slovenského tyzdennika Kultirny
Zivot sa odohrala polemika medzi riaditefom Slovenskej narodnej
galérie Karolom Vaculikom, a komisarom vystavy pre komornt mal-
bu, Toméom Strausom. Celou polemikou sa u obidvoch kritikov,
popri vzajomnych osobnych vypadoch a obvineniach z dogmatické-
ho hodnotenia v neddvnom obdobi, nesie dobovo tendenénd rétori-
ka obrodného procesu, charakterizovana ako vymanenie sa vytvar-
ného umenia z niekdajsej uniformovanosti. Vaculik oznac¢il obdobie
mapované vystavou (1956-1963) ako zaciatok obrodného procesu
socialistickej spolo¢nosti a ustup praktik vulgarneho dogmatizmu.
Z tohto dovodu sa diskusia 0 novom smerovani moderného umenia
uberala k problematike autenticity a kinonu moderného slovenské-
ho umenia. Zatial ¢o Vaculik chapal ako vyvrcholenie moderného
umenia tvorbu tzv. Generdacie 1909, Straus presadzoval dovtedy mar-
ginalizovanu a malo ,,slovensku® kosickd modernu a svoj vyber obo-
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hatil o abstraktnt tvorbu Maridna Cunderlika, Rudolfa Filu a dal-
$ich autorov najmladsej generdcie.*® Straus branil koncepciu vystavy
v Jazdiarni ako pokus ,,revidovat niektoré z tradi¢nych mytov* o slo-
venskom modernom umeni. Problém krizy slovenského vytvarnic-
tva videl v rozpore medzi jeho ,tradi¢nou, zna¢ne obmedzenou in-
telektualnou potenciou® a vysokou racionalnou naro¢nostou, ktora
modernd tvorba objektivne vyzaduje.* V ostrej polemike sa autori
nevyhli ani otazke, ¢o md v hodnoteni tvorby mladych umelcov pre-
vazovat, ¢i je to nadradenost hladiska spolocenskej funkénosti alebo
autonomne kritéria estetickej hodnoty umeleckého diela.*® Skuse-
nost s mladym slovenskym umenim po prazskej vystave v Jazdiarni
doviedla Tomésa Strausa ku konstatovaniu, ze »hajsirsie nazorové
rozhranie prebieha v$ak nielen medzi tzv. modernistami a tradicio-
nalistami, ale aj medzi tzv. modernistami navzajom.“*!
Diferencovanie novych tendencii na slovenskej scéne prinieslo
aj kritiku zavedenych modelov hodnotenia umenia. V recenzii bra-
tislavskej vystavy v Umeleckej besede na Dostojevského rade Situd-
cia 1967 - Vystava z diel mladych umelcov reagoval Tomas Straus na
Radislava Matustika a jeho koncepciu nastupov. Zakladny princip
tvorby mladych vytvarnikov oznadil ako odli$nu definiciu umenia,
kedZe program obnovenia stratenej kontinuity s hodnotami predsta-
vitelov slovenskej moderny sa ukdzal ako neaktudlny a v danej situd-
cii uz nepotrebny. ,,Originalita, vylu¢nost a pdvodnost, snaha najst
za kazdu cenu svoj vlastny hlas, nie je uz vrcholnou estetickou métou
a programom (...). Negdcia, alebo miernejsie — skepsa k samotnému
tradi¢nému pojmu umenia, (...) k akymkolvek obrazom ako takym,
je preto prvou a charakteristickou ¢rtou celého nového genera¢né-
ho usilovania.“>> Tomas Straus postavil proti sebe koncepciu umenia
nadvizujuceho na tradiciu medzivojnovej moderny a koncepciu no-
vych tendencii upriamenych na stcasny civilizaény proces.
Polemiku tzv. ,modernistov® a ,,tradicionalistov® nahradila dis-
kusia o novych tendenciach, kde sa krystalizovali pozicie na zaklade
toho, ¢i sa doraz kladol na progresivnost, alebo autentickost pre-
javu. V otazke hodnotenia novych tendencii sa skuto¢ne ¢oskoro
rozchddzaju aj kritici spriazneni s tvorbou mladych umelcov. Proti
vyraznému a ¢inorodému Matustikovi, ktory pravidelne komento-
val aktudlne vystavy na strankach Kultdrneho Zivota, vystupila Iva
MojziSova a v ostrej kritike jeho textov poukdzala na ich slabiny.
Mojzi$ova ako prva medzi slovenskymi vytvarnymi kritikmi prigla
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s kritériami autentickosti vyrazu a pravdy umelcovej osobnosti, kto-
ré zac¢iatkom 60. rokov do literarnej kritiky uviedol Milan Hamada.
,Dalsim zdrojom nedorozumeni je kratkozraké chapanie pojmov
ako aktualnost a modernost. Akoby zmyslom modernosti nebola
autentickost vyrazu, v ktorej sa realizuje pravda umelcovej osobnos-
ti a jeho konkrétny dialég so svetom, ale vonkajsi odev, ¢asovost
najnovsieho data.“>® Matustikovi vy¢itala, ze ako jediné hodnoto-
vé kritérium st pre neho vonkajsie vlastnosti formy, konstruovanie
umelych schém tzv. Nastupov a chapanie tvorby ako ,,$tafety, kto-
ru jeden podava druhému® V ramci otvorenej diskusie o vytvarnej
kritike na strankach Kultiurneho zivota vystupili viaceri umelci zo
Skupiny Mikulaga Galandu proti svojmu byvalému ¢lenovi, Radi-
slavovi Matustikovi (Matustik bol v rokoch 1959-1962 teoretikom
skupiny). Vic¢sinou zhodne vy¢itali vytvarnej kritike vagnost krité-
rif bez koncepcie a vitality.*

V eseji s ndzvom Coho sa ndm nedostdva uverejnenej v denniku
Smena nachddzame jasny postoj autorky k hodnotovym kritériam
vytvarnej kritiky. Mojzi$ové tu piSe o mravnej neistote v hodnoteni
stcasného umenia a faktoroch, ktoré ju vyvolavaja. Pise, Ze uvol-
nenie, ktoré néhle prislo v roku 1956, e$te neznamenalo jednodu-
ché odstranenie starych predsudkov a obnovenie pretrhnutych su-
vislosti s tradiciami domova a svetovym umenim. ,Nedostdva sa
vole poctivo hladat svoju prirodzend notu. Nedostava sa schopnosti
a chuti rozliSovat, odhadovat, kedy znie ¢isty ton a kedy nevydareny
alebo celkom falos$ny, vycitit, kde mdme do ¢inenia s ¢imsi Zivota-
schopnym a kde len so zatatou a py$nou prazdnotou. A nedostava
sa napokon dovery, tcty k hodnotam, ba nedostava sa ani respektu
k dobrym dielam.“** Tieto faktory sposobuju podla Ivy MojziSovej,
ze priemernost rozhoduje o celkovej atmosfére a udava tén. Otaz-
ka aktudlnosti vytvarnej tvorby nelezi podla MojziSovej v zoviiajsku
a preberani modnej konfekcie, ale jej jedinym skuto¢nym atribitom
je autentickost. ,,Aktudlnost sa chape povrchne, jednostranne, dog-
maticky, ako fazéna najnovsieho strihu alebo odmietanie znamych
sentencii o charaktere doby. Lenze aktualne je to, ¢o je priznac¢né
a naliehavé nielen pre dobu, ale pre kazdého ¢loveka, ¢o je autentické
a klic¢i z osobnej skusenosti, vedomia, citu i tela tvorcu a ¢o sa zhmot-
nuje v diele spontdnne, jasne a celistvo.“*® Len tam, kde niet auten-
tickosti, pise MojziSovd, tam aj demonstracia aktualnych priznakov
stc¢asnosti vyznie hlucho, ako frdza. V tomto takmer zabudnutom
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texte Ivy MojziSovej nachadzame stanovenie naroénych moralnych
kritérif v eSte naro¢nejSom obdobi, ¢im tento text vyrazne obohatil
ndzorové rozpitie vytvarnej kritiky na sklonku dekady o dovtedy ne-
uplatniované kritérid tvorby.

ANTROPOLOGICKE HZADISKO VYTVARNEJ KRITIKY

Antropologizacia avantgardnych smerov predstavuje v 60. rokoch
jeden z ustrednych argumentov marxistickej estetiky pri obhajobe
moderného umenia. Nebola to len aktivita umelca, ktory sa chytil
Marxovej myslienky o ,,antropologickej podstate umenia‘, ako pise
Jan Bakos v $tudii Umelec v klietke. Ale predovsetkym aktivita vytvar-
nej kritiky, ktora v usili o legitimizaciu slobodnych principov tvorby
videla naplnenie humanistického spolo¢enského poslania umenia.
Jan Bako$ piSe, Ze tym bola opiat vzkriesend stard avantgardisticka
utdpia o moznej harmonii individudlnej slobody a spolo¢enskej an-
gazovanosti, ideologickej kritiky a afirmativnej sociotvornosti ume-
nia.”” V nasledujucich riadkoch sa pokusim dokazat, ze Bakosova
téza plati rovnako pre vytvarnu kritiku, ktord Marxovu myslienku
antropologickej podstaty umenia premenila na argument v pro-
spech moderného umenia. Jan Bako§ zuzil problematiku umenia
v socialistickej spolo¢nosti na umeleckd prax, ¢im obisiel institaciu
kritiky umenia. Bako$ova téza sa netyka iba umeleckej praxe, v kto-
rej sa hmatatelne spdja avantgardnd idea so spolocenskymi narok-
mi umelca, ale vystihuje aj jeden zo zdkladnych aspektov vytvarnej
kritiky 60. rokov. Prave idea spolo¢enskej angazovanosti a integracia
avantgardnej umeleckej praxe do Zivota na jednej strane a antropo-
logicka podstata umenia na druhej strane sa ukazuju ako zdkladné
hodnotové kritéria vytvarnej kritiky.

Esteticka a spolo¢enska rehabilitédcia avantgardy sa uskuto¢nova-
la na Slovensku véhavo a postupne. Sflubnym impulzom k historické-
mu skdmaniu avantgard sa mala stat konferencia Slovenskej akadé-
mie vied organizovana v roku 1965 pod nazvom Problémy literdrnej
avantgardy.® V juni 1968 Ustav tedrie a dejin umenia este uskuto¢-
nil konferenciu Vytvarné avantgardy a dnesok.” Proces rehabilitacie
avantgardy sa zdal byt neodvratny, ked uzZ aj strazcovia teoretickych
doktrin socialistického umenia zacali diskutovat o vyzname avant-
gardnych pradov. Zbornik z konferencie Problémy literdrnej avant-
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gardy rehabilitoval ¢esky surrealizmus a slovenskd Avantgardu 38,
ktoré skibili avantgardné Gsilia na poli literattiry a vytvarného ume-
nia. Literarny vedec Mikulas Bako$ v stati O pojme umeleckej avant-
gardy prednesenej ako otvaraci prejav spominanej konferencie pise:
»Dne$né moderné usilia umeleckej tvorby vracaju sa kavantgardnym
hnutiam nedavnej minulosti, ¢erpaju z nich, zdimerne a vedome (ba
¢asto i nevedome), nadvdzujic na bohatstvo podnetov a nevyuzitych
moznosti, ktoré su skryté v umeleckej avantgarde.“* Mikulas Bako$
zdoraznuje jednotu umeleckej a spolocenskej revolucnosti, v ktorej
zaroven vidi jej ,zakladny vnatorny rozpor a z pozicie marxistic-
kého humanizmu avantgardu charakterizuje ustavi¢nym prekonava-
nim tohto rozporu: ,V tomto huzevnatom usili o plné oslobodenie
a sebauskuto¢nenie ¢loveka stava sa avantgarda velkorysym poku-
som o dejinnu anticipaciu revolu¢ného vyvinu ludstva. Jej cielom je
vnuatorné, duchovné oslobodenie ¢loveka na baze jeho socidlneho,
politického a hospodarskeho oslobodenia.“ Mikula$ Bako$ poklada
pojem ,neoavantgarda“za odovodneny za predpokladu nielen sty¢-
nych bodov s historickou avantgardou, ,,ale predovsetkym ak mame
na zreteli rozdiely a protiklady k niekdaj$iemu vyvinu avantgardy“®.
Tento potvrdzujuici postoj k umeniu avantgard motivovala Bako$ova
metodologickd prislusnost k vedeckej avantgarde ($trukturalizmus
a rusky formalizmus) a nadrealistickému hnutiu 40. rokov (Avant-
garda 38).% Na druhej strane, rétorika a argumenty ako ,,plné oslo-
bodenie a sebauskuto¢nenie ¢loveka® a ,,dejinna anticipacia revolu¢-
ného vyvinu udstva® usiluja o legitimizaciu avantgardného umenia
v podmienkach socializmu. Spojenie avantgardy s marxistickym
heslom revolu¢nosti a oslobodenia ¢loveka tu funguje ako socidlna
utdpia implantovana do $truktiry moderného umenia.

Vyznamnou autoritou v oblasti teérie a estetiky moderného ume-
nia bol Jan Mukarovsky, ktory uz v $tudiach z druhej polovice 30. ro-
kov poukazal na tzv. dialektické rozpory v modernom umeni.** Mu-
karovsky piSe, Ze spoloénym znakom vsetkych avantgardnych sme-
rov je rozklad individua a jeho noetickej zodpovednosti. Namiesto
osobnosti autorského individua vystupuje do popredia objektivna
umelecka vystavba, ktord Mukarovsky chape ako stbor protikladov.
V Strukture umeleckého diela sa prejavuje rozpor medzi umenim
a spolo¢nostou, a tiez protiklad medzi dielom ako znakom autoném-
nym a znakom dorozumievacim. Z opacnej perspektivy, sustredenej
na analyzu existencidlnej skisenosti umelca, sa na vyvoj povojnové-
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ho umenia vo vztahu k avantgarddm pozeral Jindfich Chalupecky.
Na Slovensku sa k tejto linii v literarnej kritike pripojil Milan Hama-
da. Chalupecky v knihe Umenie dnes pise: ,,Dokonca ani s pojmom
avantgardnosti si uz dnes nevysta¢ime. Spociatku i$lo naozaj o nové,
pretoZe toto nové znamenalo slobodu. Dnes uz je tito sloboda otvo-
rend dokoran. (...) Ale avantgardna novost prostriedkov a vzhladu
bola a je iba vonkaj$im prejavom moderného umenia. Jeho vnttorny
povod a zmysel je celkom inde: v hibke ¢asu. Jeho novost vznikla skor
z nezaujmu o formu, z bezohladného podrobovania formy novému
pocitu sveta a novému poslaniu umeleckého diela nez zo zdmerné-
ho hladania novej formy; a preto prave vtedy, ked sa zaujem zacal
stustredovat na hladanie a kultivaciu novych foriem, na experiment
s nimi, prostriedky avantgardy zacali samé zvazovat umenie a odva-
dzat pozornost od posolstva, pre ktoré tu toto umenie malo byt.“®®
Milan Hamada, predstavitel literarnej kritiky sledovaného obdobia,
vychadza z analyzy situdcie, ktoru Mukatovsky pomenoval ako roz-
klad individua. Nédsledné premeny vo vyvine historickych avantgard
vykladd ako zanik avantgardnej ideoldgie moderného umenia.®® Ha-
mada, citujic slova z manifestu ¢eského basnika a vytvarnika Jitiho
Kolara, poukazuje na novu skuto¢nost, vytvorent dosledkami druhej
svetovej vojny a obdobim po nej, ktoré charakterizovalo aj nastole-
nie doktrin socialistického realizmu v umeni. ,,Iraciondlne sily, ovla-
dajuice skutoénost, prevysili iracionalitu bésnickej imaginacie, ktora
takto uplne stratila svoje poslanie — schopnost oslobodit ¢loveka.“®”
Umelecka destrukcia medzivojnovych avantgard, pise Milan Hama-
da, bola zndsobena skuto¢nou destrukciou ¢loveka a sveta, ¢im sa to,
¢o bolo predmetom umeleckej provokacie v zaujme nového videnia,
oslabilo a anulovalo skutoénym rozkladom. Podla Hamadu, klasické
avantgardy v tomto momente zanikaju. ,,Vznikla situdcia, v ktorej uz
nejde o to, umelou cestou rozkladat, destruovat, ale odpovedat na
skuto¢nu destrukciu, na svet vyprazdneny, bez vyznamu, hladat jeho
strateny vyznam, novu organizaciu, novd humanitu.“® Situdciu po
zaniku historickych avantgard vystihuje podla jeho slov prave exis-
tencialny moment. Moznosti destrukcie vypracované predvojnovymi
avantgardnymi smermi moze umelec vyuzivat v prospech analyzy
vlastnej situdcie a totoznosti. Hamada jasne ukazuje trhlinu vo vy-
voji avantgardného umenia a z tohto hladiska interpretuje aj tsilia
umelcov, predovsetkym basnikov nadvézujucich na postupy medzi-
vojnovych avantgard. Oproti Milanovi Hamadovi, Tomas Straus zd6-
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raznoval rozvijajuce sa tradicie predvojnovych avantgard takmer vo
vietkych umeleckych odvetviach. V ich vyvine po roku 1945 pouka-
zuje na vzajomne nadvizujuce protire¢ivé tendencie, ktoré maja po-
vod uz v medzivojnovom umeni, a v su¢asnosti sa zretelne manifes-
tuju v protirecivosti programov op-artu, teda chladnych, inziniersko-
-konstruktivnych postupov optického alebo kinetického umenia pro-
ti roznym odroddm neodadaizmu. Podla Strausa pojem avantgardy
je charakterizovany skor protire¢ivo a viaczna¢ne. AZ v laboratérne
Cistej podobe, pise Straus, izoluje isté, doteraz v eklektickej harmonii
vedla seba existujice vychodiskové stimuly tvorby, ako st napriklad
excitované zmyslové vnemy, city a vola, $pecificka trieda a logika
predstav, osihotené stavebné prvky formy, manifestacia osobnosti
tvorcu alebo proklamativne nastolovand tzv. vedica idea.®

Dalsia ndzorova perspektiva sa ukazuje u teoretikov, ktorych po-
zicie a vychodiské su spojené so surrealizmom - u spoluzakladatela
Skupiny Ra a teoretika brnianskej vytvarnej skupiny Parabola Véclava
Zykmunda a zakladatela ¢eskoslovenskej surrealistickej skupiny UDS
Vratislava Effenbergera. Vaclav Zykmund tvrdi, Ze vyznam terminu
umelecka avantgarda sa zmenil: stratil sa charakter umeleckej vzbu-
ry, v spolo¢nosti zacala avantgarda hrat ilohu samozrejmého faktu.
»V tejto situdcii sa zda, Ze sa objavuji niektoré naznaky novej syntézy,
ktora signalizuje opdtovné zjednotenie kultury, kde nepochybne silny
vplyv vysledkov umeleckych avantgard neprestane existovat.“” Vra-
tislav Effenberger v zdujme zachovania povodného vyznamu ostro
kritizoval nardbanie s terminom avantgarda: ,,... ¢o sa tu deje s tymto
pojmom, historicky obsah ktorého je zhodou okolnosti velmi zretelny
a dnes sa zrazu prisudzuje dielam, ktorych podstata je a nevyhnutne
musi byt daleko od toho, ¢omu tento pojem zodpovedal v minulos-
ti®7' Dosledkom toho je amorfnost kritérii, akademizacia avantgardy
a infla¢ny néavrat niekdajsich objavov. ,Najroznejsie neodadaizmy,
vratane pop-artu, reprodukuju, tentokrat na baze estetickej samou-
Celnosti a nového vkusu, horucku, ktord zachvatila duchovnu atmo-
sféru modernej civilizacie pred pétdesiatimi rokmi (...).“”

Umenie 60. rokov tak vyrasta na troskach estetickych systémov
predvojnovych avantgard, ktorych stavbu Jindtich Chalupecky v ese-
ji z roku 1946 Koniec modernej doby pomenoval ako monumentalnu
konstrukciu tré¢iacu do prazdna, podobajicu sa nehotovému domu,
ktory jeho stavitelia opustili.” Chalupeckého metaforické oznadenie
situdcie v modernom umeni kratko po druhej svetovej vojne sa uka-
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zuje ako velmi vystizné. Az zaciatkom 60. rokov sa na tejto ,,opus-
tenej stavbe® opét obnovuje pracovna ¢innost. V dobovych tvahach
o su¢asnom umeni sa ¢asto objavuje rozne formulovany model in-
tegracie avantgardného umenia zaloZeny na vnutornej determinan-
te diela, ktora splynula s marxistickym terminom antropologickej
konstanty. Antropologickd podstata umenia funguje doslova ako
topos 0 marxizmus sa opierajucej tedrie umenia 60. rokov. Pojem
antropologickej konstanty ¢i humanistickej perspektivy avantgardy
je zakomponovany v koncepciach viacerych filozofov, teoretikov
a kritikov umenia. Problém ¢loveka sa stava ustrednym vo vztahu
k novym umeleckym smerom. Vychodiska a ciele antropologizacie
umenia boli rézne. V. mnohych pripadoch ide o argument, ktory
v univerzalnosti antropologickej konstanty videl zaruku opodstat-
nenia avantgardnej umeleckej praxe v podmienkach socializmu.
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Abstraktné umenie
a navrat k principom avantgardy

OSKAR CEPAN A TEORETICKE VYCHODISKA
INTERPRETACIE ABSTRAKTNEHO UMENIA

Na konci 90. rokov boli po prvykrat siborne vydané zvic¢sa nepubli-
kované studie Oskara Cepana 0 abstraktnom umeni, ktoré taziskovo
spadaji do obdobia 60. rokov. Komentare editora knihy Juraja Moj-
7ida k Cepanovym textom oboznamuju ¢itatela s historickymi sd-
vislostami ich vzniku a mensiu pozornost venuji metodologickym
aspektom interpretacie abstraktného diela. Nasledujtca kapitola je
zamerana prave na tdto oblast a vychadza z porovnavacieho $tudia
medzi dvomi disciplinami: tedriou modernej literatiry a tedriou
moderného vytvarného umenia. Oskdr Cepan ako literdrny vedec
so zameranim na medzivojnovu literatiru a slovensku literatiru
19. storocia uplatnil pri interpretcii abstraktného umenia meto-
dologické néstroje literdrnej vedy. Hoci v tom ¢ase mohli Cepano-
ve §tudie zohrat istu ulohu pri integracii predstavitelov vytvarnej
skupiny Konfrontdcie do sféry akceptovaného umenia, nedosiahli
vyraznejsi spolo¢ensky t¢inok a len niektoré z nich boli publikova-
né. Proti abstraktnému umeniu, ktoré na Slovensku nemalo pevnud
oporu v medzivojnovom umeni, stala §tatnou kultirou preferovana
teoria realizmu. NavySe uz v polovici 60. rokov sa proti abstrakeii
postavili nové vytvarné tendencie zaloZené na programovej synté-
ze umenia a Zivota. Cepanove $tidie nevznikali ani na spolo¢enskt
objednavku, ani ako prejav hlavnej ¢innosti ich autora. Pritazlivost
tychto textov je paradoxne v ich margindlnosti. Popri svojej odbor-
nej literarnovednej praci sa vytvarnému umeniu venoval s kolisavou
intenzitou, najvyraznejsie st vSak prave texty interpretujice tvorbu
&lenov bratislavského zdruzenia Konfrontacie. Oskar Cepan nevstu-
poval do aktualnych dobovych polemik na poli vytvarného umenia,
ktoré spoluutvarali Zivi atmosféru 60. rokov. Jeho doménou bola
hibkové analyza skladby a $truktiry abstraktného diela. Cepanove
texty sa vyznacuji mimoriadnou erudiciou v oblasti avantgardné-
ho umenia, predovsetkym v problematike jazyka vytvarnej abstrak-
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cie. V ¢ase normalizicie na zaciatku 70. rokov tri najvyznamnejsie
monografické $tidie — o Maridnovi Cunderlikovi, Rudolfovi Filovi
a historicka $tudia o ruskom avantgardnom umelcovi Vladimiro-
vi Tatlinovi - uz nemohli byt v ¢ase svojho vzniku publikované.'
Napokon sa pred nami otvara este jedna zasadna otazka. MozZeme
u Cepana hovorit o ucelenej tedrii abstraktného umenia? Pomerne
heterogénny subor textov o vytvarnom umeni mozno charakteri-
zovat: 1/ ako z hladiska teérie umenia marginalny a fragmentarny;
2/ ako verny avantgardam a slobode tvorby tych rokov. Prave po-
sledna z predbezne naértnutych charakteristik mieri k rozvinutiu
interpretaénych nastrojov a kongtruktivnej imaginacie, ktoré Cepan
spojil v slobodnom pohybe svojho pisania.

Predmetom nasledujticej $tudie bude $tyl, vychodiskd a mo-
tivacie Cepanovych textov o abstraktnom umeni. Za vychodisko
sme si zvolili tézu o programovej blizkosti $trukturalizmu a krea-
tivnych postupov historickych avantgard. Tato spriaznenost vedec-
kej metddy sustredenej na vnutornu skladbu, charakter materialu,
funkénost a dalsie aspekty s principmi medzivojnovych avantgard
- funkcionalizmu, konstruktivizmu ¢i surrealizmu - pokladdme za
model, ktory sa v Cepanovom mysleni o vytvarnom umeni opakuje
alebo presnejsie, aktualizuje. Tento model by mohli v medzivojno-
vom umeni predstavovat vizby medzi $trukturalizmom Prazského
lingvistického krizku (predovsetkym teédrie Jana Mukafovského)
a umeleckou avantgardou (predstavitelia ceského Devétsilu — Karla
Teigeho, Vladislava Vancuru a Vitézslava Nezvala). Podobné poku-
sy o prepdjanie vedy a moderného umenia s ¢asovym posunom do
konca 30. rokov st zname aj v suvislosti s bratislavskou nadrealis-
tickou skupinou Avantgarda 38 a Spolkom pre vedecku syntézu.? Na
tieto vztahy upozornil prvykrat Kvétoslav Chvatik v §tadii Avant-
garda a Strukturalizmus, kde tvrdi, Ze $trukturalistickd estetika je
svojou zakladnou metodologickou ingpiraciou ,vernym odrazom
realnej, objektivnej $truktdrnej premeny modernej kultury a mo-
derného umenia“? Tejto téze sa da vycitat fakt, Ze je podmienena
argumentom v prospech flizie marxizmu a $trukturalizmu. Napriek
tomu vztah medzi modernou umenovedou a modernym umenim
vytvara vychodiska Cepanovho zdujmu o abstraktné umenie a jeho
formulovanie ,programu® skupiny bratislavskych Konfrontacii.
Z dne$ného pohladu Cepanove texty predstavuju pritazlivy mate-
ridl pre kritické ¢itanie, analyzu pojmového aparatu a rozbor meto-
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dolégie. Pokusime sa ukdzat suvislosti medzi na prvy pohlad vzdia-
lenymi oblastami, medzi literarnou teériou a ruskymi vytvarnymi
avantgardami na jednej strane a lyrickou, resp. expresivnou abstrak-
ciou na druhej strane. Cielom tejto kapitoly je tieZ ozrejmit vztah
medzi tedriou integrujuicou metodologické postupy S$trukturaliz-
mu, ruského formalizmu a psychoanalyzy pri interpretacii tvorby
prislusnikov vytvarnej skupiny Konfrontacie. V jednom z otvéra-
cich prejavov k ich vystave Cepan hovori o ,zdanlivej teoretickej
aprogramovosti“ a zdoraznuje, Ze okrem zdkladnych predpokladov
nepredmetnosti skupina neddveruje nijakym apriornym schémam.*
Cepan svoje interpretacné usilie sustredil najma v $tadii Konfrontd-
cia 5, uverejnenej v roku 1965 v Slovenskych pohladoch, a nasled-
ne v dvoch monografickych stadiach - o Maridnovi Cunderliko-
vi a Rudolfovi Filovi. ZdruZenie bratislavskych vytvarnikov popri
prazskych Konfrontaciach, brnianskej Parabole ¢i sucasnych tren-
doch v Polsku a Madarsku spoluvytvéralo vlnu abstrakcie za¢iatkom
60. rokov.> S pojmom avantgardy sa u Cepana stretdvame na jednej
strane v rovine skimaného predmetu, na druhej v rovine metodo-
logického pristupu. Doslova mozno povedat, ze Cepan avantgardne
premysla o avantgarde. Isté vychodiskd jeho pristupu ukazuje $tu-
dia s ndzvom Pozndmky k vyskumu siicasného umenia CiZe o krize,
publikovand prvykrat v roku 1964, neskdr v znamej knihe Literdrne
bagately.® Ako zivna pddu avantgard charakterizoval Cepan krizovu
situdciu, stav, v ktorom sa ista jednota nici, ale zaroven sa vytvara ina
jednota, jednota odli$ného. Pojmami, ktorymi zastre$il imanentné
pohyby avantgardy, bude operovat aj pri charakteristike abstraktnej
tvorby svojich sucasnikov. ,Negaciu® definoval ako zanik existuju-
ceho estetického systému, pri¢om analdgiou zaniku ma byt revo-
lu¢ny ¢in a cielom novy organizujici princip. Hladanie vychodisk
tohto uvazovania nds zavedie ku Karlovi Marxovi, ktorého definiciu
krizy vyuzil Cepan v literarnohistorickej studii Rozklad romantiz-
mu.” V pripade avantgard zdoraziuje najmé pojem ,aktualizacia®
suvisiaci bezprostredne s tym, ¢o nazyva ,,mechanizmom krizového
procesu’, ktorého logickym prejavom je kontinuita a diskontinuita
vo vyvine umenia. Pojem ,,aktualizacia“ chape Cepan jednak v st-
vislosti s pretrhnutou kontinuitou avantgardného vyvinu, jednak
ako vychodisko obnovovania zivého vztahu medzi umenim a sku-
to¢nostou. Napriek diskontinuite vo vyvine umenia Cepan bezpod-
mieneéne obhajuje logiku v prejavoch avantgardy a ich napojenie
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na sucasnost. ,Cesta moderného umenia je v podstate logickd a ne-
zvratitelna. Napriek vlastnym i naoktrojovanym doktrinam. Vzdy
tu iSlo o nové pokusy definovat vztah k premenlivej skuto¢nosti.“®
Kam teda vyustuje tato logicka a nezvratitelna cesta?

»GRAMATIKA A SLOVNIK“ ABSTRAKTNEHO UMENIA

Povedali sme, Ze pre Cepana pojem ,,negacia“ znamena zanik exis-
tujiceho estetického systému, pri¢om jeho analdgiou je revolu¢ny
¢in a cielom novy organizujuci princip. Znamena to teda, ze pojem
»hegacia“ uzko suvisi s pojmom ,tradicia“ a s kategdriou novosti
uplatiovanou pri interpretacii aktualnych umeleckych tendencii.’
Ak vytvarna skupina Galandovcov zvolila konzervativnejsi pristup
syntézy Iudového a moderného v nadviazani na tvorbu Mikuld-
$a Galandu, Cypridna Majernika a Milo$a Bazovského, v pripade
zdruzenia Konfrontacie hovori Cepan o ,ne-tradicii, dokonca
o znihilizovani a skompromitovani tradicie jej predstavitemi, po-
tencialnymi predchodcami abstraktného umenia. ,Na aku tradiciu
maju nadvizovat prislusnici Konfrontdcie, zva¢sa Ziaci tych, kto-
ri chtiac-nechtiac namiesto dovr$ovania svojich vybojov prerusili
avantgardnu ¢innost a volky-nevolky stavali sa vlastnymi obza-
lobcami a obzalovanymi?“! Cepan tu naraza predovietkym na
niekdaj$ich protagonistov avantgardnych tendencii z okruhu tzv.
Avantgardy 38, ktori v 50. rokoch popreli svoje vychodiskd. Co
potom umiestnit na post tradicie, ked v kratkych dejinach mo-
derného slovenského umenia nemala abstrakcia jednozna¢ného
predchodcu? Cepan charakterizuje situaciu nepredmetného ume-
nia zanikom dualizmu subjekt — objekt a zdoraziuje zlozku suve-
rénneho tvoriaceho subjektu, ktory vonkajsi svet dostdva pod svoju
kontrolu." Jeho ustrednym argumentom sa preto stdva tvrdenie,
Ze abstraktnd tvorba ma ludské dimenzie a Iudska perspektivu.
»A prave cez analdgiu napitia subjekt — objekt udrziava sa toto
umenie v medziach vztahu ¢lovek - realita, a tym aj v medziach
ludského zaujatia, senzibility a [udského osudu.“'? Tento argument
nésledne rozvinie v monografickych textoch o tvorbe Rudolfa Filu
a Mariana Cunderlika pod pojmom ,antropologickd konstanta“
(alebo aj ,antropomorfna konstanta®). V (itatelovi tychto textov
vznika podozrenie, ze Cepanova posadnutost konstrukciou, mon-
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tazou a abstrakciou je motivovand kreovanim suverénneho sveta,
ktory sa odputava od skuto¢nosti a dostava sa pod kontrolu maliar-
skeho subjektu. Podla Oskara Cepana pri expresivnej aj geomet-
rickej abstrakcii prevahu v nefigurativnej tvorbe ziskava ,,monis-
ticky univerzalny pohlad na rdzne vrstvy skuto¢nosti®. Vzhladom
na mnohost roznych vykladov slova ,,pohlad“?® treba ozrejmit,
v akych suvislostiach Oskar Cepan pracuje s pojmom ,,univerzalny
pohlad® Z jeho tGvahy vyplyva, Ze suverénnym ndstupcom na post
tradicie a novym univerzdlnym principom sa stava ,re¢, pismo,
znaky a kody nepredmetného umenia vytvarajtce spolo¢ne uni-
verzalnu gramatiku a slovnik nepredmetnej re¢i“!* Zasadnou sa
z tejto pozicie javi otazka, ¢i Cepan skutoéne hovori o moznosti
¢itania obrazu. Vytvaraju abstraktné maliarske znaky nejaku gra-
matiku a slovnik? Mame doc¢inenia len so $tylistickou metaforou
autora alebo ide o argument presvied¢ajuci ¢itatela o moznosti uni-
verzalnych vypovedi abstraktného umenia?

V Cepanovej teorii st frekventované pojmy ako ,,negdcia® ,,gra-
matika a slovnik nepredmetného umenia, ,univerzalny pohlad®
(resp. ,vizualny univerzalizmus®) a ,antropomorfnd konstanta®
Povazujeme ich za kli¢ové pre Cepanovu argumentdciu v prospech
nefigurativneho vytvarného prejavu. Aplikuje ich v pripade dvoch
taziskovych monografickych eseji o tvorbe Maridna Cunderlika
a Rudolfa Filu, textov z roku 1970 a 1971, v ktorych zuzitkoval nielen
svoju orientdciu v oblasti abstraktného umenia v tvorbe obidvoch
autorov zo 60. rokov, ale krizil v nich aj viaceré metodologické pri-
stupy. V eseji Od cloveka na prah univerza venovanej dielu Maridna
Cunderlika (1926-1983) m4 [udsky, antropomorfny princip central-
nu délezitost a stuvisi s jeho pozvolnym prechodom od figuricie ku
abstrakcii. Cepan tvrdi, Ze fudsky princip sa z Cunderlikovej tvorby
nevytraca napriek tomu, Ze figura na jeho malbach postupne mizne.
V Cunderlikovej tvorbe sa tento proces odohréva koncom 50. rokov
a mozno ho sledovat pri porovnani obrazu Zeny s dzbdnom (1958,
olej, majetok SNG) a malieb z nasledujticeho cyklu Archaické figiiry
(1959-1961), kde vyuziva gvas a kombinovanu techniku s odtla¢anim
predmetov.”® Prave v suvislosti s prechodom od figary k abstrakeii
hovori Cepan o antropomorfnych ¢rtach, ktoré sa okrem prirodnych
zivlov alebo vedy a techniky v abstrakcii uplatiuju. ,,Ide o premenu
figurativne ponatej individuality veci a javov na antropomorfizovane
zovSeobecnené veli¢iny a na pokusy prevtelit a doslednejsie ich vy-
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tvarne materializovat v tvaroslovi vizualneho univerzalizmu.“'* Vo
vyraze Cunderlikovych pracovnych postupov, v postupnej redukcii
a amorfizacii tvarov vidi Cepan prejav ,vizualneho univerzalizmu®,
pricom jeho diela zachovavaji ,,neznicitelnu $ifru cloveka® Pri for-
mulovani ,fudského principu“ v tvorbe Maridna Cunderlika Cepan
nadvézuje na niektoré tézy Jana Mukarovského. V antropologickom
zaklade umenia nachadza Mukarovsky nevycerpatelny zdroj moz-
nosti a kazdd z nich zodpoveda urcitej spoloc¢enskej Strukture ¢i skor
Zivotnému postoju, ktory je tejto Struktdre vlastny.'” Mukarovsky
tvrdi, Ze kazda vytvarna realizacia odhaluje novy pohlad na ,,zaklad-
né ustrojenie ¢loveka“ V Cepanovej interpretacii abstraktného ume-
nia sa Mukarovského téza o ,,zakladnom ustrojeni ¢loveka® objavuje
v pojmovom vyjadreni ,neznicitelnej $ifry ¢loveka® V inej $tudii
Mukarovsky priznava ,umeniu bez sujetu” komunikativny vyznam:
»Tak napriklad farby a linie obrazu ,nie¢o’ znamenaju, napriek tomu,
ze v nich chyba akykolvek sujet — pozri ,absolutnu’ malbu Kandin-
ského alebo diela uréitych surrealistickych maliarov. Prave v tomto
virtudlne semiologickom raze ,formalnych’ zloziek spociva vyjad-
rovacia sila umenia bez sujetu, ktor my nazyvame rozptylenou.
Ak méme byt presni, musime teda povedat, ze opdt funguje ako
vyznam cela Struktira umeleckého diela, a to i ako komunikativny
vyznam.“* Pre objasnenie Cepanovho chépania abstraktného diela
iste nie je zanedbatelné, Ze Mukarovsky hovori o virtudlne semio-
logickom charaktere foriem diela, ktoré je ako celok znakom. Na
tento motiv este neskor nadviazeme. Dalsim pojmom je ,vizudlny
univerzalizmus® V Cepanovej teérii pozostdva z porozumenia ab-
straktného diela ako znakového systému zostaveného z ,,gramatiky
a slovnika“ nepredmetného umenia. Tento predpoklad plati, ak jeho
chépanie diela ako jazyka nie je iba metaforou pre vytvarné vyrazové
prostriedky. K samotnym aspektom ,vizualneho univerzalizmu® po-
ukazuje smerovanie tvorby Maridna Cunderlika od cyklov Zrkadld
(1961-1963) a Objekty (1963-1964) k dielam z konca 60. rokov, kde
vyrazne vyuziva odindividualizovanie maliarskeho gesta prostried-
kami a objektmi technickej civilizacie. Este aj v jeho planetarnych
a vesmirnych obrazoch asociujucich dobové sondy do kozmu (cyk-
lus Satelity, 1969) nachadza Oskar Cepan ,heznic¢itelna Sifru ¢love-
ka® ,Ved préve ona sa stava aluminiovym zrkadlom, do ktorého vry-
va svoje geometrizované stigmy dne$ny svet odosobnenej techniky
a sériovej civilizacie.“
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V studii o diele Rudolfa Filu Maliar medzi Erosom a Thanatosom
opit vyvstava otazka rozdielu medzi slovom a obrazom. Zda sa do-
konca, akoby tento rozdiel Cepan zdmerne stieral a rozmazéval, ked
na adresu Filovych obrazov hovori: ,,Hlasky, slové a celé vyznamové
segmenty akoby patrili do ststavy neznameho, neskonvencionalizo-
vaného a tazko artikulovatelného jazyka.“*° Opozicia slovo — obraz sa
este viac komplikuje, ked berieme do uvahy nazvy Filovych obrazov
a ich sémanticky vztah k samotnému ndametu nepredmetnej malby -
spomenme len niektoré obrazy z rokov 1967 a 1968 — Prienik, Zauz-
lina, Bezocivost, Pokus o epiku (s vynimkou prvého, ceruza a tempera
na papieri, vSetky realizované technikou oleja na platne). Filov ma-
liarsky proces nielenze disponuje dejovymi prvkami vo vrstveni ges-
tickych tahov, ale kone¢ny motiv vyrazne evokuje jeho pomenovanie.
Hédanku Filovych obrazov lusti Oskdr Cepan v kriZeni psychickych
energii, telesného gesta a jeho znakovosti. ,Kde je Champollionova
rosetska tabulka s paralelnym textom, ktora by umoznila tento jazyk
desifrovat? Nazdévam sa, Ze ju pri prvom dotyku s Filovym dielom
z nedostatku inych moznosti moze zastpit prihliadnutie k mecha-
nizmu pochodov hibkovej psycholdgie a tzv. snovej prace.“” Ako
naznacuje samotny nézov Cepanovej $tudie, autor sa interpretac-
ne opiera o Freudovu psychoanalyticka tedriu neskorého obdobia,
predstavovanu $tudiami Za principom slasti (1920) a Ja a Ono (1923),
v ktorych Freud podstatne zrevidoval svoju teériu pudov.?> Cepan na
zaklade Freuda vytvara trojzlozkovu konstrukciu maliarskeho sub-
jektu, ¢o md na zéklade Filovho vychodiska v surrealizme a maliar-
stve informelu svoje opodstatnenie. Zvlastnostou tejto konstrukcie
je, ze neberie do tvahy psychologické dispozicie autora ani udalosti
jeho Zivota, ale plne sa sustreduje na dosadenie vedomych a neve-
domych zloziek maliarskeho procesu do Freudovych kategérii - Ja,
Nadja a Ono. Cepan tu nepouziva troj¢lennt konstrukciu subjektu
po prvykrat. Interpretacne ju preveril na rozbore vnatorného mono-
l6gu, ktory chape ako psychicky, jazykovy a literarny fakt. ,,Vnutorny
monoldg je tribunou, na ktorej mozu prehovorit, diskutovat a hadat
sa archaické vrstvy fudskej psychiky s vrstvami mlad$imi, povrcho-
vymi a konvenénymi.“® ,, Archeoldgia“ maliarskeho subjektu ponu-
ka dal$iu analégiu k interpretacii literarneho textu, a to najmi v tom,
7e Cepan ho chépe ako vrstevnatd $truktiru. Kazda z Freudovych
kategorii je viacvrstevnd a u roznych maliarskych individualit nado-
buda odlisny charakter. U Filu sa zviditelfiuje spontdnnou energiou
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robenia malby, besu malovania, ktorému Cepan hovori v nadviz-
nosti na Freudov pojem libida - ,,pinxido“** ,,Pinxido” je zdrojom
pre maliarsky zaznam zdpasu energii a sil. Navonok sa prejavuje
v destruktivnom geste, ktoré dynamizuje proces tvorby tak, ze ,vy-
sledny obraz je manifestovanim procesu, v ktorom sa postupne
niekolkonasobne zakryvaju, potlacaju alebo celkom destruuja pre-
chodné stupne stability medzi vizudlnymi predstavami.“* Filovo
maliarske gesto méa v Cepanovom chépani ambivalentnt povahu: je
nositelom vyznamovych, ako aj materialovo-vyrazovych vlastnosti;
je destruktivne a suc¢asne konstruktivne utvarajtce, ,,je to gesto, kto-
ré nielenze nesie vyznam, ale sic¢asne ho aj tvori“.** Tymto spésobom
v obrazovej ploche realizuje nevedomé procesy ovladané pudmi
zivota a smrti. Tato charakteristika maliarskeho gesta sa prejavuje
v rozbore skladby Filovho obrazu: rozliSuje v nej plan vyznamu,
ekvivalencie, ktory spdja s paradigmatickou osou jazyka a oproti
nemu stoji plan vyrazu, ktory sa radi k syntagmatickej osi jazyka.
Prva sa viaze k surrealistickej zdsobnici metaforickych vyznamov,
zatial ¢o druhd ma zaklad v metonymickom zaloZeni informelu
(napr. skladba materidlu). Vytycenie dvoch osi vytvarného ,jazyka“
Filovej malby odkryva Cepanovu metédu rozboru syntaxe obrazu
a jeho vystavbovych moznosti. Dve zdkladné osi jazyka opisané Fer-
dinandom de Saussure prevzal Roman Jakobson, a préve on strie-
david povahu tychto dvoch alternativ rozsiril aj na sféru vizudlnych
umeni. ,,Striedava prevaha jedného alebo druhého z tychto dvoch
procesov v Ziadnom pripade nie je obmedzena na umenie slova. T4
ista oscildcia sa objavuje aj v inych znakovych systémoch ako je ja-
zyk. Napadnym prikladom z dejin umenia je vyrazne metonymic-
ka orientacia kubizmu, kde je predmet transformovany do stboru
synekdoch; surrealisticki maliari na to reagovali vyslovne metafo-
rickym postojom.“” Dva spdsoby usporiadania jazykovych znakov
nacrtol Jakobson na priklade slovesnych umeni aj v stadiach O rea-
lizme v umeni (1921) a Kontiiry Glejtu (1935), ktoré pravdepodobne
mali vplyv na aj na Cepanovu literdrnovednd metédu.

Vyznamovy princip Filovej malby pomenoval Cepan ako $ifro-
vanie veci prekryvanim, druhotnou interpretaciou a viacndsobnym
spracovanim vychodiskovych motivov, ¢o charakterizuje pojmom
vrstvenia. V suvislosti s pojmom vrstvenia sa objavuje pojem dru-
hotného spracovania, ktory priamo stvisi s Freudovymi pojmami
vytesnenia a premiestnenia, a Cepan nim oznacuje tak premenu li-
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bidinéznych motivov na maliarske prvky pinxida, ako aj druhotnu
interpretdciu existujuceho motivu. Vyuzitie Freudovej dualistickej
koncepcie pudov a ich vzdjomnej polarity umoznilo Cepanovi po-
stihnut jednotu Filovej tvorby v neustalom konflikte gesta a farby.
Erosa charakterizuje sklon k formalizovanej figuracii a geometrickej
$tylizacii predmetného nametu, naopak Thanatos sa prejavuje des-
truktivne uvolnenym gestom. Vysledkom ich vzdjomného pdsobe-
nia je prevrstvovanie planov a dynamika kompozi¢nej schémy ob-
razu. Cepanov pokus o psychoanalyticku interpreticiu vytvarného
diela mozno v naSom prostredi porovnat s celkom ojedinelym usilim
Karola Terebessiho, ktory sa vobec ako prvy laicky adept zaoberal
u nas vztahmi lingvistiky a psychoanalyzy. V nadrealistickom zbor-
niku Vo dne a v noci (1941) publikoval studiu pod nazvom Jazyk
a hlbinnd psycholégia, kde sa venoval ulohe afektivnych sil pri vyvine
re¢i a procesmi zhustenia, ktoré su podla autora najrozhodujucej$im
kritériom nadrealistickej tvorby.*® Pri objasniovani mechanizmov
snovej prace si autor pomohol explikaciou na priklade obrazu Ed-
gara Degasa Femme d la potiche. Kytica kvetov vo vaze ako symbol
neznosti a lasky je maliarom podana tak, Ze sa napadne podoba na
telo pavika, ¢o ma byt prejavom nevedomej reality maliara a jeho
ambivalentného pomeru k zobrazenej Zene. Oproti Terebessimu,
ktorého vyklad protichodnych tendencii v procese zhustenia sa ob-
medzuje na motivicki rovinu obrazu (pldn symbolu a vyznamu),
Cepanova interpretaéna $truktira poéita aj so syntagmatickym pl4-
nom vyrazu, ktory je pre gesticku a informelova povahu Filovych
diel zasadny. Interpretaciu diel Rudolfa Filu stavia na semiotickom
zaklade obrazu, ale na rozdiel od Mukarovského nerozumie vytvar-
né dielo ako autondmny znak, ale ako dynamicky systém znakov.
Nie je to len ,vytvarny znak ako primdrny nositel vyznamu,“* ale
aj jeho vyznamovy exponent, vytvarné gesto a jeho vlastny proti-
klad, ktorym je farba. V interpretdcii Oskdra Cepana sa konttry
Filovych obrazov ukazuju v krizeni semiotickej a psychoanalytickej
terminolégie. Transformacia psychickych energii v pojmoch libida
a pinxida utvara na Filovych obrazoch maliarsky ekvivalent teles-
nych a sexualnych motivov, ktoré , maliar neguje, pretvara a zakryva
vytvarnymi znakmi“* V tejto pozicii ,,podkladu® sa neskor ocitnu aj
Filove starsie figurativne prace a postupne aj prenesené motivy z de-
jin umenia a populdrnej kultdry. Cepan vo svojich dvahéch odkryl
tie aspekty Filovej malby, ktoré interpretdcie inych autorov zanechali
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nedotknuté. Ide o telesné aspekty maliarskeho gesta a ich dynamické
dejové stvarnenie, ¢o tkvie aj vo vlastnej autorovej formulacii: ,,ma-
lIovanim sa ¢lovek realizuje rovnako ako milovanim®?!

Pri porovnani metodologickych vychodisk interpretacie Filovej
tvorby u Oskéra Cepana a Jéna Bakosa sa ukazuju $pecifikd a dife-
rencie dvoch rozdielnych pristupov. Zatial ¢o Cepan vychédza z for-
malnej znakovej analyzy diela a vykladu nevedomych zloziek jeho
vrstevnatej Struktary, Bako$ in§pirovany filozofiou Martina Heideg-
gera interpretuje umelecké dielo ako bytie podmienené paradoxom
transcendencie a imanencie: ,Umelecké dielo samo sa ma stat bytim
a ako kazdé bytie podlahne jeho paradoxu: je a nie je samo sebou. Je
v sebe len tak, Ze transcenduje nad seba.“*> Cepan zddrazhuje mate-
ridlnost vrstiev, farebni hmotu, znakovy vyraz gesta a jeho vyznam,
Bako$ naopak vyslovuje hypotézu, Ze ,,predmetom Filovho diela je
to duchovné, a nie to hmotné v bezpredmetnom byti sveta* Na
pozadi celkom odlisného pojmového uchopovania vizualneho faktu
Filovych malieb Cepan napokon tiez nachadza v jeho obrazoch ima-
ginarny priestor podriadeny zékonitostiam objektivneho univerza:
»Svetlo, nehmotné spojivo protilahlych svetov, je signdlom - obraz-
ne povedané — dithy po potope, alebo ma ¢rty Cerenia vin na hladine,
do ktorej zapadlo tazké bremeno.“*

Zostava tu eSte nezodpovedand otazka, pre¢o maju pojmy nega-
cia a destrukcia, neoddelitelne prepojené s pudom smrti, v Cepa-
novej teérii také vyhradné postavenie. Cepan sa im pokusa prisudit
v kone¢nom doésledku pozitivny ucinok: ,nihilizmus, agresivita,
anulovanie seba samého, dezorganizdcia vyraziva, farebné orgie
a bezuzdna amorfnost st manifestaciou oslobodeného pinxida.“*
Fila v maliarskom procese, tvrdi Cepan, ,,chce prenikntit k vizualne
stvarnitelnej prapodstate bytia.“** Destrukcii priznava v jeho ma-
liarskej koncepcii vysostnd poziciu. Hoci teériu pudov Sigmunda
Freuda treba chapat v suvislostiach biologizmu 19. storocia a auto-
rovych S$pekulativnych filozofujucich tvah, pud smrti v jeho kon-
cepcii predstavuje zakladnu tendenciu kazdej Zivej bytosti dospiet
do anorganického stavu.’” Thanatovsky pud destrukcie v podstate
dovoluje Cepanovi postihntit transcendentné obsahy Filovej malby:
»dezorganizdcia, nihilizacia, anulovanie, zastieranie, prevrstvovanie
a niekolkoraka interpretacia roznych plénov diela st len pomocné
pracovné postupy, ktorymi chce prist k jadru veci.“ Dalej pise, ze
Fila ,chce prist az na dno chaosu, ktory mu predchadzal a ktory
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je vlastne pociatkom a koncom vsetkého.“*®* V tivode sme nazna-
¢ili, aky vyznam prikladal pojmu negacie v suvislostiach vyvinu
moderného umenia: avantgardny umelec, ako aj avantgardny teo-
retik umenia, tvrdi Cepan, rusi akysi idedlny, kontinuitny, plynuly
vyvinovy proces aj organickymi, aj neorganickymi zasahmi a casto
nésilne ni¢i jestvujucu idylickd pohodu, ktora si e$te ani neuvedo-
muje, Ze je odsudend na sterilnost a ako dalej argumentuje, robi to
v mene nevyhnutného a neprestajného obnovovania vztahu ume-
nia a skuto¢nosti. Pojmy negacia a destrukcia implicitne oznacuju
vymedzenie sa proti normam socialistického umenia doérazom na
prirodzenost maliarskeho procesu a individualitu prejavu umel-
ca. ,Vo vyvoji moderného umenia sa nastoluje stale silnejsia tloha
charakteru v totalite osobnosti umelca. Je to samozrejmy nasledok,
ale i predpoklad stupajticej miery sebavyjadrenia umelca. Cim na-
hradit toto kritérium v nedavnej minulosti, ked tolki odvolali?“*
Slova Rudolfa Filu zdéraznuju priamu spojitost medzi originalitou
tvorcu a jeho charakterom oproti akémukolvek ideologickému dik-
tétu. Z tohto hladiska by sme mohli Cepanove pojmy vnimat v roz-
$irenom vyzname ako gesto oslobodenia z determinantov socialnej
reality; v podstate im v8ak politicky rozmer chyba a ststreduju sa
vyhradne na procesy Filovej malby.

ABSTRAKCIA A REALIZMUS, IDEOLOGICKE PROTIKLADY

Zhodnotenie abstraktného umenia v byvalom vychodnom bloku
by nebolo tplné bez analyzy ideologickych protikladov abstrakcia
- realizmus, ¢o sa priamo dotyka recepcie nefigurativneho umenia
v nasom prostredi.”” Ak mame hovorit o abstrakcii a realizme ako
ideologickych protikladoch v teérii a kritike umenia, bude potrebné
zdovodnit najprv pojem ,ideologia“ W. J. T. Mitchell rozli$uje dvo-
jaky zmysel tohto pojmu: ortodoxné chépanie ako falo$né vedomie,
systém symbolickych reprezenticii, ktory odraza historicku situaciu
dominantnosti istej triedy, ¢o sluzi zakrytiu dejinnej povahy a tried-
nych zaujmov v tomto systéme pod maskou prirodzenosti a univer-
zalnosti. Druhy, jemnej$i vyznam tohto pojmu, spociva v spojeni
s usporiadanim hodnét a zdujmov, ktoré davaji formu kazdej repre-
zentacii skuto¢nosti.*! Prechod od predmetného umenia k nepred-
metnému, od figurativneho zobrazenia k nefigurativnemu do istej
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miery Cepan odévodiiuje spolo¢enskym vyvojom v krajine po dru-
hej svetovej vojne. ,,Obdobie zlomu, stagndcie a schematizmu pripra-
vilo a ¢iasto¢ne aj vykonalo tlohu velkého skoku, velkého prelomu
so vSetkymi jeho destruktivnymi ¢rtami, bez ktorych sa pravidelne
nezaobide prechod od predmetno-figurativneho umenia k nepred-
metnému,“ pise Oskar Cepan o obdobi 50. rokov v Ceskoslovensku
vo svojej uvahe o bratislavskych Konfronticiach.** Nefigurativne
umenie u nas nielenze nemalo pevnu zdkladnu v medzivojnovom
umeni, ale netesilo sa ani priazni zo strany vytvarnej kritiky.

V roku 1961 bola publikovana kniha kritika vytvarného umenia
a predstavitela marxistickej estetiky Mariana Varossa Tedria realiz-
mu vo vytvarnom umenti, ktorou autor vytycil predpoklady pojmu
»realizmus® a realistického umenia vo vSeobecnosti ako zékladného
stavebného kamena umenia v socialistickej spolo¢nosti.* V kapito-
le Realizmus a abstrakcionizmus Vaross vyvracia hlavné tézy teore-
tikov abstraktného umenia — Marcela Briona a Michela Seuphora.
Utoéi predovsetkym na ich zakladné argumenty tedrie abstraktného
vytvarného prejavu: narok na univerzalnost vyrazovych prostried-
kov, vyjadrovanie ¢istej duchovnosti a bezprostrednost sebavyjad-
renia. Vaross tvrdi, Ze termin ,abstraktné umenie“ je nezmyselny,
kedZze nijaké umelecké dielo ako zmyslom dostupna realita nemoze
byt abstraktné: ,bolo iliziou tvorcov abstraktného umenia, ked si
mysleli, Ze vylu¢enim figurativneho motivu odstrania jeden - podla
nich zbyto¢ny a obmedzujuci ¢lanok umeleckého tvorivého procesu
a Ze pouzivanim ,abstraktného’ vytvarného jazyka objavili moznost
bezprostredne vyjadrovat univerzalno, duchovno.“* Podla Vérossa
tvrdenie abstrakcionistov, Ze abstraktné umenie je vysledok nalie-
havej potreby sebavyjadrenia, je s¢asti pravdivé, ale nelogické, lebo
abstraktné umenie ,,nie je ani povolané, ani schopné byt dostatoc-
nym ,médiom’ na sebavyjadrenie vytvarného umelca.“> Napriek
tomu, Ze z teoretického hladiska bolo abstraktné umenie podla Va-
rossa nedostatonym na sebavyjadrenie umelca, jeho stanoviskd su
podstatne ,,miksie“ nez nazory vplyvného predstavitela estetickej
tedrie realizmu Gyorgy Lukacsa.*® Na rozdiel od Lukésca, Varosso-
ve nazory reprezentovali smerovanie kultirnej politiky $tatu. Ako
predstavitel estetiky realizmu Marian Véross akceptoval zaradenie
autorov orientovanych na nefigurativnu tvorbu do vyberu moderné-
ho slovenského umenia pre vystavu Siicasné slovenské vytvarné ume-
nie v Jazdiarni Prazského hradu v roku 1963, ktorej bol generalnym
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komisarom. V ivodnom texte katalogu vystavy Vaross pise: , Kazdy
z nas si predstavuje socialistické umenie inak a bolo by zhubné, keby
néazor ktoréhokolvek z nas sa stal dogmou, znasiliiujicou ostatnych
(o priklady z roznych tchyliek z minulosti niet nidze). Ovela rozum-
nejsie je vyuzit tvoriva energiu Iudi tak, aby v priaznivych material-
no-organizaénych podmienkach mohol kazdy uskutoénovat svoju
predstavu idedlu, a tym sa podielat na tvorbe spolo¢enského idedlu.
V socialistickych spolo¢enskych podmienkach, hoci by boli akokol-
vek vnutorne protire¢ivé, musi napokon vznikat socialisticka kvalita
umenia. Tejto zakonitosti treba dat priechod, pretoze je to zakonitost
marxisticka, definujuca Zivotné podmienky socialistickej umelecke;j
prace.“Y Vystava Sucasné slovenské vytvarné umenie predstavila re-
prezentativny vyber z tvorby autorov nadviazujucich na vyvojové li-
nie slovenského moderného umenia v socialistickych podmienkach.
Ukazala slovenské vytvarné umenie po roku 1956 v nazorovej dife-
renciécii a bola vyraznym impulzom na ustup socialistického realiz-
mu ako jedinej tvorivej metddy.

ABSTRAKTNE UMENIE V PROGRAMOVYCH TEXTOCH
A INTERPRETACIACH

Prva knizna reflexia vytvarného diania tychto rokov z pera kriti-
ka Radislava Matustika zaviedla modelové schémy ,nastupov®, tzv.
»Nastup 1957 reprezentovany skupinou Galandovcov a ,Nastup
1961 tvoreny prevazne ¢lenmi zdruzenia Konfrontdcie. Matustik
o vystave v Jazdiarni napisal: ,,Prazska vystava vSak sti¢asne znova
upozornila, ze pod povrchom diania vznikla nové vrstva, druha
vrstva novej vlny, ktora ma odli$né znaky, problémy a ciele: nas-
tup 1961.“4% Matustikova schéma nezachytava sledovana problema-
tiku navratu k avantgardnym principom, ktory sa nemohol usku-
to¢nit naraz, s ,nastupom” jednej ¢i dvoch ,genera¢nych vrstiev®
Na prelome 50. a 60. rokov zaznamenal ,,nastup® dvoch vyraznych
skupin umelcov, ktoré medzi sebou vymedzil, pricom potvrdil ich
kvality. Vyrazne sa postavil na stranu novych vytvarnych tendencii,
ale na rozdiel od Cepana sa neptstal do hlbsich analyz ich tvorby.
Na zaklade Matustikovej kroniky vytvarného diania moZeme re-
konstruovat poziciu abstraktného vytvarného prejavu na Sloven-
sku. ,Iba neverejny charakter chranil Konfronticie pred ttokmi,
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ktorym sa vystavovali v rokoch 1961-1962 verejné podujatia umel-
cov, ¢o razili novy vytvarny nazor (...) Postupnd rehabilitacia slo-
venskej modernej tradicie pripravovala podu na prijatie umenia
nastupu 1957, ale o nonfigurativnych epizdédach v diele Fullu a Ga-
landu sa ml¢alo, hoci nie st nepodstatné. Prevaha nastupu 1957, ako
aj vac¢sina umelcov zo starSich vyvinovych vrstiev mala k nepred-
metnému umeniu odmietavy postoj, alebo aspon vazne vyhrady.“*
Matustik neskor upozornil na medzery v Cepanovom programovom
texte Konfrontdcia 5, kedze uz na samotnej vystave v Galérii Cypri-
ana Majernika sa objavili diela, ktoré jeho vymedzenia nefigurativ-
neho umenia prekracovali citovanim fragmentov reality smerom ku
asamblazi (Jozef Jankovic) a lettrizmu (Milo§ Urbdasek).>

Podla vytvarnej kriticky Evy Sef¢akovej boli strednou motivé-
ciou bratislavského zdruzenia Konfrontacie otazky okolo intenzity
a Cistoty vytvarného vyrazu spdsobené vytriezvenim z horucky vel-
kych nametov a monumentalnych kompozicii bez monumentalnej
koncepcie.” Z toho vyplyva tvrdenie, Ze nefigurativne umenie nesie
pecat opozicie proti doktrine socialistického realizmu s hlavnym né-
rokom na slobodu individudlnej tvorby. Sef¢akovej prvoradd pozia-
davka pri abstraktnom obraze je vytvarna kvalita, dokonalost jeho
formalnej stranky. ,,Obraz ako samostatny objekt, ako produkt Iud-
skej ¢innosti neobstoji bez dokonalej formy.“*> Posudzujtc aspekty
»dokonalej formy*, Tomas Straus v $tudii z roku 1967 Surrealizmus
a ,neformdlne” maliarstvo povojnovych ¢ias upozornil na kontinual-
nu tradiciu, vykrystalizovanu prax surrealistického maliarstva v ¢es-
kom prostredi, na rozdiel od slovenského, a jeho vplyv na rozvinutie
nefigurativneho vyrazu. Vlastnou intenciou Strausovej kritiky sur-
realizmu bolo upozornit na rozpor maliarskej praxe a estetickej te-
orie surrealizmu, ktory pokracuje aj v povojnovej abstrakcii. ,, Autor
tvori — pravda, tiez v ramci istej, i ked novej slohovej dogmatiky —
spontanne, pricom maliarska inteligencia autora spociva v tom,
prezentovat ¢i neprezentovat tuto spontannu hru ndhody s pri-
padnymi moznostami novych kombindcii a objavov ako zvrchova-
ny osobnostny vyraz. Malba sa takto stava akymsi seizmogramom
psychickej excitacie, objektivizovanym ideogramom umelcovho
vnutra. Je zjavne asémantickd, nemozno ju merat ziadnym ustale-
nym kdédovacim systémom. Jej jedine¢nost (a hodnota) spociva v jej
odli$nosti.“** Postoj Tomasa Strausa k tzv. §trukturdlnej abstrakcii je
oproti Oskarovi Cepanovi skepticky. Na rozdiel od Cepana zdoraz-
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nuje isté napdtie medzi ,,slohovym dogmatizmom® a spontaneitou
tvorcu, preto v asémanticky chapanom abstraktnom diele kod, jazyk
¢ gramatika nemajti svoje miesto. Tento nazor zopakoval Straus aj
v knihe Umenie dnes (1968), kde sa pokusil od6vodnit vznik abstrak-
cie v socialistickych krajinach ako prejav osamotenia a skepsy z ¢ias
druhej svetovej vojny a ideologického rozdelenia Eurépy studenou
vojnou. Svojimi tézami o vyvoji moderného umenia k su¢asnym ten-
denciam 60. rokov vyrazne relativizoval ideologizované protiklady
abstrakcie a realizmu. Na adresu nefigurativneho umenia lyrického
a exprestvneho okruhu sa Straus vyjadril, Ze exponovalo zo vietkych
stran a pol6h jeden a ten isty predmet, ktorym je fudska psychika
a v8etky aspekty osobnostnej senzibility a individuality. Z tohto tvr-
denia vychddza aj Strausova skepsa pri hodnoteni expresivnej linie
abstraktného prejavu: ,,Skuto¢nost, a najmi rozvinuta skuto¢nost
abstraktného umenia piatdesiatych rokov nepotvrdila totiz optimis-
tické prognozy priekopnikov nonfiguracie z obdobia okolo 1911
a ich neskorsich teoretickych interpretov o nekone¢nej variabilite,
a tym aj o neuzavretych moznostiach vyrazu bez sprostredkujiiceho
meédia vizudlnych a formovych prvkov. Umelecka prax, ¢ize rozvinu-
ty prejav tychto spociatku takych ldkavych moznosti avantgardy zo
zaciatku storocia, ukdzala, Ze pokusy v tomto smere nie si nevycer-
patelné.“** Vychodiskovou premisou Strausovych dvah o modernom
umeni je presvedéenie, Ze jediny spdsob postihnutia zakladnych filo-
zofickych a estetickych kontur takzvanej moderny je definovat ju nie
jednou, akokolvek pochopenou jednotiacou tendenciou, ale ,vzdy
zaroven i jej opakom, to znamena ako vzdy znovu aktualizované dia-
lektické vyvinové protirecenie“* Strausov priklon k moZnostiam
poznéavacieho procesu skuto¢nosti umeleckou tvorbou a potreba
»chapat formu nie ako osobnostnt a subjektivhu danost a vyraz,
ale ako vSeobecnu definiciu a formulu univerza®>® ukazuju, ze ako
progresivnu liniu abstrakcie v druhej polovici 60. rokov vnimal ten-
dencie vychadzajtce z medzivojnového konstruktivizmu a geomet-
rickej abstrakcie — neokonstruktivizmus, op-art a kinetizmus. Prave
medzivojnova avantgarda a najmé konstruktivizmus boli pddou, na
ktorej sa teoretici Tomas Straus a Oskar Cepan z rozli¢nych pozici
a nazorovych vychodisk stretavali, avSak ich pristupy boli diametral-
ne odligné.”

Ak stredoeur6psky variant tzv. informelu sledujeme z pozicie
politického ,odméku®, ktory priniesol uvolnenie doktriny socia-
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listického realizmu a kritiku kultu osobnosti po roku 1956, ukazu-
ju sa nam moznosti porovnavania v ramci jednotlivych ,ostrovov
slobody“ v Polsku, Cechéch a na Slovensku. Préve z pozicie vztahu
totalitarizmu a modernizmu skiima dant problematiku polsky teo-
retik a historik umenia Piotr Piotrowski.” Diferencie jednotlivych
umeleckych scén sa ukazuja predovsetkym v porovnéavani z hladiska
kontinuity s tradiciou medzivojnového modernizmu a nasledne aj
v recepcii impulzov franctuizskeho informelu a myslienkovych pru-
dov tohto obdobia. Vyznam tradicie modernizmu sa ukazuje naj-
mé oproti kultirnej politike komunistickej moci, institucionalizacii
socialistického realizmu po roku 1948 a predurcuje aj vratku poziciu
abstrakcie na Slovensku, ktort si dobre uvedomoval aj Oskar Ce-
pan. Na rozdiel od kontinuity abstraktného umenia s tradiciou sur-
realizmu v Cechach, kde si tento smer utvoril §iroké zdzemie este
v 30. rokoch, na Slovensku bola situacia so vztahom ku tradicii odlis-
nd. Tradicia modernizmu sa tu formovala v dialégu s ludovym ume-
nim a v si¢innosti s hladanim ndarodnej identity umenia. V tomto
smere mdzeme vidiet neklamné znaky kontinuity v tvorbe Mariana
Cunderlika s dielom Tudovita Fullu, ktorého bol ziakom. Na druhej
strane fakt je, Ze oproti rozmnozovaniu tradicie mali predstavite-
lia bratislavskych Konfrontécii podla slov Oskdra Cepana postavit
konstruktivne obrazoborectvo. Oproti pestovaniu podnetov folklo-
ru smerovala Cunderlikova malba k vizudlnemu univerzalizmu ne-
predmetného sveta. Cunderlikovo ,,folkloristické obdobie®, tvorené
hlavne cyklom zenskych figuralnych kompozicii s nazvom Nevesty,
spada do rokov 1956 - 1957 a nasleduje ho ddsledny prechod od
figuracie k abstrakcii sprevadzany doznievanim dekomponovanych
figar (cyklus Archaické figiiry). Hieraticky vyzor tychto kompozicii
na pomedzi figuracie a abstrakcie tvori jeden zo $pecifickych zna-
kov slovenského prostredia, odlisujtci ich od beznej postkubistickej
produkcie.”® KedZe na Slovensku si informel nenasiel natolko pev-
nt zékladiu ako v Polsku alebo v Cechach, bolo by produktivnejsie
hodnotit ozvenu tohto smeru v dielach jednotlivych autorov, ktorych
tvorba sa k nemu viaze. Skupina vytvarnikov vystavujucich v ramci
spociatku neverejnych Konfrontacii, ktoré sa odohravali v negale-
rijnych priestoroch (v ateliéroch Jozefa Jankovic¢a, Andreja Rudav-
ského alebo v stkromnom byte muzikologa Ivana Macaka), nebola
jednoliata a stala. Jej jadro tvorili okrem Cunderlika Milo§ Urbdsek,
Eduard Ov¢acek, Jozef Jankovi¢, Jaroslav Kocis, Dagmar Kocisova
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a okrajovo aj Rudolf Fila, Mira Haberernova a Andrej Rudavsky.
U vidsiny z nich tvori informel iba istti fizu v napliani ich osobné-
ho programu. Vynimo¢né je tu prave spojenie skupiny vytvarnikov
s aktivitou literdrneho teoretika, ktory v analyzach tvorby u¢astnikov
Konfronticii jedine¢nym spdsobom rozvinul metddy interpreticie
abstraktného diela. Cepan sa navyse aktivne podielal na priprave
vystav Konfrontacii mimo ich bratislavského centra — vo var$avskej
galérii Krzywe Kolo (1963) a v Prahe v galérii Nova sin (1965) ako
autor otvaracieho prejavu, resp. textu do kataldgu.

Recepcia informelu v Polsku a Ceskoslovensku, ako poznamena-
va Piotrowski, stvisela este s inym faktorom, rovnako délezitym ako
lokalna tradicia, ktorym bol zdujem o filozofiu existencializmu. Ked-
ze ponukala istu polemiku s materializmom a kolektivizmom mar-
xistickej filozofle, v tomto kontexte sa aj informel ukazuje ako ob-
rana individualizmu a hodnot osobnej slobody tvorby.®® Vzhladom
na svetonazorovd a metodologicku orientdciu Cepanovych literar-
no-teoretickych $tadii a teoretickych stati o abstraktnom umeni zo
60. a zaciatku 70. rokov mozeme konstatovat, Ze jeho vychodiska ne-
boli v existencializme, ale vo formalnej metéde ruskej skoly, $truk-
turalizme Prazského lingvistického krizku a v psychoanalyze. Ak
silnym impulzom pre ¢lenov bratislavskych Konfrontacii bola orien-
tdcia na prazskd vytvarnu scénu, Cepanov vztah k abstraktnému
umeniu sa utvdral na zéklade stibeznosti skimani $trukturédlnej lin-
gvistiky v oblasti jazyka a ruského konstruktivizmu vo sfére elemen-
tarnej gramatiky vytvarnych foriem v heroickom obdobi avantgard.'
Pri porovnani Cepanovych textov z rokov 1963 az 1971 s progra-
movym textom ceského nefigurativneho umenia z pera Frantiska
Smejkala Nefigurativni uméni v Ceskoslovensku (1960) zaznamena-
vame rozdielny vyklad abstraktného umenia. Smejkal zdéraziuje,
ze v ¢eskom nefigurativnom umeni na rozdiel od tasizmu a action
painting je tvorba vysledkom tzkostnej transcendencie, vstupom
neustdle zranovanej existencie do svojbytného organizmu obrazu.
Podla Smejkala objavuju ¢eski umelci vyhradne rozne podoby sveta
svojho vlastného vnutra, ich tvorba je obratom od vonkajsej skutoc-
nosti ku skuto¢nosti vnatornej a k nevycerpatelnému polu cistého
bytia.®* Tadeusz Kantor v programovom texte polského informelu
Abstrakcia zomrela — nech Zije abstrakcia (1957) dava doraz na in-
stinkt a emdcie, na automatizmus a ndhodu, ako néstroje dadaizmu
a surrealizmu. Informel charakterizuje ako vysmech ambiciam po-
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chopit veci intelektom, kedZe malba sama sa stdva kreaciou a ma-
nifestdciou Zivota a jeho pokracovanim.®® Zatial ¢o zddraznovanie
povrchovej matérie obrazu ako ,,krasnej hmoty“ u ¢eskych abstrakt-
nych maliarov malo zodpovedat vnuitornej skuto¢nosti a stavu bytia,
Cepan postupne doviedol svoje interpretécie k analyzam vyznamo-
vej a vyrazovej skladby abstraktného obrazu.

PROBLEM UNIVERZALNOSTI AVANTGARDY

Ked sme porovnali Cepanove interpreta¢né metédy s programovy-
mi textami dal$ich vytvarnych kritikov, moZeme sa opiat zamerat na
problematiku jeho vykladu abstraktného diela. Napriek jednoznac-
nej ndzorovej orientacii, ktort sme charakterizovali v ivode, Cepa-
nova interpretacna metdda nesie so sebou isté napitia a protiklady.
Navrat k avantgardnym principom sa prejavil v rovine pojmov jeho
»konstruktivistického* myslenia; v rovine interpretacnej metody sa
stretava u neho semiotické chdapanie umeleckého diela ako znako-
vého systému s hladanim antropologickej konstanty diela.** Ak sme
jeden zdroj Cepanovej terminoldgie lokalizovali v prostredi Prazské-
ho lingvistického kruzku, najma u Jana Mukarovského a Romana
Jakobsona a nasledne v pojmoch neskorého obdobia Freudovej psy-
choanalyzy, druhym zdrojom bude tvorba ruskej avantgardy - v po-
ézii predovsetkym Velemir Chlebnikov a vo vytvarnom umeni Ka-
zimir Malevi¢, Vladimir Tatlin, a napokon aj ruski emigranti Vasilij
Kandinskij a Sergej Sarstin. Malevicovmu suprematizmu a Tatlinov-
mu konstruktivizmu venoval ststredenu badatelsku pozornost, coho
dokladom st publikacie s rozsiahlymi tvodnymi §tudiami k spome-
nutym autorom a ich avantgardnym koncepciam.® Zvlast zaujimava
pre rozbor terminoldgie je $tudia Tatlinova iniciativa (1971), zasa-
hujtca problematiku ruskej avantgardy vobec. Cepanova interpre-
tacia ,,piateho rozmeru® ako najvy$sej dimenzie diela, zddraznuje
trojicu pojmov ,tektonika — faktura — konstrukcia® Definovana je
prave v spojitosti so suprematizmom a konstruktivizmom: ,,Aj ked
sa navonok argumentovalo zvicsa politickymi a ideologickymi fak-
tami, v samom zdklade tohto obratu a véetkych inych zmien v ,Javom
bloku® sovietskej avantgardy bola otdzka novej dimenzie tvorby, tzv.
piaty rozmer umenia.“® V suvislosti s problematikou ,,piateho roz-
meru“ sa ukazuje podnetnou otazka, aky je vztah medzi Cepano-
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vou vyskumnou iniciativou na poli histérie nepredmetného umenia
a kritickou reflexiou jeho vytvarnych stcasnikov. Ide Cepanovi o
sformulovanie akéhosi véeobecného principu abstraktného umenia,
ktory by bol schopny vysvetlit jeho univerzalne zakonitosti? Postupy
Oskara Cepana sa oproti formalizmu amerického teoretika abstrak-
cie Clementa Greenberga vyrazne ligia. Cepanovym zdmerom bolo
zdoraznit skor ,vychodné® $pecifickda vyvinu abstrakcie (na ruske;j
avantgarde) a vnuatorni dynamiku procesu tvorby abstraktného
obrazu (na tvorbe predstavitelov bratislavského zdruzenia Kon-
frontacie).” Cepana v podstate nezaujimala genealdgia avantgard-
nych smerov, ale ich programové formovanie. Neargumentoval
v prospech modernistickej malby z hladiska kontinuity s umenim
minulosti, ale z perspektivy zlomu, krizy a neustaleho obnovovania
zlozitého vztahu abstraktného diela ku skutoc¢nosti. Pytanie sa na
suvislost medzi Cepanovymi analyzami ruského konstruktivizmu
a jeho zaujmom o model expresivnej abstrakcie svojich stc¢asnikov
nas dovedie k jeho charakteristikdm tzv. ,,piateho rozmeru® Ten de-
finoval ako ,,univerzalny princip vystavby diel alebo klu¢ k vystav-
be a organizacii jednotného zmyslu tvorby“® V skorsich textoch
o estetike abstraktného umenia argumentoval prepojenim objavov
ruskej avantgardy s vedou a smerovanim k univerzalnosti konstruk-
cie. Svojim obratom k vnutornej podstate umenia, pise Cepan, sa
avantgarda priblizila k pochopeniu politickych a socidlnych revolu-
cii. Radikalnost ruskych avantgard vnimal ako prirodzenu analogiu
politickych a socialnych burok nielen v Rusku, ale aj v celej Eurépe
a ich principy chapal ako smerovanie k univerzalnosti.*

Spdsob, ktorym si vytvorili avantgardy narok na univerzalnost,
demonstroval Oskdr Cepan aj na poli literarnej teérie. V knihe Li-
terdrne bagately, najma v piatej Casti Kapitoly z tedrie suicasnej lite-
ratiiry, pracuje Cepan s pojmom ,,montdz“ a jeho vyznamom v mo-
dernej poézii. Montdz, tento nastroj avantgardnych smerov, stavia
do protikladu k zakonitostiam kauzalne a hierarchicky odévodnene;j
kompozicie. Pri montazi zdoraziiuje moment ,vyznamovej proti-
kladnosti“ a moment ,,ndsilia“ na logickej stavbe esteticky $tylizo-
vanej skuto¢nosti. Montaz, ktora vznikla vo vizualnych umeniach -
vytvarnom umeni a filme - podla Cepana sposobila rozklad tradi¢-
nych jednot a odvekych pripustnych stvislosti, ¢im diskvalifikovala
pojem tradi¢nej kompozicie. ,Montazovy princip je v suc¢asnosti pi-
lierom estetickej aktualizacie. Je metddou, ktorou mozno konstruo-
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vat a rekonstruovat suvislost basnického pohladu na komplikovanu
a znac¢ne ,diskontinuitn®’ skuto¢nost bez toho, ze by sa nieco iba ilu-
zionisticky predstieralo.“”" Pri opise fungovania montéze sa Cepan
odvolava na Sergeja Ejzenstejna. Napriek tomu, Ze sa tato technika
viaZe na povahu istého materidlu a jeho skladbové moznosti, je sku-
toénym spojivom medzi umenim zalozenym na vizualnom obraze
a slove ako basnickom jazyku. Svojim jednoduchym momentom
vyznamovej protikladnosti a kontrastu umoznuje pracu rovnako
s verbalnymi aj vizualnymi obrazmi. Podobne je to aj s pojmom
»konstrukeia® ktory ma vyjadrovat vztah materialu a napdtia, doslo-
va ,,dynamické napidtie medzi kontrastne postavenymi planmi roz-
norodych materidlov® s vylu¢enim ¢i potladenim vyznamu a tvaru.”
Analdgie slova a obrazu sa ukazuju pri porovnani Tatlinovych diel
s principmi futuristickej poézie. Basnici ruskej literarnej avantgardy
uviedli do poézie tzv. zvukovy obraz, t.j. suhrn zvukovych elemen-
tov slova u¢inkujucich na nasu psychiku mimo jeho vyznamového
obsahu. Mont4z a konstrukcia, vzdjomne si pribuzné pojmy, tvoria
nielen centrum Cepanovho uvaZovania o avantgarde, ale s aj zdru-
kou univerzalnosti jej principov vo sfére vizudlnych umeni a litera-
tury. Obidva avantgardné nastroje maju nepochybne svoje miesto
v experimentélnych tendencidch 60. rokov a Cepan sdm ich vytvar-
ne preveril vo svojich koldzach a komornych abstraktnych kompo-
ziciach.”

Komplexnejsie zaradenie Cepanovych teoretickych prac o ab-
straktnom umeni dotvaraji mend autorov, ktori sa systematickejsie
venovali problematike ruskych avantgard — Zdenék Mathauser a Jifi
Padrta.”? Zdeniek Mathauser v Gvahdch o ruskej futuristickej poézii
vyzdvihol analogické kvality diela, ako sme to videli u Cepana: ,,Fu-
turizmus je monisticky a dobera sa priamo k podstatam. Dostava sa
k nim stondsobnou negaciou tak, Ze nihilisticky odhadzuje falo$né,
prezreté, nezivotné formy bytia.“’* Tu sa opit dostavame k pojmu
»negacia“, ktory Oskir Cepan pouzil pri charakterizovani tvorby
svojich sucasnikov a zastre$il nim aj imanentné vlastnosti avantgar-
dy. Jiti Padrta v nepublikovanych esejistickych textoch o Kazimirovi
Malevicovi a suprematizme z celkom odlisnych vychodiskovych po-
zicii pouzil obdobné troj¢lenné spojenie ,,bezpredmetnost — negacia
— absolutno® ,Pretoze ¢im inym je vlastne bezpredmetnost podla
Malevic¢ovych vyrokov nez ¢istym stavom vzru$enia z nebytia — dru-
hom euférie a extdzy roznietenej osobnej senzibility?“’> Padrta na
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rozdiel od Cepana interpretaéne zapojil Malevi¢ov suprematizmus
do tradicie nemeckého idealizmu, teozofie aj mystiky a poukazal na
sty¢né body s myslenim Nietzscheho a Heideggera. Padrta sledo-
val a kriticky interpretoval abstraktné umenie od konca 50. rokov
a v polovici 60. rokov sa stal jednym z hlavnych teoretikov konstruk-
tivnych tendencii.”®

Lustenie $ifier vizualneho univerzalizmu sa spaja v Cepanovych
analyzach vo sfére literdrnej a vytvarnej avantgardy a uzatvara sa
syntézou v §tudidch o tvorbe Maridna Cunderlika a Rudolfa Filu. Ak
jeho chapanie vytvarného diela ako jazyka nie je iba metaforou, po-
tom porozumenie abstraktného diela ako znakového systému zosta-
veného z gramatiky a slovnika nepredmetnej reci ukazuje na tenden-
ciu semiotického postulovania obrazového znaku. Vysledkom vsak
nie je nasilné splynutie jazykového a obrazového znaku so zamerom
hladania univerzalneho modernistického kdédu, ale zdoraznenie
podobnosti a rozdielov obidvoch modelov: ,\Vizuélny obraz v bas-
ni v8ak nenahradi slovo a zasa slovo vpisané na graficky list alebo
namalované na platno vypadne z kontextu jazyka a zapadne do viru
linii a farieb. (...) Je teda rozdiel medzi prostriedkami poézie a ume-
nia vizudlneho.”” Cepanov zdujem o prepojenia medzi sférami vi-
zudlnych a verbédlnych znakov suvisi s interpreta¢nymi postupmi
prevzatymi z literdrnej tedrie, ktoré jedine¢nym spdsobom zuzitko-
val v analyze nefigurativnych diel Cunderlika a Filu, ¢im sa priblizil
sucasnym vyskumom v oblasti vizualneho znaku.”® Na druhej strane
viak to, ¢o pomenoval Cepan zdnikom dualizmu subjekt - objekt,
sa ukazuje ako imaginativne konstruovanie ,,syntaxe“ abstraktného
obrazu, ktorého svet je odputany od objektivnej skuto¢nosti, a nie
ako vedecky podlozend semioticka tedria. Cepan sa v slobodnej sfé-
re svojho pisania realizuje ako avantgardny konstruktér a vizualne
znaky vytvarnej abstrakcie transformuje do jazyka tedrie. V procese
svojej analyzy interpretuje svoju tuzbu a svoju lasku k metaforické-
mu objektu maskovand semiotickym scientizmom: tie mu umoznu-
ju rozvijat psychicky priestor, v ktorom so svojou laskou zachadza
ako s diskurzom. Tento psychicky priestor je scénou, kde rozohrava
zéapas pudov Zivota a pudov smrti reprezentovanych Erosom a Tha-
natosom, ako ndm ho Cepan inscenuje v eseji o tvorbe Rudolfa Filu.
Na porovnanie s Cepanovou esejou Maliar medzi Erosom a Thanato-
som uvadzame citét z eseje Julie Kristevy Freud a ldska: nespokojnost
v liecbe, kde autorka piSe: ,Na tomto zdklade bude musiet analytik
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- pretoZe je analytikom, a nie dobrym pastorom ¢i spovednikom -
okrem iného naznacovat, Ze je tiez prchavym, slabym, ba abjektnym
subjektom tazby. V psychickom priestore, ktorému umoznila jeho
laska vzniknat, potom rozohra tragikomédiu pudov Zivota a pudov
smrti, pri¢om vo svojej nevedomosti vie, ze ked sa Eros stavia proti
Thanatovi, nebojuju proti sebe rovnocennymi zbraniami. Thanatos je
totiz ¢isty, zatial ¢o Eros je odjakziva vyzivovany Thanatom, pretoze
pud smrti je ,najpudovej$i‘ zo vSetkych pudov (Freud) ...“” Kriste-
va piSe v suvislosti s Lacanom a Freudom o psychickom priestore,
a tento imagindrny priestor, tvoreny zdpasom psychickych energii,
vystizne charakterizuje ,,scénografiu“ eseje o tvorbe Rudolfa Filu.
Cepan psychoanalytickd metédu interpretécie vyuzil predovietkym
vo svojich literarno-vednych pracach (Kontiiry naturizmu, Bratisla-
va 1977 a Stimuly realizmu, Bratislava 1984). Zatial ¢o vo svojich in-
terpretaciach tvorby ¢lenov bratislavskych Konfrontdcii sa sustredil
na vyklad skladby abstraktného obrazu, v spominanych teoretickych
spisoch o slovenskej literature prirovnava archaicky svet dedinského
prostredia k principom snovej prace.*

Literdrneho vedca Oskara Cepana moZno dnes pravom povazo-
vat za prvého vytvarného kritika abstraktného umenia na Sloven-
sku. V jeho textoch sa aktualizovali avantgardné principy a obnovili
sa ,vyznamové tkaniva“ moderného umenia. Skor nez systematické
uchopenie problematiky abstrakcie charakterizuje jeho myslenie
principidlne zotrvdvanie na programe moderny, resp. avantgardy.®'
Situovanie Cepanovho myslenia o vytvarnej abstrakcii do perspekti-
vy avantgard potvrdzuje aj princip inovdcie a originality. Tu vidime
aj daldie moznosti v charakteristike Cepanovho myslenia o vytvar-
nom umeni — vo vztahu ,jazyka“ abstrakcie a nemennych, biolo-
gicky determinovanych antropologickych konstant. Tento vztah sa
prejavuje ako suc¢innost formalnej metody vykladu skladby obrazu
a hlbinnej analyzy maliarskeho subjektu.
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listickom a iracionalistickom v slovenskom avantgardnom hnuti pozri:

HAMADA, M.: Basnicka avantgarda a moderné filozofické myslenie. In:

Syzifovsky tidel. Bratislava: Slovensky spisovatel, 1994, s. 238-240.

*  CHVATIK, K.: Avantgarda a strukturalizmus. In: BAKOS, M. (ed.): Prob-
lémy literdrnej avantgardy. Bratislava: Vydavatelstvo Slovenskej akadémie
vied, 1968, s. 91. (Stadia bola prvykrét publikovana v revue Orientace I,
1966, ¢&. 2, s. 16-20). Vyraznym sposobom do diskusie o avantgardach
prispel preklad knihy talianskeho teoretika avantgardného umenia MI-
CHELI, M. de: Umélecké avantgardy dvacdtého stoleti. Praha: SNKLHU,
1964.

¢ CEPAN, O.: Prejav pri otvoreni vystavy Konfronticie v Prahe (1965). In:
MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1), s. 54. Spomedzi §iestich Konfrontécii i§lo
o posledné spolo¢né vystupenie v prazskej galérii Nova sin (z toho prvé tri
boli neverejné), ktoré nazval Cepan ako ,,pit a polté“. Okrem otvéracich
prejavov k jednotlivym Konfronticiam je Cepan autorom katalégového
textu k zatvorenej vystave Maridna Cunderlika (1958) v Galérii Cypriana
Majernika, a napisal tiez text do katalogu vystavy Strukturalnej grafiky
Cunderlik, Ovéacek, Urbdsek vo varSavskej galérii Krzywe Kolo v roku
1963. Viac pozri v citovanej publikécii J. Mojzisa.

5 K histérii bratislavskych Konfrontécii pozri stadiu BAJTCUROVA, K.: Pra-
mene slobody. Strukturalna, lyricka a gestickd abstrakcia. In: Sestdesiate
roky v slovenskom vytvarnom umeni. [Kat. vyst.] Ed. Z. RUSINOVA a kol.
Bratislava: SNG, 1995. Chronoldgiu vzniku a formovania bratislavskych
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Konfrontacii zaznamenal kataldg vystavy Informel. Slovenskd abstrakcia
1960-1966. [Kat. vyst.] Ed. R. MATUSTIK. Zilina: Povaska galéria, 1994.
Podrobnd dokumentéciu a chronoldgiu vystavnej ¢innosti bratislavskych
Konfrontécii spracovala Sabina Jankovi¢ova v zatial nepublikovanej dip-
lomovej praci o bratislavskych Konfronticidch. Chronologicky prehlad
Konfrontécii, do ktorého zasadil jednotlivé Cepanove $tidie, uvadza aj
vy$sie citovand kniha Juraja Mojzi$a. S predstavitelmi a tvorbou skupiny
&eskych Konfrontacif oboznamuje publikicia NESLEHOVA, M.: Poselstvi
jiného vyrazu. Pojeti ,,informelu v éeském uméni 50. a prvni poloviny 60.
let. Praha: Base, ARTetFACT, 1997.

CEPAN, O.: Poznamky k vyskumu sti¢asného umenia ¢ize o krize. In: CE-
PAN, O.: Literdrne bagately. Bratislava: Archa, 1992 (Tatran, 1971),s.7-14;
povodne publikované: Slovenska literatura, 11, 1964, ¢. 2, s. 155-159.
Cepan pri charakterizovani situdcie ndrodnej romantickej literatiry v po-
lovici 19. storocia pracuje s Hegelovym vykladom dejinného procesu a jeho
dal$im rozvinutim vo filozofii Karla Marxa. ,,Ku krize rovnako vedu i po-
kusy nasilne, zvonku a neorganicky vnutit samostatnym castiam princip
jednoty. Tento v8ak uz vndtorne protireci, alebo sa nezhoduje s charakte-
rom vztahov medzi izolovanymi momentmi a predpokladanym principom
jednoty. CEPAN, O.: Rozklad romantizmu. In: Dejiny slovenskej literatiiry.
Bratislava: Vydavatelstvo Slovenskej akadémie vied, 1965, s. 25.

CEPAN, O.: Clovek pred obrazom a obraz za ¢lovekom. In: Slovenské po-
hlady, 80, 1964, ¢. 1, s. 135-137. Text vysiel ako recenzia na publikdciu
zostavenu Miroslavom Lamacom O sebe a o svojom diele (Bratislava 1964),
ktora bola prvou sthrnnou spravou o avantgardnych smeroch a ich pred-
staviteloch.

Pozri BURGER, P:: Theory of the Avant-Garde. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1984, s. 63.

CEPAN, O.: Konfrontécia 5. In: Slovenské pohlady, 81, 1965, ¢&. 1, s. 123~
128. Citované podla MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1), s. 57. Stidia bola prvym
uverejnenym textom o tvorbe predstavitelov bratislavskych Konfrontécii.
CEPAN, O.: Prejav pri otvoreni vystavy Konfrontacie v Prahe (1965). In:
MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1), s. 58.

Ibidem, s. 60.

Na dolezitost tohto pojmu v dejindch umenia uZ upozornili viaceri pred-
stavitelia tzv. novych dejin umenia. Pre jeho ozrejmenie odkazujem k §ta-
dii Margaret Olinovej v publikacii NELSON, R. S. - SCHIFE R. (ed.): Kri-
tické pojmy dejin umenia. Bratislava: N-CSU, Slovart, 2004, s. 368-381.
CEPAN, O.: Prejav pri otvoren{ vystavy Konfrontdcie v Prahe (1965). In:
MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1), s. 59, 60.

Maridn Cunderlik. [Kat. vyst.] Ed. M. ORISKOVA - A. HRABUSICKY.
Bratislava: SNG, 1992.

CEPAN, O.: Od ¢oveka na prah univerza. (1970, text, ktorého povodné
publikovanie bolo zamedzené). In: MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1), s. 110.
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MUKAROVSKY, J.: Miize miti estetickda hodnota v uméni platnost vie-
obecnou? In: Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966, s. 83. Na suvislost
medzi dejinami umenia a Mukafovského ponimanim antropologickej
konstanty poukdzal Jan Bako$ v stati Ceskoslovensky $trukturalizmus
a dejepis umenia. Pozri: BAKOS, J.: Styri trasy metodoldgie dejin umenia.
Bratislava: Veda, 2000, s. 190-197.

MUKAROVSKY, J.: Uméni jako semiologicky fakt. In: Studie z estetiky.
Praha: Odeon, 1966, s. 87.

CEPAN, O.: Od ¢loveka na prah univerza. (1970, text, ktorého poévodné
publikovanie bolo zamedzené). In: MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1), s. 113.
CEPAN, O.: Maliar medzi Erosom a Thanatosom. (1971, text, ktorého po-
vodné publikovanie bolo zamedzené). In: MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1),
s. 117.

Ibidem, s. 117.

FREUD, S.: Za principom slasti. Prekl. Adam BZzoch a Milan Krankus. Bra-
tislava: Kalligram, 2005. V knihe sa nachddzaju obidve spomenuté $tudie.
CEPAN, O.: Kapitoly z tedrie si¢asnej literatury. Tretia. In: CEPAN 1992
(cit. v pozn. 6), s. 45; text bol povodne publikovany v Slovenskych pohla-
doch 81, ¢. 8, 1965, s. 65-68.

Interpreta¢né pouzitie pojmu ,,pinxido* kore§ponduje skor s Jungovym
roz$irenim pojmu libido na oznacenie psychickej energie vo v§eobecnosti,
zatial ¢o pre Freuda je libido viazané na sexudlny pud a oznacuje jeho
psychicky aspekt. LAPLANCHE, J. - PONTALIS, J.-B.: Psychoanalyticky
slovnik. Bratislava: Veda, 1996, s. 202-204.

CEPAN, O.: Maliar medzi Erosom a Thanatosom. (1971). In: MOJZIS
1999, (cit. v pozn. 1), s. 118.

Ibidem, s. 118.

JAKOBSON, R.: Dva aspekty jazyka a dva typy afatickych portch. In: Po-
etickd funkce. Jino¢any: H & H, 1995, s. 70. K problematike: KUBINOVA,
M.: Obrazné pojmenovani, obrazné vyjadfovani, basnicky obraz. Pokus
o teoretické uchopeni. In: CERVENKA, M./ JANKOVIC, M./ KUBINO-
VA, M./ LANGEROVA, M. Pohledy zblizka: zvuk, vyznam, obraz. Poetika
literdrniho dila 20. stoleti. Praha: Torst, 2002, s. 238-242.

K vztahu teérie a avantgardy v suvislosti s Terebessiho pracami pozri:
BZOCH, Adam: Karol Terebessi, osud a dielo. In: TEREBESSI, K.: Jazyk,
kultira a hlbinnd psycholégia. Zost. Adam BZoch. Bratislava: Kalligram,
1999, s. 21-25.

CEPAN, O.: Maliar medzi Erosom a Thanatosom. (1971, text, ktorého po-
vodné publikovanie bolo zamedzené). In: MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1), s.
123.

Ibidem, s. 125.

Z ateliérov. Malé avahy. Z tvorby Rudolfa Filu. In: Vytvarny Zivot, 10, 1965,
2,s.78.

BAKOS, Jan: Tajomstvo sveta a diela Rudolfa Filu. Slovenské pohlady, 84,
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1968, & 1, s. 103-109. Citované podla BAKOS, J.: Umelec v klietke. Brati-
slava: SCSU, 1999, s. 61.

Ibidem, s. 62.

CEPAN, O.: Maliar medzi Erosom a Thanatosom. (1971). In: MOJZIS
1999, (cit. v pozn. 1), s. 130.

Ibidem, s. 125.

Ibidem, s. 130.

Organizmus sa usiluje destruktivny pud eliminovat tym, Ze ho z velkej
Casti preorientuje smerom von a nasmeruje na objekty vonkajsieho sveta,
a tak sa stava pudom dobyjania a vole k moci. Dualizmus pudov Zivota
a smrti v libidinéznom vyvoji jedinca Freud opisal na forméch sadizmu
a masochizmu. LAPLANCHE, J. - PONTALIS, J.-B.: Psychoanalyticky
slovnik. Bratislava: Veda, 1996, s. 412.

CEPAN, O.: Maliar medzi Erosom a Thanatosom. (1971). In: MOJZIS
1999, (cit. v pozn. 1), s. 130.

Z ateliérov. Malé vahy. Z tvorby Rudolfa Filu. In: Vytvarny Zivot, 10, 1965,
2,s.78.

Stidia Léranda Hegyiho o postaveni vytvarnej abstrakcie v krajindch by-
valého vychodného bloku (Polska, Madarska a Ceskoslovenska) osvetlila
zékladné zdkonitosti vo vztahu k tedrii socialistického realizmu. Nezmie-
fuje sa v8ak o Ziadnom z predstavitelov bratislavskych Konfrontacii. Re-
duktivismus. Abstraktion in Polen, Tschechoslowakei, Ungarn 1950-1980
[Kat. vyst.] Ed. L. HEGYL. Wien: Museum Moderner Kunst-Stiftung
Ludwig, 1992, s. 23. Pozri tiez kapitolu Jazyk abstrakcie v knihe ORISKO-
VA, M.: Dvojhlasné dejiny umenia. Bratislava: Petrus, 2002. Komparativ-
nemu $tidiu umenia krajin Stredo-vychodnej Eurdpy je venovana pub-
likdcia Piotra Piotrowskeho, ktory umenie informelu spéja s politickym
»odmikom® druhej polovice 50. rokov. PIOTROWSKI, P.: Awangarda w
cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1989.
Poznan: Rebis, 2005, s. 66.

MITCHELL, W. J. T: Iconology. Image, Text, Ideology. Chicago: University
of Chicago Press, 1986, s. 151-159.

CEPAN, O.: Konfronticia 5 (1965). In: MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1),
s. 58.

VAROSS, M.: Tedria realizmu vo vytvarnom umen. Bratislava: Vydavatel-
stvo Slovenskej akadémie vied, 1961, s. 175-198.

Ibidem, s. 181.

Ibidem, s. 185.

LUKACS, G.: The Meaning of Contemporary Realism. London 1963. In:
HARRISON, Ch. - WOOD, P. (ed.): Art in Theory 1900 - 1990. An Antho-
logy of Changing Ideas. Oxford, Cambridge: Blackwell Publishers, 1996, s.
677-678.

Sticasné slovenské vytvarné umenie. [Kat. vyst.] Hlavny komisdr M. VA-
ROSS. Praha: Jazdiaren prazského hradu, September-november 1963. Vy-
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stava zachovavala tradi¢né delenia umeleckych druhov. Hlavnym komisé-
rom vystavy bol Maridn Véross, komisarom pre komornt malbu Toma§
Straus, komisdrom pre plastiku Karol Kahoun a komisarom grafiky a kres-
by bol Radislav Matustik. Z predstavitelov Konfrontécii boli do koncepcie
vystavy zaradeni Marian Cunderlik, Rudolf Fila, Jozef Jankovi¢, Jaroslav
Kocis, Pavel Marka a Andrej Rudavsky. Spomenuti autori sa predstavili uz
na Vystave mladych, ktora sa konala jun-jul 1963.

MATUSTIK, R.: Nové slovenské vytvarné umenie. Ndstup 1957, Ndstup
1961. Bratislava: Pallas, 1969, s. 32.

Ibidem, s. 33.

ska galéria umenia v Ziline, 1994, s. 23

SEFCAKOVA, E.: Konfrontécie. In: Mladd tvorba, 9, 1964, ¢. 11, s. 38.
Ibidem, s. 41.

STRAUS, T.: Surrealizmus a ,,neformalne* maliarstvo povojnovych ¢&ias.
In: Vytvarny Zivot, 12, 1967, ¢. 1, s. 6.

STRAUS, T.: Umenie dnes. Pokus o kritickil esej. Bratislava: Vydavatelstvo
politickej literattry, 1968, s. 65-66.

Ibidem, s. 20.

Ibidem, s. 124.

Priblizne v tom istom obdobi, ked Oskar Cepan pripravoval knihu Tat-
linova iniciativa (Od konstruktivizmu k produktivizmu), ktord mala byt
publikovand v roku 1971, pracoval Straus (od roku 1969) na publikécii
Kassdk. Ein ungarischer Beitrag zum Konstruktivismus, vydanej v Nemec-
ku kolinskou galériou Gmurzynska v roku 1975.

PIOTROWSKI, P.: Totalitarianism and Modernism: “The Thaw* and In-
formel Painting in Central Europe, 1955-1965. In: Artium Questiones X,
2000, s. 121.

HRABUSICKY, A.: Mimo hlavného pradu. In: Maridn Cunderlik. [Kat.
vyst.] Ed. M. ORISKOVA - A. HRABUSICKY. Bratislava: SNG, 1992.,
s. 12-13.

Ibidem, s. 132.

BUCHLOH, B.: Od faktury k faktografii. In: CISAR, K. (ed.): Co je to foto-
grafie? Praha: Herrmann a synové, 2004, s. 176.

SMEJKAL, E: Nefigurativni uméni v Ceskoslovensku. In: SEVCIK, J./
MORGANOVA, P./ DUSKOVA, D. (ed.): Ceské uméni 1938-1989 /progra-
my/kritické texty/dokumenty/. Praha: Academia, 2001, s. 239-241.
KANTOR, T.: Abstrakcja umarla - niech zyje abstrakcja. Citované podla
PIOTROWSKI 2000, (cit. v pozn. 58), s. 134-135.

V tomto smere st délezité dva pohlady z oblasti literdrnej vedy na Cepa-
novu interpretaénd metédu: ,,Oskér Cepan nepovazuje semiotiku za uni-
verzalne platni metddu - umelecky znak vnima umiestneny medzi zlozité
priese¢niky autora, kultdry, spolo¢enskej situdcie, atd. Za tymto vietkym
je u Cepana umiestnend antropologickd konstanta chipana v dynamic-
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kom procese premeny.“ MIKULOVA, M.: Oskér Cepan a avantgarda alebo
o jednom palindrome. In: Slovenskd literatira, 42, ¢. 2-3, 1995, s. 152.
K podobnému zhodnoteniu prichddza aj Fedor Matejov v recenzii sibor-
ného vydania Cepanovych textov o vytvarnom umeni: ,Texty O. Cepana
predstavuju pre mna zaujimavé a dal$ie domyslanie provokujtce prekrize-
nie funkcionalisticky ,prevzdusnenej estetiky znakovej, komunikativnej,
semiotickej a ,masivnej* estetiky materidlovo $truktarnej, prirodne koz-
mickej, afektivne energetickej, neurosenzibilnej.“ MATEJOV 2000, (cit.
v pozn. 1), s. 173.

Ako prvi dokoncil knihu Kazimir S. Malevi¢: O nepredmetnom svete.
Bratislava 1968 s tvodnou $tadiou Malevicov suprematizmus. CEPAN,
0. (ed.): Kazimir S. Malevi¢. O nepredmetnom svete. Prekl. Nadezda Ce-
panova. Bratislava: Tatran, 1968. V roku 1971 pripravil publikdciu Tat-
linova iniciativa (Od konstruktivizmu k produktivizmu). Napriek tomu,
7e uz bola pripravend do tlale, jej vydanie bolo z ideologickych dovodov
zamedzené. I$lo o antolégiu textov o Tatlinovi s rovnomennou tvodnou
s$tadiou autora. CEPAN, O. (ed.): Tatlinova iniciativa (Od konstruktivizmu
k produktivizmu). Prekl. Nadezda Cepanovd. Bratislava: Tatran, 1971 (zo-
$rotované). Cepan mal v imysle vydat podobnt pricu aj o predstavitelovi
parizskej vetvy ruskej avantgardy - Sergejovi Sar§tinovi (Serge Charchou-
ne), publikovana v$ak bola iba informativna $tidia v Revue svetovej litera-
tary. Pozri: CEPAN, O.: Serge I. Charchoune. In: Revue svetovej literattiry,
3, 1967, ¢&. 5, s. 41-48. O Vasilijovi Kandinskom vysla $tadia v tom istom
&asopise rok pred tym: CEPAN, O.: Stupne Vasilija V. Kandinského. In:
Revue svetovej literatiiry, 2, 1966, €. 2.

CEPAN, O.: Tatlinova iniciativa (1971), In: MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1),
s. 173.

Rozdiel v mysleni tychto autorov ukazuje spdsob opisu abstraktného diela.
Greenberg pise: ,, Ale ¢o je najdolezitejsie zo vSetkého, samotny obrazovy
plan nadobuda na plytkosti, splostuje sa a stlaca dokopy fiktivne plany
hibky, pokial sa nestretnti ako jedna na redlnom a materidlnom plane, kto-
ry je skuto¢nym povrchom platna; kde lezia bok po boku alebo prepojené
alebo transparentne uloZené jedna na druhej.“ GREENBERG, C.: Towards
a Newer Laocoon. In: HARRISON, Ch. - WOOD, P. (ed.): Art in Theory
1900 - 1990. An Anthology of Changing Ideas. Oxford, Cambridge: Blac-
kwell Publishers, 1996, s. 558. Text bol pdvodne publikovany v Partisan
Review, 7, & 4, 1940, s. 296-310. Cepan na jednotlivom pripade Filovych
malieb ukazuje prave prevrstvovanie planov: ,,dezorganizacia, nihilizdcia,
anulovanie, zastieranie, prevrstvovanie a niekolkorakd interpretdcia roz-
nych pldnov diela st len pomocné pracovné postupy, ktorymi chce prist
kjadru veci.” CEPAN, O.: Maliar medzi Erosom a Thanatosom. (1971). In:
MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1), s. 130.

CEPAN, O.: Tatlinova iniciativa (1971), In: MOJZIS 1999, (cit. v pozn. 1),
s. 174.
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»Ruské avantgardné umenie z rdznych vychodzich poloh a postojov sme-
rovalo ako celok k univerzédlnemu ,,postrojeniu® - konstrukcii, k umelec-
kému artefaktu ako ,veci; k organizmu, ktory sa realizoval na rovnakych
principoch ako prirodné a technicka skuto¢nost. CEPAN, O.: Manifesty
ruskej vytvarnej avantgardy. In: Slovenské pohlady, 80, 1964, ¢. 11, s. 51.
V suvislosti s estetikou abstrakcie sa vyjadruje: ,,Umenie sti¢asnosti sa za-
ujima o obnaZené prvky mikro- a makrokozmu.“ CEPAN, O.: O estetike
abstraktného umenia. In: Slovenské pohlady, 78, 1962, &. 6, s. 130-133.
Recenzia knihy S. E. Moziagun: Abstrakcionizmus - rozklad estetiky,
Moskva 1961.
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B. BODOROVA. Trnava: Galéria Jana Koniarka, 2005.

Na ttito suvislost upozornil v recenzii knizného vydania Cepanovych $td-
dii o vytvarnom umeni Fedor Matejov. MATEJOV 2000, (cit. v pozn. 1),
s. 176.

MATHAUSER, Z.: Nihil et infinitum ruského futurizmu. In: Nepopuldrni
studie. Praha 1969, s. 48.

PADRTA, J.: Kazimir Malevi¢ a suprematizmus. Praha: Torst, 1996, s. 22.
Jifi Padrta v roku 1957 uverejnil v ¢asopise Vytvarné uméni rozsiahlu §ta-
diu mapujucu vznik, vyvoj a sicasny stav abstraktného umenia. PADRTA,
J.: Uméni nezobrazujici a neobjektivni, jeho pocatky a vyvoj. In: Vytvarné
umeéni, 7, 1957, ¢. 4, 5.

CEPAN, O.: Vesmirne veci veliké a velky vesmir veci. In: Kultirny Zivot,
1964, ¢. 51-52. Citované podla reedicie v revue Slovenska literatara, 47,
2000, ¢. 2, s. 166.

Spomerime spolo¢né prvky s teériou Jitiho Veltruského, byvalého ¢lena
Prazského lingvistického krtzku. Pozri BAKOS, J.: Od ikonolégie k se-
miotike. In: Styri trasy metodoldgie dejin umenia. Bratislava: Veda, 2000,
s. 318.

KRISTEVA, J.: Jazyk ldsky. Prekl. Jozef Fulka. Praha: One Woman Press,
2004, s. 139.

BZOCH, A.: Psychoanalyza na periférii (K dejindm psychoanalyzy na Slo-
vensku). Bratislava: Kalligram, 2007, s. 156-157.
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Proti démonom modernosti?
K paradoxom interpretacie sochdrstva

DOMINIK TATARKA A SKUPINA MIKULASA GALANDU

Nasledujtica kapitola je venovana analyze esejistickych textov spiso-
vatela Dominika Tatarku o vytvarnom umeni v konfrontacii s ak-
tualnym vytvarnym dianim na sklonku 60. rokov. Tatarkove texty
nadvézuju na tradiciu neracionalistického, emfatického pisania a in-
terpretovania vytvarnych diel. Na zaklade ich analyzy sa pokdsime
priblizit k rieseniu niektorych paradoxnych vztahov medzi moder-
nizmom a anachronizmom, presnejsie medzi progresivnymi huma-
nistickymi myslienkami o narodnej kultire a mytologickymi motiv-
mi ndrodnej prehistdrie. Na ktorej strane identifikujeme Tatarkovu
poziciu interpreta umenia a kultirneho kritika? Na strane kriesenia
néarodnej identity z pantednu dévnej slovanskej mytoldgie alebo idea-
lov slobodnej obce, spolocenstva, pre ktoré je umenie jednym zo
zakladnych spdsobov dorozumenia so svetom i so sebou samym?
Prezivanie mytov viazanych na narodné pribehy je jeden zo zna-
kov kultdrneho priestoru strednej Eurdpy a u Tatarku sa niektoré
z nich prebudili s politickym odmékom konca 60. rokov.! Paradoxy
etnocentrizmu neskorej moderny na Slovensku vysvetluje anachro-
nizmus spojenia medzi ,Teraz“ a ,,Davnym®, zrazkou moderného
s preddejinnym.?

Ked sa skupina mladych slovenskych umelcov v ¢ase doznieva-
juceho stalinizmu, v rokoch 1956 a 1957, prihlasila k odkazu medzi-
vojnového slovenského maliara Mikulasa Galandu (1895 - 1938),
bol to signal, Ze v slovenskom umeni sa zac¢ina obdobie odmiku.
Medzi prvym vystiipenim v decembri 1957 v Ziline a $tvrtou spo-
lo¢nou vystavou skupiny v mdji az juli 1965 v Bratislave a Prahe sa
jadro skupiny (nazyvanej tiez Galandovci) ustélilo na tychto ¢lenoch
- Andrej Bar¢ik, Anton Cutek, Vladimir Kompiének, Rudolf Krivos,
Milan Laluha, Milan Pastéka, Andrej Rudavsky, Ivan Stubiia a Pa-
vol Toth. V priebehu 60. rokov viaceri predstavitelia skupiny presa-
dzovali novii podobu moderného umenia, ktoré podla nich nemalo
byt ani socialisticko-realistické, ani abstraktné, ale civilné ,umenie
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pevnych a prostych tvarov*.* Skupina ako celok a aj jej najvyraznejsi
predstavitelia mali svojich interpretov a kritikov. Spociatku to bol
vytvarny kritik Radislav Matustik, neskor jeho mladsi nasledovni-
ci Juraj Mojzis, Iva MojziSovd, Jan Bakos a napokon aj spisovatel
Dominik Tatarka. Dominik Tatarka, ktory debutoval ako prozaik
uz v roku 1942, sa zivo zaujimal o vytvarné umenie, ¢o dokazuju
aj pocetné ¢lanky a eseje venované vytvarnym umelcom, vystavaim
a polemikdm o suidobom umeni. Napriek tomu, Ze v prvej polovici
50. rokov bola jeho tvorba poplatna schematizmu socialistického
realizmu, Tatarka ako prvy slovensky spisovatel publikoval kritiku
kultu osobnosti pamfletom Démon sihlasu (1956, knizne 1963)
a neskor, v rokoch 1967 a 1968 sa postavil do ¢ela demokratiza¢né-
ho procesu v Ceskoslovensku. Zo svojej pozicie arbitra moralnych
a ludskych hodnot sa Tatarka v tomto obdobi vyjadroval k metafy-
zickym otdzkam ndrodnej existencie — k poslaniu a svedomiu nd-
roda. Pri vietkej tcte k demokratickej tradicii prvej Ceskosloven-
skej republiky (1918 - 1938) Tatarka nebol zastancom koncepcie
T. G. Masaryka o jednom ¢eskoslovenskom narode. Rozhlad v mo-
dernej eurdpskej kultdre, nadobudnuty $tddiami v Prahe a Parizi,
sa stal predpokladom jeho kozmopolitného citenia a vlastenectva,
vzdialeného akejkolvek podobe nacionalizmu. Vyklad Tatarko-
vych nazorov na vytvarné umenie sa uzko dotyka dobovych uvah
o spolo¢nosti, motivovanych tzv. obrodnym procesom socializmu
v druhej polovici 60. rokov. Mnohé z jeho stati o vytvarnom umeni
publikované v tyzdenniku Kulturny zZivot a dal$ich periodikach vy-
$li knizne v roku 1968 pod titulom Proti démonom.* Su dokladom,
aké dolezité postavenie nadobudla narodna kultira a umenie pri
neuspesnom pokuse realizovat idedl humanistickej verzie socia-
lizmu. Tatarka vo svojich uvahach zna¢nu pozornost sustredil na
socharstvo a svoju viziu kultiry ako obcovania projektoval do diel
svojich sucasnikov. O generaciu starsi spisovatel objavil v tvorbe
niektorych c¢lenov Skupiny Mikuld$a Galandu hodnoty zviazané so
svetom ludovych a praslovanskych motivov. Zblizovalo ich usilie
nadviazat stratené spojenie s medzivojnovou modernou a rehabi-
litovat jej pravdivé hodnoty v lokalnych $pecifikach. Pre skupinu
mladych umelcov to znamenalo sledovat priklad Milosa Alexandra
Bazovského, Ludovita Fullu, Cypridna Majernika a Mikulasa Ga-
landu v zobrazeni slovenského ¢loveka, v pamiti krajiny a jej my-
tickych prvkoch.®
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TOTEM A UCTIEVANIE AKO UMELECKA METAFORA

V eseji O uctievani bohov, publikovanej prvykrat v Slovenskych po-
hladoch v roku 1967, Tatarka napisal, ze zmyslom sochérstva je tvo-
renie bohov. Odvolavajic sa na analyzy myslenia prirodnych néro-
dov francuzskeho $trukturalistu Clauda Lévi-Straussa, imagindrne
muzeum spisovatela André Malrauxa a etnografické vyskumy slo-
venského badatela Rudolfa Bedndrika, Tatarka tvrdi, Ze sochdrstvo
je tvorbou foriem a znakov, ktoré sa stavaju prostriedkom dorozu-
menia medzi ludmi a narodmi.® V jeho tvahach v tejto stuvislosti
vystupuje aspekt materidlnych symbolov a archetypov zviazanych
s narodnym povedomim, ktoré nazyva aj uctievanim predkov. Vo
vizbe na fudovy vytvarny prejav zdoraznuje ich viditeIné spritomne-
nie na verejnych priestranstvach a v krajine. Tatarka pise o bozstvach
objektivizovanych do podoby monumentov, o socharskych spodobe-
niach mytickych ochrancov a svitych miest. Sochdrstvo podla Tatar-
ku vytvara predpoklady v§eludského dorozumenia prostrednictvom
univerzalne platnych foriem a znakov. Aké to boli formy a znaky,
v ktorych Tatarka hladal potvrdenie svojej koncepcie kultiry ako
véeludského obcovania?

Pri skimani Tatarkovych eseji musime brat do uvahy fakt, Ze ich
autor nebol teoretik ani kritik umenia a jeho zdmerom ani nemohlo
byt hodnotenie vytvarnej tvorby sicasnikov. Ak mame uvazovat
o tom, aky zdmer sledoval Tatarka svojimi uvahami o vytvarnom
umeni, vychadzajme z toho, ¢o Milan Hamada pomenoval koncep-
ciou kultiiry a Vaclav Cerny ako Tatarkovu puf kultiirou. Vzhladom
na volné, imaginativne a poetické narabanie s jazykom bude vec-
nejsie pracovat s pojmami ,vizia“ alebo ,,imaginacia®, ktorymi moz-
no volnejsie uchopit projekciu istych predstav do vytvarnej tvorby.
Na zaklade rozboru textov venovanych vytvarnému umeniu vieme
rozli$it v Tatarkovom uvazovani niekolko rovin, z ktorych menujme
dve: prva je politicka a definuje ju spolocenské postavenie spisova-
tela v obdobi snah o ustanovenie ¢eskoslovenskej federacie v roku
1968.” Druhu by sme mohli oznacit ako poeticku a v nej sa stretdva
Tatarkova angazovana vizia narodnej kultury s rozpravac¢skou vric-
nostou vo vztahu k predmetu pisania. Cesky literarny teoretik a his-
torik Vaclav Cerny charakterizoval Tatarkov vztah ku kulttre ako
»prirodzeny dosledok a korunu ludského obcovania“® Pojem ,,0b-
covanie® pouzival Tatarka v spojeni obidvoch vyznamov tohto slova:
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po prvé, obcovanie ako intimne stretnutie muza a Zeny a po druhé,
obcovanie ako stretavanie sa, a teda predpoklad existencie obce ako
spolocenstva ludi. Pri ¢itani Tatarkovych textov zistujeme, Ze v jeho
interpretacii vytvarného diela zohrdva déleziti ulohu senzualizmus
a reprezentdcia zenského tela. Analyza rodovej problematiky by vy-
stacila na cela $tudiu, preto uvddzame iba niekolko prikladov, kto-
ré sa priamo tykaju interpretacie vytvarného diela. Uz v Tatarkovej
postsurrealistickej proze Panna zdzracnica (1944) najdeme uUstredny
motiv Zeny ako predstavy a objektu vytvarného zobrazenia. Tatar-
ka vo svojej prozaickej aj esejistickej tvorbe rozvinul modernisticky
topos femme fatal - osudovej Zeny, Zeny ako zdroja umeleckej in-
$pirdcie a predmetu zobrazenia. Metonymické zobrazenie predmetu
tuzby figuruje v obrazotvornosti autora ako fetis. Spojenie Zena-so-
cha-feti§ sa objavuje préve v jeho vizii sochdrskej tvorby v druhej
polovici 60. rokov. Dalsie analégie sa ukazuju aj medzi povrchom
tela a vizualnymi kvalitami predmetov a hmot. Tieto Tatarku priam
vyzyvaju k dotyku, k ,,opaceniu®, takze ich prijima haptickym vne-
mom, v telesnom kontakte s matériou. Tieto analdgie pridavaju
v Tatarkovych esejach soche materidlnu povahu fetisa, resp. privat-
neho objektu tuzby.’

Socha je pre Tatarku stelesnenim kultu, a to nielen kultu sukrom-
ného, ale rovnako aj verejného. Kult pozostava z roznych ritudlnych
prejavov vo vztahu k socharskemu objektu, ktoré maja spolo¢ensky
charakter — v ndbozenskych aj sekularizovanych formach pripomi-
nania si vyznamnych osobnosti a pamitnych udalosti. Kult dava
zmysel trojrozmernému zobrazeniu. Socha je uréena na uctievanie,
zve¢nenie a prekonanie ¢asovosti. K samotnej soche Tatarka priradu-
je akt vztycovania, ktory povazuje za spolocensky prejav uctievania,
prejav v priestore sa realizujicej moci. Podstatu socharskeho diela
napltaji zmyslové vnemy rozvijané v hmatovom kontakte s mate-
ridlmi. Sochar ,,obnovuje praveké citenie v dreve® a ,,znak drevenej
dediny povysuje na dorozumievaci narodny znak v sucasnosti“'
Socha ma tieZ svoje miesto, ktoré vytvara jej komunikacny kontext:
,Ony samy a tiez miesto, kde si postavené, stavaju sa znakom, vy-
razom dorozumenia a porozumenia, vyrazom a miestom kultu ¢lo-
veka, kultom toho, ¢o v8etci uznavaju, ¢o je evidentné.“ Preto vztah
sochy a miesta md archetypalny rozmer: ,,Na zaciatku v socharstve je
kamen, poloZeny do hlav hrobu, je balvan, postaveny na pohrebisti,
balvan je len balvanom, ale v$e znaci aj monument fudského osudu,
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aj ucty k nemu.“!" Pociatok sochdrstva objavuje vo vzty¢enom mo-
numente nad hrobami predkov.

Ak v ¢lanku uverejnenom v tyzdenniku Kultarny Zivot v roku
1966 s nazvom Kompdnkovi dreveni pendti uvazuje Tatarka o jeho
dielach ako o penatoch, ¢ize drevenych stipoch, ktoré oznacuju dre-
veny ndhrobny pomnik, tvaroslovim a znakom slnka pripominaju-
ci predkrestansku éru slovanskej kultdry, o dva roky neskor v eseji
Kultira ako obcovanie vo vSeobecnejsej rovine charakterizuje slo-
vensku kultdaru ako kultaru drevent.'? Drevené skulptiry Vladimira
Kompanka (1927) su v predstavich spisovatela zobrazené v podo-
be, ktort mozno dolozit znamym a ¢asto citovanym vyrokom: ,,Su
to moderné fetie a totemy, kmenové a narodné, st to nasi penati,
ochranné bozstva nagho detstva.“ " Viackrat sme spomenuli pria-
modiaru liniu medzi fudovou tradiciou a modernym umenim, liniu,
ktora sa u Kompanka ukazuje na prvy pohlad ako bezprostrednd
a priama. Prva retrospektivna vystava Kompankovej socharskej tvor-
by v Bratislave na prelome rokov 1965 a 1966 ukazala postupné sme-
rovanie k znakovému prepisu zazitkov a spomienok na krajinu a udi
spatych s nou. Krok za krokom u neho narasta vedomie zakorene-
nosti v domacej tradicii, najméi v poc¢etnom subore prac s drevom.
Doéraz kladie na totemickd vertikdlnost a na redukciu vyrazovych
prostriedkov: ,,parkrat zatat do dreva na spravnom mieste...“!* Toto
smerovanie v jeho tvorbe potvrdila s odstupom troch rokov kriti-
ka druhej samostatnej Kompankovej vystavy z pera Ivy MojZiSovej,
ktora vtedy napisala: ,Rastuc z pudovej potreby vymedzit a upevnit
vlastné bytie, vlastnu pritomnost v istej krajine a v istom ludskom
spololenstve, Kompankov vytvarny prejav nadobuida uplnost, obra-
cia sa k druhym, vysvetluje a upeviiuje zaroven bytie obce, privolava
uctu k predkom a prebidza ducha dejin, ukrytého v pamiti tvaru.”
Kompankov vytvarny prejav charakterizovala ako rehabilitaciu kul-
turnej pamite a zabudnutej obrazotvornosti detstva, ktoré ,,zaklina-
ju $kodlivé a zIé mocnosti dneska“"

MODERNA INTERPRETACIA POHANSKEHO KULTU

Tatarka sa vo svojich Gvahach c¢asto odvoldva na skumania slo-
venského etnografa Rudolfa Bednarika. Bednarik publikoval
od 40. rokov 20. storocia viacero §tidii venovanych ludovej vytvar-
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nej kultdre na Slovensku - z nich najznamejsie st prace Zvykoslov-
né pramene vytvarného prejavu (1942), Ludové ndahrobniky (1947)
a Slovenské iile (1957). V prvej z menovanych knih sa Rudolf Bedna-
rik metodologicky sustredil na to, aby opodstatnil vizby vytvarného
Iudového prejavu na ludovu slovesnost a vzajomne ich zdovodnil,
¢o malo pre uvazovanie o umeni na Slovensku ako umelecko-histo-
rickom regidne zasadny vyznam. Vo svojich tézach zddraznuje Bed-
narik apotropajny charakter niektorych prejavov fudovej vytvarnej
kultary — na tloch, oltarikoch, idoloch ¢i nahrobnikoch zdoraznuje
jej magicky a ochranny obsah, ktory pretrval po starocia a postupne
splynul v procese kristianizacie ludovych kultov so symbolmi kres-
tanstva. Predpoklad kauzalnej spojitosti foriem fudového vytvarné-
ho prejavu na uizemi Slovenska s jednym jazykovym etnikom a jeho
slovesnostou po prvé a paralela medzi ludovymi vytvarnymi prejav-
mi a predkrestanskymi slovanskymi motivmi po druhé naznacuji
problematicku kontinuitu medzi etnickou pritomnostou a dévnou
slovanskou minulostou.'® Utvara sa romantickd predstava etnicky
uzavretej fudovej kultary, po staro¢ia nehybne pritomnej na danom
uzemi. Bednarikova teoretickd konstrukcia, ktord v danom obdo-
bi zjavne poslizila mocenskym praktikam, pre Tatarku predstavuje
objav rovnocenny koncepcii kultury André Malrauxa. K podobnym
zaverom dospieva v jednej z ranych $tadii, venovanej interpretacii
stredovekych ndstennych malieb na Slovensku, ¢esky historik ume-
nia Karel Stejskal. Vybaveny marxistickou argumentdciou Stejskal
vypracoval ikonologicky vyklad mytologicko-kozmologického ob-
sahu slovenského nastenného maliarstva, kde na roznych prikla-
doch ukazal prepojenie krestanskych motivov so slovanskymi po-
hanskymi kultmi. Jeden z nich stoji za to citovat aj na tomto mieste.
Ide o obraz Svitej Trojice v podobe starca s tromi tvarami (Stejskal
ju opisal tak, Ze jedna z tvari tohto bozstva pozera nalavo, druha
dopredu a tretia doprava, takze hlava ma tri nosy, troje tsta, ale iba
dve o¢i) najdeny v gotickom kostole v Hornom Jasene, ktory Stej-
skal spdja so sochou Svantovita, objavenou v Zbruci a povazovanou
za idol zapadoslovanského bozstva.'”

Nas prehlad interpreta¢ného slovnika sa nezaobide bez zbezného
prehladu pojmov definujucich archaicky ¢as uctievania. Hovorime
o zakladnych kategériach ,,zapadnej* kritiky nabozZenstva — o trojici
pojmov idolatria, fetiSizmus a totemizmus. Trojica pojmov idol/fetis/
totem v$ak nesuvisi len s primitivnymi praktikami uctievania, ale
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bola aplikovana aj do modernej spoloc¢enskej kritiky. Vychddzame
tu z nazoru W. J. T. Mitchella, ktory navrhuje povazovat tato trojicu
pojmov nie za tri rozne kategdrie objektov, ale za pomenovanie troch
rozdielnych vztahov k veciam, ako tri formy objektovych vztahov.
Z toho vyplyva, Ze jeden a ten isty objekt moze v zavislosti od soci-
alnych praktik a pribehov, ktoré ho obklopuju, fungovat ako totem,
fetis alebo idol. Preto rozdiel, ktory tieto tri druhy objektovych vzta-
hov zakladaji, nemusi byt nevyhnutne viditelny, ale mdzeme ho po-
chopit na zaklade ritualov a mytov, ¢o okolo neho cirkuluju. Ak na-
priklad v zlatom telati vidime zazra¢nt podobu Boha, je to idol. Ked
v nom nachadzame rozpacito utvoreny obraz kmena alebo néroda,
potom ide o totem a ked sa zddraznuje jeho materialnost v stvislosti
s telesnymi ¢astami, stéva sa fetiSom.'®

Vratme sa opdt k objavom neskorej moderny, k objavom Zivej
»primitivnosti“ slovenského vidieka. V nepublikovanom texte s nd-
zvom Zasniici vol zo za&iatku 70. rokov, ktory bol pévodne pripra-
vovany pre bulletin Oravskej galérie, Tatarka pise o dielach Stefa-
na Sivana, insitného rezbara objaveného Galandovcami zaciatkom
60. rokov.” Da sa povedat, Ze Tatarka, ako pravdepodobne aj jeho
priatelia Galandovci, nachadzal v Sivanovych dielach ,vyraz veci-
tej skdsenosti rolnickeho Iudu“* Vo svojich esejach evokuje obraz
zvierata, Sivaniovho ,,zasndceho vola“, podobne aj obraz Kompéanko-
vych sdch, ktoré nazval ,,dreveni penati, ¢i figurativnych sdch Pavla
Toétha, pomenovanych Venuse. Podla Tatarku sa vyznacuju tym, ze
su to objekty uctievania. Raz su to fetise a inokedy totemy, v ktorych
sidli duchovnd existencia naroda. Rovnako im prisudzuje myticky
charakter a vidi v nich pokrac¢ovanie pohanskych kultov. Sved¢i to
o tom, Ze u Tatarku stkromné uctievanie, ktorého vysledkom je fe-
tiSizmus a verejné uctievanie, spojené s materializaciou kmenovych,
resp. narodnych symbolov, charakterizované ako totemizmus, sply-
vaji v jedno.

Integracia narodnych $pecifik do ramcov modernizmu vyvr-
cholila zapojenim sochara Vladimira Kompéanka do architektonic-
kého navrhu a nasledne aj realizacie prvého krematoria na Sloven-
sku, ktorym bol povereny mlady architekt, rovesnik Galandovcov,
Ferdinand Milucky (1929). Krematdérium spolu s urnovym hajom
(1962 - 1968) je dnes pokladané za jedno z klu¢ovych diel sloven-
skej architektiry povojnovej moderny a odbornikmi cenené ako
najprenikavej$i priklad minimalistickej redukcie v architekttre.*!
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Komplex bratislavského krematéria sa nachadza na vonkajsom sva-
hu Karpatského masivu a je vynimo¢ny tym, ako je zakompono-
vany do prirodného prostredia. Vo svojej koncepcii spdja podnety
tvorby L. Mies van der Roheho a FE L. Wrighta spolu s odkazmi na
Iudové stavitelstvo, ktoré pre Miluckého nepredstavovalo naivné
ozdobovanie, ale uchopenie fundamentalnej prostoty. Ako pise
autor Milu¢kého monografie Matus Dulla, tieto podnety ho viedli
k uvolneniu pédorysu a rozbiehaniu sa stien objektu daleko do kra-
jiny. Architekt komponoval svoj objekt leziaci na svahu pozdlz vrs-
tevnic. Extrémne minimalizoval deliaci efekt prie¢nych stien, ¢im
sa z nich stali sklené plochy od stropu az po zem. Horizontaly bu-
dovy zasadenej do terénu su vyrovnavané vertikalou vyznamového
stredobodu stavby — komina. Ako suvisi architektonicka koncepcia
bratislavského Krematoria s pohanskym kultom? Tatarka vo svojej
uvahe o Milu¢kého krematoriu zdoraziuje spolupracu architekta
so socharom Kompankom. Tvrdi, Ze architekt Miluc¢ky sa rozho-
dol riesit spolo¢ensku objednavku ako problém uctievania predkov,
konkrétne kultu matky.? To je tloha, ktorej sa rovnako zhostil Kom-
panek a vytvoril pre areal Krematdria totemickd drevenu plastiku.
Spolocenskd objednavka znamenala v tom obdobi poziadavku na
moderné rieSenie idey pietneho miesta, kde sa nahradenie krestan-
skej zboznosti ddvnym pohanskym kultom ukazalo ako ideologicky
neskodné. Tatarka pochopil architektonické rieSenie bratislavského
Krematoria ako spojenie prisne redukovanej hmoty budovy konci-
povanej s logickou t¢elnostou ako pasaz a ako vyraz desakralizova-
ného ritualu - prirodné javisko kultu.

PRIMITIVIZMUS MODERNY A NARODNY MYTUS

Pojem ,,modernd socha“ mozno chronologicky definovat v rozpi-
ti dvoch medznikov, z ktorych prvy predstavuje vyznamom i roz-
sahom monumentalny celok socharskeho diela Augusta Rodi-
na a druhy definitivhu koliziu socharstva na konci 60. a zaciatku
70. rokov 20. storocia.” Az s uzatvorenim epochy modernizmu
prichddzaja prvé pokusy prehodnotit ,,mytus® originality a jedine¢-
nosti zviazany s modernym umenim. Rosalind Kraussovd v $tudii
venovanej tvorbe Alberta Giacomettiho zdokumentovala na zékla-
de analyzy textov jeho sucasnikov (André Breton, George Bataille,
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Jacques Dupin, Michel Leiris) z 20. a zac¢iatku 30. rokov 20. storocia
vychodiska fascinacie negerskou plastikou, idolmi kykladskej kul-
tary a predkolumbovskej Ameriky.* V nasom pripade by mohlo
spomenuté hladanie primitivneho vyrazu predstavovat model, kto-
ry slovenské socharstvo este dobiehalo v 60. rokoch, pri¢om zdroje
nestylizovaného ,,primitivizmu® nachadzalo v ludovom vytvarnom
prejave. V istom zmysle iSla tato vizia proti priadu avantgardného
modernizmu. Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodu-
kovatelnosti sa ma podla Waltera Benjamina oslobodit od vizby
na ritudlne a kultové funkcie.” Tatarkov vztah k socharstvu, ktory
ma nesporné znaky fetisizmu, ked socharsky objekt vstupuje do sfé-
ry intimne telesného a dotykového, obnovuje niektoré znaky tohto
moderného primitivizmu. V jeho nekonven¢nom pristupe volnych
zmyslovych asociacii rezonuje surrealistickd koncepcia najdené-
ho objektu, ako ju predstavil André Breton v prednaske s nazvom
Surrealistickd situdcia objektu, ktora prvykrat predniesol v Prahe
v roku 1935.%

Ozivenie romantickych predstav mytickych svatych miest a pa-
horkov zviazanych s kultdrnym povedomim naroda bolo u Domini-
ka Tatarku poucdené prave primitivizmom v medzivojnovom moder-
nom sochdrstve. Tatarka vyuzil teoretické koncepcie André Malrau-
xa a Carla Einsteina, aby magické praktiky spojené so socharstvom
vlozil do suvislosti koncepcie narodnej kulttry.”” Nazory na umenie
a kultaru franctzskeho suc¢asnika Andrého Malrauxa, v tom case
vplyvného franctzskeho politika a ministra kultdry, Tatarka poznal
a niekolkokrat citoval.”® Na svojich cestach do Pariza, pri navstevach
Musée du Louvre a Musée de 'Home, Tatarka pochopil to, ¢o si dob-
re uvedomovali aj umelci zo Skupiny Mikulasa Galandu. Doma, na
slovenskom vidieku, mozu ndjst stale zivé doklady davnych kulto-
vych objektov, ktoré povazovali za celkom sucasné. Preto Tatarka
objavil v Kompankovej tvorbe antropologickd os v pojme drevenych
penatov, praslovanskych idolov a ochrannych bozstiev fudu. Myslel
pritom aj na povod slova ,,penat®. Archaické slovd ako ,,penat® alebo
»haton“ sa odvodzuju zo slova tat, ktoré sa asociuje s drevom: ,,Staro-
bylé slovo ma fascinovalo. Slovo naton pochodi z korena ,tenti’, ,tat’,
oznacuje sa nim kmen, niekedy i klat, na ktorom sa tala klesnina,
stinal sa na nom krk kohtutom. Oznacuje sa nim nielen objekt, ale
i prijemné miesto, v ktorom muzské pokolenie nachodilo obzvlastne
zalubenie.“?
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Alex Potts v knihe Sculptural imagination uvadza dva priklady
interpretacie soch Constantina Brancusiho, ktorych autormi su bés-
nici Ezra Pound a William Carlos Williams. Alex Potts sa zaobera
predovsetkym myslienkou striedania dvoch modov interpretacie
Brancusiho soch: jeden smeruje k formalistickému umeleckému
objektu a druhy k sexualizovanému objektu fantazie. Brancusiho
dielo vo svojej ambivalentnosti poskytuje dvojity modus interpre-
tacie spajajuc konstruktivny purizmus formy s magickym evokova-
nim casti tela. Preto v takom jednoduchom motive, aky nesie socha
s nazvom Princeznd X, piSe Potts, mozno vidiet charakteristicky
moderny rozkol medzi vnimanim sochy ako Zenskej busty alebo
dokonca muzského penisu, a potom na druhej strane ako doty-
kom umelcovej ruky neposkvrneny modernisticky objekt, pricom
tu nenachadzame ni¢, ¢o by ndm sprostredkovalo plynuly prechod
od jedného k druhému.® Tatarka smeruje k tejto ambivalentnos-
ti sochdrskej formy, ktoru reprezentuje kultovy magicky objekt.
Brancusiho Zivotné dielo poskytovalo argument, Ze socha ako mo-
dernisticky objekt moze ,,primitivny” vyraz Cerpat z remeselnych
tradicii ludového umenia. Brancusi bol pre Tatarku a Galandovcov
nepochybne inpirativny z viacerych dévodov. Posobiva sila obrazu
»posvitnych miest naroda“ a jej uplatnenie v koncepcii Milucké-
ho Krematdria ma autenticky predobraz v Brancusiho pamétniku
z Tigru Jiu, postavenom v rokoch 1937 a 1938. Brancusi tu vytvoril
zndmu trojicu diel - Stél ticha, Brdna bozku a Nekonecny stlp —, kto-
rd v mnohom anticipovala integraciu socharstva s monumentalny-
mi formami architektiry v duchu odvekych symbolov kozmického
mystéria a davnych Iudovych tradicii. Interpretovany v duchu ru-
munskych zdrojov, stibor diel v Tigru Jiu méze byt chapany ako roz-
siahla alegdria ludskej existencie, tvrdi Edit Balas. ,Dusa vstupuje
do Zzivota branou dokonalej lasky, Zivot samotny je reprezentovany
rodinnym stolom a napokon Nekonecny stlp vo svojom dvojakom
aspekte nahrobnych stlpov a stregnych pilierov oznacuje rovnako
koniec Zivota a vstup do inej, transcendentnej formy existencie.
Ludové tradicie su tu vyuzité v novom kontexte, ktory zaroven zo-
sobiiuje a transformuje ich doverné vyznamy.“*' Motivy uplatnenia
dreva v ludovom remesle a stavebnictve, stavanie posvitnych hajov
a magickych kultovych miest, nie st exkluzivhym prvkom jednej
nérodnej kultdry, ale maju ich viaceré ludové tradicie viazané na
geograficky region Karpatského masivu.
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Paradox etnocentrickej orientacie socharstva v okruhu Skupiny
Mikulasa Galandu spocival v tom, ze usilie o0 moderny vyraz moti-
vovali navraty k Tudovej tvorivosti a rehabilitacia ndrodného mytu.
Tieto principy hladania narodnej identity konkretizoval Tatarka spo-
lo¢ne s vytvarnikmi a spriaznenymi kritikmi v manifeste Sutkromné
listy Skupiny M. Galandu, vydanom v aprili 1968. V jednej z eseji
Vladimir Kompanek napisal: ,nas pocit predkov nie je len krpec na
nohe a $irak na hlave (...) ale povedzme zazrak drobnej sosky - piety
kdesi vo vyklenku.“** Skupinova iniciativa, ktora v druhej polovici 50.
rokov nadviazala na program progresivnej medzivojnovej moderny,
tentoraz neprisla s programom estetickym, ale deklarovala kritické
postoje politické a etické. Spochybnila ideologické zaklady riadenia
kultarnej politiky $tatu, poukdzala na uniformnost kultury a zdoraz-
nila rozne kultirne korene Cechov a Slovékov v spolo¢nom $téte.

PROBLEMY S ABSTRAKTNYM SOCHARSTVOM

Obrana archaickych predstav a tvarov v . modernom socharstve isla
ruka v ruke s uplatiiovanim metddy taille directe, ktorym sa tvorivy
proces a vyraz hmoty stali sicastou vyslednej realizécie diela. Sochari
sa uz neuspokojovali s izolovanou prezentaciou svojho diela v inte-
riéri alebo ako ozdobného pridavku v ramci architektury a ideolo-
gickych rie$eni pamitnikov. Vyraz sochy ako svojbytného elementu
nasli v exteriéri, kde mdze dielo rozsirovat hranice svojho pdsobenia
vo vztahu k okolitej prirode. Vsetky tieto poznatky sa stali sucastou
emancipacie socharstva, ktora podporovala idea medzinarodnych
socharskych sympozii a exteriérovych vystav. Na Slovensku tento
proces vyvrcholil v organizacii dvoch podujati - Socha piestanskych
parkov a Medzindrodné sochdrske sympézium Vysné Ruzbachy. So-
charske sympozium vo Vysnych Ruzbachoch, ktoré iniciovali sochari
Andrej Rudavsky a Rudolf Uher, vychadzalo z predpokladu evokovat
myty sochdrskou expanziou do krajiny, priamou tvorbou socharov
v travertinovom lome. Vzdjomny vztah skulptury a volnej prirody
mal vyuzit vlastnosti a osobitost terénu pre optimalne vyznenie kaz-
dého vybraného diela v rozlahlych aj intimnych partiach krajiny.*

V roku 1967 na strankach tyzdennika Kulturny Zivot prebehla po-
lemika medzi Dominikom Tatarkom a Cubou Belohradskou, mladou
teoreti¢kou umenia a komisarkou vystavy Socha piestanskych parkov.
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Vystava prezentovana ako I triendle slovenského sochdrstva po pr-
vykrat na Slovensku predstavila kolekciu exteriérovych plastik ako
dokumentdciu vyvoja su¢asného domaceho socharstva. Vo svojom
¢lanku Dominik Tatarka nesetril expresivnym slovnikom a vystavu
oznacil za ,,trh mdrnosti, trh vypozi¢anych a prazdnych foriem®, po-
menoval ju apokalypticky ako ,hromadny, kone¢ny zanik bohov*,
z ktorych ,zostali uz iba vyprazdnené modly“?** Tatarka vo svojej
kritike vystavy diagnostikoval rozpad oficidlneho pamétnikového
socharstva. V tomto svetle sa ukazala vystava exteriérovych plastik
ako apoliticky zamerané pokrac¢ovanie snah o hladanie spolocenske;j
funkcie su¢asného moderného socharstva, ktorého neddvnu minu-
lost poznadila socialisticko-realisticka lekcia. Podla Tatarku bol prave
tu kamen trazu, ked viaceri predstavitelia tzv. oficidlneho sochdrstva
konvertovali k nefigurativnym, vypovedne neutrdlnym a formu kul-
tivujicim prejavom, ktoré okrem relaxa¢nych uéinkov neponukali
Ziadnu silnu alternativu. Diela na vystave oznacil ako tradicionalis-
ticky, resp. modernisticky konvenéné a vypoved ich materialov ako
frazu duniacu prazdnotou.” Jemnejsie ladena kritika vystavy od Ivy
MojziSovej, ktora napokon nemohla byt uverejnend, akcentovala
spojitost parkovej sochy s lokdlnou tradiciou bozich muk a svatych
za dedinou ako optickych domindant v priestore.*® Ale vratme sa spat
k Tatarkovi. V jeho kritike vystavy vynikd odmietnutie monumenta-
lity figuralnych politickych pomnikov na jednej strane a abstraktné-
ho sochérskeho tvaru na druhej strane. Na pozadi tejto polemiky sa
vykrystalizovalo jeho stanovisko k stu¢asnému sochdrstvu: 1/ kriti-
kou tzv. nepravych bozstiev — stotoznil ich s idolmi dobyvatelov, resp.
osloboditelov a v socharskej tvorbe ich definoval ako pomnikovu
tvorbu so symbolmi cudzich hrdinov; 2/ kritikou prazdnej a bezdu-
chej abstrakcie — Tatarka nebol apriérne proti abstraktnému tvaru,
ale kritizoval myslienkovd nendro¢nost a relaxaény charakter nefi-
gurativnych kompozicif; 3/ kritikou sochy bez miesta — umiestnenie
sochy povazoval za sticast jej vypovednej hodnoty.

V eseji publikovanej pod nazvom Vyznanie sochdrom odmietol
Tatarka abstrakciu v sochdrstve a svoju kritiku adresoval predo-
vsetkym sochdarovi Rudolfovi Uhrovi: ,,Chcel by som seba i vés pri-
viest k tomu, preco nas pochytil a drzi démon abstrakcie vo vytvar-
nom umeni.“* Odmieta nielen monumentalitu figuralnych politi-
ckych pomnikov, ale na druhej strane aj abstraktny sochdrsky tvar. Na
pozadi nazorov na tvorbu jeho sic¢asnikov mozeme sledovat Tatarkov
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ontologicky model vytvarného diela, ktory, ako tvrdi literarny teore-
tik Valér Mikula, je plny zabavnych anachronizmov, no on ho vidi ako
vzne$eny archaizmus.*® Tatarka postavil svoj patos, povedané spolu
s Mikulom, proti rozbiehavosti moderného sveta, ako tsilie zabranit
dezintegracii narodnej kultury a rozmetaniu sustav jej dorozumieva-
cich znakov. Od sochy pozaduje, aby bola viazana na kult predkov, na
ista societu, obec, ndrod, aby sa spajala s jedine¢nym miestom, pre
ktoré ma byt e$te pred vytvorenim urcend. Preto vyrazovo najcen-
nej$im materidlom sa stava drevo. Podla Tatarku sochari obnovuju
nase staré, praveké citenie v dreve a znak drevenej dediny povysuju
na dorozumievaci narodny znak. Odmieta ¢isty funkcionalizmus for-
my: ,Démon modernosti, démon abstrakcie, démon pychy, démon
prazdnoty Zenie nds redukovat sochu na ¢irodisty pomysel: na funk-
ciu.“* Funkciu sochy, naopak, vytvara kultdrne povedomie, a preto je
viazand na konkrétne miesto oznacené dejinami a kultirou néroda.
Socha naplia u Tatarku hlbokt motivaciu mytického névratu k po-
ciatku, ktory uchovava, zve¢iiuje a spritomnuje. ,Socha sa zrodila
a Zije zo smadu po nesmrtelnosti, z potreby aspon ¢osi z nas, aspon
kohosi zve¢nit, ¢o si zve¢nenie a uctenie zasluhuje. “*

Rudolf Uher, ktory v prvej polovici dekddy postupne opustal fi-
gurdlnu tvorbu, patril k poprednym osobnostiam slovenského so-
chérstva. Po avantgardnych zacdiatkoch sa na jeho tvorbe ¢iasto¢ne
podpisal diktét realistickej doktriny, z ktorej sa ocistoval prechodom
k formalnemu skimaniu socharskej kompozicie a tvaru. Prizna¢nym
pre jeho tvorbu v tomto obdobi bolo, Ze sa neobmedzoval na vyrazo-
vé moznosti iba jedného materialu, ale svoje abstraktné kompozicie
realizoval tak v dreve, ako aj v kameni a zo zvaranych kovov. Boli to
okrem iného aj nové technologické postupy, ktoré menili podobu so-
charskeho objektu a pomdhali socharovi zbavovat ho nielen ideolo-
gickych, ale aj literarnych obsahov spajanych s klasickymi sochdrsky-
mi postupmi. Vznik medzinarodnych socharskych sympozii a verej-
nych exteriérovych vystav znamenal otvorenie nebyvalych moznosti
pre sochu, k ¢omu prispeli aj sidliskovy urbanizmus a nové social-
ne a priestorové podmienky rozvijajucich sa miest." Ak uvazujeme
o subore Uhrovych kompozicii v dreve, ktoré vystavil v Prahe (Plas-
tiky a kresby, Nova sin, 1966) a Bratislave (Plastiky, Dom umenia,
1967), Tatarka nezavrhoval Uhrove analyzy principov tektoniky, sta-
tiky a lability hmot. Zmysel takychto redukcii socharskeho diela videl
v navratoch ku kmenovym kultdram a kultivacii osamostatnenych



100 ARCHEOLOGIA VYTVARNE] KRITIKY

rudimentarnych zakonitosti tvaru a hmoty. Uhrovu tvorbu vsak po-
znal v jej figurativnej faze, ked sochdrovi v roku 1957 otvaral vystavu
plastik. Neskorsiu kultivaciu zakladného jazyka socharskeho vyrazu
dokladajt aj nazvy Uhrovych soch: etuda, skladba, vztahy, paralely.
Co véak Tatarka podrobil ostrej kritike, bola zmenena funkénost
tychto soch. Uher sa takpovediac dostal na rozhranie dvoch oblasti:
neosobnej geometrie obnazujtcej konstrukéné principy a tradi¢ného
socharskeho modu ru¢ného opracovania robustnych blokov materi-
alu, v ktorom zostévala pritomna spomienka na ludovu tvorbu. Ve-
dome oslobodil sochu od reprezentacie skuto¢nosti, ale v jej vyraze
ponechal index socharskej prace, vyrazné stopy po sposobe opraco-
vania povrchu. Pre Tatarku takd funkcia sochy, ktorej chyba vazba
k miestu urcenia a je odputana od mytickej pamaite krajiny a predkov,
znamena vykrocenie do prazdna.

Inak uz hodnotil Uhrovo ,vykroc¢enie do prazdna“ autor jeho
monografie, Lubor Kara. Pomenoval ho ako ,vztah sochara k roz-
liénym poloham archetypu, nielen k jednej, domdcej tvarnej tradi-
cii, kedze, piSe Kara ,nevyrasta bezprostredne z kanonu slovenské-
ho Tudového vytvarného prejavu alebo z estetickych ststav priamo
z neho transponovanych; jeho pristup k rudimentarnemu je viacej
svetoobciansky“** Kdra v recenzii novych skulptir Rudolfa Uhra
vyzdvihuje prave ich ,dreveny svet® PiSe o emociach archaizmu,
o odvéaine zjavenom vnutornom videni, ktoré predstavuje dreve-
ny svet jeho skulptdr, rovnako sucasny ako staroslovansky.* Zdo-
raznuje v tvorbe sochara prave tie hodnoty, ktoré Dominik Tatarka
oznacil za podstatné a v novej Uhrovej tvorbe chybajuce. Konkrét-
nejs$ie vyjadril Uhrov skladobny princip Lubos Hlavacek ako navrat
k samotnym pociatkom socharskeho umenia, ked este splyvalo so
stavebnou ¢innostou a bolo sucastou konstrukéného rozvrhu a tek-
toniky architektonickych ¢lankov.** V tomto smere sa ukazuje aj jas-
ny rozdiel medzi principmi Kompéankovych a Uhrovych drevenych
kompozicii, predovsetkym kolekcie robustnych diel z rokov 1965 az
1967, na ktory upozornila Zuzana Barto$ova: ,,Kym v Kompankovi
ide o nadviazanie na ,slovenskost* a povysenie fenoménov fudového
umenia do sféry vysokého umenia v rovine moderného vyjadrenia,
Uhrovi, ktory zasiel v svojej in§piracnej vazbe hlbsie, k rovine pre-
dumeleckého, k rovine remeselného - a to neumelého - spracovania
dreva, sa podarilo najst ini podobu vytvarného archetypu v sposobe
opracovania, v upozorneni na pracu a kazdodennost ako takd.“*
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Cesky teoretik Ludék Novék prisiel s pokusom o vytvorenie sys-
tému kritérii hodnotenia su¢asného sochdrstva na zéklade principu
plurality kategorii, ktoré by sledovali na tie ¢asy prizna¢nu typolo-
gicku mnohotvarnost v discipline. Bol zastancom autonémnej sochy
s funkciou myslienkovo a esteticky stvdrnovat prostredie v procese
hladania novych ,symbolov humanity®, kde by mal svoje miesto
aj odvazny experiment. Socha ako autonémny objekt vo verejnom
priestore uz nemala byt viazana na politicky kult, ale naopak, mala
nasledovat maximu ,,umenie pre fudsku sebarealizaciu, pre huma-
nistické sebauskutocnovanie ¢loveka®“*® Autor tvrdi, Ze rozs$irenie ne-
figurativneho socharstva bolo dosledkom zmien vo volbe vychodisk
moderného socharstva. Zodpoveda ,,humaniza¢nému procesu®, kde
ludska postava predstavuje len jednu z moznosti socharskej predmet-
nosti. ZakladateImi tejto abstraktnej linie uz nie su Rodin a Maillol,
ale Arp, Gonzales a Moore. Niektoré aspekty skuto¢nosti presahuji-
ce hranice tradicie sochdrskeho tvaru, tvrdi Novak, by sa inak vobec
nemobhli stat predmetom zobrazenia. Tento argument ma vychodis-
ko v marxistickej estetike a ,,humanisticka perspektiva umenia“ sa
v 60. rokoch stava jej ustrednou tézou. Popri kompoziciach ¢eskych
sochdrov - Vladimira Janouska, Miloslava Chlupaca, Stanislava Ko-
libala alebo Evy Kmentovej, dielo Pohyb velkej rieky Rudolfa Uhra
sa v kombinacii rustikality materidlu a stereometrickych pratvarov
viaze k ndmetu tradi¢nym socharstvom nezvladnutelnému.*” Pre-
chod k univerzalistickej linii socharstva privital aj slovensky kritik
Radislav Matustik ako nemyticky, neidolicky pdl sochérstva, vernejsi
nadejam technickej civilizdcie.”® Abstraktné socharstvo nadobuda-
lo istejsie postavenie aj v pracach mladych absolventov umeleckych
$kol. Luba Belohradska v recenzii kosickej vystavnej ¢innosti upria-
mila pozornost na mladych socharov. Princip organickej plastiky
v tvorbe Marie Bartuszovej pomenovala ako inklinovanie k biomorf-
ne odvodenému ¢istému abstraktnému tvaru, ktory je sustredeny na
vyrazovy kontrast velkého oblého objemu a jemného vrasnenia.*

Tatarkov romanticky anachronizmus mozno najlepsie objasnit
v konfrontdcii so $ir$§im kontextom slovenského socharstva druhej
polovice 60. rokov, kde narodny mytus definitivne stratil centralne
postavenie. Napriek tomu jeho koncepcia ,,posvitnych miest naroda“
bola opravnenym a dodnes plne nedocenenym pokusom o rehabili-
taciu narodnej pamite. V aktualnych tendenciach vyvoj nezadrza-
telne ukazoval na opustanie klasickych propozicii socharskeho diela.
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Rosalind Kraussova pise o dvoch zakladnych liniach v socharstve
konca 60. rokov. Prva, vychadzajica z obrany modernistickej pod-
staty sochdrstva, bola zaloZena na ,idealistickom myte® a asili o vnu-
tornu integritu socharstva a druha mala vychodisko v hladani ponad
hranice tradi¢nej discipliny, pricom vyuzivala divadlo, nové tech-
noldgie a vizudlne efekty ako nastroje nového vyrazu.>® Avsak ten-
to ,idealisticky mytus®, ktory Rosalind Kraussova spojila s obranou
toho, ¢im sochérstvo ,,bolo‘, ma nepochybne svoju paralelu v celkom
inom ,,myte®, a tym je utopicka predstava neohranic¢eného experi-
mentu a syntézy umeni. Manifestaciou tychto pristupov sa stala na
Slovensku vystavna koncepcia Lubora Karu - Polymuizicky priestor.!
Prejavovala sa v usili o synestetické zapojenie zmyslov divéka, v mno-
hych pripadoch aj priamej interakcie s dielom a nésledne aj funk-
¢nym zaclenenim diela do civiliza¢ného a krajinného prostredia.

KONIEC ALEBO NOVY ZACIATOK SOCHARSTVA?
IDEA SYNTEZY UMENI

V ramci novych tendencii, ktoré vyvrcholili v poslednej tretine
60. rokov, zohrala v slovenskom umeni vyznamnu prezenta¢nu tlo-
hu plenérova expozicia Polymiizicky priestor s podtitulom Socha -
Objekt - Svetlo - Hudba uskuto¢nena v roku 1970. Autorom vystav-
ného projektu bol vytvarny teoretik, $éfredaktor ¢asopisu Vytvarny
Zivot, Lubor Kara.”> V dosledne vypracovanej koncepcii expozicie
Polymiizicky priestor Kara nadviazal na pévodnu myslienku exterié-
rovych sochérskych vystav Socha priestanskych parkov, ako ju reali-
zovala Luba Belohradskd. Na rozdiel od povodnej koncepcie sa tu
v8ak uz tazko dd hovorit len o exteriérovej plastike, kedZe autor pro-
jektu sa rozhodol prezentovat sti¢asné nazorové tendencie, ktoré by
boli ,,pokusom o syntézu roznych disciplin umenia“>* Trend v ,,pre-
stupovani hranic®, pre toto obdobie mimoriadne aktualny, naznacili
uz predchadzajiuce medzinarodné vystavné projekty v rézii Lubora
Karu - Danuvius 68 v bratislavskom Dome umenia a exteriérova
prehliadka Socha piestanskych parkov 69.

Usilia viacerych domacich teoretikov a umelcov medzi rokmi
1968 a 1970 smerovali k novému internaciondlnemu ,,slohu® pre-
krac¢ujicemu nielen hranice disciplin, ale aj realne politické hranice
vychodnej a zdpadnej Eurépy. Lubor Kara budoval novt koncepciu
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piestanskych vystav na zdsade anulovania hranic medzi umelecky-
mi disciplinami v spojeni s myslienkou ich spoluprace, sthry a in-
tegracie. Na zaklade tejto idey vznikla medzindrodna exteriérova
vystava Socha piestanskych parkov 69, ktora mala predstavit hlavne
diela experimentujicich umelcov z vtedajsieho Zapadu - Getulio
Alviani, César Baldaccini, Niki de Saint Phalle, Martial Raysse, Phi-
lip King, Pol Bury, David Lamelas, Heinz Mack, Nicolas Schofter,
Giinter Uecker a dalsi. Vyberom diel poprednych predstavitelov eu-
répskeho socharstva sa opit v plnej miere zopakovali tézy o dvoch
tendenciach v tejto discipline, konstatované domacimi kritikmi.
Ivan Jirous, mlady kritik a neskorsie ustredna postava ceského un-
dergroundu, pisal o beznadejnosti rozvijania tradi¢cného moderného
sochdrstva, o tinave z neustalych deformdcii tvaru a nésilnej medi-
tativnosti sugerujicej divdkovi roznymi skrytymi symbolmi tajom-
stvo obsiahnuté vnutri diela.>* Polymuiizicky priestor napriek tomu,
ze manifestaéne vystupil z mantinelov takto chdpaného sochérskeho
objektu, bol v tomto smere do zna¢nej miery kompromisom spdja-
jucim obidve orientacie dovedna. Ako hlavné body svojej koncepcie
uviedol Kara tvorbu diel do konkrétneho prostredia, pre vybrand
lokalitu vystavného priestoru. Program integracie diela do Zivotné-
ho prostredia zakladal nie na hladani miesta pre hotové dielo, ale
nastupila tu tvorba diel pre vyhladané miesto. Ciefom bolo vytvorit
orchestralny vyraz v zapojeni svetla aj hudby a Kara im pridelil me-
dzi komponentmi expozicie ,,jednu z rozhodujucich funkcif®, na ¢o
malo sluzit technické zabezpecenie audiovizualnych efektov, repro-
dukovana hudba, slovo a experimentdlny film. Zda sa, akoby Kara
zuzitkoval aj Tatarkovu kritiku ,,sochy bez miesta®, kedZe ako jedno
z predsavzati expozicie vytycil spojenie Cistej prirody s mestskym
prostredim, na ¢o sa rozhodol ,vyuzit sihru i polaritu povazskej kra-
jiny a mesta na Véahu pre obsahovy repertodr a pre vyrazovua aktivitu
vystavy.“>> Kara skuto¢ne integroval vo vyslednej expozicii Siroka
$kalu experimentalneho umenia a predstavil ho v spolo¢nom cel-
ku s tradi¢nymi polohami sochdrstva, ako ich reprezentovala u nas
skupina Galandovcov a jej pribuzni autori. Zvlastnostou celého pro-
jektu je fakt, Ze v ramci jednej expozicie sa stretli overené exteriéro-
vé plastiky (islo prevazne o abstraktné kompozicie, ani jedna z nich
nebola realisticka) s radikalnymi experimentmi presahujicimi do
environmentu, priestorovej, svetelnej a zvukovej instalacie alebo
akénej tvorby. Rozhodne medzi nich patrili environmenty Stanislava
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Filka, ktory pre vystavu realizoval dve diela priamo integrujuce pri-
rodné zivly, vzduch a vodu - Dychanie (elektrickym ventilatorom
nafukovand gula vo velkosti 640 x 640 x 900 cm) a Precerpdvanie
vody (elektromotorom pohanané precerpavanie vody systémom tru-
bic z rieky do umelého bazéna, 50 x 20 x 1,3 m). V dal$ich dvoch
dielach nazvanych Asocidcie Filko pracoval s prenosom zvuku a slo-
va, s dimenziami civiliza¢ného a kozmického priestoru, ako to defi-
noval vo svojom programovom texte Plan projekt art. Milan Dobe$
v ramci svojej neokonstruktivistickej orientdcie vytvoril Kineticka
veZu a jej noc¢né svetelno-kinetické predstavenie nazval Pulzujii-
ci rytmus XXII. Alex Mlynarcik realizoval akcie Junidles a Nedelné
hody, v ktorych premenil hodnotu umeleckého originalu na jedalny
listok a darcekové predmety. Neokonstruktivistickymi socharskymi
objektmi, ktoré sa koncepcne blizili americkému minimalizmu, sa
predstavil Juraj Bartusz. Ivan Stépan v duchu op-artu realizoval en-
vironment Optipolytén 1. — Testacny priestor. Karova koncepcia po
prvy raz v historii slovenského vystavnictva siahla po alternativnych
sposoboch instalacie diel v exteriéri. Diela Jany Shejbalovej-Zelib-
skej, nazvané Hodvdbnik morusovy, boli instalované ako zavesné
objekty na kondroch stromov. Plastika Jozefa Jankovi¢a plévala na
hladine rieky Véh. Hravy objekt Vladimira Popovi¢a Velkd gumi-
puska s politickym podtextom oZivujicim spomienku na augustovi
okupéciu roku 1968 vznikol dotvorenim sedem metrov vysokého
kmena stromu. Boli to predovsetkym radikalne priestorové envi-
ronmenty a experimentdlne plastiky spomenutych autorov, ktoré sa
stali neklamnym znakom vyrazného posunu vo vystavnej koncepcii
oproti staticky prezenta¢nym exteriérovym expozicidam moderného
socharstva. Spolu s Radislavom Matustikom mozno konstatovat, Ze
expoziciou vyvrcholila v slovenskom umeni idea prekrocenia hranic
vytvarnych disciplin. Ich vzdjomnym prelinanim, ako aj prestupo-
vanim do Zzivotného prostredia, vystava manifestovala ideu syntézy
a internacionalnosti umeleckej tvorby.

Vyvoj v oblasti socharstva a priestorovych disciplin nezadrzatel-
ne ukazoval na opustanie klasickych propozicii socharskeho diela.
Kritiku tohto trendu, mienent v zmysle obrany hodndt klasického
modernizmu, najlepsie vystihuje esej amerického teoretika Michaela
Frieda s nazvom Umenie a objektovost z roku 1967. Autor tu vystupil
proti teatrélnosti, ktora vtrhla do sféry sochdrstva, vyrazne narusila
senzibilitu moderného umenia a ohrozila chapanie kvality a hodno-
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ty diela. Co sa tyka sochérstva, pre Frieda to bol préve pojem ¢asu
a splyvanie ¢asovej skusenosti vnimania sochy s redlnym ¢asom, ¢o
vytlaca plastické umenia do sféry divadla.® Napitie vyvolané me-
dzi klasickym modernizmom a novymi tendenciami (v Spojenych
$tatoch americkych ich predstavoval minimalizmus, v Eurépe pre-
dovsetkym neokonstruktivizmus a kinetizmus), sa da vystopovat aj
v domadcich polemikdch. Kritika abstraktnej formy ako ,,zaniku bo-
hov naroda“ formulovand Dominikom Tatarkom, oproti kritike di-
vadelnosti, ako ju prezentoval Michael Fried, vyjadruje skor konflikt
lokalnych tradicif a novych postupov, ktoré predstavovalo abstrakt-
né sochdrstvo. Oneskoreny nastup socharstva v slovenskom prostre-
di mal vplyv na utvaranie ndrodnej identifikdcie sochdrskej tvorby,
ktora sa posunula oproti inym krajinam az do neskorej moderny. Na
druhej strane, otazka integracie umeleckych odvetvi bola aktualna
koncom dekady v celom Ceskoslovensku. Vo vztahu k architektu-
re ju formuloval Petr Wittlich v $tudii nazvanej Moznosti integrace.
Z perspektivy architektiry a urbanizmu buducnosti ju rozpracoval
Michel Ragon, ktorého kniha Ot Vivrons-nous Demain vysla v roku
1967 v ¢eskom preklade.”” Pokusili sme sa spomenuté principy dolo-
zit v koncepcii vystavy Polymiizicky priestor. Hoci vystava zazname-
nala vyustenie avantgardnych pohybov na slovenskej scéne 60. ro-
kov, nemohla uz dat odpoved na otazku, ¢o poskytuje tato integracia
pre jednotlivé discipliny a aky bude ich nasledujuci vyvoj. KedZe sa
tu stretli predstavitelia obidvoch linif sochdrstva, mala konfronta¢ny
charakter a jej vyznam spocival skor v uplatneni novych pristupov
v tvorbe expozicii do prostredia mestskej krajiny. Karova vystav-
nd koncepcia Polymuizického priestoru z dnesného pohladu posobi
zjednocujtco. V exteriéri kiipelnych parkov integrovala $iroku skalu
pristupov: znakovu abstrakciu Galandovcov, analyticky tvarovi ab-
strakciu Rudolfa Uhra a experimentalne diela mladsej generacie. St-
vislosti politického vyvoja v Ceskoslovensku po roku 1970 zanechali
sfubny projekt v podobe torza. Do dejin slovenského umenia sa zapi-
sal ako ukonéenie a vyvrcholenie jednej epochy. Z pohladu pripad-
nych dejin vystavnictva, v aplikovani novych postupov a vystavnych
praktik preto stoji nie na zaciatku, ale na konci jednej epochy.
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Nova figurdcia a humanistické
perspektivy umenia

Ach, &lovek!
Slnecénik slnecnice,
dazdnik dadzdoviek,
barlicka pod pazuchami hliny!
Miroslav Valek, Skluc¢enost, Milovanie v husej kozi, 1965

KRITIKA DEHUMANIZACIE V UMENI

V jednej z najvaznejsich literarnych polemik 60. rokov, v eseji nazva-
nej Spor s bdsnikom, literarny kritik Milan Hamada otvorene vystupil
proti dehumanizacii a nihilizmu v poézii Miroslava Valka. Zaklad-
nym postojom basnika je gesto ni¢ovania, pise kritik. Basnicky jazyk
Valkovej zbierky Milovanie v husej koZi (1965) zachvatila amorfnost,
torzovitost a fragmentarnost. Najpresnejsie tento stav vystihuju pod-
la Hamadu prave vytvarné listy Rudolfa Filu, sprevadzajice knizné
vydanie Valkovej poézie. Hamada piSe, ze basnik do krajnosti do-
vadza obraz ludskej bezmocnosti, vyprazdneného sveta bez boha
a napokon aj bez ¢loveka. ,Niet v nej, v tej hre, ¢loveka, ktory tento
neludsky svet Iudsky preziva.“! Podla Milana Hamadu, Valek zly-
héva prave v pokuse o hlb$iu analyzu Iudskej situdcie. Ohrozenie
¢loveka a rézne formy artikuldcie existencialnych stavov a situdcii,
i ked tazko hovorit o nejakom programe, najdeme v tvorbe u vacsiny
z generacie vytvarnych umelcov 60. rokov v Cechdch aj na Sloven-
sku. V nasledujticej kapitole bude re¢ o humanistickych perspek-
tivach umenia 60. rokov. Problematiku budeme analyzovat na po-
rovnani marxistickych a nemarxistickych vychodisk vytvarnej kri-
tiky, ktorych perspektivy, akokolvek odli$né, sa stretavaju v zaujme
o problém existencie ¢loveka, formulovany v suvislosti s vinou novej
figuracie vo vytvarnom umeni. Ako stvisi problém dehumanizécie
vo Valkovej poézii s vytvarnym umenim? Pokusim sa to objasnit na
zaklade porovnania literarno-kritickych stati Milana Hamadu s in-
terpretaénymi metédami vytvarnych kritikov Ivy MojziSovej a Jana
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Bakosa. Hamada vzniesol v polemike o Valkovej poézii poZziadavku
tzv. ontotvornej ¢innosti umenia, pod ¢im rozumel poziadavku zno-
va utvarat rozbity a rozsypany svet, divat mu v umeni novy zmysel
a branit sa z vlastnych vnutornych zdrojov destruujiicemu a rozklad-
nému tlaku.” Vratme sa e$te k rozboru Valkovej poézie. Spociatku
Milan Hamada oznacil Miroslava Valka za analytika ¢loveka a jeho
situdcie, ked napisal, Ze Valkov vyvin je sthlasny s vyvinom sveto-
vej umeleckej avantgardy po druhej svetovej vojne, ktora sa lisi od
umeleckych avantgard 20. a 30. rokov predovsetkym humannou
transcendenciou ich experimentatorskych usili.> V znamej kritike
nasledujucej Vélkovej basnickej zbierky uz Hamada hovori o re-
dukcii, ktora absolutizuje samotny pad, o aktivite beztvarého Zivlu
a silach entropie vo Valkovej poézii. ,, Absolutizacia padu, ktory po-
tvrdzuje takmer dennodenne historicka aj individualna skusenost, je
neustalym leitmotivom Valkovej poézie. Pad cloveka v ¢loveku pre-
dov8etkym. Nicivy, vrazdiaci mechanizmus pracuje bez oddychu.“
Hamada sa aj v dal$ich esejach zaoberal basnickou transcendenciou,
ktort oznadil za podstatnu schopnost reci spravat sa autonomne k
socidlnym aktom a procesom institucionalizacie re¢i.

U mladsej generacie kritikov sa stava bytostnou otazka zmyslu
modernistickej tvorby a umeleckého experimentu, ktory prekracu-
je véetky dovtedy zndme ohranicenia. Zakladna poziadavka klade-
nd na umelecku tvorbu spocivala v schopnosti transcendovat sku-
to¢nost a odpovedat tym na procesy degradacie, depersonalizacie
a zvecnenia. Preto ju moZeme vo vytvarnej a literarnej publicistike
daného obdobia oznacit ako kritiku dehumanizacie. Kritika dehu-
manizacie suvisela s otdzkami vztahu umenia a estetickych hodnot.
Stala sa jednym z tstrednych problémov v kritickych reflexiach lite-
ratury a umenia druhej polovice 60. rokov. Odkazujuic na filozofiu
Jana Patocku rozliSuje Hamada medzi tzv. ,,autonémnymi teleolo-
gickymi hodnotami“ a utilitirnymi, tzv. ,nepravymi teleologickymi
hodnotami“’ Umenie, ktoré méd schopnost nadviazat funkéne neu-
tilitdrny vztah k svetu, ktoré ma svoj zmysel samo v sebe, nepodria-
duje sa inym skuto¢nostiam, ale dava samo v sebe moznost preho-
vorit o celej skuto¢nosti, ma v tomto nenahraditelnu silu a hodnotu.
Pomocou tejto hodnoty, pise Hamada, ¢lovek opit objavuje v sebe
a v skuto¢nosti stratené transcendentno. Neutilitarnost estetickej
hodnoty je zakotvena v sile umenia klast odpor degradacii a inym
ohrozeniam ¢loveka. Estetickd hodnota je podla Hamadu svojprav-
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na a neredukovatelne spojend s antropologickou konstantou ¢loveka
a ako naznacuje uz samotny pojem, je nad¢asovd. ,,...V dobe naj-
vicSej ohrozenosti ¢loveka je doraz na autonémnost a neutilitar-
nost estetickej hodnoty najhumannej$im ¢inom, pretoze niekedy
iba takymto sposobom sa signalizuje degradacia ludského obsahu
revolu¢nej premeny sveta. Ako vidno, kontakt umenia so skuto¢nos-
tou, so zivotnymi zdujmami ¢loveka, sprostredkiva prave umelecké
dielo, ktoré sa nevzdava svojej autondmnosti a slobody a ktoré (...)
nevyrastd z programovych poziadaviek kladenych zivotu, ale priamo
z neho.“® Napriek tomu, Ze tieto tézy Hamada formuloval v stvislosti
s hodnotenim literarnej tvorby, bez toho, Ze by si to narokovali, za-
sahuju celkovt problematiku umenia tych ¢ias. Naroky na pravost
umeleckého diela vzniesol nielen proti zvonka aplikovanym doktri-
nam programu socialistického realizmu, ale aj proti funkcionalizacii
a utilitarizacii umeleckej tvorby. Pravost umeleckého diela je preve-
rovana kritériom jeho autonémnosti. Podla Hamadu umelec a jeho
dielo su ako spolodensky jav vystavené predovsetkym neosobnym
silim vyroby. Nastava rozpojenie pévodnej jednoty umenia a sve-
ta, ¢o ma za nasledok, Ze sa ,tvorivy individualny proces premiena
na proces technologicky, vyrobny“’” Dominantné postavenie v iom
nadobudaji neosobné socidlne sily, ktoré umelecky proces tvorby
uvadzaju do zavislosti od vonkajsich urceni, pise Hamada, a zbavuju
ho vnutornej svojpravnosti a najmé zakladného fenoménu slobody.
Charakter bezprostredného $oku, vzrusenia a dojatia, resp. sezénna
platnost umeleckého trendu podliehaju rozkladnej funkcionalizd-
cii. Preto poziadavka autondmnosti umenia je jedina zdruka uni-
verzalnosti umeleckej vypovede. Hamada tvrdi, Ze ¢im je umelecké
dielo autonémnejsie, tym univerzalnejsia je jeho mimoesteticka, t. j.
zivotna platnost. Kritériom umeleckej hodnoty je preto ,,schopnost
konstituovat v sebe celé bohatstvo tzv. mimoestetickych hodnét, to
znamena univerzalizovat sa (...)“% V tvahdach kritikov ako Milan
Hamada, Jindfich Chalupecky, Iva Mojzi$ova, Jan Bako$ sa objavuje
premisa o ,,ontotvornej ¢innosti umenia“ Tato premisa je postavena
na tom, Ze umenie md moznost a zaroven aj povinnost byt humani-
za¢nym prvkom cloveka a sveta, Ze mdze dezintegrovany svet znovu
utvarat a davat mu novy zmysel. Estetickda hodnota vo svojej neutili-
tarnosti a autentickosti, ako ju formuloval vo svojich esejach Milan
Hamada, mala branit jednotu umenia proti silam entropie a taktiez
proti ideologickej deformacii.
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Obrodny proces v spolo¢nosti bol prilezitostou, ked sa humanis-
tickd perspektiva umenia stala efektivnym nastrojom a rétorickou
formulkou reformovanych marxistickych kritikov. Korigovanim
vlastnych koncepcii tedrie realizmu vo vytvarnom umeni smerom
kantropologickej estetike sa Marian Vaross pokusal integrovat medzi
tzv. angazované umenie aj nové tendencie. V priebehu celej dekady
publikoval studie a recenzie v ¢asopisoch Vytvarny Zivot a Estetika,
vydal niekolko kniznych publikécii z oblasti antropologickej esteti-
ky a monografii o umelcoch slovenskej vytvarnej moderny. Prob-
lematickd dvojznacnost v pozadi dobového modelu humanistickej
perspektivy umenia sa odkryva prave pri porovnani marxistickych
a nemarxistickych teoretickych vychodisk aktivne publikujtcich vy-
tvarnych kritikov.

Ludék Novdk, jeden z ¢eskych teoretikov novej figuracie, pouzil
pojem deformadcia vo vztahu k fudskej figire i vo vztahu k jej moder-
nistickému zobrazeniu. Podla Novaka sa do umenia vracia hladisko
antropocentrizmu, ktorym umenie odpovedd na rehumaniza¢ny
proces v socialistickom svete. Ludska figura, ktord skor platila ako
idedl krasy, sa teraz ukazuje ako stelesneny otaznik ludskej existen-
cie. ,Az ked sa deformécia dostala do samotného obsahu a priniesla
pocit nezmyselného, nelogického sveta, stal sa tento prejav adekvat-
ny. Bola to nekonven¢na kriticka tendencia, ktora nemala spolo¢nu
filozofickd zékladiiu v jednotnom nazore, ale bola akymsi sarkastic-
ko-cynickym humanizmom.“ Oproti ostatnym trendom v umeni,
podla Novaka, nova figurdcia zobrazuje dramu jedinca nielen in-
dividudlne, ale aj verejne a spolocensky. V stvislosti s porovnanim
novej figuracie a konstruktivnych tendencii hovori o vzdgjomnom vy-
rovnavani sa dvoch opac¢nych vytvarnych smerovani a ich integracii
v ,totdlnom humanizme su¢asného umenia“!® Marian Vdross, kto-
ry svoju §tddiu o tejto vytvarnej tendencii publikoval knizne v roku
1969 pod rovnomennym nazvom Novd figurdcia, fenomén novej fi-
guracie roz¢lenil do terminov neo-figuracia a re-figuracia, ako novy
a zaroven obnoveny néstup figurativneho vyrazu. Vaross este na za-
¢iatku 60. rokov publikoval stadie o realizme vo vytvarnom umeni
a s Ludkom Novakom ho spdjala marxisticka teoreticka zékladna,
z ktorej sa obaja teoretici usilovali o liberalizaciu vo vyklade pojmu
realizmus a o zmierenie principov moderného umenia a socialistic-
kého realizmu. Vaross charakterizoval dejiny vytvarného umenia
ako ,,zrkadlo ¢lovekovho pristupu k svetu® a avantgardné smery ako
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~vyraz ¢lovekovej noetickej expanzie do sveta®. Ako jeden z filozofic-
kych podnetov novej figuracie oznacuje Vaross ,,rozpad tradi¢ného
gnozeologického modelu® a ,vedomie o ontotvornom postaveni ¢lo-
veka vo svete®, ¢o znamend, Ze svet sa stava priestorom, v ktorom sa
»odohrava [udska existencia a ktory sa touto existenciou poludstu-
je“. Podla Varossa st jej ideovymi predchodcami tendencie a umelci,
ktori vo svojej tvorbe predznamenali ,existencialny zastoj ¢loveka
vo svete®, resp. odhalili ,existencidlne dimenzie ¢loveka® Z toho
potom vyplyva aj doraz na problematiku ¢loveka vo vztahu k spo-
lo¢enskym mechanizmom, ktort Vaross nazyva ,,aktualnostou an-
tropologického pristupu k zakladnym svetonazorovym otazkam®“!"
Svetondzorové vychodisko teoretika je vSak zakotvené v ideoldgii
vedeckého marxizmu, ktory, akokolvek liberdlne, podmienoval jeho
uvazovanie o modernom umeni. Ludék Novak a Marian Vaross zd6-
raznovali antropologické hladisko marxistickej estetiky orientované
na spolo¢enského menovatela vSetkych umeleckych procesov.'? Za-
kladna kvalita a vlastnost umenia spocivala podla nich v jeho udske;
povahe, a preto tzv. antropologicky model umenia mal prekonat vo
svojej podstate nezmieritelné determindcie individualizmu a kolek-
tivizmu."?

NOVA FIGURACIA AKO SUBSTANCIALNA
PREMENA OBRAZU

Paradox imanencie a transcendencie umeleckého diela v aktualnej
tvorbe novych tendencii, oznacovanych ako pop-art, novy realiz-
mus a narativna figuracia, pomenoval Jindfich Chalupecky v eseji
Pritomnost cloveka (1968). Okrem toho, Ze sa pokusil naértnut pa-
ralelu medzi fenomenolégiou a modernym umenim, Chalupecky
charakterizoval nové met6dy tvorby u umelcov v odli$nych ¢astiach
sveta, ktorym pri ich réznosti ide v podstate o to isté: dostat sa so
svojim dielom do sveta objektivneho priestoru a ¢asu.'* Heslo nove;j
figuracie, upozornuje Chalupecky, nema Ziaden suvis s navratom
k starému realizmu. Naopak, v tomto umeni nejde o spodobova-
nie ¢loveka, ale o jeho prezenticiu ,v bezprostrednej naliehavos-
ti svojej telesnej blizkosti a cudzoty svojho zmyslu.“'® Zobrazenie
nahradza nesprostredkovanad pritomnost ¢loveka, posolstvo toho,
kto zanechava vlastnu stopu ako evidenciu svojej pritomnosti.
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Odtlacky a odliatky [udského tela su krajnym dosledkom tejto este-
tiky. Sme bezohladne uvrhnuti do hmotnej skuto¢nosti, pise Cha-
lupecky. Umelca od divdka uz ni¢ neoddeluje, ide mu o ,mravny
zmysel sveta®'® KedZe ide o umenie, ktoré sa uskuto¢nuje dosled-
ne vnutri fyzickej skuto¢nosti sveta, je to umenie Gplne realistické.
»Bude mozno potrebné dokonca celkom zanechat spodobovanie
a hladat sposoby, ako ukazat skutoc¢nost v jej holej pritomnosti.“!”
Chalupecky napokon velmi vystizne charakterizoval nielen pod-
statné znaky tzv. novej figuracie ako novej tendencie druhej polovi-
ce 60. rokov, ale v jej rozsirenom chépani definoval étos domdceho
progresivneho umenia. Novd figurdcia nie je definovana novymi
spdsobmi zobrazenia ¢loveka, ale ako smer, ktorého prislusnici sia-
haju po rdéznorodych prostriedkoch, ktorymi by vyjadrili existen-
cialnu skusenost ¢loveka v modernom svete.

Prave moment ,existencidlnej dimenzie ¢loveka®, oslobodeny od
marxistickych filidcii, je plne vyuzity v interpretdciach mladsej ge-
nerdcie slovenskych vytvarnych teoretikov — u Ivy MojziSovej a Jana
Bakosa. Iva MojziSova sa v rozmedzi rokov 1963 aZ 1968 venovala
vytvarnej publicistike a od roku 1969 publikovala niekolko $tudii
v akademickom ¢asopise Ars. Problematiku tzv. novej figuracie zasa-
huje jej esej venovana tvorbe maliara Milana Pastéku, ktory nastupil
na vytvarnd scénu koncom 50. rokov ako ¢len Skupiny Mikuldsa Ga-
landu. Svoj individudlny prejav rozvijal smerom k stvarneniu fudskej
postavy v hrani¢nych stavoch a existencidlne vypéatych situdciach.
Javova podstata Pastékovych maliarskych diel in$pirovala MojZiso-
v, aby situovala jeho tvorbu do radu umelcov (Alberto Giacometti,
Jean Dubuffet, Francis Bacon), ktori ,,urobili z ludskej figtry stredo-
bod svojho zaujmu, zhmotnujic v nej psychofyzické jestvovanie ¢lo-
veka“.'® Pridava sa k ohlasom myslenia franctzskych existencialistov
sustredenych na otazky osobnej zodpovednosti a konkrétnej skii-
senosti ¢loveka vo svete. Jej interpretaciu Pastékovych diel vyrazne
ovplyvnila lektdra fenomenologickych stati franctzskeho filozofa
Mauricea Merleau-Pontyho, ktoré vysli pod nazvom Phénoméno-
logie de la Perception (1945) a eseje o umeni, ktora bola dostupna
v ¢eskom preklade nazvanom Oko a duch."” Iva Mojzi$ova nadviaza-
la na zakladné tézy Merleau-Pontyho: vSetko poznanie o svete, aj ve-
denie dosiahnuté pomocou vedy, ziskavam na zéklade svojho vide-
nia sveta, pripadne skdsenosti o svete.” Vedomie, pise Mojzisovd, sa
opiera o telo, ktoré vdaka zmyslom v istej rovine vie o svete viac nez
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samo vedomie - a to plati aj pri uskuto¢novani vlastného maliarske-
ho vyrazu. V interpretdcii maliarovej tvorby rozli$uje niekolko rovin
»maliarskeho vyrazu®, ktoré samostatne opisuje: ,malba®, , kresba®,
»nedokonéenost® a ,,priestor”. V rozlieni jednotlivych rovin sa ozy-
va teoreticky postulat Romana Ingardena o javovej diferencii medzi
malbou a obrazom, ktory poukazuje na tieto dva spdsoby vnimania
zobrazenych veci, pricom MojziSova tento model, bez toho, aby sa
nan odvolavala, dopiﬁa a roz$iruje.”! Zddraznuje ,,obnazenost” mal-
by, ktord ,,akoby zviditeltiovala najprv fyzické tkanivo a vzapiti aj
utajenejsie vnutorné pulzovanie, vegetativny zZivotny prud, sim pocit
jestvovania“*

Analyzy malieb Milana Pastéku smerovali k definovaniu maliar-
skeho $pecifika a osobitosti jeho tvorby. V citovanej $tadii sa ukazuji
v tomto smere isté hodnotové opozicie. MojziSova piSe o dejinach
slovenského moderného vytvarného umenia ako o kratkej a vzhla-
dom na eurdpske dianie diskontinuitnej epizéde zavi$enej honbou
za ,socialisticko-realistickou chimérou.“” V umeni 60. rokov, ktoré
vychddzalo z novonadobudnutej slobody umeleckého prejavu, zdo-
raznila vnatornd etiku tvorby a individualitu umelca podmienila
jeho integritou, schopnou odolat netvorivému preberaniu progra-
mov a ,neo* §tylov. Iva Mojzi$ova postavila do popredia koncepciu
autentickosti, originality a tvorivej individuality umelca. Tvorba Mi-
lana Pastéku mala v tomto obdobi blizko k novej figuracii, ktora bola
v roku 1969 rekapitulovana prazskou a brnenskou vystavou v kon-
cepcii Evy Petrovej a Ludka Novaka. Zatial ¢o na ¢eskej vytvarnej
scéne znamenala isty protipol ku konstruktivnym tendencidm, na
Slovensku ich diferencidcia nebola natolko ostrd.**

Zhliadnutie retrospektivy sochara Alberta Giacomettiho v tuile-
rijskej Oranzérii v Parizi na sklonku roka 1969 bolo pre Ivu Mojzi-
$ovu natolko silnym impulzom, Ze sa rozhodla preskiimat fenome-
nologicku problematiku videnia v interpretacii Giacomettiho diel.”
Vysledkom bola $tadia, ktora polozila zakladné otazky o katego-
ridch videnia, plastickosti a priestoru, ¢im do prostredia slovenske;j
vytvarnej tedrie priniesla aktualnu, hoci osamostatnend metodickd
inovaciu. Fenomenologické stiadie Merleau-Pontyho mali vyznamny
vplyv na vytvarnu kritiku najma v 60. rokoch, kedZe svojim novym
pristupom myslenia o videni predstavovali radikalnu alternativu ku
konven¢nej formalnej analyze. Francuzsky filozof videnie charakte-
rizoval nie ako nezévisli ¢innost osamostatneného oka, ale priamo
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spojent s telom a situovanim tela vo fyzickom priestore. Merleau-
-Pontyho fenomenologické skiimania o vizualnej percepcii, spriaz-
nené s prehodnotenim socharskeho objektu, mali zna¢ny vplyv na
anglo-americku vytvarnu kritiku (Michael Fried a Rosalind Krauss).
Ich rozne vyuzitie pri interpretacii abstraktného a minimalistického
socharstva vyrazne obohatili diskusie o novych formach vytvarného
zobrazenia.*

V oblasti vytvarnej publicistiky dosiahla Iva Mojzisova spome-
dzi slovenskych vytvarnych kritikov asi najvac¢siu mieru hravosti
a suznenia s aktudlnou vytvarnou produkciou. Dokazuje to nielen
kvantita textov publikovanych casopisecky v priebehu druhej polo-
vice 60. rokov, ale predov$etkym jazyk tychto textov, ich naladenie
pre novu vytvarnu senzibilitu.”’ Nepochybne celkom novy spdsob
pisania a interpretacie ukazuje text z roku 1967 publikovany v kata-
légu vystavy Vladimira Popovica Objekty/kresby v bratislavskej Ga-
lérii mladych. Hodnoty, o ktoré sa Mojzi$ova vo svojej kritickej praci
opiera, st jednozna¢nym protikladom spolo¢enskej angazovanosti
umenia: je to zazitok z umeleckého diela, ktory je priamo umerny
divédkovej obrazotvornosti. Zdroj experimentalnej poézie a surrea-
listickej asociativnosti sa spaja s navratom k existencii realnych veci.
»Sme ustavi¢ne obklopeni papierom, stohmi papiera, thladne nau-
kladaného, hladuc¢kého, presne orezaného v pravych uhloch. Zauji-
ma nds na nom zvicsa vieli¢o iné, len nie jeho jedine¢na papierova
substancia.“*® MojziSova hovori o Popovic¢ovych papierovych krea-
ciach ako o sukromnom happeningu a pripodobnuje ich k variaciam
Morgensternovej poézie. ,Popovi¢ — pripomenme tu Palmstroma —
vezme kus tenkého papiera, pokrkva ho, ako sa mu zachce, vzapiti
ho necha trochu vydychnut a uz ma figurku, hrdinu pribehu.“* Pre-
pojenie vytvarnej tvorby s divadlom, prizna¢né pre situaciu v umenti
konca 60. rokov, bolo dolezitym vychodiskom uvolnenia vytvarné-
ho prejavu a Mojzi$ova to zaznamenala aj v recenzii vystavy Ivana
Stépdna z roku 1966.” Tito orientacia sa ukdzala préave v hladani
»inych® zdrojov kreativity — v umeni objektu, asamblaze, happenin-
gu a roznych nemaliarskych technik.

Spomedzi viacerych eseji Jana Bako$a venovanych domacemu
modernému umeniu a novym tendenciam 60. rokov sa upriamime
na $tidiu nazvanu O premene obrazu. Esej bola publikovand v roku
1968, teda v obdobi, ked sa autor zaoberal otazkami ontoldgie mo-
derného umeleckého diela. Bakos sledoval vytvarny vyvoj Galan-
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dovcov v recenziach ich skupinovych vystav, ako aj jej jednotlivych
¢lenov. V roku 1965 pri prilezitosti IV. vystavy Skupiny M. Galandu
publikoval recenziu, kde sa zaoberal otdzkami spolo¢ného progra-
mu a prinosom jednotlivych autorov v rdmci rozvijania domécej
tradicie moderného umenia. Za spolo¢ného menovatela v tvorbe
jednotlivych ¢lenov skupiny povazuje Bakos udsku figiru, doraz
na kompoziciu a racionalne uchopenie nametu. Tvorbu skupiny
nechdape ako homogénnu; rozlisuje tu v zasade dva poly. Jeden pdl
spaja s geometrickou deformaciou figiry a druhy pol charakteri-
zuje ako deformaciu popierajicu proporcéné vztahy figury, pricom
tvorbu jednotlivych autorov citlivo posudzuje vo vztahu k tymto
polom. Celkovy prinos skupiny charakterizoval ako racionalnu
zaangazovanost ich figurativnej tvorby: ,,Ludska figura je zimerne
deformovana a destruovana. Clovek sa tu chape ako zgeometrizo-
vany tvar, resp. ako zdeformovand hmota. Ide vzdy o istt myslien-
ku, ktord je podkladom diela (...) Galandovcom ide o vyjadrenie
sucasného postoja ¢loveka vo svete a v spolo¢nosti, ¢loveka jed-
notlivého a subjektivneho v celej jeho determinovanosti a intimite.
Tato silna ludska a myslienkovo spolocenskd zaangazovanost nie
je sice vyhradnym znakom Galandovcov, ale je jednym z hlavnych
znakov ich tvorby.“*

V studii O premene obrazu si Jan Bakos dal za ulohu nadrtnut
zmenu v ontologickom ponimani umeleckého diela, ktora nastala
medzi nastupom dvoch genera¢nych vin — Galandovcov a tzv. ,ne-
figurativistov® z okruhu predstavitelov bratislavskych Konfrontacii.
Jeho téza znie, Ze umenie medzi tymito dvomi genera¢nymi vlna-
mi sa stalo nie¢im inym, ¢o znamena, tvrdi Bakos, Ze ,,premenilo sa
samo ontologické ponimanie umeleckého diela®“. Obidve genera¢né
vlny spajalo usilie o samostatné a nezavisle uvazujuce individuum
a snaha presadit autonémnost umeleckého diela. Rozdiel medzi
tvorbou dvoch zoskupeni vytvarnikov definoval Bako$ vo vztahu
k tradicii. Tradicionalizmus Galandovcov chépe ako spdsob zakot-
venia a udrzovania kontinuity s prameiimi moderného slovenského
umenia a v opozicii proti doktrinam socialistického realizmu: ,,Do-
mnievam sa, Ze Fullov a Galandov sposob stanovenia vztahu sve-
ta a cloveka, a tym aj bytia umeleckého diela ako celku bol prave
taky, aky mohol odistit dobu z druhej polovice pétdesiatych rokov
- v dobe socialistického pseudorealizmu doslo k popretiu Iudske;
individuality a individudlnej aktivity.“*? Ich cielom sa preto malo stat
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»oslobodenie ¢loveka“ - jeho tvorivych sil a tuzby slobodne sa vy-
jadrovat. Zatial ¢o u Galandovcov sa dielo este vztahuje ku svetu,
vypovedd o nom z di$tancie, dielo ,nefigurativistov sa usiluje stat
vyjavenim bytia, jeho realizaciou. ,,Dielo prestava byt spravou, stava
sa priamym bytim, bezozbytkovou premenou na svoj predmet, kto-
rym je bytie.“* BakoSova filozofickd terminoldgia sa opiera o pojmy
neskorych textov Martina Heideggera, predovsetkym jeho $tadie
Zrodenie umeleckého diela, ktora bola v ¢eskom preklade publiko-
vana v roku 1966 v revue Orientace. Pre Bakos$a mohla byt v tomto
obdobi urcujica Heideggerova premisa: Byt dielom znamend: usta-
novit svet>* Z analyz figurativnej tvorby Galandovcov a nefigura-
tivnych diel Rudolfa Filu a Jozefa Jankovi¢a vyplynulo pre Bakosa
zru$enie duality ¢loveka a sveta, zruSenie rozdielu medzi obrazom
a svetom. Odstranenie tejto duality spociva v stotoZneni hmotnej
veci s dielom, ¢o je charakterizované ,hmotnou pritomnostou bytia“
v diele. V eseji venovanej tvorbe Rudolfa Filu oznacuje za zdkladny
princip jeho tvorby odkryvanie skrytého, pricom skuto¢nost chape
ako bezpredmetné bytie. Stotoznenie diela a sveta vedie k tomu, piSe
Bakos, ze ,umelecké dielo samo sa ma stat bytim a ako kazdé bytie
podlahne jeho paradoxu: je a nie je samo sebou (...) Je v sebe tak,
ze transcenduje nad seba.“*” Paradigma modernizmu, v ramci ktorej
vytvarné dielo sustreduje hodnoty transcendujuce skuto¢nost, pred-
poklada humanisticky a eticky odkaz vytvarného diela. Koncept die-
la ako manifestu proti dehumanizacii charakterizuje v tomto obdobi
tvorbu sochdra Jozefa Jankovica.

Za leitmotiv sudobej socharskej tvorby Jozefa Jankovi¢a mozno
povazovat metaforu padu. Motiv padu je inscenovany v podobe de-
formovanych parov ludskych néh a ruk. Vaclav Zykmund interpreto-
val Jankovi¢ovu tvorbu ako humanisticky boj s ni¢ivym vrazdiacim
mechanizmom. Jankovi¢ motiv pddu zobrazoval spociatku ako ,,dra-
mu hmoty“ a nasledne aj vo figurativnych pracach - reliéfoch, volne
stojacich plastikach a socharskych prostrediach, kde vyuzival znaky
nasilia na torzach deformovanej figury. Vaclav Zykmund tento zapas
pomenoval ako konflikt umelca so svetom. ,,Suc¢asné znaky moder-
ného sochdrstva st velmi ¢asto brutélne, lebo netreba byt milosrd-
ny k tomu, ¢o plodi tragédie. Tato nemilosrdnost nie je prejavom
antihumdanneho postoja, lez naopak: moderny umelec - bez patosu
prave tak, ako bez kompromisnej snahy zmierovat dobro so zlom -
chee sa stat v prvom rade svedomim...“** Antropologicky koncept
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umenia ako spoloc¢enského svedomia preverila konkrétna historicka
udalost - august 1968.

Na medzinarodnej prehliadke mladého umenia Danuvius 1968
ziskal Jankovic¢ hlavnud cenu poroty za sochdrsky environment nazva-
ny Pdd. Dielo chtiac-nechtiac zachytavalo subezne fudska aj politic-
ka situdciu, ktora nastala kratko po vstupe vojsk Var$avskej zmluvy
do krajiny, hoci kritikou to nebolo priamo vyslovené. Kritika pozi-
tivne hodnotila vzne$eni monumentalitu Jankovicovho diela, kto-
ré evokovalo hieraticky les zva¢Senych Tudskych koncatin, spdjajuci
v sebe mytus a grotesku.’” Environment pozostaval z deformovanych
fragmentov tiel, usporiadanych tak, akoby padali dolu hlavou. Kon-
cep¢ne prehliadka vychadzala este z klasického delenia vytvarnych
disciplin (malba, plastika, grafika), ale svojou orientaciou naznacila
doéraz na ,progresivny pristup k umeleckym otazkam dneska a ak-
tudlnym problémom na$ej doby“** Expozicia vystavy Danuvius
1968, ako poznamendva v recenzii francuzsky kritik Pierre Restany,
prudko kontrastovala s prostredim mesta, ktoré este nieslo cerstvé
stopy vojenskej invazie: ,,Po udalostiach ostalo v uliciach sice uz
len mélo materidlnych stop, ale aké st vyre¢né: niekolko mramoro-
vych tabul s niekolkymi menami a pod nimi zaplava stale ¢erstvych
kvetov. Na rohoch niekolkych budov vidiet mury zasiahnuté gulka-
mi.“* Popri franctzskom kritikovi zvlastny zjav avantgardy v Bra-
tislave zaznamenal aj nemecky kritik Jirgen Weichardt: ,Tak dnes
v Bratislave vidiet neoby¢ajny zjav, Ze v socialistickej krajine obsade-
nej sovietskymi vojskami sa kona vystava, ktord prevazne protire¢i
vSetkym normam marxisticky determinovatelnému ,socialistickému
realizmu’“* Novd figuracia, ktorej univerzalne definovand estetika
korespondovala s aktualnou filozofickou problematikou a zaroven
s obrodnym procesom v ¢eskoslovenskom ument, signalizovala spo-
minané zmeny. Dielu Jozefa Jankovi¢a preto dal$iu vrstvu ¢itania
pridali pohnuté udalosti v krajine po auguste 1968. Jankovicov ko-
lorovany ,,les koncatin®, evokujuci jednotu ¢eskoslovenskej trikolory,
symbolizuje historicky moment, v ktorom sa rozplynuli nadeje na
demokratickt reformu socializmu.
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Spolocenska rola umelca

KRITIKA LYRICKE] ABSTRAKCIE
A NOVA SOCIALNA ROLA UMENIA

V tejto kapitole sa budeme venovat vypovediam, ktorych deklarativ-
ny charakter uzko stvisi so spolo¢enskym pohybom druhej polovice
60. rokov. Pokus umelcov preformulovat zakladné vychodiska svojej
tvorby je kritikmi spociatku oznacovany terminom nouvelle tendance
(nové tendencie), ktorych principom sa stalo privlastnenie priemy-
selnych technologii, presun od individuality tvorcu ku skupinovym
aktivitdm a ,teamworku’, za¢lenenie efektov svetla a zvuku, demate-
rializdcia umeleckého artefaktu, priestorova aktivita a bezprostred-
na participacia publika. Fascindcia technickymi vymozenostami
ludstva odkryva nové perspektivy technologického humanizmu
a urbanneho pldnovania, podnecuje ku kozmickej imagindcii a pre-
dovietkym rozklada tradi¢nejsie antropocentrické poslanie umenia.
Vytvarny kritik Radislav Matustik ako ucastnik a komentator tych-
to premien zaznamenal, Ze v umeni tohto obdobia neslo o polemi-
ku $tylov, ale socialnych koncepcii.' Ziadna tendencia ¢&i $tyl nebol
dominantny, skor i§lo o stperenie $irokého spektra individualnych,
resp. skupinovych pozicii, v ramci ktorych prebiehala polarizacia na
zéklade rozsirenia tradi¢nych kategdrii umenia. Suc¢asne dochadza-
lo k mie$aniu vyrazovych prostriedkov vytvarného umenia, hudby,
poézie, divadla a zameranie na kazdodennd vSednost stimulovalo
otvorenie sa spolo¢enskym a politickym problémom. Demokratiza-
cia vypovede umelca sa realizovala multiplikovanim diela a aktivhou
participdciou publika. Anti-umenie ako reakcia na krizu reprezen-
tacie a komodifikaciu umeleckého predmetu najviac radikalizova-
lo rolu umelca v dvoch krajnych moznostiach: uzavretie sa do au-
tondomnej sféry na jednej strane a mnohotvarne vstupy do Zivota
spolo¢nosti na strane druhej. Konflikt tychto dvoch pozicii vyvolali
rozdielne reakcie na tvorbu Marcela Duchampa, spojené s oslavou
alebo kritikou jeho diela.? Ako sa zmenila spoloc¢enska rola umelca
a ¢im bola premena v sebaurceni umelca motivovana? Pojde o ana-
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lyzu stanovisk a deklaracii tak kritikov, ako aj umelcov samotnych.
V ich textoch budeme hladat pohyb terminov a spdsoby oznacova-
nia umeleckej praxe, ¢o sa v naSom prostredi udialo v nadvéznosti
na prijatie spomenutych principov novych tendencii.

V roku 1964 Jintich Chalupecky napisal spravu z navitevy pa-
rizskej vystavnej sezony po zhliadnuti suboru amerického pop-artu
a francuzskej skupiny Novych realistov v Salon de Mai.? Chalupecky
tu prisiel k zdsadnému poznatku, Ze totiz zmena v aktualnych ume-
leckych trendoch uz nespocivala v §tylovej charakteristike, ale v pre-
formulovani socialnej koncepcie umenia. Predpokladom tejto zme-
ny sa stala kritika modelu abstraktného umenia: ,, Abstrakcia uviazla
vo vlastnej pasci: v pasci obrazu. Akonahle sa stratil nielen teoretic-
ky, ale aj prakticky vSetok vztah obrazu k fenomenalnej skuto¢nosti,
tu sa obraz zacal uzatvarat sam do seba, do svojej vlastnej estetickej
enklavy, a z dobrodruzstva poznania, ktorym chcel povodne byt,
sa menil na nie¢o celkom opa¢né: na povabny objekt d’art, vitany
predmet obchodu a reprezenta¢ny kus zariadenia (...) A paralely
tohto regresivneho vyvoja od moderného umenia raz k derealizacii
diela na nehmotny pomysel a inokedy k prazdnemu krasore¢neniu,
by sme nasli aj u nas.“* Kritika modelov abstraktného umenia bola
zaroven predpokladom definovania vnutornych premien v oblasti
umenia. Nebola to uz prorocka komunikacia umelca s prirodnymi
silami a kozmom, ale svetom tychto umelcov sa stava civilizacia so
vSetkym, ¢o so sebou prinasa: technoldgie, masovu kultiru, média.’

Ak sa v tomto ¢ase v umeni prave odohraval obrat k novym obja-
vom technickej civilizécie a k vizualnym kédom masmédii, si¢asne
sa zacali objavovat aj politické, socidlne a ekologické problémy Iud-
stva v globalnych rozmeroch. Systematické priblizenie vedy, techniky
a vytvarného umenia sa odohravalo prave v tomto obdobi na roéznych
stupnioch u celej generacie mladych umelcov, testujtcich netradi¢né
vytvarné postupy. V rovine vypovedi a deklarovanych postupov sa
odohraval tranzit pojmov, idei a utopickych predstav, ¢o umoznilo
¢iastocné otvorenie Zeleznej opony a diferencidcia vytvarnych ten-
dencii. Najdoslednejsie polaritu modelov lyrickej abstrakcie a nastu-
pujucich konstruktivnych tendencii komentoval Jiti Padrta, ktorého
texty bezprostredne suviseli s novym programom skupinovych ini-
ciativ &eskoslovenskych umelcov.® Uvodnt tézu podporuju pozicie
viacerych kritikov, ktori obhajovali orientdciu novej vytvarnej gene-
racie iddicu proti prevazujucim tradicidm len neddvno opét etablo-
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vanej moderny. Jednotlivé aspekty obratu k socidlnym koncepciam
umenia skimame v deklardciach a interpretaciach umenia ako zme-
ny dotykajuice sa predovsetkym role umelca v spolo¢nosti.

Druha polovica 60. rokov predstavuje vyrovnanie sa s aktualnym
dianim vo svetovom umeni a ¢asovy stres spdsobeny zhustenym
striedanim novych vyrazovych prostriedkov v snahe udrzat krok
s dobou postihol rovnako umelcov aj kritikov. Podnety aktualnych
tendencii a transformacie estetickych programov avantgard v tom-
to obdobi zaznamenali dve knizné publikdcie, Uméni dnes (1966)
¢eského kritika Jindficha Chalupeckého a rovnomenna kniha slo-
venského kritika Toméga Strausa Umenie dnes. Pokus o kritickii esej
(1968). Obidve knihy boli zostavené autormi na zaklade casopisec-
ky publikovanych ¢lankov a spolo¢na je aj ich platforma kritického
skiimania aktudlnych tendencii v umeni po roku 1945. Kazdu vsak
tvoria odli$né vychodiska, rozdielna svetondzorova orientacia a na-
pokon sa u oboch autorov vyrazne liSia aj interpreta¢né metody.
Chalupecky objasniuje zmysel umenia v modernom svete ako ne-
ustdle hladanie pristupu umelca k svetu. Ustredna esej tejto knihy
nazvana Iné umenie (termin lart autre pouzil franctzsky kritik Mi-
chel Tapié v roku 1952) predstavuje vyklad umenia ako krizy mo-
derného sveta. V Chalupeckého textoch chce byt umenie obhdjené
vo svojej exkluzivite a jeho vylu¢nost je vymedzena oproti reéi, ko-
munikacii ¢i technolégii v mytickom a symbolickom rozmere ¢asu.
Podla Chalupeckého avantgardna novost prostriedkov a vzhladu
je len vonkaj$im prejavom moderného umenia. Vnutorny povod
a zmysel umenia nachddza v ,hlbke ¢asu®, v spritomneni mytickej
dimenzie sveta.” Mozno prave preto za¢ina svoju uvahu o inom ume-
ni pri spojenectve poézie a maliarstva v tvorbe Michauxa, Tobeyho,
Fautriera, Wolsa, Dubuffeta a tato uvaha ho dovedie k vyvrateniu
pojmovej opozicie abstrakcia — realizmus. Pojmové spojenia ,,¢clovek
a svet®, ,dielo a skuto¢nost® tu vystupuju ako agenti novych vytvar-
nych postupov vymykajicich sa zauzivanym pojmovym kategériam.
Jazyk Chalupeckého eseji sa neopiera prili§ o formalistické kategorie
a v ,novosti“ umenia povazuje umelecké formy oproti ,novému po-
citu sveta a poslaniu umeleckého diela“ za druhotné.

S vynimkou eseje Uméni a skutecnost, ktora vznikla v roku 1957,
napisal Chalupecky jednotlivé texty v obdobi rokov 1963 az 1965
a boli publikované v ¢asopise Vytvarnd prace. Klucové state knihy
Tomésa Strausa sa krystalizovali rovnako ako v pripade Chalupec-
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kého knihy v ¢asopiseckych publikdciach (Vytvarny Zivot, Vytvarna
prace, Estetika) v rokoch 1965 az 1967. Dvojro¢ny posun a generac-
ny rozdiel autorov robi tieto dve publikacie takmer neporovnatelné.
Medzi Chalupeckym, ktorého tvahy vychadzali z bezprostredného
kontaktu s modernym ¢eskym umenim, a ambiciéznym slovenskym
kritikom, rozvijajicim marxistické myslenie na poli estetiky, bol vyse
dvadsatro¢ny vekovy rozdiel. Co maju tieto dva texty spolo¢né, je
isty priese¢nik avantgardnych pohybov medzi Moskvou a Parizom,
ktory by sme vsak nasli aj u inych vytvarnych kritikov. Tomas Straus
sa od zaciatku 60. rokov zaoberal estetickymi programami avantgard
a nadviazal na Chalupeckého uvahy o aktudlnych premenach spo-
lo¢enskej role umelca. Vychodiskom tychto premien sa stala prave
kritika modelu povojnovej abstrakcie (uvadzanej v terminologii pod
roznymi nazvami — lyrickd abstrakcia, gestickd malba, tasizmus, in-
formel, expresionisticka abstrakcia). KedZe povojnova abstrakcia sa
objavila zakonite aj v socialistickych krajinach vychodného bloku,
kde bola odsudzovand ako formalistické burzodzne umenie, bola aj
tu potrebnd reflexia jej teoretickych vychodisk. Pre Tomasa Strausa
nebol v abstrakcii ur¢ujtci doraz na vnatorny model ako protipdl
schematickych doktrin socialistického realizmu. Subjektivizmus
abstraktnej malby, ako gesto nezavislého slobodného tvorcu, nebol
postacujtci. Abstraktné umenie, tvrdi Straus, sa rozvinulo ako do-
sledok studenej vojny, ktora rozdelila jednotu historickej kultury na
dva ostro proti sebe postavené politické tabory a v socialistickych
krajinach ako reakciu na oficidlnu kultdrnu politiku. ,,Nespornym
motivom rozmachu abstrakcie (...) ako gesta smelosti, nezavislosti
a tvorivej slobody, ¢i uz umelcom zo zapadnych krajin, alebo mla-
dym tvorcom u nds, v Sovietskom zvéze ¢i inej socialistickej krajine,
boli vulgarizatorské omyly zdanovovskej kultiurnej politiky, ktoré
podlamovali vplyv komunistickej strany a lavice uz od konca $ty-
ridsiatych rokov vo Francuzsku a v inych krajinach.“® Ako marxis-
ticky kritik kladol Straus déraz na socidlnu angazovanost umeleckej
tvorby. Na rozdiel od abstraktného umenia heslom novych tendencii
prichadzajucich zo zdpadnej Eurdpy a USA sa stava negacia pojmu
umenie a integracia realii kazdodennosti do sféry umenia. Umenie
straca svoju vysadu jedine¢nosti a stéva sa predizenim a exponova-
nim kazdodenného Zzivota.

Pre Siroké spektrum novych tendencii pouziva Straus niekolko
zékladnych charakteristik. Antidogmatizmus, vedome manifestovany
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neslohovy postoj a odmietnutie definovat sa ako uzavrety esteticky
systém. Ako druhu charakteristiku vyplyvajucu z definicie umenia
oznacuje predlzenie Zivota a nadradenie jedine¢ného pripadu nad
pravidlo. Tretim znakom poetiky a estetiky novych umeleckych pra-
dov je obrat od analyzy prirody a individua k analyze spolo¢enského
vedomia. Pridavajua sa aj dal$ie charakteristiky: stotoznenie umelca
a umenia so zivotom, presun umenia do sféry sociologickej publicis-
tiky a masovo-komunikac¢nych prostriedkov, integracia prvkov reali-
ty do vysokého umenia, a s tym stvisiace narusenie jeho povodnych
hranic. Dalsim ddsledkom ma byt fundamentélna premena umelec-
kého diela na umelecky ¢in, ktora stvisela s nastupom happeningu.
Objasnenie predpokladov akéného umenia je jadrom Strausovej es-
tetickej tedrie. Odvodzuje ich z filozofického stanoviska modernej
vedy, ktord pocita so subjektom ako aktivnym ucastnikom procesu
poznania a stanovisko pozorovatela zrovnopraviuje s vysledkom
pozorovania.’ Strausove teoretické vychodisko spo¢iva v koncepcii
umeleckého myslenia ako $pecifického poznévacieho procesu a ma
zaklad v marxistickej filozofii, ktord chape proces poznania ako spo-
sob odrazu skutoc¢nosti vo vedomi ¢loveka. V metodologickej rovine
uprednostnuje gnozeologické hladisko pred ontologickym a psycho-
logickym. Tieto teoretické vychodiska sa u Strausa spajajti so $tidiom
programovych koncepcii medzivojnovych avantgard a programovej
blizkosti moderného umenia a modernej vedy. Strausovu interpre-
ta¢ni metédu mozeme charakterizovat ako vyuzitie principu mar-
xistickej dialektiky. Zlozity vyvoj estetickych programov avantgard
navrhuje ,,definovat nie jednou, akokolvek pochopenou jednotiacou
tendenciou, ale vidy zaroven i jej opakom, to znamend ako vzdy
znovu aktualizované dialektické vyvinové protirecenie”'® V knihe
Umenie dnes sa predstavil ako fundovany kritik a zastanca novych
tendencii, ktoré obhajoval s obratnostou skuseného novinara. Zdo-
razhuje relativitu estetickych sudov a skepticky odmieta apridrne
povysenie akéhokolvek programového vytvarného prudu za abso-
lutne platny celok. Pokus o ,esteticku teériu moderného umenia
a priklon k experimentdlnym formam, ako st ak¢né a konstruktivne
tendencie, motivoval jeho priklon k exaktnosti vedeckého poznania.
Svoju ulohu definuje, citujic matematika Norberta Wienera, ako usi-
lie utvarat ,lubovolné ostrovceky usporiadanosti a systému"* Hlav-
nym argumentom sa stava tvrdenie, Ze podstatou novych tendencii
je obrat k analyze spolo¢nosti ako celku. Spolodenska realita pod-
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mienuje vyrazové prostriedky tej ktorej avantgardy a kazdy vyrok
o skutoc¢nosti sa preto stava relativnym. Vypoved novych tendencii
je podla Strausa $truktirovand ako socidlna kritika a analyza spolo-
¢enského vedomia. ,,Osamostatnené vizie veci, vytrhnuté zo svojho
organického ramca vo zvicSenej, aZ hrozivo monumentalnej expo-
zicii - to je predovietkym hibkovy obraz skuto¢nosti, ktora stratila
kontrolu nad produktmi svojej vlastnej civilizacie. VSeobsiahla vlada
tovaru nad ¢lovekom, ktory ho vytvoril, to je - ako vieme - diagnéza
spolocenskej skuto¢nosti podana este Marxom. Zmeny dovrsujtce
prerod klasického kapitalizmu 19. storocia na takzvanu industrial-
nu alebo konzumnu spolo¢nost na tejto skuto¢nosti vztahov medzi
vecami a fludmi ni¢ nemenia.“'? Straus ako priklad pouzil ,,americkd
anekdotu“ o matke, ktord obdivovala viac krasu svojho dietata na
fotografii nez jeho skuto¢nu podobu.

Teoretické pozadie kritickych postojov Jindficha Chalupeckého
je zasadne odlisné od metodologickej zakladne, ktort sme charak-
terizovali na textoch Tomdsa Strausa. Napriek tomu sa priblizujt
v jednom bode. Chalupecky vychadzal z presved¢enia, ze umenie
ma socialne a historické poslanie a preto je schopné v ramci istych
limitov posobit na socidlnu skuto¢nost. Tymto sposobom analyzoval
v eseji Uzkou cestou (1966) akéné prejavy v éeskom a svetovom ume-
ni. Rolu avantgardného umelca definoval na pozadi opozicie klasic-
kych pojmov ars a furore. Zatial ¢o ars — znalost vytvarat krasne veci,
sa zaclenuje do sustavy Specializovanych ¢innosti, ktoré spolo¢nost
potrebuje pre svoje fungovanie, furore - sila tvorivej predstavivosti,
umelcovo miesto v spolo¢nosti problematizuje. Chalupecky si vybral
priklad dvoch ¢eskych umelcov, ktori v nasom prostredi vyznamnou
mierou zasiahli do predstav o spolocenskej role umelca a umelec-
kého diela - Vladimira Boudnika a Milana Knizaka. Podla Cha-
lupeckého nutnym désledkom ich ¢innosti, odstranujucej rozdiel
medzi Zivotom a umenim, je zruSenie umeleckého diela. ,Umelec je
rozhodnuty, Ze svoju skiisenost o svete, svoje zanietenie, svoje furo-
re vypovie najbezprostrednej$im spdsobom. Nebude uz skuto¢nost
znazornovat. Povedie k nej, akd je: nekone¢ne rozmanitd, nevycer-
patelne premenliva.“"? Chalupecky vSak Boudnikove manifestacie
explozionalizmu, Knizédkove pouli¢né demonstracie, akcie a happe-
ningy hodnoti zna¢ne skepticky: v samotnej podstate tychto akci,
pise, je skryté osudné protirecenie. ,Umelcovi preto na jednej strane
hrozi, Ze zapadne do umenia; jeho dielo zostane vo vnutri zvlastnej
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oblasti umeleckosti, oddelené od vsetkého ostatného zivota. Na dru-
hej strane mu rovnako hrozi, Ze jeho podnet zivot pohlti; zni¢i ho
alebo zmeni na niec¢o, ¢o vobec nechcel. Tak ¢i onak stane sa spolu-
vinnikom sveta, od ktorého sa umelec chcel distancovat alebo proti
ktorému chcel protestovat.“!* To, ¢o umelcovi v tychto suvislostiach
zostava, je prave tato ,uzka cesta®, existencia na hranici medzi Zivo-
tom a umenim, ktort charakterizuje neustéle napitie medzi autono-
miou umenia a heteronémiou Zzivota.

Uz v eseji Svet, v ktorom Zijeme (1940), ktora sa stala programo-
vym textom ceskej Skupiny 42, vyzyval k navratu ¢cloveka k Zivotu,
ku skuto¢nosti, odkial ho vytrhol strojovy kolobeh moderného sve-
ta. Umenie md objavovat skuto¢nost a svet, kde sa odohrava kaz-
dodennd ,drama ¢loveka® Tato skuto¢nost reprezentuje mesto so
vSetkym, ¢o sa v nom nachddza. Zmena socidlnej role umenia a ob-
rat v umeni k civilizacnym témam evokovali Chalupeckému jeho
viac nez dvadsat rokov staré tézy, ktoré formuloval pri vzniku Sku-
piny 42. Chalupecky, ktory neskor v texte Happening a spol. (1969)
nachddza v akénom umeni ritudlny prejav a ritualne archetypy, ve-
die tvahu k téze, Ze umenie obnovuje zbozny vztah ¢loveka k svetu.
Problematické v pripade happeningu je podla Chalupeckého vyme-
dzenie estetického javu alebo ritudlneho konania a svetskej reality.
Veci, Iudia a javy sa uz nenachddzaju v iluzivnom priestore a Case,
ale v tom istom case ako vSetci ostatni, preto zalezi hlavne na tom,
nakolko je vobec ten, ku komu sa dielo obracia, pripraveny a schop-
ny do tohto nového priestoru a ¢asu vstapit.”” Chalupecky v kritic-
kych textoch z druhej polovice 60. rokov postupne nacrtdva obraz
umenia ako vyraz civiliza¢nej krizy, kde hlavnym poslanim umelca
je rehabilitovat umenie.'® Niektori teoretici mu vy¢itaju nedostatok
analytického pristupu, a to i napriek tomu, Ze sdm svoju metddu cha-
rakterizuje ako polemiku s umeleckymi dogmatizmami a snahu hajit
umenie a jeho skdsenost pred teoretickymi konstrukciami.'” Neskor
v 70. rokoch prehlbuje fenomenologickd interpretaciu umelec-
kého diela a jeho podstatu definuje ako transcendentnu: ,Co robi
dielo umeleckym, nepochybne nespociva v jeho hmotnej existencii
a v jeho zmyslovych kvalitach, ba ani v predstavach, citoch ¢i tva-
héach, ktoré moze vyvolavat. Zmyslom umeleckého diela je, aby od-
kazovalo mimo seba, k niecomu, o neméze byt v jeho materidlnos-
1i.“® Vo svojej heroickej tlohe umenie sublimuje nabozenské tuzby
a dielo sa stava ndstrojom inicidcie, aby ,,zvdzovalo nd$ kazdodenny
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Zivot a nasu skutocnost s tymto nehmotnym povodom a zmyslom.“

Tieto tézy vyslovené v suvislosti s tvorbou Alexa Mlyndr¢ika nie st
len zdoraznenim dematerializacie diela smerom k nehmotnej pod-
state, ale aj poziadavkou kladenou na umenie, aby sa bezprostrednej-
$ie zapojilo do materidlnosti vSedného sveta a ucinnejsie fungovalo
v kazdodennom dotyku so svetom.

PIERRE RESTANY - MISIONAR NOVE] AVANTGARDY

Ked Radislav Matustik vo svojej kronike vytvarného diania rokov
1964 a7 1971 na Slovensku charakterizoval proces prekrocenia hranic
umenia tromi trasami, vychadzal predovsetkym z teérii Pierra Res-
tanyho. Tieto tri trasy predstavuju: prienik vytvarného a vedeckého,
vztah k priemyselnému a doraz na masové a kolektivne.? Restanyho
vplyv na ¢eskoslovensku vytvarnd scénu sa udial v znameni priatel-
stva a umeleckych kontaktov s Alexom Mlyndréikom, enfant terrible
umeleckej scény na Slovensku. V roku 1964 Mlynarcika zaviedlo do
PariZa objavovanie aktudlnych tendencii, ktoré boli v znameni trium-
fu skupiny Novych realistov. Restany 16. aprila 1960 v Milane publi-
koval manifest Deklardcia zdmeru Novych realistov a kontakt s tymto
okruhom umelcov bol pre Mlynar¢ikovu tvorbu rozhodujici.?' V ro-
koch 1964 az 1969 Pierre Restany navstevoval pravidelne Ceskoslo-
vensko a na pozvanie Jittho Setlika pracoval ako zahrani¢ny kores-
pondent umeleckych ¢asopisov Vytvarné uméni a Vytvarna prace.
V roku 1966 sa podielal na priprave Mlynaréikovej vystavy Perma-
nentné manifestdcie v parizskej galérii Raymonda Cazenava a v tom
istom roku sa spolo¢ne s Michelom Ragonom a Jindfichom Chalu-
peckym zucastnil aj Mlynar¢ikovych II. Permanentnych manifestdcii
pocas Medzinarodného kongresu AICA v Bratislave. Pierre Resta-
ny do Bratislavy opédtovne zavital v roku 1968 ako jeden z porotcov
medzindrodnej vystavy mladych vytvarnikov Danuvius 68, ktord sa
uskutocnila bezprostredne po augustovej okupacii. S odstupom c¢asu
v knihe Druhd tvir umenia (L’ Autre Face De L’ Art ) vydanej v Parizi
roku 1979, oznacil Mlynarcikove akcie spolo¢ne s akciami Milana
Knizéka a Tadeusza Kantora za pionierske pre vyvin konceptu a hap-
peningu vo vychodnej Eurépe.”

V madji 1966 vystavil Mlynar¢ik svoje reliéfne objekty — Epitafy
a Permanentné manifestdcie v parizskej galérii Raymonda Cazena-
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va. Pierre Restany v katalogu k vystave pouzil pojmy ako ritus, feti$
a kult. ,Ale u Alexa Mlynarcika, velknaza priemyselného folkloru,
manifestacia je permanentnd a my vSetci sme vyzvani k ritu. Expresi-
vita je kolektivna a ritudlna patina na sebe navrstvenych napisov do-
dava kazdému fragmentu realnu hieratickd slavnostnost kultovych
objektov.“?* Vlastnosti diela ako kultového objektu sa objavuju uz
v reliéfnych objektoch autorov z okruhu bratislavskych Konfrontacii
- Jaroslava Koci$a, Eduarda Ov¢acka alebo Jozefa Jankovica, nasled-
ne aj u Stana Filka v jeho reliéfnych asamblazach nazvanych Oltdre
sticasnosti. Cesky vytvarny kritik Jiti Padrta pomenoval Filkove diela
ako profanne oltare-fetiSe spojené s apotedzou banality a ritualom,
ktory je ¢itatelny v trividlnych a provokativnych symboloch. ,,V po-
zadi celej tejto Filkovej aktivity st zretelne citelné reminiscencie na
folklér, liturgicku pompu a snad aj na barokové ludové divadlo - sa-
mozrejme zironizované v zmysle modernej banality a absurdity.“*
Apollonio Umbro v recenzii vystavy piatich mladych slovenskych
umelcov vo florentskej galérii Numero pocitil v dielach spojenie so
silou byzantskej tradicie. Tradicia podla talianskeho teoretika vedie
slovenskych autorov k vytvéraniu ,,modernych ikon“* S pribuznymi
pojmami ako kult, idol a feti§ naraba aj Dominik Tatarka vo svo-
jich textoch o drevenych skulptirach Vladimira Kompanka. ,Ritua-
lizacia“ umeleckého objektu bola trendom aktudlneho umenia tych
¢ias, o dokazuju skulptiry, objekty a asambléze viacerych domacich
autorov z obdobia rokov 1963 az 1966. V domdcom prostredi diela
Filka a Mlynarcika nie su este interpretované v rovine tzv. mestské-
ho folkléru, ale ako $pecifickd obdoba aktudlnych neodadaistickych
pradov.* Pojem tovarového feti$izmu pouzity Karlom Marxom pre
tovarovy charakter spotrebnych predmetov sa stal jednym z inter-
preta¢nych kluc¢ov amerického pop-artu.”” Na domdcej scéne sa re-
akcie na pop-art a umenie objektu interpretuju ako eticka kritika
modernej spolo¢nosti. Mlady kritik Juraj Mojzi§ charakterizuje tento
prad rezignaciou na symbolické vyklady, ako faktografiu, ktora ne-
spodobnuje, ale zrkadli brutalitu samotnej civilizacie. Podla MojZisa,
ak sa nové umenie objektu stane otdzkou kultivovania a reakciou len
na umenie, spolo¢nost ho povysi na médu. Zakladnou podmienkou
autentickosti tvorby sa preto stava vernost ostrému a surovému po-
citu zivota.?® Mlad4 slovenskad kritika vyznacuje novt etapu umenia
prave tvorbou Filka a Mlynarcika. Ich objekty a asamblaze sa cha-
rakterizované maximdlnou snahou o objektivitu a najmodernejsie
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vyjadrenie reality. Na rozdiel od exponovania zdzra¢ného a magi-
ckého ¢i stupriovania absurdity v ¢eskom umeni, diela mladych slo-
venskych umelcov st stotoznené s recou kazdodennej skuto¢nosti.
Stotoznenie s reou skuto¢nosti znamena oslavu technologickej civi-
lizécie, ¢o napokon vystihuju aj slova genera¢ného kritika Luda Pet-
ranskeho: ,velebia skuto¢nost prave v tej polohe, ktora je podstatou
ich existencie.“”” Na Slovensku sa dva vytvarné svety vychddzajuce
z kultovej povahy ritualnych objektov stavaju nezmieritelné: jeden
zostava ukotveny v domdcej pode a lokdlnych tradiciach, druhy hla-
da vyraz v globdlnych ¢rtach mestského prostredia, masovej spo-
trebnej kultare a technologickom fetiizme.

V Restanyho viziondrskych tedriach sa 20. storocie skoncilo
rokom 1960, ked sa vyvoj v umeni obratil smerom k uvedomeniu
si nového zmyslu prirody, do ktorej vstupuje priemyselny a mest-
sky prvok. ,Aktudlne umenie (...) éerpd svoje morfologické prvky
v mestskom folkldre a technologickych zdrojoch. Jeho realistické vy-
jadrovanie obsahuje v sebe novt psychozmyslovua definiciu senzibi-
lity a zodpoveda novym spolo¢enskym danostiam: mestskej prirode
zodpovedd mestska senzibilita.“** Skupina Nouveau réalisme, zalo-
zena okolo Restanyho ako paralelné hnutie k americkému pop-artu,
mala prekonat pesimizmus a odcudzenie svetu u predchddzajicej
generdacie abstraktnych umelcov. Restany charakterizuje ich ume-
nie ako integrované s realitou, ako umenie ucasti a nie tniku alebo
vzbury, ¢o sa ukdzalo v pripade predstavitelov informelu. U skupiny
Novych realistov zdoraznuje oproti medzivojnovej avantgarde od-
lisné zaujatie ndgjdenym objektom - ,ready-made®, ktory zaclenuju
do syntaxe svojich diel na zaklade jeho technologickej podstaty. Res-
tany piSe o prisvojeni casti mestskej prirody, preto pouziva pojem
»technicky folklor®, ked sa nové vytvarné postupy (asamblaz, mon-
taz, superkolaz) rozvijaju k priestorovym formam a k programova-
nej kolektivnej tvorbe (happening). Preto nevéha tvrdit, Ze aktualna
avantgarda je rozhodne realistickd, pretoZe prekonala technolo-
gické odcudzenie abstraktného maliarstva. Podla Restanyho vyvoj
stucasného umenia vytvara uplne novi komunika¢nu S$truktiru,
ktora spociva na tstrednom pojme spravania divaka. ,Vyjst z este-
tiky objektu a vyustit do priestorového urbanizmu - takto mozno
definovat $trukturalny rebri¢ek komunika¢nych vztahov, o ktory
sa opiera socidlna opodstatnenost umenia.“*' V predndske Umenie
a technoldgia publikovanej v ¢asopise Vytvarna prace Restany roz-
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vija zakladné body svojho teoretického programu: spojenie umenia
s pokrokmi technolégie, hladanie novych syntetickych dimenzii, in-
tegracia umelca v spolo¢nosti a ,,urbanizacia® tvorivého myslenia v
architekture. ,,Fenomén mesta ako zakladny prirodzeny kontext sa
stal jednym z novych bezprostrednych dat tvorivého vedomia. Este-
tika priemyselného predmetu, ktord je zaloZend na tejto urbanizdcii
myslenia a citenia, vyzdvihuje sociologicky moment umeleckého vy-
razu.“*? Pritazlivost Restanyho textom pridava apelativne pouzivanie
buddceho ¢asu. Perspektivu nového umenia umiestniuje do buduc-
nosti a naopak pritomnost ma pre neho futuristické ¢rty. Do kata-
légu vystavy SUPERLUND vo $védskom meste Lund v roku 1967
napisal: ,Umenie avantgardy uZz nie je umenim revolty, ale umenim
participacie.“*® Azda najsilnej$im z novych podnetov, ktoré Alex
Mlynar¢ik rozpracoval vo svojich deklaraciach o akénej tvorbe, je
aktivna participacia publika.

SYNTEZA, TEAMWORK, PARTICIPACIA PUBLIKA

V porovnani s akciami Milana Knizdka a skupiny Aktual v Cechéch
mozno ako exemplarny priklad sociologického obratu v umeni ozna-
¢it aj tvorbu Alexa Mlynardika a Stana Filka na Slovensku.** Mly-
narcik a Filko spolo¢ne s teoreti¢kou Zitou Kostrovou v roku 1965
publikovali manifest Co je HAPPSOC? Teéria anonymity. Manifest
HAPPSOC nepochybne suvisi s aktivitami umelcov po celom svete,
ktori deklarovali nové principy experimentalnej tvorby a v pisom-
ne formulovanych prejavoch zverejnili myslienky nového umenia.
Autori manifestu charakterizuja HAPPSOC ako akciu nabadajucu
na vnimanie skuto¢nosti vymedzenej zo stereotypu kazdodennos-
ti. Divaka ma $okovat svojou ,,holou existenciou® a jeho vyrazom je
na rozdiel od happeningu ,,nestylizovana skuto¢nost“.** Dielo prebe-
ra podobu ozndmenia rozosielaného postou. Oznamenie je formu-
lované ako pozvanie na tcast na skuto¢nosti Bratislavy, vymedzenej
trvanim siedmych dni - od 2. do 8. mdja 1965. V $tatistickom vy-
pocte informuje o objektoch mesta vratane obyvatelov, vymedzenej
trvanim siedmych dni. Vypocet realnych veci predstavuje poeticku
evidenciu mesta vo faktickej existencii veci, ktorych enumerdcia
vytvara necakané vztahy. Manifest Co je HAPPSOC? priniesol novy
podnet: vymedzovanie skutoc¢nosti zo stereotypu ako ndjdenej rea-
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lity oznacenej v priestore a case. Autori svoj postup pomenovali ako
»nenasilnu vieobecnd angazovanost® a ,,synteticky prejav spolocen-
skej existencie®. Rovnako deklarovand ,tedria anonymity*“ sa nasled-
ne u oboch autorov, Mlynarcika aj Filka, rozvinula u kazdého inym
sposobom. Filko integroval najdent skuto¢nost ako fotograficka,
textovu a zvukovu informaciu a teériu HAPPSOC rozvinul vo forme
textového ozndmenia a priestorového environmentu. Na rozdiel od
Filka, Mlynar¢ik uplatnil anonymitu vo vyraze graffiti — spontan-
nom pisani po objektoch a muroch verejnych priestorov i vlastnych
vystavenych diel. Neskor rozsiril pojem anonymity vo svojich kolek-
tivnych Iudovych slavnostiach.

Z programu Nového realizmu si tvorcovia zobrali dve zakladné
myslienky — privlastnenie reality a reakciu publika. Restany navr-
huje rozkladat vyznamovo nejasny pojem HAPPSOC ani nie tak
na ,,happen society, ako skor na ,société trouvée®, ¢ize ,ndjdend
spolo¢nost, pretoze celu spolo¢nost rozumie ako ,ready-made“’
Preto ju sta¢i ukazat, upozornit na jej vaimanie, v zmysle ,,nend-
silnej vSeobecnej angaZovanosti, ako v manifeste vyhlasuju autori.
Ani pojem ,angazovanost‘ nema v tomto pripade ustélent defini-
ciu. Tom43 Straus interpretoval HAPPSOC vo svojej knihe Umenie
dnes zdoraznenim stanoviska pozorovatela, konzumenta diela. Ak-
tivne zapojenie divdka do procesu vnimania a interpretacie pova-
Zuje za kluc¢ovy moment, ktory dovtedy nebol modernym umenim
dostato¢ne zohladneny.”” Angazovanost HAPPSOC spociva v zdo-
razneni vnimania spolo¢enskych vztahov uprostred socialistickej
spolo¢nosti. Predstavuje vymedzenie akcie v ¢ase medzi dvomi naj-
vyznamnej$imi sviatkami socializmu - Sviatkom prace a Sviatkom
oslobodenia. Pokracovanie HAPPSOC vs$ak prvotnu apelativnost
stracalo a autori zddraznili viac poeticku rovinu, ktora stimulovala
imaginaciu. Prvy HAPPSOC este neviedol ku kritike reprezentacie
a statusu umeleckého diela, ale deklaroval utopicka expanziu real-
neho do sféry umenia. Druhy HAPPSOC nazvany 7 dni stvorenia
opit tematizoval myticky ¢as preneseny do bezprostrednej sucas-
nosti. Treti HAPPSOC s podtitulom ,,Oltar suc¢asnosti®, ktory uz
realizoval Stano Filko samostatne, pozyval na univerzalnu akciu
v zivotnom priestore celého tizemia Ceskoslovenska poéntic rokom
1966 bez ¢asového ohranic¢enia. Stano Filko zavf$il celt sériu v roku
1968 falickym symbolom rakety nasmerovanej do kozmu s pozvan-
kou na vesmirne cestovanie. Koncept priestoru a ¢asu v poslednych
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dvoch realizacidch HAPPSOC vedie v prvom pripade k extenzii
¢asu a v druhom k extenzii priestoru. Paralelne k HAPPSOC roz-
vijal Mlynar¢ik od roku 1965 svoje Permanentné manifestdcie, ktoré
charakterizoval ako ,,zvyraznenie hmoty komunikacie narastajucej
v ¢ase”. ,,Su vyslednicou viac alebo menej, teoreticky alebo praktic-
ky usmernenej provokacie adresata (konzumenta — partnera) a jeho
vedomej i podvedomej reakcie. Mozu byt jednym zo spdsobov uvol-
nenia tvorivého mechanizmu partnera. Vytvaraju kus vSeobecne
platnej fudskej poézie.“*® V snahe definovat nova skiisenost a nové
umelecké formy, ktorymi rozsiruju hranice svojej discipliny, uz to
nie su iba vytvarni kritici, ¢o pomentvaju vizudlne fakty, ale sami
umelci definuju principy svojej tvorby. NajéastejSie sklonovanymi
pojmami sa stavaja ,univerzalnost” a ,,syntéza®; tieto dva pojmy st
kluéové pre generaciu umelcov rozvijajicich svoj umelecky program
v druhej polovici 60. rokov.

Rozne reakcie publicistov a kritikov na prejavy ak¢éného umenia
vyvolala Mlynarcikova akcia II. Permanentné manifestdcie. V diioch
1. a7 3. oktobra 1966 sa v Bratislave konalo stretnutie teoretikov
a kritikov v ramci Medzinarodného kongresu AICA. Mlynar¢ik sa
v tomto obdobi zaoberal spontannym grafickym prejavom Iudi na
verejnych miestach. Akcia spdsobila mimoriadny verejny rozruch,
kedZe za jej miesto si Mlynar¢ik zvolil verejné toalety v centre mesta.
Do pisoarov nechal instalovat na $ikmo postavené zrkadla, na ktoré
napisal ako prejav pocty mena svity Anton, Hieronymus Bosch, Gab-
riel Chevalier, Godot, Michelangelo Pistoletto, Stanislav Filko a che-
micky vzorec mocoviny. Okrem transparentov ohlasujucich nazov
akcie tu umiestnil aj papiere a perd na pisanie. Mlynar¢ik odévodnil
svoju akciu ako teoreticky a prakticky vyskum napisov na verejnych
miestach, ako stcast vlastného prieskumu verejnej mienky. Nasledne
bol v denniku Praca publikovany rozsiahly rozbor akcie pod nazvom
»Vyskum na cudnom mieste". Clanok obsahoval nazory odbornikov
- psycholdga, psychiatra, sexuoldga a socioldga, ktoré vsetky nega-
tivne hodnotili metddu tohto vyskumu. Upozornovali na to, Ze tento
spdsob prejavu je ,importom zo Zapadu®, Ze ide o prejav, a tym aj
o vyskum hraniciaci so zvratenostou, nevkusom a vulgarnostou.”
Vtedy jediné hlasy zo strany domadcich teoretikov na obhajobu umel-
ca zazneli od Tomasa Strausa a Jindficha Chalupeckého. Straus pub-
likoval vo Vytvarnom Zivote esej K otdzke premeny ,umenia-diela“
na ,umenie-¢in“, kde naznadil suvislosti a kontext akéného umenia
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od prvych happeningov Allana Kaprowa a Wolfa Vostella az po Mi-
lana Knizdka, Tadeusza Kantora a Alexa Mlynércika. Podla Strau-
sa zachranilo Mlynarcika pred represiami iba odvolanie sa, ze ide
o umelca, ktory je ¢lenom Zvizu slovenskych vytvarnych umelcov
a znameho autora, s ispechom vystavujiceho v zahrani¢i. Autor sa
musel odvolat opdt na kontext umenia, aby jeho akcia nebola vysvet-
lena ako zamerné narusenie verejného poriadku.” Happening, ktory
sa v socialistickej krajine konal na verejnom mieste, nemohol byt
ukonceny inak nez administrativnym opatrenim v zdujme ochrany
obcanov pred rusivymi zivlami. Zaujimavy je prave spdsob, akym
sa Tomas$ Straus poktia obhdjit opravnenost happeningu ako no-
vej vyrazovej formy. Odvolava sa na vyroky ruského avantgardného
reziséra V. E. Mejercholda o premene tradi¢ného divadla v porevo-
lu¢nom obdobi na masové telovychovné slavnosti, cituje absurdné
vyroky sovietskeho revolu¢ného komisara M. I. Kalinina o Lenino-
vych planoch nahradit v zdujme oslobodenia Iudstva naboZenstvo
divadlom.*!

Deklara¢né prehlasenia Alexa Mlynarcika zaznamenali posuny
v umeleckom programe v priamej spojitosti so spolo¢enskymi po-
stojmi dianim na konci 60. a zadiatku 70. rokov: ,,Zatvorené pre ne-
upotrebitelnost® 18. mdj 1968, Pariz, Musée National d’Art Moderne
(Malé vivahy k velkej udalosti); Memorandum v mene totality ume-
nia a Zivota (1971) a text k akcii Evina svadba (1972). Tieto tri texty
zaznamenavaju vyvoj umelcovho myslenia a vyznacuji jeho ume-
lecky program v prepojeni na dobovt spolocensku situdciu. Ucast
Alexa Mlynar¢ika na majovych $tudentskych protestoch roku 1968
v PariZi po boku Pierra Restanyho formovala zdsadnym spdsobom
jeho skusenost a ndzory na rolu umelca v spolo¢nosti. Mlynarcik
prebera nielen dikciu Restanyho deklaracii, ale najmé pouzivanie
budtceho ¢asu a buducnosti ako o¢akavaného momentu priblizuja-
ceho sa v ¢ase. Restany sa pocas pohnutych udalosti maja 1968 sta-
va tribunom [udu - $tudentov a umelcov utociacich na skostnatené
institdcie prekonanej burzoaznej kultiry: ,Umenie zajtrajska bude
umenim technologickej metamorfézy, estetiky zovSeobecnenej na
uroven [udu. Odteraz umelec nie je marginalnym pariom, fabrikujua-
cim vyrobky krasy, revolucionar vo svojom ateliéri a ochoceny v bur-
zodznych salénoch. Uvedomuje si svoju novu spolo¢enskd funkeiu,
ktora bude rozhodujica v spolo¢nosti zajtrajska, spriemyselnenej
a zautomatizovanej do krajnosti, ovladanej hrozivym problémom
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volného &asu: pripravuje sa staf jej inZinierom a basnikom.“** Stu-
dentské protesty motivovali Alexa Mlyndrcika k vlastnej predstave
umeleckej revolucie, ktorej vysledkom sa mala stat predstava nového
slohu - a to ako pojmu, v ktorom je obsiahnutd aktivizdcia sumy
umeleckych snazeni v ich syntéze. Predstava nového slohu je spojena
s pojmom syntézy a teamworku ako kolektivnej pracovnej skupiny
prekonavajucej individualizmus tvorcu. ,,Okrem uzkej rovnocennej
spoluprace s celou velkou oblastou uzitkovej vytvarnej tvorby ¢aka
nds zaverecny a najdolezitej$i problém. Najvy$sou fazou slohu je
syntéza umeni v ich $irke, tzn. ndjst synteticky prejav vSetkych ostat-
nych umeleckych disciplin. O tom, Ze je takdto perspektiva realna,
nas presvied¢aju dejiny!“*® Deklaracie umelca predstavuju zhusteny
utopicky potencial a ich dikcia pdsobi na ¢itatela apelativne a opti-
misticky vo svetle novych uloh, ktoré pred umelcom stoja. V 6smom
Cisle ¢asopisu Mlada tvorba uverejnil Mlynarcik reportaz o Student-
skych nepokojoch v PariZi a nasledujuc vyroky Pierra Restanyho po-
stavil sa na stranu $tudentského hnutia. Odvolal sa na futuristicky
manifest Gina Severiniho a dalsie avantgardné manifesty, aby zdo-
raznil vyznam névratu umenia do ulic a hladanie nového publika,
ktoré mu bolo odcudzené.*

Po navrate do Ceskoslovenska v auguste 1968 sa revolu¢nd
atmosféra, pri ktorej ludia vstapili do ulic pre Mlynaréika zopako-
vala v podstatne inych sdvislostiach. Na september pripravovana
velkolepti medzinarodnu prehliadku novych tendencii Danuvius -
Biendle mladych vytvarnikov, kde bol Mlynar¢ik prizvany k ucasti,
poznacil vstup vojsk Var$avskej zmluvy do krajiny. Mlynarcik pub-
likuje vyzvu adresovanu spolo¢ne so $védskym sochdrom Erikom
Dietmannom k jej bojkotovaniu. ,,Nech sa stane DANUVIUS 68 po-
mnikom boja proti nasiliu! Zahalte svoje snaZenia (...) ¢iernym fl6-
rom. Nechajte steny bez obrazov — no so svojou menovkou. Mozno sa
DANUVIUS 68 neuskuto¢ni - potom viete, kde je Vase miesto. Viac
ako kedykolvek predtym — patria nam ulice a steny domov. Malujme
a kreslime to, ¢o si myslime — budeme uzito¢ni, fudia nas opit po-
znaju, zoberu medzi seba, lebo len medzi nimi je nase miesto.“* Pre
Alexa Mlynarcika sa manifest HAPPSOC stal délezitym vychodis-
kom, ale v dal§om programe opusta vymedzovanie ,,nestylizovanej
skuto¢nosti neovplyvnenej priamym zdsahom® a hlada formy, ktoré
vedu k naliehavosti a i¢innosti vyzvy. Najprv to boli este v roku 1965
»Permanentné manifestécie®, pri ktorych je zdoraziovany komuni-
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ka¢ny aspekt a anonymny adresat. Text Memorandum v mene totality
umenia a Zivota (1971), ktory podpisal spolu so svojou Zenou ako
EMA (Elena - Alex Mlynar¢ik), je skor zbierkou citdtov zazname-
navajucich postup vyvinovych faz k poslednému $tadiu, ktorym je
»totalita umenia a Zivota“ a ,,teamwork — novodob4 huta ako forma
realizacie“* V programovom texte k akcii-slavnosti Evina svadba
z roku 1972 sa Alex Mlynarcik prihlasil k sovietskemu avantgardné-
mu divadlu ulice (Mejerchold, Majakovskij, LEF) a k eventom $est-
desiatych rokov (Kaprow, Vostell). Terminu ,,happening® sa vyhyba
a slavnost oznacuje ako ,,zivohru® - ,,skuto¢né verejné divadlo®, kto-
rého zakladom sa stava skuto¢nd udalost, svadobny folklor a spolo-
¢ensky ritual.’

Aj napriek spolo¢nému vychodisku Stano Filko a Alex Mlynarcik
i3li od roku 1965 kazdy inou cestou. Co vSak maji umelecké vypo-
vede oboch autorov z obdobia druhej polovice 60. rokov spolo¢né,
je obnoveny a opéat aktualizovany mytus radikdlnych avantgard.*
Predov$etkym je to mytus utopickej vizie civiliza¢éného pokroku,
zru$enie autondmnosti umenia a integrdcia umenia do Zivota. V op-
timistickych viziach sa ich tvorba ma stat za¢iatkom novej epochy
umenia. Filkova tvorba je afirmativna k technologickému pokroku
a expanzii civilizacie do kozmu. Kozmos sa u neho stava tstrednou
témou. Vo Filkovych priestorovych projektoch sa nanovo objavuje
opétovna artikuldcia $tvrtej dimenzie priestoru, ktorej sa venovali
predstavitelia ruskej avantgardy. Pierre Restany oslavuje Filka ako
»architekta informdcie“ a v jeho tvorbe sa skuto¢ne dostéva k slo-
vu vetko, ¢o prinasaju posledné vydobytky civilizacie: rakety, ces-
tovanie do kozmu, medidlny prenos zvuku a obrazu, syntetické
materialy, nové technologie a postupy. Restany na adresu Filkovej
tvorby pise: ,Umelec ako odbornik na vizualnu komunikéciu si ob-
jektivne prisvojuje dany moment vSeobecnej ¢innosti: jeho praca
spociva v tom, Ze predklada ,vysek zo Zivota“ a vybavi ho funkénou
$truktdrou so zretefom na uc¢innu spoluucast publika.“® Tato spolu-
ucast publika na diele sa rozvinula predovsetkym vo Filkovych en-
vironmentoch. Umelcove Uvahy o prostredi zdoraziiuja interaktivny
a multimedialny charakter prostredia, ktoré predstavuje ako Zivu re-
alitu, kde sa aktivny tcastnik stava Zivou sucastou diela. Filko sa so
svojimi environmentmi pokusal zmenit spésob vnimania umelec-
kého diela, ktoré charakterizoval ako: ,,aktivne, dynamické, neustale
sa meniace prostredie, ktoré na rozdiel od akademického a klasic-
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kého umenia predstavuje rozohranu partiu hry, ktora ¢aka na zivu
akciu a spoludcast navstevnika — ¢loveka.® V zjavnom protiklade
k narodne orientovanému modernizmu zdoraznuje totalnu interna-
cionalnost, kolektivitu a syntézu vSetkych oblasti ludskych ¢innosti,
techniky, vied a umeni. V kazdom bode Filkovych Uvah o prostredi
sa ¢rta neskryvana utopicka vizia novodobého gesamtkunstwerku.
V rokoch 1966 az 1970 svojou tvorbou propaguje novy technolo-
gicky kolektivizmus a optimizmus civiliza¢nej expanzie do vesmiru.
Za ciel a zamer svojho kozmického environmentu vytycuje ,,oslavu
priestoru, ktory je internacionalny® a pouzivajtc symbol prieniku ci-
vilizacie do kozmu - raketu —, chape svoje dielo ako ,,0slavu reality**!
Syntéza novych technoldgii a populdrnej obraznosti ohlasovala pa-
radigmatickt zmenu v mode vytvarného diela na principe splynutia
divéka s dielom. Tato forma avantgardnej utopie sa u Filka stala plne
aktudlna. Univerzdlne prostredie alebo o rok neskors$i environment
Poézia o priestore a kozme funguji ako projekénd plocha pre narciz-
mus umelca, kde vyzyvavé siluety Zenskych postav, nastriekanych na
silikonové zavesy elektrickou pistolou, vystriedal falicky obraz rake-
ty. Technické obrazy ,,pin-up girls“ a $portovych aut boli premietané
do dynamicky pdsobiaceho prostredia. Motivy muzskej sexualnej
dominancie sprevadzaju aj Mlynér¢ikove objekty a environmenty zo
60. rokov (Mlynér¢ik vyzyval ucastnikov vystavy, aby graficky za-
siahli do povrchu jeho diel - napr. Lola (Permantnd manifestdcia),
1966; Villa dei Mysteri, 1966 — 1967).>* Zatial ¢o Filko a Mlynar¢ik
svojimi prostrediami aktivizovali libidin6znu muzskt energiu diva-
ka naladent na vizualne poteSenie (zmnozené u Filka prostrednic-
tvom nekonciacich sa zrkadlovych odrazov), rodovo podmienena
reprezentécia u Jany Zelibskej spochybnila nadradeny model muz-
ského divaka tym, Ze medzi znak Zenskej sexuality a pohlad muza
nastavila zrkadlo.

Kedze Alex Mlynar¢ik vedel priputat na seba pozornost a doka-
zal dobre vyuzit svoje organiza¢né schopnosti, pritiahol k participa-
cii na svojich eventoch mnozstvo dal$ich umelcov a kritikov. Zo vza-
jomnej spoluprace vzisli aj proklamacie mladsich autorov - Roberta
Cypricha a Milana Adamciaka. V rokoch 1969 az 1972 sa aktivne
zacastnili viacerych podujati iniciovanych Mlyndr¢ikom — Dobry
deri, pdan Courbet (1969), Festival snehu (1970), Keby vsetky viaky sve-
ta... (1971) - a spoloé¢ne realizovali niekolko vlastnych akeif (1. vecer
novej hudby, 1969 a Vodnd hudba, 1970). Pozoruhodny prispevok
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oboch autorov k akénému umeniu je zakomponovany v manifestoch
Roéberta Cypricha CAS SLNKA a Milana Adam¢iaka ENSEMBLE-
COMP, ktoré publikovali spolo¢ne v ¢asopise Mladd tvorba v roku
1969. Milan Adamcdiak, ktory reagoval na podnety aleatorickej hud-
by, vo svojom manifeste deklaruje prepojenie troch sfér — poézia,
hudba a event. Vo vietkych zddraznuje realiza¢ny potencial interpre-
ta, Citatela, divaka. Poézia pre umelca predstavuje aktivnu - v istych
pripadoch aj akénd - ¢innost ¢itatela pri dotvarani textovych varia-
cii a programovani textovych kodov, permutacii a mixazi textovych
jednotiek. Vznikaju tymto experimentdlne utvary pomenované ako
bipoézia, patext, numerické texty, selektivne texty, preparované tex-
ty, montazne a mixdzne texty, verbalne, fénické, auditivne, vizudlne,
predmetové a napokon tiezZ pohybové, destatické a priestorové basne.
V tomto smere Adamciak rozvijal podnety nemeckych a rakaskych
experimentalnych béasnikov, predstavitelov hnutia Fluxus a novych
tendencii programovaného umenia.” V hudbe nasleduje principial-
ne zaangazovanie interpreta skladby a publika — hudobné dielo nemd
byt presne determinované, ale stdva sa ndvodom na sebarealizaciu
interpreta. Event je chdpany ako syntéza dvoch predchadzajuicich ka-
tegorii a pre Adaméiaka znamena: ,,zaangazovanie publika v tvorivej
¢innosti plnou mierou stiera rozdiel medzi tvorcom a konzumen-
tom, nivelizuje diferencie medzi umelcom a publikom (...) dovoluje
subjektu aktivizovat svoje ludské tvorivé schopnosti, permanentne sa
zGcastiiovat a manifestovat svoj skuto¢ny pomer k dianiu Zivotnému
i spolo¢enskému.“** Ak Adamciak hovori o uvedomeni si aktivnej
existencie, jeho partitdry predstavuju realizaciu tohto ,,oslobodeného
vedomia“ a stavaju sa otvorenou hrou s tymi, ktori s pripraveni na
nej participovat. V proklamacnych textoch Cypricha a Adamciaka sa
ozyvaju hesld novej estetiky totalneho umenia: ,,usli sme z galérii ale
nenasli sme si miesto v spolo¢nosti, povala¢sky este privoniavame
k v§ednym veciam a nahlas vykrikujeme a chvélime sa vecami, ktoré
nam pocas hlivenia v ateliéroch unikli. Konec¢ne je na ¢ase prestat
s mesia$skym egoizmom, je na case ndjst si svoje miesto na ulici,
miesto medzi elementarnymi faktami vyrokov. Umenie zaplatilo za
svoju revolu¢nost: znegovalo sa.“*

Cyprichov scenar akcie CAS SLNKA z roku 1969 mozeme Citat
ako subtilnu metaforicku reakciu na spolo¢ensku situdciu v krajine po
auguste 1968. ,,I$lo nam vSetkym spolo¢ne o preklenutie hranic ako
konstitu¢nych, tak ideovych v tomto rozdelenom svete.“ Scenar nie
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je komponovany ako velkolepa akcia typu happeningovych slavnosti
a ddva doraz na konanie. ,Odmeranim CASU SLNKA sme vytvorili
novu syntézu spolucitenia a spoluviny. Meranie sa nekonalo na baze
exaktnych poludnikovych prepoctov, ale na platforme medziludskych
vztahov. Na platforme sebauvedomovacieho prekonania odcudzujui-
cej [ahostajnosti.“*® Akcia pomenovana ako ,,forma cvi¢enia“ sa mala
odohrat paralelne na dvoch miestach — v Ruzomberku a v Londyne
za spoluprace anonymnych tcastnikov ako ,manifestacia fyzického
a psychického neublizovania.“”” Scenar Cyprichovej akcie odovzdava
posolstvo solidarity a mieru, ¢o ma byt realizované ako nendpadné
cvicenie, ktorého aktéri ststreduju pozornost na meranie ¢asu za-
znamendvanim tiefiov provizérnych slne¢nych hodin. Romanticka
predstava, ze umelec si ndjde ,,miesto uprostred Zivota“, vyplynula ako
désledok utopickych planov o syntéze vied a umeni a ich integracie do
zivota. Tieto umelecké plany, ktoré vznikali subezne s obrodnym pro-
cesom v Ceskoslovenskej spolo¢nosti sa ukazali ako iluzivne a umelec
napokon do Zivota vstupuje celkom inou cestou.

POLEMIKA O CIVILIZACNOM PROCESE V UMENTI

V kritickej ivahe K situaci venovanej mohutnej expanzii a narasta-
jucej mnohotvarnosti vytvarnej tvorby okolo roku 1967 cesky vy-
tvarny teoretik Jifi Padrta vyslovil svoje zakladné tézy k polemike o
civiliza¢nom procese v umeni. Tato polemika vyplynula z opozicie
v zasade dvoch modelov umenia: za jednym stali obrancovia lyrickej
abstrakcie a za druhym apologéti konstruktivnych tendencii. Prvy
model sa kryje s vytvarnym nazorom rozsirenym hlavne v prvej
polovici 60. rokov predovsetkym v ¢eskom prostredi — lyrickou ab-
strakciou a imaginativhym umenim nadvézujicim na surrealisticka
estetiku. Padrta charakterizoval nazory obhajujice prvy model za
obmedzené, pretoze plynd z myslenia ststredeného na metatyzic-
ké $pekulacie. Ignoruju akukolvek moznost radikalnej zmeny du-
chovnych pozicii a prehlbujui svoju odcudzenost vedecko-technicke;j
orientacii sucasnej civilizacie. Abstraktné umenie lyrickej povahy
informelu oznacil za prekonané a krizu tohto smeru za nezadrzatel-
na.*® Vo velkej dileme celej klasickej moderny medzi osobnou me-
ditaciou a aktivnou spoloc¢enskou silou, bezprostredne angazovanou
v tvorivom civilizatnom procese, vitazi podla Padrtu druhd eventua-
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lita. Prva, stotoznend s povojnovymi odnozami surrealizmu a infor-
melu, sa stdva ter¢om zosmie$nenia: ,,Paberkovanie na smetiskach
podvedomia, vybrakovaného takmer az do dna oboma klasickymi
fazami surrealizmu, ve¢ne rovnaké freudovské hry na homo sexualis
vratane onych zabehanych sikromnych aj akciovych malych tstavov
pre sudnu patoldgiu osobného vnttra, vytahujtcich na svetlo stale
tie isté defekty, nadory a plesne — cely ten kram s biologickou hré-
zou, vykurovany posvitnymi kadidlami nezbadatelnych tajomstiev
a pre$pikovany do omrzenia omielanymi licitdciami ritudlov, pri-
pomina dnes uz skor blsi trh nez vdznu konkurenciu na sti¢asnom
fore novych myslienok.“*® Expresivny Padrtov slovnik je namiereny
proti domacej ceskej tradicii stotoznenej s variaciami predvojnovej
moderny, pre ktoré v novom vedeckotechnickom diskurze nenacha-
dza miesto.

Jiti Padrta zakladné tézy konstruktivnych tendencii postavil este
v roku 1966 v suvislosti s aktivitou skupiny K#iZovatka a tvorbou jej
¢lenov — Zderka Sykoru, Karla Malicha a Jitiho Kolafa. Ich tvorbu
charakterizoval ako ,,poludstent geometriu®, vychadzajicu z tradi-
cie suprematizmu, konstruktivizmu, De Stijl, Bauhausu a majtcu
prisny raciondlny zéklad.® Program konstruktivnych tendencii sa
v roku 1968 rozsiril vystavou Novd citlivost, kde sa zucastnil pod-
statne $ir$i okruh autorov vratane niekolkych umelcov zo Slovenska.
V texte kataldgu vystavy zaznieva opiat optimisticka vizia tzv. druhej
prirody, technického sveta poznaceného ludskou ¢innostou priji-
maného apridrne ako pozitivna skuto¢nost. Podla Padrtu sa v nej
aktualizuje pojem nadeje a dovery v zmysel ludskej existencie a zna-
zornenie myslienky nového humanizmu. Novy typ umenia, pise Jiti
Padrta, ma byt prisny a presny, konkrétny a jasny, vecny, ndzorny
a pozitivny vo vztahu k ¢loveku, zaujaty viziou ,novej jednoty ¢love-
ka a univerza® Padrta transformoval klu¢ové myslienky teérii Pierra
Restanyho o mestskom folkldre a civiliza¢nej prirode. Pouzil ich ako
argumentacny nastroj, aby obhdjil formujuci sa konstruktivisticky
prad v domdcom umeni. Padrta sa v tomto obdobi zaoberal mys-
lienkovym pozadim suprematizmu Kazimira Malevi¢a a jeho vzta-
hom k novym tendenciam svetelného kinetizmu v Rusku, ktoré re-
prezentovala skupina DviZenie (Pohyb) na cele s Levom Nusbergom.
Predstavu o novom umeni plne ovladlo hlasanie svetelného pohybu,
kolektivnej prace, vedeckej racionality, syntézy roznych umeleckych
odvetvi a v neposlednom rade ich aplikdcia v civilnom priestore hra-
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ni¢iaca s utopickou futuristickou viziou.®! Nové pole vytvarnej sen-
zibility slovenskych a ¢eskych umelcov vyznacila priestorova syntéza
zdoraznujlica vyznam Casopriestorovych suvislosti a energetickych
poli priestoru. Priestorovd syntéza, v ktorej vyvrcholil avantgardny
pohyb liberalnych 60. rokov, sa stala priese¢nikom idei francuzskych
a nemeckych predstavitelov neoavantgardy (Yves Klein, skupina
Zero) s tradiciou ruskych radikalnych avantgard (suprematizmus
a konstruktivizmus). V eseji Pracovat v stilade s kozmom a Zivlami
Jiti Padrta definoval priese¢nik tychto vplyvov v tvorbe Karla Mali-
cha: ,Umenie Malichovho typu je nepochybne dedi¢om tychto po-
stulatov a tradicii a Malich sam je z hladiska svojich vytvorov a vy-
povedi (...) priamo jednym z novych prototypov onej intuitivnej
energetickej hypersenzitivity, ktort predpovedal Malevi¢, ale kto-
rou bola vybavena na inom odlahlom poéle stc¢asnosti excentricka
a prorocka osobnost Yvesa Kleina.“? Padrta zdoraziuje u Malicha
v duchu konstruktivistickej tradicie nova koncepciu priestoru zlu-
¢enu s ¢asovym komponentom ako zdznam zmien stavov a napéiti
v silovych poliach. Konstatuje nové vystavné praktiky mimo overené
postupy galerijnej instaldcie do voIného beztiazového priestoru. Lis-
tovanie Malichovym skicarom prebudza u Padrtu asociacie nielen
s vrcholnymi dielami ruskej avantgardy, ale aj s futuristickymi pro-
jektmi, koncentrujucimi kolektivnu vidinu Iudstva. Tato futuristickd
utdpia je pomenovand ako humanistické stanovisko, ktoré suc¢asnu
vedu a techniku nechdpe ako nastroje zotrocenia ¢loveka, ale ako
kvalitativne novy pozitivny planetarny fenomén realne pretvaraji-
ci [udsky svet. Umelec je tvorcom humanistickych vizii buducnosti,
urbanistickych komplexov, kde vladne harmonia Zivlov a realizuje
sa utopickd predstava idedlnej spolo¢nosti.®* Ulohou umelca tu nie
je napokon dotiahnutie projektov do realnych funkénych dosled-
kov, ale tvorba novych experimentalnych priestorovych konceptov.**
Umelec sa v novych podmienkach ukazuje po boku vedca ako vizio-
ndr a inzinier schopny vratit technolégiam poetické dimenzie.
Prislusnost Milosa Urbaska k programu konstruktivnych ten-
dencii Padrta prvykrat formuloval v texte Z ateliéru Milose Urbdska
publikovanom v roku 1967. Tu sa este ako zakladny problém uka-
zoval proces, ked umelec v priebehu desatrocia prechddzal fazami
transformadcif aktualnych prudov a ich vytvarného jazyka: informel,
novy realizmus, pop-art, lettrizmus a neokonstruktivizmus. ,,Kazdy
z tychto podnetov je dnes vlastne univerzalnym majetkom a otazka
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ich povodného autorstva hrd uz len historicku rolu. Dne$né chapa-
nie vytvarnej reci presiahlo okrem toho uz davno va¢sinu obmedze-
ni, danych starymi romantickymi vykladmi originality. Co zostava
podstatné, je cel, na ktory sluzia tieto metddy novej re¢i. V Urbas-
kovom pripade vyrasta autenticky z dnesnej reality, z prostredi, ktoré
stvorila tato civilizacia. Zo Zivota spitaného Statistikami a formular-
mi, ovladaného rezimami série a programovania, poriadkom litery
a cifry.“> Pre Padrtu sa podstatnym znakom Urbdskovej tvorby stava
smerovanie k elementarizmu a dokonalé zbavenie sa starych sym-
bolov a schém. Slovensky kritik Ludovit Petransky, ktory sa v tomto
obdobi venoval vztahu obrazu a pisma, napisal o Urbaskovej vystave
potom, ako bola prenesena z Prahy do bratislavskej galérie Cypria-
na Majernika. Petransky videl na jednej strane stvislost Urbaskovej
tvorby v aplikacii pojmu ¢asovych struktur s hudbou Stockhause-
na a na druhej strane s pismovym maliarstvom amerického pop-
artu, na rozdiel od ktorého zdoéraziiuje u maliara princip rozkladu
a variacie.%

Nemecky vytvarny teoretik Hans-Peter Riese v katalégovom tex-
te z roku 1970 zaradil Urbaskovu tvorbu medzi linie dvoch tendencii
— lettrizmus a konstruktivizmus.®” Intenzivne obdobie Urbédskovej
tvorby rokov 1965 az 1970 podla Rieseho predznamenala tvorba
abstraktného maliara Frantiska Kupku, textové kolaze Jitiho Kolara
a informelové zaciatky. Dolezity z pohladu ,zapadného” kritika je
prave vyvoj k aktudlnym konstruktivnym tendencidm, ktory v tom-
to obdobi Riese zaznamenal u viacerych ¢eskoslovenskych umelcov.
Riese si v§ima najmi aspekty Urbaskovej prace s pismenom, ktoré
spociatku funguje ako $trukturalny prvok maliarskej kompozicie
a neskor je pouzité v seridlnom radeni. Vyznamnym krokom v ma-
liarovom vyvoji je podla neho oslobodenie od znaku ako takého
aizolovanie geometrickych foriem z tvaru pismena, ¢o sa uskuto¢ni-
lo v rade obrazov vyuzivajucich ¢islicu, resp. pismeno ,,0“ V roznych
stadiach derealizdcie, piSe Riese, rozklada Urbasek znak na jednotli-
vé tvary uvedené v seridlnej kombinacii alebo ako samostatny prvok.
Ako podstatnu charakteristicku ¢rtu tychto prac oznacuje odputanie
sa od idey jedného obrazu. Séria sa uz neodohrava v jedinom obraze,
ale vSetky obrazy jednej série sa daju navzajom vymienat a kombino-
vat. Délezitym medznikom bola podla Rieseho samostatnd vystava
v Galérii na Karlovom namesti v Prahe roku 1967, kde Urbasek prvy
raz predviedol, Ze obrazy nemusia visiet na stene, ale Ze sa hodia
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prave na to, aby vytvorili z jedného prvku a jeho kombinatoriky ur-
¢ity druh prostredia. Ako podstatnu vlastnost Urbaskovych grafik
a malieb oznacuje princip série, ¢o je jednym zo zékladnych faktorov
priemyselnej vyroby. Geometrické ¢lenenie zakladného tvaru urco-
valo jednotlivé prvky celkového poriadku. Meno Milosa Urbaska
(spolu s Eduardom Ov¢ackom) sa objavuje aj v kontexte tzv. kon-
krétnej poézie, nazyvanej tiez ,,poéziou nového vedomia®, ku ktorej
sa najma v Cechach zapojili predovietkym bésnici Jiti Kolat, Vladi-
mir Burda, Véclav Havel, Jiti Valoch, Jozef Hir$al, Bohumila Groge-
rova. V literature predstavovali prad analogicky k vizualizmu, kon-
$truktivizmu a op-artu. Pojem zacal pouzivat Ernst Gombringer
na oznacenie $pecifickej oblasti experimentalnej a vizualnej poézie
zalozenej na matematickom programovani elementarnych prvkov
pisma. K vizualnej poézii sa priklonili aj niektori vytvarnici a v $ir-
$om meradle ich kritici interpretovali skor v reldciach vztahu obrazu
a pisma.*® Impulzy neokonstruktivizmu ziskavali na konci 60. rokov
vSeobecnu platnost, ¢o dokazovalo zaloZenie Klubu konkretistov
v roku 1967, ktory sa predstavil viacerymi vystavami v Cechéch aj
na Slovensku v nasledujticich rokoch 1968 a7 1970. S aktivitou Klubu
sa spajala aj ¢innost viacerych teoretikov — Arséna Pohribného, Luby
Belohradskej a Jifiho Valocha.*

Ako prvy sa ku konstruktivnym tendencidm na Slovensku ve-
rejne prihldsil Milan Dobe§ samostatnou vystavou v bratislavskej
galérii Cypriana Majernika v roku 1965.7° Vystavu otvaral Tomas
Straus, ktory sa uz v tom ¢ase $pecializoval na estetické programy
medzivojnovych avantgard a zaujimal sa o mohutny nastup neo-
konstruktivizmu, kinetického umenia a op-artu na medzindrodnej
scéne. Straus uprednostiioval tiito vytvarnd orientdciu aj preto, lebo
uskutocnovala program zblizovania umenia a vedy. Jej vyznam videl
v roz$irovani vedeckych metdd do sféry umenia, ktoré sa malo ¢oraz
viac zblizit so si¢asnym civiliza¢nym rytmom veku vedy a techniky
a najst nové cesty prieniku k masovému konzumentovi. Problema-
tike neokonstruktivizmu je venovana posledna kapitola jeho knihy
Umenie dnes, nazvand Druhy symbol: Malevicov Cierny $tvorec na
bielom pozadi. Neokonstruktivizmus interpretuje v ramci dialekti-
ckej koncepcie vyvoja avantgard, ktorti naznacil v prestivani dora-
zu medzi ,intenzitou® a ,extenzitou“ Pre avantgardné tendencie to
znamena poziciu vychylenia k extenzite. Opustenie tizkeho ramca
tradi¢ného umenia a priklon k predmetnému svetu a redlnej skuto¢-
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nosti znamend podla Strausa postoj vedca, inZiniera a tvorcu novych
socidlnych dimenzii. Oproti utopickym idealom medzivojnového
konstruktivizmu charakterizuje novd generaciu neokonstruktivistov
skepticizmom a neddverou v moznosti obrody ¢loveka a spolo¢nosti
umenim. V opozicii k prevladajucemu nazoru viacerych domdcich
vytvarnych teoretikov a kritikov tych rokov Straus tvrdi, Ze umenie
neokonstruktivizmu svojim vplynutim do Zivota sa stava jeho ne-
oddelitelnou sucastou, ¢im nijako neprispieva k zelanej humanizacii
prostredia zivota a ¢loveka.”! Umenie sa podla neho vracia od spo-
minanej extenzity, prizna¢nej najmé pre medzivojnovy konstruk-
tivizmus, k intenzite — koncentracii na vyskumnicke laboratérne
ulohy, ¢oho vysledkom je sustredenie tvorby do seba samej. ,,Postoj
sucasného neokonstruktivistu k svojej praci je postojom novodobé-
ho vedeckého pracovnika a nie tradi¢nym postojom knaza, filozofa
¢i osvietenského ideologa, ako sa on usilovala doterajsia tvorba nie-
len romantického, ale aj programovo racionalistického zamerania.“”
Tento postoj podla Strausa charakterizuje symbiézu umenia so sd-
¢asnou érou vedeckej a technickej civilizacie, preto neokonstruk-
tivisticka abstrakcia predstavuje vizualny vyskum vnimania. ,HlIa,
celé vzrusujuce bohatstvo v§eobecnych idei sii¢asnej logiky, filozofie
a matematiky! Nie bezprostredne odrdzana skutoc¢nost, ale jej ve-
decky extrakt: poznanie definované ako univerzalne krasno. Krasno
rytmu a systému, bez ktorého niet ani biologického, ani spoloc¢en-
ského bytia.“”? Vyvinové dialektické protireenie novych avantgard-
nych smerov znamena aj neustdlu regeneraciu umenia tym, ze vystu-
puje zo svojich ustdlenych hranic (extenzifikacia) a nasledne sa do
nich znova vracia (intenzifikicia). Prvy pohyb prindsa nacerpanie
mimoumeleckych impulzov a druhy naopak utvrdenie imaginarne-
ho jadra umenia na vy$$om stupni. Pre Milana Dobesa, s ktorého
tvorbou sa Strausova teoretickd ¢innost spajala od roku 1965, bola
priznac¢na prave vyskumnicka rola umelca v oblasti optiky, vizuality
a techniky. ,Vytvarny objekt s aktivnou ucastou svetla a mechanic-
kého pohybu poskytuje nekone¢ny rad novych moznosti vytvarné-
ho vyjadrenia. Prvotny problém vyrasta predov§etkym z momentov
povysenia mechanického pohybu na zdroj estetického zazitku. Zo
snahy o vyvolanie vytvarnych a estetickych, zrakovych aj hmatovych
dojmov prostrednictvom a pouzitim ¢o najjednoduchsej, geomet-
rickej kompozicie. (Vychadzajuc z toho, Ze priamka, kruh, elipsa
¢i bod, su idealizované telesné objemy). Podstatné je i kompozi¢ne
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a priestorovo vyvazit vztahy telesnych objemov s priestorom, ktory
nimi prenika. Toto v$etko v su¢innosti a pomocou pohybu mozno
suvislo sledovat v ¢ase a vznikajuce dojmy Iubovolne opakovat. Po-
hyb a svetlo vytvara teda moznost na uplatnenie dalsieho vytvarné-
ho prvku, ¢asopriestoru, ktory je ciefom a podstatou pozadovaného
uc¢inku.“’* Bolo len otazkou kratkeho ¢asu, kym sa Dobe$ dostal od
teoretickych formulacii k praktickému zapojeniu ¢asopriestorového
ucinku do svojich diel. Prave tento moment vyzdvihol v Dobesovych
dielach renomovany teoretik kinetickych tendencii a neokonstrukti-
vizmu Frank Popper a charakterizoval ho ako tcast divaka na vizual-
nom a polyzmyslovom environmente.”” Umelec sa takto priblizuje
vedcovi a inZinierovi, aby exaktnymi postupmi uskuto¢noval vizual-
ny vyskum, realizoval laboratérne tlohy na poli psycholégie vnima-
nia, fyziky a elektrodynamiky aplikdciou najnovsich technoldgii.

KRITIKA REPREZENTACIE Z POZICIE UMELCA

Vychodisko neoavantgardy 60. rokov v krajinach stredo-vychodne;
Eurépy charakterizovala kriza reprezenticie, usilie o nové vyme-
dzenie pojmu umenia a oslobodenie tvorby od diktitu ideologie.
Toto vychodisko pomenoval polsky historik umenia Piotr Piotrow-
ski ako ,kritiku obrazu®. Kritika obrazu reflektuje zivii polemiku
s lokalnymi tradiciami modernizmu a aktudlnymi tendenciami,
umocnenu v krajinach tzv. vychodného bloku skisenostou s mani-
puldciou kultiry a umenia na tcely politickej propagandy.”® Sféru
anti-umenia vytvarna kritika zaznamendvala len okrajovo, preto
sa Vv tejto Casti zameriam skor na umeleckt prax a pisomny pre-
jav samotného umelca, v ktorom je deklarovana jeho kritickd rola.
Ako priklad si vyberiem tvorbu Juliusa Kollera, ktory stal skor na
okraji vytvarného diania. Kollerova umelecka ¢innost a jeho miesto
v danom kontexte bolo plne rozpoznané az dodato¢ne a dodnes je
predmetom polemik.”

Paralelne s HAPPSOCmi Alexa Mlynarcika a Stana Filka, ktoré
deklarovali apropriaciu najdenej skuto¢nosti, vznikala na baze ozna-
¢ovania a textovej deklaracie tvorba Juliusa Kollera. Koller na roz-
diel od Filka a Mlynarcika rozvijal svoju analyzu maliarskeho média
a akénd tvorbu v ustrani, bez vyznamnejsej reflexie u vytvarnej kri-
tiky. Oproti razantne sa presadzujicim kolegom, ktori kon¢ili $tudid
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na Vysokej Skole vytvarnych umeni v Bratislave priblizne v tom is-
tom case (okolo roku 1965), Kollerova pozicia ako umelca zostavala
do konca 60. rokov neistd, dalo by sa povedat ,,pseudoavantgardnd®
V ¢om spocivala Kollerova pseudoavantgarda? Napriek tomu, Ze sa
v zévere 60. rokov ztcastnil obidvoch vyznamnych domacich pre-
hliadok neoavantgarnych tendencii (Danuvius 1968 a Polymuzicky
priestor 1970), Koller reagoval na aktudlne tendencie happeningu
a pop-artu kriticky, so zna¢nou davkou skepticizmu a irénie. V tom-
to obdobi vytvoril niekolko sérii anti-obrazov a anti-happenin-
gov, ktorymi zdsadne spochybnil povahu moderného obrazu, socia-
listicky kanon zobrazovania a estetické definicie umenia. Jeho tvorba
mala deklarativny, angazovany charakter ,,proletarskeho pop-artu®,
spochybnovala zakladné predpoklady obrazu a napochytro prebe-
rané vlastnosti aktudlnych trendovych prudov v umeni. V jednotli-
vych sériach anti-obrazov vyuzival zamerne neumelecké predmety
a pracoval postupmi, ktoré prevracali zdkladné principy akademic-
kej malby. Kollerova estetika negacie sa priamo vyjadrovala k tech-
nickej produkcii spotrebnej spolo¢nosti, ktord si vyZzadovala tvorbu
obrazov reprezentujucich kultirnu, ekonomickd a politickd moc.
Kollerove anti-obrazy vznikali v procese maliarskej hry, improviza-
cie a experimentu z lacnych a odpadovych materialov bez hodnoty
- vstupujuc do sféry predmetov kazdodenného pouzitia a spotreby.
Orientdciu na vytvarny experiment a maliarsku hru medzi sférou
umenia a civilnou skuto¢nostou dokumentovala spréava z vystavy
Juliusa Kollera v bratislavskej Galérii Mladych v roku 1967, uverej-
nend v populdrnom &asopise Zivot. V ranej maliarskej tvorbe Kol-
ler nachadzal inspiraciu predovsetkym v témach mestskej vSednosti
predstavitelov ¢eskej Skupiny 42, dadaizme a neodadaizme. Koller
v rozhovore pre ¢asopis Zivot uvédza, ze jeho zdujem sa pohybuje
v okruhu civiliza¢nych tém a parddii na tieto témy, ktoré vznikaju
pri pozorovani zivota mesta a mestskej krajiny, dopravy, techniky,
$portu, reklamy. Vo svojich maliarskych zaciatkoch, ked vyuzival
princip montaze vystrizkov, komixovych poli a slov, pripadne frag-
mentov textu, zddraznoval, Ze nejde o hladanie osobného vyrazu, ale
o pouzivanie uréitého zvoleného vyrazu. Popri maliarskych dielach
vystavil prvykrat aj obraz More (1963-1964), namalovany gestickou
kaligrafiou, spolo¢ne s nafukovacou loptou zavesenou zo stropu.”
Okrem tradi¢nych maliarskych vystav sa Koller verejne prezentoval
roznymi alternativnymi sposobmi: v roku 1968 spolu s Petrom Bar-
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toSom vytvoril anti-galériu vo vyklade komunalnej opravovne pan-
¢tch. Obrazové formaty, autorom nazyvané ako Textextily, tvoria
siete lacnych, konfekéne vyrabanych latok dobovo médneho vzoru
a Casto prave typoldgiou vzoru pripominaja abstraktné geometrické
malby. Ako v istom zmysle parddia na abstraktné umenie obsahu-
ju opakujuce sa série otaznikov a napisy vytvorené bielou latexovou
farbou na konfekénom vzorovanom textile.

V sérii anti-happeningov a stibore nazvanom Textkarty sa Kol-
ler zameral na aktivitu v socidlnom priestore bez akychkolvek zna-
kov umeleckého artefaktu. Podstata jeho ¢innosti spocivala v po-
stupnom presune vyznamu tvorby z realizacie objektu (malby) na
subjekt (formovanie seba samého). V tomto presuvani vyznamu
tvorby Koller deklarativne zapdjal do duchovnej sféry umenia bez-
nu Sportovu ¢innost, akou je tenisova hra a tprava tenisového ih-
riska v anti-happeningu Casopriestorové vymedzenie psychofyzickej
Cinnosti matérie (Tenis) z roku 1968. Prvym anti-happeningom Ja-
liusa Kollera bola textkarta Anti-happening. Systém subjektivnej ob-
jektivity (1965) oznamujtica nekonanie happeningu a ,vyjadrenie
postoja proti modernej umelosti, aranZovanej divadelnosti, kultiz-
mu, mddnosti a primitivnosti“’” Séria Textkariet z druhej polovice
60. a za¢iatku 70. rokov vyuzivala zakazdym zelené peciatkové pismo.
Vicsinou slazili ako pozvanky alebo oznamy o fiktivnych ¢i realnych
akcidch, pricom ich aktérom bol sdim umelec a jeho vymedzovanie
skuto¢nosti. Textkarty su umelcom charakterizované ako komuni-
ka¢na informacia-signal v totoZnej recovej oblasti, pricom naraba-
ju s pojmami a navodzuja asociacie. Koller tdto ¢innost nazyval vo
svojich manifestoch, publikovanych v roku 1970, ,,systémom subjek-
tivnej objektivity“. V manifeste Potreba kozmohumanistickej kultiiry
Julius Koller definoval svoju rolu v si¢asnom umeni ako autora sig-
nélov vysielanych do kozmu: ,,V tomto zlozitom ¢asopriestore poci-
tujem potrebu novej kultiry. Moderné umenie uz pohlcuje do seba
vSetko tzv. umelecké i tzv. neumelecké, celd civilizacia s fascinujucou
technikou a celd priroda je zdsobnicou sti¢asného umenia. V tejto
situdcii stdvam sa autorom signalov vysielanych do priestoru nasho
vesmiru, pouzivajuc individudlnym vyberom urc¢ené prvky tohto
vesmiru, bez ohladu na tradi¢né umelecké prostriedky a prostredia.
Cielom nie je moderné umenie, ale i¢ast autora na formovani novej,
kozmohumanistickej kultiry.“®® Ak niektori teoretici umenia zara-
duju Kollera k protagonistom akéného umenia, treba brat do uvahy
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fakt, ze autor sa proti prejavom akéného umenia striktne vymedzuje
a na principe syntézy umenia a zivota smeruje jeho tvorba od hap-
peningu k ,,novému kultirnemu formovaniu subjektu® Jeho ,ak-
cie“ su v skuto¢nosti ,,ne-akcie®, ich vyznam spociva v textovej de-
klaracii, pripadne fotografickom zazname ¢innosti, ktord je vlastne
vymedzovanim istych redlii najdenej skuto¢nosti (napriklad akcia
Kontakt, 1969).8' V stubore textkariet dospel k uplnej premene ume-
leckého artefaktu a jeho materidlovej povahy na dematerializovanu
komunika¢nt rovinu oznamenia. Tato transformacia artefaktu sa
uskutocnila spolo¢ne s premenou identity umelca a vyustila do akcii
nazvanych Univerzdlna Futurologickd Operdcia (Utok) a Univerzdl-
na Fyzkultiirna Operdcia (Obrana), ktoré Koller realizoval v roku
1970.8 V tychto akcidch koncipovanych na principe fotografickej
dokumentacie uskuto¢nil premenu svojej identity, ¢im naplnal vast-
ny program kultirneho formovania subjektu. Vyuzil atributy ping-
pongovej hry, aby sam seba situoval ako medzi¢lanok v komunikdcii
pozemského s kozmickym. Séria tychto fotografii ukazuje nielen ab-
surdnu transformaciu subjektu, ale vypoveda aj o komunikacii ume-
nim v podmienkach postupujuicej kultirnej stagnacie po roku 1970.
Koller zobrazil sim seba ako cudzorody element, ¢im fakticky vyslal
signél o svojom rozpoloZeni a kultirnej situdcii svojej krajiny do
budicnosti. V priamej nadvéznosti na tieto akcie usporiadal Jalius
Koller v tom istom roku vystavu Ping-pong klub J.K. v bratislavske;j
Galérii Mladych, kde instaloval pingpongovy stol a vyzval navstevni-
kov galérie k Sportovej hre. Vystava mala smerovat prostrednictvom
mechanizmu hry k potlaceniu individuality a materialnosti umelec-
kého diela a ideovy obsah mal za tlohu formovanie spolo¢enskych
vztahov na zéklade prenesenej skuto¢nosti.**

Koller preberal a komentoval viaceré motivy tvorby svojich kole-
gov, a tak sa pravdepodobne zamerne stal kritikom nielen ich tvorby,
ale aj niektorych principov sledovanych predstavitelmi neoavantgar-
dy, predovsetkym teatralnosti a samouelnosti happeningu. Pociatok
Kollerovych anti-happeningov sa ¢asovo spdja s akciou HAPPSOC
I ,BRATISLAVA 2. - 8. MAJ 1965, ktoru Alex Mlynarcik a Stano
Filko realizovali ako textovu deklardciu spoloéne s manifestom Co
je HAPPSOC? Teéria anonymity. Synoptické prepojenie Kollerovej
tvorby s akciami Mlynarcika a Filka ukazuje aj Kollerova ,,anti-ak-
cia“ Permanentné mystifikdcie. Viade stdle vo vietkom (1968), ktora
je ironickou mutdciou nazvu akcie Alexa Mlynarc¢ika Permanent-
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nentné manifestdcie. Koller svoje ,,anti-akcie“ koncipoval v demate-
rializovanej podobe ako peciatkované textové deklaracie a ozndme-
nia. Kollerova akcia Permanentka na vietky akcie Sokializmu (1969)
mala zjavny politicky podtext a vychddza z pouzitia slovnej hracky
spajajicej slova ,,$0k“ a ,,socializmus® I8lo o faktické upozornenie,
ze akcie premienajuce stav veci v spolo¢nosti sa deju vSade navo-
kol. Permanentka oznacovala predplateny vstup v zivotnom priesto-
re, kde sa $okujtce ,akcie® stali suc¢astou kazdodennej skuto¢nosti
a dnes ju mozno interpretovat ako ddsledok $oku ¢eskoslovenské-
ho socializmu po vpade okupacnych vojsk Varsavskej zmluvy, ktoré
ukoncili tzv. Prazskd jar v auguste 1968. Nie je nahoda, Ze vic¢sina
anti-obrazov vznikla prave okolo roku 1968, pricom niektoré z nich
aj priamo komentujui vzniknutu politickd situdciu. Kollerovou od-
povedou na meniacu sa spolocensku realitu okolo roku 1968 boli
stale sa rozrastajuice série otaznikov malovanych latexovou farbou na
tkaniny rézneho druhu. Ddlezitym aspektom je pritomnost kolek-
tivnych predstév a ich popularne masovokomunika¢né stvérnenie.
V procese svojich umeleckych hier® vyuzival prvky komixu, ¢erpal
z futurologickych vizii bulvarnych novinovych sprav o vyskyte
U.EO.,, privlastnoval si estetiku $portu.

Revolta v umeni okolo roku 1968, napriek zjavnym spolo¢nym
¢rtdm, md v krajinach byvalého vychodného bloku celkom odlisné
ciele a vyznamy nez na Zapade. M6Zeme hovorit o inverznej situa-
cii dvoch paralelnych, ale ideologicky rozdielnych svetov, v ktorych
bariéra studenej vojny vyvolala odrazu neskryvany zaujem o idey
z druhej strany Zeleznej opony. Analyzy kapitalistickej spolo¢nosti
v textoch E. Blocha, H. Marcuseho, W. Reicha, T. W. Adorna a dal-
$ich, $tudentské vzbury na univerzitach a radikdlne umelecké hnutia
Cerpali z revolu¢nych teérii K. Marxa, L. Trockého a V. I. Lenina.
Oproti tomu v Ceskoslovensku vicsina literdrnych a vytvarnych kri-
tikov pisala v obdobi 60. rokov o potrebe revizie dogmatického mo-
delu umenia a estetiky tvrdo poznacenej stalinskou epochou, a tieto
idey nasledne vyustili aj v obrodnom spolo¢enskom hnuti Prazske;j
jari. Zatial ¢o revoltujici umelci, intelektudli a kritici zapadného
sveta nasledovali lavicové hesla a snivali o destrukcii kapitalistické-
ho tovarového feti$izmu, mladych slovenskych umelcov lakala uni-
verzalna syntéza umeni a vied, ktora sa projektovala v predstavach
kontaktu s kozmom a vo futuristickych viziach civilizcie. Priama
ozvena ultralavicovych myslienok je evidentna vylu¢ne v akcidch
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Alexa Mlyndrcika a viaceré z nich aj boli realizované v pritomnos-
ti francuzskych lavicovych intelektudlov (R. J. Moulin, P. Restany,
M. Ragon) v rokoch 1968 az 1972. Ter¢om Mlynarcikovej tvorby sa
stala hodnota umeleckého diela, a to konkrétne v akcidch Dondcia
pre Bienale Mladych v Parizi 1969 a Aukcia v prospech Memoridlu
Edgara Degasa, usporiadana v Bratislave 29. juna 1971. Ako motto
druhej z nich si zvolil slova Pierra Restanyho: ,,Ak je cena hodno-
tou, umenie je bez hodnoty. Cena umenia je hodnota nehodnoty. Ak
umelci st hodnoty, hodnoty st bez ceny. Ceny umelcov st nehod-
noty hodnot.“®

Informac¢na vymena so Zapadom, vyburcovana hladom po no-
vom, dosiahla historické maximum. Technologicky humanizmus
a mestska priroda nového realizmu, totilne umenie, participacia
publika a konceptualizicia tvorby predstavovali zasadné impulzy pre
mladych vytvarnikov z Ceskoslovenska. Alex Mlynércik ohlasoval
svoje Permanentné manifestécie, v zmysle vox populi - navrstvené
posolstva stien ulic a domov patriace vetkym. Mdj 1968 v Parizi
a august 1968 v Ceskoslovensku pridali Mlynar¢ikovym idedm t&in-
nost ako angazovanej tribune slobody, sprevadzanej heslom navratu
umenia do ulic. Oproti tomu Filko prezentoval svoje medidlne expe-
rimenty v konstruovanych environmentoch chépanych ako aktivne,
dynamické, neustéle sa meniace prostredia. Filko sa v nich predstavil
ako novodoby vyskumnik, ako ,.architekt informacie“ (P. Restany)
a vo svojich prostrediach pontkal rozohrant partiu hry, ktora ¢aka
na ziva akciu a spoluucast navstevnika. Vo svojich tvahach-mani-
festoch deklaroval oslavu priestoru, ktory je internacionélny a osla-
vu reality bez ohranicenia, pretoze ¢asovo presahuje do budiicnosti
a priestorovo ma obsiahnut cely kozmos. V manifeste Plan projekt art
z rokov 1968 a 1969 predstavil tvorbu o skutoénom, realnom a ak-
tudlnom Zivote, ktora rusi akademicky trojuholnik - ateliér, galéria,
muzeum. Uvedomujuc si vyc¢erpanost zauzivanych kategorii, Koller
medzi rokmi 1968 a 1970 uskuto¢nil premenu umenia na ,,kultdrne
situdcie”. Zdoraznoval neantropologicky humanizmus a $portovu
aktivitu, prostrednictvom ktorych sa umelec stava autorom signalov
vysielanych do kozmu.
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Niekolko poznamok
k vizualnej poetike 60. rokov

Na zaver suboru textov venovanych problematike interpretacii
umenia 60. rokov v slovenskom umeni sa pontka kratky exkurz
do vizualnej poetiky. Zatial ¢o v jednotlivych kapitolach sme sku-
mali metody a koncepcie vytvarnej kritiky, mozeme teraz volnejsie
pristipit k otazke vzajomnych vztahov jednotlivych umeleckych
disciplin, predovsetkym literatury, vytvarnictva a filmu. Proces pre-
kracovania hranic vlastnej discipliny je charakteristicky pre expe-
rimentalny pohyb v jadre kazdej z aktualnych tendencii 60. rokov
a nadvizuje na prerusené aktivity medzivojnovych avantgard. Uz
len samotné vyuzitie principov montdze, asamblaze, citacie, varid-
cie a série prechddza teoretické polia viacerych umeleckych odvetvi
a provokuje k naslednym tvaham o ,rozirenej obraznosti, resp.
o vizualnej poetike.

Budovatelsky kolektivizmus umenia socialistického realizmu sa
od konca 50. rokov stava predmetom kritiky dogmatizmu. Je to mo-
del, proti ktorému sa explicitne alebo implicitne vymedzovali mno-
hi predstavitelia vytvarnej kritiky. Viclav Zykmund vo svojej knihe
Umenie a gy¢ oznacil obraz namalovany metddou socialistického re-
alizmu za gy¢, ktory uplatiuje na divakovi magiu nerealizovatelného
$tastia, podobne ako akykolvek iny gy¢.> Ako protipdl tohto modelu
sa zakonite ukazuje vyraz existencie a jedine¢nej pritomnosti ¢love-
ka vo svete (J. Chalupecky), ludska singularita, ktorej doménou je
obraz ¢loveka presahujuci neosobné mechanizmy zvecnenia (M. Ha-
mada). V literattre a vytvarnom umeni na zaciatku 60. rokov sa da
hovorit o paralelnom pohybe o¢istovania vyrazu smerom k auten-
tickému prejavu mysliaceho a citiaceho subjektu. Tak ako sa v mla-
dej poézii prvej polovice desatrocia oproti ,agitatorovi“ a ,,rétoro-
vi“ predchadzajiceho obdobia presadzuje ako dominantné - gesto
basnika’®, u mladych nastupujicich maliarov a sochdrov sa akcentuje
gesto ,pevnych a prostych tvarov*!. Hladanie mladej generacie bés-
nikov a vytvarnikov sa ststreduje okolo rozpoznévania dovernych
miest civilnej kazdodennosti. Tieto znaky su spolo¢né pre tzv. tr-
navsku skupinu Konkretistov a sucasne pre Galandovcov — Skupinu
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Mikuld$a Galandu. Paralelu medzi poéziou a vytvarnym umenim
mozno naznacit jednak v rovine syntaxe diela navratom k avant-
gardnym technikdm fotografickej alebo textovej montaze, a zaroven
ako objavovanie prirodzeného sveta veci, ich odtla¢kov a stop. Kreh-
ka existencia samozrejmych veci v ranej tvorbe Jana Ondrusa nie
ndhodou evokuje interpretovi jeho basni zati$ia Andreja Barcika.®
Ikarovsky mytus ako leitmotiv poézie Miroslava Valka, absolutizuju-
ci kozmicky pad ¢loveka, ma svoj pendant v rovine motivu u Jozefa
Jankovi¢a. Deformované fragmenty tiel v Jankovicovych plastikach,
dramaticky obratené v priestore, mnohonasobne artikuluju exis-
tencidlne rozpolozenie moderného ¢loveka. Povysenie archaickych
kons$tant narodnej kultdary v basnickej tvorbe Milana Rufusa kores-
ponduje s maliarskym dielom Milana Laluhu, znakovou abstrakciou
v sochdrskom citeni Vladimira Kompanka a s fotografickymi cyk-
lami Martina Martinceka, kde je navySe podloZena spolupracou na
spolo¢nych kniznych projektoch. Kompédnek zaznamendva myticky
svet vidieckeho ¢loveka miznuci modernizaciou slovenskej krajiny.
Znaky, ku ktorym sa obracaju tito autori, zastupuji autentické zdro-
je kultury; zaznamendvaja intenzitu Zivého, prezitého tvaru. K etno-
grafickému skimaniu tychto znakov vyzyva esejisticka tvorba Do-
minika Tatarku z druhej polovice 60. rokov, evokujtca ndrodny my-
tus v ¢ase, ked sa otazky koncepcie narodnej kultiry objavuju medzi
polemikami o politickej federacii dvoch narodov v Ceskoslovensku.

Od p6vodného programu Galandovcov sa najviac vzdialil maliar
Milan Pastéka. Iva MojziSovd pomenovala maliarsky proces v jeho
tvorbe ako sihrn psychofyzickych energii a spdsob ich jestvovania
zapric¢ineny vrhnutim cloveka do sveta. Mojzisovd pise, Ze Tudsky
tvar v priestore je maliarskym ideogramom bytia. Umelec vycha-
dza z konkrétnej existencie, zo svojej vlastnej autentickej skisenosti
a jeho vedomie sa opiera o telo, ktoré vdaka zmyslom vie o svete
viac nez samo vedomie.® Malba Milana Pastéku je charakterizova-
na ako obnazend. Zviditelnuje vnutorné pulzovanie v osamostatne-
nych $kvrnach a farebnych pastach, gestika uvolnenej malby zazna-
menava samotny ,,pocit jestvovania“ (I. MojziSova). Napitia medzi
osamotenymi, liniou tela uzavretymi dejmi a vonkaj$im prostredim
obrazovej plochy exponuje figira v stroho nazna¢enom priestore,
resp. intimny vztah figury k figire ako zobrazenie konfliktu dvoch
oddelenych svetov na pomedzi dramy a grotesky. Do priestorového
napitia basnickej obraznosti nas strhnu verse Jana Ondrusa z okru-
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hu zbierky Sialeny mesiac (1965). Exaltovana telesnost, bolestne
obnazujice seba-skumanie pomenované kritikom Milanom Ha-
madom ako ,,mucivé hladanie vlastnej tvare*, varia¢na obraznost,
opakovany navrat motivov a slovnych spojeni, inscenovanie fanta-
ziem, analytické podrobenie si jazyka a rozklad basnického subjek-
tu ponukaju sa pocetnym paraleldm v suidobom vytvarnom ume-
ni. Hamada prichadza s atypickou charakteristikou Ondrusovych
basni ako trojrozmernych organizmov (v pouzivani vsetkych troch
gramatickych osob). Z hladiska vizualnej reprezentacie by pravde-
podobne bolo mozné obh4jit analdgie v neklasickych pristupoch k
vytvarnému priestoru. Premena kategorii priestoru a ¢asu zacala pri
kubistickej destrukcii linedrnej perspektivy a naplnila sa povedzme
aktom rozrezania obrazovej plochy v Concerto spaziale Lucia Fonta-
nu.? Fontanov obraz analogicky k Ondrusovej basni mozno chapat
cez fenomenoldgiu jazvy, jediného spojenia, ktorym prudi energia
z oboch stran basnikovho/maliarovho gesta. K predmetu analyzy sa
dostava samotny jazyk pisania a komponovanie predstav, v ¢om ne-
mozno prehliadnut vtedy aktudlne impulzy francizskej tendencie I’
art brut, narativnej malby a $pecidlne hrani¢nych situdcii a psychic-
kych stavov v malbach Francisa Bacona. Analyticky proces vrstvenia
a destrukcie maliarskych hmot v obrazoch Rudolfa Filu, charakte-
rizovany Oskarom Cepanom ako ,prenikanie k vizualne stvarnitel-
nej prapodstate bytia®, rozvija naopak podnety gestickej abstrakcie.
Poetiku diela sthlasne s basnickym exponovanim vnutornych kon-
fliktov, v8ak do zna¢nej miery uréuje drama psychickych sil maliar-
skeho/basnického subjektu.

V roku 1965 dvojica autorov Alex Mlynar¢ik a Stano Filko spolu
s teoreti¢kou Zitou Kostrovou publikuju manifest HAPPSOC, ktory
je zaloZeny na principe $tatistického vypoctu realnych objektov v zi-
vom organizme mesta. Tento impulz prichadza v ¢ase, ked Marschal
McLuhan otvoril diskusiu o vplyve médii a masovej kulttry na ko-
munikdciu v 20. storo¢i.'® Vo vytvarnom umeni sa tento proces odo-
hrava ako integracia realnych prvkov - ¢isel, spontannych napisov
na stenach, $tatistickych informdcii, map, reportaznych fotografii
a projektovanych obrazov spotrebného tovaru (M. Urbasek, S. Filko,
A. Mlynar¢ik). Jindtich Chalupecky komentoval McLuhanovu kni-
hu ako filozofiu ¢loveka technického veku, elektronického ¢loveka,
ktory je ,intenzivne vizualny“'! Umelecky vyskum kazdodennosti je
slovenskym kritikom Toma$om Strausom nazyvany analyzou spolo-
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¢enského vedomia a bezprostredne savisi s technologickym huma-
nizmom Pierra Restanyho ¢i mestskym civilizmom Jindficha Chalu-
peckého. V poetike hraného filmu viaceri autori obohatili moZznosti
filmového umenia prechodom od kauzalno-pribehovej stavby k vol-
nej asociativnej stavbe filmu. Vo filme Ela Havettu Sldvnost v bota-
nickej zdhrade (1969) mozeme sledovat viaceré motivy objavujuce sa
v priebehu desatrocia vo vytvarnej tvorbe: hladanie zazracnosti (ges-
tické malby Rudolfa Filu alebo papierové objekty Vlada Popovica),
putova estetika (asamblaze Stana Filka) a napokon aj samotny po-
jem ,,slavnost®, ako variant happeningu - organizovanej kolektivnej
akcie s prvkami parddie, pocty a participacie publika (tvorba Alexa
Mlynarcika).

Clen basnickej skupiny Osameli beZci, Ivan Strpka, publiko-
val roku 1967 v ¢asopise Mlada tvorba kratku esej nazvanua O ,,otvore-
nej bdsni“. Autenticku existenciu a prchavy tok Zivota moze vyjadrit
podla autora tzv. baser - siet. ,BASEN - SIET (je) otvorenym sietovi-
tym systémom v protiklade k definitivnemu uzavretému ukonéené-
mu tvaru oznaéenému ako BASEN — RYBA, pdsobiaca sama v sebe
ako kone¢nd vec uzavreta do svojho systému.“'? Otvorena bésen, po-
menovand na zaklade $truktury siete, kladie podla Strpku rozhodny
odpor hotovému, definitivnemu jazyku, prekonavajic nasilie, ktoré
v sebe nesie jeho uzavrety systém. Otvorenost $truktiry diela, ana-
lyzovana estetikom Umbertom Ecom (Opera aperta, 1962) na poli
vytvarného umenia, literatdry, hudby a zddraznovand prave v expe-
rimentdlnom umeni, predstavuje univerzalny model vizualnej poe-
tiky 60. rokov. Princip oznaceny Strpkom metaforicky ako bdseri -
sief vystopujeme vo vtedy uz nepochybne znamych a prekladanych
programovych textoch medzinarodnej neoavantgardy.” Komuni-
kacny priestor a textova materialnost basnickej skladby u Maxa Ben-
seho, idey konkrétnej poézie ako napitia slov a veci v ¢asopriestore
u Augusta de Campos, pokusy v oblasti vizudlne vnimanej literatu-
ry u Ferdinanda Kriweta alebo Jifiho Kolata, experimenty na poli
aleatorickej hudby vplyvného skladatela Johna Cagea a napokon aj
obnovenie skupinovych iniciativ so $irokou medzinarodnou parti-
cipaciou na baze hnutia Fluxus. To st podnety, ktoré viedli Milana
Adamciaka k formulovaniu zdkladnych principov tvorby programo-
vo spdjajucej poéziu, hudbu a akéné umenie s vyraznym zapojenim
publika do procesu tvorby. Pre mnohé diela je charakteristicka do-
¢asna existencia — st uréené pre dand ¢asovo a miestne ohranicend
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udalost. V tomto smere sa uplatiiuju velké prehliadky svetelnych ob-
jektov, kinetickych skulptir a interaktivnych prostredi s vyraznym
zastupenim novych technoldgii - su to napriklad medzinarodné
prehliadky organizované vo franctzsku Frankom Popperom (s ticas-
tou Stana Filka a Milana Dobesa),'* ku ktorym mozno zaradit aj do-
macu vystavu Polymuizicky priestor. Socha — Objekt - Svetlo — Hudba
(1970). Vytvarné dielo sa premienia na suhru vizualnych impulzov,
rozohranych autorom pre vybranu prilezitost, vyzyva k interakcii di-
vaka bez naroku na uplnost a uzavretost vlastnych vypovedi.

Zakladnym koncep¢nym prvkom Havettovych filmov je prcha-
vost a docasnost, typicka pre karnevalovu grotesku, do¢asné oslobo-
denie sa od panujiceho poriadku, zrusenie hierarchickych vztahov,
spolo¢enskych noriem a zakazov."” Pociatky filmovej tvorby Juraja
Jakubiska a Ela Havettu, no predov$etkym rané diela Vlada Popo-
vi¢a, Ivana Stépdna, Alexa Mlyndréika a Juliusa Kollera ovplyvnila
koncepcia tvorby ako hry. V textoch z konca 70. rokov Tomas Straus
dodato¢ne pouziva pojem ,,umelecka hra“'® Kollerove akcie skuto¢-
nost oznacuju a vymedzuju, ich zdkladnou vypovedou je signal, hra
a kontakt s vecnym usporiadanim kazdodennosti. Vychodiskom je
$portova hra, ktora sa pre Kollera stava nastrojom zruSenia vylu¢-
nosti akademického pojmu ,umenie®. Akéna tvorba Petra Bartosa je
vymedzend experimentom s elementarnymi jednotkami hmoty (hli-
na, bahno, sneh, voda, pigment) a vytvarného procesu - bod, linia,
rozptyl, rozptstanie, liatie, tvarovanie. ,,Zaujima ma dianie hmoty,*
hovori Barto$. Nemenej dolezitym podnetom je divadlo, ktoré tvori-
lo zazemie pre mladych autorov (Vlado Popovi¢, Milan Slddek, Elo
Havetta, Juraj Herz, Juraj Jakubisko) na Skole umeleckého priemyslu
v Bratislave, kde, ako pi$e Iva MojziSova, od pociatku i8lo o divadlo
vytvarné, divadlo obrazov, s minimalnou tcastou literattry.

Popri muzickom spdjani umeleckych disciplin s novymi tech-
noldgiami sa v kontexte umenia 60. rokov ukazuju mnohé napitia
a rozpory v pochopeni orientacie modernizmu a v spoloc¢enskej role
umelca. Stvisia s hladanim autentického vyrazu a jedine¢ného zo-
brazenia existencie ¢loveka na jednej strane a na druhej s opusta-
nim antropologickych podstat umenia spolu so v§etkym, ¢o s nimi
suvisi. Opustanie antropocentrickej orientacie vychadzalo z kritiky
introspektivnych modelov abstraktného umenia. Stavalo na tech-
nologickom optimizme, oslobodeni sa od centralneho postavenia
umelcovej osobnosti a jedine¢nost umeleckého aktu vystriedalo
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oznacovanie redlnych predmetov a situacii so zimerom ich vtiah-
nutia do umeleckej praxe. Kozmoldgia ako medialny produkt so-
vietsko-americkej ,,mierovej“ propagandy stimulovala predstavivost
umelcov o budtcich kontaktoch civilizacii a in§pirovala futurologic-
ké vizie zajtrajska.

Ak sme sa zamerali na aktudlne tendencie umenia 60. rokov
a podrobili sme ich teoretické vychodiskd a dobové interpretacie
kritickej analyze, nasim imyslom bolo prehodnotit pramene ume-
leckych koncepcii z ich vlastnych zdrojov, ktorymi su textové do-
kumenty. Opédtovné ¢itanie programovych textov, polemik, recenzif
a esejistickych interpretacii, ktoré sme si - skor metaforicky nez
exaktne vedecky — nazvali archeoldgiou, nachadza a zddraznuje su-
vislosti medzi jednotlivymi vyrokmi, dokonca aj takymi, ktoré sa
nemuseli vzdgjomne konfrontovat, ale vznikali suc¢asne a z rdoznych
aspektov formulovali uréité nazory. V podrobnych analyzach sme
potom zamerne nechali vyniknut kontrasty a rozpory, nachadzali
sme vzdialené suvislosti a genealdgie, aby sme naznacdili ¢o mozno
najsirsiu splet podobnosti a rozdielov v mysleni o umeleckych die-
lach a mechanizmoch, ktoré ich spoluutvarali.

NIEKOLKO POZNAMOK... 167

Pozndmky

! LANGEROVA, M.: Vizualni aspekty basnického dila. In: CERVENKA,
M./JANKOVIC, M./KUBINOVA, M./LANGEROVA, M.: Pohledy zblizka:
zvuk, vyznam, obraz. Poetika literdrniho dila 20. stoleti. Praha: Torst, 2002,
s. 379. Pozri tiez kapitolu autorky Variace a pohyb mezi texty, s. 477.

2 ZYKMUND, V.: Umenie a gy¢. Bratislava: VSEVU, 1966, s. 122.

> MATEJOV, E: Lektiry. Bratislava: SAP, 2005, s. 77. V knihe nachddzaju-
ce sa §tudie venované taziskovo basnickej generacii 60. rokov v mnohych
smeroch otvaraju moznosti komparativneho skiimania literatdry a vytvar-
ného umenia, ktoré zatial u nds stdle nemd adekvatnu metodologicku z4-
kladnu.

¢ MOJZIS, J.: Galandovci. Skupina Mikuldsa Galandu. Tren¢in: Q-EX, 2003,
s. 10-11.

> MATEJOV 2005, (cit. v pozn. 3), s. 89. Pozri tieZ interpretaciu Ondrusove;j
zbierky Sialeny mesiac - jeho kontexty a vyznamové utvdiranie. Ibidem, s.
64.

¢ MOJZISOVA, I.: Milan Pastéka. In: Ars, 1969, & 1-2, 5. 169-170. Tieto tézy
MojZisova formuluje na metodickej inpira¢nej baze dobovo aktuélnej fe-
nomenoldgie vnimania franctzskeho filozofa M. Merleau-Pontyho.

7 HAMADA, M.: Nahy plamen poézie. In: Bdsnickd transcendencia,
Bratislava: Slovensky spisovatel, 1969, s. 67.

8 HAVRANEK, V.: V prostoru. In: Akce, slovo, pohyb, prostor. Experimenty
v uméni Sedesdtych let. [Kat. vyst.] Ed. V. HAVRANEK. Praha: Galerie
hlavniho mésta Praha, 1999, s. 178.

®  CEPAN, O.: Maliar medzi Erosom a Thanatosom (1971). In: MOJZIS, J.
(ed.): Znepokojené miizy. Bratislava: Sorosovo centrum stic¢asného ume-
nia, 1999, s. 130.

10 McLUHAN, M: Jak rozumét médiim: extenze ¢lovéka. Praha: Odeon,
1991 (Understanding Media: The Extensions of Man, New York, 1965).

I CHALUPECKY, J.: Uméni v na$em véku. In: Vytvarné uméni, 20, 1970, ¢.
2,8.65-74.

12 STRPKA, L: O otvorenej basni. In: Mladd tvorba. 1967 K histérii ¢asopisu
pozri DAROVEC, P./ BARBORIK, V.: Mladd tvorba (1956 - 1970 - 1996)
Casopis po éase. Levice: L.C.A., 1996.

13 HIRSAL, ]/ GROGEROVA, B. (ed): Slovo, pismo, akce, hlas. K estetice kul-
tury technického veku. Vybér z esejii, manifestii a umeéleckych programi
druhé poloviny XX. stoleti. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1967.

4 POPPER, E.: Die Kinetische Kunst. Licht und Bewegung, Umweltkunst und
Aktion. Koln: DuMont, 1974.

5 Docasnost a sviato¢nost karnevalu, ktort analyzuje Michail Bachtin v kni-
he Frangois Rabelais a ludovd kultiira stredoveku a renesancie (Praha: Ode-
on, 1975) alebo skumanie principov hry v kultire od Johana Huizingu v
praci Homo Ludens (Praha: Mlada fronta, 1971). Pozri MACKO, J.: Kar-



168 ARCHEOLOGIA VYTVARNE] KRITIKY

nevalizicia v diele Ela Havettu. Uvod do analyzy a vykladu filmov Slévnost
v botanickej zdhrade a Lalie polné. In: Elo Havetta (1938 - 1975). Bratisla-
va: Slovensky filmovy tstav, 1990, s. 61-62.

16 STRAUS, T.: Slovensky variant moderny. Bratislava: Pallas, 1992, s. 101-
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Zivotopisné medail6ny kritikov

OSKAR CEPAN

Narodil sa roku 1925 a zomrel roku 1992 v Bratislave. Po absolvo-
van{ gymnazia v Trnave (1944) a Filozofickej fakulty na Univerzi-
te Komenského (1949, slovencina - filozofia) sa cely Zivot venoval
vyskumu v oblasti lierdrnej histérie a teérie v Ustave slovenskej li-
teratury SAV v Bratislave. V 40. rokoch ho oslovila surrealisticka
kolaz a realizoval série kolazi, kresieb a geometrickych kompozicii.
V roku 1958 napisal text k neuskuto¢nenej vystave Maridna Cun-
derlika. V rokoch 1961 az 1965 bol spoluorganizatorom neverejnych
vystav a stretnuti vytvarnikov nazyvanych Konfrontécie. Paralelne
s literarnovednym vyskumom sa venoval od konca 50. rokov ted-
rii abstraktného umenia, pisal otvéracie prejavy k vystavam a eseje
o predstaviteloch bratislavskych Konfrontécii (Marian Cunderlik,
Rudolf Fila). Bol editorom publikacii a autorom $tudif o predstavi-
teloch ruskej avatngardy (Kazimir Malevi¢, Vladimir Tatlin, Vasilij
Kandinskij, Sergei Sar$tin). V esejach o abstraktnom umeni spajal
$trukturalisticki metodu interpretdcie s psychoanalytickymi sonda-
mi a vychddzal z vedeckych a umeleckych avantgard 30. a 40. rokov.
Jeho analyzy abstraktného vytvarného diela tvoria paralelu k $ta-
didm o avantgardnej poézii a literatire (eseje uverejnené suborne
v knihe Literdrne bagately). Vicsina Cepanovych teoretickych sta-
ti o vytvarnom umeni, ktoré mali kriticky a ingpirativne zasiahnut
do tvorivého kvasu 50. a 60. rokov, sa pre ideologické obmedzenia
k adresatom vobec nedostala. V roku 1965 publikoval v Slovenskych
pohladoch $tadiu s nazvom Konfrontdcia 5, ktora oboznamovala ¢i-
tatelov s tvorbou $trukturalnej abstrakcie bratislavskych vytvarnikov.
Viaceré publikacie, ktoré Cepan pripravil do tlace, boli zosrotované
alebo ich vydanie bolo zamedzené na zaciatku normalizacie.
Najvyznamnejsie texty a publikdcie: Maridn Cunderlik (1958),
Konfrontdcia 5 (1965), Malevicov suprematizmus (1967), Stupne
Vasilija V. Kandinského (1966), Sergei I. Sarsiin (1966), Od clove-
ka na prah univerza (1970), Maliar medzi Erosom a Thanatosom
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(1971), Tatlinova iniciativa (1971), - nepublikované texty suborne
vydané v knihe Juraja Mojzi$a — Znepokojené miizy (1999); Rozklad
romantizmu (1965), Literdrne bagately (1971), Kontiry naturizmu
(1977).

JINDRICH CHALUPECKY

Narodil sa 1910 v Prahe a zomrel tamtiez 1990. Po maturite na gymna-
ziu (1928) studoval na Filozofickej fakulte Karlovej univerzity (1932).
Tesne pred druhou svetovou vojnou sympatizoval s komunistickou
stranou a podnikol ako tajny kuriér dve cesty do Rumunska. V case
vojny bol ¢lenom ilegalne pracujicej Vytvarnickej patky. Pdsobil
v roznych organizacidch vytvarnych umelcov, ako tajomnik Ceského
bloku vytvarnych umelcov a umeleckej rady Zvizu ¢&s. vytvarnych
umelcov, veduci vytvarnik Textilnej tvorby, veduci teoretického od-
delenia Ustavu pre bytovti a odevnu kultdru, vo vystavnickom od-
deleni Ustrednej ludovej a umeleckej vyroby a predovsetkym ako
vedci Spélovej galérie (1965 — 1970). Hned po ukonéeni studii sa
venoval vytvarnej a literarnej kritike, pisal aj rozsiahlejsie teoretické
stadie a eseje, kde zaujimal postoje k aktualnym filozofickym a ume-
leckym problémom. Vytvoril typ filozoficky orientovanej esejistiky,
ktorej predmetom boli otazky moderného umenia. Pocas vojnovych
rokov sa stal teoretikom a hovorcom Skupiny 42, ktora ho priviedla
k témam civilizmu. V povojnovom obdobi sa zaoberal krizou mo-
dernizmu, reagoval na aktualne podnety existencializmu a podnety
kultarno-politickych polemik o vztahu marxizmu, avantgard a slo-
body umeleckého prejavu. Eseje a glosy publikoval v revue Listy, kde
posobil ako redaktor (1946 — 1948). V rokoch 1949 a7z 1962 zacal
v prostredi priemyselného vytvarnictva publikovat state a recenzie
o vytvarnom umeni. V roku 1964 bol prijaty za ¢lena medzinarodnej
organizacie kritikov umenia AICA. V zmysle programu Skupiny 42
ho zaujimali v svetovom umeni tie smery, ktoré viedli od abstrakcie
ku zvecneniu, ritudlu alebo k civiliza¢nym aspektom (pop-art, vizu-
alizmus, kinetizmus, akéné umenie). Studie z estetiky a vytvarného
umenia vydaval v 60. rokoch v roznych domadcich (Vytvarné uméni,
Vytvarna prace) a v zahrani¢nych revue a zbornikoch (Patiz, Mila-
no, Londyn, New York, Wisconsin, Mexico City, Var$ava a dalsie).
Zucastnil sa organizacie vystav ¢eského umenia pre Zapadny Ber-
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lin (1966), Rim a Haag (1969). V roku 1967 pripravil pre Spalovu
galériu vystavu 13 zo Slovenska, ktorou objavil niekolko individualit
slovenského umenia. Po roku 1970 publikoval vyhradne v zahranici.
Zo samizdatov boli zndme jeho state venované vynimo¢nym ceskym
a slovenskym vytvarnikom (Na hranicich uméni).

Najvyznamnejsie publikacie: Smysl moderniho uméni (1944),
Richard Weiner (1947), Uméni dnes (1966), In surrealismo eretico
di Ladislav Novik (1974), Richard Weiner a Cesky expresionismus.
Richard Weiner a skupina Le Grand Jeu (1975), Marcel Duchamp a
osud moderniho umeéni (1975), Podobizna umélce v modernim véku,
Duchampovské meditace (1982), Na hranicich uméni (1987, 1990),
Nové uméni v Cechdch (1988, 1995), Obhajoba uméni (1988, 1991),
O dada, surrealismu a Ceském uméni (1980).

LUBOR KARA

Narodil sa 1927 a zomrel 1994 v Bratislave. V rokoch 1946 az 1951
$tudoval na Filozofickej fakulte Karlovej univerzity. V 50. rokoch po-
sobil ako redaktor Statneho nakladatelstva krasnej literatdry, hudby
aumenia v Prahe. V 50. rokoch sa angazoval v prospech socialistické-
ho realizmu a ideologickej kritiky moderného umenia. V roku 1957
bol vymenovany za §éfredaktora ¢asopisu Vytvarny zivot, ¢im sa zaca-
lo jeho posobenie v Bratislave. Od roku 1959 bol teoretikom Skupiny
29. augusta. V 60. rokoch sa stal jednou z ustrednych postav vytvar-
ného diania na Slovensku. Organizoval mnohé vystavné podujatia
- II. vystava Skupiny 29. augusta (1959), Hrozby a nddeje ludstva
(1961), Ferdinand HlozZnik: obrazy 1946 — 1966 (1966), monografie
umelcov a priemyselnych vytvarnikov. Bol hlavny komisar Medzind-
rodného biendle mladych vytvarnikov - Danuvius 1968 v Bratislave,
organizdtor vystavného podujatia Socha piestanskych parkov - Me-
dzindrodnd vystava plastik, skulptiir, objektov (1969) s vyznamnou
ucastou medzinarodnej vytvarnej scény. V roku 1970 realizoval v
exteriéri pie$tanskych parkov prelomovu vystavu slovenskych umel-
cov s nazvom Polymuizicky priestor — Socha, objekt, svetlo, hudba. Za-
C¢iatok normalizacie znamenal prerusenie jeho kuratorskej a kritickej
¢innosti do roku 1989. V roku 1972 bol zbaveny funkcie $éfredak-
tora ¢asopisu Vytvarny zivot, od roku 1974 bol vyluceny zo Zviazu
slovenskych vytvarnych umelcov.
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Najvyznamnejsie publikacie: Ladislav Guderna (1960), Hrozby
a nddeje ludstva (1961), Orest Dubay (1961), Peter Matejka (1963),
Magdaléna Robisonovd (1964), Rudolf Uher (1969), Julidn Filo (1971).
O priemyselnom vytvarnictve a dizajne: Sldvka Pechdckova: textilie
(1970), Ludmila Purkyriovd, Vladimir Nyvit (Sdo Paolo, 1969), Vik-
tor Holestdk Holubdr (1971), Cestmir Pechr: plagdty (1971), Lubomir
Blecha (1972).

RADISLAV MATUSTIK

Narodil sa 1929 v Cej¢i na Morave a zomrel 2006 v Bratislave.
Stadium zacal na Filozofickej fakulte Karlovej univerzity v Prahe
a dokondil na Filozofickej fakulte Univerzity Komenského v Bra-
tislave (1953). V roku 1966 ziskal titul kandidata vied o umeni
a v tom istom roku sa stal ¢lenom medzindrodnej organizacie kri-
tikov AICA. V roku 1969 obhdjil monografickd pracu o Ludovito-
vi Fullovi a bol menovany docentom na Univerzite Komenského.
Monograficky sa venoval osobnostiam slovenskej modernej malby
- Ludovit Fulla, Vincent Hloznik a Ernest Zmetak. V Sestdesiatych
rokoch intenzivne publikoval o novych tendenciach vo vytvar-
nom umeni, recenzoval vystavy (Kultdrny Zivot, Vytvarny Zivot,
Vytvarnd prace) a podporoval avantgardny pohyb na domadcej scé-
ne. Autor kniznych kronik o modernom slovenskom maliarstve
a o vytvarnom diani tzv. ,Nastupov®, dvoch vlnach mladej gene-
racie slovenskych vytvarnych umelcov, zdruzenych okolo Skupiny
M. Galandu a bratislavskych Konfrontacii. Autor najkomplexnej-
$§ieho spracovania vystavnej ¢innosti a mimogalerijnych aktivit no-
vych tendencii pod nazvom ,,prekrocenie hranic® Po roku 1972 ho
postupne zbavili vSetkych moznosti pedagogického a publika¢ného
posobenia a na konsolida¢nom zjazde Zvizu slovenskych vytvarnych
umelcov (1972) odsudili ako propagatora ,,dekadentnych tendencii®
V osemdesiatych rokoch sa podielal na aktivitach neoficidlnej scény
a po roku 1989 vyrazne prispel k obnove vystavnej ¢innosti.

Najvyznamnejsie publikicie: Vincent Hloznik (1962), Ludovit
Fulla (1966), Moderné slovenské maliarstvo (1965), Nové slovenské
vytvarné umenie (1969), Prekrocenie hranic 1964-1971 (1971 dokon-
¢enie hlavného textu; 1984 samizdat;1996 prvé knizné vydanie). Te-
rén. Alternativne akcné zoskupenie 1982-1986 (2000).
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IVA MOJZISOVA

Narodila sa 1939 a zije v Bratislave. V rokoch 1956 az 1961 $tudo-
vala dejiny umenia na Univerzite Komenského. Stadium zavf$ila
diplomovou pracou pod nazvom Prispevok k dejindm scénografie
v Slovenskom ndrodnom divadle, v ktorej zdokumentovala scéno-
graficku tvorbu Ludovita Fullu. Od roku 1963 pracovala pod vede-
nim Mariana V4rossa na Ustave pre tedriu a dejiny umenia (p6vod-
ny nazov Kabinet teodrie a dejin umenia) Slovenskej akadémie vied
v Bratislave. Popri dejindch scénografie sa vyskumne zamerala na
problematiku medzivojnovych avantgard (Bauhaus a Skola umelec-
kych remesiel v Bratislave). V druhej polovici $estdesiatych rokov
publikovala ¢lanky, recenzie a tieZ rozsiahlejsie $tudie o novych ten-
dencidch v slovenskom a svetovom umeni po roku 1945. Viaceré
$tudie publikované na konci dekddy dokazuju interdisciplindrnu
orientaciu a zdujem autorky o objasnenie sociélnych a filozofickych
motivacii tvorby. Spolupracovala na niekolkych vyznamnych pro-
jektoch 60. rokov: Slovnik sucasného slovenského umenia (1967),
medzinarodny vystavny projekt Danuvius 1968, konferencia Vy-
tvarné avantgardy a dnesok (1968), Sukromné listy Skupiny Miku-
ldsa Galandu (1968). Clanky a recenzie publikovala v ¢asopisoch
Vytvarny Zivot, Vytvarnd prace, Slovenské pohlady, Revue svetovej
literatiry, Kultdrny Zivot, Pravda a Smena. Jej vytvarna publicisti-
ka je zamerand na obranu moralnych hodnoét tvorby, autentickost
a pravdu umeleckej vypovede.

Najvyznamnejsie texty zo Sestdesiatych rokov: Objekty Ivana
Stépdna (1966), Vladimir Popovic: Objekty/Kresby (1967), Coho sa
ndm nedostdva (1967), Politika je moderny osud (1968), Nad die-
lom Vladimira Kompdnka (1969) — suborne vydané v publikacii
Giacomettiho oko a iné texty zo Sestdesiatych rokov (1994); $tudie:
Scénickd tvorba Bauhausu (1964), Ndcrt dejin Skoly umeleckych re-
mesiel v Bratislave (1968), Milan Pastéka (1970), Giacomettiho oko
(1971), O pociatkoch umeleckej kritiky (1972, publ. 1975). Knizné
projekty: Irena Bluhovd (spolu s Vaclavom Macekom a Dusanom
Skvarnom, 1991), Fotografické etudy Ladislava Foltyna (2002), Slo-
venskd divadelnd scénografia 1920 — 2000 (spolu s Dagmar Pola¢-
kovou, 2004).
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JIRI PADRTA

Narodil sa 1929 a zomrel 1978. Po absolvovani Filozofickej fakulty
Karlovej univerzity v Prahe v roku 1953 sa stal redaktorom casopisu
Vytvarna préce, kde publikoval prvé recenzie a ¢lanky. Rozhodujuci
obrat v jeho aktivite vytvarného kritika priniesol niekolkomesacny po-
byt vo Francuzsku v roku 1956, z ktorého vytazil nové poznatky o za-
padoeurdpskom abstraktnom umeni. Publikoval ich ako $tudiu pod
nazvom Uméni nezobrazujici a neobjektivni, jeho pocdtky a vyvoj v ca-
sopise Vytvarné umeéni, ktord predstavovala prvia ucelent informaciu
o tejto vytvarnej tendencii v Ceskoslovensku. Spolo¢ne s Miroslavom
Lamacom a Janom Tome$om sa podielal na priprave vystavy Zaklada-
telé ¢eského moderntho umeéni (1957), ktora prvykrat po obdobi stali-
nizmu rehabilitovala pociatky ¢eského moderného umenia. Padrtova
badatelska ¢innost sa sustredila na kubizmus (monografie o Picassovi,
1960 a Bracquesovi, 1964). Trojzvizkova syntetickd praca o kubizme
(pripravovana spolo¢ne s Miroslavom Lama¢om) a monografia o Mar-
celovi Duchampovi uz nemohli vyjst z dévodov cenzorského zasahu.
Patri ku klu¢ovym postavam ceskej vytvarnej kritiky, je autorom po-
Cetnych textov v katalogoch a ¢asopiseckych publikacii o aktualnom
umenti, ktoré publikoval v priebehu celych 60. rokov. Ako kritik sa Jifi
Padrta profiloval v oblasti nefigurativneho umenia a v druhej polovi-
ci dekady obhajobou tzv. chladnej abstrakcie — neokonstruktivizmu.
V roku 1964 zalozil spolu s Jitim Kolatom skupinu K¥iZovatka, v ramci
ktorej sa formovali lettristicka a konstruktivistickd linia. Popri organi-
zacii vystav aktudlneho ¢eského umenia (Obraz a pismo, 1966 a Novd
citlivost, 1968) publikoval sériu ¢lankov a $tudii o predstaviteloch no-
vych konstruktivnych tendencii (Demartini, Malich, Sykora, Urbések,
Kolat). Po navsteve Moskvy v roku 1965 sa Padrtov zdujem cielene
orientuje na skimanie ruskej avantgardy. Po roku 1970 je Vytvarna
prace, kde pdsobil ako $éfredaktor, zrusena a pre zdravotné tazkosti
odchadza na predc¢asny dochodok. V poslednych rokoch zivota napisal
niekolko vyznamnych $tudii o programe Malevi¢ovho suprematizmu.

Najvyznamnejsie texty a publikdcie: Uméni nezobrazujici a ne-
objektivni, jeho pocdtky a vyvoj (1957), Pablo Picasso, Unbekannte
Gemuilde und Zeichnungen (1960), Georges Braque (1964), Obraz a
pismo (1964), Kolaze Jifiho Koldre (1964), Neue Tendenzen in der
zeitgendssischen tschechischen Malerei Manuscripte (1965), Viadimir
Boudnik (1965), Mikulds Medek (1965), Béla Koldfovi (1966), Kon-
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struktivni tendence (1966), Stano Filko (1967), Neue Kunst in Moskau
(1967), Joan Miré (1967), K situaci (1968), Viclav Bostik (1968),
Zdenék Sykora (1968), Lart concret (1968), Hugo Demartini (1969),
Pracovat v souladu s kozmem a Zivly - K. Malich (1969), Kazimir Ma-
levi¢ a suprematismus.

PIERRE RESTANY

Narodil sa 1930 a zomrel 2003 v Parizi. Studoval filozofiu, estetiku
a dejiny na univerzitdch vo Franctzsku, Taliansku a Irsku. Vytvarny
kritik, lavicovy publicista, korespondent mnohych vytvarnych peri-
odik, cestovatel, organizator medzindrodnych podujati, autor pocet-
nych publikdcii. Jedna z najvyraznejsich osobnosti svetovej umelec-
kej scény druhej polovice 20. storodia, autor pojmu ,,technologicky
humanizmus“ Bédatel v oblasti vztahov umenia a technoldgie a so-
cioldgie umenia, neskor aj v oblasti marginalnych kultar a ekolo-
gie umenia. Zakladatel a tvorca teoretického programu Le Nouveau
realisme - Nového realizmu (Arman, César, Christo, Deschamps,
Dufrene, Hains, Klein, Raysse, Rotella, Niki de Saint-Phalle, Spoerri,
Tinguelli, Vileglé), ktory spo¢ival na znovuobjaveni mestskej prirody
a humanizme priemyselného objektu. Skupina vznikla v roku 1960
v Parizi a Milane ako eurdpska paralela amerického pop-artu. Od
roku 1963 spolupracoval s ¢asopisom pre architektiru a umenie Do-
mus. V roku 1967 organiza¢ne spolupracoval na koncepcii Biendle
v Sdo Paulo ako generdlny komisar sekcie umenie a technologia. Od
roku 1962 sa podielal na organizacii Bienale v Tokiu. V roku 1968
bol jednym z porotcov Medzinarodného biendle mladych vytvarni-
kov - Danuvius v Bratislave. Spolupraca s ¢asopisom Planete. V ro-
koch 1964 az 1968 parizsky korespondent ¢eskoslovenskych ¢asopi-
sov Vytvarné umeéni a Vytvarna prace. Vyrazne ovplyvnil generaciu
slovenskych vytvarnikov okolo Alexa Mlynarcika (1934), s ktorym
uzko spolupracoval od roku 1964 a osobne sa ztcastnil viacerych
akcif organizovanych Mlynaréikom - Permanentné manifesticie
(1966), Evina Svadba (1972), Argillia (od roku 1974).

Najvyznamnejs$ie publikacie: Lyrisme et Abstraction (1958), Livre
Rouge de la Révolution picturale (1968), Livre Blanc de I’ Art Total
(1968), L’ Autre Face de I’ Art (1978), Yves Klein: le feu au coeur du
vide (1990), Ailleurs — Alex Mlyndrcik (1994).
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TOMAS STRAUS (STRAUSS, STRAUSS)

Narodil sa 1931 v Budapesti. Vyrastal vo Zvolene a v Kogiciach. Sta-
dium absolvoval na Filozoficko-historickej fakulte Karlovej univerzi-
ty v Prahe. Od roku 1955 posobil na Filozofickej fakulte Univerzity
Komenského v Bratislave, kde habilitoval v roku 1966 a pdsobil ako
docent dejin a tedrie umenia, veduci Kabinetu estetiky. V druhej polo-
vici 60. rokov bol predsedom sekcie tedrie a kritiky pri Zvaze sloven-
skych vytvarnych umelcov a stal sa ¢clenom medzindrodnej organiza-
cie kritikov AICA. V roku 1963 spolupracoval ako komisar komornej
malby na vystave Siicasné slovenské vytvarné umenie v Jazdiarni Praz-
ského hradu. V roku 1965 otvoril prvii neokonstruktivistickd vystavu
Milana Dobesa v Bratislave. Posobil ako publicista, vytvarny kritik
a estetik (Vytvarny Zivot, Vytvarna prace, Estetika, Predvoj, Kultdrny
Zivot, Pravda a dalSie). Kritické ¢lanky a estetické $tudie (marxistic-
ka estetika a gnozeoldgia umenia) vyrovnavajuce sa s ideologickymi
doktrinami publikoval od druhej polovice 50. rokov. V 60. rokoch sa
profiloval ako teoretik avantgard a novych vytvarnych tendencii (neo-
konstruktivizmus, op-art, ak¢éné umenie). V druhej polovici 60. ro-
kov zastaval teoretické pozicie antiumenia, dematerializicie a preme-
ny diela na aktivitu v priestore. Ako prvy slovensky kritik pisal ivahy
o konstruktivizme (1965), akénom umeni (1967) a konceptudlnom
umeni (1978). Po roku 1970 mal zdkaz pedagogickej a publikacnej
¢innosti a prepustili ho z univerzity.

Najvyznamnejsie publikdcie: Umelecké myslenie. K otdzke Speci-
fickosti umeleckého poznania (1962); Anton Jasusch a zrod vychodo-
slovenskej umeleckej avantgardy (1966); Umenie dnes (1968); Op-Art.
ABC umenie (1969); Kassdk. Ein ungarischer Beitrag zum Konstrukti-
vismus (1975), Slovensky variant moderny (1978-79, 1992).

DOMINIK TATARKA

Narodil sa 1913 v Plevniku - Drienovom a zomrel 1989 v Bratisla-
ve. Gymnazium zacal studovat v Nitre, maturoval roku 1934 na Csl.
realnom gymnaziu v Trenéine. V $tudiu pokracoval v rokoch 1934
az 1938 na Filozofickej fakulte Karlovej univerzity v Prahe (odbor
slovencina a franctzstina) a v rokoch 1938 az 1939 na parizskej Sor-
bonne. V rokoch 1939 az 1944 posobil ako stredoskolsky profesor
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franctzétiny a slovenc¢iny na Gymnéziu v Ziline a v Turc¢ianskom
Svitom Martine; ztcastnil sa aj SNP. Zaciatkom 40. rokoch sa po-
hyboval v kruhu bratislavskej nadrealistickej bohémy (préza Panna
zdzracnica). Po roku 1945 pracoval v redakciach dennikov Pravda
a Nédrodna obroda, vo vydavatelstve Tatran, ako scenarista Cesko-
slovenského $tatneho filmu v Bratislave. Bezprostredne po februdri
1948 sa zaclenil medzi budovatelov programu socialistického realiz-
mu V literatire. Neskor sa stal jednou z tstrednych postav demokra-
tiza¢ného procesu 60. rokov na Slovensku. V roku 1956 publikoval
v Kultarnom zivote filozoficku esej a autobiograficku prozu precit-
nutia - Démon suhlasu (Fantasticky traktdt z konca stalinskej epochy).
V 60. rokoch napisal subor eseji ,,0 kultire a obcovani, kde opisal
svoju koncepciu vytvarnej tvorby z pohladu ndroda aj moderného
umenia. V Kultirnom Zivote, Slovenskych pohladoch a inych peri-
odikéch sa objavovali jeho uvahy o tvorbe Ervina Semiana, Rudolfa
Uhra, Vladimira Kompénka, Ferdinanda Milu¢kého, Pavla Tétha,
Andreja Rudavského, Milana Laluhu. V roku 1968 publikuje v Siik-
romnych listoch Skupiny M. Galandu esej Povedomie kultiiry. Pou-
kazuje na krizu oficidlneho pomnikového socharstva a stavia proti
nemu uctievanie kultu predkov a kultiru ako obcovanie. Na pro-
test proti prichodu vojsk Var$avskej zmluvy na nage tizemie vystupil
v roku 1969 z KSS a nésledne bol vylic¢eny zo vSetkych ¢lenskych
organizécii aj zo Zvizu slovenskych spisovatelov. Pod dozorom StB
v rokoch 1970 a 1971 pracoval ako pomocny robotnik v Lesnom za-
vode v Bratislave. V roku 1976 sa prestahoval do Prahy, kde nadvia-
zal kontakt s ¢eskym disidentskym hnutim.

Najvyznamnejsie publikacie: Panna zdzracnica (1944), Farskd
republika (1948), Démon Suthlasu (1956 Casopisecky, 1963 knizne),
Clovek na cestdch (1957), Rozhovory bez konca (1959), Priitené kres-
la (1962), O uctievani bohov (1967, ¢asopisecky), Proti démonom
(1968). Vybery z Tatarkovych eseji vysli pod nazvom Hovory o kul-
ture a obcovani (1995) a Kultiira ako obcovanie (1996).

VACLAV ZYKMUND

Narodil sa 1914 v Prahe a zomrel 1984 v Brne. Po maturite na re-
alnom gymnadziu v Rakovniku $tudoval na Karlovej univerzite a na
Fakulte architektudry a stavitelstva CVUT v Prahe deskriptivnu geo-
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metriu a kreslenie. Do roku 1938 u¢il na realnom gymnaziu v Mu-
kaceve, kam bol poslany za svoje lavicové postoje. V rokoch 1948 az
1952 vystriedal viacero zamestnani, pracoval v brnenskom $tadiu
babkového filmu, neskor predndsal na FF MU (kde ziskal tituly
PhDr. a CSc.), na JAMU a externe na Vysokej $kole vytvarnych
umeni v Bratislave (1960 — 1965). V rokoch 1960 - 1972 viedol
na Filozofickej fakulte Univerzity Palackého v Olomouci katedru
vytvarnej tedrie a vychovy. Od zaciatku 30. rokov sa venoval vy-
tvarnej tvorbe (malbe, grafike, kolazam, fotografii). V roku 1933
mal prvu vystavu v Rakovniku, v roku 1936 v Prahe. V roku 1936
zalozil v Rakovniku literarnu ediciu Ra, pre ktoru prekladal z fran-
cuzstiny poéziu a niektoré jej ¢isla sam ilustroval. V tomto obdobi
az do roku 1945 pisal a publikoval aj vlastnd poéziu. V suvislosti
s ediciou vznikla Skupina Ra (patrili k nej J. Istler, V. Tikal, B. Laci-
na). Casto vystavoval samostatne aj na réznych skupinovych vysta-
vach doma a v zahranici. Skupina Ra opit oZila v roku 1945, avsak
politicky tlak a vndtorné rozpory viedli v roku 1948 k jej rozpadu.
Zykmund bol ¢lenom viacerych zdruzeni a vytvarnych skupin —
BLOK, Manes, Parabola, Zdruzenie Q, AICA, Zvaz ¢eskych vytvar-
nych umelcov. V rokoch 1952 az 1972 sa aktivne venoval vytvar-
nej kritike, tedrii umenia a estetike. Po roku 1972 dostal zédkaz ucit
a publikovat pod vlastnym menom. Opit sa sustredil na vlastnu
vytvarnu, filmova a spisovatelsku tvorbu. V 60. rokoch intenzivne
publikoval ¢asopisecky, napisal mnozstvo textov do vystavnych ka-
taldégov, viacero monografii a niekolko knih o tedrii a pedagogike
moderného umenia. Z aktudlnych tendencii sa venoval najma ab-
straktnému umeniu, postsurrealizmu a imaginativhemu umeniu,
neskor sa zaujimal o neodadaizmus a pop-art. V teérii umenia
rozvijal podnety semiotiky, zaoberal sa tedriou fotografie, skiimal
symboly a archetypy v umeleckej tvorbe, venoval sa vztahom ume-
nia a masovej kultury.

Najvyznamnejsie publikdcie: K zdkladni otdzce estetiky (1957),
Co je realismus? Pokus o vymezeni kategorie realismus (1957), Surrea-
lismus (1962), Moderné umenie a dnesok (1964), Uméni které mohou
délat vsichni? (1964, 1968), Umenie a gyc¢ (1966), Strucné déjiny mo-
derniho malifstvi (1971). Vydal monografie o Frantiskovi Foltynovi,
Vilémovi Plockovi, Vilémovi Reichmannovi, Alfrédovi Justitzovi,
Marcovi Chagallovi. Napisal texty do katalégov o slovenskych umel-
coch - Rudolf Fila a Jozef Jankovi¢. V rokoch 1952-1972 prispieval
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do mnohych ¢asopisov - Estetika, Vytvarné uméni, Vytvarna préce,
Vytvarny Zivot, Fotorevue, Cs. fotografie, Host do domu, Svétova
literatura a iné.

MARIAN VAROSS

Narodil sa 1923 v Martine a zomrel 1988 v Bratislave. Stredoskolské
a vysokoskolské $tudium s aprobaciou slovencina a filozofia absol-
voval v Bratislave. V praxi sa ako zamestnanec Stétneho psychotech-
nického tstavu zaujimal aj o psycholdgiu. Uzke prepojenie filozofie
a psycholdgie sprevadzalo jeho odborné zameranie, nielen vzhladom
na témy, ale aj pokial ide o metddu. Uz od gymnazidlnych ¢ias pra-
videlne pisal a publikoval eseje a ¢lanky o vytvarnom umeni. Vlast-
nu profesiondlnu drahu zacal doktorskou dizertaciou Osobnost ako
hodnotiaci akt. Pokus o psychologickii analyzu hodnot (1945). Ab-
solvoval $tudijné postgradudlne pobyty na Sorbonne (1945 - 1947)
av Cambridge (1947 - 1948). V tomto obdobi sa zacal venovat axio-
16gii a tedrii hodnot. V 50. rokoch posobil ako ideolog socialistické-
ho realizmu (Slovenskd vytvarnd pritomnost, 1953) a zaoberal sa es-
tetickou problematikou tedrie realizmu (Tedria realizmu vo vytvar-
nom ument, 1961). Po ustanoveni SAV v roku 1953 inicioval zaloZe-
nie Kabinetu pre tedriu a dejiny umenia, z ktorého neskor vznikol
Ustav teérie a dejin umenia. Stal sa jeho riaditelom a v tejto funkcii
posobil do roku 1970, ked ho odvolali z funkcie a zbavili moZnosti
publikovat. V priebehu 60. rokov posobil predovsetkym ako teoretik
moderného umenia a vytvarny kritik (Kulturny Zivot, Vytvarny zi-
vot, Estetika, Uméni, Ars). Autor pocetnych monografii modernych
slovenskych vytvarnych umelcov a autor mnohych tuvodov v katalo-
goch umelcov. V roku 1963 bol hlavnym komisarom vystavy Siicasné
slovenské vytvarné umenie v Jazdiarni Prazského hradu. Editorsky
pripravil publikaciu Slovnik siucasného slovenského umenia (1967),
do ktorej prispeli viaceri predstavitelia mladej slovenskej vytvar-
nej kritiky. Ako jeden z prvych sa na Slovensku stal ¢lenom AICA
(1965) a propagoval moderné slovenské vytvarné umenie v zahra-
ni¢i. Recenzoval velké medzinarodné prehliadky sucasného umenia
(Bienale v Benatkach, Biendle mladych v Parizi). Na konci 60. rokov
sa venoval figurativnym tendenciam v si¢asnom maliarstve a teore-
ticky ich hodnotil (Novd figurdcia, 1969).
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Najvyznamnejsie publikacie: Alexy (1944), Lea Mrdzova (1944),
Benka (1952), Slovenska vytvarna pritomnost (1953); Treskori (1954),
Slovenské maliarstvo 1950-1952 (1954), Martin Benka — Vyber z ole-
jomalieb (1955), Ludo Fulla - Malby a drevorezy (1955), Augusta
(1956), Moderne Maler der Slowakei (1961), Slovenské vytvarné ume-
nie 1918-1945 (1961), Teéria realizmu vo vytvarnom umeni (1961),
Rudolf Pribis (1962), Imro Weiner-Kral (1963), Eugen Nevan (1964),
Vincent van Gogh (1964), Gustav Mally (1965), Esteticno, umenie a
clovek (1969), Novd figurdcia (1969), Uvod do axiolégie (1970), Vy-
tvarny Zivot na Slovensku zaciatkom 20. storocia (1971).
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Summary

ARCHEOLOGY OF ART CRITICISM.
SLOVAK ART OF THE 1960’s AND ITS INTERPRETATIONS

The period of the 1960’s in Czechoslovakia represents a special posi-
tion in the history visual art of 20" century. It is frequently character-
ized as the golden age, a period of creative freedom and a flourishing
of all fields of arts that crossed the boundaries and conventions of
the traditionally defined notion of art. It is usually described as the
beginning phase of pluralism in art or as the key period in the devel-
opment of post-war modernism. In this period not only the processes
with a deep impact on creative activity appeared, but also in the en-
tire political and social sphere of Czechoslovakia. We can follow these
processes in visual art in terms of the continuation and completion
of the efforts of the inter-war avant-gardes, and also as an outcome
of repetitions and returns to their creative strategies. From another
perspective, the issues of the sharpening of paradoxes, internal ten-
sions and contradictory conceptions within the framework of post-
war modernism open up for us. In spite of the fact that it is a relatively
short period, it is richly differentiated internally, by numerous layers
of opinions and in terms of visual art production, remarkably central
period in the history of Slovak visual art after 1945.

The historical survey of the issues of visual arts of the 1960s was
implemented on a wider scale and published in the mid 1990’s with-
in an interval that was extorted by the cultural politics of the period
of so called “normalization” during the Communism. The book by
Radislav Matustik titled Crossing Borders. New Tendencies in Slovak
Visual Arts 1964 — 1971 is the first synthetic evaluation processing of
artistic activities of this period. The research implemented in 1971
by Matustik along with his co-authors Eva Sefédkova and Eva Tro-
janovd, was interrupted in 1972 by ideological intervention. It was
first published as a samizdat distributed within the small circle of
artists and art critics in 1983. It wasn’t until 1994 that the text was
published in book form and in a corrected and extended version.
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Thus Radislav Matustik played a double role for the art of the 1960’
- as an active participant and critic on one hand and as the chroni-
cler and historiographer on the other hand. Both roles are mutually
and inseparably interconnected since this work was a continuation
of two books from the 1960’s — Modern Slovak Painting 1945-1963
(published in 1965) and New Slovak Painting. Commencement 1957,
Commencement 1961 (published in 1969), in which he mapped the
events of the first half of the decade. We can describe Matustik’s
method, in the author’s own words, a critical chronicle of the new ten-
dencies. Ambition of Matustik’s chronicle was a detailed documenta-
tion of events, setting them into the context of the period and, as a
result, was a confrontation of various tendencies and approaches. He
was instrumental especially in the so called the primary research of
new tendencies which he designated as crossing borders (of a tradi-
tionally acknowledged concept of art).

The most comprehensive theoretical processing of the art of the
decade was brought about by an exhibition accompanied by an ex-
tensive publication arranged by a team of authors under the lead-
ership of Zora Rusinova at the Slovak National Gallery. The pub-
lication introduced the visual art of the decade in its full diversity
and focused on the documenting of the whole scale of tendencies in
the field of visual arts, architecture and design. Rusinova posed the
pluralistic model in opposition to the modernist linear development
conception of art as a path to permanent progress and the negation
of the previous based on the equal value of tendencies and their his-
torically specific character, with the goal of introducing the époque
as a dynamic, internally multifarious unit. In a certain sense this unit
is introduced as a story or a set of stories based on a large number
of collected documents, reproductions of works and references to
the press and exhibition catalogues of that period. In terms of inter-
pretation, the selected optics focused on continuity and the parallel
character of phenomena in domestic and “Western” art with the in-
tention of presenting the art of the 1960’s as “a keeping step with the
world”. With the benefit of hindsight, the exhibition catalogue fits
into the cycle of chronologically set exhibition concepts whose aim
at the Slovak National Gallery was to introduce the history of 20
century Slovak fine art as a grand narrative. Authors to a great extent
strengthened the mythical image of the art of “the golden age” that
has more or less been maintained up to the present. Methodologi-
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cal questions connected with the issues of the relationship between
art and politics (within the framework of Czechoslovakia and East-
Central Europe) and the relationship of the region towards the art
centers (or the relationship of the local and global in the cultural
identity) are also especially important. This is why questions con-
nected with the politics of exhibition activity and last but not least
the relationship of the interpreter (art criticism) towards art produc-
tion remained unsolved.

The first sign of democratisation is the sphere of visual art be-
came evident in the concept of the exhibition Contemporary Slovak
Art that took place in 1963 in the Equestrian Hall at Prague Cas-
tle. The concept of the exhibition hinted at the continuity between
inter-war modernism and post-war modernism using the form of
the traditional model (painting, graphics, sculpture, monumental
painting). This process unambiguously culminated with the exhibi-
tion The Polymusic Space, Sculpture—Object—Light—Space in Kara’s
conception, which took place in the parks of the town of Piestany
in 1970. If we accept the opinion that the core of what we consider
today as “the sixties” in fact came into existence only in 1965, as Au-
rel Hrabusicky proposes, we reach a selection that requires further
specification. Without any doubt, from 1965 to 1970 the value of
experiment, medial overlapping and program synthesis in art were
emphasized. Artists took their work into a public space and used a
wide range of methods - from light kinetics through geometrical
structures up to action. The radical change of the fundamental cat-
egories of space and time became the neuralgic point of the art of the
1960’s. So if we are to approach the study of visual art of this decade
in a critical way it must be based on the comparison of polemic con-
cepts and their mutual tensions, not by the isolation of individual
tendencies.

The goal of our research is not to examine new tendencies sys-
tematically, but to focus on visual art through the optics of the pe-
riod interpretations. Approach applied in this book could be defined
as a critical analysis of the concepts and interpretations of the art of
the 1960’s. The prime material of our research are the documents,
critical essays and interpretations — the published and unpublished
texts of the key figures of art criticism and the texts of the represen-
tatives of literary criticism, writers, estheticians and philosophers,
expressing their opinions regarding visual arts. Analyzing the key
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texts of art theory and criticism our aim is to expose problematic
fields such as argumentation structures or language of ideology in
the interpretation of a work of art.

Following debates regarding the work-interpreter relationship
in the Slovak art of the 1960’s it is necessary to confront the small
domestic scene within the framework of the related political and
geographical region. On the first plane, it encompasses the links be-
tween the Slovak and Czech scenes, which were established on the
basis of the common state, but also on their cultural and language
proximity. The cultural tradition and political destiny of the coun-
tries of East-Central Europe after 1945 anticipated certain common
characteristics for this region, despite the fact that the internal politi-
cal development was significantly different in the individual coun-
tries of this region.

How neo-avant-garde movements legitimized itself under the
conditions of the socialist society? Art theory distinguished between
two notions: the historical avant-garde — the notion designating the
art of the inter-war avant-gardes and neo-avant-gardes, the notion
connected with the deliberate return to the techniques and programs
of the historical avant-gardes. The project of avant-garde unity was
to become an important argument of art, which in terms of program,
is based on experiment, the shifting and opening of the boundaries
of art in relation to facts of every day life. In fact, the development
of eastern avant-gardes was deeply disturbed by political events and
determined in the manner of how the avant-garde appeared here -
rather haltingly and selectively. On the other hand the theoretical
and critical representatives were the ones who defined and defended
the new tendencies in relation to the historical avant-gardes. We
frequently encounter the evolution, semantics or differently situ-
ated reconstruction of modernism as a continuity from the histori-
cal avant-gardes to the new tendencies in publications, studies and
shorter texts of theoreticians and critics of art who maintained the
relationship towards the actual tendencies of art.

In terms of reflections on abstract art, Oskdar Cepan, the literary
critic, who wrote a number of shorter texts and several longer ana-
lytical studies regarding the issues of non-figurative fine art expres-
sion, appears as the central figure of abstract art theory in Slovakia.
However many of his works could not be published due to censor-
ship and only decades later could we uncover their well-researched
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depth and interpretative richness. Considerable part of my research
I dedicated to the relationships between the renewed principles of
avant-gardes and the interpretation of abstract art at the beginning
of the 1960s. Cepan, as a theoretician of the Bratislava group, “Kon-
frontacie”, from 1963 to 1965, opened group exhibitions and com-
mented on the work of artists. In the analysis of the notional appara-
tus and interpretation techniques we also touch on the issues of the
historical proportions of the perception of an abstract artwork in the
period of the 1960’s, for which Cepan’s text forms suitable research
material. According to Cepan, the keys to the understanding of an
abstract artwork lie in the notions of avant-garde negation, montage
and visual universalism. Based on them we can outline a continuous
parallel with his contemplations regarding Russian avant-gardes and
the theory of literature of the Russian formal school. Cepan along
with domestic inspiration, continued in the research of the Prague
Linguistic Circle, the esthetic studies of Jan Mukatovsky, Roman
Jakobson, Viktor Sklovsky, the psychoanalysis of Sigmund Freud
and the montage theory of Sergei Eisenstein. He concentrated his
interpretation efforts in study Confrontation 5, which was published
in 1965 in the Slovenské pohlady magazine and later in two mono-
graphic studies on Marién Cunderlik and Rudolf Fila. Artistic group
“Konfrontacie” based in Bratislava along with Prague homonymous
group, Parabola in Brno and contemporary trends in Poland as well
as in Hungary, created a wave of abstraction at the end of 1950s and
beginning of the 1960’s throughout East-Central Europe as a result
of political thaw after the Stalinist period.

From the opposite perspective and in opposition to the lyrical
abstraction of the mid 1960, the concepts of cold geometric ab-
straction were formed. The radical appearance of the new tenden-
cies of visual art was accompanied by a change in the social role of
the artist, who with a new civilization élan fully embraced the folk-
lore of the technical world, images of consumption and new com-
munication media. Jindfich Chalupecky in the Czech Republic and
Tomas Straus in Slovakia became the protagonists of a new para-
digm of radical expressions on the border of art, such as action art
and happenings. They considered the new paradigm as the turning
point of the influences of late surrealism and the end of the internal
conflicts of the artist’s existence and the world, which was denied by
the subject of the artist. The program of constructive tendencies was
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built by Jifi Padrta, the Czech theoretician and critic. The fine art
events from 1966 to 1968 in the Czech Republic and Slovakia were
closely observed by Pierre Restany, the French theoretician, who had
an influence on Czech and Slovak art scenes as a missionary of the
New Realism avant-garde, and especially as a promoter of the work
of Alex Mlynar¢ik and Stano Filko. The expansion of art into life
became a new method and was implemented as a radical synthesis
of art disciplines within the framework of the total joining of art
with life and the environment. In this setting the artists themselves
had the final say on who published their manifests, deliberations and
proclamations. This renewal of the avant-garde controversy targeted
against the institution of art became a utopia under the conditions
of reformed socialism after 1968. I follow the utopian vision of the
synthesis of art and life, which defined the position of the new ten-
dencies of art in Czechoslovak society through the reflection of the
work of Slovak artists in the works of foreign theoreticians such as
Pierre Restany, Frank Popper and Jiirgen Weichardt.

The requirements of the national specifics of creation still linger-
ing in the art of the 1960 from the inter-war period appear in the
polemics regarding the form and function of plastic art. In the inter-
pretations of the new plastic art forms, the influence of the domestic
tradition as opposed to the universalism of internationally situated
concepts was emphasized within various limits. The extensive corpus
of essays of writer and influential intellectual, Dominik Tatarka are
first and foremost. Plastic art, according to Tatarka, creates the pre-
requisites for the common understanding for all mankind through
universally valid forms and signs. It should evoke in viewer’s mind
the respect of memory through the representation of protective dei-
ties and as signs of the national self-consciousness objectified to pre-
serve the metaphysical dimension and pathos of the national myth.
In the course of the second half of the 1960’s, Tatarka elaborated the
concept of national culture, which he developed in his interpretation
of the works of members of the Group of Mikulas$ Galanda. For Ta-
tarka, a sculpture is an embodiment of a cult, and not only a private
cult, but also a public cult. A cult consists of various expressions in
relation to the plastic art object which are of a primarily social char-
acter - religious, state, national or power. At the same time, a cult is
the sense of a three-dimensional depiction. Sculptures are designed
for worshipping, eternalizing and overcoming temporality. In sev-
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eral essays on the works of sculptor Vladimir Kompanek, Tatarka
outlined the line between the archetypal, habitual-folk, mythical and
on the other hand, the modern, topical and progressive. Kompanek’s
totemic plastic art objects represent protection and the worship of
archaic values of national existence. My analysis leads towards the
return to the primitivism of the folk culture analogically to the fas-
cinations of the early modernists in the archetypal aspects of natural
nations and ancient cultures. I explain it as a catching up with one
of the myths of Western modernism in the Slovak environment. The
polemics regarding the work of Rudolf Uher, the sculptor, which
were generated by Tatarka’s criticism, marked out the conflict of two
interpretative alignments concerning plastic art. The issue of abstrac-
tion became the core of the polemics and in that respect it was also
connected with the concepts of exterior plastic art in the parks of
the spa town of Piestany, implemented by authors Luba Belohradska
and subsequently by Lubor Kara. It was Kéra’s exhibition concepts,
which were exclusively oriented on international aspects of the syn-
thesis of artistic branches that destabilized classical modern plastic
art. The three most important Kéra’s exhibitions were: Danuvius '68,
Sculpture of the Piestany parks 69 and Sculpture-Object-Light-Music
- Polymusic space.

The second half of the 1960’s was also characterized by so-called
new figuration. In its Central-European modification of pop art it
integrated new moments and techniques such as the esthetics of
pop culture, narrative elements and figural expressiveness and post-
surrealistic imaginativeness. In connection with the wave of new
figuration, art theoreticians (Ludék Novak and Eva Petrovd in the
Czech Republic, Maridn Vaross and partially Iva MojziSova and Jan
Bakos in Slovakia) emphasized its social-critical potential and its de-
piction of the existential drama of man in the contemporary world.
The central goal of the artwork of this period may be defined as the
humanistic message of art. Total humanism was the main argument
not only of those tendencies that directly depicted man, but it also
involved the program of cold geometrical abstraction - the so-called
constructive tendencies and neo-concretism.

In the study we try to show the polarity of opinions regarding the
thinking in the field of fine art. The different nature of the concepts is
demonstrated in their mutual confrontation, as in the case of plastic
art where it is possible to follow the vector returning to the roots
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of Slovak culture through the universal language of modernism and
the line of international universalism inculcating the definitive syn-
thesis of art disciplines. The model of lyrical abstraction based on
the existential conflict of the artist’s subject with the world became
an object of criticism after the first half of the 1960’s with the start
of a different paradigm connected to civilization and technological
progress, where the work’s inwardness is replaced by its total trans-
parency. On the other hand, the anthropological essence of art func-
tions literally as the topos of the theory of art of the 1960’s based on
Marxism. The notion of the anthropological invariable or humanis-
tic perspective of avant-garde is incorporated in the concepts of sev-
eral philosophers, estheticians, critics and theoreticians (Kvétoslav
Chvatik, Jindfich Chalupecky, Ludék Novak, Oskar Cepan and oth-
ers). The anthropologization of avant-garde movements represents
one of the central arguments of Marxist esthetics in the theory of
the modern art and literature of the sixties. The idea of social in-
volvement and the integration of avant-garde art practice into life
appear to be a fundamental value criterion. Along with various and
frequently contradictory concepts of tendencies and streams of fine
art in the criticism and theory of the 1960, it was the “humanism
without borders” and the faith in the universal values of man that
designated the spiritual atmosphere of the period. After 1968 this il-
lusion gradually fell apart until it completely disintegrated internally
as a result of the normalization censorship, publishing bans, restric-
tion of contacts from abroad, all-present control and deformation of
human character.
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