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Poslednou výstavou v bratislavskej galérii Faica 
(Galéria kritikov Slovenskej sekcie AICA), ktorej ďalšie
fungovanie pravdepodobne nepodporili poslanci MZ
Bratislava – Staré Mesto po roku jej úspešnej 
dramaturgie, je autorská výstava Karola Pichlera 
TIME SQUARES. 

V koncepcii kurátorky Lýdie Pribišovej pripravila Faica
výstavu výnimočného autora strednej generácie Karola
Pichlera (1957), ktorý patrí k iniciátorom nášho neokon-
ceptuálneho umenia. Aj keď sa koncom 90. rokov odsťa-
hoval zo Slovenska a putuje po svete ako nechcený
nomád, zakaždým je úspešný (umením, dizajnom, pôso-
bením...). Skrátka, Pichler u nás doma chýba! Keď sa spo-
radicky vyskytne, je to udalosť hodná zvýšenej pozornosti.

Alena Vrbanová
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nekonečného igelitového rubáša. Keď napätie povolilo,
socha zbavená ochrany proti vysychaniu vydala svoje
tvarové tajomstvo. Komisia sa z vyčkávacieho mlčania 
prehupla do onemenia. Ján Mathé sa pousmial svojím
plachým úsmevom a bez vydania hláska „obhajoval“ svoj
abstraktný výtvor, určený pre verejný priestor, neprehliad-
nuteľný v objatí veľkoryso komponovaných konvexne-
–konkávnych foriem. Členovia schvaľovacej komisie skôr
ako prekročili prah ateliéru, získali informáciu, že umelec
komunikuje s okolitým svetom „v stíšenom režime“,
prostredníctvom hmatu, dotyku a stopy modelujúcich rúk,
prenesenej do sochárskej matérie. Boli účastníkmi zázraku
tvorivého Znovuzrodenia dopravnou nehodou
ochromeného sochára a táto takmer iracionálna, rešpekt
vzbudzujúca situácia im velila zadržať jazyk za zubami,
odpustiť si akékoľvek zamietavé či usmerňujúce komentáre
k jeho výtvoru. Tak uzreli svetlo sveta Mathého veľké
abstraktné sochy v pokračujúcich sériách (Vzrast II, Klíče-
nie II, Objatie IV, Plod života V, Pohyb V, z rozpätia rokov
1973 až 1981), paradoxne z obdobia, ktoré vošlo do
príbehu nášho výtvarného umenia ako bezohľadné socho-
borecké ťaženie.
Cieľom tejto úvahy nie je kunsthistorická rekapitulácia 
vývinových štádií Mathého sochárskeho prejavu. Toto 
poznanie poskytuje generálny katalóg umelcovej tvorby 
v monografii, doložený obrazovou dokumentáciou. 
Ako príslušník generácie sochárov narodených okolo roku
1920 a vyškolených na pražskej AVU (T. Bartfay, 
A. Groma, L. Snopek, A. Trizuljak) podliehal dobovému
predznamenaniu, ktoré velilo umelcom vstupovať angažo-
vane do spoločenského procesu akademicky-realistickou
tvorbou v čase výrazných politických zlomov po roku
1948. Už v počiatkoch Mathého tvorby bolo očividné, 
že autor ju nebude realizovať prvoplánovo, ale že ju
pozdvihne do náročnej, oscilujúcej bipolarity všeobecne
komunikatívnych a individualizovane introspektívnych
polôh. Mathé veľmi rýchlo dospel k zvnútorneniu témy,
rozvinul záber sochy od vonkajšej skladobnosti 
k prehĺbenej evokácii jej vnútorných obsahových väzieb.
Dar meditatívnosti predurčil sochára uprednostniť vnútornú
predstavu pred vonkajškovou imitatívnosťou v čase, keď sa

takýto postup v našom prostredí štandardne neuplatňoval.
Práce z prvej polovice 60. rokov napovedajú už sústrede-
nie na prehĺbené duchovné aspekty umeleckého diela.
Súbežne s čoraz štylizovanejšou figuráciou a zdôrazňo-
vanou vertikalizáciou sochárskej figúry vnášal Mathé 
do svojho výtvarného prejavu aj riešenia smerujúce 
ku geometricky štylizovaným formám, ich prienikom 
a odvážne do priestoru vystreľujúcim krivkám zaoblených
diagonál. Jeho sochársky jazyk našiel postupne svoj
autorský výraz v posune medzi semifiguráciou, napájanou
poučeniami zo syntetického kubizmu a abstrakciou
absolútneho tvaru s významovým zakotvením v znakovej
sústave. Životný štýl pustovníckej sústredenosti nezbavil
Jána Mathého možnosti konfrontovať vlastné umelecké
smerovanie s výbojmi svetového sochárstva 20. storočia.
Skôr naopak – reflexívne introvertný spôsob života mu
umožnil prežívať do hĺbky podnety, prichádzajúce
prostredníctvom kníh a výstavných katalógov. Vzácnou
výnimkou bola návšteva ateliérov Henryho Moora 
v spoločnosti samotného autora v roku 1977. 
Pre dejiny moderného slovenského sochárstva je faktom
prvoradej dôležitosti Mathého schopnosť viesť
bezprostredný dialóg s amorfným kusom kameňa výsost-
ným pracovným postupom „taille directe“. Značí to
vydobýjať tvar z matérie bez sprostredkujúceho 
medzičlánku pracovného modelu (bozzetta). Absolútnosť
priestorovej predstavy, bez ktorej nie je možný prechod na
túto pracovnú metódu, ho stavia do radu s tými svetovými
tvorcami, ktorí v rámci hnutia taille directe povýšili
sochársku tvorivosť na vlastný princíp bytostného splynutia
tvorcu s dielom. Tento pracovný postup, uplatňovaný 
od 80. a v priebehu 90. rokov viedol Mathého k tvorbe
komorných kamenných skulptúr, kde definitívny opus
nadobudol striedavo syntetizujúco-kubizujúce figuratívne
podoby, či v inom prípade abstraktno-geometrizujúce
priestorové skladby. Táto „dvojkoľajnosť“ či ambivalent-
nosť autorského tvarového kódu prezrádza širokú škálu
tvarovej inšpirácie hapticko–objemových „hier“, súznejúcich
s premenným pulzovaním autorského vnútorného hlasu.
Napokon sústavnejšie listovanie kresbovou prílohou
Mathého monografie odhaľuje akoby nový rozmer

sochárskej osobnosti. Čistota tvarových predstáv kresieb
predbehla ich následné realizačné možnosti. V niektorých
kresbových opusoch konštruoval umelec plastickú pred-
stavu natoľko presne a prísne (guľovitý objem rozhýbaný
rotáciou, ostrými rezmi a výrezmi, prienikmi gule s pomy-
selnou krychlou), že predpokladá konečný sochársky arte-
fakt získaný procesom sústruženia a frézovania kovovej
matérie, poťažmo strojového opracovania kamenného
bloku, než klasickým odlievaním. Tento krok v realizačnej
fáze sochy ale samotný umelec nikdy neučinil. Tu niekde
pociťujeme autorskú potenciu odpútania sa od eklektizu-
júceho modernistického výraziva k čistým autorským 
víziám obťažkaným v Mathého podaní obsažným 
filozofickým posolstvom. 
Ján Mathé rozhodne nebol typom jednostrunného autora.
Popri dôležitom etickom posolstve jeho sôch, zdôrazňujú-
cich dôstojnosť človeka a jeho miesto vo vesmíre, vykúpil
si svojím asketickým sústredením na tvorbu aj postup na
slovenský sochársky Parnas. So štipkou šťastia pomocou
Hubbleovho ďalekohľadu by sme ho mohli rozoznať
usadeného v blízkosti Rudolfa Uhra. Ich vzájomný
rozhovor o umení by sa prelínal so spevom vtákov, ktorý
na želanie sv. Františka z Assisi nahral Olivier Messiaen. 

Text monografie Radislava Matuštíka z roku 2005 postupne
zredigovali Richard Gregor a Gabriela Marhevská, ktorá
spracovala aj kompletný súpis diela a bibliografické údaje.
Biografiu umelca zostavila jeho žena Eva. Pod výber repro-
dukcií sa podpísal Stanislav Kolíbal, ktorý spolu 
s Marekom Jodasom riešil aj grafickú úpravu. Mono-
grafia, ktorú vnímame ako krásnu knihu, vyšla v roku 2010.

Životný oblúk akademického
sochára Jána Mathého
(14. 6. 1922 Košice – 5. 6.
2012 tamže) sa uzavrel 
v predvečer jeho deväťde-
siatky. Namiesto oslavných
fanfár stojíme v stíšení pred
celkom životného diela.
Sochár Mathé si v priebehu
života nestaval lešenie
osobného úspechu, neozvu-
čoval ho mediálnym hlukom.
Napriek týmto vedomým
postojom – alebo práve
preto – sa v závere dlhého
života dočkal spravodlivého
a komplexného zhodnotenia
vlastnej tvorby.

Ľuba Belohradská

Uzavreté 
dielo sochára 
Jána Mathého

Samotná umelecká obec (naprieč generačnou zostavou)
reagovala na podnety, ktoré sochárovo dielo vyžaruje do
prítomnosti jednotou osobnosti a tvorby. V roku 2009 sa
uskutočnila vo Východoslovenskej galérii v Košiciach 
výstava Ján Mathé – Hľadač dobra & Pocty pre Jána
Mathého, reinštalovaná v žilinskej PGU začiatkom roka
2010. Žilinskú vernisáž dotváral okrúhly stôl na tému Ján
Mathé a slovenské sochárstvo 2. polovice 20. storočia.
Stretlo sa tu niekoľko výtvarných teoretikov s relevantnými
pracovnými záujmami, vystavujúci umelci a manželia Ján
a Eva Mathéovci. Projekt výstavy kurátorsky zaštítili
Richard Gregor (trojrozmerné exponáty, moderovanie
okrúhleho stola) a Gabriela Marhevská (kresby).
Usudzujúc podľa atmosféry žilinskej vernisáže a neskôr
predvianočného uvedenia Mathého monografie 
v bratislavskom Dome kultúry v závere Roka kresťanskej
kultúry (s ktorou bol celoživotne latentne prepojený),
môžme konštatovať, že umelec si tieto okamihy svojho
umeleckého životopisu „vychutnal“. V Mathého vychutná-
vaní nebolo nič hedonistické - jeho vychutnávanie bolo
zvláštne svojím neopakovateľným asketickým stíšením,
introvertnosťou, ohraničenou komunikatívnosťou s okolím,
zamĺklosťou v konverzácií, sťaby v znamení hesla:
„odpoviem vám svojimi sochami“. Tieto odpovede 
v priebehu času nadobudli svoje pevné kontúry.
Bilancujúca úvaha prináša potešenie zo spomienky, že mi
bolo dopriate (prvolezecky) uvažovať o povahe Mathého
tvorby, jeho umeleckého prínosu, po prvý raz už v roku
1984 (traja kolegovia predo mnou odmietli túto ponuku
pre „veľkú zaneprázdnenosť“, rozumej: odborná angažo-
vanosť s neistým zakončením). Znepokojovala ma okol-
nosť, že interpretovanie umeleckých tvorivých pohnútok 
a životného postoja bolo v danej situácii možné len v náz-
naku, con sordino, nehovoriac o prevažujúcej orientácii na
abstraktné sochárske tvaroslovie, ktoré jednoznačne
smerovalo k svojmu vývojovému vyvrcholeniu. Rozlúsknuť
interpretačný oriešok umožnil až dejinný zvrat.
Dopovedať nevypovedané sa podarilo v roku 1997 pri
príprave umelcovej retrospektívy a katalógu pre výstavu
VSG v Košiciach a následne pri repríze v SNG o rok
neskôr. Celkove som mala možnosť kunsthistoricky komu-

nikovať s dielom sochára v rôznych výstavných priestoroch
v rozpätí rokov 1984 – 1998 päť ráz (tento fakt uvádzam
z nezanedbateľného dôvodu – kontext sochárskeho diela
má schopnosť „ustaľovania“ v jeho hlavných vývinových
líniách v premenných podmienkach diferencovaných výs-
tavných priestorov a vždy nových kombinácii inštalačných
celkov). Moji nasledovníci prevzali štafetu v nultých rokoch
a dovŕšili neľahký proces včlenenia Jána Mathého do vývi-
nového reťazca slovenského sochárstva 2. polovice 
20. storočia. 
Fenomén Ján Mathé nastoľuje otázku platnosti fatálneho
determinizmu verzus...? Koľkí smrteľníci pred Isaacom
Newtonom videli padať jablko zo stromu a jednako im
tento úkaz nevnukol ideu o gravitačnej sile – zemskej
príťažlivosti. Bola jediným dôvodom umeleckého sebauve-
domenia spišsko-novoveského lekárnika Tivadara
Csontváryho oná bájna tehla, ktorá mu nešťastnou
náhodou pristála na hlave? Tivadar predal svoju vzorne
prosperujúcu lekáreň (vo sne sa mu zjavil Rafael Santi 
a krátkou cestou mu oznámil: „Tivadar, Tivadar, budeš
veľký umelec ... ako ja...“) a pobral sa ta, svetom, maľovať
cédre libanonské a iné krásy sveta na insitný spôsob – tak
nám to s pôvabom jemu vlastným objasňoval náš externý
pedagóg Vojtech Tilkovský.
Parametre determinizmu Jána Mathého súznejú s realitou
autonehody z leta 1967 počas jazdy na zahraničnú 
študijnú cestu za umením Constantina Brancusiho. Návrat
medzi živých, pohybujúcich sa ľudí bol polovičným
zázrakom. Druhú polovicu zázraku zaznamenalo umelcovo
okolie vo chvíli, keď prekonal bludný kruh amnézie a po
mnohých mesiacoch rehabilitácie sa stal opäť aktívnym
vlastníkom svojej pamäte, vlastníkom svojho osobného
príbehu, čo sa udialo v rozpätí rokov 1968 – 1970.
Zázračný životný príbeh Jána Mathého ho pred našimi
zrakmi posunul do „inej“ dimenzie. Umožnil mu nevnímať
normalizačné príkazy o očiste výtvarného umenia od 
zahnívajúcej dekadencie Západu, nepriateľskej voči
robotníckej triede a všetkému pracujúcemu ľudu. Schvaľo-
vacia sochárska komisia s napätím sledovala vrávoravé
kroky umelca, zdolávajúceho schodíky pracovného 
lešenia okolo hlinenej sochy v ateliéri, zavinutej do

Ján Mathé: Sám II, 1977

Ján Mathé: Plod života V, 1977

Ján Mathé: Milenci, 2009

Ján Mathé: Pohyb IV, 2004

Foto: reprodukcie sú prevzaté z knihy „Ján Mathé: Hľadač dobra”
(Košice: Východoslovenská galéria, 2010)
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Ustálený termín „umelecká škola“ sa v slovenskom 
výtvarnom umení zvykne spájať s označením tých škol-
ských ateliérov, ktorých tvorba študentov – absolventov
korešponduje s pedagogickým a umeleckým programom
ich pedagóga. V umenovednej literatúre sa najčastejšie
odkazuje na Matejkovu, Želibského, Hložníkovu,
Brunovského, či Filovu školu ako fenoménu, súvisiaceho
buď s pedagógom ako vzorom, alebo so sociálnymi
väzbami v rámci tej ktorej „školskej skupiny“.1 Až na teore-
tickú štúdiu o škole Petra Matejku Jany Geržovej v knihe
Rozhovory o maľbe. Pohľad na slovenskú maľbu prostred-
níctvom orálnej histórie a na porevolučné zúčtovanie 
s Brunovského a Hložníkovou školou z pera A. Keményiho,
problematika škôl nebola doteraz predmetom hlbšej
úvahy. (Takže na triezve zhodnotenie pretrvávajúcich
mýtov a stigiem si ešte musíme počkať).2

Zatiaľ posledná „škola s prívlastkom“ sa objavila s prvými
vychádzajúcimi absolventmi Štvrtého ateliéru Katedry
maľby a iných médií Vysokej školy výtvarných umení 
v Bratislave, opatrená menom ich pedagóga - profesora
Ivana Csudaia. Aj keď k termínu „csudaiova škola“ či „csu-
daiovci“ ako zviditeľňovanej sa značke niet čo dodať,
naopak, prítomnosť nového mýtu ponúka nahliadnuť ako
fungujú umelecké a spoločenské mechanizmy a väzby,
ktoré ho vytvárajú a živia. V tomto texte nebudem
obchádzať skutočnosť, že pomenovanie „csudiaovci“ je
skôr vnímané zatiaľ ako diskutabilné označenie, obsahu-
júce širokú škálu nálad: od strachu z inštitucionalizovania
jedného prúdu maľby a preferovania „istého“ typu
obrazu, až po obavy z komerčného potvrdzovania maľby
a jej mediálneho uprednostňovania voči iným „menej prís-
tupným“ druhom umenia. Nejde o vyjadrenie môjho pos-
toja, ale práve vo fiktívnom dialógu s týmito, síce nie jasne
vyslovenými a skôr kuloárnymi úsudkami, sa nám ponúka
zaujímavá príležitosť. Možnosť konfrontovať obraz jednej
lokálnej maliarskej školy (ak ju akceptujeme ako školu) 
s pohybmi, ktoré hrali dôležitú úlohu pri vzostupe maľby
na vtedajších umeleckých scénach. Nasledujúci text bude
prechádzať udalosťami, usporiadanými do virtuálnej
mapy situácii, ktorá umožní sa zorientovať v pomerne kom-
plikovanom teréne, s minimalizovaním nástrah jednostran-
ných úsudkov a záverov.

Deväťdesiate roky 
Životný cyklus maľby v krajných póloch od jej ohlasovanej
smrti po jej opakované znovuzrodenia sa v deväťdesiatych
rokoch nachádzal v štádiu hibernácie. Ukázalo sa, že
maľba potrebovala čas a energiu na reštart v ponuke
nových tém, v jazyku, vo výrazových prostriedkoch 
a v prístupe k samotnej realite, teda k tomu, čo sa okolo
nej dialo. V tom čase sa ocitla (v našom prostredí do
značnej miery nevedomky) v opozícii voči konceptuálnym
stratégiám, vychádzajúcim z odlišných zdrojov, z akých
vychádzala zmyslová a „hmatateľná“ maľba. Navyše,
slovenská scéna mala ešte jedno špecifikum spoločné
všetkým postsocialistickým krajinám. Pripisovala maľované-
mu obrazu (tendenčne, ale typicky pre vtedy porevolučné
revidovanie histórie) bremeno privilegovaného média 
oficiálnych, zväzových výstav a rôznych ideologických
akcií, takmer ako jedinej nositeľky totalitnej minulosti.
Predtým ako sa výtvarná scéna a jej teória začali uberať
iným smerom, bola vlna neoexpresionistickej maľby, na
Slovensku vrcholiaca koncom 80.tych rokov, na dlhšiu
dobu posledným výraznejším pripomenutím maľby ako
takej. Maľba v 90.tych rokoch ustúpila z predných pozícií
najmä pre zníženú schopnosť vtedy tak žiadanej potreby
odrážať realitu – sociálnu, kultúrnu, politickú oproti iným
médiám (fotografia, inštalácia, objekt). Mala pred sebou
dve riešenia: hľadať nové možnosti v rámci žánru (rôzne
jej podoby s predponou neo), alebo preklenúť priepasť
medzi maľbou ako puristickým projektom a prítomným
spoločensko-politickým kontextom.

Obrat k sociálnemu 
Documenta X
Aktuálny a dnes asi aj vrcholiaci trend „politiky v umení“
mal svoju medzinárodnú a prestížnou inštitúciou potvrdenú
premiéru v roku 1997 na kasselskej Documente X.
Francúzska kurátorka Catharina David presadila rozšírené
chápanie umeleckej inštitúcie ako laboratórneho verejného
priestoru otvoreného spoločenským a politickým otázkam.
Táto stratégia sa stala neskoršou konceptuálnou šablónou
mnohých výstavných projektov. Tieto začali vystupovať
skôr ako „produkčné platformy“ pracujúce aj neumeleckými
nástrojmi spoločenskej kritiky a svoj operačný priestor
rozširovali k témam, presahujúcim územie umeleckého
sveta. Takto prejednávané témy na jednej strane sociálne
a politicky radikalizovali umenie a na strane druhej 
ho stláčali čoraz k menšej rozlíšiteľnosti od podobne
zacielených aktivistických projektov.3

Maľba v rámci tohto sociálneho obratu bola v radikálnych
konceptoch odsúvaná ako buržoázny fetiš a reakčné
médium, ako interiérová dekorácia neschopná kritických
postojov. Aj keď vlna politizácie umenia bola na konci
90.tych rokoch vo svojej úvodnej fáze, protimaliarske
argumenty v západnom svete umenia sa chronicky
objavujú už takmer polstoročie ako „vedľajší účinok“
spoločenského konfliktu trhu s umením a akademickej
teórie umenia vysokoškolských katedier. Okrem typicky
ľavicových argumentov nezmieriteľnosti autentickosti ume-
nia s jeho predajnosťou, v súčasnosti rezonuje najmä ten,
ktorý hovorí, že umenie sa dnes nemôže zamerať len na
„výrobu“ predmetov. Estetický zážitok sa nemusí 
obmedzovať len na vymedzené priestory múzeí a galérií,
ale môže byť prítomný všade tam, kde neprekáža ani
inštitúcia, ani status umenia. Miesto zásobovania trhu
novými produktmi sa od umenia očakáva obnovovanie
sociálnych väzieb, prípadne by sa svojou symbolickou
mocou mohlo pokúšať o nejakú konštruktívnu sociálnu
zmenu.

Obrat k maľbe. Mladí Nemci
a výstava Dear Painter
Niet pochýb, že na začiatku globálneho záujmu o maľbu
stála súčasná nemecká maľba, uvádzaná ako nové
nemecké maliarstvo, lipská či drážďanská škola. Je zaují-
mavé, ale možno typické, že pred jej európskym etablo-
vaním na sklonku 90.tych rokov sa v newyorských
galériách uskutočnila séria úspešných monografických
výstav, ktoré v dnešnom pohľade zohrali dôležitú iniciačnú
misiu.4 Nasledovala už publikom pozornejšie sledovaná
kolektívna výstava Drawings Now – Eight Proposition
v Museum of Modern Art v New Yorku (2002), na ktorej
vystavovalo aj niekoľko Nemcov (Neo Rauch, Franz 
Ackermann, Kai Altoff), ktorí inštitucionálne potvrdili svoju
- nemeckú maliarsku prítomnosť v umeleckom globálnom
svete.5 Aj tieto kolektívne výstavy mimo domovských hraníc
sformovali prirodzené jadro novej nemeckej maľby. Kritikou
oceňovanej, ako maľby s „nemeckým akcentom“. 
V kontexte „ťažkých“ nemeckých dejín, tých fašistických 
i socialistických to bolo nezakomplexované prihlásenie sa
k vlastnej, aj tej maliarskej histórii. K témam a k spôsobu
maľovania, ktoré nespochybňovali autoritu nemeckej tradí-
cie. Nasledoval rýchly sled medzinárodných výstav,
zastúpenie významnými komerčnými galériami, účasť na
dôležitých umeleckých veľtrhoch a informačná prietrž 
v umeleckých časopisoch.6 Tento úspech sa dostavil 
v dôsledku viacerých príčin. Ale ako tvrdí americký teo-
retik a kritik Raphael Rubinstein,7 tou najdôležitejšou je
kontinuálne sa objavujúca schopnosť nemeckých
maliarov, pojať do svojich programov dejiny svojej krajiny
a cez ne sa s nimi postupne vyrovnávať.8

Iným zásadným príspevkom diskutovaného návratu maľby,
povedľa nemeckej prítomnosti, bola výstava Dear Painter,
paint me... Painting the figur since late Picabia, ktorá sa
uskutočnila v rokoch 2002 a 2003 v troch európskych
metropolách: v Centre Pompidou v Paríži, v Kunsthalle vo
Viedni a v Schirn Kunsthalle vo Frankfurte nad Mohanom.9

Aj táto výstava zohrala rolu „trendsettera“ s ambíciou
ukázať akými cestami sa súčasné realistické maliarstvo
môže uberať. Pokúsila sa o prehodnotenie dovtedajšieho
nazerania na dejiny maľby ako recyklácie smerov a upriami-
la pozornosť skôr na jej kolaborujúce okraje. Kurátorky
výstavy vystavili najmä tie maľby, ktoré sa inšpirovali
gýčom, výtvarným stredným prúdom, či dokonca dovtedy
nežiaducim maliarskym akademizmom. Ako Documenta X
aj výstava Dear Painter, paint me... sa stali potvrdením
predtým rozptýlených stratégií. Každá ale vo svojom vlast-
nom záujmovom poli.10

Maľba v prostredí 
nových médií
„Štvrtý ateliér Ivana Csudaia na katedre Maľby a iných
médií sa krátko po svojom založení v roku 2001 stal
fenoménom a mnohí v ňom videli odpoveď na v tom čase
vrcholiaci maliarsky revival. Pôsobivý nástup prvej generácie
„csudaiovcov“ bol na slovenskej scéne malou senzáciou.
Veď hneď v prvej línii sa objavili mená študentov ako Erik
Šille, Dávid Baffi, Michal Czinege, Martin Sedlák, Andrea
Bartošová, a pod. Veľký vplyv na rozruch okolo „csudaiov-
cov“ mal okrem neobvykle silných umeleckých osobností 
v jednom ateliéri aj fakt, že sa po dlhom čase opäť objavila
v zornom uhle „poctivá“ maľba v intenciách aktuálnych
výtvarných trendov. V tom čase bolo veľkou témou
maliarske spracovanie digitálneho obrazu, ktoré sa stalo
jedným z hlavných výrazových prvkov časti maliarov 
z tohto ateliéru. Podstatným faktorom je nepochybne aj to,
že pedagogické vedenie Ivana Csudaia pripomína
pomerne rýchle „budovanie značky“ teda jasné vyprofilo-
vanie a presadzovanie vlastného umeleckého programu 
už počas štúdia a zároveň iniciatíva k prezentácii svojej
tvorby“, Diana Majdáková.11

„Ja sám som návrat – „nenávrat“ maľby nemal šancu
prežiť, prišiel som do niečoho, čo už bolo. Neujal som sa
maľby programovo. Prišlo mi to ako chytenie vidličky pri
obede“, Erik Šille.12

Diana Majdáková v recenzii k výstave Štvrého Ateliéru
postihla v skratke jeho zásadné rysy a výrok Erika Šilleho
je priamym svedectvom jedného zo študentov maľby
prichádzajúcich v roku 2000 na Vysokú školu výtvarných
umení. Tí, ako sa niekedy zabúda, nevstupovali do
priestoru nikoho. Porevolučná škola a školské ateliéry mali
za sebou už takmer desaťročnú históriu a maľba
zabezpečené akademické zázemie. Na výuke novej
maliarskej generácie sa podieľalo viacero umelcov -
pedagógov, ktorí začali v 90. rokoch postupne pedagog-
icky pôsobiť na VŠVU (Ján Berger, Daniel Fischer,
Vladimír Popovič, Rudolf Sikora, Ivan Csudai - po roku
2001.) Od roku 1999 na Fakulte umení Technickej uni-
verzity v Košiciach (Juraj Bartusz, Zbyněk Prokop, Rudolf
Sikora, Adam Szentpétery) a na Fakulte výtvarných umení
v Banskej Bystrici (Štefan Balázs, Stanislav Balko, Ľudovít
Hološka, František Hodonský). 
Otvorením Štvrtého ateliéru v roku 2001, sa spočiatku nič
revolučné neudialo. Ivan Csudai „len“ trval na maľovaní 
v hraniciach klasického závesného obrazu a na ploche
plátna. Bola to predovšetkým ale jeho náklonnosť voči 
digitálnemu prostrediu a prítomnosť študentov, ktorým svet
digitálnych médií bol vlastný. Pedagóg a ešte „panenskí“
študenti odmietli na vtedajšej výtvarnej scéne prítomný
maliarsky komplex a pustili sa „maľovať súčasnosť“ 
štetcom a farbou. Existenciou ateliéru sa otvoril program,
ktorý je dnes už samozrejmý, ale pred desiatimi rokmi ešte

prevládala nedôvera medzi maľbou a digitálnymi médiami.
Program ateliéru otvorený digitálnym postupom ako
nástroju a digitálnym reprodukciám ako prípravným škiciam,
by sa slovami Wolfganga Welsha dal interpretovať
„spoluprácou, ktorá je reakciou na spoločenské premeny,
inšpirujúca sa elektronickými formami. Maľba sa ich 
nesnaží napodobňovať, ale nachádza v nich impulzy pre
nové obrazové postupy vo vlastnom médiu“.13

Ak sa vrátime ešte ďalej do minulosti, tak vznik fotografie
neovplyvnil len charakter maľby a svet umenia, ale aj
oblasť filozofie a estetiky. Z množstva filozofických inter-
pretácií je možno úvaha francúzskeho filozofa Henry
Bergsona (1859-1941) tou, ktorá najvýstižnejšie vystihuje
vzťah medzi fotografickým a maľovaným obrazom.14

Podľa neho svet nespoznávame len prostredníctvom javov,
ktoré sa líšia od vecí samých, ale prostredníctvom toho, čo
nazval obrazy – images, nedeliteľnou súčasťou skutočnosti.
Naša myseľ pracuje skôr ako fotoaparát, než ako maliar,
pretože vyberá obrazy nie odlišné od skutočnosti. Sú len
kvantitatívne obmedzené voči množstvu obrazov reality.
Americký kritik Barry Schwabski (editor populárnej pub-
likácie Vitamin P – New Perspectives in Painting) tvrdí, že
aj súčasná maľba funguje v kontexte Bergsonových postre-
hov.15 Väčšina maliarov pracuje s fotografickým poňatím
reality, teda reality zloženej z oddeliteľných javov –
akéhosi „bergsonovského“ zhluku obrazov.16

V programe Štvrtého ateliéru sa teda počítalo 
s fotografickou realitou, ktorej obraz bol tvorený 
z prostredí rôznych pracovných - prípravných médií.
Vychádzalo sa však vždy z nosných princípov maľby. 
Z jedinečnosti maľby ako procesu a výsledku a ako špeci-
fického objektu. 
Ak sa rané obdobie existencie ateliéru sústredilo 
predovšetkým na prácu s počítačmi - vo vektorových 
programoch, alebo s manipuláciami s fotografickou pred-

lohou, tak neskôr sa dôraz preniesol viac na samotnú
maľbu a k maľovaniu. Z laborovania vo virtuálnom
prostredí a používania iných zdrojov obrazu sa postupne
stala naozaj len „pomocná kuchynka“.17 V priebehu nasle-
dujúcich rokov sa potvrdilo, že práve tieto nástroje 
a pomôcky, blízke mladej generácii, sa stali tým strategickým
impulzom, ktorý otvoril maľbu novým a aktuálnym možnos-
tiam, vychádzajúcich z nich a nimi prežívaného súčasného
sveta. Zo slov viacerých študentov ateliéru je zrejmé, že to,
čo sa dnes v kontexte maľby zdá prelomové, vtedajším
maliarskym elévom bolo prirodzené. Erik Šille: „Mám
veľmi rád nové médiá a vedel som, že maľba dokáže do
seba vstrebať jazyk nových médií a dokáže s ním pracovať.
Každý vie, že maľba je veľmi statický obrazový vizuálny
prostriedok, ale pretože existuje vo vrstvách, dokáže
výjav, informáciu, odkaz niesť dlhšie ako nové médiá.
Maľba dnešných dní dokáže do seba vstrebať nielen
podobu nových médií, ale maliar vie prostredníctvom počí-
tačových softvérov obraz spracovať a posúvať ho do
novej farebnosti... Vyrastal som s novými médiami. Boli pre
mňa prirodzenou vecou. Nemal som pocit, že je to nová
technológia, ktorá ma nadchýna.“18

Michal Czinege: „Bolo by to zvláštne, keby sa vývoj
nových technológií neprejavil i v súčasnej maľbe, keď sú
tak silne zastúpené v našom živote. V neposlednom rade
tu hrá rolu i skutočnosť, že patrím ku generácii odchovanej
televízorom a cyberpunkovými filmami.“19

Michal Černušák: „Veda a technika nás ovplyvňuje vo
všetkom čo robíme. Sme súčasťou tejto civilizácie, v ktorej
sa prostredníctvom digitálnej infraštruktúry stierajú dokonca
hranice medzi mestom a vidiekom. Digitálna revolúcia
potláča analógový prenos, dostupnosť internetu a informácií
formuje uvažovanie každého človeka a tým pádom aj mňa
ako výtvarníka. Samozrejme s výnimkou, že nežijeme 
v zrube kdesi na horách.“20

Len maľba nestačí
Pri príležitosti výstavy Katedry maľby a iných médií študentov
a absolventov ateliérov +-XXI prof. Daniela Fischera 
a Štvrtého ateliéru prof. Ivana Csudia v Dome umenia 
v roku 2009, vyšli v časopisoch Flash Art recenzia Diany
Majdákovej a v Profile (1-2/2009) publikované
rozhovory s obidvomi pedagógmi a anketa Jany Gežovej
s Vladom Beskidom, Ladislavom Čarným a Gabrielou 
Garlatyovou. Snahou všetkých príspevkov bolo zasadiť
oba ateliéry do kontextu súčasnej umeleckej scény. 
Výsledok vyslovených názorov by sa dal zhrnúť do konšta-
tovania Vlada Beskida o viditeľne odlišnom smerovaní
ateliérov - a to dôsledné sústredenie sa len na maľbu 
v ateliéri Ivana Csudaia a väčšia mediálna otvorenosť 
u Daniela Fischera. Ladislav Čarný upozornil na hlbšie
metodologické rozdiely ich pedagogických prístupov. 
Fischerov vníma ako intelektuálny, analytický, syntetický,
založený na častých dialógoch medzi pedagógom a štu-
dentom. Vyučovanie Ivana Csudaia charakterizuje ako
tvorbu obrazu - maliarskeho obrazu, ktorá akceptuje
východiská digitálnych médií, stratégií masovej kultúry,
mediálneho pôsobenia v reklame. „Teda obrazu 
generačne aktuálneho pre vekovú skupinu súčasných 
študentov.“ Gabriela Garlatyová je vo výrokoch konkrét-
nejšia: „...Ivan Csudai prešiel osobitým maliarskym 
vývojom, ktorý je práve silným inšpiratívnym zdrojom jeho
ateliéru. (mám na mysli genézu jeho štýlu, ktorý je predme-
tom narábania so vzorom). A vidieť, že má na svojich štu-
dentov veľký vplyv, prejavujúci sa v masívnom maliarskom
nástupe, ktorý je ironicky nazývaný aj akrylový akademiz-
mus. Tento jav nie je v umení ničím novým. Je prirodzeným
efektom vznikajúcim v dielni majstra, pri udržiavaní
odkazu dielne a pod.“21

Ak si pretlmočíme povedané, tak v Csu-
daiovom prístupe im chýba predovšetkým
intelektuálny a kontextuálny rozmer a jeho
sústredenie sa iba na metódu, je len predá-
vaním remeselných zručností. V tomto duchu
polemizovala s maľbou aj Katarína Rus-
náková vo svojej recenzii výstavy Nulté roky
v Dome umenia22: „mnohé obrazy sú príliš
zahľadené do seba, pateticky vážne 
a estétske. Zdá sa mi, že vo všeobecnosti
slovenskej maľbe chýba väčšia tematická 
a formálna rôznorodosť. Na perceptualizme
založené afirmatívne maľby sa uspokojujú 
s trénovaním zručnosti – chýba im však 
nielen sila, ale hlavne čerstvosť myšlienok 
a novátorské zorné uhly. Absentuje v nich
spoločenská politická kritika a artikulovanie
sociálnych otázok, či zaujímavejšie experi-
menty s reemidáciou a intertextuálnymi pre-
sahmi medzi maľbou, fotografiou, videom 
a filmom.“23 Tak sa zdá, že Achillovou pätou
v problematike maľby je maľba sama
zakaždým, keď sa ju pokúšajú včleniť do
postkonceptuálnych šablón, alebo pomeriavať
s vlastnosťami iných médií. Akoby kvalita
umenia bola postavená na nezmyselnej
polarizácii konceptuálne verzus estetické,
teda „intelektuálne“ nové médiá verzus
„primitívna“ zmyslová maľba. Avšak, riziká
hrozia aj na druhej strane. Podobne, ako
forsírovanie maliarskych efektov a zručností,
môže byť technologická dostupnosť nových
médií pascou a žiadaný intelektuálny obsah
spájaný len s intermediálnym, či intertextuál-
nym presahom môže predstavovať len ďalšiu
podobu kurátorského akademizmu. Maľba,
aj tá najminimalistickejšia, zo svojej podstaty
všetkých jej primárnych vlastností vyvoláva
vizuálny zážitok. Idea maľby sa nemôže
zbaviť formy, hmoty, ani gesta. Preto pri jej
interpretácii by sa malo pracovať s jemnejšími
a jej povahu zohľadňujúcimi nástrojmi, 
ak chceme vnímať súčasné umenie v jeho
rozmanitosti, a nielen v dogmatických kori-
doroch. Ak by sme predsa len sledovali líniu,
ktorá si žiada sociálne a kritické pôsobenie
umenia, tak v poslednom období sa objavilo
niekoľko štúdií, ktoré potvrdzujú, že aj afirma-
tívnosť má v sebe veľký kritický potenciál.
Negovaním tejto pôsobnosti sa nedosiahne
žiadaný spoločenský dopad, pretože len 
v rámci už existujúcich konvencií je možné
jednať... napr. pôsobiť cez inštitúciu gale-
rijného umenia, či klasického závesného
obrazu a rozpoznať v nich svoj hlavný
nástroj spoločenskej pôsobnosti.24

Beata Jablonská

Medzi maliarskou školou
a generačným postojom
Niekoľko poznámok k fenoménu „Csudaiova škola“

Ivan Csudai: Before Dark, 2007, akryl na plátne. 
Foto: reprodukcia je prevzatá z knihy „11+1” (Klub Rodinné Striebro, 2009)
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Nájdenie sa študentov 
v metóde
Prví študenti Štvrtého ateliéru vytvorili silnú skupinu
poslucháčov, ktorí prešli z iných ateliérov, alebo priamo 
z posledného prípravného kurzu v prvom ročníku, pred
získaním vlastného ateliéru dovtedy vedený Ivanom 
Csudaiom.25 Túto generáciu absolventov ateliéru Michala
Czinegeho (1980), Dávida Baffiho (1980), Andreu 
Bartošovú (1977), Martina Sedláka (1978), Julianu
Mrvovú (1979), Rastislava Sedlačíka (1980), Erika Šilleho
(1978), Evu Činčalovú (1982) i menej dnes videné
autorky Moniku Kompaníkovú a Markétu Lámošovú
považuje Ivan Csudai za spolutvorcov mena ateliéru.
Umelecká, názorová a zaiste aj ľudská súhra vytvorila
zázemie, ktoré by sa dalo pri účelovom zovšeobecnení
nazvať možno školou. Ak aj podľa Ivana Csudaia školu
tvorí „latentný potenciál ďalších možných riešení a ďalších
možných programov“, tak jeho metodika je tým rámcom,
cez ktorý každý absolvent prešiel, a dodnes stojí v záhlaví
ich ďalšej tvorby. 
Štvrtému ateliéru sa teda hneď na začiatku svojej existen-
cie podarilo priniesť víziu „nového obrazu“ a jeho prvá
generácia študentov zohrala dôležitú úlohu v renesancii
maľby po roku 2000. Okrem pripravenosti domácej
scény, ako väčšina z prichádzajúcich generácií (tých
úspešných), priniesla so sebou atribúty patriace mladosti –
drzú priebojnosť, potrebnú ilúziu o svojej jedinečnosti, ale
aj citlivosť na to, čo visí vo vzduchu. Navyše, maľovanie sa
pre nich nestalo médiom úniku zo súčasnosti a návratov
do minulosti, ale rečou, ktorou chcú prehovárať k súčas-
nosti. Prijali nové technológie ako nástroje maľby a maľo-
vanie predovšetkým akrylom, ktorý sa tiež výrazne pod-
písal pod vizuálnu podobu ich malieb. Akryl dokáže svojimi
vizuálnymi vlastnosťami konkurovať obrazom mediálneho
sveta – sprejmi, rôznymi airbrushovými metódami, či samým
vyžarovaním akrylových pigmentov je možné dosiahnuť
efekty, ktoré by bolo veľmi náročné realizovať v oleji.26 

Ukážkovým príkladom takejto práce sú maľby Michala
Czinegeho tvorené v spájaní vizuálnych prvkov digitálnych
technológií (raster, rozostrenosť) s maliarskymi - ťahom
štetca, či s vizuálnymi efektmi maliarskych materiálov. 
Postupuje od fotografického obrazu k jeho digitálnej
úprave – abstrahuje a odoberá z detailnosti a výsledný
obraz je výsledkom trpezlivej, postupnej, citlivej manipulá-
cie pôvodných obrazov. Czinegeho „abstrahovanie“ vidí
filozof Peter Michalovič ako intelektuálnu operáciu: „Tieto
obrazy v prvom pláne nikdy neponúkali kvantá estetickej
slasti, ale vždy nútili diváka rozmýšľať. Núti ho spájať jed-
notlivé znaky, hľadať význam farebných plôch... Núti sa
ho pýtať aký význam má ono rozostrovanie, prečo zne-
jasňuje figúry... Jednoducho povedané Michal Czinege
obhajuje intuitívne myslenie, alebo slovami Miroslava
Petříčka – myslenie obrazom. To myslenie, ktoré stojí 
k svetu najbližšie, a preto nikdy nemôže byť marginalizo-
vané, či úplne substituované diskurzívnym myslením.“27

Podobne aj Rastislav Sedlačík sleduje líniu spájania 
klasickej maľby a digitálnych nástrojov v zobrazovaní
priestoru. Fotografie upraví v počítači (napríklad jeho
najznámejší cyklus Petržalka) a xeroxovaním „rozpustí“ do
sivej rozrastrovanej plochy. Tú potom odtláča na plochu
plátna a maliarsky dotvára. Jeho obraz je kombináciou
digitálnych, grafických a maliarskych postupov.
Naopak maľby Juliany Mrvovej nepotrebujú toľko „labo-
ratórnej“ prípravy. Dá sa povedať, že taktiež pracuje 
s „bergsonovskou“ obraznosťou, ale voľnejšie a intuitívne-
jšie interpretuje fotografické predobrazy bez snahy masko-
vať, či manipulovať jej fotografický základ. „Od fotografie
neočakáva, aby bola vierohodným záznamom udalostí, či
predmetu pred jej objektívom. Práve naopak, víta jej
chyby, ako je napríklad rozostrenosť, či prílišnú preex-
ponovanosť, čo znejasňuje čítanie zachyteného výjavu.“28

Stratégia intuitívnej jednoduchosti nie je tak odlišná od
malieb bez fotografickej predlohy. Jej niekedy poctivá,
inokedy nedbalá technika, miestami akademická, inokedy
smerujúca k detskej priamosti, alebo naopak dekoratívnej
štylizácii akoby chcela miasť a prebádať miesta, ktoré sú

pre dnešné umenie tak trochu tabu. Ako je trebárs
romantické, miestami až sentimentálne maľovanie kvetín,
aj keď odkazujúc na koncept vedeckých ilustrácií. 
V nedávno vydanej publikácii Rozhovory o maľbe. Pohľad
na slovenskú maľbu prostredníctvom orálnej histórie sa
Dezider Tóth v dialógu s Janou Geržovou venoval problému,
ktorý je zaujímavé uviesť v súvislosti s ďalšími absolventmi
Štvrtého ateliéru. „Túžil by som žiť v situácii, keď mala
maľba svoje spoločenské postavenie. Keď výtvarník nemal
traumu pred čistým plátnom, vedel, čo má robiť a pre koho
robiť. Chcel by som túto dobu zažiť, ale ja žijem v inom
čase. Preto sa mi zdá falošné na jednej strane zaháňať
maľbu do nebytia, na druhej strane adorovať jej návrat.
Príkladom sú nedávno vydané dve knihy venované súčas-
nej maľbe a soche Painting Today a Sculpture Today.
Prelistoval som si obidve, a ak by som mal povedať, v akej
civilizácii som žil, tak si ako symbol doby vyberiem knihu
Sculpture Today. Maľba oproti soche dáva minimálne
správy o tom, čo žijeme. A prečo to tak je? Nedokážem
na to odpovedať a tiež sa maľbou trápim. Maľba ako
médium má svoje možnosti aj limity, ale žeby jej niekto
bránil v existencii? Nemám na otázku konca a návratov
maľby jednoznačnú odpoveď. Na druhej strane sa pýtam:
prečo je v maľbe na Slovensku v takom mizivom percente
zastúpená sociálna problematika? Je viac podobných otá-
zok, ktoré sú dôležitejšie ako smrť maľby. Nie je smrťou
maľby to, keď niekto nechce viesť dialóg so svetom? Týka
sa to aj mňa. Prečo nemám chuť do takéhoto zápasu?
Takýchto smrtí, nebojím sa použiť to slovo, je mnoho, lebo
to je vždy aj nevyužitá príležitosť.“29

Snahou Erika Šilleho je byť súčasným a túto rolu hrá, dalo
by sa povedať do dôsledkov. Vedie dialóg, má patričný
odstup, je kritický. Tvrdí: „ Ak chcem byť súčasným
autorom, musím vedieť reflektovať dnešok. Zdá sa mi
celkom prirodzené, že príbeh nevytrhávam z kontextu
mojich prác, pretože odkazujem na svet, ktorý je mojím
prirodzeným prostredím, ako napríklad súčasná
spoločnosť. To že obraz má obsah, ikonografiu, že je 
v ňom príbeh – považujem za základný pilier svojich
prác.“30 Erik Šille si privlastňuje výrazové prostriedky,
objekty, postupy a témy pop a konzumnej kultúry, preberá
vizualitu elektronických médií – obrazu súčasnosti:
komixu, internetu, animovanému filmu, street artu, graffiti,
grafickému dizajnu. Filozof Norbert Lacko v poslednom
autorovom katalógu našiel priliehavý kľúč k interpretáciám
Šilleho obrazov. Položil si otázku, či autor nepoužíva
všetky tie vizuálne (ale aj hudobné a literárne výpožičky)
a svoju imaginatívnu fantazijnú tvorivosť na to, aby
konštruoval vlastný vizuálny symbolický systém, ktorý mu
umožňuje premýšľať o súčasnosti... A do tejto každoden-
nej žitej súčasnosti takto aktívne vstupovať. Vstupovať nie
formou estetiky redukovanej na hedonistický senzualizmus
– teda tvorbou krásnych zmyslovo príťažlivých deko-
ratívnych obrazov, ale takých obrazov, ktoré vytvárajú
oveľa zložitejší a rafinovanejší estetický agregát. Obrazov,
ktoré zo štartovacej pozície zmyslovej fascinácie veľmi
rýchlo prekračujú prah estetického a politického a stávajú
sa v dobrom slova zmysle slova angažovanými. Skúsme
teda vnímať Šilleho obrazy ako paradoxne „realistické“
angažované komentáre a glosy spoločne zažívaného
sveta našej každodennosti.31

Michal Černušák taktiež orientuje svoje maľby 
k spoločenskej a politickej kritike. Jeho priama kritická
maľba, nezahaľujúca sa do metafor a alegórie je zo 
svojej generačnej skupiny snáď najviac (paradoxne) vys-
tavená pochybnostiam o schopnostiach maľby reflektovať
sociálnu, politickú, či kultúrnu realitu. Vytýka sa mu, že
estetika jeho obrazu je neraz prvoplánová, popisná a jej
politické apely v reči maľby banálne. Príčinu treba asi
vidieť v tom, že vizuálny predobraz kritického postoja
žiadaný od súčasného umenia sa vzťahuje skôr k umeniu
konceptuálnemu, ktorému obrazová reprezentácia je skôr
prekážkou. Maľovaný obraz, akoby už svojou povahou
stál na druhej strane tejto barikády. Niekedy už len tým, že
musí „byť zavesený“ a tento zdanlivo banálny handicap
akoby znižoval „bojový“ potenciál. Avšak, ak sa zbavíme
obmedzujúceho chápania kritickosti v umení, otvorí sa
nám jedna silná kapitola, v ktorej by maľba nemala
chýbať. V tomto kontexte je Černušákov vklad v spojení 
kritického postoja a maľby taký, že ani obsah ani forma
nie sú ilustráciou toho druhého. Znepokojivé témy sú
rozprávané vo výpravných scénach, ktoré ponúkajú
priestor pre Černušákov výskumnícky prístup súčasných
maliarskych technológií. Spája tradičné postupy s tými
novšími (akrylovú podmaľbu v technike airbrush,
pastózne, alebo hutné olejové nánosy, lazúry, ktoré
napomáhajú efektom hĺbky obrazu) tak, aby vybudoval
emotívnu maľbu, ktorej účinky sa dajú porovnať s filmovými
efektmi. 

Maľba v inštitucionálnej sieti 
Boli to predovšetkým výstavné aktivity Štvrtého ateliéru, ak
nepočítame pravidelné semestrálne prieskumy na VŠVU,
ktoré uviedli „ešte“ jeho študentov na výtvarnú scénu. Prvá,
z tucta nasledujúcich, bola Farbisto/dikobrazovo. Súčasný
obraz – obraz súčasnosti v Galérii Jána Koniarka 
v Trnave, ktorú pripravil Vladimír Beskid. K Ivanovi 
Csudaiovi a Bohdanovi Hostiňákovi prvýkrát priradil vtedy
ešte len študentov – Michala Czinegeho, Martina Sedláka,
Erika Šilleho a Borisa Sirku z Katedry výtvarných umení 
a intermédií Fakulty umení TU v Košiciach. Druhou 
výstavou bola Prievan v súčasnej slovenskej maľbe 2000
– 2005, panoramatická výstava 53 maliarov a maliarok
rôznych autorských poetík a generačnej príslušnosti uve-
dená v roku 2005 v Považskej galérii umenia.32 Narasta-
júci záujem o maľbu v priebehu druhej polovice
desaťročia sa neodrazil len v organizovaní výstav, ale aj
inštitucionálnej podpore a rôznych finančných stimulov
venovaných špeciálne maľbe.33 Bolo len otázkou času,
kedy sa jej potenciál začne preverovať v obchode 
s umením Mladá maľba sa v porovnaní s inými médiami
stala tou úspešnejšou položkou. To samozrejme vyvolalo
negatívne reakcie umeleckej scény na narastajúci vplyv
trhu s umením, ktorý sa prirodzene ujal časti kompetencií,
predtým patriacich kunsthistorickému stavu. Český teoretik
Tomáš Pospisziyl v recenzii v časopise A2, v čísle, ktoré sa
venovalo aktuálnemu postaveniu maľby na českej 
a slovenskej scéne sa pozastavil nad „neadekvátnou
reflexiou súčasnej maľby“ a kriticky sa vyjadril práve k jej
zapojeniu do obchodne zberateľskej prevádzky. 
Je presvedčený, že jediným spoločným menovateľom
súčasnej maľby je jej „bezproblémová“ predajnosť.34

Dá sa povedať, že povesť predajného artiklu je možno tým
najviditeľnejším bremenom, ktorým sa súčasná maľba
diskvalifikuje voči „morálnejšie – teda menej predajne“
vnímaným oblastiam vizuálneho umenia.
Trh s umením sa reálne na Slovenku udomácnil v roku
1997, založením prvej renomovanej aukčnej siene. 
Za prvé vystúpenie súčasného umenia na tejto scéne sa dá
považovať špecializovaná aukcia súčasného umenia 
v tejto aukčnej sieni v roku 2003 v spolupráci s Nadáciou
– Centrom súčasného umenia (N-CSU). Spojenie
komerčnej spoločnosti a Nadácie bolo síce prekvapivé,
ale ich vzájomné prepojenie (aspoň ako to tlmočili orga-
nizátori) zmierňovalo dravý vstup peňazí na umeleckú
scénu. Dali si záležať, aby zvýraznili skôr edukačný
rozmer aukcie ako výchovy klienta a jej charitatívnu pod-
poru súčasného umenia na v jeho ceste k trhu a obchodu.
V bilancujúcom texte Alexandry Kusej, venujúcemu sa
situácii na trhu s umením, publikovaný o pár rokov neskôr,
autorka prezrádza prekvapenie, že do (z časti chari-
tatívnych) aukcií prispeli svojimi dielami paradoxne skôr tí
umelci (rozumej maliari), ktorých aktivity nadácia priveľmi
nepodporovala.35 Z jej textu je zrejmé, že vzdelávanie
bolo nasmerované k podpore uvádzania na trh nie maľby
(osvedčenej to položky), ale skôr objektu
a inštalácie. Poznámka, že „kúpa
Moravčíkovej inštalácie, alebo objektov
Pavlíny Scerankovej súvisela 
so zbierkou, a nie ambíciami dotvoriť si
interiér“, diskvalifikuje maľbu len preto,
že je závesným obrazom. Na druhej
strane, mechanizmu trhu neuniknú
(pravdepodobne sa nesnažia) ani tie
menej „predajné“ polohy vizuálneho
umenia. Aj konceptuálne snahy demate-
rializovať a minimalizovať sa, „stratiť sa 
v každodennosti“ nakoniec dopomohli 
k sofistikovanejším formám „speňaženia“
umeleckej produkcie – či už je to zavede-
nie certifikátov, alebo prenesenie „aury
diela“ na jeho dokumentáciu. Áno, hod-
notový systém trhu už aj u nás doma
zamiešal karty prevádzky výtvarnej
scény. Výcho- diskom pre teóriu nie je v ide-
ologickom boji, ale pokúsiť sa porozumieť
aukciám ako legitímnemu sociálnemu
fenoménu, ktorý rozohráva niekedy viac,
niekedy menej konfliktné vzťahy medzi
ekonomickým a symbolickým kapitálom
umeleckého produktu, raz ako estetického
diela a raz ako tovaru.36 Situácia okolo
trhu s umením na Slovensku je samozrejme
omnoho zložitejšia. Má svoje lokálne
špecifiká, predovšetkým neexistencia
funkčného primárneho trhu a rôzne iné
ovplyvňujúce faktory, ktoré robia pre-
vádzku umenia neprehľadnou a zahmlenou
zbytočnými animozitami.

Záver – zatiaľ otvorený
Desať rokov, je ešte predsa len krátky čas na to, aby sme
mohli predpokladať, či označenie „csudaiovci“ sa prenesie
aj do nasledujúcich desaťročí. Ak na prvých absolventov
ateliéru sa toto pomenovanie vzťahuje viac-menej auto-
maticky, tak na tých nasledujúcich, len ak sa ich tvorba
viditeľne hlási k všeobecne známym a charakteristickým
znakom ateliéru. Čo im však nezoberie ani čas ani budúce
kritické hodnotenia je, že na scénu vstúpili ako silná
maliarska generácia, ktorá zmenila situáciu na domácom
„maliarskom poli“. Veľký obraz, akryl a počítač sú ich
„značkové“ atribúty, ktorými maľbu vrátili do súčasnosti.
Ale vnucuje sa aj kacírska poznámka, či sama súčasnosť
im nezobrala priveľa síl, aby mohli preplávať ponad jej
krátkodobú dočasnosť? Treba si ešte asi počkať. 
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Art, roč. IV., č.14 Október-December 2009, s 38-40.

36. Pozri: Pierre BOURDIEU, Pravidla Umění, Vznik a struktura literárniho 
pole. Host. Brno 2010.

(Text bol prednesený v rámci cyklu prednášok: Maliarske
školy Mýtus a realita? V Centre výskumu na Vysokej škole
výtvarných umení v apríli 2012)

Michal Černušák: Parasite, 2007, akryl a olej na plátne.
Foto: reprodukcia je prevzatá z knihy „11+1” (Klub Rodinné
Striebro, 2009)

Rastislav Sedlačík: Sunrise, 2006, kombinovaná technika
na dreve. Foto: reprodukcia je prevzatá z knihy „11+1”
(Klub Rodinné Striebro, 2009)

Michal Czinege: Musí tam niečo byť, 2007, akryl 
na plátne. Foto: reprodukcia je prevzatá z katalógu
„Musí tam niečo byť” (Galéria J. Koniarka, 2011)
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najmä pod vplyvom nemeckého neoexpresionizmu (Neue
Wilde) a amerického (post)pop-artu sa opäť vracia 
k rukopisnej maľbe, ktorú však špecificky využíva 
v prostredí inštalácií, objektov a pod. Ide tu o akýsi hybrid
týchto dvoch tendencií a Filkovej príznačnej autorskej
metodiky-tematiky. Typické sú „objekto-maľby“, v ktorých 
z plochy obrazu vystupujú do priestoru rôzne ready
mades najčastejšie ako ikony súdobej americkej pop-
kultúry, rovnako robustné inštalácie tohto typu (napr. Červená
– 3. dimenzia – biozoológia – empíria – gnozeológia –
noetika – epikurey – eros, 1982 alebo Pocta Andymu
Warholovi, 1983)11, ktoré v istom zmysle možno opäť chá-
pať aj ako úvahy o maľbe samotnej, realizované často na
báze citačných odkazov. Zároveň, aplikáciou predmetov
– symbolov zastupujúcich konkrétny kultúrny kontext, jeho
komentovaním a kritikou, sa tu Filko najviac približuje svo-
jej stratégii zo 60. rokov – dielam typu Oltáre súčasnosti.
V rozmerných „skladacích“ obrazoch zasa rozvíja líniu
autopoesis, a to najmä prostredníctvom vlastnej signatúry.
Pokračuje tiež v metodike sveta prostredníctvom dimenzií 
a farebného spektra, ktorým podriaďuje novú estetiku 
a výraz. Možno preto konštatovať, že napriek pretrhaniu
väzieb, radikálnej zmene prostredia i neľahkým životným
podmienkam si Filko aj tu zachováva osobitosť a konzis-
tentnosť tvorby, ktorá je uňho vždy do veľkej miery výsledkom
autoreflexie a kritického prehodnotenia, dopovedania,
nového a nového prepisovania seba samého. Pokiaľ 
v otázke umeleckej formy a štýlu tu načas prijal postmodernú
hru, v otázke obsahu a odkazu diel tvrdošijne naďalej zacho-
vával intenciu všeobecných a univerzalizujúcich postulátov
(ako by sám povedal, „žiadny pluralizmus-materializmov“...).
Takým je u Filka aj záver minulého storočia a súčasnosť.
Jednoznačne dominantným motívom sa na dlhé obdobie
po návrate domov stáva až utopické úsilie systematizovať
a súčasne vizualizovať svet a úrovne bytia človeka v jednom
koherentnom celku. Svoju víziu opäť aktualizuje prostred-

níctvom nových možností vizuálneho jazyka (napr. aj video
a počítačové umenie), čo možno u Filka vnímať ako 
signifikantné: od samého začiatku hľadá optimálny jazyk,
permanentne testuje nové cesty vyjadrenia celku existen-
cie i jej osobitých fragmentov. Aj v tom tkvie jeho – až
picassovská – brilantnosť umelca 20. storočia. Aké-
mukoľvek médiu, akejkoľvek forme či materiálu dokáže
vpečatiť svoju autorskú osobitosť, autentickosť i často
surovú pravdivosť. Preto bez obáv možno dnes potvrdiť, že
jeho tvorba je skutočne „tvorbou autonom-autentik par
excellence“. V tomto období vystupuje do popredia jeho
sústredenosť na symboliku a systematiku (hierarchiu) spektra
farieb12, prostredníctvom ktorých sa sizyfovsky pokúša 
o nemožné – postihnúť vesmír, svet a život človeka vrátane

nadzmyslových sfér v plnosti a jednote. Na tak zložitý 
a vnútorne štruktúrovaný model sveta mu však exaktná
veda a jej poznatky nestačia. Filko hľadá oporu 
vo východnej filozofii a tiež rôznych alternatívnych výk-
ladoch sveta – najmä v chaldejskej numerológii a kabale,
ktoré spolu s jeho autorskou interpretáciou (víziou a vlastným
ľudským vhľadom) umožňujú systematizovať i vizualizovať
onen utopicko-romanticko-univerzalistický „konceptuálny
gesamtkunstverk“ (napr. MANDALAOOOQ 5.D., 2005
alebo RETROQ HAPPSOCS.F. 1960 – 84, 2006). 
V plošnom prevedení konceptuálnych obrazov a kresieb
tak vytvára opätovne univerzálne modely, ktoré zároveň
môžu slúžiť ako „návody“ čítania jeho vrstevnatej, polyva-
lentno-hypertextovej tvorby. Súčasne – čo je dôležité – sú
projektmi 3D realizácie totálnej inštalácie, totálneho prostre-
dia, totálneho umenia, ktoré sa približne od polovice 90.
rokov pokúša vytvoriť najprv vo svojom bratislavskom
ateliéri, neskôr pre nedostatok priestoru v rodnej dedine
Veľká Hradná. V rovnakom duchu najmä po roku 2000
koncipuje aj väčšinu svojich autorských výstav, možno
pripomenúť realizáciu česko-slovenského pavilónu na
Benátskom bienále v roku 2005 pod názvom Model sveta
/ Quadrophonia13, rovnako vydarený projekt UP 300 000
km/s v bratislavskom Tranzite, či rozsiahlu samostatnú výs-
tavu v holandskom Kröller-Müller Museum v roku 2006.
Možno povedať, že Filkova súčasná tvorba sa tak ocitá na
hranici filozofie, je semioticko-ontologickým svetom osebe,
akýmsi hermetickým systémom. 
O tvorbe tohto autora by bolo možné uvažovať a písať aj
celkom inak. Vrstevnatosť a bohatosť jeho diela ponúka
hneď niekoľko paralelných ciest, jednotlivo rovnako zaují-
mavých a významných z hľadiska interpretácie i kontextu-
alizácie. Mohol by to byť príbeh dimenzií a farieb, ich
symboliky, alebo príbeh vesmíru, jeho vývinu a vizuálnej
metodiky podľa Filka. Spomedzi týchto a ďalších je však
jednoznačne tým „NAJ-NAD-ZA“ samotný fenomén Filko,

jeho život ako tvorba v tvorbe14, klinické smrti A a B15, štyri
klony ako reinkarnácie seba samého16 a ďalšie spravidla
prítomné (meta)témy, prostredníctvom ktorých možno jeho
dielo vnímať ako komplexný autoportrét, ako – preňho
charakteristický – obraz individuálneho v globálnom, sub-
jektívneho v objektívnom a pod. Ak by sa Filko nenarodil
na Slovensku, azda oveľa slobodnejšie by sme ho dnes
porovnávali a radili k takým osobnostiam konceptuálneho
umenia, ako Joseph Kosuth či Roman Opalka. Pritom
Kosuthovu chladnú pojmovosť Filko prekonáva svojím
humanizmom, Opalkovu linearitu zasa rozpriestraneným
horizontálno-vertikálnym záberom. Aj to sú nepochybne
črty, ktoré Stana Filka stavajú do popredia svetového umenia
20. storočia a súčasnosti. 

1 ŠTRAUSS, 1992.
2 Napr. klasický princíp zrkadlenia Filko často využíva ako nástroj 

(proto)interaktivity, ktorým vťahuje diváka do diela a zároveň ním dosahuje 
efekt (ilúziu) virtuálneho priestoru. Takto bola pojednaná napr. jeho 
autorská výstava Obydlie súčasnosti a skutočnosti v Prahe 1967. 

3 Najvýraznejším príkladom využitia tejto stratégie v rámci Filkovej ranej 
tvorby je nesporne prvý HAPPSOC z roku 1965 (realizovaný v spolupráci 
s Alexandrom Mlynárčikom a teoretičkou Zitou Kostrovou), ktorý vo forme 
rozposlaného textového oznámenia deklaroval umeleckú – v tomto prípade 
až poetickú textovú apropriáciu skutočnosti, konkrétne rôznych reálií 
Bratislavy v čase medzi 2. a 8. májom 1965. 

4 FILKO, 1971.
5 Manifest tohto diela z rokov 1973 – 74 pritom uvádza, že zámerom 

autorov bolo o.i. vytvoriť opak konceptuálneho umenia resp. konceptuálnej 
maľby a ďalších výtvarných štýlov, teda prekročenie akejkoľvek predmetnosti
(dokonca aj slova – pojmu) smerom k vyjadreniu prázdna a nekonečna 
priestoru. S touto ambíciou využili namiesto maliarskeho plátna filc 
a namiesto rukopisu maľbu valčekom. Napriek tomu sa dnes názory 
teoretikov viac-menej zhodujú v kritickom postoji voči vizualizácii či dokonca
„ilustrácii“ manifestu prostriedkami, ktoré nie sú dostatočne zbavené vlastnej 
predmetnosti či aspoň konotatívneho významu. Ak však bolo akýmsi 
strešným cieľom autorov na úrovni výtvarného prevedenia samotné popretie 
maľby, tu možno Biely priestor v bielom priestore hodnotiť ako vydarený počin.

6 Filko toto obdobie medzitým autorsky systematizuje nasledovne: Senzibilita 
– 1973, Senzitivita – 1974-75-76, Emócia – 1977, Transcendencia – 1978.

7 Citované podľa: GREGOROVÁ, 2003.
8 Napr. Modré rebríky v priestore I. – X. (1966 – 67) alebo farebné 

pojednanie lustra v environmente Univerzálne prostredie (1967). 
9 Pozvanie k účasti na Documenta 7 prišlo od jej kurátora už v roku 1981 ako 

definitívny impulz k emigrácii.
10 Pozri bližšie: ŠTRAUSS, 1992 a HRABUŠICKÝ, 2002.
11 Obe diela boli predstavené na doteraz jedinej retrospektívnej výstave 

Stana Filka v Štátnej galérii v Banskej Bystrici (názov výstavy: 
FIYLKONTEMPLACIAKCIEQ, kurátori: Alena Vrbanová a Vladimír Beskid, 
rok: 2003).

12 Vo svojich textových obrazoch a kresbách kóduje spektrum farieb pod 
skratkou „S.F.“, ktorá súčasne predstavuje jeho autorskú signatúru – iniciály 
mena. 

13 S Borisom Ondreičkom a Jánom Mančuškom.
14 Filko sám svoju tvorbu datuje od roku svojho narodenia – 1937, čím 

deklaruje, že život sám chápe ako tvorbu a tvorbu ako život.
15 Podľa autorovho rozprávania prvú klinickú smrť prežil v roku 1945 po páde 

z kameňolomu, druhú v roku 1952 po páde na elektrické vodiče vo fabrike 
na zbrane. Odtiaľ zrejme pochádza jeho záujem o skúsenosti „iného 
sveta“, aktuálne aj o „život po živote“. Napr. v tvorbe často využívané motívy 
rakiet a bômb tak kódujú na jednej strane symbol globálneho – stávajú sa 
ikonami 20. storočia, na druhej individuálneho – sú súčasťou Filkovej 
osobnej mytológie. Rovnako viacvrstvovo treba čítať napr. aj grafický 
cyklus Mapy sveta so ženskými figúrami, ikonograficky budovaný na 

totožnom princípe – na jednej strane 
mapa ako symbol globálneho resp. 
vesmírneho, na druhej ženské siluety 
ako znaky individuálneho resp. 
ľudského (žena ako symbol života, 
stvorenia, bez ktorej by života na zemi 
nebolo).

16 FILKO 1937 – 77, FYLKO 1978 – 87, 
PHYLKO 1988 – 97, PHYS 1998 – 2037.
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Nina Vrbanová

Fenomén Filko
Je jednou z kľúčových osobností slovenského výtvarného
umenia druhej polovice 20. storočia a súčasnosti. Už svo-
jou ranou tvorbou sa zapísal ako iniciátor prestupovania
médií a rovnako tvorby nových foriem umenia na hranici.
Neskôr sa jeho záujem čím ďalej tým viac presúva od
formy k idey, a to až k samotnej podstate sveta a bytia
človeka. Dnes, po takmer 50 rokoch tejto cesty, možno 
slobodne povedať, že pri všetkej bohatosti a variabilnosti
svojho umenia zostal viac než konzistentný, originálny,
spravidla inovatívny a teda nesporne podnetný aj pre
súčasnosť. V júni tohto roka STANISLAV FILKO (1937)
oslávil významné životné jubileum – 75 rokov, čo sa javí
ako dobrá príležitosť opäť pripomenúť tohto večného
„avantgardistu z povolania“ 1.

Filko vstúpil na výtvarnú scénu uprostred 60. rokov ešte
ako študent VŠVU a veľmi skoro zaznamenal odborný
ohlas i záujem zo strany galerijných inštitúcií a publika.
Dobová kritika zmieňuje jeho nadštandardnú výstavnú
aktivitu doma a najmä v zahraničí. Len niekoľko rokov po
ukončení štúdia už venujú jeho tvorbe zvýšenú pozornosť
také osobnosti výtvarnej teórie a kritiky, ako Pierre Restany,
László Beke, Jindřich Chalupecký či Tomáš Štrauss. Hoci
Filko absolvoval ateliér monumentálnej maľby (v roku
1965 u prof. Petra Matejku), azda s výnimkou jednej –
dvoch realizácií sa jej nevenoval nikdy, súdiac podľa jeho
prác z tohto obdobia dokonca ani na škole. Na druhej
strane maľba ako médium, ako bytostný autorský
prostriedok (nie však cieľ) výpovede, z jeho tvorby nikdy
celkom nemizne. Už obdobie druhej polovice 60. rokov je
v jeho tvorbe charakteristické mimoriadnou šírkou a varia-
bilitou používaných médií, presahom maľby do koláží,
objektov, asambláží, a rovnako novými formami umenia –
environmentmi, inštaláciami, (anti)happeningom, land
artom, alternatívnou grafikou, atď. Filko rozširuje hranice 
i samotný pojem umenia, keď do svojich diel aplikuje zvuk
(napr. rozhlasové vysielanie) či filmové prvky, mediálne
obrazy, nájdené fotografie a tlače, a viaceré diela konšti-
tuuje dokonca ako (proto)interaktívne2. Z pohľadu euro-
americkej teórie umenia, ktorá princípy interaktivity či
apropriácie3 zavádza do praxe (legitimizuje) oveľa neskôr,
sa jeho postup ukazuje ako mimoriadne progresívny 
a v kontexte dobového myslenia avantgardný. Možno
povedať, že už v začiatkoch svojej tvorby sa profiloval –
doslova i v užšom význame pojmu – ako multimediálny
umelec (samozrejme v mantineloch dobových technolo-
gických možností). Nebola to pritom „len“ formálna
inakosť či inovatívnosť a originalita jeho tvorby, ale najmä
jej ideová povaha. Zásadným impulzom tu bola ambícia
autora vytvoriť umenie, ktoré by dokázalo obsiahnuť pod-
statu života a bytia. Chcel nájsť jazyk umenia tak, aby bol
univerzálnym, podobne ako to robí filozofia. Estetika tohto
nového jazyka mala byť odvodená od samotnej povahy
sveta (objektivita, zákonitosti) a súčasne bytia človeka 
v ňom (jedinečnosť, subjektivita). 
Pomerne krátka perióda 60. rokov, ktorú u Filka bližšie 
sledujeme približne od roku 1964, je pritom popri formál-
nych a štýlových výbojoch rovnako bohatá a zaujímavá aj
vo svojej ideovej rovine. V intenciách pop-artu a de facto
súbežne konceptuálneho umenia sa sústredil, zdá sa, na tri
základné tematické okruhy: 1/ osobnú mytológiu či pres-
nejšie konceptuálny typ autopoesis (napr. Starý a nový
zákon alebo cyklus Moje rodisko), 2/ kritiku a ironické
komentáre doby – najmä kultúry zbožštenia konzumu
všetkého druhu až po erotiku a sex (napr. Oltáre súčasnosti
alebo Mapy sveta so ženskými figúrami) a 3/ kozmológiu
a univerzalistické modely života – teda na konceptualitu
ako takú v tej najvyššej forme (napr. Kozmos alebo
Univerzálne prostredie). To všetko sa od začiatku dialo 
v imanentnom duchu 60. rokov – v snahe čo najviac priblížiť
umenie životu a naopak, zotrieť medzi nimi hranicu a spojiť
ich v jedno. Ak by sme v načrtnutej systematike pokračo-
vali ďalej a použili pritom ako metódu výkladu „koncepciu
5.4.3.D.“, ktorú Filko formuluje neskôr, jeho zdanlivo
rôznorodá a vrstevnatá tvorba 60. rokov by sa ukázala
ako logická a vzájomne priam nevyhnutne pretkaná, no 
v tejto fáze ešte nie natoľko programovo. Už tu vystupuje
do popredia jeho snaha o komplexnú (všeobsiahlu) a uni-
verzálne pojednanú výpoveď, ktorú v súčasnosti graduje
až na samú hranicu jej vizuálnych možností a vytvára čosi
ako „konceptuálny gesamtkunstverk“. V jednom zo svojich
textov – manifestov z tohto obdobia na margo
priestorových realizácií napríklad uvádza, že jeho

zámerom bolo vytvoriť „prostredie ako jeden kompletný
konzekventný celok žitia“4. Ako sa ukáže, ideál jednoty,
univerzality až absolútna sa bude Filkovou tvorbou niesť
ako centrálny motív zobrazenia až do súčasnosti. 
Vo všetkých smeroch umeleckých aktivít úspešné 60. roky,
presiaknuté najmä túžbou poznať, pomenovať a vizuálne
modelovať svet a život človeka v ňom (napr. aj prostred-
níctvom „plan-project-artu“), Filko symbolicky uzavrel 
svojou účasťou na prestížnej medzinárodnej prehliadke
umenia Expo 1970 v Osake, kde predstavil grafický 
cyklus Asociácie. Už pomenovanie, pojem výstižne
napovedal, o aký záber autorovi pôjde, akú formu pozna-
nia chce umením provokovať a otvoriť pre diváka.
Ďalšia dekáda už progresívnemu alternatívnemu umeniu 
v Československu nepriala. Tragický august 1968, koniec
Pražskej jari až po zlomový normalizačný rok 1971,
prináša opäť diktát ideologicky angažovaného „umenia“,
cenzúru, vylúčenie zo Zväzu a zákaz vystavovať. Tak, ako
Filko mizne z oficiálnej scény, miznú postupne z jeho tvorby
aj akékoľvek znaky „človečenstva“ a kultúry, ktorá sa
ukazuje ako nehodná a abstrahuje do čistej nekonečnej
bielej. V roku 1974 vzniká v odkaze na Maleviča inštalácia
Biely priestor v bielom priestore (v spolupráci s Milošom
Lakym a Jánom Zavarským) ako hraničná poloha umenia
na pomedzí konceptuálnej maľby a abstraktného
priestorového prejavu – opäť istého typu prostredia5. 
Na pozadí snahy vyjadriť také kategórie filozofického
myslenia ako nadčasovosť či absolútno sa témou tohto
diela stáva de facto umenie samo, jeho povaha, vnútorný
význam i vizuálne možnosti, mantinely. A hoci by sa mohlo
zdať, že trojica autorov dosiahla métu, ktorú už nemožno
výtvarnými prostriedkami ďalej prekročiť, pre Filka to
naopak znamenalo kľúčové východisko – čisté duchovno,
a samozrejme hlavnú inšpiráciu nasledovnej tvorby. Jeho
dovtedajšiu vedeckosť, fakticitu a teoretikmi často skloňo-
vanú technicistnosť nahradila abstraktnosť a pojmovosť
(ideovosť) formy i obsahu diel, teda vlastnosti blízke skôr
filozofii. V znamení bielej nasleduje niekoľko privátne
vydaných manifestov – strojopisných text-artov, rozvíjajúcich
ideu čistého nefyzikálneho absolútneho nadčasového
umenia (1977: Emócia, 1978: Transcendencia, 1980:
Transcendentálna meditácia)6. K jednotlivým sa potom
viažu aj okruhy vizuálnych diel, možno pripomenúť najmä
rozsiahly cyklus premalieb Transcendencia, kde Filko
bielym pastóznym vstupom premaľúva najčastejšie svoju
postavu na rôznych dokumentárnych a nájdených
archívnych fotografiách. Sám tak transcenduje, splýva,
naplno sa stotožňuje s ideou bielej afarby ako duchovna
oprosteného od „pestrej“ každodennosti. Je celkom 
logické, že v tomto období, „približne od polovice 
70. rokov začína svoju tvorbu rozdeľovať do troch
hlavných ciest: 3. Biela – absolútna duchovnosť, 2. Modrá
– kozmológa, 1. Červená – biológia.“7, hoci parciálne
príklady využitia tejto farebnej symboliky by sme našli už

koncom 60. rokov8. Biela farba sa vo Filkovej systematike
neskôr stane reprezentantom tej najvyššej mysliteľnej 
kvality – všeobsiahlej piatej dimenzie („5.D.“) ako
metafyziky, a spolu s ostatnými sa začlení do štruktúrova-
ného, horizontálno-vertikálneho, subjektívno-objektívneho
megasystému dimenzií a čakier. Filkove 70-te akoby sa
opäť symbolickým oblúkom uzavreli (paradoxne) na jednej
z mienkotvorných prehliadok súčasného umenia nielen 
v Európe – na Documenta 7 v Kasseli (1982)9. Vystavil tu
inštaláciu, ktorú tvorila séria bielych veľkoformátových
neoexpresívnych resp. akčných malieb (napr. Láska III.
vytvorená odtlačením automobilovej pneumatiky) a rovnako
na bielo natretého auta BAJ-85-70, škodovky, na ktorej
emigroval z Československa. Treba azda dodať, že kým
toto dielo má vo svojej ideovej rovine jednoznačnú afinitu
k predchádzajúcim témam (symbolika bielej, totálne
splynutie umenia a života), formálne sa už vracia k mate-
rialite umenia a zároveň anticipuje Filkovu neoexpresívnu
periódu.10

Až do roku 1990 Filko žije krátko v Nemecku, neskôr 
v USA a Kanade. Jeho „americké obdobie“ je doteraz 
v našom prostredí pomerne neznáme, hoci niektoré práce
parciálne predstavil na výstavách v Bratislave, v Prahe či
Banskej Bystrici. V duchu novej postmodernej situácie,

„Stano Filko’s work is never just about the world. It is world.“ 
Jan Verwoert 

Stanislav Filko: RETROQ HAPPSOCS.F. 1960 –
84, 2006, digitálna tlač (detail). Súkromný 
majetok. Foto: Lucia Plaváková

Pohľad do inštalácie výstavy Stanislava Filka 
na Biennale de Lyon, 2011. Foto: Mira Keratová
Zdroj foto: archív autora

Pohľad do inštalácie výstavy Stanislava Filka 
v holandskom Kröller-Müller Museum, 2006
Zdroj foto: archív autora

Pohľad do ateliéru Stanislava Filka na
Snežienkovej ulici v Bratislave (3. Dimenzia –
Červená), 2005. Foto: Juraj Bartoš



Milá Ľubo, víš, co si myslí ten „nevšímavý“ kurátor výstavy
Pavla Maňky? Tak dalece jsem ocenil první „tlustou bichlu“
o slovenské geometrii, že jsem ji pochválil v Ateliéru, který
se na Slovensku doufám ještě čte, tak dalece, že to bylo
na úkor reflexe mých kurátorských výstav Slovenská
geometrie 1 a Slovenská geometrie 2 v Galerii města Plzně.
Chyběl mi tam jenom Jozef Mužila, jenž je trochu „z ruky“,
jinak jsem pochválil výběr reprodukcí i charakteristiky. Ale
také jsem si nemohl nepovšimnout, že práce všech, tedy
obou autorek i zastoupených umělců, byly podmíněny tím,
že vydavatel knihy musel dostat „za odměnu“ od každého
vystavujícího jedno kvalitní dílo, takže získal obratem
sbírku, kterou si netroufám finančně ocenit – právě proto,
že „u nás“ (já vždycky říkám, že kvůli tomu jsme se
nemuseli rozdělit), tu i tam je zájem o geometrické typy
umění prostě minimální, nikoliv možná již tak moc ze strany
autorů, ale i odborná (neřku-li laická) recepce je prostě
minimální! Víš, jaký je ohlas výstavy Pavla Maňky? Jeden
zájemce se ohlásil, ale nepřišel, jinak o výstavu samozřejmě
žádná instituce zájem neprojevila! Bohužel tvoje čtení té
druhé bichle, té o Bratislavských Konfrontacích, je přinej-
menším absurdní: Sabina Jankovičová konstatuje, že to bylo
první ryze geometrické vystoupení na Slovensku, ovšem oba
autoři se shodují v úvodu na tom, že vybrali pro obsáhlé
medailony umělce, kteří měli pro další vývoj slovenské
scény podstatný význam – a pak zůstávají ti „nepodstat-
ní“, to jest geometričtí, Miertušová a Maňka s Andreou
Dobošovou, jejíž samostatná tvorba byla krátká, mimo
jejich zájem, protože za důležité považují pouze for-
mování slovenské strukturální abstrakce či informelu. I když
třeba Rudo Fila takové zařazení odmítá, protože vnímá své
kořeny především u svého brněnského pedagoga
Bohdana Laciny (což je na samostatnou studii, zatím je to
vesměs opomíjeno!) ovšem oni považují za dál nosný
pouze, řekněme, jakýsi slovenský informel s jeho dalšími
proměnami. Ovšem nikdo nekonstatuje, že ten Maňka 
a v šedesátých letech i ta Miertušová přinesli to, co již bylo
na mezinárodní scéně jasné, totiž nutnost ustoupení
autorského subjektu do pozadí. 
Pro jednu podobu tohoto fenoménu, ryze geometrickou,
bylo již roku 1960 snad poprvé užito jméno Nová ten-
dence v Galerii města Záhřebu, která potom představo-
vala pravidelnou přehlídku tohoto skutečně nejaktuál-
nějšího směřování, pařížská galeristka Denise René byla
šťastná, že „provedla“ ty své geometrické umělce, 
ať přeživší válku nebo o generaci mladší, k novému zájmu
veřejnosti. Kolem roku 1958 se začíná rozvíjet také hnutí
Zero, v redukci, především k monochromům, prezentující ty
projevy, které nebyly striktně geometrické, ale dřív reduktivní.
A jako jejich protiklad nový realismus, pod jehož egidou
Pierre Restany shromáždil „řekněme obrazně“ evropské
paralely amerického pop artu. Ale u nás byla situace jiná
(a někdy je dobré být pamětníkem): o Zdeňku Sýkorovi
byla vedena odborná – prosím mezi váženými moderními
teoretiky a umělci, nikoliv nějakými konzervativci 
z padesátých let – diskuse, zda může být při tvorbě užit
počítač, aby byla „u nás autochtonní“! A není to úplně stejné
nepřijetí české a slovenské geometrie, které právě v Praze
vedlo k prvním úvahám o potřebě založení Klubu
konkrétistů, protože jinak zůstávali umělci z Křižovatky
solitéry. Jak říkával drahý Jiří Kolář, „voni pořád chtějí ty
bubáky“ – a jeden z jeho nejlepších přátel, Kamil Lhoták,
rozhlašoval po Praze, „ten Jirka se úplně zbláznil, takovej
výbornej básník a věří, že dobude svět nějakýma lepenýma
papírkama!“

Tak to u nás chodí, milá Ľubo, sama víš, jak jasně jsme
věděli, že s tou geometrií, nebo tou „novou citlivostí“ 
v trochu širším pojetí – to u nás bylo vždycky těžké. A ten
František Kupka věděl, proč musí zůstat venku, tady ho
nechápali do konce života, a kdo se pokusil o něco jiného,
byl zašlapán k trapnému realismu. Shodou okolností mne
před několika lety přijal Michel Seuphor a když zjistil, že
jsem přímo z Brna, roztál – zejména chtěl vysvětlit osud
Františka Foltýna. V Paříži si ho všichni vážili, jak je 
originální ve své syntaxi – proč proboha potom dělal ty
hrozné krajinky – a to nebyla žádná totalita, maximálně
se blížila válka.
A šťastnou shodou okolností milá kolegyně Katarína
Bajcurová právě připravila „to nejlepší z depozitářů
SNG“ – jak je to krásné a jak je to smutné: samozřejmě
výstavu začíná i končí krásnými díly Jasuschovými, jenž
jediný vytrval ve své osobité vizi – ovšem v Košicích!
Možná poprvé vidíme ten jediný (krásný!) čistě abstraktní
obrázek Ľudovíta Fully z roku 1930, vedle vystaveného
komentáře také skutečně jedinou abstraktní malbu Ester
Šimerové (ještě podepsanou Fridrik) ze stejné doby, i stejně
datovanou krásnou abstraktní kresbu Mikuláše Galandy.
Protože jsem měl příležitost
velice milou paní Galandovou
navštěvovat, mohl jsem postup-
ně získat jeho tehdy ještě zbylé
abstraktní kresbičky ze skicáků
(mimochodem, „na stopu“ mne
uvedl Rudolf Fila, jenž se
předtím podílel na přípravě filmu
o tomto umělci). Muselo jich být
spousta, také nad jeho pracov-
ním stolkem vysíval jeho jediný
abstraktní obraz, přitom ve
skicách měl promyšleno několik
typů abstraktní skladby, ale 
v obrazech si je vůbec netroufal
realizovat! Všechno o abstrakci
jim bylo jasné – a přesně to
stvrzují především jejich pro-
gramové texty: oba již 
legendární Listy, také z roku
1930. Ale proč třeba připravo-
vali v této trojici výstavu, na niž
nikdy nedošlo? Samozřejmě 
v Praze to nebylo o nic lepší:
kolem roku 1930 měli své
nejlepší abstraktní údobí B. S.
Urban a Jiří Jelínek, pozvali do
Prahy plejádu tvůrců ze skupiny Abstraction – Creation,
počínaje Hansem Arpem a konče Pietem Mondrianem,
ale pořád s tím byly nějaké potíže, takže na ni nikdy
nedošlo. Abstrakci pražskou i jihočeskou skupinu Linie
jsem dohledával a přitom jsme se srazili s milou Hanou
Rousovou, pak z toho byla společná, ještě „předrevoluční“
výstava Barva, linie, tvar v Galerii hlavního města Prahy, kde
se této milé kolegyni poté postupně podařilo představit něko-
lik z nich samostatnými výstavami. 
Ale copak není situace pořád stejná a s „tou geometrií“
vlastně nikoho kromě nás samotných nezajímáme?
Vyprávěl mi přítel Fintora, že jsi jej pozvala do tvé prezen-
tace na jednom ročníku Sochy piešťanských parkov, kde
představil skutečně minimalistickou geometrii par exce-
llence – a setkal se s tak velikými potížemi, takže prý na
dlouho na takto odmítanou tvorbu úplně rezignoval?

A když jsem se pokusil doslova „po minutách“ doložit, jak
pionýrský byl Pavel Maňka v šedesátých letech, myslel
jsem, že přinejmenším o to, co skutečně předznamenalo
vývoj na internacionální scéně, třeba o vertikální plastiku
ze tří kostek a nějaké fóliové reliéfy, skutečně konečně projeví
také zájem přece jen ta nejoficiálnější instituce „v oboru“,
tedy Slovenská národná galéria?! Copak nezaslouží ales-
poň takové minimální reálné ocenění? Nebo jim to má
darovat jako ten nešťastný Fulla jako smutnou vzpomínku
na lepší časy… Přitom umělec přes všechen nezájem stále
ještě pokračuje, má nové originální barevné malby, patřící
jistě k tomu nejlepšímu v této sféře. Ovšem v tom je zřejmě
ten problém, že tuto sféru většina – ani odborná – nebere
„u nás“ vážně. Tu bichlu, s níž jste se asi dost namořili,
nebere vlastně nikdo vážně, chuť někde zatlačit její vyda-
vatel asi nemá, nebo ani nezná tu vhodnou cestu – nebo
naopak, je rád, že takovou sbírku má jen on sám! 
Samozřejmě, různě po světě je to většinou jinak, liberálněji.
Někde je geometrické umění na prvním místě, když se
mluví o posledním století, třeba ve Švýcarsku či v Holandsku,
v Polsku má již od dvacátých let a tedy od vzniku první
„abstraktní“ veřejné sbírky v Lódźi také vždy podstatné
postavení, v Německu má také samostatné muzeum, byť zalo-
žené až o padesát let později, pouze u nás se nic nemění! 
V šedesátých letech jsme vyrukovali s Klubem konkrétistů
především samozřejmě proto, že ten odpor u nás cítil orga-
nizačně zdatný Radek Kratina i jeho přátelé nejbližší,
především Tomáš Rajlich a Jirka Hilmar, kteří Arséna
Pohribného nějak přesvědčili, já vlastně ani dodnes nevím,
jak. Tak jako si netroufala své ideje rozvíjet paní Šimerová,
jež měla svou pařížskou ryze abstraktní, quasi-geometrickou
lekci, netroufal si ani Fulla s Galandou, netroufal si Foltýn.
A kdo si přece jen trochu troufá, po kratší nebo delší dobu,
třeba pod egidou Klubu konkrétistů, zůstává na okraji
domácích odborných dějin. A když už je někdo moc mezi-
národně slavný, tak se mu udělá privátními prostředky
momentálně dobře situovaných lidí vlastní muzeum, že,
Milane Dobeši, ovšem žádnou státní jistotu tu samozřejmě
umělec nemá, takže kdoví, jak a kde časem skončí! 
Milá Ľubo, pro mne je prostě dál ten Pavel Maňka oficiálně
na bratislavské scéně nepovšimnutý! Až mi oznámí, že se
k němu vrhají zástupci státních institucí z Bratislavy i odjinud,
to samozřejmě bude jiné, ale zatím si „hrajeme spolu my,
co spolu mluvíme“. Ovšem toto je vysoká hra pro všechny,
kteří mají o podobě výtvarné kultury na určitém métier
rozhodovat. A podle jejich rozhodování v průběhu
padesáti let to vypadá tak, že v SNG má Pavel Maňka
jeden geometricky stylizovaný figurální obraz z roku

1959, tedy důkaz dobře započaté cesty. Ale co ta jeho
skutečně autentická cesta? Přiznám se, že mi nedávno řekl:
„Víš, ty s Ľubou se snažíte, ale je to marné!“ Takže opět se
přesvědčil, že o něj ani po této výstavě není zájem. Prostě
rozhodují jiní, jiné názory, jiné chování, jiné cesty – 
a především v tomto prostředí jiná tvorba. Možná bych
měl zopakovat toho Jiřího Koláře, jenž v Praze podpo-
roval, koho mohl, Radkem Kratinou počínaje. „To víte,
máte to těžký, když voni pořád chtějí (míněno u nás) ty
bubáky.“ Jakmile se nezařadíš mezi bubáky, jsi odepsán!
A to platí již od těch Šimerových, Fullů a Galandů, Foltýnů
i pro toho Kupku. Prostě jejich problémy, řešené na světové
scéně, u nás nikoho nezajímají, tak proč s nimi votravu-
jeme, že? 
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Možno povedať, že princíp antitézy je spoločným meno-
vateľom mnohého v slovenskom konceptuálnom umení.
Nihilizujúci postoj k inštitúcii moderného diela (menej už
však k inštitúcii moderného umenia), ktorý tvorí jadro
slovenského avantgardistického umeleckého pohybu 
od roku 1964, sa vo svojom čase ešte nestihol explicitne
vyvinúť do toho, čo Hal Foster nazýva „kreatívnou analý-
zou inštitúcie umenia v neo-avantgarde“1. Skôr sa okorenil
konkrétnymi vymedzeniami, formou gest a deklarácií,
namierenými voči súčasným umeleckým tendenciám 
(a módam), niekedy tiež voči známym aktivitám iných
umelcov. Znamená to, že úmysly jednotlivých protagonis-
tov smerovali v zmysle ich povedomia o inštitúcii umenia
„len“ k spochybneniu niektorých aspektov umeleckej tvorby,
prevádzky a jej pravidiel – okrem iného ide tiež o daň
špecifickému kontextu umeleckej scény v socialistickom štáte.
Spomeňme tradičné piliere takýchto úvah: anti-umenie
(Koller), anti-happening (Mlynárčik, Filko, Kostrová), 
Rozdaný ateliér (Bartoš), Kondičné dni Vlková (Bartusz),
Biely priestor v bielom priestore (Filko, Laky, Zavarský),
áno-nie (Ďurček) a ďalšie fundamentálne či ľahšie 
(poetickejšie) neo-dadaistické výstupy. Najďalej sa v stratégii
totálneho spochybnenia dostali Július Koller a Peter Rónai
v rámci svojho projektu Nová vážnosť (1990 –1993),
kedy sa (okrem iného) súčasťou antitézy dielom stáva aj
umelec (post socialistického anti-)spektáklu v ním
vytvorenej alebo privlastnenej situácii. Ide o jeden 
z najdôležitejších posunov konceptualizmu, iný ako starší
pokus o jeho prekonanie Bielym priestorom v bielom
priestore2 – namiesto totálnej redukcie formy využíva
Nová vážnosť stratégiu neuchopiteľnosti3. „Totálna dištan-
cia sociálnej vyblednutosti sa vyprázdňuje do novej
vážnosti“ – v roku 1990 boli aktuálne performance 
dvojice Koller/Rónai pre Igora Gazdíka dokonca 
príkladom prekročenia postmoderny4, čo je veľmi 
príznačné vzývanie azda poslednej možnej (?) antitézy 
z perspektívy našej neskorej moderny. 
13. júla 2012, po skončení vernisáže projektu Ďurčekova
škola v Galérii Cypriána Majerníka, participujúci autor
Milan Tittel stiahol z výstavy svoje video. Nestalo sa tak po
prvý raz, podobne vraj postupoval už pred časom 

v Galérii OPEN, taktiež o málo neskôr na ešte stále 
prebiehajúcej výstave vo Francúzskom inštitúte 
v Bratislave. V diskusii s Ľubomírom Ďurčekom sme sa
zhodli na tom, že dlhodobou umeleckou prioritou pre 
Tittela je „zachovanie totálnej nezávislosti, od všetkého 
a od všetkých“, čo úzko korešponduje aj s mojou viacná-
sobnou skúsenosťou s týmto autorom – spravidla musel
mať „posledné slovo“ on. Nikdy mi to nebolo zaťažko 
a ani v tejto chvíli nepovažujem za problém tento postoj
rešpektovať. Napokon ak spomenieme nezávislosť Júliusa
Kollera, Petra Bartoša, Stana Filka, Ľubomíra Ďurčeka či
Petra Rónaia, nejedná sa pri výrazných osobnostiach o nič
neobvyklé. Ide skôr o to, že som mal doteraz tendenciu
považovať Milana Tittela za ten typ solitéra, pre ktorého je
rámec kritických postojov daný a „ohraničený“ jeho vlast-
ným dielom (a „obsahom“ tohto diela) – očividne som sa
mýlil: v rámci jeho nových stratégií to už neplatí. Otázkou
teda je, do akej miery sú jeho opakované „ataky inštitúcií“
úspešné (samostatne, ale aj v súvislosti s formou, ktorú pre
ne volí). 
V prvom rade je otázkou o akú nezávislosť je vlastne ešte
možné usilovať v čase, kedy už je pre dejiny a teóriu 
umenia každé gesto spochybnenia umeleckej inštitúcie 
a inštitúcie umenia predvídateľné, či dokonca rutinné.
(Napriek tomu, že u nás v tomto možno ešte existujú 
rezervy v zmysle skúseností publika s proti-galerijnou
rebéliou, predsa len sú možnosti spätnej reakcie, postoja
alebo diskusie z hľadiska teórie a dejín umenia pomerne
jasne vymedzené precedensmi.) Milan Tittel (a tým prene-
sene aj jeho tandem s Matejom Gavulom, t.j. XYZ) si doteraz
dokázal v rámci pohybov na výtvarnej scéne udržať vzác-
ny odstup. Domnievam sa, že jeho prameň môže byť
skúsenosť z nedocenenia po prvých spoločných vystúpeni-
ach ako nádejných autorov slovenského neo-geo5, 
progresívnej polohy, ktorá u nás nezískala zaslúženú
pozornosť. Daňou za túto autonómiu je „slávna anonymita“,
ako píše Béla Havas v motte k už citovanej Rónaiovej
knihe6. Analógiu s tvorbou Petra Rónaia nepoužívam
náhodne, stačí si prečítať mnohé z charakteristík, ktoré sa
v publikácii objavujú z pera takmer päťdesiatky najrôzne-
jších autorov. Tieto poznámky totiž okrem snahy postihnúť

nepostihnuteľnú, akýmkoľvek odborným charakteristikám
postmoderne uhýbajúcu Rónaiovu tvorbu, spoločne
vytvárajú výrazový aparát významovej štruktúry, v ktorej
sa pohybuje (chce vyjadrovať a uspieť) aj Tittel. 
Medzi tvorbou Rónaia a Tittela, napriek tomu, že operujú
v podobnom priestore, je však niekoľko zásadných
rozdielov. Predovšetkým sú to odlišné zdroje. Rónai je
avantgardista, dieťa tlaku umeleckých konvencií, ktorým
sa radikálne vzoprel. Podobne ako feministky začiatkom
70. rokov, aj on využil unikátne možnosti nástupu (u nás
okolo roku 1989 stále) málo rozšírených nových médií.
Stal sa jedným z hlavných protagonistov performatívnej
vetvy videoumenia a s ním logicky prepojenej postfo-
tografie. Tittel je svojou snahou o postmodernú univerzalitu,
neviazaním sa k jednému typu formy či štýlu typickým
predstaviteľom 90. rokov – svoju politickosť nadobudol,
podobne ako väčšina jeho generácie až o desaťročie
neskôr. Rónai je provokatér, ktorý vždy išiel s kožou na trh,
každým svojím vystúpením riskoval – ak nič iné, tak aspoň
osobné spory, rozbroje a ochladnutia vzťahov. V rámci
spektáklu sám seba neustále glorifikuje a vzápätí (alebo
súbežne) spochybňuje, presycuje a vymazáva, ale vždy je
prítomný a prítomné je aj jeho ironické stanovisko.
Zároveň nám na jeho pochopenie nepostačí
zjednodušené binárne videnie, skôr je nevyhnutné napojiť
sa na Rónaiove súbežné uvažovanie vo viacerých
vrstvách7. Tittlov postup je diplomatickejší, možno povedať
opatrnejší, význam diela je „silno zaobalený vrstvami sym-
bolov, alebo, ešte viac, tušených pseudo-symbolov
(znakov, ktoré máme tendenciu za symboly považovať),
čo samozrejme sťažuje akúkoľvek interpretáciu, no na
druhej strane pôsobí ako veľká výzva v kontexte dnešnej
„dravej“ vizuality“8. Jeho vyjadrenia však rozhodne nie sú
amorfné, čo je parameter, ktorý by sme mohli vytknúť
dielam Viktora Freša, Tittlova tvorba má vo svojej podvrat-
nej symbolike obdivuhodnú konzistenciu. V jednom
momente však zlyháva a obávam sa, že sa to prejavuje
práve v týchto metaforicky deletovaných9 účastiach na výs-
tavách, v redukcii svojej prítomnosti len na čas vernisáže.
Tittel v týchto akciách poníma svoju (ne)prítomnosť ako
vystúpenie, ako sólo performance svojho diela, čo je veľmi
originálne. V tomto (ne)vstupe seba, svojej osoby, ktorá
najprv doslova konštruuje (dielo, ktoré vytvorí) a následne
deštruuje svoju prezentáciu (na výstave), však naplno
cítime absenciu razantnejšej deklaratívnosti – a nejde len
o objasnenie (manifest) toho, o čo mu týmto svojím pos-
tupom ide, ale skôr o identifikáciu, postavenie sa za svoje
gesto. V prípade takéhoto typu diela je dnes už totiž
neskoro schovávať sa za bezhraničnosť interpretácie – to,
čo kedysi vyznelo ako rozšírenie hraníc umenia je už dnes
na hranici alibizmu. A je škodou ak je dielo defenzívne
skôr, než sa naplno prejaví jeho myšlienková ofenzíva.
Navyše, a to vôbec nemusí byť nepodstatné, sa takouto
akciou mení aj význam samotného prezentovaného videa,
ktoré týmto nadobúda akýsi pseudo-politický kontext,
lenže prečo vlastne je „zavlečené“ do tejto netransparent-
nej politickej hry sa už žiaľ nedozvedáme. 
Iba naša romantická predstava o výtvarnej prevádzke tu
nachádza svoju kritiku – teda nie ani prevádzka samotná,
ale naše konštrukcie, ktoré si s ňou spájame. Tittlove diela
sú významnými príspevkami k deromantizáciám všetkého
druhu, sami o sebe obstoja (podobne ako v prípade Rónaia:
uhnú) aj pred najostrejším kritickým perom. Ale v tejto inter-
disciplinarizácii, ktorú im autor prisúdil, ich v skutočnosti
pripravil o časť vlastného vnútorného účinku, a je nanajvýš
rozporuplné, či to stálo za to, čím im to na druhej strane
vynahradil.

1 Foster, H.: Co je nového na neoavantgardě? Sešit pro umění, teorii 
a příbuzné zóny 8/2010, s. 77.

2 Remake diela (pôvodne z roku 1973) bol v roku 2001 prezentovaný 
v rámci sympózia Konceptuálne umenie na zlome tisícročí v Maďarskom 
kultúrnom inštitúte v Bratislave. Jeho kurátorka Katarína Kišová ho sympaticky
misinterpretovala ako úspešné prekročenie limít konceptualizmu – no aj 
napriek tejto jeho nenaplniteľnej ambícii je pre nás dodnes jedným 
z posledných pokusov, vytvoriť počas normalizácie zásadné ideologické 
dielo v zmysle radikálnej (angažovanej) avantgardnosti.

3 Na neuchopiteľnosť ako spoločný znak týchto akcií ma, ako som už inde 
písal, upozornil Michal Murín.

4 Kol: Peter Rónai / Rónai Péter. FO ART 2012, s. 66.
5 Napr. výstava Prototyp v Slovenskom národnom múzeu, Bratislava 1994 

(kurátor Braňo Rezník).
6 Kol.: Peter Rónai / Rónai Péter. FO ART 2012, s. 4.
7 Na túto skutočnosť ma upozornila v našom rozhovore Beata Jablonská.
8 Takto som charakterizoval jeho dielo Dve ruky v rámci web-portálu 

www.artdispečing.sk. 
9 Iba ako poznámku pripájam, že Milan Tittel nebol zastúpený na výstave 

Delete. Umenie a vymazávanie, Slovenská národná galéria, február–máj 
2012 (kurátorka Petra Hanáková).

Richard Gregor

Upgrade stratégie antitézy
v avantgardistickom delete
Milana Tittela

Jiří Valoch

Co si myslí 
nevšímavý kurátor?

Ad.: Ľuba Belohradská: Nepovšimnutý bratislavský konštruktér
Pavel Maňka verzus (nevšímavý) kurátor Jiří Valoch. 
In: Jazdec – Print nástenky o súčasnom výtvarnom dianí, 
č. 1/2012, s. 1 – 3.

Pohľad do inštalácie výstavy Pavla Maňku „Bratislavský konštruktér“

Foto: pre archív GCM Daša Barteková

Mailová korešpondencia Adriany Čeleďovej a Milana Tittela
umiestnená na mieste vo výstave Stretnutie / Ďurčekova škola
(Galéria Cypriána Majerníka, júl 2012), kde bolo pôvodne
projektované dielo Milana Tittela.
Foto: Daša Barteková
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Ján Kralovič

Pôdorys 
premenlivosti
V priestoroch bratislavskej ZAHORIAN&co GALLERY sa 
v termíne od 27. apríla do 9. júna 2012 prezentovala 
významná osobnosť českej výtvarnej scény – Jiří David
(1956). Nepovažujem za potrebné bližšie charakterizovať
diverzifikačnú, kriticky i teoreticky často zhodnocovanú
tvorbu umelca, ktorý má za sebou okrem („predbežnej“)
retrospektívy (Jiří David: Předběžná retrospektiva, GHMP,
2009) aj množstvo skupinových a samostatných výstav.
Za úlohu si kladiem skôr formulovanie osobného pocitu 
z videného a pomenovanie východiskových stratégií Davi-
dovej tvorby z hľadiska selektívnej galerijnej prezentácie. 
Literárne „zaklínadlo“ názvu výstavy (Príliš ľahká ...
Závrať ... Panika ... Stendhalov Syndróm ... Lokálna
anestézia ... Geopornografia) skôr zahaľuje a zahmlieva
ako uvádza tematický rámec. Na druhej strane núti 
k osobnej návšteve neveľkého výstavného priestoru
galérie. V kurátorskej koncepcii Silvie Van Espen sa tu Jiří
David prezentoval niekoľkými dielami z posledných rokov,
ktoré ako zástupné znaky reprezentujú formálnu i obsa-
hovú mnohodimenzionálnosť umelcovej tvorby. Mediálna
pestrosť výstavy zahŕňajúca maľbu, site-specific kresbu na
stenu galérie, fotografiu, objekty i sochársku inštaláciu,
štiepila priestor na divácky ťažko uchopiteľný arbitrárny
vnem. Práve fragmentárna rozdrobenosť, zhlukujúca sa do
relatívne samostatných celkov vystavených diel je niečím,
čo možno v rozsiahlej Davidovej tvorbe vysledovať ako
významný model tvorby. Materiálová náhodnosť si udržia-
va v jeho objektoch funkciu senzuálneho znepokojenia,

zneistenia, až surreálne iritujúcej výpovede. Absurdno-
ironizujúci duch diel však nikdy nie je strohým sarkazmom,
ale skôr príbehom banálnych dejov zviditeľnených ich výt-
varným hypertrofovaním. Zaschnutá farba v papierových
škatuľkách okupuje stenu galérie, zatiaľ čo na druhej
strane vytvára legitímny obraz, „pôvabnú“ mandalu oslo-
bodzujúcu sa z abstraktnej geometrickej formy (Před 
půvabem, 2009 – 2011). „Chudobné“, umelecky pod-
ceňované materiály sa v Davidových obrazo-objektoch
stávajú defraudáciou samotného, elitársky nazeraného
aktu maliarstva a vyzývajú k prehodnoteniu a aktualizácií
súčasnej maľby. Tá sa v jeho podaní skôr subverzívne
„zakráda“ poza estetické a formalistické veľkoformátové
maliarstvo ako jeho účinná antitéza (Sláva, 2009 –
2011). Istý romantický pátos, sklon k umeleckej
sebaprezentácii sa však z tvorby nevytráca. Je prítomný
hlavne v silne subjektívnom „autoportréte“ (New Artmas-
turbation, 2012), ktorý autor používa nielen k asociovaniu
ironickej floskuly o umeleckej tvorbe ako prostriedku
sebauspokojenia, ale predovšetkým k prezentovaniu
„odhodlanej trápnosti“ (Marek Pokorný) ako priliehavému
pocitovému komentáru k súčasnej situovanosti umelca 
v spoločnosti. 
Okrem arbitrárnosti, fragmentárnosti či inscenovaniu
absurdných „momentov“ (napr. dielo Díky, že vím, proč
mohu plakat) je z výstavy citeľný aj iný motív Davidovej
tvorby: prepájanie racionálnej osnovy s emocionálnou
nepredvídateľnosťou. Tieto základné faktory možno 
z hľadiska pohľadu na tvorbu rozviesť: David prepája
sústredenú kresbu a afektívne gesto, premyslenú stratégiu
rozpúšťa v aleatorickom princípe a naopak. Konvergencia
metód sa prejavuje v prieniku geometrických a numerických
šablón do výtvarných diel, ako aj v „oživení“ „strojových“
línií spontánnym zásahom. Davidova improvizácia sa
odzrkadľuje aj v slobodnom prístupe k inštaláciám, spon-
tánnom zaobchádzaní s jednotlivými dielami alebo ich
časťami. V tvorbe cítiť „kolážovanie“ subjektívnej
spomienky s objektívnejšou snahou zviditeľňovať vedo-
mosť o veciach a javoch. Výsledný artefakt je prezento-
vaný s istou nadsázkou, ktorá nie je bagatelizáciou témy,
ale predovšetkým jej vizuálnou evokáciou. 

Novým momentom v autorovej tvorbe je pre samotný
priestor výstavy vytvorený závesný objekt zváranej
konštrukcie, imitujúcej pôdorys galérie (To co mohu, mně
nutí procházet skrze, 2012). Prisvojený nákres premenený
do kovového modelu vytvára akýsi štylizovaný medzistupeň
„medzi“ lineárnou plochou pôdorysu a trojdimenzionálnym
priestorom galérie. Je ešte stále vizuálnou skratkou, ktorá
však už objektivizuje svoju znakovú funkciu a premieňa sa
na minimalistickú „skulptúru“. „Galéria“ visiaca v galérií je
pre mňa aj otázkou o istej možnosti hľadania „núdzového
východu“ z hermetickosti niektorých súčasných výstavných
stratégií, z ich zbytočného uzatvárania sa pred širšou
spoločenskou diskusiou.
Výtvarný rukopis Jiřího Davida zahŕňa záľubu v istých 
autentických (často podvratných) stratégiách. Zámerná
nedokonalosť, recyklácia, ironická variácia a multipliká-
cia, d.i.y. poetika, princíp „kutilstva“ či materiálová juxta-
pozícia sú tak v prezentovaných dielach obsiahnuté
pomerne komplexne. Z diváckeho pohľadu sa však
čitateľnosť daných stratégií rozpúšťa v prílišnej žánrovej
rozmanitosti vystavených diel. Ich obsahové stránky 
vo mne nevytvárajú pocit určujúcej témy, skôr neucho-
piteľnosti vymedzeného motívu výstavy. Problémom nes-
porne zaujímavej a heterogénnej tvorby Jiřího Davida tak
pre mňa v tomto kontexte zostáva jej uchopenie. To by
malo skôr ako sústredenie sa na plochu, na ktorej sa autor
pohybuje, predstaviť koncentrovanejší pohľad na jed-
notlivé jej vrstvy. V tomto prípade sa i v malom priestore
galérie strácam a občas ma pochytí „ľahká panika“ 
z „kabinetne“ vybraných diel.

Názov výstavy: Príliš ľahká ... Závrať ... Panika ... 
Stendhalov syndróm ... Lokálna anestézia ... 
Geopornografia 
Autor: Jiří David
Kurátorka: Silvia Van Espen
Miesto: ZAHORIAN&co GALLERY, Bratislava
Trvanie: 27. 4. – 9. 6. 2012

Jiří David: New Artmasturbation, 2012, 
kombinovaný materiál.
Foto: Kristína Vavreková

Jiří David: Sláva, 2009 – 2011, 
kombinovaná technika na plátne. 
Foto: Kristína Vavreková

Jiří David: To co mohu, 
mně nutí procházet skrze, 2012, 
zváraná kovová konštrukcia.
Foto: Kristína Vavreková
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Alexandra Tamásová

Feminizmus,
mágia 
a bábiky
Niekoľko
poznámok 
k tvorbe Vlasty
Žákovej

V poslednej dobe ma spomedzi mladých slovenských výt-
varníkov obzvlášť zaujala Vlasta Žáková. Mala som
možnosť vidieť autorkine práce na dvoch výstavách –
prvá z nich sa konala v Galérii Jána Koniarka v Trnave
(Koniec párty, 2010), druhá v galérii Soda v Bratislave
(The Second Door, 2012). Vyznenie oboch výstav bolo
dosť odlišné, nielen kvôli prezentovaným dielam, ale aj
spôsobu inštalácie. Kým na prvej z nich (ktorej kurátorom
bol Vladimír Beskid) Žáková predstavila svoju „párty
tému“, výstava v Sode (kurátorsky zastrešená Ninou
Vrbanovou) bola „duchovnejšia“, menej zviazaná 
s prízemnou realitou. Textilné plastiky a obrazy zvláštnych
bytostí a abstrahovaných krajín boli nasvietené UV lampami,
ktoré vytvárali divadelný efekt. K tejto novej fáze
autorkinej tvorby sa dostanem neskôr v závere textu. 
Za doteraz najvydarenejšie Žákovej práce považujem 
textilné plastiky, zobrazujúce súčasné mladé dievčatá 
v nelichotivých situáciách – konkrétne Fajčiaca (2010),
Plačúca (2010), Lilith v akcii (2009), a predovšetkým
skvelú prácu s názvom Keď sa zdvihnem, pôjdem domov
(2010). Pri súčasnom umení je nielen ťažké, ale aj
nevďačné stanovovať konkrétne parametre, ktoré by určo-
vali (ne)kvalitu toho-ktorého diela. Avšak práve v súvislosti
so spomínanými prácami by som sa o to chcela pokúsiť.
Predovšetkým oceňujem integritu obsahu a formy, ktorá
má však paradoxne podobu napätia medzi nimi. Na jed-
nej strane je tu jemná, precízna, typicky ženská technika
šitia a vyšívania, tradične sa spájajúca s predstavou
domácej panej, ktorá sa nezúčastňuje verejných záleži-
tostí, a ktorej možnosti sebarealizácie sa obmedzujú na
virtuozitu v rámci užitého umenia pre potreby domácnosti.
A pritom sú touto technikou zachytené „temné“ stránky 
životného štýlu súčasných mladých žien a dievčat, ktoré 
v piatok a v sobotu večer vyrážajú von, na párty, diskotéky
a do barov, kde sa chcú neviazane baviť a pod vplyvom
alkoholu a drog sa z „jemných“ bytostí menia na „zvery“.
S tým súvisí druhá kvalita predmetných prác, totiž vystihnu-
tie dobových problémov, zdanlivo nezaujímavých, ktoré
považujeme za natoľko bežné a samozrejmé, že necítime
potrebu ich reflexie. A pritom to môžu byť práve tieto javy
(v tomto prípade špecifiká populárnej zábavy súčasnej
zlatej mládeže), ktoré sú dobovo príznačné a v blízkej
budúcnosti zaniknú, resp. zmenia svoje formy. Súčasné
ženy sú tu zobrazené síce v nepríjemných, až ponižujúcich
situáciách, a predsa – cítime k nim sympatiu, pretože 
evidentne ide o slobodné bytosti, ktoré samé rozhodujú 
o svojom spôsobe života a neboja sa ukázať emócie 
a svoje slabšie stránky.
Napokon treba vyzdvihnúť samotné materiálové prevede-
nie prác. Žáková patrí k autorom, ktorých charakterizuje
snaha o dokonalé zvládnutie techniky, za ktorou sú hodiny
a hodiny poctivej manuálnej práce, skúšania a učenia sa.
Znie to azda anachronicky, ale možno práve v súčasnej
dobe plnej relativizmu (nielen vo vzťahu k umeniu) je
dobré oceniť „obyčajné“ remeslo.
Figúra, prevedená v textile, má iné významové aj emo-
cionálne konotácie než socha z pevného materiálu. Sochy
z kameňa či kovu boli vytvárané „pre večnosť“ – stačí si

pripomenúť hoci umenie starovekého Egypta alebo antic-
kého Grécka, kde tieto objekty slúžili buď ako trvanlivejší
dvojník pominuteľného tela, alebo ako sprítomnenie
bohov. Naproti tomu mäkká textilná hmota evokuje skôr
živé telesné tkanivo, jeho zraniteľnosť, konečnosť, ale aj
možnosť fyzického kontaktu. Ak kameň a kov sú určené na
dívanie sa, uctievanie, textil naopak zvádza k dotyku,
„používaniu“ v širšom zmysle slova. 
Asi najznámejší príklad rituálneho zaobchádzania s textil-
nou plastikou, ktorá slúžila svojmu majiteľovi ako fetiš, je
bábka, zhotovená na objednávku Oskara Kokoschku
podľa podobizne jeho milenky Almy Mahlerovej. Bábku
vytvorila (dnes neznáma) umelecká remeselníčka,
Kokoschkovi bola zaslaná poštou. Maliar s ňou nejaký čas
žil vo svojom byte, akoby to bola skutočná žena. Zmyslom
celého aktu bola údajne túžba zbaviť sa nezdravej závis-
losti na živej Alme Mahlerovej, ktorá sa s Kokoschkom
krátko predtým rozišla. Proces rituálneho oslobodzovania
sa bol ukončený na bujarej oslave, kde bola bábka poliata
červeným vínom a bola jej odtrhnutá hlava.1

V textilných plastikách je vždy pertraktovaná aj téma tela
a telesnosti, v oveľa väčšej miere než pri iných
sochárskych materiáloch. To platí napríklad pre niektoré
práce Louise Bourgeois, alebo Magdaleny Abakanowicz.
Kým Bourgeois vytvárala zdeformované figúry s pokles-
nutými, ochabnutými telesnými tvarmi, Abakanowicz pra-
covala s jutou spevnenou živicou, čo jej umožňovalo dať
postavám pevný tvar. Často sa jednalo o odliatky tiel,
akési škrupiny, multiplikované a vystavované v podobe

mlčanlivých davov. Postavy boli obvykle bez hláv či iných
údov, fragmenty symbolizujúce aktuálny stav civilizácie 
a postavenie človeka v nej. (V súvislosti s motívom „mágie“
je zaujímavé, že Abakanowicz samotná chápe úlohu
umelca ako „šamana spoločnosti“2). Textil je materiál,
ktorý je človeku bližšie než čokoľvek iné, a túto jeho vlast-
nosť (a s ňou spojenú významovú presýtenosť) využívajú
umelci, ktorí s ním pracujú. Zo Slovenska môžeme
spomenúť Ľubu Sajkalovú, napríklad jej prácu Špina-čisto-
ta, bielenie-deštrukcia (1997). 
Na rozdiel od vyššie uvedených autoriek, Žáková
nepracuje s monochromatickými prírodnými tkaninami, ale
používa viac-menej lokálnu farebnosť, čím ustupuje 
do pozadia existenciálny rozmer plastík, a naopak, zvýz-
namňuje sa moment popisnosti, naratívnosti. Navyše, ak
vezmeme do úvahy aj využitie umelých textílií, Žákovej
práce typu Plačúca sa v porovnaní s Bourgeois alebo
Abakanowicz približujú takmer k pop artovej estetike.
Moment „mágie“ však zostáva. Pri živom kontakte (o repro-
dukciách nehovorím) sme jej plastikám až znepokojivo
blízko, vnímame ich prítomnosť a akúsi „trápnu“ nevhodnosť
celej situácie. Dovolím si dokonca tvrdiť, že v spoločnosti
týchto plastík sa necítime celkom ako v spoločnosti umelec-
kých diel; na to chýba pocit úcty a odstupu, také charakteris-
tické pre modernistickú prezentáciu umenia, určeného
primárne na uctievanie a kontempláciu. Naopak, Žákovej
práce sú skôr bábkami, evokujúcimi dokonca hračky z det-
ských čias, ktorých by sme sa chceli dotýkať, komunikovať 
s nimi. Divák sa neocitá v situácii estetickej, ale skôr magickej.
Dojem, že textilné plastiky skutočne zastupujú živé predlohy,
je totiž silnejší, než náš odstup od námetu a schopnosť vnímať
formálne kvality diela. Umocnené je to aj témou, ktorá je
súčasnému človeku dôverne známa a blízka. Žáková tak

predstavuje svojskú alternatívu postmoderny, keď drastickým
narúšaním formalizmu vracia „umenie“ do sféry mágie 
a previazanosti s každodenným životom (ak aj nie na úrovni
praktického používania, minimálne v rovine vnímania).
Na druhej menovanej výstave (v galérii Soda) predstavila
autorka novšie práce, ktoré signalizujú tematický posun od
zobrazovania bežnej zábavy mladých smerom 
k duchovnejším námetom. Pôsobivá, „scénografická“3 inš-
talácia s použitím UV svetiel preniesla návštevníka do
iného sveta, ktorý obývajú zvláštne bytosti evokujúce staré
mýty a legendy (androgýnna postava ázijského vzhľadu,
biely kôň, malá japonská huslistka – r. 2012). Výstavu
dopĺňali ukážky diel z predchádzajúceho obdobia 
(zrejme len ako pripomienka Žákovej umeleckého vývoja)
a abstrahované textilné obrazy „krajín mysle“4. Napriek
nepopierateľnému estetickému zážitku pri návšteve 
výstavy sa zdá, akoby autorka váhala ohľadne toho, čo je
vlastne jej zámerom. Pri novších dielach už totiž neplatí to,
čo som vyzdvihovala v súvislosti s Lilith, Fajčiacou
a podobnými plastikami – že v nich pôsobí súlad, 
a zároveň napätie medzi formou a obsahom. Nové práce
sú ťažko uchopiteľné – nie je celkom jasné, akými cestami
sa k nim Žáková prepracovala. Ak by sme ich chceli
usúvzťažniť s predchádzajúcou tvorivou fázou, dalo by sa
hypoteticky povedať, že zatiaľ čo v starších dielach autorka
zobrazovala vonkajšie prejavy zábavy na párty s elek-
tronickou hudbou, teraz sa obrátila dovnútra svojich
postáv a stvárňuje zážitky pod vplyvom psychedelického
prostredia a drog. Pri návšteve výstavy som si nevdojak

spomenula na knihy Hermanna Hesseho, ktoré vyjadrujú
vieru v existenciu vyššej (alternatívnej?) reality, iných sfér
vedomia, kam je potrebné získať prístup (povzniesť sa nad
plochú každodennosť). Zhrnuté do jedného pojmu – 
transcendencia. Je známe, že tieto motívy (východné
náboženstvá a filozofia, mytológia, romány Hermanna
Hesseho, fantasy literatúra atď.) inšpirovali novodobé psy-
chedelické hnutie hippies, ktoré neskôr ovplyvnilo podobu
súčasnej „párty kultúry“, založenej na tanečnej elektro-
nickej hudbe. 
A predsa sa zdá nepravdepodobné, že by šlo len o toto.
Pokiaľ by sme pristúpili na myšlienku, že ide o ilustrovanie
vnútorného fantastického sveta predstáv, odohrávajúcich
sa v mysli autorky, blížila by sa jej tvorba predstavená na
výstave v Sode takmer k art brut (teda tvorbe neškolených,
„svetom umenia“ nepoznačených výtvarníkov). Pre túto
oblasť umenia je totiž typická prevaha estetického zážitku,
autentického sebavyjadrenia, nad „konceptuálnou“ zložkou
diel. Momentálne je ťažké si o novom smerovaní autorky
myslieť niečo konkrétne. Evidentne vykročila do nového
priestoru, do „druhých dverí“5, a treba vyčkať, kam tieto
dvere vedú, a čo nové prinesú.

1 Bližšie pozri Kokoschka, Oskar: Můj život. Brno: Atlantis, 2000, s. 171-174.
2 Abakanowicz, Magdalena: Přemítání. In: Magdalena Abakanowicz. 

Život a dílo. Olomouc: Arbor vitae-Muzeum umění Olomouc, 2011, s. 39.
3 Pozri kurátorksý text Niny Vrbanovej.
4 Žákovej termín.
5 Výstava v Sode bola príznačne nazvaná The Second Door.

Vlasta Žáková: Fajčiaca, 2010. Foto: archív autorky

Vlasta Žáková: Vševidiaca, 2012. Foto: Michal Huštaty,
Simona Melegová
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Miro Procházka

Plodné fiasko
berlínskeho
Biennale
Pri návrate z najväčšej prehliadky súčasného umenia na
zemeguli – Documenty 13 v Kasseli – si cestou obzerám
7. Biennale súčasného umenia v Berlíne. Obe podujatia sa
od seba líšia sťa deň a noc, severný pól a Sahara, domino
a poker. Nejde o to, že Biennale (v tomto roku pripravené
Poliakmi Arturom Żmijewským a Joannou Warszovou je
politické, a Documenta nie. Naopak, obe výstavy sú späté
s politickosťou na pulze dňa. Rozdiel je ten, že na Docu-
mente politiku ukazujú, a na Biennale v Berlíne politiku
robia. 
V Kasseli vidím performanciu o sýrskych povstalcoch; 
v Berlíne sa ľudia ako povstalci naozaj zišli. V galérii
Kunstwerke na videoobrazovke vidím záznam z udalostí
na New World Summit, ktoré v máji prebehli v nemeckom
hlavnom meste. Stretli sa tu ľudia pokladaní Európskou
úniou za teroristov, často z podnetu vlád, proti ktorým
bojujú. Kurdská aktivistka z Turecka, ktorá si kvôli boju za
ženské práva odsedela desať rokov vo väzení, hovorí 
o tom, ako sa borí nielen s tureckým nacionalizmom, ale aj
s kurdským sexizmom, voči ktorému sa cíti ešte osamote-
nejšia. Zdá sa, že jej boj je zatiaľ odsúdený na prehru. 
Na Documente sa stretám s úspechom umenia, ktoré hovorí
o hroznej skutočnosti. V Berlíne sa stretám so skutočnosťou
politického debaklu. Hnutie Occupy tentoraz prehralo.
Prízemie galérie Kunstwerke, kde sa koná Biennale a kde
sa malo nachádzať centrum rozličných hnutí Occupy, je
prázdne. Stany, plagáty, graffiti tvoria už iba malebnú
dekoráciu. Berlínsky ľud sa vyhrnul do ulíc. Nie manifestovať
proti finančným elitám, ale aby sa napil piva a povoľkal si
na slnku.

Vchádzam do bývalého kostola sv. Alžbety, kde sa pri
otvorení Biennale konal Kongres kresliarov Pawla Altha-
mera. Sedí tam skupinka z najväčšieho juhoamerického
mesta Sčo Paula – Pixadores. Zaoberajú sa maľovaním
graffiti, ciachujú budovy vlastnou abecedou. Okamžite
vztýčili svoje znaky tam, kde sa nesmie: na starobylom
múre kostola; ktosi privolal políciu. Ale ich nezaujíma výs-
tavný priestor. Prekročili rámec ihneď, z fleku. Mali viesť
workshop, po hodine sa workshop zvrhol na bitku. 
Ozajstná nezávislosť musela rozbiť rámec už beztak
nezávislého Biennale. 
Nedávno Biennale vydalo správu: výtvarníčka Nada Prlja
(Macedónka bývajúca v Londýne) súhlasila pod tlakom
verejnej mienky rozobrať svoju prácu Peace Wall v mest-
skom priestore. Ide o atrapu múru postavenú krížom cez
Friedrichstrasse na Kreuzbergu. Z diaľky pripomína berlínsky
múr, ale odráža úplne iné delenie. Na jednej strane je
štvrť turistov a putík, na druhej prisťahovalecká chudoba
žijúca na sociálnych dávkach. Múr toto delenie len
zviditeľnil. Ale obyvateľov sa to dotklo, požadovali, aby
ho rozobrali. Porážka umenia? Isteže, ale prínosná porážka.
Lebo veď v podstate umelkynin počin zaúčinkoval, ľudia,
protestujúc proti tejto priečke, vyjadrili nesúhlas s vlastnými
sociálnymi podmienkami. 
Vraciam sa do Kunstwerke, sídla Berlin Biennale. Horné
poschodia zaberá výstava. Taktiež pôsobí trocha 
vyvetralo. Sú tam projekty, ktoré skonali vo chvíli, kedy
vycestovali ich tvorcovia, ako kongres Hnutia židovského
obrodenia v Poľsku či deväťmetrový palestínsky kľúč 
z ocele, symbolizujúci právo utečencov k návratu. Sú pro-
jekty, ktoré neprekračujú úroveň novinárskeho zberu
materiálu, ako hoci Breaking the News, čiže na niekoľkých
obrazovkách môžete – ale nemusíte – hľadieť na politické
nepokoje z celého sveta. Sú aj gýče. Je gýč katolícky:
socha Kristovej hlavy Mirosława Pateckého, na ktorej 
výtvarník vytrvalo pracuje a gýč na tému holokaustu: 

projekt Berlin-Birkenau Łukasza Surowca, čiže presádzanie
briez z Osvienčimu do Berlína. 
Výstava so všetkými týmito prácami, ktoré sú skôr 
prejavom názorov než umeleckými dielami, je vlastne
nepresvedčivá, ale sympaticky pôsobí práve preto, že nie
je vyumelkovaná. Taký bol zámer, Biennale malo byť
knokautom do okázalosti, a to sa stopercentne podarilo. 
V tomto zmysle je krajne antikomerčné. Napokon,
okamžite ho znenávidelo každé populistickejšie médium. 
Zmyslom Biennale nie je výstava, výstava iba odkazuje na
počin, ktorý je tu najdôležitejší. Ulicami Berlína kráčajú
brazílski Pixadores. V Pergamonskom múzeu Biennalem
do Berlína pozvané hnutie Occupy Museums z New Yorku
zorganizovalo akciu, pri ktorej žiadalo dekolonizáciu
múzeí. Nada Prlja sa má na Friedrichstrasse stretnúť zoči-
voči s obyvateľmi štvrte, ktorých časť ju nepochybne
obdarúva živou nenávisťou.
Sú tie počiny účinné? Možno nie. Znaky Pixadores chytro
zatrú, pergamonský oltár ostane naveky v Berlíne, 
a o týždeň autá pofrčia opäť ulicou Friedrichstrasse. 
Jednako taká je pravda o dnešnom umení – umenie je
bezmocné, veľmi sa mu nedarí, zvyčajne prehráva. Ale
samotné úsilie povedať pravdu je oveľa viac než každý
pokus očariť obecenstvo ohňostrojom. Ak to bola prehra,
tak natoľko tvorivá a plodná, ako sa len dá predstaviť.

Názov výstavy: Documenta 13 / 7. Berlin Biennale
Hlavní kurátori: Chus Martínez 
/ Artur Żmijewski, Joanna Warsza, Voina
Miesto: Kassel / Berlín
Trvanie: 9. jún – 16. september 2012 
/ 27. apríl – 1. júl 2012

"Kongres kresliarov" v kostole sv. Alžbety, Berlin-Mitte, spoločné dielo návštevníkov Biennale
podľa konceptu Pawla Althamera. Foto: the 7th berlin biennale for contemporary art 2012

Łukasz Surowic "Berlin-Birkenau", 2012 projekt pre berlínske Biennale. 
Foto: The 7th Berlin Biennale for Contemporary Art

Occupy Biennale. Foto: The 7th Berlin Biennale for Contemporary Art

Je dnes vo Veľkej Británii, ktorú opanovala médiami
oslavovaná výstava Damiena Hirsta, miesto na kritickú
úvahu o umení? Je Kultúrna olympiáda, v rámci ktorej sa
koná – nielen v Londýne – festival výstav, predstavení,
koncertov, vhodná chvíľa na nastolenie vážnejších politických
a spoločenských otázok? Keď vidíte davy obzerajúce výs-
tavy, a potom hermeticky zapĺňajúce sa stánky s čačkami,
ťažko sa nespýtať, kde je ekonomická kríza. Na Hirstovej
výstave v Tate Modern1, v obchodíku so suvenírmi vidím
dáždniky, lehátka a skateboardy pokryté motívmi z jeho
maliarstva. Dostávam sa tam po prehliadke žralokov vo
formalíne, veľkých lekárenských vitrín zaprataných zhora
nadol obalmi od liekov. Výstava najchýrnejšieho britského
umelca vyráža dych, ale je povrchná a plytká. Stretávam
sa na nej so skľučujúcim úkazom masového úspechu
sporného umenia. A objavujem novú funkciu artshopu. Ide
o prvé miesto na výstave, kde môžem čosi o sebe
povedať, prejaviť sa. Veľmi jednoducho: sumou, ktorú si
môžem dovoliť utratiť. 
Kupujem si tašku s potlačou – vitrážou z motýlích krídel –
za päť libier. Umiestňujem sa v skupine s najnižším
trhovým potenciálom, v tom butiku nie je nič lacnejšie, 
a predsa mi to spôsobilo radosť: veď aj ja mám nejaký
potenciál! Jednako aj to je pre mňa primálo, potrebujem
čosi viac: konfrontáciu so skutočnosťou, východisko zo
začarovaného kruhu okamžitého zadosťučinenia. 

Politická polička 
Taký dúšok čerstvého vzduchu predstavuje pre mňa retro-
spektíva Jeremyho Dellera (1966) v susednej Hayward
Gallery. Je to takmer Hirstov rovesník, tiež dostal
Turnerovu cenu (2004) a tiež je úspešným človekom zas-
tupovaným známymi galériami. Avšak rozdiel je priepastný,
a pre mňa rozhodujúci – totiž Deller mi ukazuje čosi viac
než svoje umenie, svoj úspech a svoju úzkosť zo smrti.
„Avantgarda napodobňuje postupy umenia, gýč
napodobňuje jeho výsledky“ – napísal slávny americký
kritik Clement Greenberg. Deller je na strane avantgardy. 
Nikdy neštudoval na výtvarnej akadémii, skončil dejiny
umenia v Londýne a dva roky praxoval v newyorskej 
Factory u Andyho Warhola. Tvorí akcie, sociálne interven-
cie, provokácie. Najznámejšou je jeho rekonštrukcia bitky
medzi štrajkujúcimi baníkmi a políciou z roku 1984 
v mestečku Orgreave. Rekonštrukcie zaranžovanej bitky 
v roku 2001 sa zúčastnilo tisíc osôb, vrátane tých istých
baníkov, ktorí sa podieľali na štrajku a protestoch surovo
potlačených políciou. Pozerám sa na film, ktorý je záz-
namom tohto podujatia, ale aj dokumentom o udalostiach
z rokov 1984 – 1985. Nejde o zábavu, ani amatérske
divadlo, umelec berie svojich hrdinov vážne, a na oplátku
získava živú pravdu. Boj anglických odborových zväzov
bola prehra, bane zavreli, baníci skončili nezamestnaní,
dodnes sa pasujú s príchuťou porážky. Isto preto, keď polícia
pri rekonštrukcii napáda dav, budia sa v nich naozajstné
emócie, počuť výkriky: „Miners united we'll never be
defeated!“ (Baníkov jednota – nikdy sa nepoddá!) 
a „Coal not dole!“ (Fárať, nie podporu brať!), letia
kamene. Je to skupinová terapia. Cítim, že umenie má
hnaciu silu, to, čo bolo len ponížením a potupou, stáva sa
už čímsi iným – dejinami, mýtom – práve tým, že sa
vyrozprávalo, zobrazilo.
Vedľa umelec zriadil neveľkú „izbičku revolučných tradí-
cií“. Je tu banícka prilba a džínsová bunda s butónmi 
z protestov. Také placky vraj boli trofejami policajtov, ktorí
ich stŕhali zo zvrchníkov demonštrantov. Je aj polička, kde

knižky, ako vtipne napísal umelec, zoradil „zľava dopra-
va“, čiže podľa názorov. Na ľavej strane sa nachádza
album s tlačovými výstrižkami, na jednej z fotografií
anglickí baníci podpisujú v Londýne námietky proti
zásahu pri bratislavskej sviečkovej manifestácii. Zaujatí
vlastným údelom, uvedomovali sme si vtedy vôbec, že len
kúsok viac na západ, robotníci vedú podobne zásadný
protest? Napokon, takisto rétoricky kvitovaný: „To je
práca extrémistov, intrigy vnútorného nepriateľa“ - hovo-
rila o nich premiérka Thatcherová. Dopadli sme rovnako.
Máme čosi ako postindustriálny blahobyt, iba pracovný
étos sa kdesi cestou vytratil. 

Diamanty sa nenosia 
Deller má širokú škálu záujmov. V roku 2009 vliekol 
za sebou Spojenými štátmi vrak auta spáleného pri bom-
bovom atentáte v Iraku a rozprával sa s Američanmi 
o „vojne a mieri“, čo vidno na filmovom zázname. Ten istý
vrak chcel v roku 2008 vystaviť na londýnskom Trafalgar-
skom námestí na tzv. štvrtom sokli, čiže podstavci určenom
na prechodnú prezentáciu súčasného autora, kde dnes
stojí infantilná socha predstavujúca chlapca na hojdacom
koníkovi dvojice Elmgreen & Dragset. Deller chcel svoj pro-
jekt nazvať „pomníkom neznámeho civilistu“. Neprešlo. 
Na výstave stretávam umelcom pozvanú emigrantku 
z Iraku Tahrir Swiftovú. Pôsobí v združení Ženská solidarita
za nezávislý a zjednotený Irak. Vraví mi, že vojna zničila
vzdelanosť a kultúru krajiny v miere, o akej v Európe
nemáme potuchy. Aký to protiklad voči Hirstovej lebke
vykladanej diamantmi za 50 miliónov libier! Deller, mimo-
chodom, podkopáva egotický existencializmus „najpo-
pulárnejšieho britského umelca“.
A pozýva na premietanie 3D filmu, na ktorom vidím ku
mne prilietajúce roje netopierov nafilmované v Texase pri
jaskyni, kde žije ich druhá najväčšia populácia na svete
(10 miliónov). Účinok je mimoriadny, počuť netopiermi
vydávané ultrazvuky, normálne ľudským uchom
nepočuteľné. Zdá sa mi, že umelec sa išiel stretnúť s tmou
a chcel by, aby som ju ucítila nablízku, na pleci. A aby
som odtiaľ nevyšla s príjemným pocitom potešenia z ume-
nia. Neviem, či ešte jestvuje avantgarda. Ale jedno viem
určite: dadaistický, výbojný Deller, otvárajúci umenie 
skutočnosti, isto netvorí gýč.

1 Damien Hirst, curator Ann Gallagher, Tate Modern, 4. 4. – 9. 9. 2012.

Názov výstavy: Joy in People
Autor: Jeremy Deller
Kurátor: Ralph Rugoff
Miesto: Hayward Gallery, Londýn
Trvanie: 22. 2. – 13. 5. 2012

Miloslava Hriadelová

Jeremy Deller:
Joy in People

Jeremy Deller: Otvorená spálňa, 1993. Foto: Linda Nylind 

Jeremy Deller: Dejiny sveta, 1997. Foto: Linda Nylind 

Bitka v Orgreave (Bezprávie jedného je bezprávím
všetkých), 2011, © Jeremy Deller 
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Kabinetne skromný priestor galérie využil autor na vytvorenie
nových, premiérovo uvedených inštalácií, ktoré pôsobia
ako (post)komerčný triptych. Centrálnou je interaktívna
nábytková inštalácia Prítomnosť. Tvorí ju strohý unifikovaný
nábytok, nástenná mapa sveta, mobilný telefón a triviálne
nástenné hodiny, situované en face divákovi. Ten môže 
v medziach normy volať komukoľvek na svete a následne
vpichnúť špendlík do mapy na miesto, kam sa dovolal.
Výsledkom je Bourriaudovská mapa anonymnej (a faktickej)
siete vzťahov. Dielo je implicitným mostom komunikácie
ľudí. Privátne hovory sa stávajú okamžitou a rozhodujúcou
časťou diela. Ako sme kedysi putovali „prstom po mape“,
dnes dielom reálne komunikujeme. Pichler reaguje na tému
globalizácie v jej najčírejšej autentickej podobe,
oprostenej od „masáže“ médiami a na rozdiel od interne-
tových sietí ponecháva účastníkom súkromie. Zámerom je
tu najmä motív temporality, uchopenia času a jedinečnosť
okamihu. 

Druhou časťou výstavy je opäť interaktívna inštalácia 
Minulosť. Ponúka divákovi uchopiť vizuálne stopy minu-
losti, časového abstraktného aspektu, uloženého len v jeho
pamäťovej stope. Na jej rekonštrukciu ponúka výtvarné
pomôcky – plastové šablóny s rôznymi motívmi sociálneho
života a fabričky, fixky, ceruze. Ich pomocou môže divák
kresliť na stenu a pohotovo tak zúročiť svoju umeleckú
kreativitu na rekonštruovanie pamäti. Na stenách vzniklo
čosi ako kolektívny graffiti príbeh – húština postmoderných
mikropríbehov a individuálnych konštruktov minulosti
(podľa ponúknutého jazyka vizuálnych vzorcov v šabló-
nach). Táto časť výstavy má povahu psychohygienickej
očisty. Zároveň tu autor pracuje priamo s apropriáciou
kolektívneho jazyka (vizuálnych znakov) a akcie. 
Tretia časť – nábytková inštalácia, je určená naivnej túžbe
človeka poznať Budúcnosť. Obsahuje veľký minimalistický
stôl, dve oproti sebe umiestnené stoličky, nízko spustené
svetlo, veštecké karty a vešteckú knihu. Pomocou knižného
manuálu môže divák aj individuálne hľadať kontúry svojej
budúcnosti, ale v avizovaných časových intervaloch mal 
k dispozícii aj „profesionála“ – vešticu. To, čo sa dozvedel,
ostáva medzi nimi ako nevyjavené tajomstvo, efemérna
nadstavba výstavného počinu mimo dosah autora.
Čas je hlavnou, nie však jedinou témou tejto výstavy. Čas
ako filozofická kategória bytia, jeden z jeho ústredných
pojmov. Čas nabaľuje všetko, všetko určuje a motivuje, pritom
však reálne nejestvuje, je neuchopiteľný. Fenomén času sa
nadľahčene pokúsil Pichler ponúknuť na diskusiu. Zvolil
prostriedky, ktoré človek pozná z každodennosti. Napriek
zábavnosti a hravosti, ktorá tu navonok panuje, oslovuje
výstava ako celok inú rovinu bytia a tou je jeho hodnota. 
Time Squares – názov isto nie náhodný, navonok turisticky
atraktívny, všeobecne známy, použil Pichler ako znak
globálneho sveta. Plurálom dal Pichler najavo návod 
k čítaniu časových osí života, ktorým dominuje hodnota
slobody (ako naznačila významovú interpretáciu kurátorka
projektu Lýdia Pribišová). Pichler v tejto celistvej room-

sized inštalácii kontinuálne nadväzuje na svoje staršie
práce s tematickou orientáciou na podstatu človeka cez
jeho testovanie sa formou rébusu alebo inej formy intelek-
tuálnej hry. Pripomeňme prvú veľkú výstavu autora v UBS,
alebo tematiku testovania sa v kontexte jeho novších 
inštalácií z nultých rokov. Zakaždým je jeho dielo nástro-
jom nielen priamej komunikácie, interakcie s divákom, ale
najmä poukazom na, a povzbudením k vnútornej hodnote
bytia. V tejto významovej línii protirečia práce Pichlera istej
nivelizácii postavenia umenia dnes v jeho ponímaní 
z pozícií vizuálnych štúdií, teda jeho začlenenia a posu-
dzovania vedľa reklamy, médií či akéhokoľvek vizuálneho
obrazu. Z pohľadu estetiky sú tieto diela anestetické par
excellence, lebo pri značnej dávke absencie estetického,
kalkulujúc s triviálnosťou, obsahujú jej krajný opak meta-
znak – poukaz na hodnotu vlastného života. Tá, ako
archetypálna téma dejín umenia, mala celý rad zmyslovo
vnímateľných obrazov a modelov svojho stvárnenia. 
Tu sa stala cez anestetiku inštalácií kategóriou vznešeného
(v zmysle estetického uchopenia skutočnosti).
Pichlerov inštalačný triptych možno v istom zmysle čítať
ako interpretáciu Kosuthovej The Eighth Investigation,
Proposition 3 z roku 1971, ktorá mala formu puristickej
čitárne textov o výrazovej dispozícii písaného slova
(jazykovej transkripcie reality) v nadväznosti na jeho 
koncept umenia art after philosophy …and after. Pichlerov
posun a vklad sú jasne dobovými – sprítomňujú trivialitu
doby, ukazujúc divákovi možnosť voľby (a tiež terapie).
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Pohľady do priestorovo-časovo podmienenej inštalácie. Foto: archív galérie Faica, Daša Barteková
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