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Gilbert  Keith Chesterton vo svojej knihe Ohrom-
né maličkosti upozorňuje, že ľudská schopnosť
fascinácie nie je podmienená veľkoleposťou
vnímaných objektov, ale individuálnou schop-
nosťou nadchnutia sa každodennosťou. Každo-
dennosť a banálnosť v jeho textoch nevystupujú
ako pejoratívne pojmy, ale naopak ako kate-
górie obsahujúce neustále stimulovanie k údivu.
Ten je vždy daný uhľom pohľadu, schopnosťou
zintenzívnenej vnímavosti. 

(pokračovanie na str. 4)

(pokračovanie na str. 2)

Alena Vrbanová

GalleriesLand
of Slovakia
Stručný nárys histórie
a stavu galérií na Slovensku
po roku 1989

Vymedzenie pojmu: verejná galéria  (na západe
múzeum umenia) má svoje významné kultúrno-
historické a spoločenské funkcie, ktoré vyplývajú
jednak z tradície, stavu kultúry a mocenských
praktík doby, premietnutých napokon aj do
dobovej legislatívy. Je to nateraz najmä zbera-
teľská / pamäťová (zákon o kultúrnom dedič-
stve s medzinárodným dosahom), vedecko- 
-výskumná (zákon o múzeách a galériách) 
a vzdelávacia inštitúcia. Okrem týchto hlavných,
takpovediac historicky dôležitých a vážnych
funkcií, je galéria aj prezentačnou inštitúciou.
Realizuje tvorbu expozícií a výstav z oblasti
vizuálneho umenia, ktoré je predmetom jej
bádania v rôznych, no najmä umelecko-historic-

kých kontextoch na základe výskumu prevažne
v oblasti domáceho umenia 20. storočia, ako
aj súčasného umenia. Prvoradou funkciou 
týchto výstav je systematicky mapovať umenie,
umenovedne ho reflektovať s cieľom prípad-
ného zaradenia diel / autorov do kontextu
zbierky ako hodnotu (dobovú, nadčasovú,
regionálnu, mediálnu...). Aby galéria nestratila
svojich divákov (verejný aspekt činnosti a finan-
covania), realizuje výstavy a k nim náležité
odborné, najmä edukatívne, prípadne popula-
rizačné podujatia. 
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Alena Vrbanová

GalleriesLand of Slovakia
Stručný nárys histórie a stavu galérií
na Slovensku po roku 1989

Aby to fungovalo na požadovanej odbornej úrovni, potre-
bujú galérie fundovaných a skúsených špecialistov v odbore
dejiny a teórie umenia, ktorí súčasne dobre poznajú
zbierky, a samozrejme, históriu a aktuálny stav umenia. Sú
tiež schopní ho náležite interpretovať a sprostredkovať
divákovi na hlbšiu recepciu. Galérie majú disponovať kvali-
tným manažérom, ktorý by ale nemal stáť na čele takejto
inštitúcie –  nemal by ju navonok reprezentovať. Vyvoláva
to v kultúrnej časti verejnosti metúci pocit, že ide o kultúrny
dom, osvetové či dokonca zábavné stredisko. Omnoho
závažnejším však je, že takýto úradníkmi limitovaný (či
účelovo dosadený) ekonóm, riadi inštitúciu ako firmu,
banku a pod., teda nedisponuje elementárnou empatiou
voči zmyslu a hlbšiemu poslaniu inštitúcie. 

Stav verejných galérií v roku 1989 a následne: V roku
pádu socializmu ako totalitného systému jednej strany a jej
oficiálnej (ideologicky) cenzurovanej kultúry a normatívne
modelovanej produkcie (a reflexie) umenia, bolo na Sloven-
sku devätnásť štátom zriadených galérií a jedna solitérne
mestská – Galéria mesta Bratislavy (GMB), ktoré vznikali
priebežne od roku 1949. Poslednými, socialistickým štá-
tom zriadenými galériami, boli začiatkom 80. rokov
Kysucká galéria v Čadci a Turčianska galéria v Martine.
Komunistická strana a jej orgány dbali pri zriaďovaní galérií
okrem politickej propagandy aj na tradičný princíp regio-
nalizmu – umenie má slúžiť ľudu a byť mu v danom
regióne nablízku, aby bol ľud kultivovaný. Mapa galérii
tak siahala postupne od Bratislavy, Košíc, Prešova, cez
Trnavu, Nitru, Lučenec, Trenčín, Žilinu, Banskú Bystricu,
Martin, Kysuce, až po Spiš. Podľa Registra múzeí a galérií
Ministerstva kultúry Slovenskej republiky (MK SR) je verej-
ných galérií na Slovensku v súčasnosti dvadsaťdeväť. 
Dobrým krokom prvého porevolučného ministra kultúry -
Ladislava Snopka - bol ten právny (a ochranný), kedy
hneď v roku 1990 všetky zbierkové inštitúcie (galérie 
a múzeá) delimitoval pod zriaďovaciu gesciu MK SR.
Vykonala sa rámcová revízia zbierok, galérie museli
prezentovať svoju dramaturgiu, zdôvodniť jej opodstat-
nenosť a odborné krytie a náležite pristúpiť k zmenám,
ktoré žiadala nová spoločenská situácia a pocit, že
Slovensko je opäť v Európe. V roku 1992 minister Snopko
musel odísť, bol vymenený za Mečiarovho Dušana Slo-
bodníka. Vzápätí nastúpil rázny proces politického valco-
vania kultúry (ihneď sa išlo po inštitúciách, pretože mali
budovy, zbierky, bohatstvo a najmä reprezentatívny vplyv
na verejnosť), ktorý vyvrcholil v roku 1995 veľkou „výme-
nou“ – odvolávaním mnohých odborníkov s náležitou
praxou a rozhľadom a dosadzovaním politicky lojálnych
ľudí (protolobistov). Pojem ,noc dlhých nožov‘ sa veľkou
mierou dotkol čistiek aj v zbierkových inštitúciách. Devas-
tačné kroky mečiarovskej a slotovskej garnitúry – to boli
veľmi tvrdé údery kultúre ako celku. Odborné argumenty
historikov, galeristov, umelcov a spriaznených intelektuálov
nezabrali. Neototalitné praktiky „pluralitnej“ moci boli
znovu reálne prítomná a veľmi silná. Všade. Na pripo-
mienku stavu jeden citát z denníka SME:
...Definitívne vás k 1. marcu odvolali a to bez 
oznámenia dôvodu...
- Tak je! Konkrétny dôvod mi nik nepovedal, 
vraj na akýsi pokyn z okresu.1

Zbierky, dramaturgia, ľudia a devastácia: Udalosti okolo
politických reštrikcií a zásahov kulminovali v roku 1998,
kedy vznikla aj celoslovenská protestná iniciatíva –
Zachráňme kultúru. Galérie vtedy zvažovali aj ostrý štrajk,
ale indentanti z Hnutia za demokratické Slovensko
(HZDS) a Slovenskej národnej strany (SNS) hrozili výpo-
veďami, odvolávaním a tak k veľkej profesijnej jednote
galeristov nedošlo. V roku 1999 vyhrala voľby na Slovensku
politická pravica s novou demokratickou víziou slušnosti 

a odbornosti. Ministrom kultúry sa stal Milan Kňažko.
Okrem spornej a predraženej dostavby Slovenského
národného divadla (SND) v Bratislave, pomerne rýchlo
zrušil Štátne kultúrne centrá – intendantúry a galériám
vrátil právnu subjektivitu. Do čela galérií mohli ísť potom
konkurzom znovu odborníci. Kňažko sa ako minister osobne
zaslúžil aj o Východoslovenskú galériu v Košiciach, zacho-
vanie jej hlavného sídla, ktoré chcel prezident Rudolf
Schuster spolu s Krajským úradom v Košiciach premeniť na
sídlo prezidenta a Ústavného súdu. Obdobie relatívnej
stabilizácie a sanácie odborného statusu galérií, nový roz-
mach galerijnej pedagogiky a profesionalizácie práce 
s divákom však netrval dlho – približne do jesene 2006,
kedy prvá vláda Róberta Fica začala podobný tlak na
verejné inštitúcie. Ich postoj k umeniu je deklarovaný
jazdeckou sochou na nádvorí Bratislavského hradu.
Úpadok (prolaps): K zlej politickej situácii, ktorá spôsobila
morálne aj finančné škody, sa pridružila reforma štátnej
správy a čoraz menšie finančné príspevky na činnosť
galérií (napr. v porovnaní s Českom alebo Poľskom). 
V období 90. rokov ale napr. vzniká Múzeum moderného
umenia Andyho Warhola v Medzilaborciach (1991) a nové
menšie galérie ako Múzeum Vojtecha Löfflera v Košiciach
(1993), Mestská galéria v Rimavskej Sobote (1996) či
naopak veľkolepá privátna Danubiana (2000). Zopár
nadšencov vyskúšalo vznik privátnych galérií, z ktorých
iba veľmi málo plnilo galerijnú odbornú funkciu. Stále,
napriek mnohým iniciatívam, nevznikala v Bratislave Kunst -
halle. Nebola politická vôľa, vlády sa pomerne rýchlo
striedali, napokon všetko stroskotalo na politických zvra-
toch a neskôr proklamovanej finančnej kríze (ako alibi
rôznych manipulácií). 
Reforma štátnej správy, prevod veľkej časti majetku a kom-
petencií štátu na samosprávy v rokoch 2002 – 2007
priniesol galériám opäť nestabilitu, nerovnaké podmienky
a novú vlnu politických záujmov. 
Lokálne, politicky formované Vyššie územné celky (VÚC)
prevzali postupne aj všetky zbierkové inštitúcie v oblasti
vizuálneho umenia s nesmiernym bohatstvom zbierok,
budov a archívov. Medzi poslednými boli veľké a naj-
staršie slovenské galérie – Východoslovenská galéria 
v Košiciach a bývalá Štátna galéria v Banskej Bystrici. Aj
tu, v oboch prípadoch, došlo k zmene v ich vedení. V Koši-
ciach po Petrovi Markovičovi, kunsthistorikovi s takmer
dvadsať ročnou galerijnou praxou, nastúpila výtvarníčka
Lena Lešková bez galerijnej praxe2. V Banskej Bystrici to
bol najskôr reštaurátor a maliar Štefan Kocka a od roku
2008 výtvarník Maroš Rovňák. Všetci traja sú aktívnymi
výtvarníkmi. Pracujú3 z pohľadu poslania a povahy galérií
okrem spomínaného aj v priamom konflikte záujmov  a najmä
bez múzejnej kompetencie v oblasti vzdelania či praxe.
Odbornú verejnosť napriek výrazným, ale málo medializo-
vaným protestom, napokon táto situácia postupného rozk-
ladu (v rétorike politikov transformácia), prestala akoby
zaujímať. Celková apatia výtvarnej scény z nedostatku
financií a ,natvrdlosti‘ politických pseudoelít v regiónoch
sa podpisuje pod súčasný stav týchto verejno-právnych
zberateľských inštitúcií a ich ďalšieho smerovania.
Vrcholom tragikomickosti bola situácia v Banskej Bystrici,
kedy po delimitácii Štátnej galérie z priamej správy MK
SR pod VÚC (predsedom VÚC bol vtedy člen Smeru,
bývalý rektor Univerzity Mateja Bella – UMB - Milan Mur-
gaš) sa v jednej z jej dvoch hlavných budov malo otvoriť
Múzeum ľudového tanca. To sa napokon vďaka rozsiahlej
medializácii a petíciám neudialo, ale neodbornou komi-
siou dosadený riaditeľ  – výtvarník Maroš Rovňák, tam reali-
zoval dokonca vlastnú výstavu. Tomuto stavu pritakajú
(súhlasným stanoviskom voči jeho osobe vo funkcii) po
niekoľkých rokoch aj odborníčky v Galerijnej rade, zria-
denej po protestoch a petíciách účelovo. Je to výstrel do
vlastných profesijných zásad, ochranné gesto či prece-

dens súhlasu? Výhovorkou je zakaždým čosi podobné,
odkazujúce na politickú vôľu a hľadanie dočasného kom-
promisu.
Pozornosť sa aktuálne sústreďuje na vznik Kunsthalle.
Jadro výtvarnej scény naprieč generáciami o ňu stále 
bojuje s neschopnou, neznalou a apatickou politickou maši-
nériou. Medzitým pribúdajú nové prípady odbornej devas-
tácie. Martin (Ing. poslanec), Trnava (Ing. arch. maliar), Lip-
tovský Mikuláš (Ing. arch. dizajnérka). Na druhej strane
máme na Slovensku aj pokojné odborné galerijné stálice
bez turbulencií: Trenčín, Dolný Kubín, Prešov, Poprad,
GMB, MG v Rimavskej Sobote. Šťastné to ostrovy stálosti
a garantovanej kontinuity. Štát (MK SR) spravuje a dotuje
už len jedinú inštitúciu typu múzeum umenia – Slovenská
národná galéria (SNG). Aktuálne avizuje, že zriadil a bude
spolufinancovať už aj v poradí druhú Kunsthalle na Sloven-
sku – v Bratislave. Zvyšné galérie sú zväčša pod správou
VÚC, niektoré spravujú mestá a mestské časti (v súčasnosti už
solitérne Múzeum Vojtecha Löfflera v Košiciach). Štýl tejto
správy je zjavne macošský – minimum financií, priveľa
kontrol, zasahovanie do základných autonómnych
odborných kompetencií – tvorby zbierok a charakteru výs-
tav. Do čela týchto galérií sa dostane skôr ,kamošov
kámoš’, prípadne priateľka poslanca, ktorí sú aktuálne
bez roboty či bez príjmov. Tam predsa netreba „nič moc
robiť“, iba sa tváriť, že manažujeme, prípadne poistiť
zbierky. Je to v ich očiach pomerne ľahká práca. Obvolať
zopár výtvarníkov, ponúknuť sa k spolupráci, na web
zavesiť inzerát: „kto má záujem vystavovať, nech si zaplatí
nájomné, prípadne nech si podá  žiadosť“, veď oni naj-
lepšie posúdia, čo má galéria robiť a ukazovať. A tak sa
situácia cyklicky opakuje od 1992 do 2013...
Závažnou ruptúrou kontinuity a odbornej akcelerácie
galerijnej práce je často nesystematická tvorba zbierok,
ktorá blokuje následne tvorbu expozícií. Absencia aktívnej
výstavnej činnosti je často podmienená aj (ne)poznaním
vlastného zbierkového fondu, malou snahou odstrániť
fragmentárnosť zbierok s odvolávaním sa na nedostatok
financií. Tento stav ale vyjadruje aj nedostatok profesiona-
lity v oblasti akvizičnej činnosti a v konečnom dôsledku
vedie k nezáujmu spracovať vlastnú analýzu zbierkového
fondu ako východisko pre akvizičný program galérie.

Výberový štatistický prehľad devastačných krokov ako pod-
ložie výskumu k prolapsu:
2013 Mestská časť Bratislava-Staré Mesto končí so zria-

ďovaním Galérie Cypriána Majerníka (GCM)4

2013 odvolanie Richarda Gregora, GCM Bratislava
2013 slávnostný krst základného kameňa prístavby 

Danubiana 
2013 Galéria P. M. Bohúňa, Liptovský Mikuláš – riaditeľ-

kou sa stáva interiérová architektka a podnikateľka 
bez galerijnej praxe Ing. Arch. Viera Chodelková

2012 likvidácia galérie Faica v Bratislave zo strany 
Komisie pre kultúru a poslancov Mestskej časti 
Bratislava-Staré Mesto

2012 odchod Ľudmily Kasaj – Poláčkovej z Galérie Jána 
Koniarka (GJK) v Trnave
príchod Ing. arch. Róberta Němečka do funkcie 
riaditeľa GJK – bez galerijnej praxe, zato s príz-
načným príhovorom riaditeľa na webe GJK

2012 Turčianska galéria v Martine, riaditeľom sa stáva 
poslanec  Ing. Ľubomír Kraľovanský – bez gale-
rijnej praxe

2011 odvolaný Vladimír Beskid, GJK Trnava
2008 odvolaný Peter Markovič, Východoslovenská 

galéria Košice (VSG), funkciu obsadzuje Lena 
Lešková bez galerijnej praxe

2008 Vladimír Beskid, neúspešný pokus o odvolanie, 
GJK Trnava

(dokončenie zo str. 1)

2008 Richard Gregor, Vedúci odboru kultúry Mestskej 
časti Bratislava-Staré Mesto – odvolaný

2007 Alena Vrbanová, Štátna galéria v Banskej Bystrici, 
po zmene zriaďovateľa odvolaná
vo funkcii ju vystriedal reštaurátor Štefan Kocka 
a neskôr Maroš Rovňák

2004 Riaditeľom Galérie Petra Michala Bohúňa 
(GPMB)  v Liptovskom Mikuláši výtvarník Pavol Petráš

2003 Oľga Kasajová, Kysucká galéria – odvolaná 
1997 Katarína Rusnáková, Považská galéria umenia 

(PGU) Žilina – odvolaná
1996 Eva Ľuptáková (odvolaná na 3 týždne), vo funkcii 

dvadsaťdeväť rokov
1996 Marta Hrebíčková, Galéria Prešov, nakrátko 

odvolaná, vo funkcii dvadsaťsedem rokov
1996 Odvolaný (odídený) generálny riaditeľ SNG Juraj 

Žáry
1996 Pavol Muška, regionálny výtvarník – prvý štátny 

intendant, riaditeľ SNG (do 1999)
1995 Odvolaní Ivan Jančár, Alena Vrbanová, Karol 

Maliňák, Viera Kostičová, Kinga Szabóová a ďalší
1992 Odvolaná Zuzana Bartošová, SNG Bratislava

Iniciatívy a výzvy výtvarnej a galerijnej obce:
1995 Formulované a publikované „Znepokojenie osobností“
1996 Kritika vzniku centralizovaných a politicky 

riadených Intendantúr za vlády V. Mečiara
1996 2. októbra protestný míting na Nám. SNP v Bratislave
1998 Zachráňme kultúru /celoslovenský štrajk a protest
2007 Protesty proti odvolaniu Aleny Vrbanovej
2010 Iniciatíva Dvadsať rokov od nežnej neprebehlo
2010 Výzva osobností Banskobystrickej výtvarnej scény 

za vypísanie odborného výberového konania na pozí-
ciu riaditeľa Stredoslovenskej galérie v Banskej Bystrici

2011 Protesty proti odvolaniu Vladimíra Beskida z pozície
riaditeľa a ohrozeniu odborného kreditu GJK v Trnave5

2013 Protest / petícia proti výpovedi Richarda Gregora 
a zrušeniu GCM  

Nielen strach, bezmocnosť a apatia: Je toho dosť, toho
štatisticko-archívneho materiálu (vybrali sme nateraz len tie
najvypuklejšie...). Napr. Oľga Kasajová v Kysuckej galérii,
Kinga Szaboóvá v Lučenci, spojenie Novohradskej galérie 
s múzeom, dosadenie výtvarníka do funkcie riaditeľa
galérie v Lučenci, do GPMB v Liptovskom Mikuláši. Stálo
by za to ,prevetrať‘ archívy a spomenúť si na mená štát-
nych intendantov a ich devastačné kroky, alebo spočítať
radšej naše spoločné financie ? Vrátiť sa najmä k prípadu
Pavla Mušku, dosadeného do funkcie riaditeľa SNG 
v Bratislave? Toto je potrebné ešte spracovať. A nielen kroky
politikov, ale najmä dôsledky v tej ktorej inštitúcii, konkrétne
a zjavné. Namiesto toho sadá poprašok zabúdania, prekrú-
cania, reinterpretácie alebo povrchného, ľahostajného spo-
chybňovania. Zasa sa hlúpo ‚opičíme‘ po tzv. západe, vší-
mame si vplyvy a štatistiky o plytkých marketingových me-
dializáciách a bulvarizácii riaditeľov či šéfkurátorov takýchto
inštitúcii, tak to má byť, to priláka viac a viac ľudí... Totálna
sublimácia hodnotovej úrovne inštitúcií tohto typu.
Koľko dávame, koľko chceme a čo očakávame za svoje
peniaze? Aké máme nároky na tieto inštitúcie? Chceme

ich toľko? Čo máme v zbierkach? Akú to má hodnotu? 
Historickú, umeleckú, tržnú? Obrat pozornosti je tak
dlhodobo manipulovaný, až sa podarilo. Klipovitosť rých-
lo sa meniacich výstav nerovnorodej kvality a významu
bez výskumu, bez reflexie, bez kritiky, bez stopy
prehlušené triumfujúcou zábavou. No a čo? Len to, že
okrem dlhých rokov priameho politického tlaku sa pridruži-
la obyčajná ľahostajnosť a rustikálne slovenské krédo:
,každý chvíľku ťahá pílku‘. Proces prolapsu, znehodnote-
nia má identické podložie, aké opisuje  K. P. Liesmann 
v knihe Teória nevzdelanosti. Je nezvratný a pomerne
pevný.6 Aktuálne zaznievajú hlasy, že VUC bol omyl, že
občania im neprišli na chuť, volajú po ochrane štátu, miest-
na samospráva detto. Z utópie o Nižňanského decentra-
lizácii (aké sľubne znejúce slovo...) štátnej správy sa
razom stala heterotópia, (ne)miesto s väčšmi zahmlenou
mocou, neidentifikovateľné, nedostupné. O galériách
rozhodujú politicky kreované odbory kultúry, kultúrne
komisie a poslanci spravidla podľa situácie po voľbách.
Stranícke hľadisko je tu viac než rozhodujúcim. 
Za všetko hovorí štatistika: SR je tretia krajina s najvyššou
mierou korupcie. Na pripomenutie citát: „Som pre-
svedčený, že decentralizovaný štát umožní lepšie využitie
ľudského, výrobného a prírodného potenciálu regiónov 
v prospech obyvateľov. Decentralizácia a reforma verejnej
správy je pre geogra?cky a etnicky rôznorodé Slovensko
nevyhnutnosťou. Je nástrojom na zmenu charakteru štátu –
aby verejnosť vnímala štát ako spoločenstvo občanov, ktorí
sú s ním osudovo zviazaní, a ktorí by mali mať spoločný
záujem o prosperitu obce, regiónu, a teda aj štátu ako
celku.“ (Nižňanský, 2005).7 Pripomeniem jeden decentra-
lizačný príklad. Vedúca odboru kultúry VÚC v Banskej
Bystrici iniciovala na pôde Štátnej galérie vznik Múzea
ľudového tanca.8

Teória múzea umenia: Jej teoretický fundament stále
,akože‘ platí, a je dokonca premietnutý jasne aj do platnej
legislatívy. Akékoľvek ,vykrúcačky’ a redizajny jeho pod-
staty sú len ospravedlňovaním zahanbujúceho zlyhania,
neprofesionality a alibizmu. Bežným sa stáva neetický 
základ profesie, komplexy a súčasne politické ataky – 
zastrašovanie, zasahovanie do dramaturgie, trvalá pod-
výživa, prípadne tiché rušenie takýchto inštitúcií. Keby sme
teda mali odpovedať, na akú teóriu múzea umenia sa
dnes odvolávame, najskôr by to bola taká intuitívna, ktorá
vníma galériu ako súčasť praktík vizuálnej kultúry. Naprí-
klad interpretovať galerijné výstavy ako ukážky „kultúrnej
skúsenosti“. Neskutočné pauperizovanie poslania,
nivelizácia pojmu kultúrneho dedičstva a úplné opustenie
profesijného étosu. Vyprázdnenie. Pod tento stav sa pod-
pisuje aj neexistencia študijného odboru kurátorského štú-
dia, ale v praxi je to najmä stav voluntaristickej a laickej
regionálnej či komunálnej politickej moci. Náprava stavu
je možná relatívne stručnou, no zásadnou legislatívnou
úpravou, ktorá by garantovala odborné obsadzovanie
miest riaditeľov a kurátorov galérií s jasnými pravidlami ich
depolitizácie. Takáto požiadavka bola v máji 2011
zaslaná zo strany Slovenskej sekcie AICA Výboru pre
kultúru NR SR (poslankyni Magde Vášaryovej). Turbulen-
cie a pád vlády Ivety Radičovej túto požiadavku pochovali,
nebola ani predložená na rokovanie. Prílišná politizácia

života na Slovensku, jednotlivé garnitúry poslancov a členov
vlád majú zakaždým dôležitejšiu a naliehavejšiu agendu.
Príliš lákavé (pseudozábavné): Poznanie, kultúra a zábava
sa tak zlievajú, dokonca vytvárajú – aj v tej inteligentnejšej
časti divákov a záujemcov, najmä u mladých – pocit, že sa
idú fajn pobaviť či príjemne stráviť voľný čas. Iná vec sú
veľké, drahé kampane s parametrami reklamnej popula-
rizácie, iná kategória sú ,trháky‘ (blockbusters), kde sa dá
využiť reklamný efekt nalákania veľkej masy divákov.
Prečo? Lebo často nekompetentní ,nadriadení’ posudzujú
úroveň a úspešnosť inštitúcie cez návštevnosť. Tá sa dá
krásne kamuflovať a vykrývať ,vatážou‘ iných podujatí
(debaty, čítačky, koncerty, raňajky, kuchtenie, móda,
celebrity, biznisakcie a pod.). Je to podivné podliezanie
tzv. verejnosti – ľuďom, ktorí by bežne inak neprišli, ne-
majú hlbší záujem. Tieto praktiky sú evidentne odvodené
od firemných promoakcií a z naivnej viery v silu médií,
ktoré ich predávajú. Predávajú sa tu ale produkty bez
zisku, dokonca so stratou. 
Škoda, že vzdelanie, odbornosť, energia, čas a nadšenie
(aj financie) idú často mimo hlavný cieľ a poslanie ve-
rejných galerijných inštitúcií. Hodnota reprezentovaná
mediálne navonok je tak paradoxne nehodnotou. Spätná
väzba kritérií profesionality je akosi v nedohľadne. 
V samotnej svojej podstate spochybnená, v epistematickom
zmysle vopred neurčitá, zbavená autonómnosti a teda aj
cieľa. 
Je očividné, a do istej miery i pochopiteľné, že po dlhých
rokoch sa tu sedimentovala apatia k sanácii tohto
neblahého diskontinuitného stavu väčšiny verejných
galérií. Chýba verejná diskusia kompetentných zo strany
zriaďovateľov a rovnako aj aktérov kvalitného napĺňania
poslania. Nastupujúca generácia historikov a kurátorov
vníma daný stav už ako status quo. Napriek tejto ato-
mizácii a zamlčiavaniu problému slovenských galérií je
potrebné sa zmobilizovať cez profesijné galerijné a mú-
zejné organizácie, osloviť tiež výtvarníkov a univerzity. Ide
o obnovenie či skôr jasné zavedenie dvoch základných
inštrumentov (a fundamentov) galeristiky – odbornosť,
vízia, profesionálna etika a na strane druhej – primerané
finančné zázemie zo strany štátu (nie žalostných 0,51%
HDP). Oba ciele k sanácii sa dajú dosiahnuť následnou
legislatívnou úpravou.

1 Dostupné z: http://www.sme.sk/c/2118413/hra-o-sivy-bod-hovorime-s-
byvalym-riaditelom-galerie-p-m-bohuna-v-liptovskom-mikulasi.html#ixzz 
2ZDdcLRka

2 Kým na Slovensku je novinkou nájsť vo funkcii riaditeľa galérie výtvarníka, 
v ČR sa tento model osvedčil. „V takýchto funkciách sú na Slovensku väčšinou 
teoretici a ich mentalita sa líši od nás výtvarníkov. Tento model je potrebné 
trošku nabúrať." Dostupné z: http://kosice.korzar.sme.sk/c/4409647/ vitaz-
kou-konkurzu-na-riaditela-vsg-je-lena-leskova-bubanova.html#ixzz2 kBasWhLI

3 V čase písania článku bola ešte Lena Lešková vo funkcii, aktuálne bola 
odvolaná poslancami VÚC Košice.

4 „Mestská časť pomohla ,znovuzrodiť’ túto galériu a nastal podľa nás čas 
odstrihnúť pupočnú šnúru.“ Tatiana Rosová, starostska Mestskej časti 
Bratislava-Staré Mesto na tlačovej konferencii k zrušeniu GCM.

5 http://www.artalk.cz/2012/12/12/otvoreny-list-vytvarnej-obce-k-likvidacii 
-galerie-jana-koniarka/

6 In Liesman, P.K.: Teorie nevzdelanosti, Praha: Academia 2010, s. 11, 98.
7 In Nižňanský, V. 2005. 1vyd. Decentralizácia na Slovenku: bilancia neko- 

nečného príbehu 1995 -2005. Považská tlačiareň. ISBN 8096944711, s. 9.
8 Išlo o úradníčku PhDr. Evu Chylovú, ktorej sa následne župan Murgaš po 

veľkom verejnom odpore výtvarnej scény a medializácii kauzy ,zbavil? tak, 
že v tichosti odvolal riaditeľa Gymnázia Ľ. Štúra vo Zvolene a Chylovú tam 
vymenoval počas prázdnin a bez konkurzu za riaditeľku.
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V 90. rokoch zasiahla euro-americkú výtvarnú scénu podi-
vuhodná názorová tendencia snažiaca sa reflektovať
násilie a smrť, väčšinou v rámci vtedy dynamicky sa rozví-
jajúceho odvetvia tzv. nových médií (inštalácie a i.). Často
sa s dielami tohto typu spájal pojem „gotika“ vzhľadom na
to, že v angličtine „gotický“ znamená nielen „stredoveký“
ale aj „strašidelný“. Určitý akcent nechutnosti a odpudi-
vosti, spočiatku vnímaný ako efektívny nástroj zintenzívne-
nia divákovho vnímania sa čoraz viac stupňoval, až toto
umenie začalo byť až skľučujúco morbídne. Mnohí umelci
– často ovplyvnení lacnou subkultúrou – strácali zábrany
a bezobsažný hnus začali predkladať ako vážne a ná-
ročné umenie.
Na tú dobu sa dobre pamätám, sám som pre Tatranskú
galériu v Poprade v roku 1998 pripravil výstavu „Gotika 
v súčasnom slovenskom výtvarnom umení“ v snahe ukázať
ako sa dajú temné stránky človeka, spoločnosti i civilizácie
ukázať kultivovaným spôsobom. S odstupom času vnímam
túto tendenciu ako módnu vlnu vyprovokovanú
fenoménom konca storočia. Koniec 19. storočia so sebou
priniesol nielen jasavý impresionizmus a mondénne ele-
gantnú secesiu, ale takisto i pochmúrne nálady, pre
ktorých prejavy sa v kultúre a umení zaužíval príznačný
termín „fin de siécle“. O sto rokov neskôr mnohí umelci
nadobudli pocit, že „fin de siécle“ sa opakuje a teda, že
„sa patrí“ byť dekadentný. Možno sa však mýlim a v sku-
točnosti bol len najvyšší čas vážne sa zaoberať tematikou
smrti, keďže klasické moderné umenie bolo postavené na
koncepcii neustálej obnovy a obrody. Možno.
V roku 1993 začal Angličan Damien Hirst vystavovať vo
formaldehyde anatomické rezy dobytkom. O rok neskôr
Nemec Christian Lemmerz vystavil rozkladajúce sa pra-
sačie telá. Angličan Anthony Noel-Kelly použil pokútne
získané ľudské mŕtvoly (za čo si odsedel deväť mesiacov)
na zhotovenie strieborných a zlátených odliatkov, ktoré
vystavil v roku 1997. Netvrdím, že spomenuté „gotické“
diela postrádajú zmysel, hĺbku a váhu, zdá sa mi len, že
zahraničné príklady narábania s mŕtvymi organizmami pre
účely umenia majú v sebe veľa cynickosti a snáď i skutočnej
mizantropie. O tom, že s tak delikátnym materiálom možno
pracovať aj intelektuálne aj láskavo zároveň, presvedčila
výstava Jána Zelinku v Malej výstavnej sieni Šarišskej
galérie v kurátorskej koncepcii Ľuby Kotalovej.

Zelinka (nar. 1978 vo Vranove nad Topľou) je absolven-
tom Fakulty umení Technickej univerzity v Košiciach, kde sa
mu v podaní prof. Juraja Bartusza dostalo lekcie výtvarne
originálneho a obsahovo náročného umenia v jeho povest-
nom „ateliéri 3D slobodnej kreativity“. V intenciách súčas-
ného umenia Zelinka stavia svoj program na multimediál-
nom vyjadrení, avšak s výraznou tendenciou ku klasic-
kému sochárskemu tvaru, i keď ho dosahuje netradičnými
(a prekvapujúcimi) prostriedkami. 
Záujem o tému smrti vyplynul celkom prirodzene z jeho
úvah nad etickými problémami (napr. klonovanie). Často
užívaný tvorivý princíp apropriácie formuluje tak, aby pri
týchto dielach nebolo možné hovoriť o citovom vydieraní.
V cykle Rekviem pre organizmy (od roku 2010) vytvára
pre zvieracie mŕtvolky olovenú schránku kopírujúcu tvar
ich tela, čo pripomína koncept sarkofágu a teda staro-
egyptskú kultúru zaujatú uchovaním tela pre večnosť. Ak si
uvedomíme, aká nízka stále je hodnota ľudského života,
potom pieta, s akou Zelinka pristupuje k pozostatkom tzv.
nižších živočíchov je odzbrojujúco dojímavá. Stávajú sa
mementom bezcitnej civilizácie. V cykle Hľadám podstatu
(od roku 2006) sleduje autor podobný cieľ. Do zošitej
zvieracej kože vylial sadru, čím získal snehobielu podobu
tela, v ktorej možno cítiť čosi posvätné. Ako keby bytosť
znovu povolal k životu, len aby nám pripomenul krehkosť
toho nášho.
Zelinka rád experimentuje s výrazovými možnosťami
rôznych materiálov. Zvlášť fascinujúce sú jeho staršie
sochy z rašeliny, v ktorých funguje i mágia samotného
materiálu, evokujúceho fenomén „bog people“ (ľudia
doby železnej nájdení v rašeliniskách severozápadnej
Európy). Súvis s motivikou smrti zaiste treba hľadať i v exal-
tovane expresívnych Hlavách (2007 a 2012) modelo-
vaných v betóne. Grotesknosť jednej z deformovaných
hláv – a teda  narážka na Messerschmidtove charakterové
štúdie z 18. storočia – odľahčuje ťaživosť témy jemnou
iróniou a posúva ju do čisto filozofickej roviny. Zelinka
pripomína prirodzený sklon organickej hmoty k rozkladu,
zároveň však použitím „brutálneho“ materiálu reflektuje jej
vzdorovitú a permanentnú snahu po zotrvaní. Konfrontá-
cia oboch fenoménov je pre autora príležitosťou k pôso-
bivému výtvarnému vyjadreniu zápasu tela a duše.

Podľa Woodyho Allena je poslaním umelca nájsť liek na
prázdnotu bytia. Presne táto stručná a výstižná definícia mi
prešla hlavou pri prehliadke Zelinkovej výstavy. Allen by
napísal pozitívnu kritiku.

Názov výstavy: Ján Zelinka (forma a obsah)
Autor: Ján Zelinka
Kurátorka: Ľuba Kotalová 
Miesto: Šarišská galéria v Prešove
Trvanie: 7. november 2013 – 15. december 2013
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Určite nie je náhoda, že si sochár Štefan Papčo (1983)
vybral k téme svojho najnovšieho výstavného projektu
parafrázovaný výrok práve tohto anglického spisovateľa 
a filozofa. Názov výstavy „Všetky dobré veci smerujú 
k jednému bodu“ (ZAHORIAN & co GALLERY), odkazuje
cez K. G. Chestertona práve k istému modernistickému
postoju hľadania oporných bodov, zákonitostí, ktoré v sebe
obsahujú náznak istoty. Práve tento, zdanlivo konzer-
vatívny postoj v dnešnej viskóznej decentralizovanej dobe,
sa mi javí ako možnosť hľadania východísk. Východísk,
ktoré oproti interpretačnému a hodnotiacemu agnosticiz-
mu stavajú jednoznačnejšie formulovaný sochársky postoj,
založený na strategicky a dlhodobo rozvíjanom
sochárskom pláne, koncepčne premyslenej schéme a kul-
tivovanej rukodielnej činnosti. 
Nerád by som však kontaminoval výstavu svojvoľnou nad-
interpretáciou. Vzťah vystavených drevených objektov Šte-
fana Papča k názvu výstavy je aj omnoho pragmatickejší.
V neveľkom priestore galérie je inštalačne vhodne roz-
miestnených šesť drevených sôch verne evokujúcich časti
horolezeckého odevu. Papčov trvalý záujem o prírodu a kra-
jinu ako aj o horolezectvo sa prirodzene a kontinuálne
transformuje do jeho umeleckých výstupov. V prípade vys-
tavených objektov je „odev“ sformovaný do podoby
odkazujúcej k ich „letu“ či „pádu“. Prirodzená gravitačná
sila, spolu s poveternostnými podmienkami sa stáva mimo-
subjektívnym činiteľom, ktorý „sochársky“ modeluje kusy
odevu. Papčo tieto "predobrazy“ zhmotňuje v „ušľachtile-
jšom" materiály – v dreve, ktoré následne, pre vyšší

iluzívny  efekt, koloruje. (Jedná sa o štyri zavesené
drevené sochy: Pullover, Vetrovka, Tričko, Kukla /všetky
2013/, ktoré svojím hyperrealistickým dojmom odkazujú 
k poetike pop-artu). Tri stojace skulptúry (Larisáky, Noha-
vice, Spacák, /všetky 2013/) sú ponechané v priznanej
farebnosti a textúre lipového a topoľového dreva, iba 
s jemnou sotva badateľnou polychrómiou. Gravitačný bod
je tak skrytým formotvorným činiteľom objektov. Je
spoločníkom, ale i protivníkom, s ktorým sa musí horolezec
pri športovom výkone vysporiadať. Papčo tak v rámci výs-
tavy „Všetky veci smerujú k jednému bodu“ tematizuje
prírodné zákonitosti i ľudské odhodlanie ich prekonávať.
Vyrovnáva sa  s prírodnými princípmi spôsobom, kde do
nich neintervenuje násilím, ale citlivým spôsobom transfor-
mácie, pre-modelácie, kde dôraz na detail je znakom kon-
centrovanej rehabilitácie materiálu.
Ak sa vrátim k – v úvode naznačenému „tradicionalizmu“
– ten chápem ako hodnotovo pozitívny moment Papčovej
tvory. Trojica stojacich sôch, odkazujúcich k totemickým
motívom, k mýtickej „osi sveta“,  je kompozičným vyz-
nením i materiálom vo vzťahu k slovenskej sochárskej mo-
derne 60. rokov (V tejto súvislosti možno spomenúť
sochárske práce Vladimíra Kompánka, Ludwika Korkoša 
či Rudolfa Uhra). Tento odkaz odľahčuje (ale nezo-
smiešňuje, nebagatelizuje) svojou ikonografickou atribú-
ciou odkazujúcou k horolezeckému odevu. Papčo tak sym-
paticky osciluje medzi hravou sublimáciou tradičného
sochárstva a novou podobou založenou viac na akcii,
procese a sugestívnejšom interpretovaní materiálových

kvalít. Štefan Papčo si ako materiál k svojim sochárskym
realizáciám často vyberá drevo, čo nepochybne odkazuje
k jeho intenzívnej zviazanosti s prírodným prostredím.
Napriek tomu nemám pocit, že by autorovo úsilie smerovalo
k absolútnemu splynutiu tvorby a mimoumeleckého života,
diela a krajiny. Jeho prezentácie v priestore galérie sú
vždy overovaním si hodnoty autentického zážitku, sú v pod-
state arteficiálnymi objektmi, ktoré v sebe koncentrujú
autorovu skúsenosť, ale aj distribuujú vlastný zážitok
smerom k divákovi.
Ak som na začiatku písal o údive spôsobenom uhlom
pohľadu, domnievam sa, že Papčovo horolezectvo nie je
podmienené dosiahnutím vrcholu – méty, z ktorej už nie je
vidno „drobnosti“ tohto sveta, z ktorého je možné všetko
prehliadať. Práve naopak, je "horolezectvom" nadsázky 
a nadhľadu, ktoré podnecuje k vnímaniu bežného, v no-
vých súvislostiach. A na toto "horolezectvo" si môžeme
trúfnuť i my, „deti z nížiny“.

Názov výstavy: Všetky dobré veci smerujú k jednému bodu
Autor: Štefan Papčo
Kurátor: Michal Stolárik
Miesto: ZAHORIAN & co GALLERY Bratislava
Trvanie: 19. september 2013 – 11. október 2013

Pohľad do inštalácie výstava Štefana Papča (Všetky dobré veci
smerujú k jednému bodu). Foto: Lucia Papčo

Ján Zelinka: Bažant (z cyklu Hľadám podstatu). 2006, sadra
Foto: Gabriela Kutajová
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Jozef Ridilla

Ján Zelinka – nežná gotika
v Šarišskej galérii
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Ján Kralovič

Gravitačné pole
Štefana Papča
(dokončenie zo str. 1)

Ján Zelinka: Hlava II. 2012, betón. Foto: Gabriela Kutajová

Pohľad do inštalácie výstavy Jána Zelinku. Foto: Gabriela Kutajová<
<<



Diela Doroty Kenderovej, Andrey Kalinovej a Jaroslava
Kyšu by sa dali označiť ako subtílne intervencie. Kalinová
sa dlhodobo venuje umeleckej tvorbe reagujúcej na
architektonické prostredie (v niekoľkých dielach napríklad
tematizovala prostredie Trenčianskych Teplíc). Pre Košice
vytvorila dielo v nefunkčnej fontáne pri obchodnom centre
na Luníku II: z centra mesta preniesla zvuk fontány do
spustnutého priestoru bývalej fontány na sídlisku. Dielo
odkazuje ku konfrontácii minulosti a prítomnosti, no i pred-
stáv a reality. Je komentárom k nenaplneným architekto-
nickým snom a zdôrazňuje situáciu, keď pôvodne pláno-
vaný urbanistický zámer v realite nefunguje. Dorota Ken-
derová umiestnila svoje diela do okolia jedného z výmen-
níkov – na stromy nitkami opätovne pripevnila spadnuté
listy a na zabudnutom schátranom židovskom cintoríne
rozostavila horiace sviece. „Zastavenie“ spadnutých listov
na polceste môže byť chápané ako zdôraznenie a uve-
domenie si okamžiku a zároveň upriamenie pozornosti na
prírodný prvok sídliska. Rozsvietený cintorín zdôraznil časť
pôvodnej krajiny zabudnutej medzi košickými panelákmi.
Umelecká akcia môže byť pripomenutím procesu krajin-
ného prepisovania: pri plánovaní zástavby v kancelárii
bez vzťahu ku skutočnej krajine často dochádzalo a stále
dochádza k situáciám, keď sú historicky dôležité miesta
vymazané, či odsunuté na okraj záujmu. 

Dielo Konečný stĺp Jaroslava Kyšu malo formu nenápad-
ného, až skrytého sochárskeho zásahu. Po plastovej leše-
nárskej trubke, akoby pozostatku po inštalatéroch trčia-
com zo zeme na trávniku, sa pohyboval prstenec železných
pilín. Neustále preskupovanie pilín prostredníctvom mag-
netu je symbolom nestabilnej sochy a premien významu.
Piliny symbolizujúce odpílené a zničené monumenty vy-
stupujú v úlohe anti-monumentu. Zároveň je tu dôležitý prvok
náhodilosti a nenápadnosti: dielo mení svoju podobu a je
naň možné naraziť len sústredeným hľadaním alebo
náhodou. Názov diela je negáciou názvu ikonickej sochy
z dejín umenia – Brancusiho Nekonečného stĺpu. Kým
Brancusiho stĺp bol koncipovaný ako vojnový pamätník,
Kyšovo dielo je možné chápať ako „pamätník“ každoden-
nosti. Svoju úlohu zohralo aj zasadenie diela do kontextu
podujatia Košice 2013, kde práve v čase konania Medzi-
centra prebiehala v novej plavárenskej Kunsthalle výstava
fotografických dokumentov diela Constantina Brancusiho.
Kyšova kinetická socha sa tak stala ironickým komentárom
k podobe programu EHMK, v ktorom prevažuje zamera-
nie na veľké mená a jednorazové veľkolepé podujatia.
Program Medzicentra stál tomuto obsahu v opozícii a vyba-
lansoval to, čo veľké projekty postrádajú – bezprostredný
kontakt s obyvateľmi, orientovaný na dlhodobý účinok 
v podobe zmeny vnímania relevancie kultúry. 

Zaujímavým momentom celého podujatia bol tiež fakt, že
množstvo účastníkov sa okrem umenia venuje aj organi-
začnej a kurátorskej činnosti. V podmienkach slabo fungu-
júcej kultúrnej  infraštruktúry sú osobné nasadenie a obrov-
ská dávka trpezlivosti jednými z mála možností, ako sa dá
situácia postupne meniť k lepšiemu. Atmosféru Košíc, no 
i mnohých iných slovenských miest, opisuje vtipno-ironický
text Michala Hudáka, jedného z prednášajúcich v Medzi-
centre, publikovaný v alternatívnom sprievodcovi po meste
s názvom KSC: „Večná každodenná absurdita žitia na
nefungujúcom území pripomína zenového guru, ktorý svo-
jím učňom zadáva neriešiteľné rébusy. Keď sa niektorý so
žiakov osmelí s múdrosťou guru súperiť, odmenou mu je
kung-fu do tváre s rozbehom. Toto územie bude Európ-
skou budhistickou veľmocou, alebo aspoň filiálkou.“
Zmena daného stavu je skupinovým behom na dlhú trať.

Lenka Kukurová

Medzicentrum IV. (SPOTs 2013)

V roku 2013 sa Košice mali stať európskym kultúrnym cen-
trom. Výsledok projektu Európske hlavné mesto kultúry
(EHMK) 2013 je však kontroverzný a balansuje na hrane
medzi megalomanstvom a provincionalizmom. V tomto
kontexte je zaujímavé zamerať pozornosť na umelecký fes-
tival Medzicentrum, ktorý v lete prebehol v tomto jednora-
zovom európskom hlavnom meste kultúry a bol súčasťou
oficiálneho programu. Formát a obsah festivalu je možné
chápať ako istý protiklad veľkých gest, ktoré sprevádzajú
podujatie EHMK. Zameranie Medzicentra je možné odčí-
tať už zo samotného názvu. Zatiaľ čo postkoloniálne
myslenie prinieslo negáciu rozdelenia na centrum a peri-
fériu a ich vzťahy nahradilo horizontálnym zoskupením
centier, termín medzi-centrum odkazuje k ďalšej zmene
perspektívy: k záujmu o to, čo dosiaľ unikalo pozornosti. 
Košická verzia Medzicentra bola už štvrtým pokračo-
vaním formátu, ktorý predošlé roky hostili Stanica Žilina-
Záriečie a banskoštiavnická BANSKÁ ST A NICA. Orga-
nizátorkou tohto i predošlých ročníkov je umelkyňa Nina
Šošková, ku kurátorskej spolupráci si tento krát prizvala
umelca a kurátora Milana Mikuláštíka. Festival sa usku-
točnil ako súčasť projektu SPOTs, čo je sieť kultúrnych
uzlov umiestnených v bývalých výmenníkových staniciach
na košických sídliskách. Zámerom pôvodne nenápadného
projektu SPOTs bolo kultúrnymi a vzdelávacími aktivitami
priamo osloviť čo najširšiu verejnosť. Postupne sa prebu-
dované výmenníky stali jednými z najvýraznejších a naj-
účinnejších modelov napĺňajúcich pôvodnú víziu EHMK
2013, spočívajúcu v dlhodobej transformácii mesta pomo-
cou kultúry. 
Program Medzicentra okrem tvorby diel pozostával z ve-
rejných prednášok, exkurzií a diskusií. Výsledkom týždňo-
vého festivalu bola skupinová výstava v jednom z výmen-
níkov (výmenník Štítová). Podujatia sa zúčastnilo dvanásť
umelcov a umelkýň a rozmer podujatia bol česko-sloven-
ský. Téma štvrtého ročníka Medzicentra Medzi výmenníkmi
súvisela s miestom jeho konania. Nie je preto prekvapu-
júce, že mnohí zo zúčastnených nadviazali na charakter
výmenníkov orientovaných na spoluprácu s obyvateľmi
sídliska a veľká časť vytvorených diel a intervencií obsaho-
vala participačný moment. Podobu diel ovplyvnilo aj pros
-tredie sídlisk, ktoré sú vlastne slovenským príspevkom 
k urbanizmu Košíc. V druhej polovici dvadsiateho storočia
zažilo mesto Košice výraznú premenu – z historického
maďarského kultúrneho centra sa vďaka vybudovaniu
železiarní zmenilo na slovenskú industriálnu metropolu.
Panelové sídliská sú neretušovanou  verziou obrazu mesta,
ako ho dôverne poznajú jeho obyvatelia. Zároveň sú však
zásluhou svojej uniformity špecifické, nadlokálne a typické
pre celú oblasť východnej Európy.  
Fenomén sídlisk so sebou prináša množstvo protichodných
emócií a tém: vyhrotené negatíva i pozitíva, lásku i nenávisť
k miestu, blízkosť a zároveň odcudzenie. Nakoľko mnohí

z umelcov poznajú život na sídlisku z vlastnej skúsenosti, 
v dielach prevládalo kladné vysporiadanie sa s priestoro-
vými aj mentálnymi špecifikami priestoru. Medzi panelákmi
vytvoril svoje dielo Martin Kochan, ktorý sa zameral na
pozitívne možnosti sídliskového spolužitia. Pomocou fareb-
ných nití navzájom pospájal niekoľko desiatok domácností.
Obyvatelia si mohli vybrať niť preferovanej farby, ktorej
jeden koniec následne vyhodili z okna. Kochan všetky nite
prepojil a vytvoril tak stred vznášajúci sa nad zemou.
Prepájanie domácností niťami môže byť odkazom k možnos-
tiam sídliskových detí, ktoré si medzi oknami posielajú
poštu, no zároveň je to vízia komunikačného uzla medzi
všetkými obyvateľmi. Rôznorodosť nití je možné chápať
ako premiešanie jednotlivých spoločenských tried, čo je
jedna z dôležitých pretrvávajúcich pozitívnych vlastností
sídlisk. Dielo Šarkan je tak symbolom naplnenej utópie.
Zaujímavým komunikačným rozmerom Kochanovho diela bol
už samotný participačný proces vzniku, pri ktorom autor
účastníkom vysvetľoval, že sa podieľajú na tvorbe sochy. 
Na komunikáciu a proces sa zamerali aj Zuzana
Godálová a Július Krištof. Ich aktivita by sa dala prirovnať
k osvetovej činnosti s istou dávkou situačnej komiky. 
V horúcich letných dňoch komunikovali a diskutovali na
sídliskách s náhodnými okoloidúcimi a obyvateľmi poze-
rajúcimi z okien o zmysle a činnosti kultúrnych centier 
priamo pri ich paneláku. Výsledkom akcie boli fotografické
a video záznamy náhodne vzniknutých situácií. Akcia 
s názvom medzisieť súvisí s dlhodobou činnosťou
Godálovej a Krištofa, ktorí v Topoľčanoch založili združe-
nie Nástupište 1-12. Združenie organizuje kultúrne akcie 
v podchode autobusovej stanice, ktorým denne prechá-
dzajú tisícky ľudí. Aktivitami na poli súčasného umenia sa
Nástupište pokúša zaujať veľmi rôznorodé a negalerijné
publikum a zároveň pozmeniť zakonzervovanú predstavu
širokej verejnosti nato, čo je vlastne umenie. 
Intervenčný charakter mala dočasná inštalácia Štefana
Oliša Manifestácia. Do nevzhľadného podchodu na
sídlisku umiestnil veľké množstvo červených balónov.
Vplyvom vetra sa balóny presúvali a nakoniec rozleteli
alebo boli rozobrané, pričom tieto manévre vzbudili zá-
ujem mnohých okoloidúcich. Názov akcie odkazoval 
k masovým podujatiam a ironizoval nafúknuté gestá oficiál-
nych kultúrnych akcií, čo bol zároveň site-specific komentár
k prostrediu Košíc v roku 2013. Ľudmila Horňáková si za
námet svojej akcie zvolila vzťahy starých rodičov a vnúčat.
Prázdniny u babičky na sídlisku sú zrejme stále viac
rozšírenou alternatívou oproti prázdninám na vidieku,
majú však tiež svoju charakteristickú urbánnu atmosféru.
Ľudí na sídlisku sa autorka pýtala na rodinné vzťahy a ich
odpovede prepisovala na veľkoplošný billboard, čím
vytvorila protiklad intímnej spovede na reklamnom nosiči.
Náhodne zaznamenané výroky boli miniatúrnou sociolo-
gickou sondou do premeny medzigeneračných vzťahov. 

Na participácii založil svoje dielo aj  Tomáš Rafa, ktorý
vlastné tvorivé gesto eliminoval na prizvanie rómskych detí
a tínedžerov. Tí spolu s dobrovoľníkmi z bielej majority vy-
tvárali  veľkoplošnú maľbu na tému vzájomného spolužitia.
Okrem všeobecne pozitívnych symbolov sa na spoločnom
obraze objavili aj motívy masívnych čiernych krížov, či iné
ambivalentné znaky. Stretnutie rómskych a nerómskych
tínedžerov a ich spoločná práca bola pre mnohých prvou
skúsenosťou premiešania skupín, ktoré inak ostávajú 
striktne oddelené. Táto situácia je obzvlášť paradoxná 
v meste, kde žije pomerne veľké percento Rómov. Tí však
ostávajú z veľkej časti vylúčení z bežného života majority.
Vzťah k rómskej menšine na politickej úrovni ilustruje vybu-
dovanie ďalšieho slovenského segregačného múru, tento
krát oddeľujúceho sídlisko Luník IX práve v čase konania
Medzicentra. O niekoľko dní sa na múre objavil veľký
nápis Prepáčte namierený smerom k rómskemu sídlisku,
ktorý bol odkazom a zatiaľ utopickým volaním v segrego-
vanej spoločnosti.
Priamo na podobu konkrétneho výmenníka reagovalo
dielo Pavla Karousa. Budova bola nedávno invenčne
prestavaná na kultúrno-športové centrum so zalomenou
fasádou v podobe horolezeckej steny. Karous vytvoril
sochársky objekt Umelý kameň, ktorý zachovával vizuálnu
podobu  architektúry a vytváral zdanie, akoby odpadol 
z budovy. Autor zdôraznil protiklad umelého a prírod-
ného: „odlomenie“ časti fasády je reakciou na inšpiráciu
architektúry prirodzeným horolezeckým terénom v pan-
elákovom prostredí. Táto zábavná hra významov mala aj
veľmi utilitárny rozmer, nakoľko objekt sa čoskoro stal
zvládnuteľnou verziou horolezeckej steny vhodnej aj pre
najmenších. Karous tak vytvoril nový typ detskej prelie-
začky, ktorá má potenciál stať sa populárnou. 
K budovám a polohe výmenníkov sa viazalo aj dielo Evy
Tkáčikovej, ktorá do terénu umiestnila turistické značky
navigujúce obyvateľov k týmto kultúrnym uzlom. Budovy
výmenníkov ako „obetné“ miesta vo svojom diele prezen-
toval Erik Sikora. Umelec strávil časť dňa a jednu noc 
v stane na streche výmenníka a počas tohto meditačného
študijného pobytu prišiel na nápad, ako zachrániť zateple-
nie budov a zároveň prospieť vtákom na sídliskách. V Siko-
rovom videu sa diváci najskôr dozvedia o odpore autora
k zatepľovaniu polystyrénom, no nakoniec sú oboznámení
s plánom, ako tento typ zateplenia ochrániť pred vtákmi.
Logické pasce nie sú v autorovej tvorbe ničím výnimočným.
Autor navrhuje obaliť výmenníky vrstvou polystyrénu obo-
hateného o jedlé semienka, čím by sa výmenníky stali obe-
tou slúžiacou k záchrane okolitých panelákov pred vtáčími
náletmi. Autor prináša nečakané odpovede na existujúce
otázky, v jeho dielach sa často preskupuje absurdná a prak-
tická rovina, čo divákov nevyhnutne zneisťuje a zároveň
núti prejsť do inej dimenzie uvažovania.
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Pavel Karous: Artificial stone. 2013, exteriér výmenníka
Važecká, objekt - cementotrieslová doska, lezecké úchyty,
spojovací materiál. Foto: archív Medzicentrum

Martin Kochan: Šarkan. 2013, okolie výmenníka Štítová,
site-specific inštalácia - farebné bavlnky. Foto: archív 
Medzicentrum

Nápis na múre orientovanom k Luníku IX. vznikol počas
konania Medzicentra v Košiciach. Foto: archív Lenky
Kukurovej

Jaro Kyša: Konečný stĺp. 2013, okolie výmenníka Štítová,
objekt - magnetické piliny, teleskopická anténa, plast,
motor. Foto: archív Medzicentrum

Erik Sikora: Záchranca zateplenia. 2013, výmenník Štítová,
video-performance 03’54’’. Foto: archív Medzicentrum
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Ľuboš Lehocký

O umení, (p)o troch recenziách

Výstava Stana Masára O umení (100 rokov po ...) (kurá-
torka Nina Vrbanová), ktorú mali návštevníci bra-
tislavského Domu umenia možnosť vidieť od 10. 12. 2013
do 10. 1. 2014, nebola zatiaľ v recenziách hodnotená
príliš pozitívne. Mojím cieľom tu nie je posudzovať kvalitu
Masárových prác, ani ho obhajovať, rád by som však
reagoval na niektoré tvrdenia recenzentiek.
Lucia Štrbáková1 píše o pocite vyprázdnenosti, chudo-
krvnosti či doslovnosti, no tento divácky efekt považuje za
cielený a problém vidí najmä v spôsobe prezentácie vy-
stavených diel, ktoré v Masárovom prípade „nestačí 
v galérii len vystaviť. Potrebujú v nej dýchať, komunikovať 
s ňou, parazitovať na nej či ju významovo exploatovať. 
Výstavný priestor je ich hostiteľom, entitou, ktorá spolutvorí
ich komplexnosť“, pričom dodáva, že „k ich zrasteniu 
s priestorom jednoducho nedošlo“.
Martina Kopecká2 je kritickejšia, tvrdí, že expozícia „nere-
flektuje súčasný stav umenia, objekty a inštalácie si tu
dokonca už ani nekladú otázky“. Odvolávajúc sa na
Arthura Danta, ktorý hovorí, že to, „čo robí z nejakého
objektu umelecké dielo, je voči nemu vonkajšie,“3 alebo
ako uvádza recenzentka, „nevďačí za to svojej podobe,
ale interpretácii,“ tiež píše, že „nie každý objekt sa stáva
umeleckým dielom, ak sa na jeho prezentáciu zvolí
nesprávne múzeum alebo galéria,“ čím v podstate impli-
citne spochybňuje status niektorých vystavených objektov
ako umeleckých diel a nabáda, aby sa  pristupovalo 
„k výberu budúcich projektov do Domu umenia, t.j. našej
Kunsthalle, omnoho citlivejšie“.
Katarína Slaninová4 otvorene popisuje mnohé Masárove
diela ako „zástup ledabolo v priestore opretých,
položených, zavesených objektov a inštalácií,“ ktoré
navyše hodnotí ako „nudné“, „neinvenčné“, „neprekvapu-
júce“ či ako „mechanické školské cvičenia,“ z ktorých
presvedčivosti navyše uberá „remeselná odfláknutosť“. 
V súvislosti s výstavou hovorí aj o „neosobnej didaktickosti“
či „vyprázdnenosti“ a to, čo Štrbáková pomenovala ako
humor „britko intelektuálneho základu,“ nazýva Slaninová
„často násilnou snahou o vtip“.

O umení (100 rokov po ...) sa asi nestane výstavou roka,
no niektoré výhrady recenzentiek (najmä Kopeckej a Sla-
ninovej) sa zdajú prehnané alebo sú postavené na subjek-
tívnych dojmoch a preferenciách (čo by nemusel byť nele-
gitímny prístup, ak by bol argumentačne nasýtenejší).

Ad 1: Remeselná odfláknutosť
Kritizovať použitie v priestoroch Domu umenia nájdených
materiálov alebo zužitkovanie lacno pôsobiacich, svojou
povahou neatraktívnych materiálov bez dôsledného reme-
selného a technologického spracovania (Slaninová), sa
zdá byť neadekvátne. Masár sa tu predsa nepredstavuje
ako dizajnér. Je pravdou, že pracoval s autentickými pred-
metmi, ktoré si zvolil zámerne. Mal však farbou ofŕkané
rebrík, predtým než ich použil ako ready-made, očistiť
(Dubbing), poklop z prepravnej debny obrúsiť a nalako-
vať (Socha), alebo rovno kúpiť či nadizajnovať nové pred-
mety? 
Aj steny Uzavretej galérie sa ponúkajú pohľadom na ich
zadnú stranu, rub (teda to, čo návštevník galérie bežne
nevidí) a ukazujú sa vo svojej surovej, špinavej,
neupravenej podobe. Sadrokartónové steny tak ale
naozaj vyzerajú. To, čo je na druhej strane čistej bielej
galerijnej výstavnej plochy, oku zvyčajne neulahodí. 
V priestoroch Domu umenia tento, azda až symbolický
fakt, odkryl aj Martin Špirec, keď na výstave ArtD.No1
odmontoval kryt radiátora v priestoroch, kde teraz vy-
stavoval aj Masár. Navyše, Dom umenia nie je (aj keď si
to mnohí zbožne želajú) typickým priestorom typu white
cube, ktorému „vždy dominuje materiálová a technolo-
gická precíznosť“ (Slaninová). Nehovorí Masár výberom
lacno pôsobiacich materiálov náhodou aj o tom? Recen-
zentkinu nespokojnosť s nízkou remeselnou precíznosťou
Masárovych objektov a inštalácií by mohla zmierniť iná
autorova práca – Roh Tate Modern, ktorá je už „krajšia“.
Dom umenia však nie je Tate Modern a ak nebudeme
nasilu oddeľovať „formu“ od „obsahu“, Masár ani nemo-

hol v priestoroch vznikajúcej Kunsthalle, ak mali jeho real-
izácie ostať autentické, pracovať s inými, „atraktívnejšími“
materiálmi alebo remeselne precíznejšie.
Slaninovej výhradu nemožno brať ani ako reakciu na roz-
por výstavy so sprievodným textom, pretože sa v ňom ho-
vorí o „často“ (teda nie vždy) vizuálne atraktívnej forme,
pričom kurátorka to spomína v súvislosti s Masárovou 
tvorbou všeobecne, nie ako definíciu povahy konkrétnych
vystavených diel.

Ad 2: Spôsob inštalácie
Možno súhlasiť s Martinou Kopeckou, ktorá konštatuje, že
„priestory Domu umenia vždy potrebovali a možno práve
teraz ešte naliehavejšie potrebujú rozsiahlu rekonštrukciu,
však kedy sa tak stane… Do tej doby nám ostáva len
polemizovať na vernisážach či vo výtvarných periodikách
a portáloch, že s tou alebo onou výstavou nie je niečo 
v poriadku.“ Aj z tohto dôvodu môžeme mať dojem, ako
píše Lucia Štrbáková, že Masárov predošlý projekt
Zblúdilé umenie v Galérii Médium (2012), kde „došlo 
k výberu celkom siedmych diel, pričom každé dostalo
možnosť rozpínať sa vo vlastnom priestore“, ostal nepreko-
naný. Výsledná podoba Masárovej výstavy bola do
značnej miery ovplyvnená práve priestorom, resp. inšti-
túciou, v ktorej bola realizovaná a je diskutabilné, či a ako
to mohli autor a kurátorka urobiť lepšie. 
Nemožno však tvrdiť, že stav a charakter Domu umenia
ostal nereflektovaný. Priestoru, kde všetko čaká na svoj
ďalší osud, kde sú veci kade-tade iba dočasne odložené 
a kde panuje atmosféra rozrobenosti, nedokončenosti 
a provizórnosti, zodpovedala aj prezentácia niektorých
diel. Myslím, že „zástup ledabolo v priestore opretých,
položených, zavesených objektov a inštalácií“ (Slaninová),
reflektuje okrem iného práve tento časom a prevádzkou
spôsobený stav, túto symptomatickú situáciu v nie práve
optimálnych podmienkach vznikajúcej Kunsthalle. 

Ad 3.: Vyprázdnenosť
S vyprázdnenosťou Masár pracuje ako s témou, aj ako 
s formálnym príznakom. Objekty zbavuje pôvodného
zmyslu, vyprázdňuje ich funkciu, redukuje ich normálnu
vizualitu. Často odstraňuje predmetom ich „jadro“ (napr.
Začiatok a koniec vecí, Prvý a posledný schod), azda
práve preto, aby jeho neprítomnosťou poukázal na jeho
dôležitosť, čím vyprázdnenosť síce vizuálne manifestuje,
ale na úrovni zmyslu práveže kriticky reflektuje. Objekty
pritom neraz dekonštruuje, aby na ne ponúkol pohľad 
z inej perspektívy. Niekedy totiž treba od veci odstúpiť 
a pozrieť sa na ňu „jej vlastnou optikou“, aby sme sku-
točne hľadeli na ňu, nie mimo nej (Z novej perspektívy).
Hovoriť o významovej vyprázdnenosti jeho diel teda nie je
celkom namieste. Najmä, ak sa toto hodnotenie nevysvetlí,
nepodloží argumentom či aspoň náznakom interpretácie.
Z recenzentiek iba Lucia Štrbáková uvádza vo svojom
texte konkrétne diela a naznačuje možné spôsoby ich vní-
mania a chápania, vďaka čomu jej občasný kritický alebo
skepticky tón nestráca na relevancii. Katarína Slaninová
síce spomenie Svieži vzduch do galérie, ale iba s dô-
vetkom, že Masárova ambícia predstaviť svojou tvorbou
nóvum (čo má byť podľa autorky význam Masárovej
metafory sviežosti) sa nekoná. Spomenie aj Uzavretú
galériu, ale len v súvislosti s materiálmi, z ktorých je
vyrobená. Martina Kopecká nespomenie ani jedno
konkrétne dielo, tvrdí však, že „objekty a inštalácie si tu
dokonca už ani nekladú otázky“. Nevieme síce ktoré,
možno myslí všetky. Škoda, že nevieme prečo. 
Malé odbočenie: Takéto vyjadrenia sú okrem iného vodou
na mlyn pre rozličných znepokojených „znalcov“, ktorí
neváhajú verejne vyjadriť svoje všeobecné rozhorčenie
nad tým, že sa pred súčasným umením „cítia ako idioti“ 
a čakajú, že v galérii bude „umenie“, lebo napríklad
„zaváraninové poháre vidia aj doma v komore“.5 Možno
by bolo dobré, aby s podobnými znepokojenými

návštevníkmi Domu umenia a všeobecne galérií ktosi
komunikoval, uviedol ich do výstavy, v prípade potreby
diskutoval a vysvetľoval, že zaváraninové poháre alebo
staré dvere tu a tam nemusia byť to isté. Dôležité to je
najmä v prípade výstav takých umelcov ako je Masár,
ktorý sa svojou tvorbou neobracia na akéhokoľvek príjem-
cu alebo publikum, ale hľadá skôr adresáta, teda niekoho,
kto je schopný a ochotný jeho výpoveď mentálne spraco-
vať, niekoho, komu je určená. Bolo by úžasné stretnúť 
v galérii človeka, ktorý by pomohol zmätenému príjemcovi
stať sa adresátom, hoci by aj potom, kriticky uvažujúc, 
vystavené odmietol. Bohužiaľ, ak sa v dobrej vôli obrátite
na pani v Dome umenia hoci len s otázkou, či nemajú 
k výstave katalóg, môže sa stať, že odpovie áno, ale že je
drahý, stojí až desať eur a či ho naozaj chcete.

Vráťme sa k Masárovej tvorbe. Aby som nehovoril
všeobecne, pozrime sa napríklad na jeho objekt Túžba po
umení 1. Ide o galerijný podstavec – sokel, z ktorého
hrany je časť vyrezaná a umiestnená vo vztýčenej polohe
naň. Naša pozornosť je upriamená na fragment, ktorý je
prezentovaný ako „socha“ na podstavci. Odkiaľ sa však
táto „socha“ nabrala, čo jej umožnilo vzniknúť? Nič iné,
ako inštitúcia galérie, ktorej je sokel zástupným znakom.
Umenie doslova vzniklo z Galérie a z jej túžby po ňom.
Vzniklo však aj z túžby Umelca, ktorý sto rokov po
Duchampovi vie, že do umenia môže patriť všetko, no vie
aj to, že sú tu isté špecifické aspekty, ktoré z toho všetkého
robia umenie. 
Zdá sa potom, že podstatu umenia netvorí fakt toho
všetkého, ale práve špecifické aspekty.6 Teórií o tom, čo 
k týmto aspektom patrí, je mnoho. Milan Knížák napríklad
povedal, že umenie robia umením „rámy, sokle, projektory
atp“.7 Ktovie, dokedy však rámy sokle a projektory, 
z ktorých Umelec i Galéria sama v túžbe po Umení poma-
ličky odkrajujú, udržia váhu toho, čo vystavili a neklesnú
ku dnu ako Potápajúci sa titáni. Toto je len jedna z otázok,

ktorú Masárova tvorba otvára. Ďalšími môžu byť: Kto
vysvetlí umenie mojej (Vašej, hocikoho) rodine? Mŕtvy
zajac Josepha Beuysa? Mŕtvy zajac Kritiky? Mŕtvy zajac
Galérie? Pani dozorkyňa? Knihy dejín umenia? Čo ak
nikto? Čo nám ostáva? Zamyslieť sa, panikáriť alebo
rezignovať (možno spolu s umelcom) podobne ako
Masárové potkany (Mŕtvy zajac vysvetľuje umenie mojej
rodine, Art Lab)? 

Či už niekto hodnotí Masárove práce ako kvalitné alebo
nie, rozhodne nie sú bez otázok ani bezo zmyslu. A mys-
lím, že Masár nesmeruje otázky iba k iným, ale spytuje sa
aj sám seba. Kladie (či už chtiac alebo nechtiac) svojou
tvorbou nejednu závažnú otázku, pričom to často robí 
s humorom. Či sa pousmejeme a otázku budeme počuť,
záleží už na našom zmysle pre humor a ochote počúvať.

1 Štrbáková, Lucia: (P)o umení. In: artalk.cz,  dostupné online: 
http://www.artalk.cz/2014/01/13/po-umeni/

2 Kopecká, Martina: Nie je mŕtvy zajac ako mŕtvy zajac. In: artalk.cz, 
dostupné online: http://www.artalk.cz/2014/01/15/nie-je-mrtvy-zajac-
ako-mrtvy-zajac/

3 Danto, Arthur C. Zneužitie krásy alebo Estetika a pojem umenia. Bratislava: 
Kaligram, 2008, s. 21  ISBN 978-80-8101-025-5.

4 Slaninová, Katarína: Stano Masár: O umení (100 rokov po...). In: 
hentak.sk, dostupné online: http://hentak.sk/recenzia-stano-masar-o-umeni-
100-rokov-po/

5 Kloos, Remi: Vyhnali kurátori ľudí z galérií? In: jetotak.sk, dostupné online: 
http://www.jetotak.sk/editorial/vyhnali-kuratori-ludi-z-galerii

6 Pozri Škamla, Ján: Cesta k poetickému. Bratislava : Smena, 1970, s. 186; 
Miko, František: Umenie lyriky. Bratislava: Slovenský spisovateľ, 1988, s. 19. 

7 Sadovská, Dorota: Survey4Q, e-mailový projekt, 2006 – 2007 dostupné 
online: http://www.sadovska.sk/nav3.php 
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Stano Masár: Potápajúci sa titáni (detail). 2013, kresba na stene, 38 x 29 cm. Foto: David Trčka

Stano Masár: 100 rokov po / Byciklovanie v galérii. 2013, 2-kanálové video, 5’18’’. Foto: David Trčka

Stano Masár: Vyššie. 2013, inštalácia
Foto: David Trčka

Pohľad do výstavy Stana Masára: O umení. Foto: David Trčka
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"Zaplňujeme-li propasti ne-rozumění slovy, ztrácíme jen čas"
napísal vo svojích Poznámkach k pojmom čin a osoba filo-
zof Gabriel Marcel.1 Aktuálna tvorba mladého výtvarníka
Rastislava Podhorského je pre mňa ukážkou spôsobu ako
čosi podstatné povedať výtvarným jazykom. Ako vypĺňať
medzery neporozumenia intenzívnou snahou porozumieť
príčinám týchto medzier. 
Rastislav Podhorský (1990), toho času študent katedry
maľby – ateliéru + - XXI vedeného prof. Danielom Fischerom –
sa v krátkom časovom horizonte prezentoval dvoma
samostatnými výstavami v Bratislave. Prítulky a útočiská
v Hangári ateliérov Tranzit na Studenej ulici a  výstava 
O kľaknutie menší od seba v galérií Photoport (v oboch prí-
padoch bol kurátorom Noro Lacko) predstavili aktuálnu
tvorbu výtvarníka. Ťažisko v kresbe, sústredený, technicky
dôsledne zvládnutý maliarsky prejav či neobvyklý absurdno-
komický spôsob konfrontácie predmetu a subjektu (vecnosti
a telesnosti) sú bazálnymi charakteristickými znakmi tvorby,
ktoré však komplexnejšie  neodhaľujú  zmysel autorových
prác. Pokúsim sa aspoň v náznakoch zosumarizovať vlastný
pohľad na Podhorského tvorbu a verbalizovať pocit, ktorý
vo mne zanecháva.
V rámci koncepcie výstavy Prítulky a útočiská sa neprehliad-
nuteľnou témou stáva motív chleba. Chlieb predstavuje 
základnú "fyzickú" potravinu, ale zároveň preberá i symbo-
lickú funkciu duchovnej potravy. Nadobúda významové kono-
tácie plnosti, dostatku. Tieto aspekty v sebe chlieb priro-
dzene nesie, odkazuje na telesný i duchovný rozmer svojho
významového potenciálu. V Podhorského tvorbe je motív
chleba umiestnený vždy v nejakej situácií, je súčasťou gesta,
je zasadený v obrazovom priestore (napr. Zacelenie
končekov I., 2013). Ambivalentné symbolické významy sú
vychyľované, znejasňované (nie však bagatelizované) tak,
že sa status "každodennosti chleba"2 premieňa na nevšed-
nosť. Biblicky akcentovaná hodnota chleba sa v dielach

stáva skôr prienikom, prelínaním posvätného a všedného.
Motív v sebe zhromažďuje význam univerzálnej ľudskosti,
odkazuje k možnosti vnímania každodenných situácií ako
hodných povšimnutia, vyzdvihnutia. Ako situácií zasluhujúcich
rehabilitáciu.  
Interpretácia námetu prebieha aj formou transponovania do
maliarskych kompozícií, s dominantným dôrazom na kres-
bu, či v jeho objektovej podobe; imitácií chlebových krajcov
rozmiestnených na stene i podlahe galérie. (Moment preras-
tania kresby či maľby do polohy priestorovej inštalácie sa
objavil u Podhorského už počas jeho bakalárskej práce
prezentovanej na letnom prieskume na VŠVU v roku 2013.)
Kresba vystupuje v zmysle animácie (lat. animó - vdýchnuť
život, premeniť), oduševnenia, ideovej funkcie diela. V prí-
pade výstavy Prítulky a útočiská, motív krajca (v podobe
jeho inštalačného rozmiestnenia, "obsadenia" priestoru)
zanecháva za sebou stopy, indexové znaky, znamenia
nevyhnutnosti uvedomenia si ľudskej prítomnosti, ktorá za
každým kúskom chleba stojí (Chlebíky,  2013).
Reflexia prebieha nielen na úrovni námetu, ale aj v jeho for-
málnom stvárnení.  Dôraz na gesto, neobvyklé fyzické pozície,
motív znehybnenia, "prichytenia pri čine" dovoľuje autorovi
ukázať krehkosť postavy, niekedy až v absurdnej telesnej
situovanosti (Zacelenie končekov II., 2013). Gestá dotyku,
priľnutia, prichytenia či prekrytia evokujú úsmevno-bizarnú
atmosféru. Hlavní antihrdinovia sú umiestňovaní v medzi-
priestore, v akomsi obrazovom zákulisí. Vznikajú tak drobné
scénické mikropríbehy, tragikomické situácie, ktoré unikajú
blazeovanosti a akcentujú  citlivosť potrebnú pre ich dopove-
danie, pochopenie. Banálnosť je zdanlivá. Diela Rasťa Pod-
horského sa vymykajú triviálnosti. Poukazujú na moment sub-
jektívneho prežívania anonymných praktík, na intímnu skúse-
nosť, ktorá vždy uniká zo všednej konvenčnosti. Vágne sa vy-
jasňuje a napĺňa významom neopakovateľnosti. Indikatív obra-
zovej výpovede je vždy ukončený dráždivou kadenciou. 

V čom teda spočíva atmosféra obrazov, nútiaca prezerať si
ich stále znova? Nazdávam sa, že tkvie v ich špecifickom
spôsobe narábania s telesnosťou zobrazených postáv, s ich
telesnou situovanosťou. Výstava O kľaknutie menší od seba
už aj svojim názvom akcentuje telesné gesto a zároveň je
poetickou metaforou odkazujúcou k "pádu" do seba, k jem-
nému gestickému narušeniu prostredia, ktoré sa premieňa 
v kontexte nášho telesného vnímania.3 Český fenomenológ
Jan Patočka vo svojich textoch zdôrazňuje význam momentu
telesnej situácie. Tak ako situácia je momentov v rámci diania,
ktoré má istú štruktúru a vzťahové pole pôsobnosti, tak aj
telo nevystupuje iba samo za seba, ale má interpersonálny
rámec.4 Telesnosť druhého sa tak vždy dotýka aj mňa.
Alebo ako píše Maurice Merleau-Ponty: telo druhého ma
„zrkadlí“ – a ja „nemám vedle sebe dva obrazy nějakého
člověka i sebe sama, nýbrž mám obraz jediný, v němž jsme
oba implikováni, že moje vědomí sebe sama i můj mýtus
druhého nejsou protikladné, nýbrž mají se k sobě jako rub 
a líc.“5 Podstatným rysom Podhorského prác je teda tento
"návrat k sebe skrze druhého" (J. Patočka), moment prvotnej
reflexie.
Autor vo viacerých dielach pracuje s rôznymi telesnými kom-
pozíciami postáv, s gestami pokľaknutia, obzretia, pristúpe-
nia, posadenia. Postavy pôsobia staticky, priestor obrazu je
uzavretý, často ukončený stenou, rohom miestnosti, spojni-
cou steny a stropu (napr. Pätka, 2013). Interiér obrazov je
bez výraznejších osobných, zintímňujúcich atribútov. Gestá
postáv reprezentujú narušovanie tejto zdanlivej stability ich
sveta. Sú prevedené s rozpačitosťou, naliehavosťou. Pôso-
bia dojmom mimovoľnosti, spontánnosti a to i napriek tomu,
že ich stvárnenie a prevedenie je strategicky komponované.
Preberajú na seba funkciu zástupného znaku, ktorý sa zrodí
akoby náhodne, ale je úmyselne fixovaný v kresbe či
maľbe. Sú ustanovené v presne  zvolenej situácií určitého
telesného momentu. Merleau-Ponty hovorí o tele ako o zvlášt-

nom druhu "predmetu", ako o obecnej symbolike sveta. V texte
Vnímaný svět píše: „Tělo je oním zvláštním předmětem, který
používá své části jako obecnou symboliku světa, a díky
němuž tedy můžeme ‘být ve styku’s tímto světem, ‘rozumět’
mu a nacházet pro něj význam.6 Telo a gesto sa v Podhor-
ského obrazoch stáva symbolickým prvkom. Telo druhého
(postavy) reflektuje nielen mňa,  ale aj širšiu spoločenskú
situáciu.
V sérii posledných obrazov sa dominantným stáva telesný
moment kľačania. Telesná zmena súvisiaca s gestom
pokľaknutia: zníženie postavy, statickosť, neobvyklosť gesta
smerujúca k vyššej koncentrácii, sústredeniu, vedie k inter-
pretácii odkazujúcej na pokoru, zbožnosť, vyjadrenie úcty.7

"Uzavretie" tela do seba – gesto introspekcie – sa v Pod-
horského obrazoch často spája s dotykom či s predmetným
atribútom chleba (diptych Nakľaknutia, 2013). Vyznenie
intímnosti telesnej polohy tak odkazuje k rehabilitácii vní-
mavosti a citlivosti, k pokore ako základnému predpokladu
vzájomného porozumenia. Mám dojem, že zámer
autorových prác je v tomto cykle komunikovaný skôr cez
poetiku "stíšenia" ako cez efektívnosť daného gesta. Skôr
ako k patetickosti smeruje k humanistickému akcentu, k vyja-
dreniu nutnej potreby prijímať účasť na veciach človeka
(Noro Lacko). Sústredenosť a rukodielnosť tvorby je
anticipáciou tejto účasti, je "pootvorením sa" hodnotám,
ktoré nepodliehajú módnosti, ale sú trvale prítomné, for-
motvorné, univerzálne. Práve napojenie sa na túto tenden-
ciu sa mi javí, aj v súvislosti s mladým vekom autora, ako
výnimočné a vzácne, hodné povšimnutia a ďalšieho konti-
nuálneho rozvíjania. 
V posledných dielach začína autor pracovať aj so samot-
ným materiálovým vyznením podkladu a štruktúrou maľby.
V rámci výstavy O kľaknutie menší od seba sa objavujú
práce realizované na polystyréne, kde je kompozícia
doplnená o výrazný "omietkový" podklad (Nakľaknutie

prázdna, 2013). Subtílnosť kresebného prejavu je umocňo-
vaná ľahkosťou a krehkosťou "nosiča". Povrch diela vytvára
zase dojem nástennej maľby – fresky, v ktorej sa uchováva
prchavá udalosť ako isté memento. Námet, vzhľadom k mate-
riálovým kvalitám, vyznieva ako upevňovanie už vyššie spo-
menutých hodnôt.
Autorova tvorivá aktivita nie je "kľaknutím do prázdna", nie
je lavírovaním pomedzi aktuálne umelecké trendy. Je jasne
formulovanou výpoveďou  o potrebe "dotyku" (v zmysle
fenomenologického "spletenia" haptického a vizuálneho) 
a pokory v súčasnom svete. (Je nepochybne zjednodušené
"vydestilovať" autorovu tvorbu na tieto dva akcenty, ale
práve tie, z môjho hľadiska, reprezentujú podstatné výz-
namové prvky.) Je spôsobom vyrovnávania sa so samotou 
a odcudzením, ktoré sa stávajú až generačnými pocitmi
súčasníkov. Obrazové gestá sú činom, ktoré podkopáva
laxnosť a nahrádza ju reflexívnosťou. Tvorba Rasťa Pod-
horského je tak konaním, ktoré je vztiahnuté k účelovosti, 
k intencionálnemu zámeru zvyšovania ľudskej senzibility. 
A to je podstatný príspevok k neprekračovaniu, ale zapĺňa-
niu "medzier".

Názov výstavy: Prítulky a útočiská
Autor: Rastislav Podhorský
Kurátor: Noro Lacko
Miesto: Tranzit, Bratislava
Trvanie: 29. september 2013 – 27. október 2013

Názov výstavy: O kľaknutie menší od seba
Autor: Rastislav Podhorský 
Kurátor: Noro Lacko
Miesto: Photoport Gallery, Bratislava
Trvanie: 17. október 2013 – 30. október 2013

1 MARCEL, G: Poznámky k pojmům čin a osoba. In: Přítomnost a nesmrtnelnost.
Praha: Mladá fronta, s. 47.

2 V Evanjeliu podľa Matúša sa píše: „On mu však povedal: Je napísané: ‘
Človek bude žiť nielen z chleba, ale z každého slova, ktoré vychádza 
z Božích úst’." (Mt 4, 4)  V šiestej kapitole rovnakého evanjelia zaznieva: 
„Chlieb náš každodenný daj nám dnes" (Mt 6, 11).  V intenciách biblického 
textu môžeme interpretovať, že prirodzenou súčasťou  (kresťanského) života 
(každodennosti) má byť nielen telesná, ale aj duchovná potrava.

3 Názov výstavy O kľaknutie menší od seba vychádza z verša Jána Ondruša 
z básne Kľaknutie, ktorá je súčasťou zbierky Mužské korenie (vydanej v roku 
1972). Podhorskému je blízka Ondrušova poetika, využívanie vizuálnych 
obrazov telesných gest, personifikácií, analýza vnútorných pocitov i využitím 
prostriedkov oxymoronu či pleonazmu. V názve príspevku rovnako 
vychádzam z inšpirácie Ondrušovou poéziou. 

4 Porov.: PATOČKA, J: Tělo, společenství, jazyk, svět. Prha: OYKOIMENH, s. 25.
5 MERLEAU-PONTY, M.: Viditelné a neviditelné, Praha: OIKOYMENH  2004, 

s. 88.
6 MERLEAU-PONTY, M.: Vnímaný svět. In: NOVOTNÝ, K. (ed.): Co je fenomén?

Červený Kostelec: Pavel Mervart, Praha: OIKOYMENH 2010, s. 77.
7 K detailnejšej analýze a historickému vývoju gesta pokľaknutia pozri napr.: 

SCHMITT, J-C: Svět středověkých gest. Praha: Vyšehrad 2004, s. 223-227.
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Ján Kralovič

Stáť kolmo na hladine kolien
(Príspevok k tvorbe Rastislava Podhorského)
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Rastislav Podhorský: Tok. 2013, cca 90 x 60 cm, epoxid, 
olej a akryl na roletovine. Foto: archív autora

Rastislav Podhorský: Nakľaknutie prázdna. 2013
225 x 200 cm, olej, akryl a šelak na polystyréne. 
Foto: archív autora 

Rastislav Podhorský: 
Medová kaluž. 2013, epoxyd, drevo, plátno (v popredí) 
Vyjedanie stredu. 2013, epoxyd, drevo, plátno a omietka, 
(v pozadí). Foto: archív autora

<<
<

< <



Simona Bérešová

Retrospektíva
Meret Oppenheim

Šiesteho októbra 2013 ubehlo sto rokov od narodenia
Meret Oppenheim. A práve okrúhle výročia nabádajú k veľ-
kým výstavám. Tejto príležitosti sa ujali pod kurátorským
vedením Heike Eipeldauer rovno dve známe inštitúcie,
viedenské Bank Austria Kunstforum a Martin-Gropius-Bau
v Berlíne. Putovná výstava nielenže ponúkla náhľad do
života a tvorby Meret Oppenheim, ale zároveň upriamila
pozornosť na celú jej tvorbu a dokázala jej umeleckú oso-
bitosť a samostatnosť.

Život Meret Oppenheim bol veľmi pestrý. Narodila sa v Ber-
líne, svoje detstvo a mladosť prežila prevažne vo Švajčiarsku.
Vďaka svojej starej mame Lise Wenger, ktorá bola jednou
z prvých žien študujúcich na düsseldorfskej Akadémii, sa
už v rannom veku dostala do spoločnosti umelcov ako
napríklad Hugo Ball či Hermann Hesse, ktorý bol dokonca
istý čas manželom Meretinej tety. Niet divu, že sa osem-
násťročná Meret, vyrastajúca v tomto pestrom prostredí
rozhodla predčasne opustiť gymnázium v Bazileji a odísť
do Paríža, aby sa stala maliarkou. Tu sa v roku 1933
vďaka jej švajčiarskym priateľom, ktorými nebol nik iný
ako Hans Arp a Alberto Giacometti, dostala do kruhu
umelcov okolo André Bretona, v ktorom pobudla až do
začiatku vojny. Rok 1936 bol pre umelkyňu veľmi produk-
tívny. Nielenže vznikla jej najznámejšia práca, kožušinová
šálka, ktorú vraj vymyslela pri raňajkách s Pablom Picassom
a Dorou Maar. Šálku, nazývanú aj Raňajky v kožušine vys-
tavila na jednej zo skupinových výstav surrealistov a o niečo
neskôr ju kúpil Alfred Barr do zbierok Múzea moderného
umenia v New Yorku.1 Kvôli zhoršujúcim sa podmienkam
v Nemecku sa v roku 1937 vrátila do Švajčiarska a počas
vojny sa venovala reštaurátorskej práci. Po vojne sa
Oppenheim presťahovala do Bernu, kde sa stala aktívnou
členkou umeleckej scény, ktorá bola veľmi živá aj vďaka
povolaniu Haralda Szemana v roku 1961 na post ria-
diteľa tamojšej Kunsthalle. Roku 1967 sa dostalo päť-
desiatštyri ročnej Meret Oppenheim prvej veľkej pocty, 
v štokholmskom Moderna Museet sa uskutočnila jej prvá
retrospektíva, ktorá ju medzinárodne zviditeľnila. Vo Švaj-
čiarsku bola podobná výstava realizovaná až v polovici
70. rokov. Ďalším významným rokom pre Meret Oppen-
heim bol rok 1982. Dostala Veľkú cenu mesta Bazilej,
stala sa členkou tamojšej Akadémie umení a zúčastnila sa
na documente 7 v Kasseli. Zároveň bola vydaná jej prvá

monografia, ktorú zostavil Bice Curiger.2 O rok neskôr
bola podľa jej návrhov osadená fontána Spiralensäule
(Špirálový stĺp) v Berne, ktorú verejnosť však prijala veľmi
negatívne, mnohí žiadali dokonca jej strhnutie, čo sa ale
neuskutočnilo. Roku 1984 bola realizovaná doteraz
najväčšia retrospektíva Meret Oppenheim, prezentovaná
v Berne, Paríži, Frankfurte, Berlíne a Mníchove a ktorá
bola zaujímavá najmä tým, že sa opierala o autorkine
plány pre imaginárnu výstavu.3 O rok neskôr, 15. novem-
bra 1985 vo veku 72 rokov Meret Oppenheim umiera.
Väčšina jej prác sa dostala do zbierok Kunstmuseum Bern.
O jedenásť rokov neskôr bolo jej dielo predstavené ame-
rickému publiku a to napríklad v Guggenheim Museum 
v New Yorku či v Museum of Contemporary Art 
v Chicagu.4

Na výstave vo Viedni a v Berlíne sa ukázala pestrosť tvor-
by Meret Oppenheim. Prezentácia rozčlenená do
niekoľkých tematických celkov dokázala zviditeľniť zák-
ladné črty jej umenia. Na pozadí štýlovej rôznorodosti, ba
priam nejednotnosti sa ukázali motívy a stratégie prítomné
v celej tvorbe Meret Oppenheim. Tak sa tematika snu,
nevedomia, ženstva, masky, metamorfózy, kolobehu 
života či prírody objavuje v jej dielach nielen v rôznych
podobách, ale aj technikách a médiách. V jej tvorbe
možno nájsť maľbu využívajúcu detailný realizmus, ako aj
čisto abstraktné tvary či text. Objavujú sa sochy z rôznych
materiálov, ako aj transformované každodenné objekty.
Cieľom výstavy však nebola iba jednoduchá prezentácia
tvorby Meret Oppenheim, ale aj snaha o zdôraznenie jej
umeleckej suverenity, ktorej recepciu narúšajú tri aspekty.
Prvým je sila jej najznámejšieho diela Raňajky v kožušine,
ktoré zatienilo autorkinu ostatnú tvorbu; druhým je jej spo-
jenie so surrealizmom, pričom nikdy nedosiahla slávu jej
mužských kolegov a tretím je zaradenie Meret Oppen-
heim do feministického hnutia. Proti všetkým týmto trom
aspektom sa sama autorka v jej tvorbe ako aj vo výpove-
diach bránila. Podporujúc autorkino stanovisko, sa
tohtoročná výstava pokúsila prezentovať Oppenheim
práve mimo týchto perspektív. Jej snahou bolo ukázať
autonómnosť umelkyne, jej tvorivú silu, ktorá nepotrebuje
tieto kategórie. Je tomu ale naozaj tak?
Nik nemôže vyvrátiť fakt, že svoju umeleckú slávu získala
Oppenheim práve vďaka vytvoreniu Raňajok v kožušine,
ktoré sa stali emblematickým dielom surrealizmu 30. rokov. 
A práve toto dielo nie je zastúpené na výstave, no jeho
neprítomnosť je citeľná aj pre návštevníkov, ktorí túto prácu
nepoznajú. Citeľná na jednej strane kvôli veľkej pozornosti
venovanej kožušinovej šálke v sprievodných textoch a na
druhej strane vďaka prítomnosti neskorších diel parafrázu-
júcich ju. V týchto prácach je viditeľný vzťah autorky k jej
najznámejšiemu objektu, ktorý zatienil jej ostatnú tvorbu.
Ironizuje ho a premieňa v gýč. Podporuje však táto straté-
gia zámer výstavy zvýrazniť ostatnú tvorbu Meret Oppen-
heim? Nepodporuje toľká pozornosť venovaná neprítom-
nému dielu vznik ešte väčšieho mýtu okolo neho?
Druhým cieľom výstavy je čítať tvorbu Meret Oppenheim
mimo surrealistickej perspektívy. Je pravda, že sa
umelkyňa od roku 1956 dištancovala od tejto skupiny.
Faktom však ostáva aj skutočnosť, že svoju slávu získala
práve vďaka tomuto umeleckému zoskupeniu. A mnohé
stratégie a motívy, ktoré sú prítomné v celej jej tvorbe sú
jednoducho neodlučiteľné od surrealistických praktík. Jedným
takýmto aspektom je záujem Meret Oppenheim o neve-
domie a sny. Argumentom Heike Eipeldauer a jej kolegov
je, že tento autorkin záujem vznikol ešte pred jej
odchodom do Paríža, keďže známy jej otca bol Carl 
Gustav Jung a jej najstaršie zachované zápisky snov
pochádzajú už z roku 1928. Protiargumentom je ale fakt,
že tento záujem integrovala do umenia až po stretnutí so
surrealistami a je ľahko predstaviteľné, že táto fascinácia
jej umožnila ľahko zapadnúť do nového prostredia.
Druhou skutočnosťou, prečo sa Meret Oppenheim jedno-
ducho nedá odtrhnúť od surrealizmu je jej využívanie hry,
náhody a automatizmu pri tvorbe, ako aj transformáciu
každodenných predmetov v erotické objekty, čo sú všetko
stratégie, ktoré preslávili práve surrealistickí umelci.

Dôvod, prečo existuje snaha poukázať na svojbytnosť
umenia Meret Oppenheim je veľmi jednoduchý, v kolek-
tíve surrealistických umelcov dominovali muži. Umelkyne
sa chtiac či nechtiac preslávili menej tvorbou, ako skôr
označením za múzy surrealistov.5 Tomuto údelu sa nevy-
hla ani Meret Oppenheim vďaka jej ročnému vzťahu 
s Maxom Ernstom (ktorý mal mimochodom v čase výstavy
vo Viedni veľkú retrospektívu o pár ulíc ďalej, v Albertine).
Ešte viac k tomuto imidžu dopomohla však séria fotografií
nahej Meret od Mana Raya, ktoré sa pravdaže stali jej
najznámejšími podobizňami. Tu sa dostávame k tretiemu
mýtu Meret Oppenheim, ktorý ju začleňuje do tak silného
trendu 20. storočia, do feministického umenia, keďže rod
a sexualita sú prítomné počas celej jej tvorby. Pri tejto
problematike sa autori výstavy ako aj katalógu opierajú 
o jej vlastné výpovede. Na jednej strane o jej tzv. bázelský
príhovor,6 na strane druhej o rozhovor, ktorý s Oppenheim
viedla rakúska umelkyňa VALIE EXPORT. V oboch tvrdí, že
ona nie je feministickou umelkyňou, ale vďaka jej viere 
v androgýniu ducha sa snaží o rovnosť pohlaví, pričom
problém vidí v celej spoločnosti, nie len v mužoch, ale aj 
v ženách. Jej diela – v ktorých nielen že tematizuje, ba
priam napáda materstvo či pasivitu žien – sa však skoro
samé začleňujú do tradície feministického umenia, v rámci
ktorého predstavujú jednoducho osobitú pozíciu, ktorá sa
stala inšpiratívnym zdrojom pre ďalšie generácie umelkýň.
Viedenská a berlínska retrospektíva Meret Oppenheim sa
teda rozhodla predstaviť ju ako svojbytnú umelkyňu, ktorá
si svoju slávu zaslúži aj bez kožušinovej šálky, surrealizmu
či feminizmu. Tieto tri aspekty však pútajú právom
pozornosť na Oppenheim a nemali by sa od jej tvorby
odlučovať, aj keď sa sama umelkyňa v jej výrokoch od
nich snažila dištancovať. Napriek tomu bol projekt veľmi
úspešný. Podarilo sa mu predstaviť komplexnú tvorbu
Meret Oppenheim a vniesť ju do povedomia širokej verej-
nosti. Dokazuje to vysoká návštevnosť v oboch mestách 
i rozsiahly katalóg, ktorý rozšíril jej neveľkú teoretickú
bázu. Vďaka týmto počinom sa Meret Oppenheim dostalo
zaslúženej pozornosti, ktorá je v porovnaní s jej mužskými
kolegami však stále oveľa nižšia. Záujem o zviditeľnenie
umelkýň je napokon relatívne nový trend posledných
desaťročí, ktorý však reviduje našu minulosť a otvára nám
nové možnosti, ako sa pozerať na dejiny a to nielen umenia. 

1 Oficiálný názov diela podľa katalógu MoMA – Objekt. Le Déjeuner sur l
’herbe (Raňajky v kožušine) vymyslel André Breton pre výstavu v Galerie 
Charles Ratton – Abigail Solomon-Godeau: Fetishism Unbound, in: Heike 
Eipeldauer, Ingried Brugger, Gereon Sievernich
Sievernich (Ed.): Meret Oppenheim – Retrospektive (Výst. kat. Bank Austria 
Kunstforum Wien a Martin-Gropius-Bau, Berlin). Ostfildern/Ruit 2013, s. 49.

2 Bice Curiger (ed.): Meret Oppenheim. Spuren durchstandener Freiheit.
Zürich 1982. 

3 Mon exposition (Moja výstava), 1983, súkromná zbierka Bern. 
4 Chrisitane Meyer-Thoss: Biografie, in: Heike Eipeldauer, Ingried Brugger, 

Gereon Sievernich (Ed.): Meret Oppenheim – Retrospektive (Výst. kat. 
Bank Austria Kunstforum Wien a Martin-Gropius-Bau, Berlin). 
Ostfildern/Ruit 2013, s. 287-97.

5 Problematike žien v surrealistickom hnutí sa venovala Whitney Chadwick v 
jej publikácii Women Artists and the Surrealism Movement. New York 
1985. 

6 Príhovor Meret Oppenheim pri príležitosti prevzatia umeleckej ceny mesta 
Basel 1974, 16.1.1975, in: Heike Eipeldauer, Ingried Brugger, Gereon 
Sievernich (Ed.): Meret Oppenheim – Retrospektive (Výst. kat. Bank Austria 
Kunstforum Wien a Martin-Gropius-Bau, Berlin). Ostfildern/Ruit 2013, 
s. 270-71. 

Názov výstavy: Meret Oppenheim. Retrospektive
Autorka: Meret Oppenheim 
Kurátorka: Heike Eipeldauer
Miesto a trvanie: Bank Austria Kunstforum, Viedeň 
/ 21. marec 2013 – 14. júl 2013
Martin-Gropius-Bau, Berlín 
/ 16. august 2013 – 6. január 2014
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Monumentálna tvorba vždy odráža politické a kultúrne
zmeny, ktoré nastali v danom období. Diela na území
Bratislavy nie sú v tomto smere výnimkou. Po presadzovaní
socialistického realizmu stalinistického typu, nastáva obdo-
bie postupného uvoľňovania, ktoré sa odrazí v tvorbe jed-
notlivých autorov a to aj v ich tvorbe pre verejný priestor.
Pohľad na jednotlivé diela ukazuje zákonité zmeny formál-
neho prejavu v dôsledku opustenia doktríny popisného
realizmu, ale aj niektoré prekvapivé momenty v tvorbe
autorov dnes jednoznačne zaškatuľkovaných ako angažo-
vaných, presadzujúcich socialistický realizmus. 
V priestoroch nového sídliska na Račianskej ulici je umiest-
nených niekoľko diel nesúcich vplyv bruselského štýlu. 
Pavilón na EXPO '58 v Bruseli sa považuje za medzník
rozchodu česko-slovenských autorov so socialistickým reali-
zmom stalinistického typu. Geometrické formy abstrakt-
ných tvarov a štylizácia konkrétnych motívov má svoju
charakteristickú eleganciu, ostré hrany, subtílne krivky, kon-
trast línií a farebných plôch. Pomerne frekventované sú
zvieracie motívy, zrejme pre ich ideologickú nezávadnosť
a možnosť abstrahovania. Teodor Lugs aj Václav Kautman
vytvárajú pre priestor sídliska kŕdle vtákov, motív dosta-
točne neangažovaný a teda s možnosťou opustenia popis-
ného realizmu. Popri týchto experimentoch doznieva aj
konzervatívny popisný realizmus pri civilných témach,
napríklad v diele Mier od Ladislava Majerského 1964. 
V priebehu 60. rokov sa postupne do verejného priestoru
dostávajú aj najnovšie tendencie mladého výtvarného
umenia. V priestoroch SAV sa nachádza dielo od Jaro-
slava Kočiša so spoluautorstvom Juraja Hovorku. Dielo je
odrazom Kočišovej voľnej tvorby štrukturálnej abstrakcie,
ktorá zostáva v jeho diela trvalo prítomná. Pavol Tóth 
umiestňuje do verejného priestoru diela korešpondujúce 
s jeho vtedajšou voľnou tvorbou, ženské figúry abstraho-
vané do univerzálneho znaku. Rudolf Uher, kritizujúci 
v 50. rokoch modernistický prejav u svojich kolegov, začí-
na s modernistickou štylizáciou figúr, cez organické krivky
smerom k robustným geometrickým formám charakte-
ristickým pre ďalšie obdobie jeho voľnej tvorby. Rovnako
aj Teodor Baník vytvoril v polovici 60. rokov dve prekva-
pivé modernistické sochy ženských torz pre verejný
priestor, hoci sa neskôr vracia k realistickému vyjadreniu.
V tomto období experimentovali s modernejšími formami
aj neskôr konzervatívni autori ako Ján Kulich alebo
Ladislav Gandl. Pre Základnú školu na Teplickej ulici je
realistické súsošie troch dievčat Jána Kulicha z roku 1967.
Napriek voľbe žánrového, nezávadného motívu, forma
diela prekračuje hranicu suchého angažovaného diela.
Ženské figúry sú zosobnením vtedajšieho módneho ideálu
s eleganciou línií. Dievčatá usadené na lavičke zavesenej
vo vzduchu majú v sebe nádych sureálneho. Každopádne,
v porovnaní s podobnými realistickými figúrami z obdobia
po roku 1989, toto dielo má v sebe viac nápaditosti 
a navyše niečo z esencie doby svojho vzniku. Karol Lacko
podobne v diele Brankár kubizujúcou formou adekvátne
reaguje na požadovanú tému a dielu nemožno uprieť
dynamiku a presvedčivosť dosiahnutú voľbou formy. Pre
daného autora je to skôr výnimočné. V priebehu 60. rokov
sa objavujú aj prvé abstraktné diela, predovšetkým v pries-
toroch sídliska v Ružinove, kde boli osadené diela naj-
aktuálnejších tendencií od mladých autorov, aj keď väč-
šina – umiestnená v priestoroch parkovej zelene – bola
odstránená v druhej polovici 70. rokov. Nedotknuté
zostali len tie, ktoré boli umiestnené na konkrétnych
budovách. 

>

> Václav Kautman: Vtáci. 1960, Račianska ulica, 
Bratislava. Foto: archív autorky

Tibor Kavecký: Bez názvu. 1965 Gymnázium 
Tomášikova, Bratislava. Foto: archív autorky

Man Ray: Érotique voilée. 1933/1960
Courtesy Galerie Johannes Faber © Man Ray Trust/VBK, 
Wien, 2013 (výrez)

Sabina Jankovičová

Šesťdesiate
roky

>
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Miro Procházka

Alternatívne vízie sveta

V roku 1955 americký umelec talianskeho pôvodu Mario
Auriti prihlásil na patentovom úrade USA projekt s názvom
Il Palazzo Enciclopedico. Budova vysoká sedemsto metrov
v tvare stupňovitého kužeľa mala na sto tridsiatich šiestich
poschodiach pomestiť celú vedu a všetky vynálezy usku-
točnené ľudským rodom. Komisár tohtoročného 55. Bien-
nale v Benátkach Massimiliano Gioni si od neho vypožičal
nielen názov, lež aj koncepciu celej výstavy – čím zhrnul
už zopár rokov trvajúci proces hľadaní iných než dosiaľ
záväzných výtvarných paradigiem.
Neúčinnosť viery v kladné výsledky pôsobenia vysokých
technológií a globálnej ekonómie splodila ako arabské
revolúcie, tak aj radikalizáciu spoločenských postojov 
v „dvojrýchlostnej“ Európe. Čiže nieto divu, že na veľkých
prehliadkach umenia posledných rokov bolo možné
pozorovať pokusy vysledovať nie iba príznaky, ale aj
zdroje tohto stavu veci. Bez takých akcentov sa nezaobišla
nijaká zo štyroch európskych cyklických výstav roku 2012
(Biennale v Berlíne, Manifesta 9 v Belgicku, Documenta XI
v Kasseli, La Triennale v Paríži); riaditeľ berlínskej Ham-
burger Bahnhof Udo Kittelmann v rámci stáleho cyklu
Secret Universe už zopár rokov odhaľuje širšej verejnosti
neznámych umelcov zaoberajúcich sa tvorbou
„celistvých“ systémov videnia sveta. Vlna odklonu od
racionalizmu vyplavila opomínané hodnoty – nie je preto
dielom náhody, že benátske Zlaté Levy za celoživotné
dielo toho roku pripadli dvom „osobitým“, čiže hlavným
výtvarným prúdom sa vymykajúcim dámam: Marii Lass-
nigovej (ročník 1919) Marise Merzovej (nar. 1926).
Neprekvapuje ani vyštúranie zo zabudnutia osoby Maria
Auritiho a jeho utopického zámeru.

Znázorniť nemožné, zhmotnené v tvare 3,5 metrového
modelu utopického paláca, Gioni poňal iba ako symbo-
lický odrazový mostík na vybudovanie analogickej štruk-
túry, dokladajúcej stav poznania obdobne utopických
úmyslov. Krabičky v krabičke. Škatuľková a zároveň
odbočujúca náplň kurátorskej výstavy má dva výcho-
diskové body: v hlavnom pavilóne na pôde Giardini di
Castello expozíciu uvádza C.G. Jungom vlastnoručne ilus-
trovaná Červená kniha, nie sú tam však obrazy Jacksona
Pollocka, pokladané za vizuálny ekvivalent Jungovských
teórií. Do ďalšej sály nás nabáda posmrtná maska
„pápeža surrealismu“ Andrého Bretona, ale na celej výs-
tave by ste márne hľadali čo len jedno dielo predzname-
naných surrealistov. Múry sú vytapetované tabuľami, ktoré
objasňujú antropozofickú teóriu Rudolfa Steinera, a ktoré
živo pripomínajú chýrne tabule Josepha Beuysa, ale
Beuysove práce na výstave rovnako chýbajú.
Práve tak sa odvíja druhá časť Gioniho expozície, zabe-
rajúca obrovské plochy budov bývalého Arsenalu a začí-
najúca sa modelom titulného paláca. Tuná takisto z obsahu
vyčiarkol klasické východiská umenia 20. storočia.
Namiesto nich v oboch častiach expozície natrafíme na

rozrôznené vízie sveta tvorené umelcami, aj amatérmi,
mágmi, šamanmi, zberateľmi kuriozít a rojkami siahajúcimi
do skrytých vrstiev svojej psychiky a k vlastným pred-
stavám o svete – ako z nich čerpajú napríklad nevidomí 
z pražskej nadácie Artevide, maľujúci obrazy vďaka hap-
tickej metóde akademického maliara Dina Čeču. Nemáme
tu teda dočinenia s pozorovaním všednej skutočnosti, lež
skôr s projekciami „vnútorného sveta“ aj vtedy, kedy ka-
mera zaznamenáva udalosti zo života veľkých a malých
miest. Dokonca aj obyvatelia Benátok, sochársky portréto-
vaní Pawłom Althamerom, tak nadobudli podobu
prízrakov. Naďabíme taktiež na diela ezoterické a okul-
tistické, výplody a postupy vzniknuté pod vplyvom látok
meniacich vedomie, práce duševne chorých, ako aj diela
rozličných liečiteľov, kozmografie povstalé v dôsledku
meditačných praktík alebo parapsychologických schop-
ností; prítomné sú vizualizácie Kafkových Denníkov a beš-
tiárov z prózy Jorgeho Luisa Borgesa.
Samostatnú škatuľku tvorí „výstava vo výstave“ Cindy
Shermanovej, poskladaná z vyše dvesto prác tridsiatich
výtvarníkov. Čierny pápež Mirosława Bałku tam susedí 
s perverznými kresbami Hansa Bellmera, tými istými
fotografiami rôznych autorov, vrátane albumov zo zbierky
samotnej Shermanovej a situácií naaranžovaných Rose-
marie Trockelovou s použitím cudzích diel.
V húštinách tejto osnovy Gioni ukryl tiež svoje vlastné uni-
verzum znalosti umenia prestupujúceho alternatívne vízie
skutočnosti. Kontrapunktom k celku sú po výstave
roztrúsené minimalistické „syntézy všetkého“ Richarda
Serru, Jamesa Leeho Byarsa a expozíciu uzatvárajúca
práca Waltera de Mariu Apollónova extáza.

S hlavnou výstavou súperia čoraz početnejšie národné
pavilóny, ako aj rozličné výstavy „externé“. Nedá sa 
obhliadnuť väčšinu z osemdesiatich ôsmich národných
zastúpení a všetky (dokopy päťdesiatsedem) mimo-
programové expozície rozptýlené po celých Benátkach.
Počas niekoľkých „predpremiérových“ dní sa pozor-
nosť návštevníkov sústreďuje tam, kde si možno prezrieť
veľa výstav naraz, čiže na Giardini a v Arsenale. Neod-
vratne tu nastáva konfrontácia toho, čo je individuálne, 
s tým, čo je globálne; do popredia sa teda derie vzťah 
jednotlivých štátov k ústrednej téme – ako sa to deje 
v pavilóne USA, kde Sarah Sze vytvorila Prenosné 
planetárium – avšak také dialógy nebývajú časté.
Väčšina sa neusiluje podriadiť sa hlavnej myšlienke Bien-
nale a realizuje vlastné zámery. „Staré“ pavilóny najčastej-
šie fedrujú miestne hviezdy, ktorých diela sa zapájajú do
aktuálnej politickej, či politicko-eticko-estetickej rozpravy 
s ekologickými akcentmi. Práve také ponuky stretnete na
Giardini v pavilónoch Španielska, Belgicka, Holandska,
Dánska, Grécka, Rakúska, Islandu, Maďarska, Veľkej
Británie či Izraelu.

Francúzsko a Nemecko si vymenili miesta. V nemeckom
stavisku Francúzsko predstavilo videá v Paríži bývajúceho
Albánca Anriho Salu s námetom hudby Maurice Ravela;
Nemci zaplnili francúzsky pavilón ukážkami tvorby Číňana
Aj Wej-Weja, juhoafrického fotografa Santua Mofo-
kenga, fotografky Dayanity Singhovej z Indie a nemec-
kého filmára s francúzskym pasom a iránskym otcom –
Romualda Karmakara. Oba štáty tak dali príklad pokro-
čilej politickej korektnosti, a súčasne presunuli pozornosť
divákov na iné problémy než tie, ktoré trápia ich vlastné
krajiny. Túto korektnosť badáme aj v ruskom pavilóne,
ktorý zastupuje nemecký kurátor Udo Kittelmann a v Ne-
mecku dlho žijúci konceptualista Vadim Zacharov. Obdobné
prístupy možno vypozorovať na mnohých ďalších miestach:
Litva sa delí o priestor s Cyprom, za čo napokon získala
čestné uznanie; komisárom pavilónu estónskeho je čerstvý
kurátor washingtonského Hirschhornovho múzea Poliak
Adam Budak, pavilón gruzínsky zaštíťuje ďalšia Poľka
Joanna Warsza, krajiny Latinskej Ameriky predkladá
Nemec Alfons Hug; slovenskej účasti šéfuje bývalý riaditeľ
Moravskej galérie Marek Pokorný; Tchaj-wan si poslúžil
tvorbou Kateřiny Šedej; Vatikán debutuje na Biennale jed-
ným z troch svojích zástupcov s českým fotografom Jose-
fom Koudelkom. 
Medzinárodnú porotu – súdiac aspoň podľa rozdelenia
cien – toho roku neoslnila príliš sofistikovaná a technicistická
úroveň prác, ktoré nerozvíjajú naratívnu polohu a hoci v exis-
tenciálnej rovine zodpovedajú ústrednému námetu Bien-
nale, ich strohá forma je otvorená širokému spektru inter-
pretácií. To je prípad poľského pavilónu, kde Konrad Smo-
leński operuje so zvukom, ktorého zdrojom sú rozhojdané
zvony. Ich prirodzenú ozvenu zachycuje a priebežne
pretvára tak, že zvukové vlny vyvolávajú vibrácie, prenika-
júce postupne celou aparatúrou a telami divákov. Členovia
jury hľadali výpovede skôr skromné, nenápadné a vymy-
kajúce sa okruhu tradičných ponímaní umenia. Taká je perfor-
matívna tvorba nositeľa Zlatého Leva, bývalého tanečníka
britsko-nemeckého pôvodu s pakistanskými koreňmi Tino
Seghala, ktorý tu už v roku 2005 predstavil svoje
„vykonštruované situácie“, kedy prinútil galerijných zria-
dencov tancovať vôkol nemeckého pavilónu nôtiac
nadšene „Ó! Aké je to súčasné, súčasné, súčasné!“. Potom
sa návštevníka usilovali zapojiť do rozhovoru o ekono-
mike, výmenou za preplatenie vstupného. Teraz vmiesil
performerov medzi publikum hlavného pavilónu, pričom si
kolenačky pohmkávajú a beatboxujú. Zlatým Levom
odmenili aj umenie programovo utajené, podané z druhej
ruky ako „odhodený a nájdený predmet“ na Biennale, 
v premiérovom pavilóne Angoly, kde vystavujú okrem iného
nábytok a koberce zo zberu, prepravné palety s haldami
informačných plagátov, fragmenty pomaľovaných
oplotení a reprodukcie maliarstva talianskej renesancie.
Zastreté „stopy umenia“, rozosiate po rozľahlých zákutiach
starej športovej haly – napríklad v podobe zvukov školného
huriavku alebo predmetov pohodených v šatniach – ponúka
tiež Litva (napoly s Cyprom). Francúzka Camille Henrotová
sa stala laureátkou Strieborného Leva za film vykazujúci
dosť znakov reportáže; americká  multimedialistka Sharon
Hayesová, podobne ako videoumelec Koki Tanaka
(japonský pavilón), dostali čestné uznanie za sfilmované
sociologické experimenty, ktorých cieľom je schopnosť
dosiahnuť konsenzus, a Talian Roberto Cuoghi za sochu
pripomínajúcu na pevninu vyvrhnutý starý korálový útes.
„Vzorec Biennale sa zakladá na nesplniteľnej túžbe
sústrediť bezmedzné svety súčasného umenia do jedného
miesta: úloha, ktorá sa dnes zdá byť rovnako závratne
absurdná, ako Auritiho sen“ – napísal Gioni v úvode do
katalógu. Nedodal, že vedľa umelcov, vizionárov a blúzniv-
cov sa občas objavujú politici, ktorí sa pokúšajú naplniť
rozličné spoločenské utópie – najčastejšie na úkor miliónov
ľudských existencií. Aj oni majú svojích ctiteľov. Čoraz
výraznejšie ich vídame v uliciach mnohých miest sveta.
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Tino Sehgal v hlavnom pavilóne Benátskeho Bienále. 
Pohľad do inštalácie s kresbami Rudolfa Steinera z roku 1923 
na stenách. Foto: Francesco Galli – majetok Benátskeho Bienále
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Umenie 20. storočia pripomína rozhádzané kocky. Veľa
sa už prehutovalo ako ich poskladať, aby z nich vznikol
zrozumiteľný celok. Nedávno sa s touto výzvou popasovalo
Muzeum Sztuki ms2 v Lodži. S pozoruhodným výsledkom.

Viac-menej do polovice 19. storočia písať o umení bolo
hračkou. Jednotlivé obdobia a štýly nastupovali nenáhlivo
po sebe – jeden prepúšťal zdvorilo miesto ďalšiemu. Až
20. storočie vnieslo nemalý zmätok. Avantgarda zname-
nala dovoliť si všetko, nečudo, že každý začal špekulovať,
vymýšľať vlastnú umeleckú predstavu umenia.
Ako teraz usporiadať túto záľahu tvorivého výtrysku? Spô-
sobov je niekoľko. Najpopulárnejším je zaraďovanie do
smerov, prúdov, škôl. Pri takom prístupe majú isté -izmy na
zozname miesto vždy zaručené: kubizmus, expresioniz-
mus, surrealizmus, fauvizmus, dadaizmus. Pochopiteľne,
vyratúvať možno v závislosti od náklonností a ponímania
autora, oveľa dlhšie, pridaním hoci futurizmu a konštruk-
tivizmu, suprematizmu, neoplasticizmu, minimalizmu, orfiz-
mu, lučizmu, op-artu, pop-artu, action painting a veľa, 
veľa ďalších. Encyklopédia Laroussea Štýly a smery 
v maliarstve ich pri 20. storočí vymenovala vyše päťdesiat.
Druhý nápad je sústrediť sa nielen na obsah či formu, ale
na žáner. A je o čom písať, lebo k tradičnej zostave
maliarstvo plus sochárstvo plus grafika sa prikmotrila mocná
skupina rôznorodých spôsobov umeleckej výpovede: per-
formancia, happening, akcia, inštalácia, objekt, videoart,
landart, graffiti, koláž a mnoho iných. Ale zjavujú sa tiež
jednoduché recepty, deliace celé umenie predošlého a te-
rajšieho storočia na veľké – dá sa povedať – formácie.
Najpopulárnejší recepis hádže všetko do dvoch vriec: 
figurácie a abstrakcie. Sú aj takí, čo sa nazdávajú, že naj-
rozumnejšie je odčleniť od ostatných modernizmus, druhí
– že konceptualizmus. Nechýbajú ani „zosobnené“ naze-
rania, hlásajúce napríklad, že v podstate všetko, čo vzniklo
medzi začiatkom 20. a 21. storočia, sa dá obmedziť len na
dve mená: Pablo Picasso a Marcel Duchamp.

Dve zbierky v jednej 
Ale v modernom a súčasnom umení možno tiež hľadať
určité stopy, charakteristické námety, obzvlášť významné
motívy – napríklad tie, čo najväčšmi vypovedajú o posto-
joch, rozkoloch a ašpiráciách samotných tvorcov. A práve
touto cestou sa pustili komisári lodžskej výstavy Spojenia.
Vidno, nešlo o ľahkú úlohu, keďže im zabrala takmer tri
roky. Náplasťou je, že mali z čoho vyberať. K bohatým
vlastným zbierkam si totiž vydrankali vyše sto prác z
vybranej kolekcie Hermana Rupfa, spravovanej bernským
Kunstmuseum. Ide o prvého Švajčiara, ktorý sa rozhodol
zbierať súčasné umenie, a že tak činil vytrvale asi od roku
1919  a bol človekom zámožným, jeho zbierky sú naozaj
imponujúce.

Expozíciu nazvali Spojenia, aby tak poukázali na symbo-
lický dialóg medzi oboma zbierkami. Lež oveľa pútavejším
než porovnávanie zberateľských výberov a skúmanie
podobností či odlišností toho, čo majú v Lodži, a čo Švaj-
čiari v Berne, je zrejme kľúč uplatnený pri usporiadaní tých
štyristo divákom sprístupnených výtvarných diel. Čiže ich
poukladali do dvanástich takzvaných pasáží, kde nedbali
na štýly a chronológiu, a zamerali sa na určité problémy 
a línie príznačné pre umenie 20. a počiatky 21. storočia.
Výnimku tvorí najobsiahlejšia pasáž Zapotrošený list – čosi
ako otváracia bilancia a efektná vizitka: zoskupenie
najvýraznejších diel z oboch zbierok, predstavenie ich
najvýznamnejších valeurov. Je to najmä veľká prehliadka
legendárnych tvorcov avantgardy, hm a veličina tu stíha
veličinu: Georges Braque, Vasilij Kandinskij, Pablo Picasso,
Hans Arp, Max Ernst, Kurt Schwitters, Paul Klee, Piet Mon-
drian, Katarzyna Kobro… Menovať by sa dalo dlho.
Zvyšné pasáže možno dosť zreteľne rozdeliť na dve
skupiny. V prvej máme dočinenia s témami známymi v umení
už stáročia. Dôvod na ich rozrôznenie je však opod-
statnený: až modernosť im poskytla mimoriadne postave-
nie a dodala úplne iný výraz. Tak je to s pasážou Dielo
vtipu, kde okrem tradičného humoru sa objavujú – také
príznačné pre dnešnú masovú kultúru – irónia, pastiš, 
groteska, zavše dokonca rúhačstvo. Rovnako aj Prísľub
smrti: až posledné storočie donútilo tvorcov – hoci kvôli
genocíde – k prehodnoteniu pojmov ako uplývanie či
pamäť.
Takisto po stáročia tvorcov podnecovali otázky narábania
so svetlom (de La Tour, Caravaggio), ilúzie (trompe l’oeil),
subjektívneho postihovania skutočnosti (impresionisti). Ale
až kubizmus dôsledne rozbil videnú skutočnosť, rozsekal
ju na kúsky, a ďalší išli v jeho šľapajach. Pozvoľný a logický
prechod Pieta Mondriana od realistického zobrazenia
stromu k úplnej geometrickej abstrakcii je jedným 
z najopojnejších vývinov výtvarného vnímania sveta 
v 20. storočí.

Umelec zoči-voči sebe
Ono vystupňovanie pocitov, výstrednosť formálnych
riešení a prekračovanie dovtedajších medzí v 20. storočí
zrejme najlepšie ozrejmuje pasáž Narcisistické zrkadlenia.
Ide o otázku, akú rolu a miesto pripisuje v tvorivom pro-
cese umelec sám sebe. Po mnoho storočí sa autorská účasť
prejavovala ľúbezne v podobe maľovaných či sochaných
autoportrétov. V 20. storočí sa tvorcovia začali sebe pri-
zerať nielen oveľa skúmavejšie (podmanivé príklady na
výstave spod ruky Stanisława Ignacyho Witkiewicza,
Mirosława Bałku či Josepha Beuysa), ale takisto – a to je
kvalitatívny skok – začali brať vlastné telo ako výtvarný
materiál. Predovšetkým kvôli novým výrazovým formám
ako happening, akcia či performancia.

Tak do dejín umenia vtrhli radikálni viedenskí akcionisti,
seba ako sochy vystavujúce duo Gilbert&George, vo vlast-
nej tvári sochárčiaca Orlan a mnohí ďalší. Lodž ponúkla aj
zopár podnetných a závažných príkladov tohto typu prác
Mariny Abramović, Ewy Partum či skupiny S’dzia Główny.
Ale taktiež Romana Opałku, ktorý takzvanými rátanými
obrazmi vytvoril koncept diela na celý život. Totiž jeho
zavŕšenie nastáva až v okamihu umelcovej smrti. Výtvarník
od roku 1965 bielou farbou zapisoval na obraze vždy
rovnakého formátu vzostupné  neprerušované číselné
rady. Sprvoti tak robil na čiernom plátne, potom ich zme-
nil na sivé a od roku 1972, postupne použitý podklad roz-
jasňoval o jedno percento. Každé číslo navyše vyslovoval
a nahrával na magnetofón. K dokončenému obrazu pridá-
val svoj momentálny fotografický autoportrét, kde je vždy
rovnako oblečený. Učesaný. S rovnakým výrazom v tvári.
Zámerom cyklu Opałka 1965. Od jedna do nekonečna
bolo predstaviť plynutie ľudského času.
Ale umenie 20. storočia sa dopracovalo aj k vlastným,
originálnym a prv takmer neprítomným námetom. Im taktiež
venovali zopár pasáží. Tak je nepochybne s prehodnotením,
ba dokonca degradáciou poňatia krásy (Novodobá pekno-
ta), s psychoanalytickým prístupom k našej prítomnosti vo
svete, k jeho spodobovaniu, osvojovaniu si, budovaniu
(Čudesný príbytok) alebo aj so zmenou funkcie umenia,
usilujúceho sa nielen zobrazovať svet, ale ho aj pretvárať
(Rojčivá politika). Jedným zo závažnejších je Strhovená
estetika – pokusy výtvarne vyjadriť javy ako súčasné
spotrebné mechanizmy, narastajúci psychický tlak na hro-
madenie statkov, vzťah „práca – polovýrobok“, reklamný
teror. Počínajúc od pionierskych cyklov Konzumné umenie
Natalie LL z roku 1972, kde jednotlivé modelky zmyselne
pojedajú banány, párky či zmrzlinu, po video Fabrika na
džínsy Aliho Kazmu z roku 2008 – pôsobivú podobizeň
procesu „tovarizácie”.

Premúdrené barličky
Ak sa už máme držať – ináč nevšedného – nápadu
pasáží, potom na lodžskej výstave prekvapuje absencia
niekoľkých tém pre umenie 20. storočia mimoriadne
dôležitých. Takže chýba línia nastoľujúca otázku telesnosti,
gender, pohlavnej totožnosti. Chýba pasáž, ktorá by vypo-
vedala o umení lámajúcom jednotlivé tabu, demystifikujú-
com, spochybňujúcom skutočnosť. Chýba časť venovaná
prudko sa meniacim  vzťahom „umenie – prijímateľ” alebo
ktorá by objasňovala, aké dôsledky pre umenie priniesol
modernistický imperatív pôvodnosti ako hodnoty v tvorbe
nadradenej. Nehovoriac už o takom strašne závažnom
námete ako „umenie – médiá”.
Hoci ide o závažnú a intelektuálne podnetnú výstavu, treba
poznamenať, že organizátori divákom jej vnímanie
rozhodne neuľahčujú. Úmysly boli tie najlepšie. Veď vydali
impozantný katalóg (1000 strán!), ale už prehrýzť sa v ňom
zaradenými esejami si vyžaduje aspoň doktorát z filozofie. 
A ustavičné odvolávanie sa na rozpravy Jacquesa Lacana 
a Waltera Benjamina neprispieva k schodnejšiemu priblíženiu
kurátorských zámerov. Roztrúsenie autorských komentárov 
a úvah multivýtvarníka Tomasza Kozaka po výstave vari bolo
aj sviežim nápadom – taký spochybňujúci, osobitný hlas
umelca pozorovateľa – ale akosi nie celkom vyšiel a oné
zrnká múdrosti len prehlbujú percepčný zmätok.
Kto však hodí za hlavu všetky tie premúdrené barličky na
poznávanie expozície a spoľahne sa na vlastný zrak, má
príležitosť na pozoruhodný zážitok. Síce miesto voľne kráčať
pasážou, nevyhnutne berieme umenie 20. storočia poklu-
som, ale oplatí sa. Zriedka totiž v našich zemepisných šírkach
naďabíme na výstavu, kde by rozmiestnenie výtvarných diel
nebolo úlohou samou osebe, ale konečným výsledkom dlhého
a lopotného myšlienkového procesu. Takého, ktorý diváka
stavia pred neodvratne nasledujúcu otázku: „A čo ty na to?“
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wersalizm / Spojenia. Moderné umenie a univerzalizmus
Komisári: Jarosław Lubiak a Małgorzata Ludwisiaková
Miesto: Muzeum Sztuki ms2 v Lodži 
Trvanie: 14. december 2012 – 30. jún 2013

Inštalácia výstavy Spojenia. Moderné umenie a univerzalizmus
Copyright: Muzeum Sztuki, Łódź

Miloslava Hriadelová
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Pravidelne od roku 2008 bolo tradíciou obnovenej
Galérie Cypriána Majerníka v Bratislave (GCM) kompleti-
zovať a revidovať svoju činnosť vždy za uplynulý rok 
v súhrnnom katalógu – Ročenke GCM. Publikácia
otvárala priestor o.i. pre editoriály, ktoré galerijnú prax
v kontexte aktuálnej výtvarnej scény nielen sumarizovali,
ale aj spätne hodnotili. Nakoľko v roku 2013 galéria
realizovala väčšinu výstav so samostatným katalógom1,
zostaviť ročenku stratilo primárny význam. Pomenovať
bizarné znaky uplynulého roka existencie galérie pre-
dovšetkým vo vzťahu k (ne)kultúrnej politike Mestskej časti
Bratislava-Staré Mesto (MČ), dnes už bývalého zriaďo-
vateľa GCM, sa však teraz ukazuje potrebným viac než
inokedy.
Spomínam si, ako v novembri 2012 starostka MČ „s pote-
šením prijala záštitu“ nad samostatnou výstavou Stana
Filka, ktorú som pre galériu pripravila pri príležitosti
jeho jubilea. Na vernisáž tejto výstavy však už Tatiana
Rosová neprišla. Namiesto toho poslala propagačný
self-banner ako povinnú výbavu vernisážového soirée.
To bol prvý negatívny signál, ktorý už vtedy sprevádzala
atmosféra postupného konca dovtedy relatívne otvo-
renej a korektnej spolupráce. Rok galerijnej činnosti,
ktorý nasledoval, bol paradoxne bohatý na pomerne
náročné výstavné i edičné projekty, a zároveň štedrý na
výpovede zamestnancov a postupné „prestrihávanie
pupočnej šnúry“. Rok sa s rokom stretol a skutočne sa
stalo. Dnes už GCM „bežká celkom sama“, od decem-
bra 2013 MČ nie je jej zriaďovateľom.
Od začiatku tohto procesu bol oficiálnym argumentom
MČ nedostatok finančných prostriedkov. Stačilo pritom
rozpočet racionalizovať a minimalizovať na nevyhnutné
náklady (zabezpečiť ochranu a správu zbierky, dozor
výstav a prevádzku) do doby, kým sa finančná situácia
MČ nezlepší, alebo sa nenájde adekvátne riešenie,
ktoré by galériu nedevastovalo. Iracionálny, nezodpove-
dný (najmä v zmysle ohrozovania zbierkového fondu) 
a v konečnom dôsledku nehospodárny postup MČ sa
však prejavil hneď v lete výpoveďou Richarda Gregora,
ktorý vďaka tlaku výtvarnej obce a rokovaniam neskôr
zostal zamestnancom MČ do novembra 2013. Ako
kurátorka a projektová manažérka galérie som dostala
výpoveď z dôvodu nadbytočnosti v septembri. Tým sa
uzavrelo nulové personálne krytie inštitúcie, vrátane
opustenej správy zbierky či rozbehnutých projektov2.
Príkladom nehospodárneho nakladania s prostriedkami,
ktorý na jednej strane spochybňuje argument nedostatku
financií, na druhej samotný odborný rámec galérie,
bolo zo strany MČ prizvanie nezávislých odborníčok
(najskôr Dagmar Srnenská, neskôr Katarína Bajcurová)
k následnému resp. duplicitnému oceneniu zbierky kon-
com roka. A to aj napriek tomu, že GCM mala v tom
čase funkčnú, starostkou menovanú Komisiu na tvorbu
zbierky, zloženú z renomovaných odborníkov. Táto legi-
tímna komisia na svojich priebežných zasadnutiach
zbierku oceňovala a kategorizovala bezodplatne. 
Z pomerne zahmleného popudu sa však MČ rozhodla
vynakladať ďalšie prostriedky, ktorými údajne nedispo-
nuje, na externé posudky, iste štandardne honorované.
Na pozadí sledu krokov, v ktorých absentoval racionálny
základ, ako aj vízia či plán riešenia, nehovoriac o aspoň
elementárnej znalosti Zákona o múzeách a galériách,
sa napokon ukázal skutočný zámer MČ – definitívne sa
galérie zbaviť ako nechcenej príťaže. Staromestská
Komisia pre kultúru, ktorej predsedá lekárka Halka
Ležovičová a ktorá slúži ako poradný orgán MČ, 

rovnako existenciu GCM v rámci samosprávy nepodpo-
rila. Je zjavné, že väčšina jej členov nie je dostatočne
oboznámená s obsahom pojmov kultúra a umenie. Táto
oblasť je v samom centre hlavného mesta republiky reali-
zovaná prevažne na osvetovej, insitnej či amatérskej
úrovni (kultúra = tzv. vodníci, maškarné plesy, výstavy
rezbárskej hobby tvorby, svadby a zábavy pre seniorov,
trhy, stromčeky a pod.), aspoň pokiaľ ide o vlastnú pro-
dukciu kultúry ako zábavy.
GCM bola v rámci Oddelenia kultúry MČ v tomto
zmysle jedinou profesionálnou a autentickou inštitúciou.
Na rozdiel od ostatných kultúrnych centier, ktoré posky-
tovali prenájom priestorov, prípadne organizovali podu-
jatia a kurzy prevažne v spolupráci, galéria realizovala
vlastný výskum, začala na pôde MČ tvoriť kultúrne
dedičstvo – zbierku pôvodne tvorenú výhradne z darov
umelcov, prezentovala vlastnú dramaturgiu a koncep-
ciu, pričom výstavnú, akvizičnú, ako aj edičnú činnosť
pokrývala zo získaných grantových prostriedkov a spon-
zoringu. Bilanciu grantovej úspešnosti GCM v porov-
naní s ostatnými staromestskými kultúrnymi centrami za
uplynulé roky je pritom možné ľahko vyhodnotiť
prostredníctvom verejnej databázy MK SR. Avšak ani
táto flexibilita – takmer 100%-ná schopnosť získavania
vonkajších prostriedkov – nepresvedčila.
Rovnako pod tlakom širšej kultúrnej obce, ktorá výrazne
protestovala proti zámeru MČ galériu zrušiť3, začala
predsa len vznikať dohoda o ďalšej podpore činnosti
galérie. Tá sa napokon ustálila na negarantovanom
ročnom finančnom príspevku a poskytnutí výstavných
priestorov v Zichyho paláci na dva roky, výmenou za
odbornú správu zbierky. Možno to považovať za akýsi
alternatívny typ platformy, na ktorej by galéria eventuálne
mohla ďalej fungovať. Avšak zrejme nie s udržaním
štandardov, aké mala doteraz. Stratila totiž zázemie vo
všetkých smeroch (personálnych, ekonomických, pre-
vádzkových, etc.). Od roku 2014 to bude hybridný
model galérie typu „public privat partnership“, čo je 
s ohľadom na prítomnosť zbierky na Slovensku novinka. 
Ako doteraz kmeňoví zamestnanci a autori dlhodobých
projektov GCM (Richard Gregor, Nina Vrbanová,
Stano Masár) sme založili neziskovú organizáciu Cen-
trum vizuálneho umenia – CEVIUM, n.o., ktorá sa stala
novým zriaďovateľom galérie a zároveň zmluvným part-
nerom dohody s MČ. Na roky 2014 a 2015 finalizujeme
výstavnú dramaturgiu, plánujeme akvizície do zbierky 
a kontinuálne pokračujeme v realizácii projektov ako
časopis Jazdec či web-portál Artdispečing. Nateraz 
v úplnom provizóriu a viac-menej na dobrovoľnej báze.
Dúfame však, že tradícia a podpora, ktoré GCM za
sebou má, umožnia ďalšiu kontinuitu jej činnosti aj bez
štandardného zázemia. Bude to však prinajmenšom
zvláštny precedens v oblasti zbierkotvorných galérií na
Slovensku bez akýchkoľvek garancií. 
Škoda len, že v pozadí celého tohto „liquid-procesu“
nestáli ani tak skutočne závažné finančné dôvody, ako
skôr nezáujem a neznalosť tých, ktorí rozhodujú. Odstrih-
nutie či strasenie sa GCM s tradíciou a pohnutou, dnes
už 49-ročnou históriou, má ďaleko k prejavu  kultúrneho
etalónu. Práve diskontinuita inštitúcií je totiž jedným 
z dôležitých faktorov, ktoré určujú obraz a kvalitu (nie-
len) výtvarného prostredia na Slovensku. Napokon, ako
naznačila naša posledná výstava v uplynulom roku
Kontextuálne umenie, aj samo umenie – najmä jeho
spoločenský status – je do istej miery obrazom tohto
permanentne krízového stavu.

1 Okrem týchto, formou katalógu podrobne zmapovaných výstav, sme 

ponúkli dve samostatné prezentácie Jána Triašku (S láskou Ján) a Moniky

Pascoe Mikyškovej  (Štátny sviatok). Kompletný archív výstav za rok 

2013 je elektronicky dostupný na www.artdispecing.sk.

2 Eklatantným obrazom pocitu zodpovednosti MČ k tejto situácii bolo 

nezabezpečenie dozoru galérie v čase, kedy ešte bola v jej plnej 

zriaďovateľskej pôsobnosti. Dovtedajší dozorca a zároveň technik bol 

v rámci oddelenia kultúry premiestnený bez náhrady. Posledné dve výs-

tavy 1963 – Predvečer slovenskej neoavantgardy a Kontextuálne ume-

nie sme tak boli nútení kompletne zabezpečiť bez podpory MČ. Ja už 

ako externá kurátorka a Richard Gregor ako dohodár.

3 Dôležitým argumentom odbornej výtvarnej obce bola práve obava 

z ohrozenia zbierkového fondu, ktorý síce (nateraz) zostal v majetku 

MČ, no bez odbornej ochrany a správy. Na tento mimoriadne rizikový 

aspekt postupu MČ verejne upozornila vo svojich vyjadreniach najmä 

riaditeľka Slovenskej národnej galérie Alexandra Kusá.
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Pohľad do inštalácie výstavy Hranice tela.
Foto Daša Barteková

Pohľad do inštalácie výstavy Kontextuálne umenie.
Foto Daša Barteková

Pohľad do inštalácie výstavy 1963.
Foto Daša Barteková

Nina Vrbanová

GCM 2013: Stigmatizovaný rok


