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V nasich pomeroch neobvykle rozsiahla publikacia Zuzany Bartosove;j je zrej-

me jej zivotnym dielom. Na jednej strane prinasa bezprecedentne podrobny opis
neoficidlnej slovenskej vytvarnej scény sedemdesiatych a osemdesiatych rokov
20. storocia, a v tomto zmysle daleko presahuje vietky ¢iastkové Studie a publi-
kacie, ktoré sa dotkli tejto témy: povodne dizerta¢na praca autorky je zalozend
na dlhodobom vyskume domédcich, ale doplnkovo aj zahrani¢nych archivnych
zdrojov, zuzitkovdva pomerne Siroky okruh publikovanych textov, vzajomnu
korespondenciu aj zéznamy osobnych rozhovorov s aktérmi tejto ,scény”.
V tomto zmysle je publikacia velmi uzito¢na a trochu pripomina niektoré histo-
riograficko-kronikérske diela Radislava Matustika, ktorych zdkladom byvalo
sUstredenie, roztriedenie a detailnejsia charakteristika zna¢ného mnozstva overe-
nych, nespochybnitelnych faktov.

Z. Bartosova vsak zdaleka nechce byt len poucenym a dékladnym kronika-
rom. Sustreduje sice mimoriadne mnozstvo faktov, avsak uplatruje pritom selek-
ciu, aj pri samotnom vybere uplatriuje svoje nikdy nie celkom odkryté zédmery.
Suma faktov sluzi predovsetkym na to, aby autorka zretelne vyjadrila svoje po-
stoje, obciansku a politicku situovanost. Posudenie a vyhodnotenie moralneho
a obcianskeho postoja podielnikov neoficidlnej ¢i alternativnej kultury je pre riu
azda dolezitejsie nez kultira, umenie samotné. Zmiefiujeme sa o tom hlavne preto,
Ze takyto postoj sa v novsej historiografickej literature vyskytuje ¢oraz zriedka-
vejsie.

Na prvy pohlad je téma tejto publikdcie vyjadrend zretelne. Priznacné je,
Ze autorka sa sustreduje nie na umenie, ani na vizualnu kulturu tej doby (¢i uz
oficidlnu, alebo neoficialnu), ale na ,neoficialnu scénu”. Ustredny pojem teda
nie je umenovedny, ale je to vlastne bezna floskula, zurnalistickd metafora.
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Z.Bartosova venuje znacny priestor zdévodneniu tohto vychodiskového metafo-
rického konstruktu. Sama pripusta, Zze predmetom jej prace je ,netplna, Specific-
ky vybrana suma udalosti a umeleckych diel i ¢inov vytvarného charakteru (...)
obdobia tzv. normalizécie. Vyber je zamerany na udalosti, ktoré neboli organizo-
vané oficialnym sp6sobom, a na tvorbu autorov, ktori ju prostrednictvom takto
charakterizovanych udalosti zverejhovali” (s. 9 — 10). RozliSuje tri interpretacné
vrstvy: ,vrstvu kultirno-spolocenski v zmysle presahu ideoldgie do vytvarnej
praxe, vrstvu politickd v zmysle obcianskeho postoja umelcov pri organizova-
ni neformalnych aktivit na profesionalnej trovni, a napokon vrstvu umelecku”
Prva vrstva sa ma sustredit na ,oficidlne udalosti” a ,oficidlny vytvarny Zivot’,
druhd vrstva, nazvana, ktovie preco, politickd (mozno v zmysle starogréckeho
pojmu polis), ,mapuje vystavy s vernisdzami, stretnutia s prednaskami, sldvnos-
ti, udalosti, happeningy, performancie atd. organizované bez pomoci oficialnych
institucii (...), sleduje aktivity umelcov, ktori vytvarali neoficidlnu vytvarnu scénu”.
Tretia vrstva textu,sa venuje vlastnej tvorbe autorov, ktori boli ochotni (...) podie-
[at sa na skupinovych aktivitach” (s. 11).

Zuzana BartoSova takisto rozliSuje ,neoficidlnu” a ,alternativnu” vytvarnu
scénu v tom zmysle, ze alternativha scéna v casovej osi predchadza scénu
neoficialnu. Rozumeju sa nou ,nonkonformné tendencie, prekracujuce dovtedy
platné hranice umeleckych médii a druhov’, pripadne aj,moznost volby inej nez
konvencnej prezentacie vo vseobecnosti’ (s. 50). Alternativnu vytvarnd scénu
Z. BartoSova ohranicuje rokmi 1968, teda dosledkami vstupu vojsk Var3avskej
zmluvy do Ceskoslovenska, a rokom 1972, v ktorom zavery Il. zjazdu Zvizu
slovenskych vytvarnych umelcov urili ,tvrdy zaciatok normalizacie”, ked vytvar-
nici uz nemali,alternativu volby, kde a za akych okolnosti budu zverejriovat svoje
diela a aké prostriedky pri tom pouziju” (tamtiez).

Rozlisovacim momentom kltcovej bindrnej opozicie oficidlny/neoficidlny je
podla Z. Bartosovej ,skutocnost, z akych finan¢nych zdrojov a prostriedkov bola
realizovand konkrétna akcia“ Za sucast oficidlnej scény podfa toho mozno po-
vazovat ,vsetky prezentacie umeleckych diel profesionalnych umelcov v institu-
ciach, ktoré to mali Cinit podla svojich statttov a boli naviazané na statny rozpocet’,
vratane spolkového, ale Statom kontrolovaného Zvézu slovenskych vytvarnych
umelcov. Za neoficidlne sa povazuju ,sukromné stretnutia v prirode ¢i v ateliéroch
umelcov, organizované ako udalost pre viac ako dvoch zicastnenych’, pripadne
aj vystavy na pode institucii, ktoré ,nemali povinnost venovat sa prezentacii su-
¢asného vytvarného umenia“ (s. 54 - 55). Autorka pri tomto rozliSovani upred-
nostnuje,institucionalne hladisko” pred ,umeleckymi a estetickymi stvislostami”.
A preco scéna? ,Pod pojmom scéna mozno rozumiet vsetko to, o je — ako
napriklad na divadelnej scéne - viditelné a pristupné. Az vstupom na tuto scé-
nu zacinaju byt umelecké diela funkéné: ,nejde o priestor prirodzeny ¢i dany, ale
vytvoreny” Neoficialnu vytvarnd scénu teda vytvarali jej samotni ,aktéri”
(s. 52 = 53). Pojmovym konstruktom neoficidlnej vytvarnej scény sa teda zdo6-
razruje aktivizmus jej tvorcov - len ti, ktori su ,ochotni vykrocit z intimity svo-
jich ateliérov” (s. 11), priamo spoluvytvéraju neoficidlnu scénu. Ani to vak samo
osebe nestaci.

Zuzana Barto3ova vnima ¢i uz neoficidlnu alebo alternativnu kultdru ako neja-
ku sutaz v spolocensky zacielenych aktivitdch. Podla toho najvyssi rating ziskava
ten umelec, ktory nielenze zaznamenava najviac Ucasti na réznych ,neoficialnych”
podujatiach, ale aj ten, ktory ,drzi krok s aktudlnym pohybom sucasného umenia

na euroamerickej scéne” a ma s nou ,kompatibilny vytvarny jazyk” (s. 15). Nie je
velmi jasné, ¢o sa pod tym mysli, najma ked autorka opatovne pripomina (napri-
klad nas.322), ze ,umelci nasej neoficidlnej vytvarnej scény tvorili v jazyku nedav-
nej minulosti” a ,neopustili svoje vychodiska - tendencie umenia Sestdesiatych
a zaciatku sedemdesiatych rokov” (v rozpéti od informelu az po akéné a koncep-
tualne umenie). Ich postoj bol teda zo strategického hladiska obranny, podla
vietkého branili vydobyté pozicie z nedavnej minulosti (s. 322 — 324). Mohli viak
takymto sposobom ,drzat krok s euroamerickou scénou”? Ako tomu rozumiet?
Musime vychadzat z nepriamych indicii - ak vezmeme do tvahy sthrn umelcov,
ktorym Z. BartoSova priznala Statut osobnosti, teda venovala im osobitny priestor,
tak by sme mohli usudit, ze medzi nimi prevladaju ti, ktori sice mierne zaostava-
ju za ,aktudlnym pohybom?, ale nezaostavaju prilis. Inak si tazko mozno vysvetlit
rozdiel trebdrs medzi poziciou M. Laluhu, A. Bar¢ika na jednej strane a M. Pastéku
na strane druhej. Vsetci traja boli totiz priblizne rovnako ,obciansky aktivni“.

Tym, Ze Z. Bartosova zdéraziiuje aktivizmus a obcianske, latentne politické
postoje umelcov, rozdeluje ich sp6sobom nie nepodobnym poslednému sudu:
teda na tych, ktori sa ocitli medzi vyvolenymi na nebi neoficiality, a na tych, ktori
si zasluzia peklo oficiality, ale tieZ na tych, ktori sa ocitli v ocistci akejsi ,poloofi-
ciality” (konkrétne menovani Milan Dobes, Vladimir Popovi¢ a dalsi). Niektorym
vyznamnym umelcom, ktori ,sa nepodielali na aktivitdich neoficidlnej scény”
(s. 24), nepomohlo ani to, ze sa predsa len niektorych aktivit zic¢astnili (napriklad
povestnych vymennych albumov ceskych a slovenskych vytvarnym umelcov),
pripadne, Ze viaceri z nich sa nemohli prezentovat na verejnosti niekedy az do
polovice osemdesiatych rokov, pripadne iba v marginalnych vystavnych priesto-
roch. Rovnako sa ich mend neobjavovali v odbornych publikécidch a ¢asopisoch,
pokial vobec nejaké boli.

Je mozné, Ze Z. BartoSova, azda podvedome pouzila vonkajskové ,institucio-
nalne” a ekonomické rozlisovacie kritéria preto, lebo inak by nebolo celkom moz-
né jasne oddelit,spravodlivych” od ,nespravodlivych”. V obdobi tzv. normalizacie
(autorka toto slovné spojenie podobne ako iné dobové ideologické zaklinadla
- napriklad obdobie tzv. konsolidacie, alebo pojem nomenklatirny kdder vyuziva
bez toho, aby priblizila ich dobovy vyznam) takmer kazdy skuto¢ny umelec, bez
ohladu na to, ¢i sa podielal na aktivitach neoficialnej sféry, alebo nie, mal nejaké
problémy s uplatnenim svojho diela. Dokonca by sa dalo povedat, ze exponenti
vlddnuceho rezimu dokézali podivuhodne, takmer neomylne rozlidit skuto¢né
umenie, bez ohladu na to, ¢i bolo ,kompatibilné s euroamerickou scénou” alebo
nie, a vnimali ho ako systémovu hrozbu. Umenie rozliSovali sice per negationem,
ale s podvedomou istotou, ktord im dnes mozeme len zavidiet. Dnes uz umenie
nielenze nikoho ,neohrozuje’, ale vo védcsine pripadov ani neoslovuje.

Iba umelci, ktori eSte do roku 1970 stihli ziskat najvyssie ocenenie (titul ndrod-
ného umelca) sa mohli citit ako-tak bezpecne, a to tiez iba v tom pripade, ked’
boli pod priamou ochranou najvyssich Cinitelov statostrany (napr. Ludovit Fulla).
Ini sa vsak museli na roky stiahnut do tzadia (napr. Jozef Kostka, ktory sa napokon
vratil na,scénu” vdaka téme, ktorej sa predtym casto venoval a dala sa propagan-
disticky vyuzit - téme SNP) a nevystavovat sucasnu tvorbu, pokial nezodpoveda-
la dobovym ideologickym poziadavkdm. Niektori boli akceptovani len za cenu
kvalitativneho poklesu urovne svojich diel (Vincent Hloznik, Albin Brunovsky).
Ale aj v pripade L. Fullu a V. Hloznika bola ¢ast tvorby, zviazana s ich krestanskou
vierou, tabuizovand a nezverejnena.
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ESte tazsie to mali umelci zo zakladatelskej generacie moderny, pokial nestihli
ziskat onen najvyssie ceneny titul — napr. Rudolf Uher a Julius Jakoby (uvadzany na
jednom mieste publikdcie pod menom Akoby) sa prvych retrospektiv v hlavhom
meste dockali az v priebehu osemdesiatych rokov, aj to nie v SNG. Z galandov-
cov (¢lenov byvalej Skupiny Mikuldsa Galandu) medzi vyvolenych Z. Barto3ova
zaraduje iba Milana Pastéku, pricom prinajmensom Milan Laluha, ktory s oblubou
maloval a ukazoval znamym karikatdry narodného umelca Jozefa Sturdika ako
sikmookého bozika, Andrej Rudavsky (v jeho dielach zrejme prekazali krestanské
aluzie), ale aj Andrej Barcik boli natom z hladiska spolocenskej akceptacie mozno
aj horsie. Polooficidlny umelec eurépskeho ohlasu Milan Dobe$ sa mohol uplat-
nit iba ako ,dekoratér” vo sfére Uzitkového umenia, Alojz Klimo len ako ilustrator,
teda iba nereprezentativnou zlozkou svojho diela, Vladimir Kompanek sa naproti
tomu,presadil” ako tvorca drevenych polychromovanych hraciek.

Vo vseobecnosti platilo, Ze umelci, ktori nardbali s prostriedkami abstrakcie,
svoje diela nemohli ukazat na verejnosti, pokial ich, ako spominany Dobes,
neprezentovali v ramci ,uzitkovo-dekorativneho umenia“. Okrem A. Klima, Tama-
ry Klimovej sa to tyka aj Milosa Urbaska a viacerych neokonstruktivistov. Ti vsetci
v bodovacej sutazi Z. Bartosovej neziskali dostatok bodov. Azda v3ak pripustime,
Ze bez nich je obraz neoficialnej kultiry sedemdesiatych a osemdesiatych rokov
na Slovensku neuplny.

Isté uvolnenie umeleckej prevadzky v osemdesiatych rokoch a aspon ¢iasto¢na
akceptacia niektorych umelcov boli mozné aj preto, Ze viaceri vtedajsi Spickovi
predstavitelia Statostrany — na rozdiel od dnesnych technokratov — mali vztah
k vytvarnému umeniu a aspon ciasto¢ne mu rozumeli. Osobitne Viliam Plevza,
inak blizky spolupracovnik Gustava Huséaka a riaditel Ustavu marxizmu-leniniz-
mu KSS, nielenze pomohol viacerym vyraznym postavam umenia Sestdesiatych
rokov, aby sa znovu dostali na,scénu” (oficidlnu? polooficidlnu?), dokonca pripra-
vil velki monografiu o Vladimirovi Kompdénkovi, ¢o sa povazovalo za perestrojko-
vU udalost, ale svojou autoritou prikryl (a to sa dodnes malo vie) realizaciu niekto-
rych projektov umelcov, ktori patrili k nezmieritelnym oponentom vlddnucej
kultdrnej politiky. Prirodzene, toto ,porozumenie” malo svoje hranice. Tykalo sa
prevazne umelcoy, ktori pracovali klasickymi vytvarnymi prostriedkamiv relativne
ustalenom jazyku moderny alebo neomoderny. Z. Bartosovej mozno dat za prav-
du v tom, Ze osobitne akéné a konceptudlne umenie ,sa podla vtedy aktudlinych
vytvarnych noriem vébec nepovazovali za umenie” (s. 170). Jeho predstavitelia
sa postupne dostavali,na scénu” az v druhej polovici osemdesiatych rokov, ked’
sa uz pomery v kultdre vyrazne uvolnili. Ale minimalne do prvej polovice tohto
desatrocia pretrvaval stav, ked aktivnejsi ¢lenovia vytvarnej komunity skutocne
niesli aj vacsie riziko, vyraznejsie boli vystaveni represivnym opatreniam.

Problematicky je aj sposob rozliSenia oficidlnej od neoficidlnej vytvarnej scény.
Podla autorky ,neoficialny” znamena tiez ,odmietany, zakazovany” (s. 50), ale ked'
prejdeme dékladne jej knihu, tak zistime, Ze vyse 90 % riou spominanych podu-
jati, vystav, katalégov bolo schvalenych a verejne dostupnych. Co nebolo mozné
uviest v SNG, mohli za istych okolnosti komisari/kuratori vystav prezentovat v re-
gionalnych galériach, niekedy dokonca v Galérii hl. mesta SSR Bratislavy (GMB),
v kultarnych strediskach, pripadne na vedeckych pracoviskach SAV. Na druhej
strane nemozno radit vystavy v GMB do neoficidlnej scény s odévodnenim, ze
galéria nepatrila pod ,priamy ideologicky dohlad Ustredného vyboru KSS” (s.
166). Doty¢ny ,priamy ideologicky dohlad” totiz vykonéval Mestsky vybor KSS.
Schvélenie kazdej vystavy bolo teda prerokované na mestskej, nie celorepubli-

kovej urovni, a pokyny MV KSS Milan Jankovsky ako riaditel GMB musel re$pek-
tovat.

Vacsina vystav a inych podujati v oblasti vizualnej kultiry bola uradne
povolend a schvalend. Neskér tieto akcie mohli byt ,zakazané”, zrusené, ale najprv
boli oficialne. V tom tkvela predsa podstata autoritativheho systému - Ze vietko
muselo byt niekym schvalené, ze vzdy niekto niesol zodpovednost za rozhodnu-
tie, za povolenie vystavy, knihy, filmu, koncertu. Oproti sucasnosti rozdiel spocival
v tom, Ze za komunizmu bola spoloc¢nost prisne vertikalne ¢lenena - ak zosta-
neme na pdde vytvarného umenia, tak na vrchole boli podujatia usporadivané
priamo ministerstvom kultury, vrcholnymi orgdnmi ZSVU, pripadne SNG, po-
tom nasledovali regiondlne galérie, a na konci retazca sa nachadzali podujatia
regionalnych kultdrnych stredisk. Ak vystavny program SNG muselo schvalovat
Ministerstvo kultiry SSR a pravdepodobne aj oddelenie kultary UV KSS, tak na
najnizSom stupni tuto funkciu vykondaval miestny, resp. mestsky narodny vybor,
oddelenia kultdry miestnych organizacii KSS. Ale vzdy to niekto schvalil, vzdy
to bolo oficialne. Mladé generacia historikov umenia rezignuje na protiklad ofi-
cidlna-neoficialna a pouziva opozitum institucionalizovana-neinstitucionalizova-
nd kultura, napr. v suvislosti s vystavou Navzdjom - archivy neinstitucionalizovanej
kultary 70. - 80. rokov v Ceskoslovensku, uskutoénenou v tomto roku v Tranzite (ku-
ratori Daniel Grun, Barbora Klimova, Filip Cenek).

Ako neoficidlne podujatie tazko chapat vystavu Stretnutie umenia a vedy. Ko-
lekcia zo sucasnej slovenskej plastiky, ktori Z. BartoSova ako kuratorka zo SNG
otvarala v roku 1980 v Nitre spolu s riaditelom Vyskumného ustavu Zivocisnej
vyroby v Nitre Jonom Plesnikom, doktorom vied, akademikom SAV, CSAV, ¢lenom
Ustredného vyboru KSS. K vystave vysiel mimoriadne nakladny katalég, vydany
Slovenskym polnohospodarskym muzeom. Ak toto nebola oficidlna vystava, tak
potom vsetko bolo na Slovensku neoficidlne, azda len s vynimkou vystav, kto-
ré otvaral Miroslav Vélek ako minister kultury, resp. Ludovit Pezlar ako tajomnik
UV KSS zodpovedny za ideolégiu!

Zésadny problém tejto publikécie spociva v tom, ze obsah témy, ktoru si au-
torka sama stanovila, nap/ia cestou ahsieho odporu. Piée o dvadsiatich rokoch
fungovania vytvarnej kultdry v autoritativnom rezime bez toho, aby vysvetlila,
akym spésobom fungovala cenzira bez cenzorov. Dokumentuje aj vystavy, ktoré
boli zrusené, aviak nevysvetli Citatelovi, ze vsetko bolo postavené na schvalova-
cich komisiach, ktoré boli decentralizované, menované predsedami/riaditelmi
institucii, Ze zodpovednost spocivala na doty¢nych predsedoch/riaditeloch, kto-
ri v pripade, ked sa objavili vyhrady a staZznosti zo strany nadriadenych organov
statnej spravy, a predovsetkym prislusnych odborov KSS, mohli byt odvolani.
Nevysvetli rozdiel v pristupe k schvalovaniu tlacovin k vystavam a k vystavam
samotnym. KedZe pouziva prislusné pojmy, bolo by zZiaduce, aby jasne vymedzi-
la, ¢o je samizdat, ¢o cyklostyl, katalég bez vydavatela, katalég s vydavatelom.
V komunistickom systéme vladla obava z nezavislého myslenia, a tak kontrola
Sirenia informdcii bola az prekvapujuco dosledné - v kazdom podniku boli blany,
ur¢ené na cyklostylovanie, evidované, Cislované a ich poutzitie sa starostlivo pre-
verovalo, takZe s vynimkou rozmnozovania na pisacom stroji muselo byt vsetko
ostatné schvalené a niekym zodpovednym podpisané.

Na druhej strane vSadepritomna korupcia ovplyvnila aj tuto oblast - za Uplatok
bolo mozné vydat tlacovinu aj bez schvalovacieho procesu. Napriklad v ObKaSS
Bratislava Il. si jeden autor dokdzal vybavit v tla¢iarni za Uplatu u robotnikov,
aby mu vytlacili katalég. Slovenska pointa pribehu sa ukazala v tom, Ze ich po-
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tom udal u riaditela podniku, Ze robia tzv. na ¢ierno ,fusky”, lebo bol nespokojny
s kvalitou katalogu.

O zloZitosti obdobia svedc¢i aj fakt, Ze v rdmci normaliza¢nych praktik zo
Zvazu slovenskych vytvarnych umelcov vylucili mnohych vyznamnych vytvar-
nikov, avsak vo vacsine pripadov mohli byt evidovani pri Slovenskom fonde vy-
tvarnych umeni, ¢co znamenalo, Ze ich diela sa mohli predavat a oni sami mohli
ziskavat napr. vynosné objednavky na prace realizované v architekture. Ti, ktori
neboli ¢lenmi, resp. ¢akatelmi na ¢lenstvo v ZSVU, inak vytvarné objednévky zis-
kat nemohli. Takze mnohi z autorov vylicenych v rdmci tzv. normalizacie mohli
nadalej pracovat ako profesionalni vytvarnici a pritom ich tzv. volné diela patrili
do sféry nezavislej kultury. V osemdesiatych rokoch sa tak prostrednictvom stat-
nej organizacie Slovart mohli zdc¢asthovat medzinarodnych sympézii a vystav uz
aj autori, ktori na zaciatku sedemdesiatych rokov boli prepusteni zo zamestnania
alebo boli inak proskribovani.

Namiesto preciznejsej analyzy vtedajsieho kulturno-politického systému
sa vsak v knihe Z. Bartosovej stretneme s obvyklym ¢iernobielym obrazom,
a to napriek tomu, Ze sama autorka sa voci takémuto pristupu ohradzuje (s. 13).
Zodpoveda tomu aj sposob naracie — dominujuci administrativno-byrokraticky
styl je miestami popretkavany publicistickymi prvkami, do textu casto nec¢akane
anemiestne prenikaju zautomatizované metafory Zurnalistického strihu, ¢o obcas
vyvolava az nechceny komicky efekt. Miestami jej sposob rozpravania pripomina
Jjazyk ideolégov’, nad ktorym sa opakovane pozastavuje, len obrateny naruby.

Uz od prvych strén sa v nespocetnych varidciach objavuju postavy z akéhosi
politicko-mytického sveta: blizSie neurceni, zrejme metaforicki,,cenzori” (skuto¢-
ny cenzorsky urad, Hlavnu spravu tla¢ového dozoru pritom po roku 1968 nahradil
sofistifikovanejsi Slovensky urad pre tla¢ a informdcie, a tak jedinym zhmotnenym
cenzorom po roku 1968 je objekt - vizudlna personifikacia Velkého cenzora od
Juraja Melisa).V podani Z. Bartosovej je podobnou Zurnalistickou personifikéciou
aj mimoriadne akcieschopna ,vladnuca ideoldgia“, ktora ,sa rozhodla vytesnit”
autorov, tvoriacich mimo tradi¢né vytvarné média, pripadne niektorym ,vtlacala
svoje predstavy”; okrem toho sa objavuji muzské naprotivky - blizSie neiden-
tifikovani ,ideolégovia“ ¢i ,strazcovia ideologickej Cistoty”. Vrcholnym prejavom
obrazotvornosti autorky je predstava ,veducej ideologickej péky spolo¢nosti”
(pod tymto jednoduchym nastrojom sa zrejme skryva obraz zloZitého aparatu ko-
munistickej strany). VSemocna postava ,ideolégie” ma aj svoju,,sluzku - kultdrnu
politiku“. Obidve spolo¢nymi silami ,vytlacaju” a,odsuvaju” alternativne, paralel-
né atd. umenie,do zabudnutia“ (s. 36).

Cely rozsiahly text sa navyse autorke vymyka spod kontroly. Nie iba jednotlivé
formulacie, ale niekedy aj rozsiahlejsie textové segmenty sa na roznych miestach
opakuju alebo s nepatrnymi zmenami obmienaju. Z autorského hladiska
je to mozno uzitocné, text sa tym nadstavi az do epickej Sirky a v nezasvatenych
to moze vzbudit respekt. V tejto suvislosti sa vsak treba pozastavit nad zjavne
nedbanlivou redakénou pracou a iba povrchnym posudenim textu odbornymi
recenzentmi. Vzhladom na to, Ze Zuzana Bartosova je vedeckou pracovnickou
Ustavu dejin umenia SAV (momentalne jedinou, ktora sa $pecializuje na vytvarné
umenie 20. storocia), je v texte prilis vela vecnych chyb a ocividnych interpretac-
nych nepresnosti. Je ich tolko, ze by si ziadali obsiahly zoznam oprav.

Pocetné textové repeticie podla vietkého nie su iba désledkom nepozornosti au-
torky, redaktorov a recenzentov.

Na str. 33 v pozn. 81 sa autorka stazuje, ze Piotr Piotrowski sa pri navsteve v Bra-
tislave v roku 2006, teda este pred vydanim svojej publikacie Awangarda v cieniu
Jalty, odmietol zaoberat rukopisom jej dizertacnej prace. Publikacia pritom vysla
v roku 2005.

Vladimir Kompanek nikdy neviedol Skupinu Mikulasa Galandu (s. 38). Skupina
nemala svojho ,umeleckého veduiceho”.

Na vernisazi vystavy Sucasné tendencie v slovenskom maliarstve v roku 1969
v Bratislave realizoval P. Barto$ perfomanciu Pokracovanie prvodotyku, ¢ize nie
,pri svojom triptychu Prvodotyky” (s. 68), ale vedla svojho triptychu malieb
Nic, bod, posun.

Na svetovej vystave v Osake v roku 1970 sa v skuto¢nosti zic¢astnilo viac sloven-
skych autorov: okrem spomenutych aj M. Cunderlik, K. Gandlova. L. Gandl, S. Filko,
K. Kallay, A. Klimo, J. Krén, V. Kompdanek. Stcastou sprievodnej vystavy Contempo-
rary trends. Discovery of Harmony boli aj diela S. Filka, J. Jankovica a M. Laluhu.

Autorke nie je zrejmy vyznam pojmu osobna alebo individudlna mytolégia.
Nepatri¢ne nim charakterizuje napr. akciu A. Mlynar¢ika Cas z roku 1969. Takis-
to v stvislosti s akciou J. Zelibskej Mald médna prehliadka sa nemiestne tvrdi, ze
,autorka si ponechala individudlnu mytolégiu” Individudlna mytolégia zrej-
me nevyplyva iba zo skutoc¢nosti, ze autorku ,zaujimala predovsetkym erotika“
(s.174).

Takisto Mlynarcikov projekt Argillie nemozno povazovat za ,ready-made Statu”
(s. 119). V tejto suvislosti Z. BartoSova vytvara tazko preukazatelnu vazbu me-
dzi budovanim ,protokolarneho poriadku” v rdmci projektu Argillie a celkovym
posolstvom publikacie Milana Sime¢ku Obnovenie poriadku.

A. Mlynarcik sice vytvaral projekty, v ktorych dominovali ovoidné tvary, ale v die-
le Pocta nddeji a odvahe z roku 1977 sa v priestore zjavne vznasa gulovity Gtvar.
Z. Bartosova tam vidi ,ovoid, nie vsak v tvare gule, ale segmentov elipsy — vajca“
).

Pocetné chyby sa spdjaju s charakteristikou tcinkovania Stana Filka, o tvorbe
ktorého ma Z. Bartosova zrejme iba medzerovité znalosti. Inak by netvrdila,
Ze ked sa po roku 1970 skupina umelcov podujala ,riesit otdzky blizke vedeckej
problematike” (?), tak sa k nim pridéva Stano Filko (s. 82). Vzhladom na dovte-
dajsie aktivity dotyc¢nych autorov by sa skor dalo povedat, ze to bolo naopak.
Na druhej strane nie je zname, ze by S. Filko este pred rokom 1968 vyuzival formu
autorského albumu na ,Sirenie svojho posolstva” (s. 220). Prvy skutoény autor-
sky album ofsetovych tlac¢i mensieho formétu Asocidcie Il. (1970) vydava Filko az
v suvislosti s tvorbou ofsetovych a serigrafickych tlaci velkého formatu
v rozsiahlom cykle Asocidcie (1968 — 1970). Oproti tvrdeniu autorky (s. 230) mal
S. Filko v druhej polovici sedemdesiatych rokov v Polsku nie jednu, ale tri vysta-
vy: Emotion 1977 (1978), Transcendencja 1978 (1979) a Transcendencja |, Il. 1978,



1979 (1980), ku ktorym vysli katalégy. V tych ¢asoch bola unikatna séria vystav
predstupriom jeho Ucasti na prehliadke Documenta 7 v Kasseli (1982), kde bolo
vystavené nie jedno velkorozmerné platno (s. 234), ale priestorovd instalacia
s viacerymi platnami a interpretovanymi fotografiami.

Na str. 122 Z. Bartosova tvrdi, Ze autori projektu Biely priestor v bielom priestore
sa nepriznali k in3piracii dielom K. Malevica. Z textovych komentarov k projektu
je vsak zrejmé, Ze o Malevicovej koncepcii vedeli a Ze sa, naopak, voci nej vyme-
dzovali.

Na str. 136 — 137 sa tvrdi, ze vystava Textilné obrazy Juliusa Kollera v roku 1974
prindsa ,prace popartového charakteru”. Kollerove antiobrazy z toho obdobia
vsak uz daleko presahuju nazorovy horizont popartu. O popartovych inspiraciach
by sa skor dalo hovorit v suvislosti s jeho ranou tvorbou do roku 1968.

Na str. 139 sa spomina ,zniceny film V. Havrillu Ohriovd Zena". V skutoc¢nosti film
Woman on fire, obvykle prekladany ako Horiaca Zena, prezil v dobrom zdravi,
namiesto neho bol zni¢eny film Vtdéia Zzena.

Na fotografi zo str. 140 Pierre Restany a Jana Zelibska nie st v spolo¢nosti Jos De
Cock, Restanyho manzelky, ale inej, neidentifikovanej damy. Fotografia nevznikla
pri prileZitosti vystavy J. Zelibskej Le Gout du paradis (Chut'raja) v Parizi v roku 1973
(ta v skutocnosti prebehla v roku 1974), ale zjavne ovela neskér.

Na str. 146 sa pise, ze J. Koller poslal postou ,dokumentéciu svojich diel” - teda
Jtextkarty, ako ich umelec nazyval” Prave tieto textkarty vSak boli onymi dielami
(JK by sa branil oznac¢eniu,,umelecké”).

Dokladom selektivnej paméti Z. BartoSovej je fakt, ze uvddza mend iba dvoch
vytvarnikov, ktori podpisali vyhlasenie proti Charte77 (s. 156, pozn. 9). V skutoc-
nosti ich bolo viac.

Na str. 167 charakterizuje Jdna Bakosa ako vytvarného kritika, pritom tento
vyznamny teoretik umenia kritické ambicie nikdy nemal.

Na str. 172 sa tvrdi, ze ,umelecky okruh” BAHAMA ,zacal organizovat akcie
s nazvom Terén”. Pritom aktivity zoskupenia BAHAMA spdja s projektom TEREN
len osoba R. Matustika.

V texte (s. 175 a dalsie) sa alternuju nazvy Spolocnost intenzivneho preZivania
(nespravny) a Docasnd spolocnost’ intenzivneho preZivania (spravny). Bartosova
takisto pouziva nazov projektu Fiktivna kultira namiesto spravneho TyZderi fiktiv-
nej kultdry (s. 176). V tejto suvislosti tazko obstoji tvrdenie, Ze L. Durcek sa v Rezo-
nancidch in$piroval akciami Docasnej spolocnosti intenzivneho preZivania (s. 215).
Skér by sa dalo hovorit o vzajomnej indpiracii alebo spolupraci, pretoze L. Duréek
vytvaral podobné projekty uz skor. Navyse, Duréekov knizny projekt a nasledna
akcia Ano nie st nezmyselne charakterizované ako ,sedemdesiatjeden gagovych
situacii” (s. 215).

V akcii Ndvstevnik ma Duréek v Ustach nie napis PRAVDA (s. 214), ale vystuzeny
karton s nalepenym ustrizkom z novin, podla typu tlace zrejme dennika Pravda,
ktory vydaval Ustredny vybor KSS a kde je fragment textu z Gvodnika s palcovymi
titulkami Zasadal Ustredny... (zrejme Ustredny vybor KSS).

Na str. 198 Z. BartoSova namiesto opisu akcie V. Havrillu Ale ¢o na druhej stra-
ne platne opisuje kompoziciu naslednej rovnomennej serigrafie. Spravny opis
akcie nadjdeme v texte Zory Rusinovej v katalégu vystavy Umenie akcie 1965 — 1989
(SNG, Bratislava 2001).

Oproti tvrdeniu Z. BartoSovej (s. 222) sa vystava Juraja Melisa Prostredie lil. v roku
1973 uskutocnila, aj ked namiesto pévodne planovaného environmentu autor
prezentoval sériu grafickych listov. V nasledujicom roku mal autor podla Z. Barto-
Sovej predstavit,vyber z Prostredia Il teda z vystavy, ktora sa nekonala, v Brne.

Na prezentacii vychodoeurépskeho umenia v Galerii de Appel v Amsterdame,
autorkou uvadzanej ako Works and Worlds (nesprévne) alebo Works and Words
(spravne), sa ako ucastnik zo Slovenska spomina iba J. Koller (s. 238), pricom
na inom mieste (s. 232) uvadza mena viacerych ucastnikov zo Slovenska.

Na str. 269 sa zmienuje v suvislosti s vystavou Rudolfa Sikoru a Michala Kerna
Obvodné kultirne a spolocenské stredisko v mestskej casti (zrejme Bratislavy)
Trnavka. V skutoc¢nosti to bola vystavna siefi v Spolocenskom dome Trnavka pri
ObKaSS Bratislava Il., ku koncu svojej ¢innosti nazvana Galéria na okraji, v ktorej
sa od roku 1984 do roku 1990 pravidelne uskutoc¢novali prevazne fotomedialne
vystavy celorepublikového (CSSR) dosahu.

Dramaturgiu tejto siene nemali na starosti ,anonymni usporiadatelia“, ktorych
identitu sa Z. BartoSovej nepodarilo na rozdiel od inych obdobnych pripadov
odhalit, ale Peter Krivda, V. Macek a neskor A. Hrabusicky, podporovani tzv. porad-
nym zborom (Vladimir Vorobjov, Fero Tomik, Lubo Stacho a dalsi).

Predlohou préce Maridna Mudrocha Kresba nie je blizSie neidentifikovand kresba,
ktoru,charakterizuje dokonalost starych majstrov” (s. 296), ale motiv Krdcajiceho
muZa od zndmeho amerického experimentatora s chronofotografiou Eadwearda
Muybridgea. Autor obvykle sériu transpozicii tohto motivu nazyval Autoportrét-
mi. Navyse, pri reprodukcii Mudrochovho diela Autoportrét nas. 166 je nespravne
uvedené, Ze toto dielo bolo pod ndzvom Kresba IV vystavené v roku 1982 na 2.
celoslovenskej vystave kresby v Povazskej galérii v Ziline. Na spominanej vystave
bol podla katalégu Maridan Mudroch zasttpeny Kresbou lll.

V publikacii registrujeme pomerne vela reprodukcii, ich vyber vsak nie je repre-
zentativny. Azda kvoli problémom s autorskymi prdvami reprodukcie viacerych
kltcovych diel v knihe nendjdeme, zato tam najdeme mnozstvo diel, ktoré sice
s témou suvisia iba volne, avsak su majetkom Prvej slovenskej investi¢nej skupiny
(kuratorkou zbierky je Z.Bartosova). Kedze sa neuvadzaju blizsie technické tda-
je o dielach, tak miestami citatel nemoze pochopit ich medidlnu podstatu, ktora
je pre ich vizualny ucinok délezitd (napr. D. Fischer: Malba v krajine N. 4, 1986, s.
293).
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Na prvy pohlad pésobi zvolena osnova Bartosovej prace prehladne: jednotlivé
kapitoly su rdmcované zrozumitelnymi historickymi medznikmi - augustovymi
udalostami roku 1968, Il. ziazdom Zvéazu slovenskych vytvarnych umelcov (1972),
Chartou 77 a tzv. neznou revoluciou (nendsilnym spolocenskym prevratom) roku
1989. V kazdej kapitole sa objavuje radenie faktov a ich suvislosti, ktoré vac¢sinou
zodpoveda spominanym trom vrstvdm hlavnej témy. Charakteristiku diania na
,oficidlnej scéne” strieda prehlad aktivit na,,neoficidlnej scéne” a k nemu sa sem-
-tam pridruzi interpretacia tvorby jednotlivych umelcov.

Lenze pri blizSom pohlade strukttrovanie prace nie je az také prehladné - tex-
tové pasdze, tykajuce sa tvorby jednotlivych umelcov, akési latentné autorské
medailény, sa prevazne arbitrarne pripajaju k prvym dvom ,vrstvam” zékladného
textu. V obrovskom mnozstve nazvov a mien ich nie je jednoduché identifiko-
vat. Okrem toho, takmer v zavere publikacie najdeme aj niekolko kapitol, ktoré
pozostavaju iba z autorskych medailénov, usporiadanych podlfa blizsie neurce-
ného interpretacného kltca (vacsinou nazna¢eného nazvom prislusnej kapitoly).
V tejto clenitej Strukture sa autorke stane, Ze tie isté informacie a charakteristiky
sa vynoria raz v kapitolke, venovanej trebars ,neformalnym vystavnym miestam®,
inokedy sa objavia medzi ,zahrani¢nymi aktivitami’, pripadne sa stanu sucastou
niektorej,medailénovej” kapitoly. Citatel si to viak méze overit len s tazkostami,
pretoze menny register publikacie je bezprecedentne nepresny. Rada pre Citatela:
nech si skusi pripocitat k ¢islu strany, uvedenom v registri +1 a vac¢Sinou (nie viak
zarucene) sa dostane k spravnemu tdaju.

Skusme teda z hromady faktickych udajov vydestilovat, vyprostit nieco ako
umeleckohistoricky ¢i kulturnohistoricky konstrukt, osnovu tejto prace. Vieme uz,
ze umelci nasej ,neoficialnej scény” tvorili v jazyku nedavnej minulosti’, Ze na-
priek istym inovacidm neopustili ,tendencie, ktoré vstupili do ndsho vytvarného
umenia v Sestdesiatych rokoch” (s. 324). Citovana téza je podopreta aj dalsim
tvrdenim autorky, podla ktorého akéné a konceptualne umenie ,sa v nasom
prostredi prejavili uz v druhej polovici Sestdesiatych rokov a svoj zenit dosiah-
li zaciatkom nasledujuceho desatrocia” (s. 170). Sucasne s tym sa dozvieme, Ze
v obdobi po Charte 77 ,sa k svojmu vzopnutiu prihlasilo najma akéné umenie
a fenomén interpretdcie ¢i zadania..., a dokonca sa dosiahol,zenit akéného ume-
nia“ (s. 207). V pripade umenia akcie by teda iSlo o druhy zenit v tomto obdobi.

Dalej si véimneme, Ze akéné umenie malo na Slovensku dve vyvrcholenia, ale
konceptudlne uz nie. Prvy zenit umenia akcie zrejme suvisi s posobenim Alexa
Mlynarcika a jeho okruhu, druhy s aktivitami novych zoskupeni, ktoré sa prejavili
na prelome sedemdesiatych a osemdesiatych rokov: Docasnd spolo¢nostintenziv-
neho preZivania, ARTPROSPEKT P.O.P, BAHAMA, a predovsetkym alternativne akcné
zoskupenie TEREN. Ustup konceptualizmu z jeho pozicii Z. Barto$ova nepriamo
zdévodnuje tym, ze umelci sa nedrzali principu ,dematerializacie artefaktu, ktora
je konceptu vlastnd” (s. 123). Vznika tu isté nedorozumenie - dnes uz vieme, ze
konceptualizmus v Sirokom slova zmysle nespociva len na oddeleni idey umel-
ca od jej realizacie, Ze tato riadiaca idea, projekt alebo konceptualne vychodisko,
moze r6znymi spdsobmi vstupovat do materidlneho sveta. Okrem toho je zndme,
aj ked to Z. BartoSovéd nezohladnuje, ze viaceri slovenski autori konceptudlnej
orientécie si boli vedomi vyznamovej zlozitosti pojmu koncept a nezriedka sa
voci nemu vymedzovali, napr. A. Mlynar¢ik vo svojom projekte Art anticonceptuel
a takisto Stano Filko, Milo$ Laky a Jan Zavarsky v textovych komentaroch k ich
zasadnému projektu Biely priestor v bielom priestore. Julius Koller v ranych dielach

uprednostioval pojem koncepcia, ten vsak s oblubou sémanticky dekonstruoval;
vcelku mal pre svoje aktivity vlastné autorské pomenovania, ktoré objasrioval
v prislusnych manifestoch. Je prizna¢né, Ze prave ti umelci - necistymi propozi-
ciami, konceptudlnou hybris - dosiahli vo svete najvacsie uznanie.

V zasade sa vsak umeleckohistoricka koncepcia Z. Barto3ovej opiera o osved-
¢ené interpreta¢né modely, ktoré zaviedli eéte jej predchodcovia: Tomas Strauss
a Radislav Matustik (so svojim teoretickym protektorom Pierrom Restanym), a na-
opak, az na vynimky obchadza vysledky badania uz niekolkych generacii umelec-
kych historikov, ktoré nasledovali po nich.

Autorka vsak v tomto pripade padla do pasce vlastnej ambiciéznej trojvrs-
tvovej koncepcie dejin umenia. Keby zotrvala len v rovine historickej fakticky,
acerpala by predovsetkym zarchivnych zdrojov, mohla by do istej miery aj obhjit,
preco vo svojich vyskumoch nezohladnuje poznatky svojich kolegov. Kedze si
vsak predsavzala venovat sa aj umeleckej tvorbe osobnosti ,neoficidlnej scény”,
ako pracovnicka vedeckej institicie moze iba tazko zdovodnit, preco si pri jej
interpretdcii vystac¢i sama. Namiesto umelecko-historickej interpretacie ponuka
esejistické alebo skor pseudoesejistické profily jednotlivych umelcov v niekolkych
kapitolach, a to eSte s ndzvami, ktoré maju samy osebe iba minimalnu vypovednu
hodnotu (Pritomnost klasickych vytvarnych disciplin, Vyprdzdnenost, Umenie hrou).
Do kapitoly o blizsie nespecifikovanej vyprazdnenosti z nejasnych dévodov zara-
duje dvoch protichodnych autorov (Vladimira Havrillu a Igora Kalného), Umenie
hrou zase prindsa profily iba dvoch umelcov, Otisa Lauberta a Dezidera Tétha,
a pritom ,hravost” nechybala ani dal$im: napr. Mlynarc¢ikova akcia Trenie podla
nej ,komunikovala s ekologickou problematikou v hravej rovine” (s. 87). Prob-
Iém v3ak nie je ani tak v samotnej metdde, ako v kvalite jej uplatnenia. Jifi Valoch
sa napriklad takisto neohliada na préacu svojich kolegov, publikuje len vysledky
vlastnych zisteni, aviak neopusta rovinu vecnosti. Co si viak po¢neme s charak-
teristikami ako napr. Ze tvorcovia Bieleho priestoru ,sa venovali otazkam ezoteric-
kym, vysnivanym krajindm, neposkvrnenému priestoru a uslachtilym koni¢ckom”
(s. 124), alebo zZe ,tvorba Milana Pastéku sa vymyka definiciam’, zrejme preto, lebo
vyplyva z ,imanentného sveta vlastného vnutra” (s. 302), pripadne ze Lubo-
mir Dur¢ek disponuje ,nevtieravou kreativitou"? Existuje aj kreativita ,vtierava“?
Vtieravé su skdr umeleckohistorické charakteristiky Z. BartoSove;.

Vzhladom na velké mnozstvo vecnych a interpretacnych faux pas sa mézeme
venovat iba niekolkym. V ramci alternativnej vytvarnej scény sa napriklad takmer
nespominaju aktivity Galérie mladych na Mostovej ulici v Bratislave. Po Utlme ¢in-
nosti Galérie Cypridna Majernika sa prave v jej vystavnych priestoroch koncom
Sestdesiatych rokov predstavili svojou ranou tvorbou Julius Koller, Juraj Melis,
Rudolf Sikora. Kuratormi Galérie mladych boli Juraj a lva Mojzisovci. Z. Bartoso-
vé uvadza len meno Juraja Mojzisa ako riaditela, meno lvy MojziSovej, ktord ne-
mala konkrétnu funkciu, ale podielala sa na formovani vystavného programu, sa
neobjavuje.

Z. Bartosova sa zrejme tiez chce zapojit do sutaze, kto prvy identifikoval zna-
ky postmoderny v dielach umelcov, ktori na Slovensku programovo vyuzivali
,0dkazy na umelecké diela minulosti” (boli to zvac¢3a vytvarnici zdruzeni neskor
v skupine A-R, Avance - Retard). Upozornuje na to, Ze svoj,ndlez” v tomto zmysle
publikovala uz v ¢asopise Slovenské pohlady, ¢. 1. v roku 1990 (s. 197, 5.301, pozn.
182). Nemienime sa pustat do diskusie o prieniku postmoderného pojmoslo-
via do vytvarného umenia na Slovensku, len podotykame, ze podobné nazory
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boli publikované uz skor (Jana Gerzova: Postmodernizmus v diele Rudolfa Filu.
In: SGéasné vytvarné umenie. Zb. Kritika 13. Bratislava: Ustav umeleckej kritiky
a dokumentacie, 1989 ).

Z. Bartosova casto a bez blizsieho objasnenia operuje s pojmom ,opisny”
¢i ,popisny realizmus”. Mysli tym zrejme socialisticky realizmus obdobia norma-
lizacie. Opisny realizmus ma pravdepodobne vystupovat ako opozitum neofici-
alneho alebo alternativneho umenia. Lenze socialisticky realizmus sedemdesia-
tych a osemdesiatych rokov uz vacsinou nebol popisny, po skisenosti umenia
Sestdesiatych rokov ndvrat ku klasickému pseudorealizmu rokov patdesiatych uz
jednoducho nebol mozny, a ti, ktori sa or pokusili, pdsobili aj na oficidlnej,scéne”
nepatri¢ne (napr. Jozef Vrtiak). Vacsmi prevladol zideologizovany pseudomoder-
nizmus so ,socialisticky angazovanym obsahom®. Vznikli alternativne pojmy - so-
cialistické umenie, umenie socialistickej epochy. Ich ,liberalnejsi” pojmovy ramec
umoznil viacerym vytvarnikom, aby si zachovali uz nadobudnuté modernistické
tvaroslovie a prisposobili sa pritom aktudlnym tematickym poziadavkam (napr.
Stefan Bobota). Tento pseudomoderny vytvarny prejav (Sabina Jankovi¢ovéa ho
nazyva ,riedenou modernou”) vSak musel byt zretelne tematicky, v prvom rade
figurativny a v druhom rade mohol byt v istom zmysle aj dekorativny. Rezidua
nefigurativneho umenia sa trpeli len ako marginalie figurativnych diel, pripad-
ne este vo sfére uzitkového, ,dekorativneho” umenia. Ak teda ,strézcovia Cisto-
ty socialistického umenia“ boli benevolentni voci umelcom transavantgardnej
(v SirSom slova zmysle postmodernej) generacie, tak nie iba preto, Ze tito ,reSpek-
tovali figurativne vychodiska” (s. 333), ale aj preto, ze oficidlne,,umenie socialistic-
kej epochy” uz zdaleka nebolo iba popisnym realizmom.

Aby zd6raznila odliSnost svojho stanoviska, Z. Bartosova upozorriuje na,apoli-
ticky postoj” (s. 50) v pracach svojich inak uznavanych predchodcov, ktoré vznik-
li ako vynutené samizdaty. Pozastavuje sa nad tym, Ze napr. Toma3 Strauss ,ani
nespomenul ruptuiru vo vyvoji slovenského vytvarného umenia, spdsobenu tzv.
normalizaciou” (s. 23). Vie pritom, Ze doty¢ni autori pisali svoje state v obdobi
»zostreného dozoru’, a ked sa chceli vyhnut predpokladanym perzekuciam,
pripadne ked'si chceli vobec zachovat nadej na publikovanie svojich poznatkov,
tak jednoducho prijali existujicu spolocensku situaciu ako status quo a netema-
tizovali jej problematickost. Napriek tomu sa nevyhli neprijemnostiam, hoci sa
ich texty kolportovali len v neverejnom okruhu prijemcov. Vyhrady tohto druhu
vyznievaju o to nekorektnejsie, Ze ich autorkou je kurdtorka (spolu s Evou Trojano-
vou) vystavy Februdr 1948 1973. Grafika. Plastika (nazov sa vztahuje na vyrocie tzv.
Vitazného Februara z roku 1948), ktori SNG pocas uzatvorenia vlastnych vystav-
nych priestorov kvoli rekonstrukcii usporiadala v Rytierskej sieni Bratislavského
hradu. V Sirokom rozpati vytvarnych nazorov (od Jana Kulicha, Jana Huc¢ka a Ladi-
slava Snopka az po Vladimira Kompanka a Milosa Urbdska) uz jednoznacne pre-
vladli autori formujucej sa,oficidlnej scény”. Obdobny,umelecky potencial” uplat-
nila Z. Bartosova (vtedy eSte Pinterova) aj o desat rokov neskor, v studii Komorné
sochdrstvo (v ramci zastreSujucej témy SNP a umenie), ktord publikovala v dvojcis-
le 8 - 9 ¢asopisu Vytvarny zivot v roku 1984. Pravda, objavil sa tam jeden ,nezela-
ny“ autor navyse — Jozef Jankovi¢. Inak nie je zndme, ze by autorka upozorriovala
na neudrzatelnu kultdrnopoliticku situdciu vo svojich textoch pred rokom 1989.
Sama zacala aktivne posobit v rdmci neoficidlnej kultury priblizne od polovice
osemdesiatych rokov.

Spominana vystava k vyrociu ,vitazného” Februdra upozoriiuje eSte na
jeden zvlastny fenomén — niektori kuratori vystav alebo autori umeleckohistoric-
kych stati sa obcas pokusili uplatnit model akéhosi doc¢asného, prilezitostného
spoluzitia kvalitativne neporovnatelnych a v principe nezlucitelnych umeleckych
nazorov. Stratégia bola jednoduchd — zakladna, viac-menej nemennd zostava
vtedajSim reZzimom preverenych a uznanych vytvarnikov bola obozretne, pod-
la momentélnej politickej situdcie, doplnena zvacsa o umelcov, ktori sa podla
Z. Bartosovej ,nezapojili do aktivit neoficidlnej vytvarnej scény”. Tento pseudo-
ekumenicky prezenta¢ny model sa eSte pred zaciatkom ,tvrdej normalizacie”
objavil v roku 1970 na vystave Slovenské vytvarné umenie 1965 — 1970, ktoru pre
prazské vystavné siene pripravil prave tim kuratorov zo SNG. Zaciatkom sedemde-
siatych rokov pokrac¢oval vo vystavnych projektoch Ludovita Petranskeho, neskor
v sérii Celoslovenskych vystav kresby, ktoré v Povazskej galérii v Ziline pripravo-
vala Dana Doricova. Odrazom tohto modelu bol aj spomenuty projekt Stretnutie
vedy a umenia a Z. Bartosova sa k nemu vrétila este niekolko mesiacov pred no-
vembrom 1989 na vystave Sochdr a jeho kresba, ktoru pripravila pre SNG v Brati-
slave.

Avsak pseudoekumenicky vystavny model sa neobjavoval prili§ casto.
Aj ,umierneny variant moderny” bol pre oficidlne miesta vo viacerych pripadoch
neprijatelny. Vyraznejsie sa presadil v druhej polovici osemdesiatych rokov.
Ale az ku koncu desatrocia proces spolocenskej ,perestrojky” postupil natolko, ze
bolo mozné koncipovat vystavy, ktoré mali aj umeleckohistoricky rozmer, a zaro-
ven uz nebrali do Uvahy estetické preferencie vladnucich ,elit” — Novy slovensky
obraz (1988) v koncepcii Z. BartoSovej a vystava Slovenskd fotografia osemdesia-
tych rokov vo vybere A. Hrabusického a V. Maceka (1989). Podarilo sa to azda aj pre-
to, Ze sa tieto vystavy s pomerne obsaznymi katalégmi neuskuto¢nili v ,prestiz-
nych” vystavnych priestoroch, ale vo vestibule, hoci pomerne rozlahlom, budovy
Ceskoslovenského rozhlasu v Bratislave. Podivny nazov fotografickej vysta-
vy bol azda poslednym ustupkom schvalovacej komisii bratislavskej Mestskej
organizacii ZSVU. Napriek tomu, Ze vystavu povolila, rozhodla sa tymto spésobom
distancovat od jej obsahu. Siria verejnost sa viak prvykrat stretla s nezvyklou
kombinaciou fotografov, ktori vyuzivali vytvarné ¢i konceptudlne postupy (Pavol
Breier, Jozef Sedldk, Lubo Stacho), s vytvarnymi umelcami, ktori nestandardne
a invencne vyuzivali fotomédium (osobitne Rudolf Sikora a Michal Kern, v men-
$ej miere aj Dezider Téth, Jana Zelibska, Vladimir Kordos, Lubomir Durcek, Peter
Rdnai a dalsi). Fotografia teda zdaleka nebola vyuzita len na ,dokumentacné zabe-
ry z ak¢ne-konceptudlnych projektov” (iba tuto jej funkciu Z. Bartosova v publika-
cii pripusta). Niektori vytvarni, dnes by sme uz povedali vizudlni, umelci pouzivali
fotografiu ako vyslovene tvarny, formativny prostriedok. Nielen na tejto vystave
(jej predobrazom bola v podstate uz vystava Fotografia na okraji, ktoru zostavil
V. Macek pre prazsku vystavnu sier Fotochemy v zavere roka 1984), ale aj nainych
podujatiach umelcov najma postmodernej generacie (Noc kuzelnikov, Presparty)
sa objavila dovtedy nevidena fuzia vizualnych médii, ich bezpredsudkové vyuzi-
vanie, ohranicené iba konkrétnym autorskym zamerom. Tento stav postmodernej
volnej disponibility médii pretrvava v podstate dodnes.

Z toho hladiska nie je podstatné, ze ,konceptualnym a akénym umelcom islo
o nieco iné, ako zaradit sa medzi fotografov” (s. 260). Z. BartoSovej uniklo, Ze sa
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suc¢asne menila celd vizualna paradigma, od zakladu sa zmenil spésob prezen-
tacie prejavov vizudlneho umenia. Ak sa zaoberd nielen klasickymi vytvarnymi
druhmi, ale aj noviimi médiami vizudlnej reprezentdcie, tak je nepochopitelné,
pre¢o nechdva bokom nielen fotografiu, ale aj tzv. experimentdlny film a no-
vovznikajuce umenie videa, najma ak naopak do opisu relevantnych udalosti
a procesov ,neoficialnej scény” zaraduje rockové koncerty, spojené s projekciou
filmov alebo prezentaciou vytvarnych diel (ktoré usporaduval jej manzel Ladislav
Snopko), pripadne choreografické fantézie zoskupeni typu Balvan. Pritom pred-
stavitelmi novych umeleckych druhov st ¢asto uz autori, ktori sa prejavili v rdmci
tradi¢nych vytvarnych disciplin (V. Havrilla, D. Fischer), alebo akéni umelci, ktori
osobitym spdsobom vyuzivali $pecifickd filmovu syntax (L. Duréek). Z. Bartoso-
vej opat unikla medialna priestupnost, intermedialita, ktora bude ¢im dalej, tym
vacSmi priznacna pre nadchadzajucu dobu.

Ucelom tychto riadkov ani zdaleka nebolo znevazenie velkého Usilia, ktoré au-
torka vynalozila pri zostaveni recenzovanej publikacie. Malokedy sa u nds niekto
podujme na taku ndro¢nu ulohu. Text Zuzany Bartosovej sice vzdoruje Citatel-
skému zazitku, ale je velmi uzZito¢ny (a bol by este viac, keby sa k nemu priradili
aj errata), obsahuje totiz mnozstvo udajov, osobitne pri témach, ktoré su autorke
blizke, a preto im najviac rozumie. Niektoré témy navyse aspon Ciastocne pozna
,Z autopsie’, ak mame pouzit jej oblubeny zvrat: napr. otazky distriblcie moci
v kultirnej sfére, otazky instituciondlnej prevadzky. Vie aspon v hrubych rysoch
postihnut historicky premenlivy vztah oficidlnej a neoficidlnej kultury, dokonca
aj pragmatické manévrovanie predstavitelov obidvoch strén, ale vzapati sa znova
vrati do,vyjazdenych” interpreta¢nych kolaji.

Svojim zacielenim, usporiadanim a takisto jazykom je text publikacie obrate-
ny viac do minulosti ako do buducnosti. Zrejme skor oslovi pamatnikoy, zijucich
aktérov onej mnohokrét citovanej ,neoficidlnej scény”, nez moznych citatelov
mladsich generdcii, pretoze je koncipovany tak, akoby sa autorka chcela predo-
vietkym zavdacit niektorym svojim priatelom, zndmym a priaznivcom zo sféry
neoficialnej kultury, do aktivit ktorej sa nakoniec aj sama zapojila. Zjavne im chce
svojou publikéciou postavit pomnik. Sprava sa vsak tak trochu ako poturcenec,
ktory je horsi od Turka, prili$ sa zasadzuje v mene svojej nadobudnutej viery.
V jej mysleniv miere dnes uz zriedkavej dominuje selektivna pamat, ktora si privo-
ldva, zverejiiuje a vyhodnocuje fakty ¢i udalosti predovsetkym v osobnom alebo
skupinovom zdujme. Z. BartoSova si je az prili$ vedoma moci, ktoru jej prepozicia-
va cielend selekcia historickych dat - zahlti nds mnozstvom udajov a my si takmer
nevsimneme, Ze viaceré dolezité chybaju a inych je zas nadbytok.

Dostali sme teda padnu lekciu z tendencnej historiografie. Dufajme, Ze nebude
zbytocna.

Aurel Hrabusicky, kurdtor Zbierky fotomédii Slovenskej ndrodnej galérie

Vdclav Macek, pedagdg na Katedre umeleckej kritiky a audiovizudlnych studif
Vysokej Skoly muzickych umeni
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