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K dialektike vyvinu

modernej slovenskej malby. (Vztah regionalizmu
a historizmu v slovenskom ludovozanrovom maliarstve)

JAN ABELOVSKY

Zasady moderného  slovenského
sveta a Cloveka do reality vytvarného umenia sa v na-
Som maliarstve zakladatelskym spdsobom formovali

¢asove simultdnne, v diele umelcov rozliénych ge-

transpozicie

neracif, vytvarnych nazorov, %kolenia a tematic-
kych zaujmov niekedy na rozhrani dvadsiatych
a tridsiatych rokov néasho storo¢ia. Urgity &asovy
predstih mala v tomto smere socidlne motivovani
vytvarného
okruhu. Regionalna roztricitenost vtedajsich vytvar-
nych pomerov viak zapri¢inila, Ze vydobytky jeho
protagonistov sa sprostredkovane (dielom K. Sokola
a E. Gwerka) zaradili do suvislost{ nafej modernej
malby az zaliatkom tridsiatych rokov. Zadiatky slo-

tvorba maliarov vychodoslovenského

venského novodobého maliarstva, ako to ukazuje kon-
krétny vytvarny material a ako sa to pokdsime doka-
zat v tejto §tadii, maji teda z pohladu historika ume-
nia vyslovene heterogénny rdz, ktory neumoZiiuje
urdit vyvinovi a ¢asovi naslednost jednotlivych autor-
skych programov — ak sa, pravda, chceme vyhnit do-
dato¢nej ,,§tylizacii‘ dejinného vyvinu, jeho zjednodu-
Sovaniu a vulgarizicii.

V nalej umeleckej histérii zauzivani jednosmernost
radenia néazorovych trendov medzivojnovej slovenskej
malby (v podstate vychadzajica z dogmaticky apli-
kovanej poucky o dialektickom suvise spolodenskej
zédkladne a nadstavby) neumoZfiuje nateraz odhalit
ideovo-filozofickll podstatu toho, ¢omu sa hovori zrod
moderného slovenského vytvarného umenia, alebo
presnejdie, expresivna heroizicia a monumentalizicia
Tudovozénrovej témy v tvorbe tzv. zakladatelskej
generécie slovenského vytvarného umenia 20. storofia.
Vietky mne zndme pokusy o umeleckohistoricki de-

skripciu naSej modernej malby obdobia dvadsiatych
a tridsiatych rokov vychadzaju totiz z predpokladu, Ze
podstata zasad vytvarného prejavu Benku a jeho dru-
hov sa zrodila viac-menej autonomisticky, v exalto-
vanej narodno-sebauvedomovacej atmosfére prvych
desatro¢i novej republiky. Pritom treba priznat, Ze
forméalne kazdy doterajsf badatel uznava isté historické
stvislosti s predchiddzajicimi etapami etnicky orien-
tovanej malby; deje sa tak vak temer vyhradne v ro-
vine tematickej komparatistiky, pripadne skiimania
formélno-vyrazovych podobnosti a rozdielov, pricom
sa absolitne neprizerd na moznost filozoficko-sveto-
nazorovych filidcii.

Vznika tak sice ,,¢itatelsky* prehladna, ale vedecky
spornd koncepcia vyvinu nalej modernej malby na
pozadi premien konkrétnej témy. Désledky takéhoto
uvaZovania sa potom prejavia v paradoxne ahistoric-
kom posudzovani prinosu Benku a jeho nazorovych
stuputnikov ,,na tkor® inych, ¢asovo paralelnych vy-
tvarnych wsili tej doby.

Chcem predloZit na zvaZenie iny nazor a ind kon-
cepciu. Vychadzam pritom z hypotetického predpo-
kladu, ktorym sa pokusim doloZit, Ze romantickd
Stirovskd estetika si zachovdva rozhodujdci vplyv na
utvaranie kontinuitnej linie slovenskej malby (resp.
jej podstatnej éasti) aj po zaniku spologenskych pod-
mienok, ktoré ju zrodili. Ze v podstate reziduilne
formuje a poznamenava takmer vietky nasledné ma-
liarske vyvinové smerovania motivované pertrakta-
ciou narodného. A prave spominany vztah a vza-
jomné stvislosti ideovych fenoménov historizmu a re-
gionalizmu tu zohrdvaju rozhodujicu dlohu.

Dufam, Ze nie je potrebné argumentmi obranovat



I. Peter Michal Bohun — Kornel Bohan, Slovensky skldr, chromo-
litografia, 1883. Prevzaté z knihy A. Petrovej-Pleskotovej, Vy-
tvarné umenie slovenského narodného obrodenia

davno znamu skutoénost, ze $pecificky slovensky na-
rodny maliarsky sloh sa rodi na baze l'udovoZanrového
maliarstva okolo polovice 19. storo¢ia. Publikované
vysledky nasej umenovedy dnes uZ poskytuji pomerne
komplexny faktograficky materidl, ktory dokazuje, Ze
prave v rozliénych vyvojovych premenach Iudového
maliarskeho Zanru 19. storodia sa v najéistejsej podobe
prezentovali mySlienkové, socidlne a narodno-uvedo-
movacie prudenia rodiaceho sa novodobého sloven-
ského etnika.

Bude viak zrejme treba obranit amysel zacat dvahy
o rozliénych podobédch obrazu &loveka a sveta v za-
tiatkoch modernej slovenskej malby zdanlivo nad-
byto¢nym exkurzom az do zaciatkov kodifikacie slo-
venského narodného estetického myslenia Robim tak
uz z uvedenych metodologickych dévodov, pricom
chcem objasnit vyslovent tézu o historickom univer-

zalizme §tdrovského modelu tendenéného romantizmu.

Ur¢ité $pecifikum nasho naroda, urdujiice az podnes
sposob nasho myslenia, spodiva v tom, Ze mame objek-
tivne jedind skutoénd historicko-politickd tradiciu,
a to velkomoravski. Totdlna absencia autentickej
historickej minulosti nutila celkom logicky predsta-
vitelov pokrokovej slovenskej inteligencie rokov meru-
osmych hladat argumenty svojho politického progra-
mu v lTudovej tradicii, v Zivote ,,plebejskej* society,
ktora zachovala povedomie narodnej prislu$nosti v &is-
tej, nenarusenej podobe. Niekde v tychto momentoch
nachadzame zirodky utvérania sa silnou rezistenciou
poznamenaného, romantického mytu o patriarchalnej
,»nenarusenosti” Zivota slovenského vidieckeho Tudu.
A preto aj ludova tradicia stoji v popredi §tdrovskej
estetiky.

Inak Stir zaujima k romantizmu do znaénej miery
kompromisny, kriticko-puritanizujici postoj. Praktické
potreby revolu¢ného boja uzemnuji romantickd
predstavu o akejsi ,,poézii poézii*“ do redlneho sveta
okamzitej politicke] potreby. V tomto fenoméne za-
znamendvame zakladny protiklad $tdrovskej estetiky,
ktord sa napokon nemohla vyhndt striktnej formulécii
prednostného vyznamu politickej utility umeleckej
tvorby.

Starovi teda islo predovietkym o ,,vychovu ume-
nim®, o vychovu k nirodnému sebavedomiu a seba-
uvedomeniu. Tento postuldt ho priviedol dokonca
k zaujatiu negativistického postoja k istej ¢asti Iudovej
tvorby (napr. k Iibostnej lyrike), ¢o je u romantického
estetika jav nanajvy$ pikantny.

Stira charakterizuje odpor vodi osobnej umeleckej
motivécil, senzualizmu a lyrizmu, no na druhej strane
poziadavka revolu¢éného patosu, umenia politicky
jednoznaéne ilustrujiceho ciele narodnobuditelského
hnutia. Rigorézny revoluény puritanizmus viedol
okrem iného aj k tomu, Ze v umeleckej produkeii jeho
doby sa len vynimoéne vyskytuju také frekventované
romantické témy, akymi boli ospevovanie ¢ara a krasy
Zeny, lasky alebo transcendencia mestiackeho & vi-
dieckeho rodinného Zivota.

Teda nie tazby individua, ale tZby a cicle narod-
ného kolektivu maji byt predmetom umeleckej inter-
pretacie. Vystizne charakterizovala tento ideovy posun
v slovenskom romantizujicom maliarstve 19. storo¢ia
A. Petrova: ,,Pod vplyvom idey narodného prebude-
nia mas, ktord sa stdva vedicou ideou nirodného
hnutia, modifikuje $tirovska generacia heslo nemecke;j

romantiky ,krasne zit* do zakladnej poZiadavky ,%it
pre narod‘.“

V Stirovskom romantizme nemohol mat miesto
subjektivizmus, duSevna rozorvanost a introvertny
vzfah k objektivnemu svetu tak, ako sa tieto fenomény
uplatiiovali v sidobom. zdpadnom romantizme. Jeho
zadsady mali zéroveit rozhodujici vplyv na povahu
umeleckej tvorby tak po tematickej, ako aj obsahovo-
ideovej stranke. Jednym z podstatnych prinosov jeho

estetickych snah bolo, ze Iudovy Zaner — dovtedy
okrajovy namet slovenského maliarstva — nadobuda

popredné miesto v stvislostiach slovenskej figuralnej
malby, kresby a grafiky.

V tychto kontextoch je viak potrebné upozornit na
niektoré déleZité momenty. Normativnost nalej ro-
mantickej estetiky priam nevyhnutne viedla k ten-
denénej schematizacii obrazu Zivota a sveta vidiec-
keho Tudu. Bohina a daliich nezaujima konkrétny
dedinsky ¢lovek, ani jeho myslenie & ,,rozmery** jeho
bytia. Snaha o spolitizovanie umenia prividza maliara
Bohtiniovho typu k vytvarnej transpozicii obsahovo-
ideovych a Stylistickych postupov, charakteristickych
pre historicky Zaner, do vyznamovo takmer proti-
polnej, Tudovozanrovej oblasti. Bohuii nezobrazuje
Jedinca ako typ v redlnom svete, ale idealizovany rep-
rezentujuci Tudsky objekt, zovieobectiujici ,,chcené*
vlastnosti narodného spololenstva. Neexistencia ,,ofi-
cidlnej* historickej minulosti, vediica zakonite k po-
citu narodnej vykorenenosti, ne§pecifickosti, logicky
niti umelca toto pecifikum dodatoéne anticipovat.
A prave tu sa zaéina tradicia velkej Casti slovenskej
malby, vycerpavajicej sa v usiliach o postihnutie
priznaénych, psychofyziologickych znakov nasho et-
nika.

Druhy, azda eite dolezitejsi ddsledok romantickych
Gsilf treba vidiet vo fetiSizacii funkénosti umenia.
Komplex vydedenosti ¢loveka z dejin pretavuje sa
v priam bezhrani¢ni vieru v mo#nosti umenia, v jeho
ontotvornu silu tvorit neexistujice a toto neexistujice
aspoil v umeni a umenim objektivne realizovat.
Umenie, ktoré ma moZnosti ,,menit svet**, mdre tiez
zmenit ,,podmieneéné bytie** naroda v jeho sebapo-
tvrdenie.,

Zapamitajme si tento svetonizorovy protomytus.
Bude sa vynarat neskdr otvorene & skryte, v podobe
pseudosporov o narodnom a kozmopolitnom, o pomere
vztahu objektivizujiceho a subjektivneho. Jeho d6-
sledkom je aj skuto¢nost, e umenie sa u nas nikdy

netvorilo ani neprijimalo ako isty spdsob hravej este-
tickej ¢innosti. Vzdy nieto suplovalo, vzdy bojovalo
o bytie & nebytie naroda, ¢loveka, sveta i samého seba.

Ukonéim tento akiste potrebny tvod konjtatovanim,
ze slovensky néarod je v naSom romantickom ludovo-
Zanrovom maliarstve zobrazeny ako nediferencovana
idealizovand masa, bez vyraznejiej snahy o opis so-
cialno-myslienkovych podstat jeho Zivota a sveta, T4to
skuto¢nost vyplynula zo zvlastnej a celkom $pecifickej
aplikdcie zdsad regionalistického svetondzoru gene-
racie Ludovita Stira, proklamujicej utilitArnu tendeng-
nost ako hlavni metédu umeleckého vziahu k pred-
metu tvorby.

I

Stirovsky model regionalistického romantizmu
nachadza neskér v nafom maliarstve v istom zmysle
modifikovani podobu, usmerfiovanii pésobenim ve-
ducej idey obdobia ,,druhého obrodenia®, rodiacej sa
v tzv. Martinskom centre a vychadzajicej z presved-
¢enia, Ze Slovensko je rezervoarom prastarej a pritom
vyvojaschopnej kultary, ktord treba len objavit, na-
novo zhodnotit a vyuZit na vytvorenie ,,svojrazu** ako
slovenského ekvivalentu obdobnych snah v ostatnych
krajinach strednej Eurépy. Prikladom tychto snah
mdze byt tvorba ,,oficidlneho* maliara martinského
centra Jaroslava Vésina.

Ani dezilizia rozhrania storo¢i, ktord naila svoj
vyraz v kritickom realizme Jozefa Hanulu a neskér
v suchom verizme Jaroslava Augustu, nevytvorila
a nezrodila protipdl $tirovske] koncepcie chipania
Iudu, slovenského ¢loveka a jeho bytia.

Nechcem sa tu zaoberat premenami chipania $ta-
rovského tendenéného romantizmu v maliarstve konca
19. a zaciatku 20. storoéia. Chcem obratit pozornost
na skupinu maliarov, ktori svojou tvorbou tematicky
i ¢asove takmer vyluéne spadaji do oblastt medzivoj-
nového TudovoZinrového maliarstva 20. storoéia.
Patria k nim Jan Hala, Peter Julius Kern, Karol
Ondrei¢ka, Jan Ladvenica, Stefan Polkorab, Stefan
Straka a Ivan Zabota — ak mam menovat len naj-
vyraznej$ich predstavitelov istej vyhranenej linie nagho
Tudového Zanru rokov 1900—1948.

Problematika ich kvalitativne znaéne rozkolisanej
tvorby nebola pre na$u umenovedu nikdy prili§ pri-
tazlivd. Nedostalo sa jej seridznejiicho rozboru a ume-
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2. Jozel Hanula, Na rodnej hrude, olej, 1908. Foto A. Cervena

lecko-historického zaradenia. Ideové zazemie skupiny
bolo do znaénej miery poznalené nazorom o nezlu-
&itelnosti ,,ndrodného obsahu‘* a vytvarnej progresi-
vity. Vztah medzi tymito dvoma fenoménmi chapu
v tom zmysle slova, Ze ,,kozmopolitny** formovy vyraz
vyluéuje moznost vyjadrenia etnicky jednoznacného
obsahu vytvarného diela.

Charakteristika skupiny ako vytvarne konzervativ-
nej je bezpochyby spravna. Myslim si viak, Ze podstatu
a zmysel tvorby tychto vytvarnikov plne nevystihuje.
Ak podrobim ich dielo $truktdrno-vyznamovej ana-
lyze, mozno konStatovat, ze pre kazdého z nich plati
osudové pravidlo nevyhnutného ideového prerodu
tvorby, ktory sa uskutoéiiuje cestou od iluzivne chapa-
ného dokumentaristického realizmu k symbolizmu
neoromantickej povahy. Ich neskoriia tvorba takto
nadobuda niektoré zo zakladnych znakov romantizmu,
. predovietkym romanticky kult vidieckeho Tudu a jeho
folkléoru ako podstatny postulat vytvarného sveto-
nazoru. Kazdy z nich — postupne a v rozli¢nej miere

— dospieva od konkrétnej skutocnosti k osobnej,
idealnej maliarskej predstave, vizii metaforickej pova-
hy.

Do istej miery idedlnym predstavitelom tejto skupi-
ny bol maliar a literat Jan Hala. Jeho vytvarné dielo
a zivotné osudy evokuju heroické romantické doby
sposobom, ktory je pre tdato liniu nasho Tudového
Zanru velmi symptomaticky. Halove malby rokov
1931—1945, najma portréty vazeckych mladich,
stareckych patriarchdlnych typov a monumentalizu-
juce kompozi¢né zostavy pracujiceho cloveka na po-
zadi ,,vyznamovo‘‘ $tylizovanej prirody si velmi
logickym doviSenim Hélovho vyvinu, poznaceného
komplexom vplyvov slovanofilského predprevratového
pohybu reakéne orientovanej prazskej spolo¢nosti. Po-
znanie reality vidieckeho Zivota je viak len zakladiiou,
na ktorej sa Héla pokusa vybudovat vlastny vytvarny
svet, adekvatny jeho Tudskym tizbam. Toto vytva-
ranie nového sveta treba chapat ako snahu o umelecké
zviditelnenie urcitej archetypalnej predstavy roman-
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tického a sentimentalneho subjektu o tomto objektiv-
nom svete, ako uGsilie o zobrazenie sveta, ktory je pre
takyto subjekt prijatelny.

Z hladiska Halovho osobného svetonazoru pred-
stavuje jeho mutdcia neoromantizmu tdzbu po prvot-
nom pomere ¢loveka a cloveka, ¢loveka a prirody,
¢loveka a zmyslu Zivota. Je to sentimentalne vytvarné
spritomnovanie uz davno neexistujucich, ¢istych pat-
riarchalnych vztahov v mytickom svete, v ktorom. e$te
prapovodna jednota cloveka a jeho Zivotného pro-
stredia nebola narufend.

Peter Julius Kern po Studidch vo vtedy secesne
orientovanej Budapesti svojim nazorovym konzerva-
tivizmom priamo nadvdzuje na odkaz J. Hanulu,
¢iastoéne prefiltrovany Augustovym naturalizmom.
Kern sa zapaja do vyvoja ludovoZanrového maliarstva
uz v predprevratovych rokoch. Od naturalisticky
portrétne ponatych stadii liptovskych rolnikov a drevo-
rubacov, ako mu ,kaze* dobova vyvinova logika,
postupne sa prepracovava k vyznamove §ir§im, nara-
tivne-epicky pomatym kompoziciAm plenérového cha-
rakteru s motivmi pastierov a salainickeho zivota.
Selankovitost, programova negacia akejkolvek obsa-
hovej rozpornosti ho radi k sentimentélno-romantickej
linii slovenského Zanrového maliarstva.

Jan Ladvenica, ktory sa vyznamnejsie uplatnil ako
divadelny dekoratér, prizvukuje vo svojej Zanrovej
malbe naivistické prvky I'udovej malby na skle, ked
sémanticky akcentuje predovietkym rozpravkovo-
epické a dekorativne momenty. Teatralna prosto-
myselnd krasa jeho obrazovej poetiky ma tak daleko
k akejkolvek objektivnejiej snahe o postihnutie reality
vidieckeho Zivota, ako ma velmi blizko k akejsi moder-
nej Tudovej rozpravke, pripominajicej bajnu minulost
a sladkasto-sentimentalnu bezproblémovost mytického
vidieckeho Zivota.

Karol Ondrei¢ka nepatri celou svojou tvorbou do
tejto skupiny maliarov. Symbolicko-romanticky pri-
stup k Tudovému zanru je priznagny predovietkym pre
jeho rant tvorbu. Ikonograficky rozbor typického
obrazu tohto obdobia, Madony slovenskych hér (1928),
nas privadza ku konstatovaniu, Ze symbolické hodnoty
mé nielen obsahovd rovina obrazu — tradi¢na sche-
matickd zostava Madony s Jezitkom v krajinnom
ramci zasnezenych hér — ale aj rukopisne-koloristicky
vyraz, tvarova $tylizacia do decentne jemnych foriem,
vytvarne revokujucich taliansku rand renesanciu.
Literarno-metaforicky pristup k téme vsak Ondrei¢ka

¢oskoro oputsta v prospech baladicko-expresivnych
vyrazovych momentov jeho najlepsicho maliarskeho
obdobia, aby sa k nemu vratil v maliarsky a invenéne
zriedenej podobe humorného zanru, ktory, akoZe inak,
pertraktuje dedinskd idylu, pohodu sviatoéného dia.

Stefan Straka pri hladani, ako sim hovorieval,
»>hlboko Tudského, zemitého a pritom pravdivého
obrazu slovenského sedliaka‘“, nachadza archetypalny
symbol kmena v obraze patriarchélneho starca, ktory
zosobtiuje mytickd histériu naroda a odraz tvrdych
a nelttostnych podmienok, v ktorych sa musel presa-
dzovat. Znakovi funkciu preberd nielen svetelné
usporiadanie obrazu, poudené zikladnymi vydobyt-
kami Serosvitovej malby, ale aj corotovsky farebny
valér, v utvarani ktorého vyuziva suchti neriedent
farebnt hmotu, ktora sa pri ndnose pretrhava na ze-
mitom, zrnitom podklade. Tazky naturalny, robustny,
objemovy tvar dovriuje jednoznaéné vyrazové vyzne-
nie jeho prac.

Programova neelegancia, vyrazovd neobratnost,
dodéavajuca malbe akuisi vnidtornt filozofickti monu-
mentalitu, o ktort sa Straka usiloval vo svojich portré-
toch patriarchdlnych starcov uchovavajicich v sebe
ludové poznanie a atavisticki mudrost narodného
spolocenstva — tieto vietky momenty v plnej miere
dokazuju Strakovu prislu§nost k romantizujicej linii
novodobého Iudového zénru na Slovensku.

Stefan Polkorab sa zasa sustreduje na vystihnutie
archetypickej symbolickej podoby slovenskej Zeny.
Tiez jeho pozdné plenérové kompozicie, v ktorych
realisticki metafora evokuje a priori dany ideovy
zmysel, stavaju sa klasickym prejavom neoromantizmu
v nasom Iudovozanrovom maliarstve.

V tvorbe Ivana Zabotu akoby do#ival panslavisticky
romantizmus z polovice minulého storo¢ia, podporo-
vany zakladnymi tézami idealistickej estetiky o veé-
nosti krasna a povinnosti umenia dotvarat objektivnu
realitu v duchu idealne konStruovaného prototypu
krasy. Maliar, ktory chcel postavit vidieckeho ¢loveka
na ,,uroven antickych bohov®, vytvara akusi podivu-
hodnt intelektualne $tylizovant odrodu Tudového
zanru, aby tak vyjadril osobnt tiZbu po ,,stratenom
raji‘‘ ¢loveka modernej civiliz4cie.

Ako teda definovat neoromantizmus v slovenskom
ludovozanrovom maliarstve medzivojnového obdobia
a aké su jeho podstatné znaky?

Dominantna je predovietkym zakladna vychodis-
kova poloha — glorifikicia nérodnej folklérnej tradi-
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3. Stefan Polkorab, Jena s dietafom, olej, 1935. Foto J. Kott

4. Ivan Zabota, Dievéa s kréahom, olej, okolo 1914. Foto archiv SNG

cie. Aviak neexistencia objektivnej obsahovej opory
v redlnych pomeroch na slovenskom vidieku vedie
neoromantiku k zvnitorneniu, zosubjektivizovaniu
ludove] témy. Zjednodulene povedané — spomenuti
maliari prechddzaji postupne od dokumentu k mytu.

Preto zamerne obchddzaju negativne momenty Zivota
slovenskej dediny, takmer dplne rezignuji na ¢o i len
minimalny pokus o vyjadrenie redlnych socidlno-
spolo¢enskych procesov slovenskej dediny. Neoroman-
tikovi ide ¢oraz menej o realisticky obraz vidieckeho
7ivota a ¢oraz viac tiZi najst vzorec, vievyjadrujici
obraz toho, ¢o si vo vlastnej predstave vytvoril pod
kategériou slovenského ¢ etnického.

Hovorili sme uz o vplyve secesie na podobu tvorby
skupiny. Nevycerpava sa len kaligrafickou dekorativ-
nostou $tyliza¢ného usilia, ale dostdva svoj vyraz aj
v umeleckom a niekedy aj faktickom ,,dteku‘* od racio-
nélnych civilizaénych tendencif spolo¢nosti. Kazdy
z tychto maliarov nachadza v TudovoZanrovej téme
akysi sentimentalne prekomponovany gauguinovsky
strateny raj, v ktorom sa da realizovat nielen zmyslu-
plnost Zivota, ale aj predstava o vieobecnej platnosti
a trvanlivosti umenia.

Pozrime sa viak na problém z druhej stranky. Nevy-
hnutné, i ked v podstate intuitivne poznanie, Ze primi-
tivistickd nedotknutost spolo¢enskych vztahov sa vply-
vom zmenenej triednej Struktary vidieckej society
stava Coraz pochybnejou, vedie umelca k postupnému
deziluzivnemu negovaniu reality. Len ¢o ho nezvratné
fakty privadzaji k poznaniu, Ze svet, ktory zobrazuje,
je tragicky a nevyhnutne odstdeny na zanik, jeho
umenie dostava povahu subjektivnej vizie, je vyjadre-
nim vo svojej podstate anachronickej a reakénej tizby
po zachovani staré¢ho spdsobu Zivota na slovenskom
vidieku.

Prave v tychto momentoch, nie v menej umeleckej
schopnosti a konzervativnosti maliarov skupiny, vidi-
me pri¢iny slepej ulitky, bezvychodiskovosti a neprog-
restvnosti ich pristupu k Tudovozanrovej téme.

I

Zdanlivo prili¥nd pozornost, venovana tvorbe nie-
kolkych dnes uz takmer zabudnutych, romantizujia-
cich Zanristov, ma z hladiska rieSeného problému svoje
logické dévody. Ide o to, Ze sentiment ich anachro-
nicky motivovanej tvorby vykazuje v priam vydesti-
lovanej podobe podstatu svetondzorovej zékladne
vyvinového pohybu, urtovaného generaciou sloven-
ského vytvarného umenia, pre ktort sa uz zauzival
priviastok ,,zakladatelska*. Ide predovietkym o prota-
gonistu tejto generdcie Martina Benku, pricom sa
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pokusim o novia interpretaciu jeho diela, najmi z po-
hladu jeho primarncho vyvinového vyznamu a sveto-
nazorového zamerania. A prave preto bolo potrebné
osvetlit cesty a sposoby ,,prenosu’ romantickych
ideovo-estetickych nazorov do modernej doby nasho
maliarstva. .

Hned dvodom chcem polemizovat s historiografic-
kym pojmom ,,zakladatelskd generacia®, ktory v dote-
rajiej umeleckohistorickej literatire zahriiuje také
tvorivé osobnosti, akymi boli Gustdv Mally, Martin
Benka, Janko Alexy, Milo§ Bazovsky, Zolo Palugyay
a dokonca aj Ludovit Fulla a Mikula$ Galanda. Vietci
spominani maji reprezentovat nielen kontinuitné
dovi3enie evolicie Tudopisnej malby, ale aj zrod zasad
vystavby moderného vytvarného diela, v nafich pod-
mienkach znamenajici vyrovnanie kroku s casove
paralelnymi vytvarnymi tendenciami zdpadnej Eu-
répy.

Pojem ,,zakladatelskd generdcia™ ma predovietkym
neprijemny unifikaény nadych. Zjednocuje tvorivé
koncepcie, ktoré st sice porovnatelné, ale vysostne
autochténne. Podriaduje aprioristickej kauzalite a
trividlnej vplyvoldgii ¢asto protichodné ideovo-vytvar-
né projekty &loveka a sveta s jedinou ambiciou —
dokazat oddvodnenost metodoldgie dejepisu umenia
ako dejepisu premien formativne]j transpozicie spolo-
¢ensky preferovanej témy. A tak to, ¢o je nanajvys
vzajomne analogické, prostrednictvom takejto meto-
dologickej apriority sa stava neoddvodnene vyvinovo
podriadenym ¢ nadradenym — $pekulativna ideolo-
gizacia sa premiefia v histériu, ktord je postavena na
historickom skreslovani a paulalizicii. Povedané slo-
vami Vlada Minaca: , Historiografia vidy skresfuje.
Zveli¢uje veci, vytrhdva ich z Tudskej roviny, rozliuje
najmd krajnosti ... Aby boli dejiny nidzorné a pre-
hladné, musia sa zoschematizova{, aby bola zloZitost
pochopitelna, musi sa zjednodusit. 2

A tak aj nafa umeleckd historiografia vyproduko-
vala mytus v otdzke samého zrodu slovenského moder-
ného ndhladu na podobu a funkciu vytvarného odrazu
skuto¢nosti. Vystizne charakterizoval podstatu sche-
matizacie dejin nasej malby Jan Bakol: ,,Badanie sa
ststreduje na sledovanie nametov, na zmeny ich
pochopenia a pretvorenia. Predpoklada, ze ontologicka
rovina, ktord sa vytvorila pri vzniku modernej malby
a odkryla novy svet v novej skutodnosti, sa nemeni a Ze
gnozeologické zmeny sa mézu odohravat prave vdaka
tejto trvalosti na nej. Domnieva sa teda, Ze nielen dielo

ako celok, zakotvenie jeho jestvovania a bytia je sta-
tické, ale Ze i realita diclom vyna3ana na svetlo je len
nevinnou obmenou akejsi apridrnej reality, ktora slizi
dielu za predmet. Ontologickd premena je tym vy-
lac¢ena. s

Skimanie imanentnych podéb ludopisnej témy v jej
historickej premenlivosti, hoci je uZ akokolvek ldkavé,
neprinieslo a neprindia skuto¢ne vedecky zdévodnené
vysledky. A pritom obsah pojmu zakladatelska gene-
rdcia je postaveny predovietkym na tejto ideovo-
tematickej materidlovej baze. Toto historiografické
zjednodu$ovanie zapri¢inuje nielen neodévodnitelnt
adi¢ni periodizaciu zaiatkov vyvinu nasej moderncj
malby, na zac¢iatku ktorej stoji Benka a ktora sa uza-
tvara ,,doviSitelmi“ jeho koncepcie, Fullom a Galan-
dom, ale imanentne v sebe obsahuje aj dal§i precin
proti etike historiografa — zamlCovanie, resp. ten-
den¢nit interpretaciu faktov.

Ked totiz hovorime o zrode modernej malby, tak
nas zaujima datum (pokial moZno presny). Neviem,
¢ je mozné donekone¢na obchadzat skutodnost, c
v Case, ked Benka a jeho druhovia ¢asto vahavo a prilis
obozretne hladali progresivne cesty pre slovenské
maliarstvo, v tom istom &ase uz druhé generacia vy-
tvarnikov tzv. vychodoslovenského vytvarného okruhu
formuluje neoby¢ajne vyhraneny, v pravom zmysle
slova moderny, sociilno-tendenény program. Ich pri-
nos pre postavenie zakladnych obrysov slovenskej
modernej malby, ktoré sa dialo takmer vyluéne mimo
tematickej oblasti Tudového Zanru, zd4 sa prinajmenej
rovnako vyznamny, a najmi historicky skorsi, Tak
r. 1912 maluje Benka Stidiu smrekového lesa v slohovej
ortodoxii kalvodovského secesného impresionizmu.
V tom istom ¢ase vrcholi dielo Konstantina Kévaryho
obrazmi Na dvore a KeZmarskd radnica, v ktorych tento
nestor koSicke] malby pregnantne definuje zasady
poimpresionistickej vystavby vytvarného diela. Alebo :
o rok neskér, ako Benka urobi rozhodujtci krok k ex-
presivnej heroizacii plendrového vyseku (Na ricke
Orave, 1920), vytvara Anton Jasusch svoje vrcholné
kompozicie v orfisticko-symbolickom $tyle (Jity milyn
I. a IL.). Aby nedoglo k nedorozumeniu: uvedomujem
si, Ze tu ide o generaény posun (M. Benka konéf $tadid
u Kalvodu roku 1912). Ak viak objektivne zvaZime
konkrétne chronologické danosti, nemdzeme bez istych
rozpakov uznat prioritny vyznam ludopisnej témy,
ani jej apologétov pre formulaciu moderného vytvar-
ného vyrazu v slovenskom maliarstve.
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V druhej polovici 3estdesiatych rokov nastupujica
generdcia slovenskej umenovedy na. gele s Radislavom
Matuitikom prina$a niektoré nové pohlady na histo-
rickd epochu zatiatkov moderného slovenského ma-
liarstva. Prave Matustik prvy raz jasne sformuloval
vyznam Benkovej tvorby, ktory nevidi v nérodno-
buditelskych kvalitich pertrakticie Tudovej témy,
ale v tom, ze ,,poprel iluzivnost v kazdom smere a vy-
tyeil expresivne zasady moderného obrazu®.* Tato
charakteristika je — v $ir§ich vedeckych kontextoch
— spravna len do tej miery, do akej uznavame, Ze
vyvin nasho maliarstva je urdovany postupnou auto-
nomiziciou zobrazenia od skuto¢nosti. Matustik si
napokon aj sam diastoéne odporuje, ked v daliej
charakterizacii vytvarnej produkcie tejto historickej
etapy natho maliarstva uvaZuje o pri¢inach odmiet-
nutia impresionizmu, konitatujuc, Ze ,,v naSom ma-
liarstve chyba impresionisticky zlom‘, pretoZe plnilo
aj po roku 1918 tlohy narodnobuditelského programu.
Isteze, pozitivisticky impresivny prepis skutodnosti
bol pre tendenénid a patetick atmosféru dvadsiatych
rokov neprijatelnou a neschodnou cestou.

Impresionistickd revolGcia v naSom maliarstve
utichla veelku s prvymi vystrelmi svetovej vojny v diele
Ludovita Cordaka, Ladislava Medtianského, Maxa
Schurmanna, Elemira Halasza-Hradila a niektorych
daldich. Mirtvonarodené dieta impresionizmu sa uZ
potom — po roku 1918 — nikto zasadnej$im a inSpi-
rativnym spdsobom nepokusil prebudit.

Potialto mozno s Matu$tikom sthlasit. Spolo¢enska
utilita, tendenénost ako jedna z nevykorenitelnych
determindnt na$ej kultdry aj tu zohrala svoju uréu-
jacu tlohu. Ak sa v3ak spatne vratime k Benkovi
a pripomenieme si Matu$tikom formulovand charak-
terizaciu vyznamu jeho diela, vybaddme aj jeho omyl
a protiredenie. Benkov vyznam nespodiva len v zasad-
nej formativnej re$trikcii nametu. Benka je zaroven
maximélne svetonazorovo tendenény. Filozoficka hod-
nota jeho Gsilia nemd len vyznam v smere Stylizacie
reality, ale aj v rovine jej vytvarania, projektovania,
modelovania. Nesiaha takmer vobec k utvaraniu za-
kladov budicnosti, je skdér korelativom tradicie
v zmysle jej tendenéného prehodnotenia.

A sme pri jadre problému. Ak nazerdme na tvorbu
maliarov, ktorym sa vravi zakladatelskd genericia,
z ideovo-svetonazorového aspektu, z pohladu skiimania
$pecifiky formulacie ¢loveka a jeho objektivneho sveta.,
potom sa Benkovo dielo vyrazne odé¢lenuje od tvorby

spominanych tvorivych osobnostl protohistérie nalej
modernej malby. Lapidarne povedané -— Benka je
skér doviSitelom nez zakladatelom, jeho dielo skor
uzatvara, definitivne kodifikuje jednu (a jedind)
zo zakladnych ideovych tendencii nalej slovenskej
kultdrnej tradicie, nez by bolo kIi¢om k novym obja-
vom a cestdm. Styéné body jeho diela s neoromantic-
kou koncepciou sveta a korene svetonazoru v tendené-
nom S$tdrovskom romantizme modZeme axiomaticky
povazovat za evidentné.

,»Bol som sdm a jediny z vlastnej generacie — bez
opory, bez prostriedkov, bez generaénych kolegov,
bez impulzov, ktoré by Zivili vo mne nadej a podporili
smer mdjho vlastného podinania. Smer mojho podi-
nania mi vynitila vtedaj$ia doba — ¢asy po vzkrie-
seni Slovenska. Mnohi dne$ni vytvarnici a kritici
azda ani nepochopia obdobie, v ktorom som ja zacal
budit svojim umenim to, ¢o bolo treba v pociatkoch
a po rokoch nepriazne kriesit v ndrode aj umenim.*3

Tieto tak trochu nostalgické slova, spomienky na
vlastné umelecké zadiatky, v mnohom charakterizujui
nielen osobnit Benkovu vytvarni filozofiu, ale aj cel-
kova vtedajiiu situdciu v nalom umeni.

Skutoéne, boli sme zrejme objektivne uzavreti do
seba, do histérie vlastného etnika, boli sme natolko
introvertni vo svojom nirodnom mysleni, Ze v zadiat-
koch sa akosi nebolo o ¢o opriet. TakZe zostala napo-
kon jedina cesta, zndmy uZ historicky stereotyp na-
vratu k plebejskej prapodstate.

Slovenska inteligencia sa vtedy ani objektivne ne-
mohla zbavit prastaré¢ho komplexu vychovévat, pre-
badzat, ,,vnasat myslienky” do hlav nevedomého
naroda. Komplex malosti rodil komplex vytrhnutia
z kultirnych kontextov a zaroveil priam ,,trucovité‘’
revivalistické tendencie k tradicii vlastného rodu,
k jej obnovovaniu a reaktualizacii.

Treba tu citovat z teoretickej pozostalosti Sttrove; :
»-+.literatdra ma to poslanie, ndrod na jeho chyby
a vady upozornovat, na nedostatky upominat, potreby
mu predkladat, priklady druhych mu pred oéi klast,
znamostami ho obohacovat, vélu za vietko dobré
a 3lachetné v fiom rozpalovat.*®

Kolko podobnosti je medzi Stirovymi myslienkami
a Benkovym ,,budit umenim®! Benkova predstava
o syntetickom umeleckom prejave s jednoznacne
narodno-uvedomovaco, ideovo vyznievajicou ten-
denciou takto apodikticky evokuje heroické ¢asy okolo
polovice minulého storodia. ,, Tvorit pre narod<,
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zakladna etickd premisa Stirovej estetiky, predzna-
mendva prakticky od zadiatku Benkov vytvarny vyvin.
Literdrna zakotvenost a vopred predsivany tvorivy
a ideovy zdmer jeho maliarskych Usili davaji potom
logicky a prirodzene celkom $pecifickti tvarnost reali-
zAcil zdmerov. '

V case, ked dadaisti pochovavali umenie, odvola-
vajic sa na stratu jeho humanizujtcej hodnoty vo svete
poznacenom dosledkami vojnovej kataklyzmy, v tom
¢ase vznikd umenie, ktoré si dava celkom programove
do Stitu glorifikdciu, patetickd apotedzu znovuzrode-
ného naroda. Vojna, ktora tragicky zasiahla do Zivota
nasho naroda, nenachadza vyraznejiie spodobnenie
v slovenskom maliarstve tych &ias. To Cosi signalizuje:
ukazuje to na istd $pecifiku situdcie naroda, ktorému
tragické Casy svetovej vojny priniesli sice efemérnu, ale
predsa len de iure nepochybnd narodni samostatnost.
Vieobecne optimistickd povaha tesne povojnovej ma-
liarskej produkcie je viak aj odrazom myslenia &asti
slovenskej inteligencie, ktora videla svoju spolodenski
ulohu viac menej v didaktickej ,,ideologizécii* narod-
ného spolocenstva bez zavaznych ambicii po skimani

Jjeho redlnej socialnej situacie a duchovnych poziada- -

viek.

Roku 1920 maluje Benka obraz Na rieke Orave,
ktory je jednym z kIt€ovych diel maliarovho umelec-
kého sebauvedomovania. Uplatiiuje v tom péatos,
drdmu a svojim jednoznaénym socidlno-baladickym
zameranim aj zretelne vyslovuje ideovy podtext dobo-
vého tendenéného usilia. PouZitim nadhladovej kom-
pozicie, principu tvarového zhutnenia a koloristickej
Stylizdcie naznaluje toto dielo vyhratiovanie vlast-
ného umeleckého programu, ktory smeroval k vyraz-
nejfiemu uplatiiovaniu tvaru, k $tylizacii a abstrahu-
jtcej monumentalite.

Od tohto obrazu nie je uz daleko k Benkovej tvorbe
rokov 1931—1934 (Drevorubaéi pod Salatinom, 1931;
S batohmi, 1931; K salasu, 1934; Hrabatky, 1934), ktoré
predstavuje nielen vyvrcholenie monumentaliza&ného
slohu, ale aj vrcholné obdobie celého Benkovho tsilia.

Vychodiskom bola Benkovi predovietkym vlastna
povaha slovenskej krajiny; jej osobity tvarovy rytmus,
odpozorovany najma z typoldgie vyrazne zjednoduse-
nej oravskej krajiny. A navyse vkomponovanie figural-
neho motivu, pracujuci ¢lovek a priroda, ich jednotné
vytvarné pochopenie a spoloéné monumentalne me-
radlo, postupna strata intimity v prospech patetickej
deklamécie — to vietko boli devizy Benkovho umenia,

5. Martin Benka, V doline, olej, 1927. Foto archiv UVU SAV

ktoré tak velmi chcelo vyjadrit patos a hrdost z pozna-
nia prislu§nosti k narodu, reprezentovanému vicobec-
nym zabstrahovanym ludskym typom, ktory vysiel
z reality, aby bol povyieny na ideal.

Vynéra sa tu pred nami vytvarné dielo, ktoré nie je
uz vysledkom priamotiarcho tylizovaného pretvorenia
reality (i ked je tato korelacia zachovand), ale zloZitym
konglomeratom syntetizujiicim tradiciu, svetonizor
doby a umelcovo subjektivne ,,chcenie’. Dielo uz
spétne nepoukazuje na konkrétny vysek javovej reality
a nie je ani sumariziciou jej vieobecného ,stavuf‘.
Anticipuje nie¢o v istom zmysle apriérne neexistujtce,
az dielom vytvorené a definované. Katalyzatorom
tohto evidentného vzdalovania sa od skuto¢nosti
objektivneho sveta vSak nie je len maliarovo usilie
o dosiahnutie istych Stylovych vydobytkov, ale pre-
dovietkym jeho subjektivna predstava — romanticky
sen. o ,,heroickej** prapodstate jednoduchého sloven-
ského ¢loveka, vnutorne svojbytného a psychofyziolo-
gicky symbictického v stzvuku s vlastnym svetom.
Maliarovo tsilie viak v konkrétnej realizacii skryva
isté protirecenie, vyplyvajuce z jeho tendenénej pre-
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6. Martin Benka,

destinacie. Tak sa stane, Ze Benkovo vytvarné snaze-
nie zostava na polceste. Nesmeruje objektivne k to-
talnej deskripcii psychosomatickej, ani my§lienkoYej
prapodstaty naroda (ak je vobec mozné, aby ta.kuFo
métu umenie svojimi prostriedkami dosiahlo), ale ju
dodatone imputuje, mytizuje vlastnd, hlboko sub-
jektivnu predstavu o nej. '
Umelci sa mali orientovat na folklér, na dedinu,
na.”svojréz, neprijimat podnety zo sveta, zit len zo sta-
rych domécich hodnot™ — tieto kritické slova Stefalna
Kré¢méryho na adresu koncepcie umenia konzervativ-
nej Casti slovenskej inteligencie, vyslovené uz roku
1922, neboli dlho osamotené. Uz v tych ¢asoch =
satina formovat mlada generacia nasej umelecke]
terie, najmi v okruhu ¢asopisu DAV, ktora definuje
zasady umeleckej tvorby na avantgardnych pozic.iéch
proletarskej kultiry. Vo svetle tychto tendencii sa

Drevorubaci pod Salatinom, olej, 1930—1931. Foto A. Cervena

stivaju snazenia Benku a jemu podobnych anachro-
nickym fenoménom.

Benkov model ¢loveka a sveta sa takto uz v Case
svojho vzniku stava vyvinovo neaktualnym. Glori-
fikacia narodnej tradicie obsahovala v sebe prili$ mno-
ho filidcii retardacnej povahy, aby mohla posobit
na dal$i vyvin nasho maliarstva.

III

Specificka dualita vztahu regionalizmu a historizm}x
sa celkom symptomaticky odrazila aj v zanrove moti-
vovanej ¢asti diela Imricha Weinera-Krala. Jeho ume-
lecké hladanie sa stalo prikladom solitéra, ktory pre-
Siel dejinami nalej vytvarnej kultiry, aby zanechal
po sebe relativne osamelé a izolované dielo. Jeho

ot
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tvorba kulminuje okolo roku 1936, ked organizuje
s Frantiskom Malym prva vlastnd vystavu. Toto ob-
dobie je zaroven ¢asom kratkeho intermezza surreal-
nych tendencii v nafom medzivojnovom maliarstve.

Ak sa zmienujeme o tomto $tylovom jave v sloven-
skych podmienkach, Ziada si kazdé tvrdenie isté
upresnenie, resp. skonkretizovanie. Ide o to, Ze sur-
redlna optika sa vo svojej ortodoxnej podobe v sloven-
skom maliarstve uplne nerealizovala. Prebera sa sice
ikonograficky arzenal, ale jeho uplatnenie vyznieva
¢asto v protichodny sémanticky zmysel.

Ani protagonista tohto smerovania v slovenskej
modernej malbe nie je v tomto ohlade vynimkou.
K osobnostnej formulacii poetizujiceho nadrealizmu
sa prepracovava absorpciou lyrickosti a naracie cha-
gallovskej proveniencie, ktora je vSak takmer vzdy
poznacend konkrétnou socialnou motivaciou, viazu-
cou sa k Tudovému Zanru ¢i k ndmetu z mestskej peri-
férie. Diela ako Fasiangy (1930), Procesia (1930),
Posviacka striekacky (1930) okrem nespornej existencie
spominanych vplyvovych pribuznosti poukazujd uz
pomerne jednozna¢ne na smerovanie neskorSiecho
autorovho vyvinu. Chagallovska snovost je tu vyzna-
movo prekomponovana, stvarnend do podoby persi-
flaze dedinského Zivota. Sémantickt doleZitost nado-
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buda sam vyber témy — sviato¢nd, ,,nedelna‘ scéna
je celkom programove vidend v rozpore s konvenciami
tradi¢ného ludového zanru. Grotesknost skryva v sebe
sociografické usilie, odhalujice dosledky socialneho
a etického rozvratu vidieckej society.

Casovo nasledujica periéda pokusov o aplikaciu
zdsad dogmatického surrealizmu nemohla preto dlho
trvat. Aj taky, bez pejorativnosti povedané, kozmo-
polita, akym bol Weiner-Kral, sa nemohol a zrejme
ani nechcel vyhnit dosledkom vlastnej zakorenenosti
v sentimente filozofie romantickej narodnej myslienky.
7da sa dokonca, ze ideova podstata jeho tvorby ma
ovela viacej styénych bodov s regionalistickou koncep-
ciou etnickej determinédcie ¢loveka, ne? priznavaju
doterajiie vysledky skimania jeho diela.

Jedno je isté — po kratkom obdobi surrealnej orto-
doxie (1935—1936) sa Weiner-Kral ststreduje na
aplikdciu tejto vyrazovej maniery na motivaéni
zékladnu zivota slovenskej dediny, aby vycizeloval
svojski podobu romantizujiceho etnologického poe-
tizmu.,, Weiner-Kral sa rozhodol modifikovat dogma-
ticky surrealizmus, pozbavit ho neviazanosti podve-
domia a automatizmu a postavit svoju tvorbu do slu-

7. Imro Weiner-Kral, Dedina, olej, 1936. Foto archiv UVU SAV

zieb odhalovania a pranierovania spolo¢enského zla,
pri¢in zaostalosti slovenského Tudu. Iste vplyvom
komunistickej strany a lavicovo orientovanych umel-
cov — napriklad Ivana Olbrachta — sa zaujimal
o socidlne problémy Podkarpatskej Rusi. Podobne aj
tematika takych Jilemnického Kystc, Trnavy a chu-
dobnej Oravy, dalej predmestia Bratislavy-Trnavky
patrila do zaujmov lavicovej tlade, napr. ¢asopisu
DAV. Nepatril do okruhu ndrodne monumentalizaé-
ného usilia maliarov okolo Martina Benku, ale do
okruhu socialnoexpresivneho vyrazu madarsko-nemec-
kého prostredia banskych miest a Kosic. Aj tento fakt
potvrdzuje, ze Weinerov surrealizmus dostal zavazny
spolo¢ensko-angazovany program, pravda, v medziach
jeho osobitého poetizmu.“?

Bolo by viak zjednoduSovanim vidiet Weinerovu
osobitost len v jeho socidlnej tendenénosti a v tejto
tendenc¢nosti zasa nachddzat zasadny rozdiel medzi
nim a benkovskou koncepciou. Weiner vysiel zo sur-
realizmu, aby sa vzapat{ vymanil z jeho ortodoxie.
To, ¢o ho vari k surrealizmu priviedlo, ale ¢o ho od



8. Imro Weiner-Kral, Zena, olej, 1935. Foto archiv UVU SAV

neho i vzdialilo, je chapanie reality ako nie¢oho hlbo-
kého, poukazujiceho za svoju vonkajiiu podobu, ako
nie¢oho duchovného. A prave toto vedomie reality
ako duchovnej hibky sa nemohlo uspokojit so surrea-
listickym principom stretdvania sa protikladov, ale ani
s principom ,,podreality’, t. j. chdpanim pravej
skuto¢nosti ako plodu pudovych, biologickych hnuti.
Weiner teda nikdy javovu realitu nepoprel, neslo mu
nikdy o utvaranie od zaliatku novej skuto¢nosti, pre-
toze realitu nechcel utvarat, iba odhalovat v jej du-
chovnom byti. Preto i hladanie tajomstva tejto reality
je pre Weinera hladanim jej duchovného bytia, alebo
presnejiie — duchovného bytia naroda.

V tomto momente vidim podstatu Weinerovho
osobitého postavenia v stradniciach naej medzivoj-
novej ludovozanrovej malby. ,, Nadrealnost‘ pouzitych
vyrazovych prostriedkov sa v jeho tvorbe dostava do
latentne protichodného vztahu s Cisto $pekulativnym
ideovym zamerom. Weiner vlastne chcel to zndme —
vyjadrit totalitu existencie etnika. A tak duchovné

bytie &loveka je v kazdom momente konfrontované
so socidlnymi kontextmi jeho jestvovania. Snaha
o syntézu introspekcie jednotlivca a objektivnych
skutoénosti aktualneho spolo¢enského diania vyustuje
logicky do zvla$tnej podoby lyrizujticeho a naivistic-
kého poetizmu, v ktorom epickost popiera psychicky
automatizmus a literdrna symbolika nahradza nezé-
vdazna hru znakov podvedomého vnutorného Zzivota
subjektu. Objektivizovanie individualneho psycholo-
gizmu nie je ndhodné, je naopak hlboko tendenéné —
je v exaktnom sthlase s modelom, koncepciou neoro-
mantickej transpozicie podoby Zivota a sveta sloven-
ského Tudu.

IV

Zadiatkom tridsiatych rokov vrcholi Benkovo expre-
stvno-symbolické usilie. Bazovsky maluje Detviansku
melédiu, aktsi poctu Benkovi, aby sa vzapati od jeho
programu definitivne diftancoval a Fulla vytvara svoje
vrcholné diela Vyhnanie z raja a PoZehnanie statku. Vtedy
— v obdobi, ktoré znamené pre vyvin nasho maliar-
stva do tych &as nepoznand, ¢asovo kumulovanu pe-
riédu definitivnej profilicie vytvarnych a nazorovych
programov niekolkych generacii naSej malby, ma
v Prahe (1934) vystavnu premiéru niekolko maliarov,
ktori sa neskor stanti leadermi vytvarného zoskupenia,
dnes dost nepresne nazyvaného ,,Generacia 1909%.

Chceme sa tu zmienit o dvoch z nich, Janovi Zelib-
skom a Cypridnovi Majernikovi, konkrétnejsie o za-
¢iatoénom intermezze ich diela, nametovo spadaji-
ceho do ludovozanrovej oblasti. Treba spomenit nie-
kolko diel, ktoré objektivne nemaju podstatnejsi vy-
znam pre dalsie smerovanie ich tvorby, ktoré s viak
dblezité prave $pecifikou spracovania témy — jej
ironickou transpoziciou.

Uz roku 1932 maluje Cyprian Majernik Duve postavy
2z albumu a roku 1933 Procesiu, Morenu a Teliatko.
V rodokmeni tychto diel zanechal nepochybne vy-
razni stopu Chagall, niet tu viak jeho lyrickej sno-
vosti a nadredlnej poetiky scény. Jemny vysmech,
ale z4roven aj ista esencia melancholickej spomienky
na ¢osi velmi konkrétne, existujice v nasom povedomi,
¢o viak uz nema pravo na Zzivot, skutoény ani ume-
lecky, davaji tymto maloformatovym dielkam podobu
akéhosi negativneho manifestu generacie, hladajice;
adekvatne, dobe zodpovedajtce cesty vlastného ume-
leckého programu.
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9. Cyprian Majernik, Mladucha, olej, 1933. Foto M. Robinsonova

Na rozdiel od star$ich vzorov je v tychto obrazoch
zobrazenie Cloveka a sveta maximalne zobjektivizo-
vané. Maliar nechce a nepocituje pozitivnu vnitorni
vazbu k téme. Z ,,existenénej* transcendencie etnika
sa stava existencidlna parédia nametu. Je priam pozit-
kom sledovat, akymi minuciéznymi prostriedkami
dosahuje Cyprian Majernfk tento revolu¢ny posun
vyznamu nametu. Intimita, komorni apretacia
témy vyznieva v koneénych désledkoch ako neurdi-
tost, nonsens a absurdita zobrazovanej folklérnej scény.
Poetickost Tudopisnych ikonografickych komponentov
sa v takomto prostredi premietia v smutni fraikovitost
obrazového vyjavu. Clovek je determinovany svojou
vytrhnutostou z kedysi jemu vlastného prostredia. To,
¢o mozno chcelo byt tak trochu sentimentalnou spo-
mienkou na bledntci film detstva, v spominanych
s;necakanych® savislostiach sa premiena v racionalny
obraz odcudzenia niroda svojmu svetu a svojmu
vedomiu.

Spominané Majernikove vytvarné kredcie mozno
teda interpretovat vo viacerych rovinach. V prvom
vyznamovom plane vyjadruji rozhodni distanciu
od folklérnej in$piracie v kazdej jej podobe. Napokon
vtedajsia konjunktira sladkasto gyéovitého zanrového
sentimentu poskytovala maliarovi dost dévodov na
parodické tendencie. Tieto obrazy st viak zaroven aj
programovym vyjadrenim rozhodnosti umelca k obsa-
hovému prekomponovaniu zanrového zékladu z po-
lohy tendenénosti etnologickej do podoby socilno —
kriticke;.

Existuje akasi vnitorna zakonitost latentnej pole-
miky s modelom etnickej transcendencie ¢&loveka,
ktord sa neustdle vynara v priebehu historickych pre-
mien nasho maliarstva. Aj Jan Zelibsky vytvoril nie-
kolko diel podobného zamerania (Narodenie proletira,
1933, Svadba za dedinou, 1933). Jeho mutacia persiflaze
témy je menej vyznamovo komplikovani, zato viak
socialne konkrétnejsia a zakotvenejiia.
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10. Cyprian Majernik, Teliatko, olej, 1932, Foto archiv UVU SAV

v

Slovenské maliarsivo zasluhou rozhodného nastupu
mladej generacie preZiva niekedy okolo roku 1935
dolezity vyvinovy zlom. NovAa generdcia prindsa
v mnohom antipodické nahlady nielen na forméinu
struktiru vytvarného diela, ale aj na jeho svetonazo-
rovi podstatu. V dosledku tychto skutoénosti sa zafina
postupne menit aj konvenciondlne uznavanid tema-
ticka hierarchia. Prioritné postavenie Iudopisnej témy
stale vyraznej$ie ohrozuji iné indpirativne zdroje.
Strata aktudlnosti Tudového Zanru, jeho viditeIna
vyznamova komercionalizacia vynaSaji do popredia
iné namety a sposoby ich maliarskej prezentacie.

Folklorizujica malba sa takto logicky stava ,,hlas-
nou tribou‘* fovinistickej mocenskej ideolégie obdobia
slovenského §tatu, ¢im sa odohrava jej prerod z deter-
minanty ,,sebapotvrdenia‘ naroda do jej mocenskej
injtitucionalizacie. Vyvinova krivka na$ej novodobej

malby sa viak zékonite neustile vracia k etnickej
problematike, hoci by sa uZ akokolvek sprofanovala.

Ak skiimame obdobie nasho maliarstva od oslobo-
denia aZ po rok 1948, prichidzame k poznaniu, Ze
renesancia vidieckej témy, reaktualizicia mytu etnika
je jednym z najcharakteristickej$ich znakov tejto his-
torickej periddy nasho vytvarného umenia.

Kratke povojnové obdobie nasho maliarstva tvori
v istom zmysle uzavrety problémovy celok a patri
nepochybne k najitastnej$im rokom nalej malby,
kvalitou a bohatostou vysledkov porovnatelnych
s vrcholnou periédou néasho vytvarného umenia medzi-
vojnovych ¢&ias v rokoch 1929—1935.

Uvolnenie sa zo suZujucich politickych a napokon
aj subjektivne psychologickych momentov vojnového
obdobia sa sublimuje hned v niekolkych smeroch :
vo frustradnom expresionizme zobrazenia vojnovych
hréz, v civilisticky motivovanom znovupoznavani
krasy viedného mierového Zivota a napokon v nézo-
rovej linii, ktord nas bude v tejto chvili najviac zauji-
mat — v znakove] redukcii Iudopisnej témy v kon-
textoch pocitov z premeny situicie naroda.

Usilie po dosiahnuti umeleckého vyrazu absolttne
pokryvajiceho celd $irku povahy progresivnych mo-
mentov vedomia nirodného spolodenstva obsahuje
niekolko podstatnych §truktirnych fenoménov: je
to opdtovne prizvukovand symbolicky ambiciézna
adoracia etnika a jeho vlastnosti, dalej dsilie
o postihnutie protiredivosti minulého a stcasného,
ktoré vedie k reaktualizdcii nicktorych protomytov
narodnej minulosti (napr. Janodikovskej tradicie)
a nakoniec staticky dekorativizmus formativnej stran-
ky zobrazenia.

Tieto podstatné determinanty sa realizuji v diele
vo vzijomnej zviazanosti a dialektickej suvislosti. Treba
poznamenat, e v konkrétnej ndzorovej Clenitosti,
v modifikacii tohto modelu ¢loveka a sveta najvyraz-
nej$ie vysledky dosiahli maliari, pre ktorych dana
téma bola dovtedy na periférii zaujmu (Hoffstadter,
Nevan, Milly, Matejka, Bednar), resp. jej maliarsky
prednes sa podstatne odlifuje od uZ dosiahnutych
vysledkov tvorby (Benka, Fulla). To nie je zanedba-
telny moment - dokazuje spolocenskd akitnost
potreby prave takéhoto vyjadrenia a videnia sveta
a zaroven dotvrdzuje historickd opravnenost jeho
existencie.

Vynimkou nebola v tomto smere ani povojnova
tvorba Martina Benku {Cez #iale a boje k slobode, 1946) .

21

Nickolko diel z tohto obdobja znamena na prvy po-
hiad nebadand, ale velmi zasadni premenu malia-
rovho vytvarného programu, ktory v tesne povojno-
vych rokoch uréuje postupny prechod od monumen-
talizacie zanrového zdkladu k monumentalnej symbo-
like, alebo inak — od subjektivneho komponovania
obrazu slovenského Cloveka a sveta ku $pekulativnej
symbolickej konStrukcii, v ktorej uZ niet spitnej vazby,
moznosti jej verifikdcie v predmetnej realite.

Symbolickd reprezenticia reality uréuje aj povoj-
novy tvorivy vyvin Ludovita Fullu, ktory umelcov
monografista R. Matu$tik charakterizoval ako ,,ob-
dobie monumentalnych krojovych postav®.

Vojnové Casy, zloZitost politického vyvinu spochyb-
nili vieru v zékladny lyricky mytus tohto niroda —
vieru v etickd distotu jeho dejinnych poéinov, mytus
tradujiici sa uz od $tirovskych ¢ias. Predstava ovéicho
naroda, ktory len trpel a len sa dal ubijat v mene
svojej spravodlivej veci sa akosi nezhodovala s objektiv-
nymi faktmi kratkej existencie ,,farskej republiky,
faktmi, ktoré v povojnovych &asoch prinafali nepri-
jemny pocit zlého svedomia. Slovensky §tat nebol len
kratkodychym epizodickym politickym ttvarom —
jeho ideoldgia redlne konvenovala nepochybne jestvu-
jucemu Sovinizmu, prazdnemu narodnému velikas-

stvu nie nepodstatnej ¢asti naroda. Treba si uvedomit,

7¢ ideova zékladiia politiky slovenského $tatu nebola
utvaranad len zahanbujicimi zahraniénopolitickymi
vdzbami, ale ¢erpala podstatnou mierou z tendenénej
interpretacie narodnej minulosti. V ramci vulgarizacie
toho, ¢o robi narod narodom, postupovalo sa podla
dodnes zndmych receptov. Povedané slovami Vlada
Minéda: ,,Histéria ¢asto byva dojnou kravou. Hlada
sa v nej to, ¢o vyhovuje ditu a ckamihu, ospravedliiuje
sa fou neospravedlnitelné; za jej neprehladnou zaste-
nou sa pachaju zloéiny... Nie ndhodou sa vtedajsi
tvorcovia ideoldgie a jej propagandistickych vyhonkov
tak ¢asto a radi odvolavali na jediny skutoény dejinny
¢in tohto naroda — na Stira a §tarovsky pohyb. Naj-
mocnejiie sa prizvukovala najslabsia chvila, Stirovo
vystipenie v prospech Viedne. Historickd paralela
bola jasna: Star — Vieden, Tiso — Berlin. Zo Sta-
rovho omylu sa stala historick4 zasluha.‘®

Nemyslim si, Ze poslednymi dejinnymi konfesiami
vybodujem z problematiky témy a vytvaram nasilné
vedecké fikcie. Povojnovy navrat k narodnym tradi-
cidim mal aj toto pozadie nedavnej minulosti. Bolo
potrebné odistit kompromitované myty.

Z pohladu autonémneho vyvinu premien spracova-
nia ludovej témy sa tento obrodzujici navrat deje
nielen na relativne novom §pecifickom svetonazorovom
zéklade, ale aj v podstatne odli¥nej formativnej po-
dobe. Fulla akoby sa razom vzdal vietkych doterajiich
avantgardnych vybojov a formuluje realisticko-sym-
bolickl periédu svojej tvorby. Hoffstadter (MAad&anic
Tanu, 1946), Bednar (Janodik, 1946), Nevan (Nevesta,
1947), Matejka (Dedinské devy, 1947), Milly (Mla-
denec, 1948) rovnako ako Fulla prizvukuju statiénost,
frontalnost kompozicie a dekorativnu plo§nost kolo-
ristickej arabesky. Poufitie spominanych vytvarnych
prostriedkov néma len primarne stavebno-kompo-
zicné znamenie. Vo vy$ej sémantickej rovine utvara
podu pre symbolické vyznenie obrazovej scény, pre
premenu zobrazenia v zovieobecnend ikonizaciu
humannej prapodstaty naroda. Prizvukovanie lud-
skosti v stizvuku s ndpliiou stasnosti ma, prirodzene,
aj svoju primarnu hodnotu — je oslavou mierového
Zivota a optimistickych perspektiv naroda. Nestvisi
viak opitovne so skutoénou realitou jeho Zitia a bytia.
Je akymsi potvrdenim sna o premene, ktoré je déle-
zitejSie ako sim moment zmeny. Teda sa opitovne anti-
cipuje — dialekticky — do minulosti i do budtcnosti.
Sdcasnost je nepostihnutelnd; je prilis konkrétna,
aby ju bolo moZné danymi prostriedkami vytvarne
uchopit.

Zéaverom nadej Studie moZno konitatovat, e §peci-
fickd povaha dialektiky vztahu historizmu a regiona-
lizmu v slovenskom [ludovo-Zanrovom maliarstve
viedla k programovému projektovaniu vyznamovo
$pekulativneho obrazu nasho etnika. Dialo sa tak
na pode a v hraniciach svetondzorovych i ikonogra-
fickych stereotypov Zanru, mimo podstatnejiej snahy
o postihnutie autentickosti historického i socidlneho
bytia naroda.

Tradicia a filozofické korene tejto koncepcie boli
a koniec-koncov st neoby¢ajne silné a Zivotaschopné.
Je viak zaroveit aj nepochybné, Ze rozhodujicu tlohu
pre formulaciu modernej podoby nalej malby zohralj
nazorové tendencie, ktoré v podstate v tom istom &ase,
zatiatkom tridsiatych rokov, nachadzali iné cesty pre
vyjadrenie fenomenoldgie existencie naroda. Tieto
snahy viedli v kone¢nych désledkoch k popretiu senti-
mentalnej transcendencie narodnej myslienky v pro-
spech jej antitézy — myslenia naroda. Tento evoluény
proces sa vSak odohral uZ mimo hranic tradi¢ne;
folklorizujiicej podoby Tudopisnej malby.
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Hecxoabko 3aMeqanuil OTHOCHTEAbHO JHAJIEKTHKH PA3BHTHA

caoBankoil xunsonucu 20-ro seka

IMpuHUMIBL TPAHCHOHHPOBAHMA COBPEMEHHOTO MHpPA H 4eso-
BeKa B CJIOBaLKOM xuBomMcH Ha pybexe 20-bix H 30-bix ronos
Hallero Beka GopMHPOBaIHUCh OJHOBPEMECHHO B MPOM3BEUECHHAX
XYIQOKHHKOB Pa3fMHYHBIX MOKOJEHMH, XyIOXXECTBEHHBIX B3rfsi-
HOB, HanpapieHdH U TEeMATHYECKUX MHTepecoB. IIpumeHsemas
[0 HAacTOALIEr0 BPEMEHH OAHOCTOPOHHOCTL B KiaccHbHKaLMu
XYHOKECTBEHHBIX HanpaBJeHHH CIIOBaUKOH >XHBOIMCH B NEPHON
MEXAy OBYMS MHPOBBIMH BOHHaMH He IPEACTABNISET BO3IMOX-
HOCTH PAacKpbiTb HACHHYIO CYLIHOCTH BO3HMKHOBCHHMS COBpe-
MEHHOH CIOBALIKO#H XHBOIMHCH Ha ITOYBE IKCNPECCHBHOI repoH-
3aUMM M MOHYMEHTAJH3alUMHM HapOMHO-)XaHPOBOH Tembl. Bee
MIOTILITKH  XYHOXKECTBEHHO-HCTOPHYECKOTO aHanu3a CjloBaukoi
sUBONMCH 20-b1X ¥ 30-bIX FOJAOB, IPEANPHHATBIE JO HACTOSLIETO
BPEMEHH, HCXOIAT M3 IMPEANOJIOKEHHS, YTO IPHHLUHMbI XyNO-
KECTBEHHOM HATPABICHHOCTH TAK HA3BLIBAEMOTO IIOKOJIEHMS
OCHOBOIIOJIOXKHHMKOB, POAHIHCH B 3K3anbTHPOBaHHOH aTMOctepe
HAaLHOHANBHOTO CAMOCO3HAHHUA NEPBBIX ACCATHICTHH CyLLECTBO-
BaHUA HOBOM pecnybnuxu. DTa CTaTbsi CTABHT CBOEH LENbIO
IOKa3aTb, YTO peTapAylollee BIAMSAHHE 3CTETHKH POMaHTH3Ma
19-ro Bexa OKa3bpiBAET CYLUECTBEHHOE BIHAHHE H TIOCTE 3aHHKa-
HHA 0OIIECTBEHHBIX YCIIOBHI, KOTOPbIE NOC/YXHIIH OCHOBOH ans
ee BO3ZHMKHOBEHHS, OCOOEHHO B XMBOIMCH, MOTHBHPOBAHHOM
HAPOJHBIM XaHpoM. MIMeHHO B3aHMO3aBHCHMOCTH (PEHOMEHOB
MCTOPHM3MA K PETHOHM3MA ChIIPAia IPH 3TOM PEIIAIOLLYIO POJIb.

¥ crnoBaukoro Hapoja MMeEeTcs eJHHAs HacToslias HCTOpH-
yeckast TpagHLMs, 4 MMEHHO ~— BEIHKOMOpaBCKasi TpPaaHLus,
OtcyTeTBHE COOCTBEHHOrO HCTOPHYECKOTO IPOLJIOTO BbIHYX-
Jano I03TOMY NpPEACTABHTENEH POMAHTHYECKH OPHEHTHPOBAH-
HOM HHTEJUTMTeHL MM NPUOIU3HTENBHO OKONO TONOBHHBI 19-r0
BEKa MCKAaTb apTyMEHTHI AJ1s CBOEH NMONMTHYECKOH U KyIbTYpHOMR
nporpaMMbl B kH3HH Tutebeiickoro obuiecTBa, KOTOpOe MOJI-
HOCTBIO COXPAHHJIO CO3HAHHE CBOEH HAUMOHABHOM NIPHHALIIEK-
HOCTH. 34ech Mbi HaxOOMM POCTKH pPOMaHTHyeckoro muda
O TIATpHapXaJibHOH LEJIOCTHOCTH JKM3HH CJIOBALIKOrO Hapoza.
C npyroi#i CTOpPOHBI HEKOMIIPOMMCCHBIH PEBOJIIOUMOHHBIA Iy~
puTanusM scretuky Jliogosura UlTypa M ero CTOPOHHUKOB Ben
K OTKpBITOH YTHAMTApHOH M TeHIOEHLMO3HOH (OopMYIHpPOBKE
YHKUHOHANBHOCTH XYIOXECTBEHHOro TBOpuecTsa. Komrnneke
4eNoBeKa, JIMIIEHHOTO HMCTOPHH, M3MeHHJcs B Oesrpanuvnyio
BEPY B CIIACHTENBHBIE CHJIBI )XHMBOIMCH. I103TOMY M TlepenoBbie
XYIOXHHKHM 3T1I0XH POMaHTH3Ma H300paxaroT yenoBeka He Kak

oOBEKT peanbHOro cBeTd, HO KaK MACAJIM3MPOBAHHbIH (eHOMEH,
MPEACTABIAIOIMHI , KenaeMble' 4epThl HAUMOHAILHOrO Obile-
cTBa.

Teunenuuosxas GOpMyJIHPOBKA BHIA HAUMOHANBHOTO XKaHpa
COXpaHWNa IO3[JHEEe CYUIECTBEHHOE BJIMSHHE H B >KHBOIHCH
20-ro Bexa. Haubosiee sipko 3TO BHAHO Y NOBOJILHO KPYIHOM
IPYNIbl XyJOKHUKOB NEPHOAS MEXAY ABYyMS MUDOBBIMH BO¥-
namu (I'ana, Kepn, Ounpenuka, Jlansenuua, [Tonxopab, Crpaka,
JKabora M MHOTHE OpyrHe), HCXOOHAs [O3HLMS KOTOPbIX
3HKAETCA B BOcxBaneHuu (osibkaopHoil Tpamnuuu. Ho otcyT-
CTBHME OMOPbI HAa OBBEKTHBHOE COAEPIKAHHE B CYLLUECTBEHHBIM
00pa3oM H3MEHEHHbIX KA TaJIMCTHYECKUM CTPOEM OTHOLUEHHSIX
B CJIOBALIKOM TIDOBHHLUMH BENET 3THX HEOPOMAHTHKOB K IIOCTE-
NIEHHOMY OE3UJUIIO3HOMY OTPHMLIAHMIO peallbHOCTH. B ux 6onee
TIO3XHEM TBOPYECTBE BCE MEHEE BCTPEYAETCH pPEaNMCTHYECKOe
13006paxxeHne MPOBHHLKMANBLHOM XU3HH, OHH Bce Bonee cTpem-
ATbCS HAaHTH 00pa3s, CIOXUBIIMICS B MX NMPENCTABIACHHH IO
KaTeropxei cioBalKoro HiaH STHHYECKOTO. ¥ X0X OT palHOHal b~
HBIX, LUMBHJIM30BaHHbIX TEHJEHUMH TpeBpallaeTcs B CEHTUMEH~
TanbHbIA ,,IOTEPSAHHBIA pai'’, B KOTOPOM MOXHO BOIUIOTHTH
HE TOJILKO MONHYIO CMbIC/a XH3Hb, HO M IIPEACTABICHHE O BCE-
ob1elt cuile M IMPOYHOCTH HCKYCCTBA.

PerapaauMOHHO MOTHBHPOBAHHOE TBOPYECTBO BBILIE IPHBE-
OEHHBbIX XYNOXHHKOB TIOKa3bIBAET B JECTHJIMPOBAHHOM BHIE
TAKXe CYLHOCTH MHPOBO33DEHHUS ITIOKOIEHUS, KOTOPOE NPHHATO
Ha3bIBaTh ,,0CHOBaTeNbcKUM'’, Ilpexnae BCEro IPOTOTOHHUCT
3TOro TOKoJeHuss MaprtuH BeHxa HaxXxOOHT B HEOPOMAaHTH3ME
CYWHOCTb CBOEH XyHOXeCTBEHHOH mporpaMmbl. DKCIIPECCHBHO-
MOHYMEHTAJIbHOE, CTHIM3NPOBAHHOE H300pakeHHe peanbHOIl
JKH3HH B €r0 TBOPYECTBE SBNSACTCS HEOOBIKHOBEHHO CIIOXHBIM
KOHIJIOMEPATOM, CHHTE3UPYIOLLUM TPAJULHIO, MUPOBO33pEHHE
3MOXH M CyOBeKTHBHOE XKenaHuwe sxuBonucua. Ero TBopuecTso
yXe He NIpPeICTaB/isieT KOHKDETHBIH OTPE30K PeallbHOH KH3HH
M He siBasieTcs ee BceoOuM cymmuposanueM. OHO aHTHLIMIN-
pyeT HeYTO He CYLUECTBYIOLee, CO3JaHHOE CaMHM IPOHU3Bee-
HueM. KaTtanu3aTopoM 3TOro yxona OT HeHCTBHTENBHOCTH HE
sBasfeTcss ycunue MaptuHa BeHKM [OOCTHYb ONpede/ieHHbIe
(hopManbHble pe3ybTaThl, HO TIPEXKIE BCEro ero cyObheKTHBHOE
NpeNCTABNIEHHE, POMAHTHYECKAs Me4yTa O TIEPOMHECKOH CyLl-
HOCTH NPOCTOTO CHOBALIKOTO Y€JIOBEKA, BHYTPEHHE CaMOOBITHOTO
W NCUXOOHU3HONOIHYECKH CUMOMOTHYECKOTO € COOCTBEHHBIM
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MHpOM. Mogens uefoBexa H Mupa, co3maHHas MapriHoM
BeHKOH, yXe C Hayana CBOEro BO3HMKHOBEHMS CTARHOBHTCH,
C TOYKM 3peHHs pa3BHTHs, HeakTyanbHOUl. TenmeHuuo3HOE
BOCXBaJIEHHE HALHOHAILHOM TpalHUMH colepxajiio B cebe
CJIMIIKOM MHOIO 3JIEMEHTOB DEeTapAalHOHHOTO XapakTepa
H II03TOMY HE MOTJO CHocoOCTBOBATDh JalbHEHLUEMY ITPOrpec-
CHBHOMY Da3BHTHIO CIOBALIKOH KHBOITHCH.

Tpumeyarensho, YTo MOKO6HBIE HAEH NPOSBASIOTCS M B IPO-
u3peaeHusx Mmpuxa Baitnepa-Kpansi, xoTopslit Mcxomwn u3
Croppeajii3Ma, HO TOTYac xe ocBoBOAMIICS OT ero OpTONOKCHU
BO HMSI YHCTO CHEKYIATHBHOIO HAMEPEHHUs 10Ka3aTh TOTalbHOE
CYWECTBOBAHHE COBALKOM 3THHYeckoH oOwmocTH. M Tak,
KaX[blf MOMEHT HYXOBHOro ObITHA YenoBeka KOHMPOHTYyeTCs
C COLHABLHBIM KOHTEKCTOM €ro cyuiectBopanus. Crpemienue
K CHHTE3y H306pakeHHs: BHYTPEHHEH RH3HM YeloBeKa H o6bek-
THBHOH [NEHCTBUTENLHOCTH aKTyallbHOH obLuiecTBeHHON mes-
TeJLHOCTH COBEPIUEHHO JIOTHYECKH BIMBaeTcs B ocobblit BUO
HaHBHOTO IO3TH3MA, B KOTOPOM 3MHYHOCTH NOMUPAET IICHXOJIO-
FHYECKHH aBTOMATH3M, & JINTEPATYPHBIH CHMBOJIH3M 3aMeHseT
HH K 4eMy He 00A3bIBAlOUly0 MIpY MOACO3HATEILHOM KH3HK
cyObexTa.

KpuBas pa3ssuTHs CROBalKOH >KHBOIMCH HOBOTO BpEMEHM
HEyCTAHHO BO3BPALIAETCS K 3THHYeCcKoH mpobnemMartHke, MycThb
KaK YroAHO npodanupoBaHHol. JOKa3aTenLCcTBOM 3TOroO Cily-
KaT M TIepPBble NPOM3BENCHMS TaK Ha3biBaeMoro ,,Jlokonenus

On Dialectics of the Delevopment of

The principles of transposing modern world and man into
the domain of fine arts in Slovak painting were formulated
simultaneously in the works of artists of various gencrations,
creative views, schools and thematic interests at the turn of the
twenties and thirties of this century. The unidirectional mode
of assigning trends in the views on fine arts, applied thus far to
interwar Slovak painting, does not allow for revealing the ideatio-
nal essence of the origin of modern Slovak fine arts against a back-
ground of an expressive heroization and monumentalization of
the folk-genre topic. As a matter of fact, all existing attempts for
art historical analysis of Slovak painting of the twenties and
thirties resulted from a premise that the principles of the creative
expression of the so-called Founding Generation derived from
an exalted atmosphere of national consciousness prevailing during
the first decade of the new Republic. As against this, the present
study intends to show that the retardative influence of 19-th
century romantic aesthetics preserved its decisive efficiency also
after the conditions that gave it birth had ceased to exist, parti-
cularly in painting motivated by the national genre. And it is
precisely the mutual interaction of the phenomena of historicism
and regionalism that played a decisive role here. The Slovak
nation has only one real historical tradition, viz. that of the Great
Moravia. Hence, an absence of their own historical past forced
the representatives of a romantically-oriented intelligentsia of

1909%, BcTymaloliero B MMpP HCKYCCTBA B KOHLE 30-bIX FOAOB.
Hx MyTauus Tembl SABASIETCS B CBOEH CYIIHOCTH HETaTHBHOIM,
Ocobenno B mpoussefennsx Llunpusna Maitepanka n Sna
Kenubekoro Tema, BhixoUsLuas 3a npenessl 60psbbI 3a Cylie-
CTBOBAHHUSA, CTAHOBHTCA IK3IUCTEHUHANBLHOM napoawueit. Yenosek
34eCh JETEPMMHHPOBAH OTOPBAHHOCTBIO M3 CBOMCTBEHHOH eMy
KOraa-To cpenbi. OHOBPEMEHHO TIPOM3BEAECHUS STHX XYIOKHH-
KOB BOIUIOWAIOT CTPEMJICHHA K CO3JAHHIO XXaHPOBOIO COmEp-
JKAHHA KAPTHHBI B COUHAJIbHO-KDUTHYECKOM AYXE.
Creunduueckoe nonoxeHue HHANEKTHKM OTHOLUCHUS HCTO-
PH3Ma H PErHOHH3MA B CAOBALKOH HapOAHO-XAHPOBOH XHBO-
TIHCH B TIEPHOJ, MEXAY NBYMSI MHPOBBIMH BOHHAMM BEJIO, Cle0-
BaTEJIbHO, K IIPOrpaMHOMY NPOEKTHPOBaHMIO 00pa3a clioBaLKoi
3THUYECKOH oblHocTH, Tpanuums u GuIocodckue KOPHYU ITOMH
KOHUEeNUHWH ObIH M O HACTOSIUEr0 BPEMEHH OCTAlOTCHA He-
OGBLIKHOBEHHO CHJIBHBIMH M kH3HecrmocobubiMu. Ho, onHO-
BPEMEHHO, SIBJISETCS HECOMHEHHbIM, YTO pELIAIOLIYIO POJlb
B npouecce GOPMHUPOBAHHS COBPEMEHHOM CJIOBALIKOH KIBOIHCH
HUIPaIM TEHIEHLUMH, KOTOPble B Hayane 30-biIX TOQOB HAXOLHIU
ApYrue myTH ISl IOKa3aTebCTBA CYLECTBOBAHMUS Hapona. DTH
CTPEMJIEHH BE/TH B KOHEYHOM HTOTE, K IIOJABJIEHHIO CEHTHMEH-
TallbHOH TPAHCUCHAECHLHH HAPOIHOM MBICIH B NONBL3Y €€ aHTH-
Te3HCa — MblILJIeHHA Hapoaa. Ho 3ToT npoiiece npou3owmesn yxe
MHMO IpaHdll TPaZHLHOHHOTO BHIA HAPOMHOM >KUBOMIMCH.

Modern Slovak Painting

mid-19th century to search arguments for their own political, but
also cultural programme in the life of the plebeian society that
had preserved its national consciousness in an unaltered form.
Therein lie the nuclei of the romantic myth about the patriarchal
continuity of life of Slovak country folk. On the other hand, the
rigorous revolutionary puritanism of the aesthetics of Ludovit
Stir and of his companions led to an explicitly utilitarian and
tendentious formulation of the functionality of artistic creation.
Man’s disinheritance complex from history remelted into a
boundless faith in the ontological abilities of art. Hence, not even
the foremost painters of the romantic era represent the individual
as a type in a real world, but rather as an idealized phenomenon
representing the “desired” traits of the national association.

A tendencious formulation of the form of folk-genre preserves
then a considerable influence also in its modern history. It may
be seen in its most conspicuous form in numerous painters of the
interwar period (Hala, Kern, Ondrei¢ka, Ladvenica, Polkorab,
Straka, Zabota and several others), whose premise resides in
a glorification of the folkloristic tradition. However, the nonexis-
tence of objective “‘content-supports” under the conditions —
substantially altered by capitalism — that prevailed then in the
Slovak countryside, led these neoromantics to a gradually disillu-
sioned negation of reality. Their later works involve still lesser
realistic image of the country life; they strive to find an image of
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that what they had ranked in their fancy within the category of
“Slovak’ or “cthnic’’. The flight from rational, civilizing trends
ends in a compositionally overdone ‘‘Paradise Lost’ in which
the author can realize not only the meaningfulness of life, but also
the notion of a universal validity and permanence of art.

The retardantly motivated works of the above authors working
in this genre reveals in an absolutely pure form the essence of the
world outlook prevailing in the base of Slovak painting as deter-
mined by a generation bearing the attribute “founding”. It is
primarily Martin Benka, the protagonist of this generation, who
finds in neoromanticism the essence of his creative programme.
The reshaping of reality in his work in an expressively monumen-
talizing style constitutes an unusually complex conglomerate
synthesizing tradition, the epoch’s world outlook and the artist’s
subjective wishful thinking. His work ccases to point to any
concrete cut-out of reality, nor is it its general summarization.
It anticipates something nonexistant, created only by the work
itsell. However, a catalyst of this departing from reality is not
merely Benka’s effort towards achieving certain formal gains, but
primarily his subjective imagery, his romantic dream of a heroic
pristine essence of the simple Slovak man, inwardly independent
and psychophysiologically symbiotic with his own world. Benka’s
model of man and the world thus becomes developmentally
unreal. His tendentious glorification of the national tradition
embodied too many elements of a retardant nature to be capable
of promoting further progressive development of Slovak painting.

It may be of interest to note that similar mental processes are
also manifest in the work of Imrich Weiner-Kral, who started
with surrealism in order to liberate himself from its orthodoxy in
the name of a purely speculative design to express the totality of
the existence of the Slovak ethnic. And thus, man’s spiritual being

is at every moment confronted with the social context of his
existence. His effort at a synthesis of an insight into man and into
objective realities of ongoing social processes led quite logically
into a particular form of naivistic, poeticism in which the epical
refutes psychic automatism and literary symbolicism is substituted
for free play in a subject’s subconscious life.

The developmental curve of Slovak modern painting constant-
ly reverts to the ethnic problems, however profaned it may have
become. Evidence to this is also the initial work of the leading
representatives of the so-called Generation 1909, who joined the
creative current towards the end of the thirties, Their mutation
of the theme, however, remains negative in its essence. Particu-
larly in the works of Cyprian Majernik and Jan Zelibsky, existen-
tial transcendence is turned into an existential parody of the topic.
Man is determined by his being uprooted from an environment
that formerly was his own. At the same time, the works of these
painters are also an effort towards re-composing the genre base
into a social-critical form.

The specific plane of the dialectics in the relationship between
historicism and regionalism in Slovak interwar folk-genre painting
thus led to a programmed projection of a speculative image of
the Slovak ethnic. The tradition and philosophical roots of this
conception are unusually strong and viable. An irrefutable fact,
however, is also that a decisive role in the creation of the modern
shape of Slovak painting was played by opinionative trends which
in the thirties found different ways for expressing the nation
existence. These efforts ultimately resulted in a refutation of a
sentimental transcendental national idea in favour of its antithesis
~— thinking of the nation. This process, however, has taken place
outside the limits of the traditional shape of folk-genre painting.

Svetonazorova dialektika slovenského

moderného maliarstva

(Clovek a svet v slovenskej medzivojnovej malbe)

JAN ABELOVSKY

»»Dejepis moderného umenia je vlastne dodnes len
historicky zoradenou ideologizaciou. Opisuje vi&iinou
priebeh vytvarného umenia tak, ako si ho jeho tcast-
nici predstavovali, ako si sami §tylizovali svet, dobu
a seba. Su to vlastne dodnes dejiny toho, akymi ich
cheeli ich tiastnici mat, dejiny sebastylizacii.*! Tento
vystizny postreh Jana Bakola — pravda, vysloveny
v trocha inych suvislostiach, nez ktoré st predmetom
nasej $tidie — pomerne dobre charakterizuje dne$nt
situdciu historiografie nafej novodobej malby. His-
téria, ktord bola z objektivnych pridin utvarana tak-
povediac na pochode, bez komplexnejiich faktogra-
fickych znalosti a parcialnych prieskumov. Prirodzena,
logicka potreba syntéz a snahy o formulaciu hieratic-
kych vyvinovych modelov boli takto vopred znehod-
notené nedostatoénostou analytickych podkladov.
A tak doSlo k tomu, Ze aprioristické historiografické
zéklady postupom ¢asu petrifikovali cel stavbu dejin
nalej malby bez znamky pochybnosti o jej kvalite
a pevnosti — a tiez, metaforicky povedané, o perspek-
tivach jej obyvatelnosti. Pritom je isté, %e stale akut-
nejiie — niekedy aZ zdanlivo neriefitelné — problémy
axioldgie suasnej vytvarnej tvorby st vlastne len
odleskom stavu rieSenia, resp. neriefenia tychto za-
kladnych otazok.

Doteraz zname pokusy o umelecko-historicki inter-
pretaciu vyvinu nasej novodobej malby v podstate
osciluji medzi dvoma metodologickymi koncepciami.
Preferujt sa predovietkym postulaty rezidualnej nor-
mativne] estetiky, kladicej na piedestal hodnotovej
hierarchie pojem umeleckej kvality, kon§tantny azda
najsubjektivnej$im hodnotiacim stidom o charaktere
vyrazovo-remeselnej podoby diela. Z takychto dejin
sa potom vytraca kontinuita, metasystém diela, zosta-
va len ono samé, zrodené z fikcie autochténneho génia

umelca. Druhd metodologickd tendencia kladie zase
podstatny doraz na sociologické determinanty utva-
rania sa Specifickej podoby diela, pri¢om sa neguje
imanencia vyvinu umenia a pésobenie redudantnych
stereotypov tradicie. Predstava komplementarnosti
politickych a umeleckych dejin vytstuje v traktaciu
histérie vytvarného umenia ako dejin vytvarnej trans-
pozicie uré¢itého poétu tém.

Doteraz existujiica neschopnost zaélenit vytvarné
diela a umelecké tendencie ,,do histérie® vyplyva
zo zrejmej neochoty interpretovat konkrétne dielo
ako zloZity systémovy celok. A pritom tato nechut ma
bezpochyby &isto pragmatickd motivaciu: vychadza
z potreby vytvorenia ,,prehladnej* periodizicie dané-
ho vytvarného materidlu. Preto sa negujt, resp. neodé-
vodnene uprednostiiuji nicktoré zo $trukturalnych
fenoménov systému vytvarného diela v jeho umelecko-
historickej interpretacii. To vo velkej miere spdsobuje,
Ze dnes bezradne stojime pred potrebou historiogra-
fického zhodnotenia takych oblasti a usekov nagho
novodobého vytvarného umenia, ako je napr. vycho-
doslovensky vytvarny okruh, obdobie tzv. slovenského
Statu, rokov 1945—1948 a v neposlednom rade tie
epochy budovania socializmu. Nepodarilo sa takties
doteraz presvedéivo definovat korelacie nasho vytvar-
ného umenia k umeniu eurépskemu a svetovému,
vzajomny vztah vyvinu jednotlivych vytvarnych dis-
ciplin a zanrov, podiel vytvarného umenia na spolu-
vytvarani charakteru nalej kultdry, socidlne a inter-
disciplindrne vztahy vytvarnej kultdry atd.

Je viak isté, Ze umelecka historiografia neméze plnit
naznacené ulohy na baze doterajiich vysledkov. Vy-
vstiva preto poziadavka revidovat doterajiie koncep-
cie a vypracovat nové syntézy.

Moja stidia chce byt prispevkom k takto motivo-




vanym umelecko-historickym snaham. Tento ¢lanck
je vlestne volnym pokrafovanim predchadzajuce;
prace K dialektike vyvinu modernej slovenskej malby,?
v ktorej sme sa na zaklade skdimania vztahu regiona-
lizmu a historizmu v modernej ITudovozanrovej malbe
pokusili o novl interpreticiu vyvinovej ulohy tradi¢-
ného slovenského Tudovo-zanrového maliarstva medzi-
vojnového obdobia. Dosli sme pritom k polemickému
zaveru, Ze romantizmom. predestinované, etnicky mo-
tivované maliarstvo zohralo v podstate retardaénd
tlohu pri utvarani zakladov modernej podoby sloven-
skej malby. V tychto stavislostiach sa nam opravnenej-
$im zdalo tvrdenie, Ze nafe moderné maliarstvo sa
konstituovalo prave na baze antitézy a polemiky
k tejto ideovo-tematickej oblasti nasho maliarstva,
ktora reaktualizovala romantické tradicie Iudopisnej
malby a ktorej vyvoj zavi$il heroizaény program Mar-
tina Benku. Pokusili sme sa v polemike s doteraj$imi
koncepciami o definovanie jednej zo zakladnych
antindémii zadiatkov nadej novodobej malby, prejavu-
jucej sa v rozpornej a protireéivej dialektike inter-
pretacie narodnej myslienky u zakladatelskych osob-
nosti nasho moderného maliarstva v obdobi konca
dvadsiatych a zadiatku tridsiatych rokov. A prave opis
$pecifickej povahy tejto rozporuplnosti — na pozadi
analyzy filozoficko-svetonazorovych rozmerov tvorby
najvyraznej$ich maliarskych osobnosti tohto zlomo-
vého obdobia — bude jadrom naich teraj$ich tvah.
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V tom istom obdobi, v ktorom kulminovala tvorba
Martina Benku, doc¢kali sa aj tsilia o dve generacie
mlad§ieho Ludovita Fullu svojho svetonazorového na-
plnenia. Tto ¢asovd paralelnost nepripominam naho-
dou — je jednym z dbkazov proti doteraz uplatiiova-
nej tradiénej kauzalite vyvinového pohybu nalej
modernej malby, na zadiatku ktorého stoji Benka,
a ktory sa wuzaviera ,doviSitelmi‘‘ jeho nérodnej
koncepcie Fullom a Galandom.

Nebudem opakovat zndme skuto€nosti a fakty zlo-
zitych peripetii Fullovho vytvarného vyvinu. Pokd-
sim sa skdr o sumarizujici pohfad na umelcovo dielo
so snahou o postihnutie filozofickych rozmerov jeho
umenia. Za materidlovy podklad pre nase Gvahy som

zvolil periédu jeho tvorby vymedzent rokmi 1929—
1935, v ktorych vytvoril také diela, ako st Revicka
rodina (1929), Rybdri (1930), Drak (1931), Vyhnanie
z raja (1932), Pofehnanie statku (1932), Pieseri a prica
(1934—1935). Vychadzam pritom z predpokladu, ze
v dal8ich vyvinovych fazach umelec uz len upresnuje,
koriguje a obohacuje vytvarny zéklad predznadeny
v niekolkych rokoch najinvenénejsiecho tvorivého
vzopitia.

Spominané roky sa zaroven obdobim zrodu sloven-
ského moderného maliarstva v plnohodnotnom. (teda
nielen formativne chapanom) naplneni obsahu tohto
pojmu. Na zadiatku tridsiatych rokov sa koneéne slo-
venskd malba tvorbou niekolkych jasnozrivych jed-
notlivcov obracia bez zbyto¢nych etnickych komple-
xov do sveta a kodifikuje problematiku umenia uz
celkom jednoznaéne mimo benkovskej narodno-osve-
tovej bazy, na zakladoch 3ir$ich vieludskych ideilov.
Treba si viak zaroven uvedomit, Ze tieto heroické
snahy mali svoje objektivne obmedzenia: usilovat sa
o modernost (¢i uz prakticky alebo teoreticky) zname-
nalo zadinat od zadiatku, vyjasiiovat najelementar-
nejdie problémy v podmienkach neposkytujucich ani
tie najzakladnejsie predpoklady.

Na zadiatku tridsiatych rokov (1930—1932) vydava
Fulla spolo¢ne s Mikuldsom Galandom Stkromné listy,
v ktorych podla vyhlasenia v prvom ¢isle ched infor-
movat slovenskii verejnost ,,0 novom maliarstve,
ktoré je ndm alfou i omegou‘. Chct zaloZit ,,akisi
triblnu, vyrastajicu zo zdkladu nekompromisného
boja o nové umelecké smery, o nové maliarstvo vo-
bec*. Hoci vyili len $tyri ¢&isla, Fullove a Galandove
Sitkromné listy znamenali mnoho — predovietkym
velmi jasné odmietnutie tendenéného osvetdrstva ako
dominantnej funkcie vytvarného umenia. Proti tomu
zaujimajui jednoznaéné stanovisko: ,,funkciou maliar-
skeho umenia je tvorit nové emotfvnu realitu (pod<.
autor), prostriedkom k tomu je farba, plocha a svet-
lo!... Malujeme svoju skutoénost, svoje sny, vyjad-
rujeme seba‘‘.?

Tento, vo svojej ideovej podstate vysostne autono-
misticky program malby, ktorej zdkladnou stavebnou
jednotkou je ,farboplocha®, program oslobodeny od
akychkolvek literdrnych motivacii, etnickych obme-
dzeni a trividlnej sociability Fulla napokon nikdy
v takto striktne formulovanej podobe nerealizoval.
Proklamovand ,,absolitna malba‘ — uZ z hladiska
jeho naturelu — nemohla Fullovi predstavovat pri-
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marny ciel umeleckych usili. DéleZitejiie napokon je,
ze sa Fulla dokazal nielen teoreticky, ale aj prakticky
vyrovnat s problematikou ,,narodnej*“ povahy vytvar-
nej tvorby prostrednictvom. jej oslobodenia od ten-
denénych (mimovytvarnych) funkcii. Tym netvrdim,
Ze jeho umenie nema tendenénd angaZovanost; na-
opak, zainteresovanost diela na jeho ,,vonkajsom:
okoli je jednoznaéna. Uplatiiuje sa viak, na rozdiel od
neoromantickych tendencii, vyhradne prostrednictvom
pouZitych vyrazovych maliarskych prostriedkov.

V tom spocival uzlovy bod, potrebny korelativ tsi-
lia o novy model slovenského ¢loveka a jeho sveta.
Zlozitost Fullovej interpretacie &loveka a sveta, na
ktorej stroskotal uz nejeden ambiciézny badatel,
utdpajuci sa v neprehladnom mnoZstve autentickych
i fiktivnych vplyvovych suvislosti, je vysvetlitelna na
zaklade skimania kauzality protichodne pédsobiacich
Strukturnych vyznamovych fenoménov konstrukceie jeho
diela. Definicia tychto systémovych vztahov potom
pomerne Iahko umoZni vymedzenie umeleckej auto-
chténnosti Fullovho neopakovatelného §tylu.

Prva takito opoziént dvojicu by bolo mozné de-
finovat vztahom medzi tradiénym a sicasnym. Tomuto
protikladu je dialekticky subordinovany dalii, cha-
rakterizovany napdtim medzi primitivizujicim a artist-
nym.

Vo Fullovej tvorbe jednoznaéne badat in$pirdciu
primitivizmom a naivitou Iudového umenia, &erpa-
Jjacu zo Sirokej 3kaly vplyvov, zadinajic Iudovou
malbou na skle cez pravoslavnu ikonopisni malbu
az k stredovekej tabulovej malbe. M4 viak v sebe
zarodok jednej mimoriadne délezitej ambivalencie ;
maliar totiz ¢erpd nielen z formativnych a kompozi¢-
nych postupov Tudového vytvarného prejavu, ale aj
z jeho svetondzorového podhubia. Ani v tom viak
netkvie podstata Fullovej originality — fakt in¥piracie
rozli¢nymi formami primitivneho umenia je napokon
znamou skuto¢nostou prakticky od zadiatkov novo-
dobych dejin eurépskeho maliarstva. Treba len mat
na pamdti, Ze preberanie niektorych postupov z tejto
oblasti vytvarnej kultiry nebolo motivované len
zaujmom a sugesciou primitivizujicimi vytvarno-
kompozi¢nymi postupmi. Zlozitost filidcii na naivny
vytvarny prejav v modernom umeni vystizne komen-
toval Herbert Read: ,,Pritazlivost, aki mali japonské
drevorezy pre impresionistov, podobna pritazlivosti,
akd malo primitivne umenie pre Gauguina a synte-
tistov, Seuratovo tsilie najst geometrickd $truktiiru pre

1. RPudovit Fulla, Fdnostk na bielom koni, gobelin, 1948. Foto SNG

pointilistickd  techniku, Munchovo podriadovanie
realistického pohladu arabeskného rytmu — to vietko
znamena hladanie novej formuly v umeni, vzorca,
ktory musel byt v uréitom zmysle nadskutoény, akysi
prototyp, podla ktorého by naiel vykoreneny, vyde-
deny duch ¢loveka stabilitu a pokoj.4

Vyuizitie ikonografickych a kompoziénych principov
Tudového umenia sa ani vo Fullovom pripade nedialo
len parafrdzou foriem, ale ich organickym rozvijanim
v duchu tvarnych, ale predovietkym ideovych zasad
moderného videnia sveta. Fulla ako prvy v histérii
nésho novodobéhc maliarstva nastolil otdzku inovacie
tradicie v rovine formy dicla. Vlastne prvy raz v deji-
nach nalej vytvarnej kultdry dokazal, %e konvencie
autentického & primitivizujiceho rustikilneho umenia
su natolko pruzné a Zivé, aby mohli absorbovat aj
to najaktualnejie a najsucasnejiic — aby sa prostred-
nictvom nich dal reinterpretovat svet moderného &lo-
veka. Na druhej strane tym, Ze naliel cestu vyjadrenia
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novej umeleckej myslienky v nadvéznosti na tradicie
a stereotypy archetypalneho vytvarného vyjadrovania
sa, vyjavil, vyniesol na svet obraz ¢loveka a sveta,
prijimajtici prvky narodné a vSeludské.

Podivuhodnd symbiéza obsahovych fenoménov
vnitornej histérie naroda, pamditi rodu, kmena, s vy-
sostne stu¢asnym chapanim jej konkrétnej vizudino-
umelecke] podoby, je azda najvdéiim a dodnes ne-
prekonanym prinosom tvorby Ludovita Fullu.

Podarilc sa mu prekroé¢it obmedzenia, pred ktorymi
kapitulovali Benka a jeho epigéni: rezigniciou na
osvetarstvo vo vyjadreni narodnej myslienky ,,objavil‘*
dovtedy nezmapovany svet narodného myslenia. Roz-
hodujicim momentom tohto ideového zvratu a jeho
zdkladnou podmienkou bola prave spominana ,,for-
malistickd“ vyrazova predestinacia, ktord bez prob-
1émov zarudila dodrzanie jedného zo zakladnych pra-
vidiel umeleckej tvorby, podla ktorého mus{ mat obraz
Eloveka pedat individudlneho osudu, aby bol vnimany
ako umenie a nie ako filozofia alebo histéria. Fulla
vo svojom diele uz totiZ nepozerd na ¢loveka a jeho
svet v trete] osobe — jeho obraz nadobdda znaky to-
talne] autentickosti. VSeludskost zviacvyznamiiuje
hieraticky niz§i etnicky fenomén a zaroveil sa s nim
skonkrétnuje.

Rozoberané opozitum je zakladnou Strukturdlnou
rovinou Fullovho diela, na ktord sa kauzalne viazu
dalfie, im subordinované dvojice antinomickych vy-
znamovych fenoménov. Naértli sme uZz protireéivy
vztah medzi primitivizujicim a artisinfm. Kontradiktické
prepojenie formativnych zasad a ideovych principov
naivizujuceho vytvarného prejavu s inspirativoym
preberanim prikladov zo sféry ,,vysokej* vytvarnej
kultdry je vlastne len odleskom rozhodujiceho si-
vztazného postavenia tradicie a sucasnosti. Napokon
imanencia zvolenych in$piraénych zdrojov utvara
moZnosti spijania sa — kleeovskd narativnost kores-
ponduje s &asopriestorovymi zdkonitostami epickej
vystavby v naivnom umeni a rovnako konstruktivistic-
k& frontalnost a plo$na schematickost je adekvatna
mmnohovyznamovosti statického symbolu a liturgického
gesta pravoslavnej ikony.

Dalou dvojicou sémantémov, urdujucich sposob
Fullovho videnia sveta, je bezkonfliktnost a moralita.

Svet vytvarany Fullovymi dielami je svetom bez
rozporov. Je to etnologickd fantézia, v ktorej vietky
vyznamové komponenty (svet, ¢lovek, Zivot, praca,
laska) vzajomne koexistuju a dopliiaja sa. Usilie o vie-

vyjadrujici humanisticky obraz slovenského ¢loveka
a jeho Zivota muselo logicky rezignovat na kazdd
nahodilost, ¢asopriestorovit uréenost a detailnost.
Snaha o nad&asovost, vyUstujica do totemického
charakteru diela, celkom jednoznaéne vyladila aka-
kolvek konfliktnost a protireéivost, ktoré prave odka-
zujt k aktudlnosti a ¢asopriestorove]j uréenosti. Obraz
¢loveka a sveta nie je viak odolny voéi uréitym etickym
konvenciam nasmerovanym k etnickej (moralnej)
prapodstate kmeria. Dovolujeme si tvrdi(, Ze préave
tieto moralizatorské fenomény davaju moZnost pre
rozvinutie Fullovho humanistického idealizmu, skon-
krétiiujiceho umelcov model sveta. St takisto pojit-
kom medzi Fullovym dielom a sentimentalnou roman-
tikou tradiéného Tudového Zanru. Priorizované etické
postulaty sa totiz svojim pietizmom velmi vyrazne
priblizuji k neoromantickym benkovskym usiliam
o vytypovanie ,,reprezentativnych® vlastnosti narod-
ného spolocenstva.

Fullova vytvarnd tvorba je natolko vyznamovo bo-
hat4, Ze by bolo moZné vyhladavat a opisovat prak-
ticky neobmedzené mnoZstvo opozitnych sémantémov
jeho tvorivej metddy. Z hladiska nami zvolenej prob-
lematiky je vSak dolezity uz len jediny: rozpornost
a napitie vztahov medzi konStruktivnou a vysvetlujicou
ttlohou kresby a emotivnou farebnostou.

Kresbova vystavba obrazu zastupuje objektivizu-
jucu stranku maliarovho chédpania sveta — plognost
kresbovej kompozicie signalizuje predstavu nemen-
nosti, prapovodnej podstaty zobrazovaného sveta
a etnuka. Fulla stereotypne opakuje obmedzeny okruh
vizualnych znakov (symbolov) v plosnej, kresbovo
schematickej podobe, pricom antropologicky znak je
rovnocenny, splyva so svojim predmetnym prostredim.
Na druhej strane kolorizmus dava Fullovym dielam
potrebnt esenciu individualnej a umelecky osobnostne;j
vypovede. Kresbovy objektivizmus sa takto prostred-
nictvom emotivneho kolorizmu zosobriuje a subjekti-
vizuje (¢im sa stdva komunikativaym). Ma viak aj
podstatnejiie vyznamové hodnoty — rytmika kresby
evokuje v druhom sémantickom pline jednoduchu
a podmanivi kauzalitu Tudovej piesne a dekorativiz-
mus farebnesti zasa arabesku Iudového ornamentu.
Protireéivost formativnej stranky Fullovych diel teda
vytvara vyznamovy interval pre realizaciu obsahovych
a ideovych kvalit zobrazenia. Vytvara priestor pre
jednoznaéne racionalistickit transcendenciv my$lienkového
svela ndroda.

2. Martin Benka, Na ribanisku, olej, po 1940. Foto SNG
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V doteraz zauZivanom stereotype dejin nasej mo-
dernej malby sa Fullovo dielo jednoznaéne dava do
sivislosti s tvorivym posolstvom jeho generaéného
suputnika Mikulasa Galandu. Prave oni dvaja maji
predstavovat protagonistov, ktori zavi§ili snahy Ben-
kovej generdcie o moderny vytvarny vyraz v nalej
medzivojnovej malbe. Chcel by som spochybnit tento
v podstate z biografickych suvislosti odvodzovany
historiograficky mytus. Na zadiatku mojich tvah si
pomdzem citatom zo §tidie Jana BakoSa: , Rozho-
dujica ontologickd premena v modernom umeni sa
odohrava priblizne takto: ru¥l sa dualita sveta a indi-

vidua, ktord bola zikladtiou novovekého umenia.
Svet prestava byt nie¢im vopred danym, prestava byt
si¢tom danosti a tak prestava byt aj objektom. Stiéasne
viak prestiva nadvlada individua, svet uz nie je
videny len z jedného zorného uhla. Nadvlada indivi-
dudlneho zorného pohladu a sidu sa rusi, pretoZe sa
ukazuje, Ze tento zorny bod sa vydava za zorny bod
boha, vydiva sa za nadsubjektivny a ukazuje sa
objektivne nespravodlivy. Svet ako objekt sa ukézal
byt klamom zorného bodu subjektu. Dualita takto
vytvorend musela ustipit, pretoZe sa ukdzala byt
prekazkou pri odhalovani pravdy. Na mieste duality
vyvstala snaha o preklenutie oddelenosti ja a sveta,
snaha o ich spojenie. Cesta k pravde sa hladala ako
cesta spojenia ja so svetom. Je len samozrejmé, ¢ ani
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ja, ani svet neboli pred tymto spojenim dané, ze sa
sna%ili najst prave prostrednictvom neho. %

Specificka formulacia zasad moderného vytvarného
videnia sveta sa teda udiala v rovine vztahu subjekt —
objekt a viedla k novej interpreticii reality nielen
vo sfére noetickej, ale predovietkym v ontologickom
zmysle slova. V histérii na¥ho maliarstva sa tento
zlom doteraz pripisuje Martinovi Benkovi, ktory
v prvej polovici dvadsiatych rokov pouZitim odvaznej
nadhladovej kompozicie, principu expresivneho tvaro-
vého zhutnenia a koloristickej §tylizcie rozhodne 2k-
ceptoval formativne prvky modernej kompoziénej
vystavby obrazu. Sme vSak toho nazoru, Zze ,,moder-
nost*
noetickej, ,,ontologickd premena‘‘ nenastava.

Métu plnohodnotnej modernosti sa podarilo do-
siahnut prakticky suasne s vyvrcholenim Benkovho

sa uplatiiuje v Benkovej tvorbe len v rovine

monumentaliza¢no-heroiza¢ného usilia az maliarovi
Gustavovi Mallému, ktory ako prvy initinktivne po-
chopil, Ze medzi objektom a subjektom je obraz, ktory
Jje prostrednictvom §tylizdcie a zovieobecnenia javovej
skutoCnosti k nej opdtovne a permanentne pripodob-
novany.

Osobnost a osobitost Gustdva Mallého v jednosmer-
nom generac¢nom modeli histérie zadiatkov nasho no-
vodobého maliarstva nebola viastne dodnes zhodno-
tena. V konvenciondlnom pohlade na vyvin pojmu
modernosti, na pozadi trividlne] kauzality premien
vytvarnej transpozicie ludopisnej témy, Mallého dielo
sa javilo ako neustdle dobichanie uZ postulovanych
zésad benkovského expresivneho monumentalizmu.
Skuto¢ne — Mally az roku 1934 maluje Dobytéi trh
v Helpe, kde po prvykrat akceptuje Benkovu heroickd
patetiku Tudového motivu. Neberie sa a nechce sa brat
pritom do tivahy imanentna logika kontinuity Mallého
diela, v ktorom m4 prichylnost k Benkovej romantickej
transcendencii ludového Zanru len epizodickd povahu
relativne kratkeho tvorivého obdobia (1934—1935).

Aviak uz zaciatkom dvadsiatych rokov Mally tak-
mer stcasne s Benkem experimentuje v celkom inej
maliarskej problematike. Ludovo-Zanrové kompozicie
vytvorené Mallym okolo polovice dvadsiatych rokov
(Motiv z VaZca, 1923; Z kostola, 1925; Vlastnd podo-
bizeri, 1924; Lelo, 1926) st priznaéné $rafovanim
objemovych hodnét $tetcom, ¢im sa vytvara sistava
réznosmernych objemovych ploch, uréujicich archi-
tektiru hmét. Mally oproti Benkovi nevytvara ,,novid
realitu’. Stylizuje objektivnu skutoénost, bez akych-

kolvek znakov tendenénych etnologickych vyznamov.

Objektivizujici vztah k Tudovej téme, akysi chladny -

odstup od nametu bez vnitorného stotoZnenia sa
s nim, nielenze vynima Mallého dielo z problémového
okruhu benkovske] malby, ale upozorfiuje aj na ne-
zvratnt skutoénost, Ze prave tu a nikde inde sa rodi
model slovenského sveta, stavany na inych neZ narod-
no-tendenénych zakladoch.

Rovnako symptomaticka je aj skutoénost, ze Mally
pomerne dlho zostal verny zasaddm impresionizmu
obohateného o poznatelné prisady secesnej kresbo-
vosti. V tomto $tyle maluje od zadiatku storodia prak-
ticky aZ do roku 1920, aby podal ,,zivot Tudu vo sve-
telne zaujimavych situdcidch®.®

Pre racionalisticky naturel maliara bol zrejme
mimoriadne pritaZlivy impresionisticky slohovy ka-
non, ktory zodpovedd pozitivizmu vo filozofii a dava
svetu iba platnost empirického, osobného zmyslového
vnemu, a nie teda platnost objektivnej, od zmyslov
nezavislej skutoénosti.

Zaroven viak prave tito obmedzenost empirie
impresfvnej maniery nitila neskér maliara hladat
vyraz do urfitej miery nadosobny a nadsubjektivny,
celostne sumarizujici dosiahnuté individualne pozna-
nie. Kompromisné prelinanie ontologického a noetic-
kého tvorivého aspektu je pre Mallého velmi typické
a charakterizuje vrcholné diela z rokov 1935—1937,
zivené prikladom klasika &eskej krajinomalby Vaclava
Spalu (Motiv z VaZca, 1935; Na pasi, 1937; Dojenie,
1937). ;

Podfa nasho nazoru vynikajico charakterizoval
Specifickost Mallého tvorivej] metédy Jan Bakos:
,»Obraz je prefiho sice priehladom a je vzniknuty
navonok k predchadzajucej ho optickej skuto&nosti.
Tato apriérna opticka skutodnost, chipana ako zmys-
lova skdsenost, nie je viak, prave v désledku svojej
optickosti, stabilnd, nie je zaistena. Prave optickostou
je uz raz transformovand, premenen4 a interpretova-
nd. A prave v tejto premene zohrdva rozhodujucu
dlohu obraz. Vsugertva, %e nie je niéim inym ako
zachytenim danej apriority, v skutoénosti je viak prave
plodenim tejto apriority v podobe, ktord sa vydava
za apriérnu.‘7

Co este dodat k tymto slovim? Vyznam Gustava
Mallého v systéme skimanych modelov obrazu &love-
ka a sveta v zaliatkoch nalej modernej malby vidime
predovietkym v navysost modernej prezentdcii zjednote-
ného sveta. Clovek a svet sa stotozfiuji — si konstruova-
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ni z toho istého materidlu. To je velmi délezity po-
znatok. Podobny ideovy zdmer mono konitatovat aj
v diele Benku ¢ Fullu: tu viak je prvy raz prezento-
vany bez akéhokolvek tendenéne motivovaného sen-
timentu — zobrazenie sa zveciiuje, ¢lovek a svet vyda-
vajici sa u Benku a Fullu bud za ad hoc existujice,
alebo za ich okrazovii anticipiciu, je u Mallého
vlastne skuto¢nostou rozloZenou na maliarsky inter-
pretované objemové vztahy. Svet sa stal poznatelnym
a dielo uZ nie je ani jeho odrazom, ani jeho symbolom.
Krajina a ¢lovek nie st iba empirickym zaznamom
ur¢itého vyseku skutoénosti, ale ani nesymbolizuju
subjektivne ideové zamery tvorcu. Obraz teda nechce
byt ani zrkadlom reality, ani zviditelnenim novej
moZnej skuto¢nosti — chce predovietkym byt jej no-
vym, Specificky vitvarnym vysvetlenim.

V Mallého dicle sa opisované zveciiovanie a auto-
nomizicia zobrazenia uskuto¢fiuje v podstate len
obrysovo, v niekolkych vrcholnych dielach — plnd
vahu a cinnost nadobudne aZ v tvorbe Mikuldia
Galandu.

»»Malbu, ktord méa byt slovensk4, chapem takto:
malba ma byt duchom slovenska. Namalovat sloven-
sky folklér nie je elte slovensky obraz. Slovenské
ovzdusie je melancholické, trochu hranaté a spevné —
toto pretvorit do vytvarnej reéi je ulohou slovenského
umelca... obraz nie je priroda... Chceme tvorit novi
emotivnu realitu. 8

Tvorivé krédo Mikula$a Galandu, osvetlené citaciou
z jeho literdrnej pozostalosti, zanechalo realizaéné
plody nezastupitelne dopliujice nazorovy poddorys
nalej malby prave na miestach najmenej zmapova-
nych. Jeho intelektudlne , tvarové brusiéstvo™ sa
vymyka akémukolvek porovnavaniu v okruhu doma-
cich vzorov. Doké4zal skutone avantgardne formulo-
vat pojem tradicie absolitne mimo konvencii dobo-
vého naciondlne Tudového Zanru, ktorého vplyvu sa
nevyhol ani jeho generagny stputnik L. Fulla. Na
program dila priniesol civilizmus a mestski tému, &m
vytvoril nielen potrebni protivahu postupne sa profa-
nujtceho vidieckeho Zénru, ale aj vyvinové premoste-
nie k tvorbe mladsich generaénych vrstiev nasej medzi-
vajnovej malby.

Nas viak bude teraz zaujimat t4 &ast tvorivého od-
kazu Mikula§a Galandu, ktord sa priamo viaZe
k transpozicii narodnej myslienky. Nie ndhodou uva-
Zujeme o tvorbe umelca v jednom problémovom bloku
s maliarskym dielom G. Mallého. D4 sa povedat, e

v tvorive] ceste tychto dvoch maliarov je obsiahnuté
smerovanie slovenského maliarstva k moderne: od
Mallého modifikacie impresionizmu, cez spoloéné
akceptovanie cézanizmu az ku Galandovmu kubizu-
Jucemu a syntetizujicemu experimentu. A nielen to —
v Sirfom zmysle slova reprezentuje ich dielo kontinuit-
né snahy o postupné osamostatiiovanie sa obrazovej
reality od primérne optickej podoby javovej skutod-
nosti.

Lyrické varianty neoklasicizmu, uplatiiujice sa naj-
vyraznejfie najmid v Galandovej ,,ruzovej periéde
rokov 1932—1933, zachovavaji sice klasickti kubis-
tickt Stylovt dikciu (obraz prestiva byt priehladom
do priestoru, sice vidy imaginativneho, ale predsa
opakujiceho nafu kaZdodennt skidsenost; vznika
celkom novy, adiftanciondlny obrazovy priestor), ale
zaroveh neoklasicizujici formovy element opétovne
reaktualizuje iliziu trojdimenzionélnej reality.

Této kompromisnost, kolisanie v rAmci vyrazového
protikladu optickest — obrazovost, je v Galandovej
tvorbe mimoriadne dolezita. Zdanlivo nepochopitelna
Stylova retarddcia, zrejma prave v ruzovej periéde
Jeho tvorby, ma totiZ svoje imanentné priiny. Mono-
chrémna hypertrofia objemovosti a totdlny akcent
na figiru pohleujicu a ovladajicu dimenzie obrazo-
vého priestoru ziskava dielu celkom nové, dovtedy
netufené hodnoty. V obraze narast, bujnie zovieobec-
neny a anonymny svet figurativnych foriem, ktory
prinafa objektivizdciu mentélnej skisenosti zc sveta,
maximalne roziirovanie sféry ,,ja‘ do roviny ,,nie jas,
vytvara zvla§tnu symbolickd vyznamovost obrazu.
Poeticki magickost monumentalnych Zenskych figur
moZno vcelku jednoznalne interpretovat ako akusi
nostalgickd fantaziu o prapbvode a neustdlom obno-
vovani sa Zivota. Takto motivované dianie ideovo-
obsahovej vrstvy diela by akiste nebolo mo¥né v me-
dziach konvencionélneho analytického & syntetického
kubizmu. Teda Galandovi ciel opitovne uréil pro-
striedky. A preto aj, paradoxnym ideovym zvratom,
raciondlna objektivnost a chladnid kon3truovanost
obrazu sa podsobenim vyznamového intervalu medzi
realitou a dielom premiefia v adoraciu zmyslovych
i noetickjch moZnosti umenia. Usilie o definovanie ,»1OVE]
emotivnej reality”, podobne ako u Fullu, neviedlo
k teoreticky proklamovanej rezignicii na vizby
k apridérnej skuto¢nosti. Naopak, spitnym metaforic-
kym procesom ju obohacovalo o doteraz nepoznané,
nalim maliarstvom nevyjavené skutoénosti. Galandovo
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tvorivé tsilie bolo teda napriek konzekventnosti jeho
teoretickych manifestov determinované predovietkym
noetickym akcentom. V tom sa stotoZnil s Usiliami
Gustdva Mallého a tym sa zasadne ditancuje od
ontotvornych sndh L. Fullu a napokon aj Benku. Je
pritom priznaéné, Ze pojem modernosti sa formuloval
na pode gnozeologickych racioniinych tsili o nesenti-
mentalne vyjadrenie Tudskej reality, poznania éloveka
a jeho skusenosti zo sveta.

V' obrazovej sérii Zhojnici (1932—1933) dovriuje
Galanda opisovany kontinuitny proces na poli etno-
logicky motivovanej ¢asti svojej tvorby. BeZne sa tento
okruh diel charakterizuje ako eklatantna realizacia
Galandovej tézy o obraze ako ,,umelo vytvorenej
formélnej Struktire”. To je do istej miery pravda, ale
zaroven si treba uvedomit, Ze akcent na obrazovost
diela je vzdy aj prejavom hladania vievyjadrujtceho
a definitivneho obrazu ¢&loveka a jeho sveta. ,,Déraz
na artistnost diela je snahou n4jst svet v jeho otvore-
nosti i v jeho vnitornosti, v jeho diani sa ako sveta.
Dielo sa nezvetiiuje preto, aby sa stalo autonémnym
predmetom vnimania a pdZitku, ale preto, aby odha-
lilo imanenciu sveta tym, Ze sa samo objavuje, reali-
zuje a odhaluje.*? :

Ortodoxna ikonografickd stereotypia Galandovych
Lbojnikov totiz chce mat kvality totdlneho poznania
tradicie v polarite dimenzii si¢asnosti. Hoci v podstate
ide o to isté, ¢o sme skonitatovali u L. Fullu, v koneé-
nych désledkoch sa dospieva uz len k analogickym
vysledkom, Kym Fullovi i§lo o konitruovanie panhu-
manistického a symbolického etnologického projektu,
Galanda dospieva od prvotnych ontologickych moti-
vécif (ktoré boli pre Fullu koneénym cielom) k celkom
programovej objektivizacii Tudského poznania sveta
na zaklade konfrontdcie empirie apriérnej skutoinosti
a imaneninych zdkonitosti umeleckej tvorby. Aby viak mohlo
dojst k poznaniu tohto sveta, bolo ho potrebné najprv
umelecky ,,stvorit”. BakoSom pripominana ,sontolo-
gickd premena‘ sa takto stala vychodiskovou rovinou
pre gnozeologické a¥pirdcie. Musela sa fiou staf v za-
ujme autentickosti modernej transpozicie narodnej
myslienky, v ktorej plo$nost a jemna linia zaklinaji
vyznamovy znak v symbol rodu, jeho ,,tak trochu
melancholického, spevneného a hranatého vntitor-
ného Zivota®“.

III

Doteraz som analyzoval niektoré zo zakladnych
konvencionalizovanych modelov sveta uplatiiujicich
sa v zatiatkoch nalej modernej malby, ktoré napriek
konStatovanej odli¥nosti mali aj istt jednotiacu ten-
denciu. TAato tendencia sa vyznaluje imanentnym
smerovanim od jednotlivosti a optickosti cez typizaciu
az k maximalne zovSeobecnenému, nadindividuilne-
mu vytvarnému vyrazu. Hladanie onej Readovej
»»novej formuly* ma v ¥pecifickom prostredi zadiatkov
nasho novodobého maliarstva charakter Gsilia o vizu-
alizdciu znaku etnika, vyjadrujiceho jeho zékladné
vlastnosti.

Na rozhrani 20.—30. rokov sa viak rodi aj dalsi
alternativny model spodobnenia &loveka a jeho sveta.
Jeho protagonistom je maliar Milo§ Alexander Bazovsky,
ktory kodifikuje pojem rustikalneho psychologizmu
a subjektivneho individualizmu v zobrazeni sloven-
ského ¢loveka a jeho Zivota.

Benka a Bazovsky — dve men4 spominané &asto
Jjednym dychom v stvislostiach »zakladatelskej gene-
racie” nasho moderného maliarstva. A pritom Bazov-
ského umeleckd koncepcia je tak evidentne odlidna
od Benkovej. Je diametralne odlisna tylom, ale najmé
svetonazorovym ustrojenfm. Monografia umelca z pera
Karola Vaculikal® napravila mnohé mylné interpre-
tacie, i ked ani ona nenachadza zmysel Bazovského
diela v jednozna¢nom odmietnuti akychkolvek ana-
chronickych folklorizujtcich tendencii. Naopak, po-
merne ddsledne vymedzuje vyznam Bazovského diela
v kauzalnej nadviznosti na Benku, akoby Bazovsky
iba dotvoril, resp. nanovo interpretoval Benkom stano-
veny Zanrovo-tematicky zéklad. Jednako tato publi-
kécia vynikajico postihuje kontinualnost formativneho
radenia jednotlivych tvorivych periéd Bazovského
tvorby. Preto v daliej tivahe o Bazovského diele pre-
berieme Vaculikove charakterizacie Jjednotlivych prob-
lémovych okruhov umelcovho diela. Chcem sa pritom
venovat predovietkym vytipovaniu zakladnych sveto-
nazorovych fenoménov, uréujicich Bazovského tvorbu
ako celok.

Prvé obdobie Bazovského tvorby, charakterizovand
Vaculikom hladanim ,,diferencovaného pojmu monu-
mentalizicie”, je skutoéne prizna&né ambivalentnym
vztahom k Benkovi, striedavym akceptovanim a od-
mietanim. Rozhodujici prelom k autochténnosti
umelcovho vyrazu sa odohral temer nebadane v obdobi
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rokov 1930—1931. Obrazy ako Porada, 1930, Detvian-
ska melddia, 1930, Hrobdri, 1930, Kolisky, 1930, i pri
nespornej ucasti osobitého melancholicko-baladického
autorského prizvuku v podstate analogizujii benkov-
skit schému transcendentalneho vyrazu velkej deko-
rativnej formy a plo$ného kontirovania v redukovanej
farebnej $kile. Symetricka a statickd kompozicia eite
doraznejiie nez u Benku signalizuje totemicky charak-
ter diela.

Podmienky premeny viak uz existovali. Pripravila
ich maliarova cesta do Pariza, poznanie Cézanna,
Gauguina, van Gogha a Chagalla. Opozicia voéi
Benkovej koncepcii sa prejavi najprv takpovediac
v remeselnej rovine tvorby. Uprednostfiuji sa pri-
marne vytvarno-kompozi¢né problémy, ktoré st nad-
radené obsahovym otdzkam. Defolklorizacia, rezigna-
cia na ludopisny pietizmus sa uskutoétiuje prostred-
nictvom postupného odburavania literarnych vyzna-
movych hodnét v prospech skladobno-rytmizaénych
kvalit zobrazenia. V obrazoch Baby, 1930, Po da#di,
1930, Na klebetdch, 1930, prevzaté tradidné ikonogra-
fické schémy stracaju akykolvek tendenény akcent —
vyznamovost nametu klesid takmer k nule.

Negécia sémantiky zobrazenia viak maliara Bazov-
ského typu nemohla nadlho uspokojit. Takmer sti&asne
vznikaji kompozicie, v ktorych Bazovsky implikuje
novy, autorsky origindlnu koncepciu sveta (Starosti,
1931, Pastieri, 1931, Mpyslienky, 1931, Cesta, 1931).
Asymetricky a uvolneny kompozi¢ny princip, pod-
statnd zmena atmosféry diela smerom k dramatic-
kosti, redukcia palety — vietky tieto vyrazové mo-
menty nemaju len ¢isto formativny vyznam.

Bazovského vyuzitie kontradikcie dvoch obrazo-
vych planov, z ktorych v prvom umiestiiuje fragmen-
tédlnu figiru a v druhom na pozadi segmentovo zaob-
leného horizontu uplatituje indexovy znak (chalupy
a stromy), budeme interpretovat ako zviditelnenie
zékladnej duality ¢loveka a jeho sveta. Nepokojna diago-
nalna kompozicia, nesymetrickd rytmika evokujiica
v kontraposte celku a detailu montainu filmovd tech-
niku oznaduje podstatne odlisny zmysel, protikladny
ku konvenénej idealnosti ,,zjednoteného® &loveka
a krajiny, ¢loveka a prace, ktory sme konitatovali
u Fullu, Mallého i Galandu. Pésobenim spominanych
konfliktotvornych a protire¢ivych vytvarnych pro-
striedkov sa obraz sveta dynamizuje a predovietkym
relativizuje. Protire¢ivost a dramatickost vyjadrenia
vztahu ¢loveka a sveta navodzuje atmosféru poten-

3. Milo$ Alexander Bazovsky, Dolina, olej, 1930. Foto SNG

ciondlneho rozporu medzi élovekom a krajinou. Autenticky,
vbbec nie idedlny vztah ,,zluditeného’ sedliaka k pra-
ci, ktord mu uz nie je ,,fullovskym* vykapenim, pre-
konanim a vyrovnanim sa so svetom, ale stiva sa
stereotypnou kazdodennou &éinnostou, tdto atmosféru
eSte vyznamovo zhutiiuje. Bazovského rolnici, kosci,
bacovia a drotari sa stavaji oraz skuto¢nejii, nero-
manticki a nesymbolicki. Ale ich podoba je &oraz
baladickejiia a vnitornejsia.

»Liyricky kontrapunkt Bazovského diela rokov
1934—1937 skorSie naznalené problémy definitivne
doriesi. Monumentalizaénd stavba na zakladoch
provincionalistického folklorizmu dostdva tak v na¥om
maliarstve dalfiu antitézu. Subtilna citovd improvi-
zécia, popretie pevného definitivneho tvaru a statickej
plonosti koredponduje so zmenami v obsahovej a ideo-
vej vrstve diela, vyjadrujicej zachvevy subjektivnej
interpretacie klasického motivu. Presne ohranidens
plocha ustupuje pred arabeskou ¢&iary, obraz javovej
skuto¢nosti sa dalej znejastiuje a tym zviacvyznam-
nuje. Antinémia maliarovho umenia ma zaklad
v polarite medzi nadosobnou a ziroven hlboko emo-
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tivnou prezentaciou individualnej skdsenosti zo sveta.
T4to polarita sa odhaluje v dialektickom protire¢eni
medzi raciondlnostou kresbovo-kompozi¢nej osnovy
a intuitivnym, ,,citovym kolorizmom®. , Dualita
aktivity rozumu a citu® sa pritom nezakryva, naopak,
zvyraziiuje sa v jedinom zdujme: maliar si takto vy-
tvara vyznamovy interval pre prezentéciu svojej pred-
stavy sveta. Prichadza k slovu poznanie premenlivosti
a nezachytitelnosti nekone¢ne variantnej, vizuilnej
a duchovnej podoby reality.

Nervny rukopisny prednes a emfaticky kolorizmus
sa stdva prostriedkom sebavyjadrenia umelca — jeho
pocitu zo sveta. Odvazne uplatnenie novych koloris-
tickych hodno6t — Zltych, smaragdovozelenych, oran-
zovych, fialovych a ruzovych — vynaSa na povrch
obsahovej vrstvy diela sugesciu vytvarnej emdcie.

Takto sa zmysel obrazu menf{ z vyjadrenia korelacie
»my a svet v kauzalitu opani — ,,ja vo svete®.
Tym sa vsak dialekticky meni aj zmysel obrazu &love-
ka. V dielach ako Farmok, 1935, Mdj, 1936, prichadza
k slovu subjektivne citové podanie predstavy o auten-
tickom slovenskom ¢lovekovi, ktory je determinovany
predovietkym psychologizujicimi fenoménmi vztahu k svoj-
mu svetu.

Je zaujimavé, Ze k takto naznadenym novym moz-
nostiam funkcie maliarskeho vyrazu sa umelec vracia
v poslednom tvorivom vzopiti rokov 1955—1957
a vytvéara obrazy, ktoré su adoraciu &istej a subjektiv-
nej hravej vytvarnosti. Logika vlastného vyvinu ho
priviedla a7 k hraniciam autonémnosti obrazovej
reality — obraz sveta sa stotoZnil so svetom obrazu.

IV

Vytvarné umenie na teritériu vychodného Sloven-
ska v nami sledovanom obdobi ,,nemenej §pecifickym
ako autonémnym pridom utvorilo pozoruhodnt
liniu socidlno-tendenéného prejavu. Tento novy prad
v naSom maliarstve nebol sice bez spojenia aj s dedin-
skou tematikou, ale vo svojom jadre uZ bol spity
so Zivotom robotnickej triedy a jej Zivotného prostre-
dia, t. j. mesta a najmi mestskej periférie, kde prebieha
zivot vydedencov kapitalizmu. O¢ividne tu iilo o od-
raz spolocenskej situdcie, najmi o odraz spoloéenskych
pohybov okolo roku 1920, ked sa nesplnili nadeje
revoluénych mas. Zaroven tu iflo aj o reakciu na
utrpenie a hrozy prvej svetovej vojny, ktoré tie boli

4. Milos Alexander Bazovsky, Feser, olej, 1955. Foto J. Uénikova
— L. MiSurova

zdrojom socidlne orientovaného umenia. Tato ten-
dencia nesentimentélnej socialnosti ma v celkovom
obraze vytvarného umenia na vychodnom Slovensku
rozhodujuici podiel, i ked nie z kvantitativneho, ale
z kvalitativneho hladiska‘‘.11

Mestska periféria, proletar, skratka ¢lovek v rovine
,nesentimentalnej socidlnosti — to sd eSte stale nie
dost zdoraznené a historicky zhodnotené atribity ma-
liarskej tvorby vychodoslovenského vytvarného okru-
hu, najmi s ohladom na celkové kontexty vyvinu
nasej malby v medzivojnovom obdobi. I niekolko prac,
sustredujucich sa zdmerne na historické zhodnotenie
vyvinovej ulohy socidlno-kritickej témy, ¢asto az ne-
pochopitelne lahostajne hodnoti tento zavazny sveto-
nazorovy vytvarny pohyb.12

Tak sa stalo, Ze v atmosfére kritérii spominanej
normativnej estetiky v podstate zanikol vyznam pri-
nosu socialno-tendenénej malby protagonistu vycho-
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doslovenskych vytvarnikov Kontantina Bauera. Vy-
tvarny samouk, nepoznaceny pritazou akademického
$kolenia, udal v rokoch 1924—1928 raz najsilnejiej,
uz druhej generdcii vychodoslovenskej moderny.
V tomto obdobi sa krystalizuje jeho dielo do originalne
istej podoby expresivneho vyrazu a provokujicej
socidlno-tendenénej obsahovosti. Dnes st uz pomerne
zname jeho zakladné diela Pred ludovou kuchyrfiou (1924) ,
V sprostredkovatelni prdce pre sliZky (1925) a subor obra-
zov z roku 1927: Procesia panien, Vystahovalci, Orgie,
Staroba, Starenka s podopretou rukou, rovnako ako zave-
re¢né nedokoncené dielo Agitdtor (1928).

,,Clovek je tvor uréovany protikladmi: nielenze
existuje, ale je si svojej existencie i vedomy, aviak nie-
len to, chce tuto existenciu i zmenit. Dejiny st dialek-
tickym sporom medzi ideolégiou a ideou pravdy,
medzi chcenim a vedenim, medzi prianim zmenit nase
bytie a Iahostajnostou tohto bytia. Pohybujeme sa sem
a tam medzi materidlnymi predpokladmi svojej exis-
tencie, ktoré sme si stanovili. Pohyb je nekonelny.
Hovorit o jednom konci tohto pohybu, to znamend
hovorit o konci histérie a to je, tak podla Hegela, ako
aj podla Marxa len rydza $pekulacia. Pre racionélne
myslenie st medzami histérie medze Tudstva.13

Nie nahodou sme zvolili slova socioléga umenia
Arnolda Hausera do tvodu nafich tvah o diele
Konstantina Bauera. Jeho vytvarny svetonazor obsa-
huje totiz zakladné protireCenie, antinémiu medzi
extrovertnostou vnimania a pocitovania konkrétnej
spoloCenskej situdcie a introvertnym ponorom do
hlbin Tudskej mentality.

Bauerovo vytvarné smerovanie a napokon aj roz-
hodnutie venovat sa umeleckej tvorbe bolo motivo-
vané prostredim, v ktorom sa pohyboval, a nidzormi,
ktoré absorboval. Lavoorientovani skupina intelek-
tualov, grupujica sa pod patrondtom riaditela Vycho-
doslovenského muzea dr. Polaka, vytvarala za¢iatkom
dvadsiatych rokov plodné ovzdusie pre rozvoj ume-
leckych aktivit. Emigranti z Madarska, expresioniz-
mom nadseni Nemci i ¢eski pokrokovi umelci a kul-
tirni pracovnici vytvarali ovzdusie plné vytvarnych
i mimovytvarnych in§piraénych momentov. ,,Otvo-
renost* kosického kultirneho prostredia, sposobend
zhodou objektivnych historicko-spolo¢enskych okol-
nosti, privadzajicich do Kosic nedobrovolnych vy-
slancov najprogresivnejiich eurépskych kultdrnych
pohybov — to vietko posobilo na utvaranie vytvar-
ného i udského profilu Zelezni¢ného inziniera, ktory

sa po roku 1919 rozhodol pre drdhu nedelného- ma-
liara. Osobnosti ako FrantiSek Foltyn, Gejza Schiller
a Alexander Bortnyik, vystavy svetovej moderny
v muzeu, priklad diela Konstantina Kévaryho a An-
tona Jasuscha, ale aj akitne pocitované reminiscencie
na Slovenskd republiku rad a Madarski komunu
tvoria prvu, intelektualnu vychodiskovi svetonazoro-
vu rovinu Bauerovho diela. Jeho tvorba je vSak pevne
zakotvend aj geograficky a sociograficky. ,,Maloval iba
vysek spolo¢nosti, vlastne iba jediné mesto, kam zabie-
hali tiene tejto spolo¢nosti: koSickd proletarsku peri-
fériu, ,hustak’ s jeho zrazne sa plaziacimi ulickami,
chaoticky rozsadenymi domami a plotmi a s priervami
vyhlbenymi v hline a napokon Tudmi tejto periférie,
klesajiicimi na dno.*“* Autentickost kazdodenne pre-
zivanych skutoc¢nosti tohto azda najbiednejsicho kuta
Slovenska sa stiva primarnou ideovo-tematickou
smernicou Bauerovej vytvarnej prace.

V spoluposobeni spominanych intelektualnych, vy-
tvarne vplyvovych a motivickych fenoménov sa potom
vynara obsahové vrstva Bauerovho diela, v ktorom je
kazdy jednotlivy podnet transponovany osobne vyhra-
nenym vytvarnym vyrazom. Niet v naSom vytvarnom
umeni — azda okrem Sokolovho diela — tak emo-
tivne prezity sociograficky naért Tudskej dbohosti na
pozadi drastického nacretia do chaotického sveta
mestskej periférie, v ktorom s vSetky spoloc¢enské
konflikty maximalne odhalené.

V tomto neldtostnom a zranujucom opise ,,biedy
spolo¢nosti® prekondva Bauerova tvorba isty ima-
nentny vyvoj. Obraz ¢loveka je zo zadiatku formu-
lovany akoby v trpnom stave: v istom zmysle sa tu
analogizuje eticky rozpad spolo¢nosti s nevyhnutnos-
tou rozkladu Tudskej individuality. Poucenie cézaniz-
mom, analytické rozkladanie obrazu v racionalne
usporiadant  kompoziciu bolestne deformovanych
stavebnych zloziek, spolu s podsobenim simultannosti
chladnej a utoénej farebnosti prind$a neskor kvalita-
tivne vy$§i vyrazovy zmysel: vyznamovo zvestuje
fatalizmus tragiky Tudského osudu, ktorej zarodky sa
nachadzaji uz v samej psychofyziologickej Struktire
Tudskej osobnosti. Apokalypsa sveta sa teda stotoznuje
s neschopnostou individua odporovat dehumanizu-
jucim spolo¢enskym podmienkam.

Teritérium vychodného Slovenska v dosledku svo-
jej $pecifickej sccialnej, narodnostnej 1 kultirnej $truk-
tary bolo priam preduréené pre uplatnenie socidlno-
kritickej funkénesti umenia. Ako to predznacilo dielo
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KonStantina Bauera, socidlna tendenénost sa stava
zakladnou kon$tantou najvyznamnejiej ¢asti umelec-
kého odkazu vychodoslovenskej moderny v dvadsia-
tych a tridsiatych rokoch. Treba si viak vzdy zaroveti
uvedomovat, Ze tu neflo len o tematickd a ndmetovi
odli§nost (ako sa doteraz definuje $pecifikum vychodo-
slovenskej malby oproti narodno-tendenénym a etno-
logickym prudeniam jadra na$ho moderného maliar-
stva). Vyznam vychodoslovenského vytvarného okru-
hu je nepochybne 8ir$i: tu sa utvara plnohodnotny
vyvinovo-in$piraény model &loveka a sveta, ktory ne-
zastupitelnym spdsobom dopliiuje diferencovany ob-
raz zaliatkov nafej maliarskej moderny. Ako sme to
konstatovali pri Bauerovi, tak ete vyznamnejiie a sil-
nejfie pristupujii u najvyraznejiich osobnost{ tohto
okruhu k zékladnej noetickej socidlno-tendenénej
zameranosti a németovej autentickosti aj synletické
ontotvorné ambicie, presahujtice primarnu regionalistickd
podobu tendenénej angaZovanosti vi&iny maliarov
vychodoslovenského okruhu.

Myslime tym predovietkym na medzivojnové dielo
Antona Jasuscha a Juliusa Jakobyho.

Anton  Jasusch prekonava najzavainejiiu periédu
svojho vyvinu v rokoch 1908—1925. V rodokmeni jeho
vytvarného svetonazoru zohrali uréujticu tlohu dvaja
maliari z generacie otcov vychodoslovenskej moderny
— Konstantin Kévary a Eugen Krén. Kévary ma
dvojznatny vyznam: prindia do tejto geografickej
oblasti — a vlastne ako prvy v nafom modernom ma-
liarstve — zasady postimpresionizmu poznadeného
secesnou symbolikou. Eugen Krén, ktorého dielo
charakterizovala polarita ,,0d dynamicky vzdutych
expresivnych foriem, a% po harmonické kompozicie,
vyjadrujice proletkultovské nalady, vyustujice a2 do
akéhosi socidlneho mesianizmu &istého Tudstva‘, 15
taktieZ — vo vieobecnejom zmysle slova — ovplyvnil
utvaranie sa vyrazovych zasad Jasuschovho maliar-
skeho 3tylu. Inklinovanie k metaforickej a metonymic-
kej vyznamovej reéi, ktoré si Jasusch odnaia z Kré-
novej grafickej skoly, determinovalo celé jeho dielo,
najma viak jeho zadiatky.

Bindrna povaha Jasuschovej tvorby, rodiaca sa
z napdtia secesnej, kubistickej a neskdr orfistickej for-
my a obsahovej aldzie na panteistické myty, v kon-
krétnom zobrazeni sa zviditeltiuje na pozadi danej
spoloenskej situdcie poznadenej chaosom vojny, roz-
pornostou revolticie a viadepritomnostou otrasnej
socidlnej biedy. Toto permanentné vzajomné prestu-

povanic sa autentickosti a zovieobecnenia utvéra z4-
klady vyznamovej i obsahovej §truktiry jeho diela.
Chceme vsak pritom podéiarknut evidentnt skutoé-
nost, Ze Jasuschove vizionarske alegérie a fantézie
presahujice obmedzenost existencie ¢loveka a abstra-
hujice do ,,0sudov Iudstva® maji takmer vidy pri-
marnu sociabilnii motivaciu.

Nevedno, & tento moment charakterizujiici tvorbu
kazdého prisluinika vychodoslovenskej moderny vy-
plyva z ,,etnickej* zvlastnosti, & zo Specifiky ostrenej
socidlnej situovanosti, & z piheho vzajomného ovplyv-
fiovania sa. To napokon nie je a% také dble¥ité — pod-
statnejSie je, Ze konitantni interpretovatelnost diela
vo vyznamovej rovine socialno-tendenénej alebo as-
poil sociabilnej (ale samozrejme nielen v nej) je naj-
dolezitejsim poznatkom, vyplyvajucim z analyzy
Jasuschovej vytvarnej prace.

Nie raz sme v nalej $tddii pripominali problematic-
kost autonémnosti diela vo vztahu k javovej a spolo-
Censkej realite v zaciatkoch natej modernej malby.
Mbzeme aj na tomto mieste skonitatovat, e na prvy
pohlad striktne abstrahujiice usilie Antona Jasuscha
sa vo vyznamovom vystupe systému umeleckého diela
aktivne otvara k spolo¢enskému svetu. A tymto mos-
tom prepojujicim metafyzicky svet umenia a svet
skuto¢nosti je prave dialektika spolo¢enskych a social-
nych aspektov jeho tvorby. Jasuschov konzekventny
orfizmus sa takto logicky men{ v popretie vlastnej
konvenénej $tylovej podoby. Tento imanentny rozpor
sa napokon stal pre Jasuscha neriesitelnym. Filozo-
fické Usilic o dosiahnutie istej, znakovo preciznej
Struktiry obrazu vyistuje do tak trochu naivnych
alegdrii o dobre a zle a o &lovekovi poznadenom vo-
pred danou, osudovou determinaciou.

Priklad Muncha, nemeckého expresionizmu a sece-
sie, v dynamickom a rozvirenom rytme formativnej
stranky diela (Llty mlyn 1. a I1.) sa nevyhnutne pre-
miefia v programovo antiesteticky, filozofujici aske-
tizmus obnaZenej ideovej kon$trukcie diela (Skef
ldsky, 1924; Nirvina, 1924). Postupnd rezignacia na
socidlne aspekty nadmetovych vychodisk ma tragické
dosledky. Obraz je u% umelo konstruovany ~— nie
viak ako autonémna maliarska realita, ale ako Silo-
zoficky ad hoc dany model. A preto sa aj vyznamovi
polyfunkénost ranych prac meni v ontotvornd mono-
Junkénost pozdnych obrazov prvého velkého tvorivého
obdobia maliarovho diela.

»Dnes snimame tieto Jasuschove kompozicie ako
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dobové dokumenty a vizie osihotenej inteligencie,
ktord na jednej strane tufila nevyhnutnost revolué-
nych zmien, ale na druhej strane nemala dostatok sl
postavit sa na stranu robotnickej triedy. Myslenie
a uzkost tejto Casti prislusnikov inteligencie sa napo-
kon kryStalizovali v chaotickych predstavach spolo-
¢enskej situdcie, len nedostatoéne krytych ruskom
metafyzickych kategérif.*1® Tieto moZno trochu zjed-
nodusujice postrehy dejepisca vychodoslovenského
vytvarného okruhu Ladislava Sauédina v podstate
jednoznacne postihuji velkost rozletu i pad zaveru
zatiato¢ného tvorivého vzopitia Antona Jasuscha.

Dielo dnes azda najvyznamnejsicho Zijuceho slo-
venského maliara Filiusa Fakobyho predstavuje mimo-
riadne zloZity interpretatny problém. ZloZitost spo-
¢iva v jeho celostnej neuchopitelnosti vzhladom na
nevyhnutnost volby uréitého metodologického sposobu
analyzy. Ak ststredime interpreta&né tsilie na Jako-
byho ideovo-obsahovii uzavretost do motivickej prob-
lematiky koSického prostredia, unikne nam vieludsky
aspekt jeho diela; ak hovorime o antropologickej no-
etickej viazanosti jeho tvorby, musime chtiac-nechtiac
negovat ontologické prinosy jeho malby. MbZeme sa
vnorit do sugestivneho sveta jeho kolorizmu a ruko-
pisnej traktécie, utvarajicej sa akoby mimo vietkych
zakonitosti — velmi skoro viak pochopime vnitornd
existenciu psychologickej partitiry umelca, ktora sa
pred nami otvara nie tak v oblasti klasickych ume-
lecko-historickych metdd ako vo sfére dufevného roz-
poloZenia a biografie jeho osobnosti. Akosi chyba
metéda, ktord by umoZnila celostnd interpretaciu
zloZitosti Jakobyho diela. Mozno aj preto kazdy se-
riézny pokus na tomto poli trpi schematizaciou a zjed-
nodusovanim, prameniacimi z neschopnosti verbali-
zovat nevypovedatelné a zachytit bezpredmetné.

I nase dvahy o Jakobyho diele nebudd uréite v apl-
nosti vycerpavat jeho problematiku. Vzhladom na ciel
nadej prace sa sistredime na obmedzeny okruh otazok,
dokumentovany najvyznamnejsimi dielami Jakobyho
tvorby do roku 1945; Pred pohrebom (1924), V bare
(1924), Zid (1929), Verklikdr (1929), Strkdri (1930),
Nad inzerdtom (1934), Novostavba ( 1930), Asfaltéri
(1934), Odpocivajici robotnici (1935), V kréme (1938)),
Cestdri (1943).

Vsetky tieto maliarske diela maji spoloéného meno-
vatela, od ktorého sa odvija vyznamové pradivo
obsahovo-formalnej vystavby umeleckého diela. Irénia
a grolesknost si nepochybne zakladnymi kamefimi prin-

cipu tlmocenia skutoénosti v Jakobyho diele. Emo-
tivna sila jeho obrazov vyviera zo styéného bodu, prie-
se¢nika protireéenia medzi citovym stotofnenim sa
a aristokratickym odstupom intelektuéla, autentickos-
fou a zovieobecnenim, aktuilnostou a nadéasovostou.
Vsetky spominané protiklady by sme mohli odmocnit
do vztahu medzi hlboko ironizujicou gestualnou kres-
bou a farbou, vytvarajicou akysi disciplinujici citovy
korektor celkovej emotivnej atmosféry diela. Ironicky
nadhlad a zZieravy pocit grotesknosti postavenia
¢loveka vo svete takto vzdjomne vyvazuji podiel citu
a intelektu, jednotlivého a vieobecného a tym ich
komparujd.

Clovek a jeho prostredie st podani konfliktne, psy-
chosomatickd deStrukcia gesta a mimiky figiiry nado-
bada kvality posadlej predstavy, potreby tniku zo
sveta, ktory je pre vnitorne rozorvany subjekt nepri-
Jjatelny. Svet sa chape ako imanentny chaos, Eloveku nad-
radeny systém bez moZnosti diStancovat sa. Styk dloveka
a svela, ,,nie ja* a ,,ja* je tu progkrat v histérii nasej moder-
nej malby pocitovany ako tragédia. Clovek sa u vo svete
nerozpGsta (Fulla, Galanda, Mally), ani sa nim nede-
finuje (Bazovsky), je nim pohlcovany. Této absoluti-
zécia nadradenosti sveta ¢loveku viak zaroven brani
krajnému ostreniu citového konfliktu ¢loveka so sve-
tom. Uvedena zdsadnd dualita sa toti# nepocituje ra-
cionalne, je len naznalens istou rukopisnou exaltaciou,
ktord neironizuje len svet, ale aj ¢loveka. V tom spo-
¢ivaji hranice sociografie Jakobyho tvorby do roku
1945. Jeho zaujem ,,0 vydedencov kapitalistick€ho
spolo¢enského poriadku prystil sice z tprimného
zauyjmu, no len zo vieobecnej humanistickej a nie
uvedomelej politickej akcie, nelakajicej sa triednej
solidarity... Aj Jakoby citil s proletdrom a to predo-
vietkym pre jeho chudobu, no nikoho nenechaval na
pochybnostiach, Ze chudoba je prefiho javom social-
nym a nie dajakou krestanskou cnostou. Obmedze-
nost Jakobyho umenia bola v tom, Ze neuzrel v prole-
tarovi uvedomelého kolektivne vystupujiceho bojov-
nfka za socidlne a politické oslobodenie. Na druhej
strane diva sa na neho ludsky, bez taZivej (oby&ajne
dodato¢nej) patetiky, doveréivo, akosi sub specie his-
torického optimizmu vlastného robotnickej triede‘.1?

Na margo Saucinovho hodnotenia Jakobyho tvorby
mozno uz iba polozit otdzku, &i si Jakobyho umenie
checelo a mohlo klast nejaké vyhranenejiie socialne
ambicie. Jeho neskor$ia tvorba skér dokazuje, Ze zmy-
sel Jakobyho umeleckych snazeni smeroval — zjedno-
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5. Edmund Gwerk, Vichrica, olej, 1928. Foto SNG

dusene povedané — nie od ¢loveka k spolo¢nosti
(k svetu), ale od sveta k ¢loveku, ktory je pre maliara
zékladnym a jedinym predmetom umeleckej analyzy.
Svet sa realizuje cez ¢loveka a ¢lovekom a iba nim
nadobtida logiku a zmysel. Tento svetonazorovy solip-
sizmus je zakladnou premisou Jakobyho tvorby,
pravda, obnaZene sa uplatiiujiicou az v jeho neskorfom
dicle.

Uvahy o socidlne determinovanom modele &loveka
a sveta v naSe] modernej malbe ukonéime dielom
maliara, ktory v mnohom sidvisel s problematikou
vychodoslovenskej moderny. Tvorbou Edmunda Gwerka
sa totiz socidlne motivované vychodoslovenské ma-
liarstvo presadilo z uzavretej regionality do celkovych

kontextov na$ej modernej malby.’® Jeho nazorové
vyzrievanie bolo priamo ovplyvnené prikladom tvorby
Konstantina Bauera, Eugena Kréna a Elemira Ha-
lasza-Hradila. Aviak najmid mytotvorné maliarstvo

Antona Jasuscha, ktoré Gwerk spoznal na maliarovej
bratislavskej vystave roku 1924, zanechalo nezmaza-
telné stopy pre dalif tvorivy i svetondzorovy rast vtedy
dvadsatdevitroéného maliara. Hned vzapatl zazna-
menavame prvit kulminaciu jeho tvorby (1924-—1932)
v dvoch vlnéch, v ktorych sa ustdlilo ideové zameranic
jeho malby.

s Horskd symfonia* (1924} je prvy z radu obrazov,
v ktorych sa Gwerk usiluje o Jasuschom inpirovani
panteisticki viziu sveta. Tieto diela ,,s prevliadajicim
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rysom barokovej expresie, dicla, ktoré boli naplnené
patosom dynamiky a burlivej syntézy prvkov linear-
nych a koloristickych. .. sa neusilovali uZ iba o zobra-
zenie prirody, ale o vyjadrenie zdpasov Zivlov a sil,
ktoré tato prirodu modelovali a ktoré jej vtlacili jej
jedineéna vzru$ujicu podobu®.?® Interpreticia sveta
ako dialektiky boja vzijomne protire¢ivych duchov-
nych sil znadi isty konStantny stereotyp Gwerkovho
tvorivého myslenia. Objektivna realita je preftho vy-
slovene primarnym zakladom, ktory exponuje aprio-
ristickou, ideologizujicou myslienkou. Vopred postu-
lovany vyznamovy amysel, programové konstruovanie
»ideologizovaného krajinného vyseku v dynamicky
uhrancivej podobe charakterizuje aj dalsie prace tohto
ideovo-tematického okruhu (Leto, 1926; Far, 1925;
Vichrica, 1928; Kopanické domky, 1928; Hory, 1928 ;
Vjchod sinka, 1934).

Figuralna tematika (lena s drevenou krhlou, 1928 ;
Rozsievaé, 1931; Ordé, 1936) vytvara v Gwerkovom
diele druht délezitd sféru, v ktorej sa eSte vyraznejiie
prejavilo maliarovo Usilie o pretavenie osobnych teore-
tickych nahladov do vytvarného diela. Pokradujtca
ideologizéacia, prejavujica sa narastom vyznamu sym-
bolickej metafory, usti do hypertrofie didakticko-ten-
denénych fenoménov diela. Vytvarné dielo sa stava
metaforou apriorne formulovanej idey, ¢im sa jeho
vyznamovost presiva do sféry filozoficko-orientaénej,
pri¢om sa v podstate neguji ontotvorné moZnosti
umenia. Gwerkova tvorba tohto druhu predstavuje
uzavretie moZnosti socidlno-tendenénej malby medzi-
vojnového obdobia. Usilie po popreti kaZdej nahodi-
losti a subjektivizmu malby typu ,,ala prima®, maxi-
malna tendendnost, viak v podstate nesplodili umenie
v jeho jedineénosti, ale melonymicki tlustrdciu svetondzoru
v jeho abstrakeii.

A%

Zaveretnad sumarizacia vysledkov mojich doteraj-
Sich tvah sa zrejme nemoZe vyhnut niektorym spres-
nujicim konStatovaniam s ohladom na danid tému
a stanovené ciele §tudie. Je isté, Ze sa mi nepodarilo
vycerpavajuco opisat vietky aspekty a nuansy sveto-
nazorovej dialektiky nafej modernej malby medzi-
vojnového obdobia. V terajfom $tddiu mojich vysku-
mov to napokon ani nebolo moZné a v zasade som sa
o to anl neusiloval.

V prvom plane mojich zaujmov bola snaha o po-
stihnutie zakladnych obrysov podstaty spolodenskej
motivacie, podmiefiujicej protireéivost svetondzorové-
ho programu nasho moderného maliarstva v pomerne
kratkom ¢asovom obdobi jeho autenticke] kodifik4cie.
Chcel som tym predovietkym polemizovat s doteraz
zauzivanym generaénym vyvinovym modelom nalej
~mal‘by, podla ktorého kazda nova generalna vrstva —
v jednosmernej kontinuite — vlastne len dalej rozvija,
precizuje a obohacuje vysledky jej protagonistov.
Oproti tejto umeleckohistorickej predstave som dofiel
k poznaniu, Ze zadiatky nalej novodobej malby pred-
stavuju ovela zloZitej§i problém, nez sa doteraz pri-
pustalo.

Nami analyzovana zakonitost negéicie predchadza-
Jjaceho, v ramei procesu tvorby novej kvality moder-
ného vytvarného vyrazu, vyvolala totiZ nielen jedno-
znadna diskontinuitu k tradicii reprezentovanej ben-
kovskym neoromantizmom a jeho elektickymi muta-
ciami, ale aj zasadni a imanentne protikladnu dife-
renciaciu programovych typov — modelov interpre-
tacie ¢loveka a sveta. Této diferencidcia sa udiala na
rozhrani dvadsiatych a tridsiatych rokov v tvorbe
niekolkych umeleckych osobnosti rozliénych generacii,
skolenia, tematickych zdujmov a vytvarnych nazorov.
V tychto suvislostiach sme upozornili na objektivay
¢asovy predstih niektorych maliarov vychodosloven-
ského vytvarného okruhu, ktori uz v predprevratove]
dobe zadinaja budovat §pecificky a bezpochyby auten-
ticky nazor na pojem moderného vytvarného vyjad-
renia sveta. Uzavretost a kultarnopoliticka Specifickost
vychodoslovenského regiénu viak spdsobila, Ze k pre-
pojeniu tvorivého programu tychto maliarov k celku
modernej slovenskej vytvarnej kultiry dochidza az
ovela neskor, prave v spominanom, vyvinovo hranié-
nom obdobi. Tento fakt mi umoZnil vcelku bez prob-
lémov posunut zaciatky slovenskej modernej malby
do obdobia konca dvadsiatych a zadiatku tridsiatych
rokov s tym, Ze maju z generaéného hladiska vyslo-
vene heterogénnu povahu.

Hlavna pozornost sme v nasich Gvahach venovali
etnicky motivovanej malbe, pretoze prave v tejto
sfére sa vzdjomné vztahy a nazorové protiklady nalej
modernej malby prejavovali najvyhranenejie a naj-
komplexnejsie. S istym zjednodufenim mozno konsta-
tovat, Ze prave problematika narodnej témy — zhodou
historickych okolnosti sa stala pddou pre formuléciu
zédkladnej svetondzorove] opozicie medzivojnového
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maliarstva. Specifikum tejto opozicie oproti eurépskym
avantgardam spocivalo v tom, Ze primérne nevyjad-
rovala polaritu tradi¢né — moderné, ale skér narodné
— vieludské, resp. konformné — non-konformné.
Len v najvyhranencjiej a vo svojej podstate relativne
okrajovej nazorovej vrstve sa tato polarita menila
vo vyssiu kvalitu protikladného vztahu mestiackeho
a proletarskeho. Diferenciacia k proletarskemu, ktora
predstavuje napriklad v stdobej literatire zakladny
vyvinovy hybny element, je zéleZitostou a? zaveru
medzivojnového obdobia a vojnovych rokov. Prota-
gonisti naSej modernej malby ricsili teda predovietkym
problematiku vztahu k narodnej tradicii vo vieobec-
nom zmysle slova, pri¢om tento vztah odmociiovali
v silade s Usilim o vyjadrenie etnického novym, mo-
dernym sposobom. V rdmci tohto tsilia sa postupne
kodifikovali tri dialekticky prepojené svetondzorové
modely.

Prvy interpretuje svet a ¢loveka cez prizmu zaklad-
nych humanistickych idedlov, ktorymi objektivizuje
tradi¢ny pietizmus v zobrazeni etnika a konfrontuje
ho s modernym videnim sveta. Problematika tejto
koncepcie je najlepsic vyjadrend v umeleckom prinose
Ludovita Fullu. Na opaénom péle tohto racionalistic-
kého modelu slovenského &loveka a jeho sveta stoji
dielo Gustdva Mallého a Mikuldsa Galandu, ktori
nahradzuji ideu umenia ako nastroja sebapotvrdzo-
vania naroda ortodoxnym noctizmom. Objektivizuji
model slovenského sveta tym, e ho analyzuji pro-
strednictvom autochténnych moZnosti maliarskeho
umenia.

Druha modalita ¢loveka a sveta uz v podstate rezig-
nuje na etnologické abstrakcie. Jej §pecifikum spociva
v individualizacii obrazu ¢loveka a sveta. Formativny
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subjektivizmus premiena tradi¢nd kauzalitu ,sloven-
sky ¢lovek vo svojom svete™ vo vztah ovela protiredi-
vejdi a subjektivne podmienenej$i — uvazuje sa tu uz
v stvislostiach konkrétneho sveta a konkrétneho ¢&lo-
veka. Tato problémova skupina ma zastipenie predo-
vietkym v rustikdlnom psychologizme predvojnového
diela M. A. Bazovského, no jej podstatnejsi nézorovy
vyvin sa uskutoén{ aZ v diele jadra tzv. Generacie 1909
a vyvrcholi v tvorivom odkaze vojnového vytvarného
zoskupenia nazvaného neskor Avantgarda 38.

Posledna koncepénd mutéacia v projektovani ¢loveka
a sveta v naej medzivojnovej malbe je zastiipena ve-
dicimi maliarskymi osobnostami vychodoslovenského
vytvarného okruhu a ich nemnohymi nazorovymi si-
putnikmi. Vychodiskova rovina socialnej tenden¢nosti
sa stala pre nich zikladom pre budovanie relativne
autochténneho programu vyznadeného polaritou medzi
zovieobeciiujicim panteizmom (Anton Jasusch, Ed-
mund Gwerk) a individualistickym, existencionalnym
determinizmom (Konitantin Bauer, Julius Jakoby).

Takto opisany pddorys svetonazorovej dialektiky
zatiatkov najej modernej malby nemo#no, prirodzene,
chépat staticky. Vzajomna prepojenost jednotlivych
interpretaénych modelov je nepochybna a z viacerych
aspektov je aj v nalej $tudii analyzovana.

Zaverom by som chcel vyslovit presvedéenie, ze
zvoleny metodologicky pristup k problematike nagho
moderného maliarstva predstavuje jeden z moznych
sposobov rieSenia aktualnej, i ked zatial len perspek-
tivnej dlohy spracovania novej syntetickej koncepcie
Jeho vyvinu. Ak sa mi podarilo aspoi naértnit nové
mozZnosti umeleckohistorickej interpretacie vytvarného
materidlu, reprezentujiiceho zadiatky vyvinu naiej
modernej malby, tak potom $tudia splnila svoj ciel.

8 VAROSS, M.: Gustav Mally. Bratislava 1957, s. 13.

"BAKOS, J.:c. d. v pozn. 5, s. 106.

8 C. d. v pozn. 3.

* BAKOS, J.: c. d. v pozn. 5, s. 107.

0 VACULIK, K.: Milo§ Alexander Bazovsky. Bratislava 1967.

1 SAUCIN, L.: Vytvarné umenic na vychodnom Slovensku.
Bratislava 1963, s. 14—15.

2 K tejto problematike pozri najma VACULIK, K.: Slovenské
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vytvarné umenie v boji o dnesok. Bratislava 1959. Tuto zakladnu
pracu autor konceptne a faktograficky doplnil v §tddii v katalogu
vystavy Revolu¢né, socidlne a proletarske umenie. Bratislava,
Slovenské narodné galéria 1981.

1B HAUSER, A.: Filosofie dé&jin uméni. Praha 1975, s. 31.

11 SAUCIN, L.: Verné svedectvo doby. Vytvarny Zvot, 1967,
¢ 3,5 123,

15 SAUCIN, L.: c. d. v pozn. 11, s. 40.

18 SAUCIN, L.: tamze, s. 45.

17 SAUCIN, L.: tamzc, s. 48,

8 BACHRATY, B.: Edmund Gwerk. Banska Bystrica 1975.
1 BACHRATY, B.: c. d., 5. 11.

MnupoBo33peHyeckas JHAJEKTHKA COBPEeMEHHOI CJIOBAKOi KHUBOIHCH
(YesoBexk M MHUpP B CAOBAaLKOH >KUBOIMCH B IIEPUOJ MEXIY ABYMS MHUPOBBIMH BOHHAMM)

JlanHas cTaTbs TOCBELIEHA HaYajly Pa3BHTHA CIOBALKOMN KM-
somHcH 20-ro Bexa, OHa cTaBHT CBOeH LieNIbiO 10Ka3aTh, B OTJIH-
YHe OT APYTHX TeOpHH MCTOPHYECKOTO Pa3BHTHSA, YTO COBpE-
MeHHasl C/IOBallKas XXHMBOITHCH BO3HMKIA HA OCHOBE AHTHTE3bI
¥ MOJIEMHKH K HEOPOMAHTHYECKOH HAPOJHO-XAHPOBOM >KHBO-
MUCH 1IepBOH NonoBHHbI 20-ro Beka, pa3sBHTHE KOTODPOIl 3aBep-
IIMJIA 3KCIPECCHBHO-MOHYMEHTAJIbHAS MNporpaMma MaprHHa
benkH.

ABTOp CTaTbH CTABUT CBOCH LIE/IbIO TIOCTHYb OCHOBHBIE YEPThI
cylHocTH obiiecTBeHHOl MOTHBaUHH, 00yCioBIMBaKOILEH MPO-
THPEYHBOCTL MHPOBO33PEHYECKOH MNpPOrpaMMBl COBPEMEHHOMH
C/IOBALKOH JKHBOMMCH B TIepHOA OT koHUA 20-bIX W O Hayasja-
30-brx TonoB. OH NONEMH3HPYET C IPHHATON MOJAENLIO PA3BUTHS
TOKOJICHHST XYJOXHUKOB (TIOJIOXKMBIUMX HA¥ajlo CJIOBALKOM
JKHBOIIHMCH), KOTOpas sIBIACTCA OJHOCTOPOHHEH M HE TOJIEMUY-
HOH 110 OTHOIMEHHIO K OTHENbHBIM XYHOXHHKAM, B3r/Isiam
M HanpaBplieHHSM [TOKOJICHHs. ABTOD IIPMXOJHT K NO3HAHHIO, YTO
3aKOH OTPHLAHHS MPOLNIOTO BBI3BAN B MIANUIOM IIOKOJEHHH
TIPOTArOHHCTOB COBPEMEHHOMN XHUBOIMCH OJHO3HAYHBIR AHCKOH~
THHYHTET TPagHUHH, MPeJCTaBIeHHOH OeHKOBCKHM HEOpPOMaH-
TH3MOM M €ro anosjoreraMu. ABTOD YJessieT BHUMAHHE TEXHH-
HYECKH MOTHBHPOBaHHOM KHBOMHCH, KOTOPAs CTAJNIa OCHOBOIM 11s
(hopMHpOBaHHA OCHOBHOH MHPOBO33PEHYECKOH ONMO3ZHLMK
B OKHBOMMCH TNEPHOIA MEXIY IBYMSI MHPOBBIMH BOMHHaMH.
CyHIHOCTb 3TOi ONIO3HLHK OH BHAHT B TOM, YTO 10 CPABHEHHIO
C TJIaBHBIM €BPOIEHCKHM aBaHTrapioM, OHA HE BBICKa3biBaja
TPOTHBOTIONIOXKHOCTh: HALHOHAJIbHOE — WHTEPHAUHOHAJIBHOE,
HO cKOpee: TPAIMLUHOHHOE — COBPEMEHHOE, WM Xe: KOH(op-
MHOe — HekoMpopHoe. B pamMkax 310l ONMO3HLMM ABTOP CTATHH
MOTOM pa3bupaer nocrerneHHyo KOAHMOHKALMIO TPEX AHAIIEKTH~
YECKH CBSI3aHHBIX MHPOBO33DEHYECKHX MOZeleil COBpeMeHHOM
cnopauko# cxkusomucH. IlepBas M3 HMX HHTEPHPETHPYET MUD

M YeJIOBEKA Yepe3 MPHU3IMY OCHOBHBIX TYMaHHCTHYECKHX HACAIOB,
KOTOPBLIMH OOBEKTHBH3HPYET H PALIMOHANTH3HPYET TPAAHUHOHHO
POMaHTHYECKHH TIO3TH3M B H300paskeHMH CIOBallkOTO Hapoja
H KOHQPOHTHPYET €ro ¢ COBPEMEHHBIM B3rAsa0oM Ha Mup. [1pob6-
JIeMaTHKa 3TOH KOHUENLIMH Jiy4llie BCEro OTPaXeHa B TBOPUYECTBE
JIromosnra ®ynnma. Ha npoTHBOMOMOXKEHHOM TMOJioce 3TOH
PaLHOHANMCTHYECKOH MOMENH CIIOBALKOIO 4YejlOoBeKa H Mupa
HaxomuTces TBOpyecTBO I'ycraBa Manoro u Mukynawa [anau-
Jbl, KOTOPbIE 3aMEHAIOT OPTOMOKCANbHYIO TIOMJAEPKKY HAYKH
O TIO3HAHHH MAEOM HCKYcCTBAa KaK MHCTPYMEHTA CaMoyTBep-
KIECHHS HALMH,

Jpyras Mozaens yesoBeKa H MHPA OTCTYNACT Ha 3THOJIOTHYEC-
Ky10 abcTpakumIo, crieuuHKa KOTOPOH COCTOHT B MHAKBH YA TH-
3uposanuu obpasa yenopeka M Mupa. MakCHMasbHbIN CyObek-
THBH3M B HHTEPIPETALMH TPAAULHOHHOIO MOTHBa 3aMEHSET
NOJNHHHYIO NIPHYMHHOCTD ,,CTIOBALIKMI Y€JIOBEK B CBOEM Mupe*
Ha OoJiee MPOTHBOPEYHBOE OTHOLUEHHE — 3[ECh YXE paccMar-
PHBAIOTCS CBSI3H KOHKPETHO M COUMANBHO OOYCIIOBIIEHHOrO
MHpa ¥ 4Yel0BeKa.

Ot1a npobnemMuas rpynma nNpeAcTaBIEHA TIPEXKAE BCErO B pyc-
THKaJIbHOM TICMXOJIOrH3Me IPeABOEHHOrO TBOpYecTBa M. A.
Ba3zosckoro.

TocnenHas XOHUEILHA MyTALHH B IPOEKTHPOBAHHH Y€JIOBEKA
M MHMpa B HalleH XHBOIIMCH NEPHOAR MEXIY ABYMS MHPOBBIMH
BOHHAMH TNpeACTaBlEHA BEOYLIHMH XYHOXHHKAMH BOCTOYHO-
CIIOBALKOTO OKPYra M MX HEMHOTHMH €JHHOMBIIUIEHHHKAMH,
Hcxonnas Toyka COLMANIbHOM TEHAEHUHO3HOCTH M rOPOMNCKOH
TEMATHKH CTAHOBHTCS IUIS HHX OCHOBOM AJIst CO3NAHHA MHPO-
BO33PEHYECKH aBTOXTOHHOM IIPOrpaMMbl, OTiMuaroweiics npo-
THBOMOJIOKHOCTLIO Mexay 06001aromumM naHTen3sMoM (AHTOH
Scywr, Enmynn I'Bepk) H HHAHBHAYATIHCTCKHM, 3K3HCTEHUHANb-
HBIM peTepMuHH3MOM (KoHcTauTH bayasp, FOmuyc Sko0bt).
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Ideological Dialectics of Slovak Modern Painting
(Man and the World in Slovak Interwar Painting)

The study deals with the beginnings in the development of
20th century Slovak painting. Its aim is to show, in contrast to
existing historical-developmental theories, that modern Slovak
painting has been constituted on the basis of an antithesis and
polemics concerning neoromantic, folk-genre painting of the first
half of the 20th century, the development of which was climaxed
by Martin Benka’s expressively monumentalizing programme.
In author’s effort is to present the fundamental outlines of the
essence of the social motivation conditioning contradictoriness
in the ideological programme of modern Slovak painting from
the end of the twenties and the early thirties. He polemizes with
the established view about the developmental model of Slovak
painting involving a one-way and uncritical continuity of the
various author-personalities and ideological trends. He arrives
at the conclusion that the law of negating all what had preceded
has evoked among the younger protagonists of modern painting
an unambiguous discontinuity of traditions represented by
Benka’s neoromanticism and that of his apologists. At the same
time, he focuses his attention on technically motivated painting
which had become a base for formulating a primary ideological
opposition to interwar painting. Specific feature of this opposition
rests in the fact that in contrary to the principal European avant-
gardes it didn’t express the national vs. the international polarity,
but rather that of the traditional vs. the contemporary or the
conform vs. the nonconform. Within the framework of this
opposition the study follows up the gradual codification of three
dialectically interconnected ideological models of modern Slovak
painting.

The first of these models interprets the world and man through
the prism of basic humanistic ideals with which it objectivizes and
rationalizes a traditionally romantic pietism in the portrayal
of the ethnic and confronts it with a modern view of the world.
The problems of this conception are best expressed in the work
of Ludovit Fulla. At the opposite pole of this rationalistic model
of the Slovak man and the world stands the work of Gustav Mally
and Mikula§ Galanda, who substitute an orthodox ncotism for
the idea of art as an instrument of a nation’s sell-confirmation.

The second modality of man and the world resigns to ethnologic
abstractions; its specificity resides in an individualization of the
image of man and the world. A maximal subjectivism in the
interpretation of the traditional motif transforms the original
causality ““Slovak man in his world”’ into a much more contra-
dictory relationship — reflections here run in terms of a concretely
conditioned world and man. This problem group has its repre-
sentation primarily in the rustic psychologism of M. A. Bazovsky’s
pre-war work.

The last conceptual mutation in the projection of man and the
world in our interwar painting is represented by leading painting
personalities of the East-Slovakian creative circuit and their few
ideative adherents. The starting plane of a social tendentiousness
and urban topic is to them a basis for building up an ideological
autochthonous programme marked by a polarity between a gene-
ralizing pantheism (Anton Jasusch, Edmund Gwerk) and an

individualistic, existential determinism (Konstantin Bauer, Julius
Jakoby).
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Roky po Oslobodeni ako pokracovanie

pokrokov;’rch tradicii v slovenskom umeni
(Malba, grafika a kresba 1945—1948)

ZUZANA BARTOSOVA

Sloboda prifla r. 1945 po obdobi vojnovych hroz,
besnivého krviprelievania, politického a socidlncho
atlaku, Prisla po rokoch, v ktorych sa basnik pera ¢i
stetca mohol vyjadrit len zbraniou alebo metaforou.
Na margo novych nadeji, ktoré priniesla, napisal Jan
Smrek, §éfredaktor obnoveného Elanu, v jeho prvom
dvojéisle: ,,Len jedna bohyila — Sloboda — je panom
nasho Zivota a smrti a v jej mene mienime nikdy nie
klesat, ale stupat, stale stipat.*?

Povojnovy Zivot sa zatal burlivo aktivizovat. Kul-
tire a s fhou 1 vytvarnému umeniu sa poskytol neby-
valy priestor. Vyznamnu tlohu zohrali v tejto situécii
¢asopisy. Okrem Eldnu a Slovenskych pohladov zacali
vychadzat i daliie, so stalymi vytvarnymi rubrikami.
Nové slovo, Kultirny Zivet, ale aj denniky Pravda
a Narodna obroda prindsali recenzie vystav a spravy
o rozvijajicom sa spolkovom Zivote. Neskor, r. 1948,
zatali vychadzat aj vytvarné ¢asopisy, Umelecky me-
sa¢nik a Umenie.

Aj vytvarni umelci sa zacali znova organizovat.
Z iniciativy Stefana Bednara vznikla Skupina 29. au-
gusta zdruZujica vytvarnych umelcov z generaénej
vrstvy narodencj okolo roku 1909 i z okruhu o nieco
mladgich vytvarnikov, pribliZne tych, ktori uz v minu-
Iych rokoch spolupracovali s basnickou avantgard?u
nadrealistickych zbornikov. Na svoje] premiére v Zi-
keSovom nakladatelstve v Prahe v zime 1945 —1946
sa predstavila tvorbou svojich ¢lenov z rokov 1942—

1944.2 V tom istom obdobi sa aktivizoval i novousta-
noveny Spolok vychodoslovenskych umelcov v Kosi-
ciach.® Zadiatkom roku 1946 sa obnovila Umelecka
beseda,? ktorej predsedom sa stal Jan Mudroch. Tu
pracoval aj Jozef Kostka. V tom istom ¢ase sa zalozil
Blok slovenskych vytvarnikov.? Jeho predsednic¢kou sa

stala Ester Simerova, podpredsedom Fratio Stefunko.

Aktivite spolkového a publicistického Zivota pred-
chadzal 1. zjazd umeleckych a vedeckych pracovnikov,
ktory sa konal pri prilezitosti prvého vyro&ia SNP
v Banskej Bystrici. On udal smer kultdrneho vyvoja.
Laco Novomesky na nom povedal: ,,Smelo sa priho-
varame za to, aby pri novom rozmachu a doteraz
neznamej intenzite vztahov celého nasho Zivota k slo-
vanskému, menovite viak k vychodoslovanskému svetu,
uchovali a utuZovali sa aj styky nadej kultiry, najmé
umenia, so Zapadom, lebo nas skisenost naudila, Ze
tieto kategérie vonkoncom nestoja proti scbe. Naopak.
Formou a vyrazom, ktorému sa naudilo v dielnach
franctzskych majstrov, priznavalo a priznava sa slo-
venské umenie k idedm a k idedlom jedine bezpeéne
podopierajicim na¥u nova slovanskd orientaciu kul-
turnu a narodnopolitickil na Sovietsky zvéz. To je stav,
ktory moZno povaZovat za rozhodujici v kultirnej
oblasti o otazke Zapadu ¢ Vychodu.*¢

Na 1. zjazde sa ustanovila Umelecka a vedecké rada,
ktora sa stala dUstrednym organom umelcov a vedcov
zijucich na Slovensku (o niefo neskdr zalala vydévat
dasopis Kultrny Zivot). Pri svojom zrode si okrem
iného dala za tlohu usmerfiovat naie umenie, pod-
porovat vznik hodnotnych umeleckych diel, navrho-
vat z radov vedcov a umelcov svojich zastupcov do
politickych funkcii a navrhovat kandidatov na narod-
nych umelcov.

Kym zjazd rie$il ideové otazky umenia a kultiry,
vytvarnici sa dozadovali konkrétnych opatreni na
zlepSenie svojej situdcie. Skupina 29. augusta sa obra-
tila na Predsednictvo Slovenskej narodnej rady memo-
random, v ktorom Zziadala vyriesit nalichavé exis-
tenéné otdzky. Navrhovala stale mesaéné platy pre vy-
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1. Milos Alexander Bazovsky, Ndmestie, olej, 1946.Foto J.Uénikova

tvarnikov, ktorf by potom $tatu odovzdavali bezplatne
svoje najlepsie diela.?

Problémy kazdodenného zivota, jeho ekonomickej
1 organizaénej stranky boli natolko akitne, 7e najma
im sa venoval 2. zjazd Umeleckej a vedeckej rady.
Kazda z umeleckych sekcii zostavila na tom svoju
rezoliciu. Rezolucia vytvarnych umelcov bola kon-
cepéne najdomyslenejiia. Ziadala vyriesit otazku na-
kupu vytvarnych diel a vymenovat na tento Géel
odborni komisiu, vypracovat zdvdzny sutazny poria-

dok, zriadit Narodnt galériu, a pri nej i kniZnicu,
posurit nariadenia SNR o podpore umeleckej tvorby,
zriadit Stipendijny fond pre $tddium v zahranidi,
umoznit vytvarnikom spolupracovat pri stavbach
s architektmi, vydavat publikicie o slovenskom vy-
tvarnom umeni, postavit vystavny pavilén, venovat
pozornost otazke vytvarného $kolenia a umeleckého
skolstva, dobudovat umelecko-priemyselnt $kolu, re-
gulovat vystavy umeleckych diel, zamedzit rozvoju
gyta.® Zamerne citujeme vietky body zverejnene;

2. Stefan Bednar, M#tvy rozviedéik, olej, 1947. Foto J. Uénikova

rezolucie; je az prekvapujuce, akym prenikavym po-
hladom analyzovali vytvarnici nedostatky spoloden-
skej stranky vytvarného umenia a ako koncepéne
domyslali moznosti jej zlepSenia a jeho optimalneho
rozvoja. Ved ak porovname poziadavky rezoltcie viac
nez po tridsatro¢nom odstupe s dne$nou skuto¢nostou,
je na prvy pohlad zrejmé, ze silné spolocenské, ale aj
ekonomické zazemie, ktoré vytvarné umenie ziskalo
pre svoj rozvoj, je prave ich naplnenim.

Dnia 4. jala 1945 zomrel Cyprian Majernik. Na prvej
vystave Skupiny 29. augusta jeho priatelia — vytvar-
nici instaluja z piety aj jeho dielo. Majernikova smrt
akoby symbolicky uzatvarala jedno obdobie; obdobie
Stvancov, Tudi bez domova, splasenych koni, zobraze-
nych na jeho platnach. Sdborna vystava v Prahe

(januar 1946), prenesenad do Bratislavy (marec 1946),
zhodnotila v Sirokom zabere jeho stile zivé dielo.
O rok neskor (21. oktébra 1946) sa po devdtrotnom
pobyte v Mexiku a USA vracia domov Koloman So-
kol. Prichddza na pozvanie Vladimira Clementisa,
ktory mu tlmo¢il plany poverenika kultiry Laca No-
vomeského, aby sa Sokol stal profesorom na prazskej
Akadémii.? Aj ked sa tento projekt neuskutoc¢nil a So-
kolov pobyt sa zmenil na navstevu, predsa len sama
udalost mala na na$u vytvarnd situdciu vyznamny
vplyv. Najlepsi zo slovenskych grafikov, ktory si vy-
dobyl tspechy na zahrani¢nych férach (bol profeso-
rom v Mexiku, ziskal uznanie londynskej tlade na
zaklade vystavy svojich grafik...), prisiel, aby svojimi

zrelymi dielami stanovil kritérid umeleckej naro¢nosti
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prc slovenskd gfaﬁku. V nasledujicom roku ma
siborni vystavu v Bratislave, na ktorej zverejiiuje vy-
ber zo svojej dvadsatroénej prace.

Sokolov prichod moZno viak zaradit aj do inych
suvislosti. Otvarali sa okna do sveta. Po rokoch bez
moznosti kontaktov so zahraniéim sa situicia dia-
metralne zmenila. OZivenie stykov s cudzinou v kul-
tirnej oblasti malo svoje zézemie v aktivite nafej
zahrani¢nej politiky. Uz roku 1945 sa nanovo usta-
novila Spolo¢nost pre kultdrne a hospodarske styky
so Sovietskym zvdzom. Roku 1946 sa zalozili v Prahe
a v Bratislave aj zahrani¢né kultirne ustavy (anglicky,
franctizsky, taliansky).

Kultirna diplomacia sa odrazila aj vo vytvarnej
oblasti. V rokoch 19451948 sa u nas uskutoénilo
viacero délezitych zahraniénych vystav. Roku 1946
bola napriklad v Prahe, v Brne a v Bratislave vystava
sucasného britského umenia. Hoci medzi vystavenymi
dielami boli aj price Henryho Moora, sama udalost
nevzbudila va&§iu pozornost a mono povedatf, Ze
neovplyvnila naSe umenie. Ina¢ to bolo s vystavou
umelcov demokratického Spanielska (v tom istom
roku), ktord poznadila aj prejav slovenskych vytvar-
nikov, alebo so stiborom Obrazy narodnych a zasli-
zilych umelcov Sovietskeho zvizu, ktory bol spristup-
neny v prazskom Manese na jar 1947. Kolekcia, ktord
tvorili diela S. Gerasimova, A. Gerasimova, A. Dejne-
ku a A. Plastova, vzbudila velkd pozornost najsiriej
verejnosti a burlivi diskusiu v odbornych kruhoch.10

Spomenuté vystavy prispeli k hladaniu novych ciest
v obdobi, ked bolo treba uréit smer vytvarného ume-
nia v zmenenej spolocenskej situdcii. Pomohli poloZit
zdkladné otdzky o zmysle i moZnostiach umeleckej
tvorby v podmienkach mierového budovania. Navyie
dokumentuji snahu &eskoslovenskej kultiry tohto
obdobia nadviazat prerusent kontinuitu medzinarod-
nych stykov a tak sprostredkovat nid$mu umeniu ak-
tudlny pohlad na svetové vytvarné dianie. Rovnako
zdvaznd bola vystava mladého ¢&eskoslovenského
umenia v Parizi r. 1946.1! Niektori na nej vystavujici
vytvarnici ju aj osobne navitivili a tak vyuZili moZnost
skonfrontovat svoje snahy so svetovym vyvojom.

Pravda, aj v samej Bratislave boli tieto roky bohaté
na vystavy. Nastup mladej generacie, ktory sa uz zaéal
prejavovatl vo vajnovych rokoch, ako aj tvorba star-
Sich vytvarnifkov sa prezentovali v niekolkych vystav-
nych siefiach v rychlom slede a poskytli moznost kon-
frontovat dosiahnuté vysledky. Individuilne vystavy

striedali expozicie dvojic generaénych druhov alebo
skupinové a celoslovenské vystavy. Viaceré z nich sa
preniesli do Prahy a Brna, rovnako ako sa initalovali
v Bratislave vystavy ceskych umelcov alebo stbory
zahraniénych vytvarnych diel. Tak r. 1945 to bola napr.
zakladajiica vystava Skupiny 29. augusta v Prahe,
r. 1946 Celoslovenskd vystava, Su¢asny franctzsky
plagat, Vystava britského umenia, Bazovského kresby,
Majernikova siborna vystava, vystava Rudolfa Uhra
a Ervina Semiana, prva povojnova vystava slovenskej
Umeleckej besedy, vystava sovietskych knih a diel
sovietskych socharov — to vietko v Bratislave, vystava
Trojstitu v Banskej Bystrici a iné. Z nasledujticeho
roku by sme mohli spomentt napr. 2. celoslovenski
vystavu, vystavu Ernesta Zmetaka a Oresta Dubaya,
Eugena Nevana, Ervina Semiana, Kolomana Sokola,
vystavu kresieb Jozefa Kostku v Bratislave a vystavu
slovenského moderného maliarstva v Brne. Roku 1948
okrem inych to bola opit celoslovenska vystava, tento-
raz u tretia, vystava Ester Simerovej, Vincenta Hlo%-
nika, Franti$ka Studeného, stiborna vystava Gustava
Mallého, Petra Matejku, rozsiahla a vyznamna vy-
stava 100 rokov slovenského umenia v Bratislave;
zo zahraninych treba spomentt vystavu kresieb
Kolomana Sokola v Parizi.

A boli to roky bohaté aj na iné zavainé udalosti.
Okrem tych, ktoré sme uz spomenuli, napr. r. 1946
sa uskutoénil zjazd kultdrnych pracovnikov KSS,
valné zhromazdenie slovenskej Umeleckej besedy,
na svojom predniikovom turné navitivil Bratislavu
Paul Eluard a o par mesiacov po tiom Tristan Tzara.
V januari nasledujiceho roku nas navitivila delegicia
sovietskych architektov. V decembri toho istého roku
zomiera Dufan Jurkovid. Roku 1948 sa uskutoénil
Zjazd narodnej kultiry v Prahe a zalozila sa Slovenska
narodnd galéria.l> Vela sa hovorilo a pisalo o naiej
kultire, jej orientacii, moZnostiach, cestach a cieloch.
Myslienky, casto tzko stvisiace s na$im politickym
zivotom, ktoré sa vyslovili vieobecne na margo ume-
leckého diania, moZno aplikovat aj na problematiku
vytvarného umenia. Tak napriklad v bérlivom rozvoji
vztahov so zahrani¢im moZno hladat realiziciu pro-
Jjektu Laca Novomeského, Ze naa kulttra ,,bude slo-
venskd, ale ni¢ tak nepotrebuje ako svetovost*.13

Po celé obdobie sa vela diskutovalo o orientacii
nasho umeleckého Zivota. ,,Zapad je pre nas pocho-
pom pre td kultivovanost, ktord tam bola a je velkou
samozZertvou jej tvorcov vytvaranid a hromaden4.
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Vychod zasa, ako bol premeneny po vojne ruskou
revoluciou, dava voditko, pohlad na svet, bezpeiny
sposob pozndvania dejov a ich vytvarania a pretva-
rania...” povedal na 1. zjazde umeleckych a vedec-
kych pracovnikov v Banskej Bystrici Laco Novomesky.
Zaroven, ako sme uZ spomenuli, pocitujt sa ako akttne
problémy organizicie umeleckého Zivota, spoloden-
ského postavenia vytvarnika aj jeho ekonomického
zabezpedenia. Umelci sa tak aktivne venovali tymto
otazkam, aZ sa spomedzi nich samych ozyvaji hlasy
volajlice po navrate k tvorbe. Stefan Bednar hovor :
,»Kultdrni pracovnici by sa mali uz venovat svojmu
poslaniu, lebo mier sa d4 vyhravat i na tomto poh.* ‘14
Zaroveti sa nastoluje otdzka umeleckého zazemia, jeho
obecenstva, ktora sa pocitovala natolko akitna, Ze sa
jej formulécia dostala aZz do manifestu umeleckych
a vedeckych pracovnikov na ich prvom zjazde:
»5-.-aby slovenska kultira prestala byt koneéne vecou
tizkeho kruhu kultirnych pracovaikov a stala sa vecou

- celého néroda...*1% Po celé roky 1946 a 1947 sa v tladi

ozyvaju aj kritické aj povzbudzujice hlasy o kultire
a umeni (napr. r. 1947 prebehla v Novom slove anketa
o kultiirnej situécii u nas). Ze sa viak po tieto roky
nepodarilo vypestovat Ziadice zdzemie pre kultiru
a umenie v Sir§ich vrstvach spolo¢nosti, pite Mikulas
Bako$: ,,Nedostato¢ny kultirny konzum, malo podetné
publikum, ktoré by bolo na dostatonej trovni pre
konzumovanie umenia a inych kultdrnych produktov,
to je zjav zakladny pre nasu dne$nd kultdrnu situéciu,
zndmy a neblaho pocitovany vietkymi na$imi umel-
cami, kultirnymi pracovnikmi, umeleckymi a inymi
kultdrnymi in§titciami; to je nateraz zékladna pre-
kaZka pre socializiciu umenia u nés a v Sirfom zmysle
pre slovensky kultdrny rozvoj.c16

Roku 1948 sa uskutoénila hlbokd premena nalej
spolo¢nosti. Zasiahla vietky oblasti spolo¢enského %i-
vota, aj oblast kultiry. Do popredia.zdujmu sa do-
stava ¢lovek, ktorému je umenie uréené. Ze sa tato
problematika povaZovala v kultirnej sfére za akiitnu
e$te pred februarovymi udalostami, zretelne demon-
Strujti vietky hlasy dobovej tlade, ktoré sme citovali.
Ak sa na jednej strane kritizoval nedostato¢ny zaujem
verejnosti o umenie, na druhej strane sa pocitovali
umelecké &éiny z hladiska revolicie, ktord sa stala
vecou vietkych pokrokovych vrstiev spolo¢nosti, ako
nepostadujice. Datio Okali kritizuje umenie, ktoré nie
je na &ele revoliicie, hoci ju od roku 1944 preZiva celd
nasa spolo¢nost. Kladie si otdzku ako dalej v umeni
a odpoveda Saldovymi slovami: ,,Vytvarat nového
¢loveka, milujiceho skutoény, ¢loveka doéstojni slo-
bodu.* V nasledujicich vetiach hovori: ,,Doba je
nabita epikou a prekypuje lyrizmom, ako nikdy dosial
v dejindch nasho naroda. Len treba roztvorit odi
a srdcia a tvarnymi prostriedkami, ktoré zveladil nas
surrealizmus v miere nebyvalej, pustit sa do roboty.*17

Dia 10. a 11. aprila 1948 sa v Prahe uskutoénil
Zjazd néarodnej kultdry, ktory rozhodol o tom, ktorym
smerom sa bude vyvoj umenia uberat a v akom vztahu
bude umelec k spolo¢nosti. Denniky aj kultirne ¢aso-
pisy uverejnili z neho rozsiahle materialy. Slovenské
pohlady v zjazdovom resumé hovoria: ,,Doterajiie
chépanie kultGry ako hierarchicky rozvrstvenych pre-
javov vynikajucich jednotlivcov mézZe zostat v plat-
nosti pre potreby uzko naukové (historické alebo
teoretické triedenie a zaradovanie), no pre kontakt
so Zivotnymi potrebami Iudu nepostaduje a musi sa
nevyhnutne rozdirit tak, aby pojalo do seba vietko, <o
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prostrednictvom umenia alebo néukového vzdelania
pomaha socialistickému a ndrodnému uvedomeniu
najirsich vrstiev. (Z ¢lanku dalej vysvitd, Ze ide
najmi o podporu Judovej umeleckej tvorby a zria-
dovanie kultirno-osvetovych zariadeni na vidieku.)
»Musi sa znemoznit, aby kultirna prica sldazila sa-
kromnym cielom, najmi obchodnym®, hoveri sa dalej.
Okrem referatov Zd. Nejedlého a J. Mukatovského
je zaujimavy aj referat V. Stolla venovany viacerym
zévaznym otdzkam: ,,Kultira v tomto obdobi neméze
ist pomimo Zivota. Vietci citime v nalom §tite nové
ovzdudie a v tomto ovzdu$i ma kultdra poslanie bojov-
nicky, ktora stoji v prvych §koch za uskutocnenie
velkych idealov socializmu. Otazka formy nasho
budiceho socialistického umenia je vecou umeleckého
subjektu, v ktorej mu nemdze nikto ni¢ predpisovat.
Thto otdzku nevyriedi kritik ani teoretik, ale len ume-
lec sam. Treba si kone¢ne uvedomit aj radostna sku-
to¢nost, Ze situdcia umoZiiuje, aby umelec ostal aj
nadalej revoluciondrom bez toho, Ze by prisiel do
konfliktu so §tatom. 18

Rokom 1948, v ktorom najdélezitejSou kultirno-
politickou udalostou bol prave spominany Zjazd na-
rodnej kultiry, asovo sa uzatvara skiimané obdobie.
Bolo to obdobie ¢inorodej price, na ktorej sa vo velkej
miere podielali sami vytvarni umelci. Najmé pruZnost,
s akou reagovali na spolotenské premeny a cheeli ich
vyuzit pre vieobecny prospech vytvarného umenia
a jeho novd, lepsiu organizéiciu, a naliehavost, s akou
sa venovali péaléiviym problémom ekonomického za-
zemia umeleckej tvorby a spravodlivého rozdelenia
spolocenskych prostriedkov na realizdciu zavaZnych
umeleckych diel na zdklade stitazi, je pozoruhodna.
Mnohé z ich navrhov podnes tvoria zaklad 3truktiry
vztahov v samej organizacii vytvarného Zivota. Nie-
ktoré z ich poZiadaviek upadli ¢asom do zabudnutia,
hoci svojim etickym zmyslom patria do kontextu
zésad socialistického umenia a moZno prave v jeho
dnesnej problematike by sa uplatnili.

Povojnové maliarstvo ovplyvnila jednak aktivita
samych vytvarnikov, jednak spolodenskd pozornost,
ktora sa kultdre a teda aj vytvarnému umeniu veno-
vala. Bohata ¢innost obnovenych a novoustanovenych
spolkov, nemenej bohatd vystavnd é&innost, vznik
novych vytvarnych d¢asopisov,  oZivenie kontaktov
s Prahou i so zahrani¢im, to vietko ovplyvnilo jeho
premeny a rozvoj. Napokon maliarstvo je discipli-
nou, ktord spomedzi ostatnych ma v rozvoji sloven-

ského moderného umenia najhlbiie zdzemie s nepre-
rufenou kontinuitou vyvoja. Svoje snahy o nové
vyboje mohlo opriet nielen o vydobytky avantgardnej
a socidlnej linie predvojnového pohybu, ale mohlo
priamo nadviazat na angaZovani obd&iansku i ume-
leckt aktivitu pogas vojnovych rokov.® Ze i po kvali-
tativnej stranke bolo na om staval a e Gspechy slo-
venského vytvarného umenia (najmi maliarstva, ved
Jjeho materidl bol najbohat$i a najiplnej§f a okruh
osobnosti, ktory sa mu venoval bol rozhodne najpocet-
nejsi) boli znidme aj kultdrnej verejnosti, dokazuju
i slovd Laca Novomeského v diskusii na 1. zjazde
umeleckych a vedeckych pracovnikov v Banskej By-
strici v auguste 1945 ,,Za poslednych desat aZ péatnast
rokov vyspelo slovenské vytvarné umenie tak, ze vaine
ohrozuje doteraz neprekonané prvenstvo poézie v na-
$ej umeleckej tvorbe. ‘20

V rokoch 1945——1948 vzniklo skutone mnoZstvo
kvalitnych diel. Bohatstvo tohto materidlu mo#no sku-
mat v historickych stvislostiach (vojnové obdobie,
ktoré takmer neponechavalo priestor slobodnému
umeleckému prejavu, vystriedal &inorody mierovy
Zivot) aj umeleckych (ved pre viacerych kvalitnych
maliarov patr{ prave tento kratky &asovy tisek medzi
kulminaéné obdobia ich tvorby, a to tak Groviiou, ako
aj produktivitou). Okruh autorov, ktori svojim dielom
zasiahli do obrazu maliarstva povojnovych rokov,
skladi sa z reprezentantov rdznych genera&nych
vrstiev a nazorovych okruhov. Produktivni boli okrem
najmladsich vytvarnikov V. HloZnika, V. Chmela,
E. Semiana, F. Hloznika, A. Klimu, J. Sturdika,
O. Dubaya a o ¢osi star§ich E. Nevana a P. Matejku
aj maliari narodeni okolo r. 1909, S. Bednar, J. Ze-
libsky, J. Mudroch, F. Hoffstiddter, E. Lehotsky,
D. Milly, E. Simerova, J. Nemcik a dalsi, ako L. Kud-
lak, J. Collinassy, R. Dtbravec a E. Spannerovi.
Nemozno obist ani klasikov slovenskej modernej
malby, M. A. Bazovského, ktory akoby v tomto
obdobi nabral druhy dych, L. Fullu, aj J. Alexyho
a M. Benku.

Zorientovat sa v plejadde autorov a v mnoZstve
obrazového materidlu mozno len vymedzenim tych
nazorovych okruhov, ktoré mali najviac vyznavaéov,
sledovanim ich formédlneho vyvoja a poukazovanim
na tie obsahové momenty a nametové oblasti, ktoré
zohrali rozhodujicu tlohu v krystalizovani zaujmu
o urCitd z vrstiev spolodenske] skutoénosti.

Zjednodusene sa da povedat, Ze r. 1945 a priblizne
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4. Frico Hoflstidter, Mdcanie lanu, olej, 1948—49. Foto J. Uénikova

do polovice nasledujiccho roku prezival vytvarny
nazor, charakteristicky pre predchadzajiuce obdobie,
a to v polohe znamej napr. z obrazovych priloh nad-
realistickych zbornikov, alebo — u autorov mimo
tohto okruhu — z ich vlastnej tvorby prvej polovice
Styridsiatych rokov. Ako priklad moZno uviest Martina
Benku, ktory v duchu svojich starSich platen, navyse
s vacSou davkou heroického patosu vytvara oleje
V spurnom kroku (1945, Z bojov a Zialov k slobode (1946) ,
alebo Janka Alexyho, ktory pozvolna kultivuje svoj
individudlny prejav bez va&ich zmien na zaklade
vonkajiich vplyvov po cely skimany &asovy usek.
Plati to i pre tvorbu Ervina Semiana, ktorého vrcholné
maliarske obdobie v tomto ¢ase efte pretrvava.

V Sirfom okruhu autorov badat v prvych povojno-

vych rokoch vplyv rouaultovskej malby, u inych
pretrvava vplyv Cypriana Majernika. Typickym zna-
kom prvého ckruhu je mékka ¢ierna linia rovnocenna
s farebnou plochou, ktord do istej miery organizuje
obraz, znakom druhého je zasa temnej$ia, monochrém-
na paleta farieb a istd nadrtovost aj dokonéeného diela.
Miera, v akej sa tieto prvky prejavili vo formélnej redi
jednotlivych autorov, je individualna a zavisi od jej
momentalneho vyvojového $tadia, ako aj od povahy
talentu. Tak napr. spominant ndértovost moZno
najst ete v Zelibského Koncerte (1945), aj v Potulnych
komediantoch (1943) V. HloZnika. Rouaultovskou
liniou je poznaéeny napr. Matejkov Chlapec nad knihou
(1946), Klimov obraz Pri obloku (1946) ¢i Chmelovo
Mesto (1946).
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Kdesi v polovici r. 1946 sa zadala situicia menit.
Bezprostrednou pri¢inou sa javi vystava umelcov de-
mokratického Spanielska, ktora sa uskutoénila v zime
toho istého roku v Prahe?! a vyber z nej bol potom
preneseny do Brna a Bratislavy. ESte v tom istom roku
sa zmenila obsahova naplii i tvaroslovna reé slovenskej
malby ako celku. Premena bola natolko zivazna,
ze sa dotkla tym ¢ onym spdsobom vari kazdého ma-
liara. Vcelku sa da charakterizovat ako odklon od
spdsobu obrazového vyjadrovania, ktory bol aktualny
v obdobi vojnovych rokov, vo vieobecnosti pozname-
naného vplyvom Rouaultovho i Majernikovho diela,
smerom k uvedomelému nadviazaniu na zrelu fizu
Picassovej tvorby. Vysledky tejto tendencie boli potom
blizke umeleckej vypovedi Ipanielskych maliarov
parizskej Skoly, ktori, nadvdzujic na rovnaké vycho-
disko, formulovali svoj prejav v expresivnejiej polohe.
Doterajsie nametové okruhy, ktorych spoloénym me-
novatelom bol viac ¢i menej zalifrovany odpor voéi
vojnovému nasiliu, vystriedali civilné motivy (mesto
a krajina, portrét a zatidie) a nastalo aj nové oZivenie
folklérnej tematiky.

Tato premena ma vSak aj hlbSie korene ako bez-
prostredny impulz spomenutej vystavy. Picassovo dielo
v tomto obdobi v sebe sustredovalo nielen overené
hodnoty modernej malby né&$ho storodia stvisiace
s jeho experimentalnymi zadiatkami, ale aj vietky jej
dalsie vyboje, ¢i uz ide o klasicizujtce, surrealizujice
alebo dekorativne tendencie, ktoré tento genidlny
umelec dokézal jedine¢nym spdsobom pretavit vo svo-
jom diele. Nie na poslednom mieste v pritazlivosti
jeho osobnosti a tvorby stal jeho vysoko eticky proti-
fasisticky postoj v obdobi druhej svetovej vojny. Je
preto logické, Ze ked slovenské maliarstvo hlada
v tychto rokoch nové okna do sveta a chce opit
vyrovnat svoj krok s napredovanim svetového umenia,
je to prave Picasso, ktorého si zvolilo za in$pira¢ny
zdroj. Pravdaze, prispela k tomu i nova spolodenska
situdcia, ktord priala umeleckym vybojom. Prave
teraz, na zaciatku mierového Zivota, v ovzdu$i uvol-
nenia a moznosti slobodnej tvorby, ktoré priamo su-
viselo s budovatelskym nadSenim, v maliarstve sa
mohli plne uplatnit radostné, dekorativizujice mo-
menty, vyvazena kompozicia, ziarivé a jasné farebné
akordy, konStruktivna ¢ierna linia a v logickej stvis-
losti s tymito prvkami obrazovej vystavby geometrické
zjednoduSovanie figurativnych tvarov. Okrem spomi-
nanych impulzov boli to zrejme aj nale vystavy v za-

hranici,?? ktoré rozhodujicim spdsobom prispeli k no-
vym vybojom nasho maliarstva. Konfrontacia vlast-
nych vysledkov so svetovym vyvojom bola rovnako
délezitd ako moznost znovu slobodne cestovat a in-
S$pirovat sa vlastnym estetickym z4Zitkom.

U niektorych vytvarnikov novy spdsob vyjadrenia,
vieobecne charakteristicky pre roky 1946 az 1949
viac-menej logicky vyplynul aj z vyvoja ich individual-
neho maliarskeho prejavu. V tejto stvislosti treba po-
ukdzat na tvorbu Petra Matejku a Viliama Chmela.
Pravda, kazdého z nich situicia osobitne poznacila
a kazdy ju inak pretavil vo svojom diele. Peter Matejka,
ktorému bol uz v predchadzajicom obdobi blizky
syntetizujuci pohlad a velky zjednodugeny tvar vo vy-
véazenej kompozicii, vystavuje uz na jar 1946 v kolekcii
svojej subornej vystavy v Prahe diela, v ktorych vy-
znamnd Glohu zaé¢ina hrat kontura. Najmid obraz
Lena na balkine ,,naznacuje buduci vyvoj k plosnosti,
kontdram, k vyjasneniu palety*.2> O niekolko mesia-
cov neskor sa v savislosti s jeho tvorbou uz spomina
priklad jedného zo Spanielov parizskej $koly, Vifiesa. 2t
Su to najmé diela z r. 1947, Hlava dedintianky, Hlava
dievéata, Uloha, Oravskd krajina, Kytica a dalsie, ktoré
maji vietky znaky dekorativnej $tylizacie, vyjasnenia
palety a organizovania obrazovej plochy &iernou li-
niou. Matejka, ktory patri intenzitou i kvalitou svojej
tvorby k veducim zjavom sledovaného obdobia, pri-
znal v celom svojom nasledujicom diele jeho formélne
vydobytky. Viliam Chmel spojil dobovi snahu po
konstruktivnosti s osobitym meditativnym zaujatim,
ktoré sa vyrazne prejavilo najma v preciteni a skrytej
vyznamovosti farebnych harmoénii jeho obrazov.
Motivy mestskych krajin, ktoré sa stale objavuji na
Stylizicie — st zhmotnenim konitruktivnych snah
Iudského umu.

Zaujaty civilizaénymi motivmi je v tomto obdobi
aj Ludovit Kudlak. Jeho Budovy (1947), Stanica (1947)
¢i StrazZea tovdrne (1948) viak postradaju dekorativne
prvky. Rovnako pre Alojza Klimu a Eugena Lehot-
ského sa mesto stalo v tomto obdobi prizna¢nou témou.
Pravda, kazdy z nich ju vyjadril vlastnym spdsobom .
U Vincenta HloZnika sa synteticky tvar a plo$ne
polozena farba az dekorativnych harménii v konitruk-
tivnej vystavbe obrazu zadinaji objavovat v pracach
zo sklonku r. 1946 a najmi z rokov 1947 a 1948.
Hloznik viac ako ostatni siahol po expresivnych mo-
mentoch dobového nézoru a v ich mene $tylizuje po-
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stavy svojich platien. Popri picassovskej in$piracii sa
v jeho diele objavil aj vplyv Karla Cerného, ale v de-
korativnejiej, pokojnejiej polohe, ktord vrcholi r. 1948
v talianskych a civilizaénych motivoch a doznieva
r. 1949 v krajinach zo Svedernika. Paleta Vincenta
HloZnika sa v nebyvalej miere rozjasnila a dekorativne
prvky priniesli obrazom tohto obdobia vietky klady
svojich moznosti.

Nevanova in$pirdcia Matissovou tvorbou — ku kto-
rej sa v povojnovom obdobi vratil — svojimi vytvar-
nymi znakmi neprotire¢ila dobovému vyvoju, aj ked
jej zdroje boli evidentne z iného pramena. Pripojil sa
viak k obnovenému zaujmu o folklérnu tematiku.
Jeho Mladucha i olejomalby V kroji 1. a 1I. z r. 1947
to posobivo dokladaji. Fulla zasa hlad4d vo folklér-
nych motivoch vychodisko zo svojho krizového obdo-
bia, ktoré prekonaval zaiatkom Styridsiatych rokov.
Svietivé farebné akordy a dekorativne znaky, ako sa
prejavili v obrazoch Slovenskd svadba (1946) alebo
Drutba (1947—1948), stali sa pocnuc tymito rokmi
pre neho charakteristickymi a sprevadzali jeho tvorbu
az do konca.

Situacia Milosa Alexandra Bazovského je zasadne
odlisna od Fullovej. Bez vic&ich vykyvov, pokcjnym
tempom kultivoval od dvadsiatych rokov svoj indivi-
duélny maliarsky prejav, aby sa na konci $tyridsiatych
rokov dopracoval k jeho nezvyéajnému zvnitorneniu
a neviednej umeleckej kvalite. Ked do tvaroslovia
tohto obdobia, ktoré predznamendva vrchol jeho
tvorby, prenikli dekorativne prvky ¢&i konStruktivna
Gierna linia (Ndmestie, 1946, Kopdcka, 1947, Zdtisie,
1947 a iné), dokazal ich jedine¢nym sposobom zaclenit
do svojej vlastnej vyrazovej reci. Folklérnou tematikou
sa zaoberal aj Robert Dubravec (napr. Slovenka z Ru-
munska, 1947) a Ladislav Cemicky (Slovenskd balada,
1947, Fanosikovsky motiv, 1948), ktory vo svojich obra-
zoch uplatnil skér dekorativne nez konstruktivne prv-
ky. Fridrich Hoffstddter okrem tohto okruhu tém
(Detvianka, 1948) sa z plejady maliarov najviac za-
oberal pracovnymi sujetmi. Jeho zaujem o tito sféru
Tudskej ¢innosti logicky vyplynul z predchadzajiceho
zaujatia §portovou tematikou. Geometer (1946), Mdca-
nie lanu (1948—1949) a dalSie st vyvazenymi dielami
radiacimi sa do vyvojovej kontinuity jeho tvorby.

V povojnovom obdobi sa v Semianovej tvorbe
astejiie objavuje krajina (Krajina, 1945, V' parku,
1948), no ako bytostne zaujaty krajinar sa uz vtedy
prejavil Dezider Milly. Krajina (1946), Kyjovskd kra-
jina (1946), Zltd hora (1947) st diela, ktoré naznadili
cestu jeho budtceho vyvoja. Velky energicky tvar
zbaveny naturalistického detailu sa uz vtedy uplatnil
v jeho tvorbe a z tohto vychodiska mohol potom Milly
prehodnotenim farebnej kompozicie svojich platien
a prispdsobenim rukopisu suméarnemu pofiatiu motivu
dospiet az k presved¢ivému vrcholu svojej tvorby
zaveretného obdcbia.

Stefan Bednar a Jan Zelibsky stvartiovali v povoj-
novych rokoch okrem civiliza¢nych, intimnych ¢&i
krajinarskych motivov tematiku povstaleckého odboja.
Kym Porada (1946), Ustup do hor (1947—1949) ¢&i
Partizanska hliadka (1948) Jana Zelibského stzvudia
s dobovym vytvarnym nazorom snahou po sumarizo-
vanych tvaroch a Zzarivych farebnych stzvukoch,
Stefan Bednar sa vyraznejsie primkol k dekorativizu-
jucim tendenciam. V rozdiele vytvarného nazoru diela
Prichod do koncentraku (1945—1946) a platien z rokov
1947 (Povstanie — Cesind hliadka a Mityy rozvied(ik)
a 1948 (Parasutisti — Pomoc prichddza) vidno, akt cestu
prekonal smerom k uplatneniu konstruktivnej funkcie
iernej linie, organizujtcej plochu a geometrizujucej
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tvary postav, a k pouZitiu kontrastov priamych farieb.
V tychto stvislostiach treba spomentt aj Ferdinanda
HloZnika, ktory okrem pracovnej (napr. Kopdéky,
1946) a intimne ladenej témy (napr. Zena pri stole,
1947) spraciva aj tematiku Slovenského narodného
povstania (napr. Cez Pouvstanie, 1946).

Pravda, autorov, ktorf v rokoch 1945—1948 tvorili,
Jje nepochybne viac, nez sme mohli &o i len niekolkymi
vetami spomenit. NaSou snahou bolo zachytit aspon
v néaznakoch vyvoj a premeny vyrazovych prostried-
kov a tematickych okruhov na¥ho maliarstva, a preto
sme sa viac venovali tvorbe tych umelcov, ktora ich
odraza. Tak sa napriklad neuslo miesto Janovi Mud-
rochovi, jednému z najvyznamnejich umeleckych
zjavov predchadzajicich rokov, Jozefovi Sturdikovi,?5
Ester Simerovej, Jaliusovi Nemé&ikovi, Edite Spanne-
rovej, Jurajovi Collindsymu a inym, ktorym by istotne
tieZ patrilo.

Ak rozsah pasdZe venovanej maliarstvu umoznoval
aspon v obrysoch zachytit tvorbu vyznamnych osob-
nosti sledovaného obdobia, charakterizovat a de-
monstrovat na konkrétnych dielach ich vytvarny na-
zor a volbu tém, je to pre bohatstvo umelecky zavaz-
ného materidlu takmer nemo?né v discipline kresby,
obdobne ako v grafike. Vietcl spomenuti umelci aj
pomerne intenzivne kreslili a viaceri z nich sa prave
v tomto Case stali vyznamnymi grafikmi. V kresbe
sa preto obmedzime na tych autorov, ktorych tazisko
tvorby spoéivalo v tejto oblasti.

Kresba je zo vietkych vytvarnych disciplin najin-
timnejsia. Sprevadza umelca vo chvilach prvych
stretnuti s myslienkou, je svedkom prvych dotykov
s realitou, motivom, aj prvym skiSobnym kametiom
experimentovania. V nej sa zvy&ajne vymedzuje okruh
vytvarnikovho zdujmu a formuluje jeho umelecky
nazor. Jej velkou prednostou je, Ze nemusi byt vo svo-
jej vonkajsej podobe definitivna. Casto je dielom
niekolkych okamihov, &o viak nevyluduje zavainost
myslienkového posolstva, ktoré nesie. Snad preto, Ze
moéze vzniknit bez velkej pripravy a sleduje bez von-
kajsich prekazok umelcovu myslienku a zaroven doka-
7e zhmotnit majstrovstvo jeho individudlneho prejavu,
venuju sa jej rovnako intenzivne maliari ako sochari.

Rydzo expresivnu liniu v slovenskom umeni nasho
storodia predstavuje Koloman Sokol. Osobitost jeho
prejavu vystupuje do popredia, ak ho porovname
napr. s Fullom, ktory je jeho generaénym druhom.
Hoci obaja vychadzaju z reality videného sveta, ich

6. Viliam Chmel, Dievia v kroji, olej, 1948—49. Foto J. Uénikova

pohlad je diametralne rozdielny. Kym Fulla nachadza
vo svete, ktory ho obklopuje, najmi slneéné stranky
a premieta ich do estetickych kvalit svojich obrazov,
Sokol drasavym pohladom obnazuje realitu. Je pri-
znafné, ze svoj prejav takmer Uplne obmedzil na
C¢ierno-bielu kresbu a grafiku. Akoby farba nemala
miesto v tomto svete biedy, poniZenia, utrpenia a ne-
huménnosti. Tematicky okruh zdujmu, ale aj silu
vyrazu jeho diela poznalila v ranom obdobi jeho
tvorby socidlna nespravodlivost a neskoriie hrozy
vojny. Napriek tomu, Ze tazisko tvorby spodiva v my-
Slienkovom a etickom posolstve kresby, jeho prenikavy
talent tym, Ze uvolnuje expresivnu liniu a dava &erno-
bielym tvarom v zdanlivo nidhodnych kompozicidch
aZ farebné hodnoty, povy$uje jeho vypoved do roviny
majstrovstva. Sokolova kresba dozrela uZ na zadiatku
Styridsiatych rokov. Diela, ktoré vytvoril v rokoch
1945—1948, st uZ plne vyzreté (dquarium, 1945, Pdd,
1946, Potopa, 1946 a iné). Novou &rtou tohto obdobia
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optimizmu, priznaéného po skonéeni vojny pre celé
na$e umenie, je farba, ktort zacal uplatiiovat vo svo-
jich kresbach.

Osobitym  kresliarskym zjavom tohto obdobia je
Ernest Zmetak. Svojim vytvarnym $kolenim (§tudoval
na budapestianskej akadémii u Abu-Novika) sa vy-
¢lenil z generacie svojich vrstovnikov. UZ v ranych
pracach mu bol blizky konStruktivny tvar, napnuty
svojim vndtornym objemom, ktory evokuje stvislosti
s Cézannovym dielom. Jeho vyluéne kresliarskym
obdobim si sice roky 1941—1943, no zdujem o kul-
tivovanie individudineho vyrazu v tejto discipline
u Zmetéka pretrvava po celé Styridsiate roky. V ro-
koch 1945 —1947 prevladda nad typickymi kresbami
ceruzou a rudkou kresba perom a 3tetcom; oproti
charakteristicke] drsnej tvarovej skratke sa dekorativny
zretel stupriuje az do monumentalizicie, najmé v kra-
jinéach, ¢im sa Zmetak osobitym spdsobom zadletiuje
do prevladajicej tendencie dobového vytvarného na-
zoru (Krajing so stromami, 1946, Krajina na Capri,
1947 a iné).

Tazisko tvorby Ervina Semiana sa v sledovanych
rokoch presava do kresby. Svoj vytvarny nazor pred-
¢asne vyhranil k zrelosti u v prvej polovici $tyrid-
siatych rokov a jeho vrcholné obdobie pretrvava este
r. 1945.26 V discipline kresby predlzuje eite na isty &as
kontinuitu svojho vyrazu. Z vysnivaného sveta sa
vracia k realite a je priznacné, Ze zdanlivo viednym
ndmetom vie dat poeticki atmosféru (Ndbrefie, 1945,
Anna, 1945 a iné).

Pravda, poukazom na kresbu niektorych umelcov
nemozno vycerpat ani jej bohaty material, ani prob-
lematiku jej povojnového obdobia. Z mnoZstva auto-
rov, ktori v rokoch 1945-—1948 intenzivne kreslili,
sme vybrali osobnosti, ktoré svojim vyznamom zasiahli
do formovania vytvarného umenia tohto &asového
useku najméi kresbou, teda menej sa prejavili ako
maliari. Bez pribliZenia ich diela by bola interpreticia
dobového vytvarného ndzoru i pohybu v rozvrstveni
jeho smerovania a umeleckych vychodisk netplna.
Kresbovy material je taky bohaty, Ze som, Zial, musela
obist kresbu Matejkovu, Nevanovu, Chmelovu, Ba-
zovského, ale aj V. Hloznika, Mudrocha a Sturdika,
ktord bok po boku s malbou uréuje smer ich tematic-
kého zaujmu a formovanie ich individualneho vyrazu
tych rokov, nespominajtc ani daliich, ktorf by si kva-
litou svojej kresliarskej prace iste zaslGzili pozornost.
Rovnako som zo zretela vypustila kresbu socharov

za. toto obdobie — J. Kostku, R. Pribifa a R. Uhra —
ktora bude zaclenend do $tddie o socharstve prvych
povojnovych rokov.

Jednou z typickych &ft tohto obdobia je prudky
rozvoj grafiky, ktory mé viacero pridin: zvyieny dopyt
po tomto vytvarnom druhu, ktory stvisi so zospolo-
cendtenim umenia, rovnako ako dobovid snahu po vel-
kom prostom tvare a dekorativnom ¢leneni plochy,
¢o sa dalo spontanne vyjadrit v technikach tlage z vys-
ky. Uz r. 1946, no najmé v rokoch 1947 a 1948 silnie
zaujem o motivy s ludovou tematikou. Grafika reago-
vala najspontinnejiie. Nielen ndmetom, ale Casto aj
sposobom vyjadrenia sa pribliZila vytvarnému poda-
niu, ako ho pozname z ludovych drevorezieb alebo
z vytvarnej re¢i malieb pod sklom a tak priznala svoju
priamu in§piraciu ludovym umenim. Toto naivizujiice
podanie jej zéroven nebranilo nadviazat na nemeckt
expresivnu grafiku a Fullov prednes tridsiatych rokov,
teda na tie oblasti modernej grafiky, ktoré maju pri-
buzné alebo spoloéné korene a in$piraéné zdroje.

Fullovo dielo nebolo len in3pirdciou. Sam zasiahol
v tych rokoch do vyvoja slovenskej grafiky. Svojimi
listami, najmi drevorezmi, nadvizuje kontinuitu svo-
jej tvorby pretrhnutd krizovym obdobim vojnovych
rokov. Obnovuje istotu svojho rezu a ploche pridava
dekorativne hodnoty, ktoré znasobuju farebné akcen-
ty. Okrem krajiny su to rovnako ako v malbe fudové
motivy, ktoré stoja v popredi jeho zaujmu (Javiata
cesta, 1946, Traja krdli, 1946).

Fullov genera¢ny druh Koloman Sokol sa v tomto
obdobi venoval skér kresbe ako volnej grafike. Doba
jeho vplyvu eSte nenastala. Ta prifla aZ v pétdesiatych
rokoch, ked expresivne umocnenie reality, vychadza-
juce z grafického Sokolovho nazoru, patrilo k tomu
najlepSiemu, ¢o u nds vzniklo. Generacia vytvarnikov
narodenych okolo r. 1909 nem4 velkd grafickd osob-
nost, zato medzi trocha mladiimi je ich hned niekolko
a ti v prvych povojnovych rokoch nasli osobitost svojho
vytvarného nazoru prave v tejto technike.

Ernest Zmetdk vychadzal vo svojich drevorezoch
okolo roku 1947 (Dedinéianka, Spomienka na letny vecer)
z inpirdcie totoznej s Fullovou, z nemeckého expre-
sivneho drevorezu, tvorby i techniky Noldeho. V jeho
grafike badat snahy o zjednoduieny velky tvar a geo-
metrizujicu liniu; rytmus striedania ¢iernych a bielych
pléch dosahuje aZ dekorativne hodnoty. S odstupom
¢asu je evidentnej$ia pribuznost medzi Dubayovou
a Zmetdkovou grafikou tohto obdobia. Milenci (1946),
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Dve dievéatd (1947) a dalfie diela sd dokladom Zme-
tdkovho raného, no u% zrelého grafického nazoru.
Velkoryso koncipovany, robustne rezany tvar ovladol
plochu listu, geometrizujica 3tylizacia motivu nevy-
luuje poeticky podton, ktory je dedidstvom vojnovych
rokov.

Ako bolo hladanie velkého zjednoduSeného tvaru
s uplatnenim dekorativnych hodndt kompozicie i de-
korativizujucich prvkov v nej symptémom celej naej
grafiky povojnovych rokov, dokladd aj tvorba V.
Hloznika, V. Chmela a A. Klimu. Treba pripomenit,
ze prave v tomto obdobi zadala grafika zasahovat do
vyvoja viacerych vyraznych umeleckych osobnosti;
kym v predvojnovom obdobi bola najmi zaleZitostou
Fullu, Galandu a Sokola a vojnové roky jej nepriali,
v skiimanom ¢asovom uscku sa jej zadala intenzivne
venovat celd plejdda mladych vytvarnikov.

Alojz Klimo vo svojej indpirdcii siahol najhlbgie
k folklérnym zdrojom, k slovenskému ludovému drevo-
rezu. Jeho Fdnosik (1948) alebo Dieviatd (1948) priam
potladaja vélu zmocnit sa motivu vlastnou vyrazovou
re¢ou. Viliam Chmel nadviazal vo svojom cykle drevo-
rezov k Tudovym piesfiam (1949-—1950) popri Tudo-
vom. drevoreze zjavnejie na Fullovu grafiku z rokov
1937—1938. Zial, tieto prace uz nepatria do proble-
matiky tejto §tudie.

Vincent Hloznik je najplodnej$im grafikom svojej
generdacie. Systematickd praca v grafike mu umoZnila
v nasledujtcich rokoch sustredit sa takmer vyluéne
na tito vytvarnd techniku. Uz vtedy ovladol vietky
finesy grafického remesla a podriadil jeho tvarne pro-
striedky svojmu umeleckému nazoru. Pre jeho listy
z rokov 1945—1948, najmi zo sklonku roku 1946
a z celého nasledujtceho roku je charakteristicky pri-
klon k dobovej snahe o sumarizaciu tvaru a vyvaZend
kompoziciu. Okrem vietkych uZ spomenutych ingpi-
ratnych zdrojov, ktoré st spoloénym menovatelom
pre hladanie nového grafického nazoru, treba v Hloz-
nikovom pripade spomentt aj klasika slovenskej
moderny Mikulafa Galandu (jeho vplyv sa prejavil
napr. v drevoreze AMilenci, 1946). Drevorezy z roku
1947 Krasojazdkyfia, Toaleta, Dievia a kone a mnohé
dalie, v ktorych vyhranil svoju individudlnu tvaro-
slovni re¢, ho svojimi kvalitami radia medzi najvyraz-
nejsie grafické zjavy druhej polovice Styridsiatych
rokov.

Osobiti pozornost si zasluhuje ilustracia rokov 1945
aZz 1948. Rozvoj tejto discipliny je tzko spity nielen

7. Eugen Nevan, Sediaca Zena, (Mier), olej, 1946. Foto ). Uénikova

s rozvojom kresby a grafiky, ale najmi vydavatelskej
¢innosti, ktord viac nez &okolvek iné odraza dobové
pomery a atmosféru. Podat vyéerpavajici rozbor tejto
vytvarne] discipliny v rokoch 1945—1948 je nad mo¥-
nosti tejto 3tidie. Treba preto upozornit len na naj-
vyznamnejdie knizné tituly, ktorych ilustricie sa svo-
jimi vytvarnymi kvalitami zaradili medzi ozajstné
umelecké hodnoty obdobia.

Jednym z najvyznamnejsich ediénych poéinov bolo
vydanie Novomeského zbierky Pafovanou ceruzkou
s ilustraciami Kolomana Sokola (1948). Tieto drevo-
ryty patria k tomu najlepSiemu, ¢o Sokol vytvoril po-
¢as svojho kratkeho pobytu v Ceskoslovensku, k jeho
Selakovym, gvafovym a uhlovym kresbam. Grafikou
ilustruje aj Ernest Zmetak. Jeho drevorezy k Sloven-
skim ludovim baladdm (1948) si nielen majstrovskym
dielom v kontexte jeho tvorby, ale slovenskej ilustracie
vobec. Vytvarna re¢ velkoryso rozvrhnutych plo§nych

kompozicii ich povysila do roviny rovnocenného pen-
dantu klenotom naiej Iudovej poézie.

Ako kresliar sa v ilustracii tychto rokov predstavuje
Vincent Hloznik v Prochdzkovom Storeéi malomocnjch
(kresby z r. 1945, vyslo v nasledujicom roku). Nad-
vazuje v nich na nadrealne principy, ktoré uplatnil
v ilustraciach ku Kostrovej dve Eve a v Havranovi od
E. A. Poea (obidve z r. 1943). Ilustracie poznadil, ako
aj celi Hloznikovu tvorbu, zasadny odpor proti vojne.
Semianove kresby k Sladkovidove] Marine (1946)
i kresby k Dielu A. Rimbauda (1948) predlzuju v Case,
ked sa uz venoval skor novindrskej praxi nez vytvarnej
tvorbe, jehe vrcholné umelecké obdobie na takej trov-
ni, e v kontexte ilustrdcie prvych povojnovych rokov
sa zaraduju medzi to najlep$ie, ¢o v tejto discipline
vzniklo.??

Roky 1945—1948 charakterizuje barlivy rozvoj spol-
kového zivota, vystavnej aktivity a bohatstva umelec-
kej tvorby. Jej jednotlivé odvetvia mali vlastné vyvo-
jové Specifikd 1 mnoho spolotnych znakov. Medzi ne
patri, ako sme uZ spominali, odklon od vyrazovych
prostriedkov typickych pre vojnovy nadrealisticky
okruh (priblizne od polovice roku 1946) a nijdenie
vlastnej vytvarnej re¢i. Kedze tento pohyb firoko zasia-
hol dobové snahy, mal vplyv aj na namet diel a ich
myslienkovy svet, moZzno hovorit o osobitom vytvar-
nom slohu umenia prvych povojnovych rokov.

Treba povedat, Ze rozhodujice slovo pri hladani
nového vyrazu, ktory by adekvatne reagoval na zme-
nenti spolodenskil situaciu a kultirnu atmosféru
obdobia, malo nadvizovanie kontaktov s vyvojom
vtedaj$ieho svetového umenia, a to najméi cez pouce-
nie zrelym Picassovym dielom. Nova tvarovi re¢ si
viak nemoZno predstavit bez domacich keorenov a tra-
dicii, ktoré sa individualnym sposobom prejavili
v malbe aj v grafike.

Grafika v hladani velkého sumérneho tvaru deko-
rativnych hodnét a v rytmizacii obrazovej plochy
vyvazenym rozlozenim ¢iernej a bielej nadviazala
z domacich zdrojov najmi na Fullovu grafiku pred-
vojnového obdobia a obdobne ako ona bezprostredne
na slovensky ludovy drevorez. Malba zasa svojou
vyéistenou paletou, hfadanim vnitornych hodnét fa-
rebnych harménii evokuje 3tavnaty Fullov kolorit
konca dvadsiatych rokov. V kresbe mozno vystopovat
filidcie viaZtce sa ku Galandovmu linearnemu prejavu.

Na ludovt tradiciu viak nenadviazala len grafika.
Nie vzdy z tvarovej redi, ale z mnoZstva indpiracif fol-

klérnymi motivmi v rovine témy vytvarného diela
mozno sudif, ako hlboko bola v naSom umeni zako-
renend laska k Tudu, k prejavom pospolitého vidiec-
keho Zivota, jeho mravnym a estetickym kvalitam.
Hadam najadekvatnej$im vyjadrenim radostného ozi-
venia mierového Zivota a oslavy jeho krasy i renesancie
etickych hodno6t bolo ofarenie Tudovymi motivmi,
ktoré zasiahlo vietky vytvarné discipliny. Ludovit
Fulla hlad4 v Slovenskej svadbe (olej, 1946), v drevoreze
Traja krali (1946), v Drufbovi (olej, 1947—1948)
a v daliich dielach tohto okruhu vychodisko zo svojho
krizového obdobia, priblizne totozného s vojnovymi
rokmi. Milofovi Alexandrovi Bazovskému bola in$pi-
racia dedinskymi motivmi vidy blizka. Parobok (olej,
1946), V kréme (olej, okolo 1947), Veéerajsia dedina
(1947), Drotdar (olej, 1948) nésobia obraz Tudového
zivota v jeho diele. Medzi najpdsobivejSie prace tohto
okruhu patri Nevanova Mladucha (olej, 1947) a V kroji
I1. (olej, 1948). K podobizniam dievcat a Zien z Tudu
sa popri Nevanovych radia aj dva Matejkove oleje
rovnakého ndzvu Hlava dedintianky (obidva z roku
1947) a Dedinéianka z roku nasledujiccho, Slovenka
(tempera, 1948) od Viliama Chmela, Detvianka (olej,
1948) od Fridricha Hoffstadtera i Slovenka z Rumunska
(olej, 1947) od Roéberta Dibravca. Dubravec maluje
i Zzanrové vyjavy slovenského zvykoslovia (Morena,
olej, 1948). Vyjavmi z vidieckeho prostredia si aj jeho
linoleorezy MuZ s fujarou, Kraviarka, Pastierka (vietky
z r. 1948—1949). Vincent HloZnik svoju inSpirdciu
dedinskym. Zivotom, jeho krasou a rydzostou zvykov
povySuje do polohy vytvarného umocnenia ludovej
slovesnosti, rovnako ako Ernest Zmetdk v drevorezoch
k Slovenskym ludovim baladdm (1948}, ktoré patria k vy-
tvarne najsilnej$im dielam tohto okruhu. Motivy Iudo-
vych hrdinov a postdv slovenskych Tudovych povesti
sa objavuju aj v diele Ladislava Cemického (Slovenskd
balada, olej, 1947 a Fdnosikovsky motiv, olej, 1948)
a Alojza Klimu (Fdnosik, drevorez, 1948).

Radost a krdsa mierového Zivota sa priamo viaZu
k praci, k mierovému budovaniu. To, ¢o zaujalo prvé
miesto v spolodenskych stuvislostiach — obnova vojnou
zniéene] krajiny a jej hospodarstva, ¢omu bola veno-
van4 dvojroénica — sa odrazilo na platnach maliarov
a v dielach grafikov. Nametom va&iny z nich s polné
prace a tato skupina tvori prechod medzi dielami
s folklérnou tematikou a okruhom s rydzo civilizacny-
mi pracovnymi motivmi. Fullova Jar v poli (olej, 1948) ,
Bazovského Ropdcka (tempera, 1947), Kopdcky (olej,
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1946) od Ferdinanda Hloznika, Macanie lanu 117,
(olej, 1948-—1949) od Fridricha Hoffstadtera 1 drevo-
rezy Oresta Dubaya Zatva a Pricq v poli (oba z r. 1948)
patria sdfasne k prikladom prvého tematického
okruhu. Jeden z prvych vystavenych povojnovych
portrétov robotnikov bol Bukovinského olej z r. 1945,
Z nasledujticeho roku je Geometer (olej) Fridricha
Pvioﬂ"stéidtera a z r. 1947 Robotnik (olej) Ladislava
Cemického. Po podobizniach pracujicich sa k slovu
dostavajt priamo pracovné motivy (Semianova tem-
pera Tral mlddese, 1948) alebo motivy z tovarenského
prostredia  (Kudldkov Strézcq lovdrne, olej, 1948).
A% t)’rc’hto stvislostiach mo¥no spomenit aj Matejkov
olej Uloha (1947) zobrazujici dieta pri préci.

Hoci v rokoch 19451948 sa. pracovnd tematika
nedostala na éelo zaujmu  slovenského vytvarného
umenia, okruh jej venovanych prac svojou droviiou
dokazuje, Ze umelcov znovu zaujala. V slovenskom
vytvarnom umeni mi tato problematika svoju tradiciy.
V dvadsiatych a v tridsiatych rokoch mo#no néjst cely
okruh autorov, ktor{ sa venovali socidlnej problema-
tike, a v tejto stvislosti aj pracovnym motivom. Pra-

cujiceho ¢loveka nielen zobrazovali, ale ku kvalitdm
umelecky najsilnejsich z nich patri prostrednictvom
zobrazenia kriticky pohlad na stdobé spolo¢enské
pomery. V povojnovych rokoch socidlno-kriticky mo-
ment bol uz malo aktudlny. Do popredia vystapili
iné spolo¢enské problémy, najmid obnova vojnou
zni¢eného hospodarstva a neskor, po februarovych
udalostiach, udrzanie zvolenej cesty vyvoja k socia-
lizmu. Diela 7 konca Styridsiatych rokov rozvijaju
osobitym spésobom civilisticki liniu, ktord, éasovo
paralelnd so socidlnou, gradovali mnohokrat svojou
tvorbou tf ist{ autori (v diele nicktorych sa tieto dve
roviny nedajt takmer rozli§it). Je sympatické, Ze ich
vytvarné prostriedky vadsinou koreSponduji s dobo-
vym tvaroslovnym dsilim a ich vyraz postrada znaky
nemiestnej  patetickosti.  Zobrazenje sa  odohrava
v civilnej rovine kazdodennosti, bez bombastickych
oslavnych vytvarnych fraz. To Je pri¢inou, Ze dicla
posobia na divaka prirodzenym a bezprostrednym
dojmom, ¢&o neoslabuje, ale naopak zosiltiuje ich
ideovo-umeleck}’/ ucéinok.

Civilistick4 tendencia stvis{ S microvym, budovanim,
indpiracia slovenskym folklérom najvyraznejiie akcen-
tye ocarenie krasou Zivota. Okrem tychto dvoch
nametovych okruhov, v ktorych mozno vystopovat
nadviazanie na pokrokové tradicie v nafom umeni
— socidlno-kritickt liniu a avantgardné snahy medzi-
vojnového obdohia — venovali autori pozornost aj
zatifiam, krajinAm, mestdm a portrétom. O¢arenie
mierom preniklo do motivoy zdanlivo banalnych,
ktoré sa v tazkych hodinach vojny mohli povaZovat
az za Unikové. Prifla viak doba, ked sa umelec mohol
venovat bez akejkolvek vytitky svedomia osobim
intimne blizkym i veciam ¢arovnym svojim pokojom
a viednoslou. Mnogstvo diel, na prvy pohlad 7 hla-
diska, spolocenskej angazovanosti uplne indiferentnych,
ma i svoju druht rovinu vysvetlenia. Vyjadruja istotu.
Zbrane sme odlozili, uragan utichol. Je ¢as jabléok
na mise a ¢ajovych konvic, ¢as hojdajucich sa lodiek,
¢as profilu milovanej. Cas pokoja. Vyjadruju istotu
mieru.

Ten isty ¢as viak dal moznost prehovorit i dielam
diametrilne odlisnym, tym, ktorych spoloéenska anga-
Zovanost nevystipi a poodkrytim ich vnatornych sig-
vislosti. Nenavist, ktora dala prepukniit vojnovému
Sialenstvu, poznadila, otrasnym spdsobom dejiny nasej
civilizicie. Umelci, korf prezili vojnové hrézy, ktorf
sa so Stetcom ¢ dldtom v ruke postavili proti nim
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a najmi ti, kiori umelecké naradie vymenili za zbra,
nemohli za nickolko mesiacov & rokov zabudnut.
Tvorbu mnohych vojnové obdobie poznacilo navzdy.
Ich memento je eSte i dnes aktualne. A7 v povojno-
vych dielach, z rokov 1945—1948, mohol sa otvorene
vyjadrit povstalecky a protivojnovy obsah. Symboly
a hladanie skrytych vyznamov vystriedalo priame
zmocnenie sa eSte stale aktualnej témy. Uletenci (olej,
1945), jedno z poslednych diel Cypridna Majernika,
motiv prevrateného kotia v Sokolovom Pdde (kombi-
novana technika 1946) i heroizujuci olej Martina
Benku V' spurnom kroku (1945) patria do okruhu diel,
kde silu myslienky nesie skryty vyznam. Sem patria
aj ilustracie Vincenta Hlosnika k Prochazkovmu
Storofiu malomocnych (kresby, 1945, vydané 1946).

Skupina diel, priamo sa viaztcich k tematike po-
vstania ¢i k vojnovym motivom, je uz v tychto rokoch
takd podetnd, Ze len séasti moZno vymenovat jej pri-
klady. Z autorov, ktori svoje prace venovali povstaniu,
treba okrem Ferdinanda Hloznika (Cez Povstanie, olej,
1946) a Juraja Kréna (Raneny partizén, tempera, 1948)
uviest najmi Stefana Bednara a Jana Zelibského,
ktorych sibory s touto tematikou sd najpodetnejiie.
Zelibského Porada (olej, 1946), Ustup do hor {olej,
1947—1948), Partizdnska hliadka (olej, 1948) a Bed-
narovo Povstanie (tiez Cestnd hliadka, olej, 1947), Moy
rozvieditk, (olej, 1947), Partizin v hordch (olej, 1948)
i Parasutisti (olej, 1948) svedéia o nalichavosti, s akou
sa. obaja umelci potrebovali vyjadrit k eite neddvnej
hrdinskej histérii nasho naroda a odovzdat svoje sve-
dectvo inym. V spomenutych dielach s postupujucimi
rokmi zaujme odklon od vytvarnej re¢i nadrealistického
okruhu, priznaénej eite pre Zelibského prace z konca
vojny, smerom k dobovym snaham po geometrizacii.
Je zretelna u Zelibského a Bednar Jju bez zvyiku ak-
ceptoval.

Osobitnii kapitolu tvoria diela s vojnovou temati-
kou, obnazujice v réznych rovinach myslienkového
i v¥tvarného zoviecobecnenia odpor proti krviprelie-
vaniu. Stetcové kresby Ervina Semiana Pred ndletom
a Zabiti (1945), Eskorta (linoleorez, 1945) Oresta
Dubaya, Rukojemnici (lept, 1946) Vincenta HloZnika,
Poprava od Fridricha Heflstidtera (olej, 1947) i Gaj-
doSova olejomalba V troskdch (tiez KriZovd cesta, 1947)
a iné price z tohto okruhu edte i dnes varuji. Vari
najvadim pre¢inom voéi Tudskosti, za ktory bude
ludstvo navzdy odsudzovat fasizmus, boli koncentraéné
tabory. Aj ony sa odrazili v dicle Bedn4rovom (Prichod

9. Orest Dubay, Heretka, drevorez, 1947. Foto J. U¢nikova

do koncentriku, olej, 1945—1946), Sokolovom (Vfjav
z  koncentrdku, kresba rudkou, 1945) a Studeného
(Umierajiici, olej, 1946). Radostnej$iu ndtu, notu vi-
tazstva, umocnil Benka v olejomalbe bojov a Zialov
k slobode (1946) &i Sokol v kresbe RKozdcky ditok — Vojna
(1946).

Uvedené dicla nadvizuji na najpokrokovejsiu
tradiciu v dejinach slovenského vytvarného umenia
nasho storodia: na protifasistickq a protivojnovi liniu
tvorby vojnovych rokov. To, ¢o v nej muselo ostat
navonok skryté, ¢o sa mohlo vyjadrit len inotajom,
mohlo teraz, v prvych povojnovych rokoch, zaznict
naplno v dielach tych umelcov, ktori potrebovali
odsudit vojnové Sialenstvo a zaujat stanovisko k histo-
rickému &nu natho naroda. Vyjadrit sa slobodne,
nezakryto odovzdat etické posolstvo svojim spoluob-
¢anom i mladsim generdciam vytvarnikov. Vytvarnici
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sa jednoznacne postavili hodnotami svojej umeleckej
vypovede za slobodny Zivot a proti vojne. Madony
s Clernou svitoziarou, Uteenci, Splagené kone vojno-
vych rokov vystriedali Cestné hliadky, Raneni parti-
zani, Vyjavy z koncentrdku. A v dielach oslavujicich
krasu mierového Zivota v slobodnej vlasti prehovoril
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IMocaeBoennplii nepuox B CI0BAaHKOM HCKYCCTBE, KaK IPOAOJIKEHHE NPOrpecCHBHBIX
tpamumuii. (Kusonuc, rpaduxa n pucyHox 1945—1948 ronos)

1945-—1948 roasl, ¢ TOYKH 3PEHHUS Pa3BUTHs CIIOBAUKOTIO
#306pasuTenLHOro MekyceTa 20-ro Beka, xapakTepHbl Gypiu-
BbIM Pa3MaxOM JKH3HH B COMO3AX XYINOXHHKOB, aKTHBHOCTBIO
Y4acTHs Ha BbICTaBKax U GOTaTCTBOM XYMOXECTBEHHOTO TBOP-
yecTBa. OTHENbHbIE MUCUMIUIMHBL 3TOrO TBOPYECTBA HMMEIOT
coBcTBeHHyIO crnetbUKyY PA3BUTHS M MHOTO OOLIMX NPU3HAKOB.
K HHM OTHOCHTCS, HANPUMED, OTKIOHEHHE OT XYIOKECTBEHHbIX
CPEJICTB, THIMYHBIX AT BOBHHOrO HAIPEAMCTHYECKOTO Kpyra
(3CKM3HOCTb YK€ 3aKOHYEHHOTO MPOM3BEAECHHs, MOHOXPOMHast
MOMHTPa KPACOK, HAIUME MeTaop B COAEPHKAHMM...) U MPH-
obperenue COGCTBEHHOTO A3bIKA B MCKYCCTBE IPHOIM3HTENLHO
B cepenute 1946 rona. Tak Kak 3TO ABHXXEHHE LIMPOKO 3aXBATHIIO
[AHHbIA NEpHOJ B XKMBOIMCH, OKA3aJi0 BIMsHHE HA TEMAaTHKY
MPOU3BENCHUM U MX HIEH, TO MOXHO TOBOPHTE O XapaKTCPHOM
XYIOKECTBEHHOM HAIpaBJEHHH NEPBbIX MOCIACBOEHHBIX JIET.

Peluatollice BAMSHHME B ITOMCKaX HOBOTO XYIOXECTBEHHOIO
BbIPAXKEHUs, KOTOPOE OTBeuano 6bl H3MeHuBLIEHCs OOLIeCTBEH-
HoM 06CTAHOBKE MHPHOTO CTPOHTENLCTBA M KYJIBTYPHOH aTMO-
cepsl HAHHOTO MEPHOAd, MMENO YCTAHOBJICHHC KOHTAaKTOB
¢ pa3BUTHEM MHPOBOTO MCKYCCTBA 3TOTO BPEMEHH, OCOGEHHO
yepes mosHaHMe 3penoro TeopuecTsa Ilukacco. Hosyrwo xyno-
JKECTBEHHYIO (POPMY HEBOZMOKHO NPEACTaBUTL 6€3 COGCTBEHHbIX
KOPHejt ¥ CBSI3H C TPaAMLIMell, KOTOPbIE CrietudiueckuM 06pasom
TPOSBHJICE B XXMBOIIMCH, TpaduKe, PUCYHKe (2 TAKXKE M B CKyJib-
ATYPHOM MCKYCCTBE, KOTOPOE OJHAKO, HE ABIBSIETCS NpeaMeTOM
JaHHOM CTaThH).

I'paduka, B Houckax OOJbLIETO CYMMApPHOTO BbIDAXKEHMS,
MCXOZMIIA HEMOCPENCTBEHHO M M3 CIOBaLIKO# pe3nbbl 0o nepesy,
¥ 13 rpadMKH KAACCHKA CI0BALKOTO MonepHuama — JlrogosuTa
Dysuibl. OYNNOBCKAN COMHBIA KONOPHT KOHL@ 20-X TOA0B ObLn
ITO4BOM AUISI YUCTOM IOJUTPHI KHBOIUCH NIEPBLIX MOCIEBOCHHBIX
JET, B PHCYHKE MOHO IIPOC/IeNHTh (QUIHALMH, CBA3aHHbIC
¢ npAMONHHeliHON Madepoii Hukomas I'ananasl.

B pesysibTaTe Bbillie NPHBENEHHBIX UMILYJILCOB TIOABHMIIOCH
MHOI'Q KaueCTBEHHBIX XYJ0XECTBEHHbIX NPOM3BEAECHMH, B XOTO-

pbIX CTpeMJIeHME K LICAPO PELICHHOMY pa3Mepy CO3LaHHOM
KapTHHBI, OBILEMY By, ¥acTO OTPAHHYEHHOMY [EKOPATHBHO
NOMAaHHON JMHHel, scHOW TapMOHHU KPACOK CBsi3aHO C colep-
SKaHMEM, COOTBETCTBYIOLLMM HOBOH 061uecTBeHHOH 00CTaHOBKE,
Paboure U ropoJCKME MOTUBLI, TPOMBILIICHHbIE  BHUIDBI
CBSI3aHbl 110 CMbIC/Y C BOCCTAHOBIEHHEM YHHUTOXKEHHBIX BOHHOI
UEHHOCTEH; HATIOPMOPTHI, JKEHCKHE TONOBKM U MOPTPETh CBA-
3aHbl ¢ MHTHMHOCTBIO MMPHOH xu3HM. HeObipanpiii pazmax
npuobpen GOALKAOPHLIH OKPYF TeM, B KOTOpoM morsu Gosee
€CTECTBEHHO NPOABUTLCH TEHAESHUMU K HOBOH (opme, cOOTBET-
CTBYIOLIME BpPeMeHHM. [IN1s CIOBAUKOTO HAPOJHOTO HMCKYCCTBA,
KoTopoe GONBLKJIOPHOMY OKDPYIY TEM CIyXHT TOOYXACHHEM,
XapakTepHa BbICOKAst Mepa OPHAMEHTAJIBHOH M IeOMETPH3Y-
foleit CTHM3ALMM, npocToTa (GOpMbl U KyIbTYPHOCTb SICHOR
TIONIMTPbI KPACOK.

B TOT e caMblil Iepuo MOABAAIOTCA W NPOU3BEACHHS C ACHO
BbIPAXKEHHOH AHTHBOCHHOM TEMATHKOM, & TAKKe NPOM3BEACHMUS,
TeMaTHYCCKH cBsizaHnbie co CloBaliKUM HaLlMOHAJIbHBIM BOCCTA~
ruem. To, YTO B BOCHHBLIE FOABI MOXHO 6b110 W306pasuTh NPH
MOMOLIM CHMBOJNA MM MeTadopkl, CTANO LEHTPabHbIM MOTH-
BOM TBOPYECTBA MHOTHX XYA0XKHHUKOB, KOTOPbIC TAKHM obpazom
BbLICKA3a/H CBOE OJHO3HAYHOE HYENIOBEYECKOE U XYMOMECTBEHHOE
MHEHHE.

HatiopMOpPThI, BUIbI, XKEHCKHE TOPTPEThbl TOBOPAT O IOKOU
OOHOBACHHON MMPHOH >Ki3HM, paboune MOTHBbLI OTPaXakoT
AKTHBHOCTD CO3UNANMS, (PONBLKIOPHBIC TEMbE YEPIAIOT H3 HCTOY-
HUKOB CJIOBALIKOTO HAlMOHAJIBHOTO MCKYCCTBa, AHTHBOCHHBIE
TeMbl M TEMbI O BOCCTAHUHM IOBOPSAT O rpa’KaaHCKOM OTHOLUEHHH
XYIOXHUKOB, Bce 970 661510 OTMEYEHO TIOMCKOM HOBBIX CPEICTB
XYHOKECTBEHHOTO BbIPAXKEHHs!, OO CBA3AHO ¢ (OPMaNbHBIMHK
JOCTHKEHMAMHE JIOBOEHHOH CMOBALKOH XMBOIMCH U COJIEPXKao
C OJIHOH CTOPOHBI, ITOCIAHKE UCKYCCTBA BOEHHBIX TOMOB, C ApY-~
TOMf — JOCTHMIKEHUSI MHUPOBOTO MCKYCCTBA M, Takum obpasom,
[IOMOIJIO BHECTH BKJafi B pPAa3BHTHE IIPOTPECCHMBHOM XyHo-
JKECTBEHHOM TPamgUUHM.

The Post-Liberation Years as a Continuation of Progressive Traditions in
Slovak Art. (Painting, Graphics and Drawing 1945—1943)

From an evolutional aspect of 20th-century Slovak art the
vears 19451948 are characterized by an impetuous develop-
ment of social life, exhibition activity and abundant artistic crea-
tion, individual disciplines of which had their own developmental
specificities as well as numerous common signs. One of them is,
for instance, a deviation from the means ol expression that used to
be typical of the war surrealist circuit (sketchiness even of an
already finished work, a monochrome colour palette, contents
metaphor...) and an acquisition of one’s own creative language,

approximately in mid-1946. Since this movement had a consi-
derable impact on the contemporary endeavours and did affect
also the topical scale of works and their mental world, we may
speak of a specific creative style of Slovak fine arts in the first
postwar years.

The decisive factor in the search for a new expression that
would correspond to the altered social situation of a peace-time
construction and cultural atmosphere of the times, was contact-
taking with the ongoing development of international art, and
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this particularly through the lesson of Picasso’s mature art. The
new language of form, however, cannot be imagined without
home roots and affinities towards tradition which became mani-
fest in an individual manner in painting, drawing and graphics
(also in sculpture, though this is outside the scope of the present
study). In its search for a monumental summarizing form grahics
took contact directly with both the Slovak folk woodcarving and
graphics of the classic of Slovak modern art, Ludovit Fulla,
Fulla’s brilliant colouring from the end of the twenties formed
a hinterland to the cleaned palette of the painting of the first
postwar years, while in drawing one may trace out filiations
connected to the linear expression of Mikula§ Galanda.

The result of the above impulses is a great quantity of good-

quality works, in which an effort towards a grandiose compo-

sition of the picture, an epitomizing shape often delineated by
a decorative enfolding line, and brilliant colour harmonies, is
joined to a content adequate to the new social conditions. Work-
ing, urban as well as industrial landscape motifs are associated
with the reconstruction of values destroyed by the war; female
heads and portraits, on the other hand, to the intimacy of peaceful
life. An unprecedented upsurge was achieved by the folkloristic
circuit of the themes which permitted contemporary morphologic

tendencics to manifest themselves in the most natural manner —
the Slovak folklore art evoked by the above circuit, is characterized
precisely by a high degree of ornamental and geometricizing
stylization, a lapidary figurative shape and culture of a brilliant
colour scale.

Works that then passed muster were also those with an explicit
antiwar content and those connected with the topic of the Slovak
National Uprising. What during the war could be expressed only
in symbols or in metaphors, became the central motif to many
creative artists who thus gave expression to their unambiguous
human and artistic attitude.

Still life, landscapes, female portraits speak of peace in the
renewed postwar life, working motifs reflect the activity of
reconstruction, folklore topics draw on the sources of Slovak
national creativeness, antiwar and insurgent motifs express the
artist’s civic attitude. All that, marked by a search for new possi-
bilities of expression for our fine arts, took contact with the formal
and content gains of the war- and prewar Slovak art, on the one
hand, and the contemporary achievements of international deve-
lopment, on the other, and has thus contributed to the promotion
of a progressive creative tradition.
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K V}'rvinu a problémom sﬁi’:asnej maliarskej

tvorby v architektare

VIERA LUXOVA

Jednou zo $pecifickych ¢éft monumentalneho ma-
liarstval je jeho bezprostredny vztah k architekture.
Vzajomna spitost obidvoch umeni sa v kazdej histo-
rickej epoche napliala svojskym sposobom, a to
adekvatne spoloéenskému, filozofickému i umeleckému
charakteru doby. Aj v socialistickej ére sa rodi a po-
stupne precizuje podoba tohto vztahu,? zodpovedajtca
jej cielom a poslaniu.

V porovnani s ojedinelymi maliarskymi dlohami
v architektire na Slovensku do polovice 20. storodéia?
sledujeme — sibeZne s priaznivou ekonomicko-spolo-
¢enskou situdciou — ich rapidny vzrast v patdesiatych
rokoch. Od tych &ias sme prekonali na tomto dseku
maliarskej tvorby zlozity, celkove progresivny vyvin,
v nejednom bode priam identicky s vyvinom v ostat-
nych socialistickych krajinach, v priebehu ktorého sa
krystalizovali jednak jej ideové, formové alebo mate-
ridlovo-technické osobitosti, jednak jej vztah k archi-
tektire. Obdobie povojnovych rozbehov poznadila
vo vieobecnosti dobou podmienend absencia uvedo-
melého zaujmu o vnitornu sthru maliarskeho a archi-
tektonického diela. Necudo preto, Ze prvé realizacie
sa neraz uplatnili na miestach diskutabilnych z hla-
diska tektoniky stavby (dGzka plocha fasidy medzi
oknami, nad dverami a pod.) a vzijomny vztah sa
vylerpaval zvidia iba fyzickou spétostou malby s nos-
nou stenou.

Stupiiované Gsilie o prekonanie rozpaditych vysled-
kov zadiatotného vyvinového §tidia moZno zazname-
nat az koncom pétdesiatych rokov. Vtedy sa na tvo-
rivo §irSej baze zadina presadzovat poziadavka archi-
tektonicky logickejiie situovat malbu a kompozi¢ne
domysliet jej stvis s nosnym miurom, ¢o v kratkom
¢ase vyusti do zduwjmu o vyznamovy vztah malby

k funkcii a charakteru toho priestoru, v ktorom sa ma
nachadzat. Tento takpovediac separatisticky pristup
zacal v priebehu Sestdesiatych rokov prerastat do
celostnej$iecho ramca. Do popredia vystupuje potreba
dosiahnut hlbsiu spatost malby so stavebnym objek-
tom. Funkéné zameranie, priestorové a tvarne hodno-
ty, teda architektonickd podoba budovy stali sa od
tych tias zaviznou danostou pre vznik maliarskeho
diela, chédpaného napokon ako priestorovotvorny spo-
lukomponent stavby.

Technickym pokrokom zapri¢inené zmeny staveb-
nej praxe sprevadzala nizorovo-formova diferenciacia
tak architektonickej, ako aj maliarskej tvorby, ktord
viedla od Sestdesiatych rokov aj k doraznejfiemu zauj-
mu o technicki stranku maliarskych kompozicii.
Hladanie novych, doteraz nezndmych alebo nezauzi-
vanych materidlov a technologickych postupov spre-
vadzal postupny odklon od klasickych nastennych
technik (napr. fresky, secca). Od svetovej vystavy
v Bruseli sa u nas zauzivalo kombinovanie hutnickeho
skla s beténom. Priekopnickou pricou tu bola sklo-
beténova vitrdz D. Castiglioneho z r. 1961—1962
vo vestibule bratislavskej Farmaceutickej fakulty.
Oblubu si ziskavaji i umelé hmoty, a to najmi
vo vitrazach. Za prvi realizaciu tohto druhu treba
povazovat priestorové vitraze v nocnom klube hotela
Thermia v Pie$tanoch z r. 1962 od M. Dobefa. Osvo-
jovanie si materidlovych $pecifik spédtne vplyvalo na
koncepciu maliarskych prac. V mozaikovej vitraZi sa
popri zauZivanom sposobe pravidelného ¢lenenia nos-
nej kovovej konstrukcie rozsiril aj jej asymetricky roz-
vrh, diktovany rydzo vytvarnymi dévodmi.

Zdbéraznenim vyznamu vplyvu prostredia na pra-
covni aktivitu Tudi sa zadala pozornost zameriavat aj
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L. Frantidek Kral, farebna vitraz v Kulttirnom dome, Hrustin,
1978

na estetickd tiroveti zdvodov. Sprvoti sa z4ujem ststre-
dil na vytvarné dotvorenie fasady ¢ vstupu do budovy.
Obsahova népli i umiestnenie diel viak hovorili o ich
adresovani{ skér navitevnikom objektu ako pracovné-
mu osadenstvu. Roku 1963 vznika uZ jedna = prvych
velkoplo$nych kompozicii pre samo vyrobné centrum
— pre halu Hydroelektrarne v Lipovci od M. Gaspara,

ktord stoji na zadiatku vyvinu smerom k estetiz4cii
pracovisk.

V druhej polovici 3estdesiatych rokov dochadza na
Slovensku k prvej vyznamnejiej maliarskej akcii pa-
métnikového rdzu: k dotvoreniu obradnej siene na
bratislavskom Slavine (1967). Myglienka piety a vdaky
za oslobodenie sa tu vyjadrila farebne decentnymi
a vyrazove paddnymi kompoziciami interiéru od J. Kré-
na, budovanymi na napéti medzi vyznamovo nosnymi
symbolmi a pismom (tryvky z verfov Majakovského) .
Déstojnti, podmanivi atmosféru vndtra umocnila
vitrdzova kompozicia s motivom &ervenej hviezdy
na Skrupinovej konstrukeii stropu od D. Castiglioncho.

V sedemdesiatych rokoch sa u nas uz systematickej-
Sie rozpractiva téza o komplexnosti socialistického
zivotného prostredia,* o vzijomnej podmienenosti
a nadvéznosti jeho jednotlivych zloziek, hmotnych
1 duchovnych funkcii, &0 vyvolava zmenu kritérif i pri
unikétnom vytvarnom diele. Otdzka malby v archi-
tektire stava sa &astou polydimenzionalnej problema-
tiky syntézy umeni, aplikovanej na Gzemne vidiie
celky, na Zivotné prostredie vébec. Zintenzivnenie
vyskumu v jednotlivych odboroch & uz prirodnych,
technickych alebo spoloéenskych vied obracia stiéasne
pozornost na vyznam miestnych tradicif, krajinnych
a kultirnohistorickych $pecifik mesta &i oblasti v pro-
cese jeho formovania, teda na nevyhnutnost zachovat
Siroké spektrum vyvinovej kontinuity ako predpoklad
pre psychicky zdravy rozvoj jedinca a tym celej spo-
lo¢nosti. Sprvoti priam zvyluétiovane] poziadavke
uZitkovosti, poziadavke rychleho zabezpelenia z4-
kladnych socidlnych funkeif stavieb vyrastlo nemencj
vyznamné meradlo kulttrnosti celého Zivotného pro-
stredia. Pojem efektivnosti vystavby sa tym definitivne
prestal stotoZiiovat s ckonomickou wspornostou, ktora
sa stala iba jednou — i ked zavaznou — zlozkou jej
vnutornej skladby.

Ako vyvinovy stimul vystupuji v kvalitativne no-
vych dimenzidch od sedemdesiatych rokov idedlne
projekty nového chapania 7ivotného prostredia, ktoré
sa v si¢asnosti uplatfiuji prednostne na vystavéch.
K prikladnému pokusu o novy pristup k integracii
doslo uz zatiatkom sedemdesiatych rokov na done-
dévna zanedbavanom dseku technickej vystavby, pri
projektovani dialnice na tuseku Zilina—Ivachnov4.s
Zodpovedny projektant s kolektivom spolupracovni-
kov redpektovali pri praci hladisko vzajomnej spitosti
technického diela, krajiny a estetickych kritérif.
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2. Ladislav Berger, malba na drevenom reliéfe v gymnaziu,
Galanta, 1978

Umelecké vyznenie celku tak vyrastalo z citlivého
zohladnenia historicko-geografickych S$pecifik, stado-
bych technickych parametrov a vytvarnych zasad.
Ako zaujimavy prispevok k riefeniu jednej z prezera-
nych zloZiek nasho prostredia, sikromnych obytnych
priestorov, treba hodnotit 1 vytvarné navrhy posled-
nych rokov, ktoré smeruju k ich déraznejsej individu-
alizacii s moZnostou vddéiej variabilnosti prvkov.®

Na dseku malby v architektire nadobtdajd najnov-
Sie podobu integraéného &initela i materidly pouzivané
bezne v stavebnictve, ktoré popri tejto funkeii pre-
rastaju Coraz CastejSie i vo vyrazovy prostriedok vy-
tvarného diela. Materialova zlozka maliarskej kompo-
zicie straca tak pasivny dopad a stiva sa prvkom
uzemfiujucim celok funkéne & miestne (napr. uplat-
nenie $truktiry dreva v realizacidch pre drevoindus-
trie, v architektire horskych regiénov a pod.). Za ukaz-
ku tohto smerovania posliZi napr. kompozicia v Na-
bytkarskych zdvodoch v Banovciach n/B. z r. 1976
od L. Handka. Do obdobnych vyznamovych vztahov
sa kde-tu dostavajd aj priemyselné vyrobky. M. Urba-
sek — A. Dobo§ napr. r. 1975 pri vytvarnom dotvoreni

gelnej steny auly VST v Kogiciach prave prostred-
nictvom pouzitych materidlov a predmetov stelesnili
napli a poslanie jednotlivych fakdalt skoly.

Stupiiované zdéraziovanie vyrazu samej stavby
prind$a so secbou skdmanie novych vztahov malby
k architektire. Od polovice Sestdesiatych rokov sa
stretame s pokusmi vytvarne sa zmocnit steny budovy
narusenim jej kompaktnosti premodelovanim, perfo-
rovanim. Experimentuje sa aj v polohe vnasania no-
vych plasticko-priestorovych prvkov Cdisto vytvarnej
podstaty ako kompozi¢ného elementu malby i vlastnej
budovy. Popri ranej realizicii tohto typu na fasade
$koly v Senici od M. Simurdu z r. 1967 zasliZi si po-
zornost najmé vytvarné rieSenic fasddovej steny
vyrobnej haly Strojarni potravinarskeho priemyslu
v Gelnici od K. Baréna z r. 1974. Dali{ variant, ktory
sa u nas uplatnil ovela §irfie, predstavuje maliarske
dielo umiestnené mimo telesa vlastnej stavby. Okrem
nosného muru, budovaného $pecidlne pre plo¥ny ma-
liarsky prejav takpovediac volne v architektonickom
priestore, patri sem cely rad plasticky citenych objek-
tov (M. Dobe§, R. Mosko, M. Urbéasek). Zlozita
problematika tychto plasticko-maliarskych artefaktov
vyplyva nielen z naro¢nosti ich vytvarno-technickej
Struktiry (uplatnenie umelych svetelnych zdrojov,
ozvulenie a pod.), ale aj zo vztahu k stavebnému te-
lesu (zadlenenie nickedy aj do interiéru budovy). Z po-
zoruhodnych 1loh poslednych rokov treba pripo-
mentt najma kompoziciu, umiestnenil priamo v mieste
vyustenia ropovodu DruZba — v aredli bratislavského
zavodu Slovnaft. Na viacerych samostatne stojacich
beténovych platniach, vyznamovo spétych a kompo-
zi¢ne rytmizovanych, rozviedol autorsky kolektiv
S. Bobota — ing. arch. L. Brezina v sklomozaike mo-
tiv spolupréce socialistickych krajin.

Myslienka umeleckej syntézy sa odrazila v maliar-
skej sfére 1 v silnejlicom usili sedemdesiatych rokov
o vytvarne ucelenejiie koncipovanie interiérov. Tento
trend sa prejavuje napr. rozvinutim maliarskej kom-
pozicie po viacerych stenach priestoru, pripadne jej
kombindciou s volnym plastickym prvkom. Medzi
zavazné realizdcie tohto druhu patri vytvarné dotvo-
renic pietnej siene ZDS v Nemeckej od P. Bleya
z r. 1974—1975, kde motiv samostatne stojaceho ob-
jektu poetizuje symbolicky dosah pristennej kompo-
zicie. Nechybaju teda ani tkazy &elného postavenia
vytvarnika pri dotvarani interiéru, pripadne vnutra
architektonicky jednoduchych, jednopriestorovych bu-
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3. Rudolf Mosko, kamenna mozaika na fasade objektu justi¢nych organov, Trenéin, 1978

4. Stefan Bobota, priestorova

kompozicia v mieste vytstenia ropovodu v zavode Slovnaft, Bratislava, 1977
,
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5. Ivan Vychlopen, tukolustro v interiéri sanatéria Helios, Strbské Pleso, 1976

dov, ktoré naznaéuju jednu z moznosti vzniku esteticky
ucelenych a emotivne posobivych stavebnych celkov.
K pozoruhodnym vysledkom dospel v tomto smere
P. Mugka pri riefeni interiéru Domu smitku v Mo-
ravskom Lieskovom r. 1974.

V druhej polovici sedemdesiatych rokov vznika na-
pokon unikatne, ideovo zavazné dielo v celosloven-
skych relaciach: zhotovenie prvej dioramy za spolu-
prace sovietskych technickych odbornikov s kolekti-
vom slovenskych vytvarnikov (M. Dic — J. Dicova —
A. Gaj). Kompozicia, situovana v interiéri Duklian-
skeho muzea vo Svidniku (z r. 1976), spritomnuje
viazbou maliarsko-plastického prejavu a zvukovo-
svetelnych efektov momenty z bojov sovietskej armady
a 1. ¢s. armadneho zboru na Dukle a prerast4d na sym-
bol oslobodenia nasej krajiny.

Vyznamnym medznikom v predostretom vyvino-

vom trende posledného desatroéia stala sa medzina-
rodna konferencia roku 1978 v Moskve na tému
,,Syntéza vytvarného umenia a architektury v socia-
listickej spolo¢nosti®“,” ktorou sa zaviila jedna etapa
internacionalnej spoluprace a vytvorili sa predpoklady
pre prechod ,,k profesiondlnemu mysleniu® a rieSeniu
uloh.8 Na tomto pracovnom stretnuti sa popri aktudl-
nosti syntetického koncepéného pristupu vyzdvihla
najmi estetickd zlozka ako predpoklad vzniku pro-
stredia adekvatneho trovni a potrebam vyspelej socia-
listickej spolo¢nosti. Akcent pritom spociva na ume-
lecky pdsobivom vyzneni vzadjomne prepojenych archi-
tektonickych stborov v zmysle organickej skladby,
jednotného, vyznamovo vnutorne diferencovaného
celku. Téato dialekticky sa podmienujuca jednota
vyzaduje nielen zohladnenie Specifik, charakteristic-
kych detailov a ¢ft mikrorajénov, ale aj zmysel pre

A3



66

6. Pavel Muska, rie$enic interiéru Domu smutku, Moravské Lies-
kové, 1974

zachovanie typickych $truktir vadsich celkov, makro-
rajénov. Umelecka jednoliatost prostredia, chépani
ako permanentny proces, ma mat pritom hodnotu
otvorencho systému, spatého o. i. aj s aktivizaciou
ludskych tvorivych sil.

Citlivé miesto tohto tsilia predstavuje na Slovensku
najma vytvorenie logickych, vyvinovo opodstatnenych
vézieb medzi historickymi® a stidobymi architektonic-
kymi formami, t. j. medzi stavebnym fondom zacho-
vanym z minulosti a modernou architekttrou. Ned4v-
ne ponimanie novych sidlisk ako funkéne i skladobne
samostatnych jednotick a spdsob ich vcelku mechanic-
kého priclefiovania k starfiemu mestskému jadru
ustupili dnes smerovaniu k syntéze historickych a sido-
bych stavieb ako podmienke pre zachovanie osobitého
charakteru a atmosféry miest a tym pre znasobenie
nasho narodného prispevku do internaciondalnej prob-
lematiky socialistického Zivotného prostredia. V pro-
cese hladania optimélnej, umelecky nosnej miery adap-
tability starych i novsich architekttr a foriem ich vnu-
torného prepojenia do kvalitativne nového, Zivého or-
ganizmu mesta (pri pod¢iarknutf osobitosti historickych
1 modernych budov) prislticha nezastupitelnd uloha

prave vytvarnému umeniu. Jeho vyznam v spomenu-
tom procese narastd adekvatne postupnému prechodu
na intenzivnu zéstavbu.

Takto celostne ponimané, vytvarne umocnené i-
votné prostredie na sicasnom stupni spologenského
rozvoja podmienilo v Moskve vznik pracovného nazvu
»>umenie mestského prostredia v socializme". Vplyvom
poznatkov, zhrnutych na konferencii do niekolkych
zakladnych téz, menf sa, medziinym, i rozsah a podoba
Ucasti vytvarného umenia na jeho formovant. Zorny
uhol pozornosti, zamerany donedavna priam vylu¢ne
na problém vztahu jedineéného maliarskeho & so-
charskeho diela a architektury, sa rozdiruje na sféru
estetickej nosnosti zivotného prostredia vobec. Popri
existencii umelecky pozoruhodnych architektir ako
solitérov sa zadina zvazovat miera ich organického
zaclenenia do esteticko-urbanisticky irgich stvislosti.
Termin ,,vytvarné dotvorenie architektiry®, ktory sa
v beZnej praxi zauzival ako oznaéenie pre tvorivy
zasah vytvarnika do kompozi¢nej skladby tej-ktorej
budovy, nadobtda tym obsahovo mnohoznacnejiu
napln.

Nova tendencia komplexného umeleckého stvario-
vania zivotného prostredia smeruje teda k odstraneniu
existujicich nezdravych disproporcii, a to & u medzi
Jjednotvarnostou obytnych blokov i celych mestskych
Stvrtf a unikdtnou, vytvarne akcentovanou stavbou,
alebo medzi charakterom a vybavenostou novych
a historickych zén mesta. Nejde v tychto pripadoch,
pochopitelne, len o otazky nevtieravého zakompono-
vania jedine¢ného vytvarného diela do arealu sidliska
¢1 starej architektiry — pokusy tohto druhu pozname
aj u nas — ale v prvom rade o vytvorenie funkéne
a esteticky primerane diferencovanych a dynamizova-
nych urbanistickych celkov.

Osobitné postavenie zaujimajt v tychto stvislostiach
najmé povojnové sidlisk4, pri ktorych utilitarne dévo-
dy, rychle uspokojenie materialnych potrieb ¢loveka,
viedli az k stereotypnému radeniu montovanych sta-
vieb po horizontalnej linii bez vyuzitia vyskovych
orientaénych bodov.1® Monoténnost tychto architek-
tonickych stiborov, znasobena jednotvarnostou $edého
tonu pouzitého materidlu — beténu, vyvolala &oskoro
potrebu eliminovat negativne érty a celok esteticky
umocnit. Dodatoéné farebné akcentovanie napr. loggii
v ramci vdcsich stavebnych celkov pri vyuzit{ neraz
iba jediného ténu, ani pokusy o vkomponovanie vy-
tvarnych diel zvy¢ajne nepriniesli zamyilany pre-
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7. Jarmila Cihankov4, kompozicia na beténovej stene v areali sidliska Travniky 11I., Bratislava, 1973

vratni zmenu atmosféry tychto obytnych Stvrti.
Na neskorsich sidliskach sa uz plnSie vyuzivali moz-
nosti tvarovej ¢i vyskovej diferenciacie, gradacie. Su
preto architektonicko-urbanisticky Ziviie rytmizované,
miestami aj s citlivej§im uplatnenim vytvarného prvku
(Bratislava-Travniky II). Ich koneéné vyznemelvéak
i tak hovori o neuspokojivom rozihrani vyrazovej kla-
viatiry vytvarného umenia. Ostavaju tym o. i. ver-

nym zrkadlom dnes uZ neunosného stavu na poli
spoluprace architekta s vytvarnikom. S vynimkou
dvoch-troch pripadov zarazi zvdc¢sa primald vyna-
chédzavost pri uplatneni solitérneho vytvarného diela
najmai v porovnani s napaditostou rieSenia danej prob-
lematiky v susednych socialistickych krajinach, predo-
vietkym v ZSSR a v NDR.1!

Za zakladny predpoklad pre optimalnu konkretiza-
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ciu kultirneho Zivotného prostredia treba povazovat
koordinovand spolupracu ¢o najsirSicho teamu odbor-
nikov tak z technickej, ako aj z humanitnej oblasti
a vytvorenie podmienock pre jeho operativnost. Kolek-
tivny charakter prace vyZaduje pritom tzke prepojenie
¢innosti zastupcov zudastnenych profesii vo vietkych
rovinich, teda nielen v planovacej, vyskumno-projek-
tovej, ale takisto vo vyrobnej a riadiacej sfére.

Déraz na organiziciu hmotného prostredia podla
dobovych estetickych predstdv vplyva o. i. na posta-
venie vytvarnika v teame participujticich pracovnikov.
Popri autorovi unikatneho diela rodi sa funkcia nového
Specialistu,’® schopného zaéinajic predprojektovym
$tadiom vystavby spolurozhodovat o estetickom cha-
raktere architektonickych komplexov, koordinovat
sihru jednotlivych zloZiek ich vytvarného dotvorenia
a byt tak garantom kultérnosti nasho Zivotného pro-
stredia. Pracovna aktivita tohto takpovediac hlavného
vytvarnika sa ma konkrétne prejavit v diferencovanej-
Sej artikulacii prostredia, uskutoétiovanej cestou vizu-
dlnych, farebnych & plastickych kontrastov pri vyuZiti
druhovo i vyrazove rozsiahlej $kaly umeleckych
foriem (uazitkova grafika, fotografia, zvuk a pod.)
a uplatneni rozli¢nej stupnice ich hodnét (od farebne
akcentovanych fasddovych stien a% po jedine¢né vy-
tvarné dielo). Proporénostou a hierarchiou v rozmiest-
neni vytvarnych akcentov sa totiz dosiahne vyznamové
odlifenie architektonického celku a jeho &asti, detailov,
teda nielen spolocensky exponovanych a neutralnych
zén mesta & vnitri jednotlivych rajénov, ale aj
funkéne rozdielnych budov, ako je napr. kultirny dom,
nemocnica, $kola ¢&i technicka stavba. Forma a podoby
tejto hierarchie musia, pochopitelne, stvisiet s cha-
rakterom nalej spolodnosti, jej #ivotom a takties napo-
méhat vytvaraniu novych estetickych kédov, séman-
ticky adekvatnych socidlnemu poslaniu danych archi-
tektonickych objektov & va&ich stavebnych stuborov.
Hlavny vytvarnik v tomto kontexte prispieva i k lo-
gickejdiemu zapojeniu umeleckého diela do esteticko-
vyznamovej architektonickej $truktiry. Ved iba zmys-
luplnym uplatnenim diela v danych spoloensko-
kultirnych vézbach mozno znésobit individualny raz
mikrorajénov a dodat im na originlnosti.

Komplexné umelecké stvartiovanie prostredia sa
v dnesnych spolo¢ensko-ekonomickych relacidch predo-
stiera ako zloZity, viacvistvovy a dlhodoby proces,
vyzadujici najmé stzvuk v myslen{ architekta, vy-
tvarnika a reStaurdtore ako ¢elnych osobnosti v pra-

covnom teame. K spominanému stzvuku viak modno
dospiet iba cestou viacroénej spoluprace, rozvijanej
na pozadi hlbieho vzdjomného prepojenia tvorivého
usilia a permanentného roz§irovania interdisciplinar-
nych vedomosti. A prave v tomto bode prislicha neza-
stupitelnd dloha naimu $kolstvu, ktoré spravnym
usmernenim vyuky budicich odbornikov mése nepo-
chybne ovplyvnit dalii vyvin.

Zriadenie funkcie hlavného vytvarnika, priclenenej
¢l uZ k orgénom spravy alebo k projektovym tstavom,
predstavuje zrejme aj u nés jednu zo schodnych ciest
k odstrdneniu existujticich nezrovnalost! v kultdrnosti
zivotného prostredia. Zladit jednotlivé estetické zlozky
mesta do celku kvalit orchestralnej skladby predpo-
klada viak u ich koordinitora nadanie pre ,,idedlne
projektovanie”. Tiuto schopnost domyilat estetickn
nosnost architektonickych ensemblov u? v $tadiu
prvych projektovych skic nielenfe nem4 kazdy sochar
¢i maliar, ale navy3e sa jej cibreniu nevenovala dosial
primerané starostlivost. Nafa vysokoskolské vychova
vytvarnikov — naprick vzrastu jednotlivych oddelent
VSVU v zmysle uziej Specializdcie — totiZ nezaprie
principidlnu spriaznenost so systémom predvojnovej
akademickej pripravy. Vyuka adeptov klasickych
umeleckych profesif zda sa byt z hladiska novych
teoretickych zaverov a spolodenskych potrieb stale
koncipovana pritzko. Ich oboznamovanie sa najmi
s problematikou, trendom a narokmi sdcasnej archi-
tektiry, socialistickej vystavby je medzerovité a veelku
nedostacujiice. Rozvijanie $pecializacie na Sirsej plat-
forme interdisciplindrnych znalosti, teda v mene
viestrannejsie informovaného odbornika, predostiera
pred pedagogicki oblast nové tlohy, z ktorych stoji
v popredi dostavba $truktiry $koly, smerujica k od-
straneniu detl zo dfa narastajtcich disproporcii medzi
umeleckou vychovou vytvarnika a poziadavkami
praktického Zivota.

Akcieschopnost a pruznost vytvarného Specialistu
nového typu si istotne vyniiti cely rad zmien v doteraj-
S¢j metodike a organizicii prace. S mimoriadnou
citlivostou treba pristupovat najmé k vymedzeniu mie-
ry a rozsahu jeho pravomoci s dopadom tak v projek-
tovej, ako aj vyrobnej sfére. Bez moznosti zasadného
vplyvu na oblast vyroby rozli¢nych prefabrikdtov,
stavebnych dielov, na ich podobu, tvar, farebnost,
a to v krajnom pripade i s rizikom do&asne mensej
finanénej efektivnosti tatko prekoname prehlbujicu
sa priepast medzi tedriou, napredovanim v ostatnych

8. Karol Barén, tapiséria na &elnej strane sobainej siene, Zilina, 1977

socialistickych $tdtoch a vysledkami beznej praxe
u nas.

Poznatky vedeckého vyskumu sa teda na Slovensku
eite nepodarilo plne uviest do Zivota. Pre zastaranost
organizalnych metéd prace sa dosial nepresadila ani
roky proklamovana poziadavka tvorivého kontaktu
architekta s autorom vytvarného diela pred ukonce-
nim projektu a pri€asto, Zial, nedochddza k ich uZ3ej
plodnej spolupraci ani v nasledujicej etape, t. j. po
jeho schvaleni. A tak pre nepripravenost organizaéno-
ekonomického zdzemia stroskotali aj doterajsie pokusy
s predideovymi vytvarnymi navrhmi ako sicastou
projektovej dokumentacie.

V zésade spravna mySlienka predideovych vytvar-
nych navrhov sa pre koncepéné nedomyslenosti a za-
uzivany schvalovaci postup nestala prive podnetnym
momentom Vv tvorivom Usili obidvoch partnerov.
Miesto dorie¥enia zasadnych priestorovo-kompozic-
nych otazok vytvarného diela (vztahu k architekture,

jej ideovému, materidlovo-skladobnému a funkénému
charakteru), dovolujtcich isty stupeil variability pri
dalsej praci, zamerala sa pozornost na ¢o najzretelnej-
$ie vyjadrenie umeleckych predstav autora. Orientaénii
vytvarnd skicu tym nahradil definitivny ideovy navrh,
k%or;’r sa po schvaleni prislu§nou umeleckou komisiou
stdva zhruba zavizny pre koneénud realiziciu diela.
Velky éasovy rozdiel medzi projektom a ukoncenim
budov (neraz aj desatroény) a nim podmienené tva-
rové & materidlové zmeny stavebného objektu prispeli
¢asto k tomu, Ze v novej situdcii stratila pdvodna
vytvarnd koncepcia svoju pritazlivost, niekedy aj spo-
lo¢enski aktualnost.

Pracovny kontakt architekta s vytvarnfkom mé u nés
nadalej iba podobu jednorazového aktu, ktory sa
zaklad4 na projektantovom prave zvazovat spoloden-
sku opodstatnenost malby v architektire a tym spolu-
rozhodovat o jej existencli, stanovit jej umiestnenie
v architektonickom priestore a zvolit si konkrétneho
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spoluautora. Rozsah projektantovej pravomoci (v nie-
ktorych socialistickych krajinach u ziZeny existenciou
poradnych orgénov) vytstuje kde-tu do malo potesi-
telnych tkazov. Uloha vytvarnika sa toti¥ Coraz &as-
tejSie obmedzuje na autorstvo vytvarného diela, kto-
rého stuperi zadlenenosti do stavby zavisi zvi&a od
maliarovej schopnosti tvorivo reagovat na konkrétne
— zvylajne uZ realizované — architektonické prostre-
die. V poslednych rokoch viak tento zauZivany sposob
spoluprace, pri ktorom vytvarnik zohriva veelku
pasivnu tlohu, nadobuda stale vyraznej§ie retardu-
Jjacu prichut: brzdi rozvoj projektovo-kompozi¢ného
talentu vytvarnika a tUsti neraz a¥ do nezdravého
zasahovania projektanta do rydzo vytvarnych otazok
samého maliarskeho ¢&i socharskeho diela.

V kontexte viacdimenzionalne; problematiky Zivot-
ného prostredia stava sa viak — ako sme spomenuli —
tiastkovou dnes ete dominantné otézka unikétneho
vytvarného diela, ktorého umiestnenie v architekto-
nickom priestore poskytuje momentalne azda jedina
redlnu platformu pre spolupracu. Proces Jjeho zadania
a schvélenia je nateraz viacstupiiovy a vychadza z pro-
Jjektantovej volby vytvarnika a Jjeho schvélenia pri-
slufnou komisiou.® K ideovému navrhu na vytvarné
dielo sa vyjadruje potom krajskal4 a nakoniec i ume-
leckd komisia SFVU. Odhliadnuc od zlofitosti a tym
aj tazkopadnosti tohto systému nezodpoveda ani
Struktiira umeleckych komisif na Slovensku u po roky
zmenenej situdcii na vytvarnom tseku a progresivnym
vyvinovym tendencidm. Existencia troch komisii
adekvatnych. tradi¢nym vytvarnym odborom? neres-
pektuje napr. zrod jednej z dnes us typickych &ft
umeleckého diania — porugovania medziodborovych
hranic a ich vzajomného prelinania.1¢ Pri maliarskych
realizicidch sa v priebehu rokov viilo napr. plastické
premodelovanie povrchu, ktoré zadina najnoviie vy-
stupovat ako hlavny nositel vyrazu, a to miestami aj
na tkor farebnosti, javiacej sklony k monochrémnosti
(0. i. Barta J. — Drexler K., Glazovani keramika
v Ustave technoldgie a racionalizicie, Bratislava
1977). Tento vyvinovy jav, ako aj teoreticka neujas-
nenost pojmov ,,monumentilny a s»,dekorativny ¢
zapriCifiuji permanentné rozpaky a nedéslednosti pri
vymedzovani kompetencie medzi spomenutymi po-
radnymi organmi, teda pri konkrétnom ,,zaradovani®

ideovych navrhov na postdenie tej ¢i onej komisie, ..

Situdcia sa navyse komplikuje pri stavebnych objek-
toch, pri vyzdobe ktorych sa potita tak so socharskym,

ako aj maliarskym dielom. Od polovice sedemdesia-
tych rokov zagal popri spomenutych komisidch praco-
vat pri Slovenskom fonde vytvarnych ument aj Zbor
pre obdianske zaleZitosti, orientovany uZ komplexnej-
$ie na posudzovanie vytvarnych tdloh pre sobaine
siene a domy smiitku. V schvalovacom postupe sa tak
dospelo az k istej dvojkolajnosti, prejavujicej sa
v akceptovani rozli¢nych pristupov: raz sa prace hod-
notia podla vytvarného druhu a raz podfa spolo&en-
ského poslania architektiry.

Nové vedecké poznatky si Ziadaji teda cely rad
zmien i v systéme organizacie doterajiej prace. Okrem
uz spomenutého si prednostne vyzaduji prehibenie
spoluprice medzi zvizmi architektov a vytvarnikov.1?
Historicky odévodnitelni separdciu obidvoch orga-
nizacii od zadiatku sedemdesiatych rokov u# vyvin
prekonal. Negativny désledok jej doivania mozno
viak vidiet jednak v izol4cii riefenia architektonickych
a vytvarnych otazok, jednak v neuspokojivom stupni
informovanosti obidvoch umeleckych sfér o vzajomnych
tvorivych problémoch a buddcich perspektivach prace.

AZ na kvalitativne novej baze zvazovych kontaktov
mozno pristapit k prehodnoteniu zastaranej a vZite]
formy autorskej spoluprace. Riefenie tejto Glohy sa
istotne nezaobide bez opitovného zvaZenia mier
unosnosti existujicich rozdielov v pracovnom procese
obidvoch zd&astnenych partnerov. Stupefi mozného
a v praxi existujuceho tvorivého aktu v ich praci si
vyZiada citlivé preverenie. Treba vytvorit podmienky
na zvySenie jeho dosahu najméi roz$irenim sortimentu
stavebnych prefabrikitov na Jjednej, odbremenenim
vytvarnikov od beznej remeselnej prace na druhej
strane. Vo vytvarnej sfére stojime napr. uz roky pred
problémom doriedenia Struktdry pomocnych dielni.
Popri otazkach nedostato¢nej kapacity fungujicich &
uZ textilnych alebo keramickych dielni ako realizatorov
ideovych vytvarnych navrhov #iada sa zvasit potrebu
zriadenia experimentélnych pracovisk s prislu$nou
sietou remeselnicko-technickych sluzieb.

Prekvapujico mélo sa doteraz vykonalo pre presa-
dzovanie vedecky overenych poznatkov do praxe
prave vo vytvarnej oblasti. Experiment sa dodnes
rozvija skoro vyluéne v rAmci obmedzenych mo#nosti
Skolskych ustanovizni & ateliérov Jjednotlivych autorov.
Absencia plodnej spoluprace medzi vedecko-technickou
a vytvarno-architektonickou sférou ma tym negativny
dopad i na charakter maliarskeho diela v architektdre,
ktoré postupne straca na vyvinovej progresivnosti tak

9. Lydia Jergusova, tapiséria-diptych na &elnej stene zasadacej siene "administrativne] budovy Vyskumného tstavu Zivoliinej
vyroby, Nitra, 1978

v technologickom, ako aj v umeleckom zmysle slova.

Vybudovanie experimentalnych stredisk poskytne
azda podnetny impulz uz z hladiska podchytenia do-
rastu. Podas vysokoskolskej pripravy mladych kiddrov
umoziiuji totiz priaznivé podmienky na pdbde VSVU
nadviazat plynulejiie kontakty medzi posluchdémi
oddeleni architektiry a prislusnych disciplin uZitého.
¢i monumentélneho a dekorativneho umenia. Odcho-
dom zo 3koly viak absolventi strdcaji zazemie pre
dalie rozvijanie vzajomnych pracovnych stykov.
Zapojenim sa do existujicej pracovnej sustavy nastava
$tadium vcelku oddeleného riefenia architektonickych
a vytvarnych dloh; sTubné naznaky tvorivej spoluprace
zanikni alebo zavaZia len pri volbe byvalého spoluZia-
ka za autora vytvarného dicla.

V oblasti vytvarnej teérie i v samej organizadnej
praci sme na Slovensku zatial nie vidy pruzne reago-
vali na dobou predostierané poziadavky. Chyba najméi
systematickost v sprestiovani odbornej terminolégie
a kritérit pri analyze vyvinovych Specifik umenia
v architektire, zodpovedajica formovaniu sa socia-
listického Zivota u nas. Nedospelo sa podnes ani k se-

ridznej, viestrannejdie koncipovanej dokumentécii.
Registracia. povojnovych realizacii je znaéne medze-
rovitd (chybaji najmi udaje o prvej vyvinove] pe-
riéde) a pre viaceré posuny v nizoroch na jej poslanie
nema metodicki ucelenost, prehladnost.’® V detailoch
je navy$e neraz nepresna, nespolahliva a tak nie vel’rr‘1i
osozna pre vedecké tidely. Doteraz sa takisto nepri-
stipilo k periodickému zverejiiovaniu vysledkov tohto
tvorivého tusilia. Pripadné zmienky v odbornej —
zriedkavejdie uz v dennej — tladi sa orientuji na spolo-
¢ensky a umelecky pozoruhodné &i vyvinovo podnetné
realizacie, ktoré, Zial, oblas predstavuji percentudlne
skor zanedbatelny podiel v globédle roénej produkcie.
Ststavnejsie zhodnocovanie tvorby z pozicii synteti-
zujlcich tendencii, presadzovanie poziadaviek kom—
plexnosti vytvarnej organizdcie prostredia, ani jej
suhrnnejdie historické zmapovanie sa takisto nepre-
sadili.’® Sam. charakter vytvarnej tvorby pre architek-
tdru vo vidSine pripadov priam vyluluje vystavnd
prezentaciu originalnych kompozicil. KedZze pri Gva-
hach o zverejneni iba fotodokumentacie rad objektiv-
nych tazkostl a s nim spity nezidujem zodpovednych




¢initelov rozvinutie aj tohto spdsobu predostretia
danej problematiky vad&iinou hatili, uskutoénil sa
v priebehu vyde tridsatroéného vyvinu az zardZajico
nizky pocet vystav tohto zamerania,20

A tak sme dospeli na useku tohto druhu tvorby
k svojskej rozpornosti. Pre kompozicie svojou podsta-
tou celospolocenského vyznamu, so socidlne Sir§im
dosahom, nevybudovala sa vhodn4 konfrontaéna baza,
ktord by umoznila polemiku a tak ich objektivnejiie
zhodnotenie. Minimélna informovanost o poéte a vy-
tvarnom charaktere novych kompozicii, o $pecifikach
néasho Usilia i v okruhu aktivnejiich pracovnikov v tejto

Poznamky

1 Pod pojmom monumentilne maliarstvo, monumentaine so-
charstvo ¢i monumentalne umenie sa podla teoretickych zaverov
poslednych rokov (TOLSTOJ V. P.: Monumentalnoje iskusstvo
ZSSR. Moskva 1978, s. 7 n.) rozumie vytvarnd tvorba spiti
s konkrétnym architektonickym prostredim. KedZe sa u nas
vzhladom na povojnovy vyvin odbornej terminolégie tento nazov
dosial' nevzil, pouZivame v 3tidii jednoznagnejfie pomenovanie
sstvorba v architektdre®.

28 ttdia vznikla vo februari 1981 rozpracovanim vnitrozvézo-
vej ulohy ZSVU Monumentalne umenie v architektire na Slo-
vensku, prednesenej na internom $koleni vytvarnych teoretikov
v Moravanoch v r. 1979. Text prednasky sa nachadza v archive
ZSVU.

¥ Na &ele vytvarného diania stalo vtedy tzv. volné umenie,
sakralna tvorba stratila uZ vyvinovu priebojnost a svetsky orien-
tované tlohy boli zriedkavé.

4 Zaslazi si pozornost, Ze spomenuty trend sa na Slovensku
ohlasil uz r. 1967, a to zaloZenim revue Zivotné prostredie. Neskor
podmienil zriadenie $pecidlnej komisie pri Predsednictve SAV
ako koordinatora vedeckého vyskumu.

® Na tlohe sa zG¢astnili: zodpovedny projektant ing. Gottweiss,
vytvarna teoreti¢ka K. Kubitkova, ing. arch. P. Reka, ak. sochar
J. Kubigka. Rozbor vysledkov prace pozri v texte KUBICKOVA,
K.: Cesta za oddychom sa moéZe stat skutoénou sti¢astou oddychu.
Projekt 1972, ¢ 4—5, 5. 42 n.

¢ Touto problematikou sa medzi inymi zaoberala napr. J. CI-
HANKOVA, ktora dospela k pozoruhodnym vysledkom pri po-
uziti textilného materidlu.

“ Islo o konferenciu vytvarnych umelcov, architektov a teoreti-
kov zo socialistickych krajin. Uskuto¢nila sa v dioch 10.—14. 10.
1978.

8 Sthrn poznatkov z konferencie uverejnilo Dekorativnoje -

iskusstvo, 1979, &. 2,5, 112,
® Otazkami starSej architektiry v kontexte socialistického Zi-
votného prostredia sa detailne zaoberala v internom referate

sfére, ¢ uZ maliarov, socharov, architektov alebo
teoretikov, stava sa zjavnou brzdou v daliom tvorivom
hladanf a tym v napredovan{ procesu estetizacie Zivot-
ného prostredia.

Uspechy, i ked &astkové, ktoré sme za danych
okolnosti v praxi prekvapujico dosiahli, nas viak
zavdzuju k aktivnejfiemu, metodicky spravnemu
usmerfiovaniu budiceho vyvinu. Lebo len tak méZzeme
udrzat krok so zvySujicou sa droviiou nasho verejného
Zivota a vyvinovym trendom v ostatnych socialistickych
krajinach.

UVU SAV v r. 1977 BIATHOVA, K.: Uvahy k problematike
pamiatkovej starostlivosti na Slovensku.

1% Podrobnejiie pozri v nepublikovanej a nedatovanej $tudii:
PALUSOVA, M.: Nové sidliska po r. 1945. Rukopis v archive
ZSVU.

11 Rozvinutie plodnej spoluprace vytvarnika a architekta do-
kumentuje bytova vystavba napr. v Berline a v Rostocku. Prob-
lematike individualneho vyrazu sidlisk a celych miest sa venovala
znalna pozornost na strankach ¢asopisu Bildende Kunst v rokoch
1979—1980.

12 Napr. v Bulharsku popri Statnej komisii pre vytvarné a uzit-
kové umenie a architekturu, ktora existuje od r. 1976 pri Minis-
terstve kultdry, zriadili neskér funkciu hlavného vytvarnika pri
okresnej a mestskej sprave, ako aj pri projektovych ustavoch.

13 Ide o Odbornt komisiu pre regulaciu zadavania vytvarnych
préc pre vytvarné diela pri SFVU.

14 Na Slovensku sa zriadili Vytvarné rady pri KNV, ktorych
tloha spoéiva najmi v preverovani spolotenskej a ekonomickej
unosnosti jednotlivych vytvarnych uloh.

15 Komisia pre maliarsku tvorbu, Komisia pre socharsku tvorbu
a Komisia pre umelecky priemysel. Vietky majui celoslovenski
posobnost a pbsobia pri SFVU.

16 S prvymi naznakmi prelinania sa medzi vytvarnymi odbormi
sme sa na Slovensku zaéali stretavat poéntic $esfdesiatymi rokmi.

1" Napr. v NDR vySe desat rokov pdsobi centralna pracovna
skupina pod nazvom ,,Architekttira a vytvarné umenie**, ktora je
spojovacim ¢lankom jednak medzi zvdzmi architektov a vytvar-
nikov, jednak medzi oboma organizaciami na jednej a prislu$nymi
Statnymi organmi na druhej strane.

18 Dokumentacia sa koncentruje v SFVU, kde sa archivuju pi-
somnosti o realizovanych vytvarnych dielach. Jej tlohou je slazi¢
prednostne propagaénym udelom.

9 Publikicia: BIATHOVA, K. — LUXOVA, V.: Malba
v architektire. Bratislava 1965, je koncipovana uZiie a spraciva
len material do zadiatku Sestdesiatych rokov. V NDR vychadzaja
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napr. prehladné katalégy s titulom Bildende Kunst Architektur,
vyznadujuce sa bohatou fotodokumentaciou s prislu$nymi idajmi
(v jednom zosite az 200 fotografii).

20V piftdesiatych rokoch sa uskutoénila v Bratislave vystava
stihrnnejiicho charakteru pod nazvom Architektira v spolupraci

O pasBuTuH ¥ npodJjeMaTHKe COBPEMEHHOM

B nHaneKTHYECKOH CBA3H 3IKOHOMHYECKO-OOLLEeCTBEHHOMH CH-
TyalHX H MCKYCCTBA B CTPAHE, NOCIIEBOEHHASE MOHYMEHTAbHAN
JKMBOIIHCH IPOLLUTA CJOXHBIA IyTh PAa3BHTHA, XapaxkTepHbii
MCCeNOBAHHEM CIEUM(HKM TIpeaMeTa, TJaBHbIM 00pasom,
OTHOLLUEHMS XHBOIKCH K apxutexkType. B 50-ble roaest nepsas
cragus pa3BuTHs Oblla XapakTepHa OTCYTCTBMEM HHTEpeca
X BHYTPEHHEH COrNacoBaHHOCTH 0OOMX BMAOB MCKYCCTBA, KOTO-
poe 6bu10 oBycnosseHo BpemeneM. Toneko B Havane 60-bix
roioB Ha IIMPOKOH TBOPYECKOM OCHOBE HAYAslOCh YTBEPKJICHHE
APXHTEKTOHUYECKH YOEJHTENBHOTO BK/IFOYEHHS XKHBOIMCH B ILI0-
WAL Hecylle# CTeHbl, ee HArJsiIHOCTH M 3HAYEHHS B CBA3M
¢ (yHKUMEH TaHHOTO MHTephbepa, ¥ B 6oJiee IIHPOKOM CBA3H CO
CTPOMTENBHBIM OpraHu3Mom B uenoM. Teopermyecku paspa-
B6OTaHHBIE TE3UCHI O KOMILIEKCHOCTH COLIHATIMCTHYECKOH XKU3HEH-
HOH cpelbl BbIABMHYIIH B 70-bIX TOJAX Ka4€CTBEHHO HOBbIC 3a-
JaYM M OLEHOYHbIE KpHTEPHH. BONpPOC KHBOMHUCH B apXMTEKTYpE
CTAHOBUTCA NAPUHALHOM YaCTbIO MHOTOPa3MepHoji Ipobaema-
THKU CHHTE3a MCKYCCTB, B IIOHMMAHHH CJIOKHOCTH aPXHMTEKTO-
HHYECKH-YPOAHHCTHYECKHX, TeOrpadMuecKiX M KyIbTYPHO-HCTO-
pHyecKux CBi3eil. KOMILIEKCHOCTD XyAOXKECTBEHHOTO odopmie-
HMst MaTEPHATILHOMN Cpelibl B TIOC/IEACTBHHM NIPEACTAET KaK MHOTO-
crofHas, epMaHeHTHAS M OTKPBITAst CHCTEMA.

OCyWEeCTBIEHHE TIPOTPAMMBI  TI0  YJYYLUEHHIO KH3HEHHOMH
cpelbl, IIOHMMAEMO BO BCEX €¢ DNIEMEHTaX Kak Uensli opra-
HM3M, 3acTaBuno o6paTHTh BHMMAHHE HA HEHW3OEKHOCTD M3Me-
HeHUH HE TOJIBLKO B CYLECTBYIOLEH OpraHu3auMOHHOM CTPYKTYpe
M METOJMKe Tpyla, HO U B chepe nerarorukd. OCHOBHOM Npen-
ITOCHITIKOH AMst ONTHMAJbLHOTO BHIIIOAHEHHUS MOCTABIICHHBIX 3a-
Y CHUHTAETCA KOODAMHMPOBAHHOE COTPYAHHYECTBO Haubosee
LIKPOKOTO KPYIa CIEUHAMCTOB KaK M3 TEXHHYECKOH, TaK ¥ U3
rymaHuTapHoi obnactu, B 9TOM KOHTEKCTE NPOABIAETCA H He-

s maliarstvom a socharstvom. Odvtedy sa realizovali iba podu-
jatia &astkového zamerania ako Vytvarné umenie v architektire
(Trenéin 1972), na ktorom vystavovalo niekolko autorov zo Za-
padoslovenského kraja, dalej Tvorba Zivotného prostredia (Ban-
ska Bystrica 1972), zamerana na stredoslovenski oblast a pod.

KMBOIIMCH B APXHTEKTYpE

06XOANMOCTbL YUPEAUTh Y HAC JOIDKHOCTH XYMOXKECTBEHHOTO
crieuanucTa, CnocobOHOTO YKE B CTAJHU MPEANPOEKTa COBMECT-
HO pelaTh BONPOCHI ICTETHYECKOTO XapakTepa apXHTeKTYPHbIX
kxomriekcos. Paboyas akTHBHOCTD 9TOTO, TaK CKa3aThb, IaBHOTO
XyHOOXKHHKA HOJDKHA IPOSIBUTCSA B IH(GEepeHLMpOBaHHOR apTH-
KYJISILMKM JKM3HEHHOM Cpelibl, OCYLIECTBISEMOH MyTeM BH3yalib-
HBIX KOHTPACTOB IIPU HCIIOJIB30BAHMN BHAOBO H H306Pa3HTENbHO
IIMPOKOM LUKATBI Xy JOKECTBEHHBIX CPEACTB.

HoBsbie TeopeTHyeckue 3Hauus 0OyCIOBMIM y HAC NOABIEHHE
PsiZia HOBBIX NPOEKTOB, BbI3bIBAIOLIHX HHTEPEC H MOBBILUAOLLNX
JCTETHKY KM3HEHHOH CpPefibl, KOTOPBIE ITOCIYXUIM HMIYJIBCOM
x 6oNee HHTEHCHBHOMY MCCJIELOBAaHHIO CMBICIIOBOTO 3HAY€HHUs
HCTIOJIb3YEMBIX MATEPHAIOB H K IIOMCKY HOBBIX BO3MOXHOCTEH
KOHTAKTA OKPACKH M apXHTEKTYpPsI (KpOoMe NPOYEro, HapyileHHe
KOMITAKTHOCTH KAQmMTaJIbHOM CTEHBI MOIEJMpoBaHHeM, Tpedo-
pauHeil, BHECEHHEM TLIACTHYECKO-TIPOCTPAHCTBEHHBIX JJIEMEHTOB
KaK KOMIO3HLMOHHOTO 3JIeMEHTa 3JaHus M T. 1),

PerapiauMOHHBIM MOMEHTOM, B OOILEM IPOTPECCHBHOTO
Pa3sBUTH, B IOC/EJHHE TOAbI CTAHOBATCA BCE DOJEe 3PEHHBIMU
[0 CHX IIOP HCMOJIb3yeMbie OPraHH3aUHOHHbIE METOAbI, OTCTA-
JIOCTh KOTOPBIX OTPHUATENBHO BIIHSET HA TBOPYECKMH TPYI.
BeneficTBHE YEro MHMLUMHATHBHBIE TIOOYXIEHMS H IPHMEpPbI
006pa3LoBbIX PEeLieHHH HE HAXOJAT C HAOCTATOYHOH OrepaTHB-
HOCTBIO COOTBETCTBYIOIIETO OTPAXKEHHS B MPAKTHKE,

B pganuoil cuTyauus, B KOHTEKCTE TOJHOCTHIO NPEACTaB/IeH-
HbIX KPHTEPHUIL, TEPSIOT CBOEC 3HAYECHHE M OTAE/IbHbIE, 3aCiyxKU-
BatoLiMe BHUMaHUS C XYIOXECTBEHHOH TOUKM 3PEHHs], peann3a-
LIHM, YTO OTPHLATENBHO BIMSET HA CTENEHb OPHIHHANBHOCTH
HAILEro HAUMOHAIBHO-TIPOGHIMPOBAHHOTO IPHHOCA B HHTEPHA-
LHOHAJILHYIO TIPOGJIEeMAaTHKY COLMANHCTHYECKOH JKH3HEHHOR
cpeabl.

Development and Problems of Contemporary Painting in Architecture

In a dialectical contact with the socio-economic and artistic
situation of the country, post-war monumental painting in Slo-
vakia has gone through a complicated development characterized
by an investigation of its specifics, particularly of the rela-
tionship between painting and architecture. The first develop-
mental stage of the fifties was marked in general by an absence

of an inner interplay of the two arts, conditioned by the times.
It was only in the early sixties that the demand for an architecto-
nically convincing inclusion of painting on the surface of the
supporting wall began to be implemented on a creatively broader
basis, along with its ideological and meaningful relation to the
function of the given interior, more generally to the building




organism as a whole. A theoretical elaboration of the thesis on
the complexness of a socialist human environment in the seventies
has ushered in qualitatively new tasks and evaluative criteria.
The question of paiting in architecture became a part of the
problem of the synthesis of art, apprehended within the demanding
nature of architectonic-urbanistic, geographic and cultural-
historical connections. At the same time, the complexness of an
artistic moulding of the material environment begins to be pre-
sented as a multi-strata, permanent and open system.

A concretization of the programme of the cultural human
environment, interpreted in all its components as a whole orga-
nism has drawn attention to the inevitability of changes not only
in the existing organizational structure and method of work,
but also in the teaching sphere. A fundamental premise for in
optimum implementation of the goals set down is considered to
be a coordinated work of the broadest possible team of experts,
both from the technological and humanist domain. In this
context, a need is felt here to set up a function of designing spe-
cialist capable to discuss authoritatively the aesthetic character
of architectonic complexes already at the preprojecting stage. The
working activity of this, one might call him principal designer,
should become manifest in a differentiated articulation of the
human environment realized by way of visual contrasts while

utilizing, in kind and expression, the extensive scale of artistic
forms,

New theoretical concepts have given rise to a number of stimu-
lating projects aesthetically reinforcing the human environment
in this country and have contributed to a more intensive study
of the meaningful validness of material used as well as to a search
for new possibilitics of contact between painting and architecture
(e.g. disruption of the supporting wall compactness through
modelling and perforation, as well as inclusion of plastic spatial
clements as compositional units into the construction, etc.).

A retarding moment in the generally progressive develop-
mental trend in recent years is represented more and more ma-
nifestly by deep-rooted organizational methods out-datedness of
which has an adverse impact also on creative work. And thus the
initiative stimuli and examples of model solutions do not find an
adequate reflection in practice with a sufficient operativeness.
Within the context of the criteria, presented here in a rather
general manner, also various artistically notable achievements
lose in their former meaning and this has negative effect on the
measure of the specificities of our nationally profiled contribution
to the international problem-pool of a socialist human environ-
ment.

Problematika portrétu v slovenskom
maliarstve sedemdesiatych rokov

(Prispevok k analyze a typoldgii)

HANA PETROVA

Obraz ¢loveka, & uZSiec vymedzeny Zanrovy okruh
portrétu ako spodobenia, ktorého zakladnou hodnoto-
vou jednotkou skuto¢nosti je &lovek, t. j. zobrazenie,
v ktorom c¢lovek predstavuje explicitny i implicitny
namet, zohrava v kontexte stucasného slovenského
maliarstva vyznamni tlohu ako $pecificky axiologic-
ky, vyznamovy a vytvarny problém.! Najmi v posled-
nom obdobi sa na tito problematiku ststreduje teore-
ticky 1 inStituciondlny zaujem.?

Nasa $tudia si nekladie za ciel vy&erpanie vietkych
otdzok tykajucich sa danej problematiky, predstavuje
iba pracovni hypotézu, jednu z ciest zmapovania
materialu, a to aj vzhladom na to, Ze ide o prvé su-
stavnejiie spracovanie danej témy. Je koncipovana
problémovo, nejde jej o morfologicku typolégiu tvorby,
ale o analyzu hlavnych ideovych zdmerov. Z jej kul-
tarnohistorického zamerania vyplyva, Ze sa mimo jej
ramca ocita axiologické hodnotenie tvorby.

Diskusie okolo vytvorenia socialistického portrétu,
portrétu nového typu, ktory by svojou Struktirou
a funkénostou naplital poziadavky nasej spoloénosti
na umenie, zafinaju sa uZ v pitdesiatych rokoch, no
ostavaju vlastne dodnes v mnohom otvorené. Otazky
sa pritom polarizuju v dimenziach explicitnej &
implicitnej projekcie podoby &loveka a jeho individual-
nych &ft do konkrétneho zobrazenia, resp. v proble-
matike potreby a funkcii obrazovej prezenticie a re-
prezentacie konkrétneho jedinca vsystéme socialistickej
vytvarnej tvorby. V kontextoch slovenského maliarstva
po roku 1945, resp. po roku 1948, mozno pritom vyéle-
nit zhruba tri etapy vyvinu koncepcii portrétneho
Zanru.

V prvej etape, ktord sa ¢asovo kryje priblizne s ob-
dobim pétdesiatych rokov, si hlavnou témou portrétu

vizualna identita a etické a moralne kvality typu st-
¢asného Cloveka. V druhej fize, do zadiatku sedem-
desiatych rokov, nastiva podstatné rozifrenie 3truk-
tarnych prvkov. V portrétnom zobrazeni dominuje
snaha o zobrazenie ¢loveka v jeho situécii, sustredenie
sa na ontologické aspekty a predovietkym snaha o vi-
zualizaciu dimenzii Tudskej psychiky. V obidvoch
etapach sa pritom — oproti klasickému portrétu 19.
storotia, v ktorom i§lo predovietkym o zachytenie
konstantnych znakov urditej osobnosti v individuali-
zovanych &rtach vonkajlej podoby so zameranim na
vonkaj§iu rozpoznatelnost a vydelenie jedinca ako
samostatnej jednotky — premieta snaha (i ked v &asti
tverby viac v diskurzivnom ziklade obrazovej $truk-
tary) o vradenie individua do tohto sveta, o jeho
socializaciu, a to tak v rovine obrazove] prezentécie,
ako aj v rovine interpretacie mo?nej komunikadnej
reakcie.

Pri hodnoten{ slovenskej maliarskej tvorby sedem-
desiatych rokov vystupuje do popredia niekolko otazok
vyplyvajtcich z pritomnosti novych momentov v sys-
téme vytvarnej kultdry. Je to predovietkym obnovenie
explicitného vztahu umenia k idei v jej réznych podo-
bach a na druhej strane nova aktualizacia vztahu
umenia k objektivnej realite, resp. k empirickej vizu-
alite. Pritomnost obidvoch tychto relacii podmieriuje
a determinuje potom charakter a profil slovenského
maliarstva sedemdesiatych rokov a v ramci neho i pro-
fil slovenského portrétu. Z reaktualizicie a z reakti-
vacie vztahu umenia k vizudlnej realite vychadza ako
z programového zikladu vlastne celd jedna d&ast
figurdlneho maliarstva, ktora smeruje k tematizacii
Cistej vizuality, ¢o ma za nasledok roziirenie istych
portrétnych ¢ft i na neportrétne Zanre.




1. Eugénia Lehotska, ko sme sadili strom druzby, prava Cast triptychu, olej, 1974.

V ramci portrétneho maliarstva koexistuji vedla
seba viaceré koncepcie utvarania obrazu c¢loveka.
Primarnymi ¢o do kvantity sa javia tendencie, v kto-
rych $truktre dominuji prvky priorizujice otazky
spolotenského prostredia ako indexu odkazujiceho
k identite a autenticite zobrazenia, ako aj prvky sla-
siace k defincvaniu postoja a statusu zobrazeného
v tomto kontexte. NajzivaZnejou zmenou je novy
presun od ontolégie ku gnozeoldgii ako k uréujicemu
fenoménu obrazovej vystavby v prevaznej vadsine diel.
1 v tendenci4ch, ktoré nadvizuji na vrstvy psychocen-
tricky orientovanej malby Sestdesiatych rokov, badat
presun ddrazu na indexy statusu a stavu.

Ak v 3estdesiatych rokoch bola téma ¢loveka v ma-
liarstve vo vieobecnosti Castgjsie témou implicitnou,
v sedemdesiatych rokoch pod vplyvom vonkajsich
i imanentnych vnitornych vyvojovych ¢initelov do-
chadza k spominanému navratu k figuracii, v $irfom
plane k figurativnemu zobrazeniu v zmysle protikladu
figurativny — non figurativny.?

Ak by sme sa mali pokusit o utvorenie predbeinej

typolégie slovenského portrétu sedemdesiatych rokov,
moZno tu na jednej strane zaznamenat pritomnost
portrétu ako zobrazenia &loveka v jeho spolocenskej
a vizudlnej identite, kde ide predovietkym o okruhy
priamych zdeleni a zaznamenanie oznacovanej podo-
by, resp. o vizualiziciu psychologickych a moralnych
kvalit (Maria Medveckd, Milan Chovanec, Stefan
Roskovanyi, Veronika Roénaiovd, Olga Barto$ikova,
Eugénia Lehotska), na druhej strane dsilie, ktorému
ide predovietkym o projekciu ,,vnitornej podeby (Lea
Mréazova, Jalius Jakoby, Jozef Bubdk, Ladislav Carny),
ako aj portrét symbolicky, kde vizualna identita moze
spoluutvarat vyznamovil $truktiru diela, no nie je
podmienkou ani cielom — obraz predstavuje predo-
vietkym spredmetnenie & uz nepojmovych vyznamov
alebo spritomnenie uréitého momentu histérie (Ernest
Zmetak, ¢ast tvorby Michala Jakabéica, dita Ambru-
fovd, Elena Lazinovskd). Osobitnym pripadom sto-
jacim na hraniciach portrétu ako Zanru, do ktorého
intenciou vlastne mnepatri, je portrétne zobrazenie
zaznamenavajice vizudlnu podobu jednotlivca ako
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vstupny element, ale zaroven v koncentricii charak-
teristickych znakov a naslednej deindividualizacii
utvarajice typ (Milan Chovanec, istymi znakmi &ast
tvorby Julidna Filu).

Ak sledujeme vrstvenie slovenského portrétu po roku
1970 s Gsilim o vytypovanie jeho nazorovych stradnic,
vyvojovych tendencii a premien, nachddzame na jed-
nom péle prace Juliusa Jakobyho, ktorého dielo pred-
stavuje vlastne ontologicky autoportrét tvorcu, alebo
prace Ley Mrazovej a na druhej strane tematizaciu
iste) vizuality v portrétnych zobrazeniach a figurdl-
nych kompozicidich Milana Chovanca a Olgy Barto-
sikovej.

Reprezentativnou ukdzkou z ontologizmu? vyché-
dzajuceho portrétu v slovenskom maliarstve sedem-
desiatych rokov st podobizne vedcov a umelcov Ley
Mrazovej (Portrét akademika Ladislava Szdntéa; Leopold
Haverl vo Fr. Villonovi, 1971 ; Podobizefi spisovatela E. B.
Lukdéa, 1979). Najvyraznej§im znakom portrétov Ley
Mrazovej je vitalita maliarskcho gesta, ktord pred-
stavuje vo vyznamovej Struktire jej diel paralelitu
k Zivotu.

Mrazove] koncepcia portrétu vychddza z analyzy
psychofyzickych danosti portrétovaného. Problém
vizudlnej identity je u nej podriadeny identite psy-
chickych dimenzii modelu, ktoré vizualizuje smerom
navonok predovietkym pomocou farby a farebnej
hmoty. K ontolégii odkazuju kratke vrhané ddery
$tetcom ako projekcia spontaneity, uvolnenia psychic-
kych procesov a pastéznost malby, farba je chapand
predovietkym ako vyrazovy, no i vyznamovy element.
Z ontologizmu vychadza i Mrézove]j poilatie priestoru
— oproti naturalizmu a adicii zdéraztiuje jednotne
(nie v zmysle eidetickej optiky) videny priestor; zdd-
raziiuje spojitost ¢loveka a kontextu. Clovek v ramci
jej vytvarnej koncepcie obrazu koexistuje so svojim
priestorom, no zaroven v diskurzivnej rovine je tu do-
raz na isty postoj a status. Zaradenie do society je
akcentované uZz samym nazvom chrazu (Portrét aka-
demika L. Szantda a p.}, ako aj (predovietkym v ob-
razoch hercov) zobrazenim v tvorivej, pracovnej akcii.
Mrazovej koncepcia teda napokon usti do konceptu
hladajiceho psychofyzickd individualitu zobrazeného
v spojent s jeho statusom, ktory ho zapaja do Sirsieho
kontextu.

Obdobny model utvarania obrazu ¢loveka — usilie
o identitu vnitornych dimenzii, psychiky modelu,
ich vizualizacie smerom navonok a stcéasna dezinteg-

2. Lea Mrazova, Portrét akademika Ladislava Szdntda, olej. Prevzaté
z Vytvarného Zivota

récia vonkajiej podoby v prospech identity vnitorného
— charakterizuju 1 dielo Jaliusa Jakobyho. Odlisna
u obidvoch autorov je téma — Jakobyho intenciou je
zobrazit ¢loveka v jeho existencialne) situacii.? Jeho
obrazy nie s vytvorené s intenciou portrétneho zobra-
zenia {aspon vo velkej viésine pripadov nie), no prak-
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4. Ladislav Carny, Picasso, olej, 1976—1977. Prevzaté z Vytvar-
ného zivota

ticky od zaciatku tvorby nesie jeho obraz cloveka
autoportrétne Crty, a to tak v zmysle vonkajsej podoby,
ako aj v zmysle sebaidentifikicie umelca s jeho situ-
aciou.

Pre Jakobyho koncepciu obrazu ¢loveka je dolezity
problém priestoru a vztah ¢loveka k nemu. Kontinuitu

¢loveka a obklopujuceho ho sveta zakladd spontanne
vedend linia, ktord objekt zobrazenia v obrazovom
priestore skor spaja so svetom, ako by ho z neho vyde-
lovala. Daliim vyznamnym elementom tejto integra-
cie je farba a farebna hmota, ktort Jakoby opit
vyuziva v zmysle sémantizacie vazby prirodného
a Tudského a suvislosti ¢loveka a sveta. Novym momen-
tom Jakobyho tvorby sedemdesiatych rokov je Cias-
toéné popretie ontologického vychodiska v narastani
momentu diStancie, irénie a grotesky (Obraz, 1970;
Cirkus, 1971 ; Postava, 1971).

Totalnou objektivizaciou obrazu ¢loveka (v zmysle
zobjektivnenia pohladu), i ked este stile vznikajicou
na ontologickej bdze v momente jej popretia, dovadza
do logickych dasledkov svoju koncepciu v sedemdesia-
tych rokoch Milan Paitéka. Jeho tvorba obsahuje
v sebe $irsi okruh problémov, ako predstavuje zanrovy
okruh portrétu, no napriek tomu nie je mozné pri ski-
mani nalej problematiky v slovenskom maliarstve
obist jeho meno.® Ak u Jakobyho a do istej miery aj
u Mrazovej je hlavnou témou téma integracie ¢loveka
a sveta, Paftéka rie$i problém obrazu ¢loveka ako
tému interakcie ¢loveka a sveta, pricom ho (z analy-
zovanej trojice maliarov) najviac zaujima vonkajsia
stranka tejto interakcie, objektivna dimenzia signi-
fikacie. Oscilacia zobrazenia ¢loveka v polarite obrazu
jeho vonkajiej a vnutornej podoby” koncepcéne pred-
znamendva niektoré pristupy autorov mladsej gene-
racie, rieSené uz ale z inych, najcastejie scientistickych,
resp. scientistnych pozicii, predovietkym pokusy o de-
finovanie nového typu portrétu na baze priameho
spredmetnenia psychickych procesov v obraze a jeho
explicitnym spojenim s optickou podobou, tak ako ich
reprezentuji tvorivé programy Ladislava Carného
a Jozefa Bubdka.

Jozef Bubak vychadza z tradiéného typu portrétu,
zo zmyslového zobrazenia na baze empirickej optiky,
ktoré v obraze konceptudlne spaja s projekciou a spred-
mettiovanim psychickych procesov a obsahov psychiky
(Portrét, 1975; Portrét B. K., 1976; Sestndstrotnd, 1976) .

Paralelne rozvijany program Ladislava Carného
integruje do svojich obsahov délezity novy prvok —
¢as — a to hned z dvoch aspektov — ¢as chapany ako
naslednost a zmena (dAutoportrét, 1977; KoSikdri —
Kostkovet, 1978) a zaroven ¢as ako charakterizacia do-
by, v ktorej zobrazeny zije — ako histericita obrazu
(Picasso, 1976—1977). U obidvoch autorov — najma
viak u Carného — nachadzame zaroveri prvok, cha-

rakteristicky pre celu oblast portrétnej malby sedem-
desiatych rokov — zdorazneny vztah k vonkajsiemu
svetu, k vonkajSej realite, k spolocenskému kontextu,
ktory okrem priamej tematizacie v literarnej vrstve
obrazu® sa manifestuje bezprostrednymi vstupmi reali-
ty do obrazu (kolaz a p.).

Dalsie dve programové koncepcie a s nimi stvisiace
typologické okruhy slovenského portrétu sedemdesia-
tych rokov sa vztahuji na portrét ako na zobrazenie
¢loveka v jeho vizudlnej identite s celou $irkou moz-
nosti tvorby tohto typu od tematizacie samej vizuality
az po priame spredmetnenie nametovej zlozky v obra-
ze. Diapazén nazorového vrstvenia tohto prejavu siaha
od afirmativneho, v podstate pozitivistického vztahu
k faktom a k realite aZ po relativizaciu vyznamu optic-
kého vnemu. Koncepcia tychto programovych okruhov
prebieha v zasade — napriek mnohym. zvratom —
v dimenziach a v polarite istého patetizmu senzualis-
tického emocionalizmu spojené¢ho s empirickymi fakt-
mi; resp. autenticky naturalistického postoja ako
afirmativnej relacie az k inteligibilnej organizacii pria-
mej vizuality.?

Geneticky najstar§i typ portrétu v ramci obrazu
¢loveka v slovenskom maliarstve sedemdesiatych
rokov predstavuje tvorba Marie Medveckej. Medvec-
ka4 programovo spéja v obraze isty patos, senzualizmus
a emocionalitu s empirickym faktom. Koncepéne
koreni eSte v usili pédtdesiatych rokov — v snahéch
o utvorenie a kodifikovanie zavazného obrazového
typu cloveka socialistickej sucasnosti. Toto dusilie
o typizaciu vedie Medvecku k zhusteniu gesta a k su-
marnej charakterizacii prostredia, kde oznacovana
podoba sa stava len vstupnym elementom a je dalej
pretvarana v intencidch spredmetnenia istych hodno-
tovych (etickych a moralnych) obsahov, ¢ize obraz
¢loveka vystupuje vlastne ako konkretizovany zastupny
znak tychto obsahov (Portrét tavica; Mlady chovatel ;
Zena s dietatom, 1971). Spodobnenie u nej funguje
v ramci obrazu ¢loveka aj ako portrét aj ako typ.
Prizna¢né programové prvky portrétu sedemdesia-
tych rokov — t. j. spojenie modelu s prostredim a cha-
rakterizaciou modelu v jeho statuse nachadzame
u Medveckej ako intenciondlne potlacenie individudl-
nej charakteristiky v zmysle gnozeologickej typizacie
(Chlapec s trasirkou, 1975).

Odlisnym zjavom empiricko-senzualnej linie port-
rétu sedemdesiatych rokov je tvorba Stefana Rosko-
vanyiho. Roskovanyi ¢ uz vo svojich portrétoch

6. Ernest Zmetak, Symbolicky portrét Fina Medveca, olej. Ioto
T. Leixnerova

(Katka, 1979; Matka s dietatom, 1980), autoportrétoch
(Autoportrét, 1977 ; Autoportrét, 1980) alebo figuralnych
kompoziciach s portrétnymi prvkami (Malomestiaci,
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1978; Sachisti, 1980; Velkonotné vajicko, 1981) rozvija
portrétnu koncepciu, ktord sleduje rovnovahu vizual-
nej a psychologickej identity zobrazeného v zobrazeni.
Ak Medvecka zdoraziiuje typické, Roskovanyi akcen-
tuje individualitu modelu, resp. modelov a autenticitu
atmosféry, & situdcie, pribehu. Vychadzajic z empi-
rickej optiky, smeruje k zjednoteniu senzualnych vne-
mov a emocionalnych dojmov.1°

Ak zakladnym typom portrétu, t. j. typom, ktory
ma v sedemdesiatych rokoch na Slovensku najvacsiu
vyvojovi dynamiku, je portrétny koncept akcentujici
primarnu tlohu vizuélnej reality a empirického faktu,
tvorba Ernesta Zmetdka vo svojej koncepcii obrazu
¢loveka vlastne uz od zadiatku anticipuje toto stano-
visko. Zmetak vo svojich pracach re§pektuje primarnu
dlohu vizualnej reality,!! no zakladnou témou jeho
portrétov nie je vizualna podoba ¢loveka, i ked opticka
identita je jednym z délezitych <¢initelov vystavby
diela. Hlavnymi obsahovymi okruhmi — a to tak
v krajinomalbe, ako aj v portréte — st u neho obsa-
hové okruhy viazané na klasicky ideal harmdnie
a rovnovahy. Zmetak tento poriadok projikuje do
obrazu obnaZenim analytickej osnovy konStrukcie,
ktora predstavuje ekvivalent stalosti, nemennosti,
nemennosti istych konstant, determinant povahy clo-
veka. Zo Zmetékovej tvorby sa vymyka a zaroven ju
1 potvrdzuje symbolicky portrét Jana Medveca, ktory
okrem uz spominanych obsahovych okruhov nesie
1 indexy odkazujice na udalosti narodnej histdrie.

Dolezité miesto ma symbolicky portrét v portrétnej
tvorbe Ldity Ambrusovej, ktord takmer kontinuitne
od Sestdesiatych rokov vytvara portréty narodnych
dejatelov, spisovatelov (Portrét Ivana Rrasku, 1975).
Ambrusovej portréty, ktoré vychadzaju z empirickej
vizuality, v jednej rovine nesti okruhy priamych zde-
leni vztahujuce sa k vizuédlnej identite portrétovaného
a v inej symbolické hodnoty podmienené historickou
prizna¢nostou a do nej premietanymi spolocenskymi
obsahmi.

V zéasade rovnaka $truktira charakterizuje portréty
partizanov a partizanskych velitelov Eleny Lazinov-
skej (Portrét partizina Jina SuSku), ktoré rovnako
v jednom plane nesd okruhy priamych zdeleni a st
zaznamenanim oznacovanej podoby a zaroven v nich
nachadzame symbolické vyznamy a denotacie $irSieho
vyznamu historickych udalosti.1?

Do kategérie symbolického portrétu mozno v pod-
state zahrnut aj portrétnu tvorbu a cast figuralnych

prac posledného obdobia tvorby Michala Jakabcica.
Obrazova S$truktdra je u Jakabcdica rovnako ako
u Zmetaka viazana primarne na opticky vnem, ktory
dalej v obraze transformuje v zmysle odkazov k ilu-
zivnosti zobrazenia, resp. v zmysle zddraznenia jeho
symbolickych kvalit (Na straZi mieru, 1975; Deti mieru,
1979), zdoraznenia neidentity zobrazeného so zobra-
zenim. Figdru, resp. figury, ktoré v komplexe Struk-
tirnych zloziek nest hlavny vyznam, kladie do prvého
planu, ¢im s¢asti popiera empiricku priestorovi skuse-
nost (resp. presnejiie navyknuté konvencie zobrazenia
tejto priestorovej skusenosti v eurépskom umeni od
ddb renesancie) ; neviaze sa Cisto len na optickud podo-
bu, ale didva =zazniet istému momentu plosnosti
v zmysle deklarativnosti, apelativnosti, naliehavosti,
zddraznenia vyznamu figurdlneho motivu. Jakabci-
cova malba predstavuje takto na jednej strane seba-
reflexiu umenia ako umenial® a na druhej strane
v zddrazneni svojho komunika¢ného charakteru, svojej
medialnosti (pojednanie priestoru, absencia istych
farebnych kvalit v obraze) integruje do seba prvky
nového umenia smerujiceho k utvoreniu nového typu

7. Milan Chovanec, Vjlet, olej, 1979. Foto T. Leixnerova

8. Julian Filo, Riesenie problému, olej, 1980. Foto T. Leixnerova

ideového obrazu. Jakabcicova poetika vsak pritom
vychddza efte stile v zasade z konceptualneho utva-
rania (montazneho principu), ¢i, ako je to v portréte
prezidenta (Portrét generdlneho tajomnika UV KSC a pre-
zidenta republiky Gustdva Husdka, 1978—1979) z utva-
rania obrazového vyznamu na baze symboliky jed-
notlivych detailov.

V stradniciach malby tematizujtcej samu vizualitu
nachadzame i prace Olgy Bartosikovej z poslednych
desiatich rokov. Bartosikova vo svojom programe vy-
chadza z koncepcie obrazu ako z individualizovanej
konkretiz4cie konceptudlne utvoreného typu.!* V por-
tréte sa tadto koncepcia prejavuje zobrazenim istych
zdmerne zvolenych vysekov z reality, v ramci ktorych
v prvom plane je totalna vizudlna identita zobrazenej
osoby. Cistd empirickd vizualita zddraziiuje potom
konkrétnost a autenticitu zobrazenia, ktorej antipd-
dom vo vyrazovej $truktire je neutralizacia vyrazo-
vych zloziek, neutralizdcia rukopisnych elementov,
sledujica oddialenie identity zobrazeného — vizudl-
neho faktu a zobrazenia — typizaciu (Jena dneska,

hrdinka socialistickej prdce, robotnicka Marta Petrovd, 1975
Predavatka jablk na nam. Ludovych milicii, 1976).
Obdobny typologicky koncept predstavuje tvorba
Fugénie Lehotskej, ktora vsak vo svojich obrazoch
uplatiiuje pri hladani typu dne$ného ¢loveka viac
charakterizaciu v literdrnej vrstve obrazu. Hlavnou
témou Lehotskej obrazov je autenticita, ktord je
v zobrazeni dokladan4 autenticitou zobrazenych osob,
¢m vlastne cela jej tvorba po roku 1975 nesie isté
portrétne ¢érty (dko sme sadili strom dévery, 1975; Pred
prichodom druZobného vlaku, 1978; Siniecko, 1978).
Typizaciu, resp. deindividualizaciu obrazu ¢loveka
v ramci portrétneho maliarstva (resp. figuralneho
maliarstva s portrétnymi értami) vo vytvarnej tvorbe
na Slovensku v sedemdesiatych rokoch dovadza naj-
dalej Milan Chovanec. Chovanec vychadza z optickej
reality, ktort premieta do obrazu, pricom v rdmci
projekcie hyperbolizuje banalne detaily zdanlivo bez
vyznamového akcentu. Namiesto psychologickej cha-
rakterizacie autor exponuje akribiu fyziognomického
detailu, namiesto presne definovaného a detailizova-
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ného prostredia exponuje jednotlivé figliry v neutral-
nom kontexte. Jeho malba tymto na jednej strane
najdalej a do désledkov dovadza reakciu na isty
psychocentrizmus predchadzajiiceho obdobia, tak ako
sa tento javi predovietkym v malbe, vychadzajicej
z ontologickych vychodisk, a na druhej strane rozvija
niektoré jej obsahové okruhy sivisiace s témou posta-
venia Cloveka vo svete (Sldvnost, 1977; Rodina, 1977;
V zdhrade, 1978; Vylet, 1980).

Snad najreprezentativnej$i koncept obrazu &loveka
v malbe sedemdesiatych rokov na Slovensku predsta-
vyje portrétny koncept Julidna Filu. Jeho ponatie,
ktoré vyrasta z koncepcie figuralnych kompozicii, te-
maticky taZiacich zo situdcii a momentov kazdoden-
ného Zivota, kde portrétna vernost i typizacia si ved-
laj$im produktom snahy o autenticitu pribehu, synte-
tizuje v sebe vietky systémotvorné momenty. Filo
vo svojich pracach vychddza z vizuality, zvyraziiuje
odstup od zobrazeného v obraze akcentom na rukopis
1 akcentom na konceptudlne utvaranie obrazu, ktory
Jje primdrne nositefom psychologickych a moralnych
obsahov (Porirét umelca s manelkou, 1978; Vietky deii
pojdu na  rekredciu, 1977; RieSenie problému, 1980).
Zhustenie gesta, sumarna charakterizicia prostredia,
syntéza roéznych minimalne deformovanych elemen-
tov reality utvaraju potom z tychto obrazov konkreti-
zacie istych zivotnych momentov a vo vyznamovej
vrstve konkretizicie vlastnych hodnotovych obsahov.
Filov maliarsky koncept by sme mohli definovat ako
aktiviciu javovej stranky skutodnosti, projekciu inter-
nych vztahov smerom navonok a ich objektivizaciu.

Rovnako portrétna tvorba Veroniky Rénaiovej sa
viaZe v zasade na tento programovy koncept. Ak viak
u Filu nachddzame sustredenie na externé vizby
¢loveka so svetom, v Rénaiovej obrazoch ide predo-
vietkym o reflexiu a sebareflexiu jedinca v jeho kon-
frontécii so sebou a vecami okolo neho (Portrét sestritky,
1977; Sama so sebou, 1977—1979; Portrét matky, 1978—
1979). Ak u Filu ¢lovek vystupuje v ramci svojho
spolocenského statusu, u Rénaiovej nachadzame skor
konstatovanie individualneho stavu.

Ako sme uZ konstatovali, v predchadzajticom texte
v slovenskom portréte sedemdesiatych rokov zazna-
mendavame neobycajny kvantitativny, ale i kvalitativny
rozvoj. Pri sledovani jeho materialu vystupuje do po-
predia niekolko signifikantnych systémotvornych mo-
mentov, ktoré zakladaja jeho funkcionilnu (i ked nie
morfologicki) jednotu. Zakladnym systémotvornym

9. Veronika Rénaiova, Portrét s kdpeltiou, olej, 1978—1979. Foto
T. Leixnerova

prvkom je téma vradenia individua do tohto sveta,
téma jeho socializicie. Daliim priznaénym momentom
je névrat k zobrazeniu na béze empirickej optiky,
k optickej kon3trukcii obrazu i napriek tomu, ¥e jeho
zaklad je najéastejiie diskurzivny, konceptualny.
So zékladnou témou stvisi tret{ vjznamny moment —
a to charakterizacia zobrazeného v kontexte, v pro-
stredi, vo vztahoch spolotenskych a sikromnych, ako
aj doraz na okruhy spolo&enskych a moralnych vyzna-
mov. Zobrazeny je interpretovany ako celistvd osob-
nost a individualita na pozadi svojej spolo¢enskej
existencie, ¢o je napokon mnohokrat zdéraznené us
v samom ndzve obrazu (Lea Mrazova: Akademik
Szdntd ; Portrét spisovatela E. B. Lukda; Olga Barto$-
kova: Zena dneska, hrdinka socialistickej prdce, robotnitka
Marta Petrovd).

Ak napokon hodnotime slovensky maliarsky portrét
sedemdesiatych rokov v historickej perspektive, moze-
me konStatovat, %e jeho program bol v mnohom pred-
pracovany uz v patdesiatych rokoch, ked je defino-
vana jeho zdkladn4 téma a principy, aj ked vo va&ine
pripadov dochddza v praxi iba k ich priamemu spred-
metiiovaniu v ramci literarnej vrstvy obrazu a nie
k ich tematizacii vo vietkych obrazovych vrstvach.
Otvorenou otazkou umenia sedemdesiatych rokov,
ktorej tazisko viak prekraduje problematiku nasej
Stadie (i ked mnohé koncepcie v nej k nej smeruji a st
Jej tiastkovym riefenim), je problém utvorenia novej
koncepcie ideového obrazu a nového typu produktiv-
nej komunikacie.
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ITpoGiemaTnKa nOpTpeTa B CIOBAHKOI kuBomucH 70-bIX roaoB

(3aMeTKkM K aHAJM3y U THITOJIOTHH)

O6pa3 yenoseka v 6oJiee y3KO OrpaHHYEHHbIH KPYT HOPTPET-
HOTO XaHpa, Kak u300paxeHue, OCHOBHOM LIEGHHOCTHOM eqrHULIEH
KOTOPOro ABASETCS YEJIOBEK, T. €. YEJIOBEK ABJAETCS SKCIUTHLMT -
HbIM H HMIUTHUHTHBIM CIOXETOM H300paXxeHus, HrpaeT B COBpe-
MEHHOM KOHTEKCTE CJIOBALKOTO HCKYCCTBA 3HAYHTENBHYIO pOilb
Kak creuubnryeckas akCHONOTHYECKast H 3HAYHTE/bHAS Mpobiie-
Ma. ClIoKHBIH BOMPOC CO3JaHMA COLHATTHCTHYECKOTO MOPTPETA,
KOTOPBIH# 661 CBOEH (YHKUMOHAJILHOCTBLIO H XYHLOKECTBEHHBIM
KayecTBOM oTtBeyan TpeboBaHMaM oOliecTBa, MO HACTOSILLEroO
BPEMEHH SIBIIAETCA OTKPBITHIM. IIpH 3TOM BONpPOCHI, OTHO-
cAMeCs K HeMy, MMOJISSPH3YIOTCA B Pa3sMepax 3KCIUTHIHTHOM
H HMIUTHIHTHOMH npoexlny o6pa3a yenoBeka ¥ ero HHAHBHAYA b~
HBIX YEPT B KOHKpETHOM H306paxeHun. B paMkax cospemMeHHOM
crosalkoi xusonHcH nocie 1948-ro roga Mbl Mornu 661 roBO-
PHUTbH — IIPH 04eHb I'PYOOM M CXEMATHYECKOM HesieHud a3 ero
Pa3BHTHSA —— O PA3BUTHH IO CXEME: THIL ~—— AHTHTHIT H CHHTE3.
IlepBoiit 3Tanm — 3Tanm THOM3AUMH — CBA3aH ¢ 00pa30BaHUEM
M XoAM(MKaLMEH CHCTEMBI COLHAJHMCTHYECKOIO MCKYCCTBA,
C TeMaTH3auHel ero OCHOBHBIX COIEPKAHHI H HX OIpeaAMeyH-
BaHHEM B KADTHHE H XapaKTepeH IOHUMAHKEM NOPTPETa, Mpexae
BCETO KaK BH3YalbHOH IPOCKUHH COBPEMEHHOrO 4eJoBeKa
C TIOJYEPKHBAHHEM €ro MOPAJbHBLIX KavecTB. Bropoil 3ran,

KOTOpbI Mbl MOIJH 6bl CyMMapHO OGO3HAYMTL KaK YCHITHE,

TOBOPSLICE O COCTOAHHH YEIOBEKA B MHpE, COCPENOTOYHBACTCA

B TEMAaTH3alHIO OHTOJIOTHYECKMX acleKToB obpasa uesloBeka

M B MPOEKLMIO BHYTPEHHUX Pa3sMEPOB €0 NCHXHKH.

B cnosauxoit noprperHoit xuponucK 70-bIX TOHNOB MO BIH-
STHHEM BHELUHHX H BHYTPEHHHX (aKTOpPOB PA3BUTHA HCKYCCTBA
Mbl OTME€YaeM HEOOBIKHOBEHHOE DAa3BUTHE B KOJIMYECTBEHHOM
OTHOLUEHHH, KOTOpOe CBA3aHO B OoJiee IMMPOKOM ILMAHE C HO-
BBIM BO3BPaTOM K (GUIrypauuy U QUrypasibHOM XKHBOMHCH.

OcHoBHOH TeMO#i ciioBalkoro moprpera 70-bIX TOOOB ABIS-
€TCS HHTETPAUHs HHIUBHAYYMa B 9TOM MHpE, €ro COLHATH3ALHA
KdK Ha ypOBHE BHOOBOH pENpe3eHTaLMH, TAK H HA YPOBHE
MHTEPIPETALHH H/IH BO3MOXHOH CMBICTIOBO# PEaKLHH, NPHYEM
B €T0 NpOrpamMMe Mbl HaXOAUM HECKONBKO CHTHH(MHKAHTHBLIX
CHCTEMOOOPa30BaTENBHBIX MOMEHTOB:

1. nopropsromuiics Bo3BpaT K H300paxeHuio Ha 6ase SMIHPH-
YECKOH ONTHKH, K ONTHYECKOH KOHCTPYKLIMK KAPTHHBI,

2, xapakTepHcTHKa H300paxaeMoro B KOHTEKCTe, B Cpele,
B OBILECTBEHHBIX M JIMYHBIX OTHOLIEHHSX, C yJAPEHHEM Ha
3HAYKTENbHbIe OOLIECTBEHHbBIE H MOpPaibHbie TeMbl. W306pa-
JKaeMblH nojlaeTcsa Kak HeJTOCTHAS WHAMBHAYANBHOCTE H JIHY-
HOCTBb Ha (oHe cBOero oBILeCTBEHHOrO CYLIECTBOBAHMS, 4TO,
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KOHEYHO, MHOI0 pa3 MOJYEPKHYTO YK€ B CAMOM HAa3BAHHH
KapTHHBI,

3. GecnpepriBHbIT NIepeXOX TPaHHIl MOpTpeTa Kak bosee HIH
MeHee KOAHOHUHPOBAHHOIO BHIA XYyJOKECTBEHHOro H3o0pa-
JKEHHS B CTOPOHY HPYIHX XYHOXECTBEHHBIX JKaHpPOB, MPEXIe
BCEro PAaCHpOCTPaHeHHe ONpeAeNeHHbIX IOPTPETHEIX YEPT Ha
BCIO 06JacTh JKHBOIMCH, Ie aYTEHTHMHOCTh H300paxeHns
NpeNcTaBieHa ay TEHTHYHOCTHIO OAHOTO H306paxaeMoro it
Heckostbkux 0co6 (FOnmau duno, Esrenus Jlerotcka, Munan
Xosaneu).

IMpy KeNaHHH CO3JATH THIIOJOTHIO CJIOBAUKOTO MOpTpeTa
70-pIX TOIOB, MBI HAXOAHM 3M€Ch, C OXHOH CTOPOHBI, IIOPTPET
4yeJI0BEKA B €ro BH3yalbHOMH uaeHTHyHOCTH (Mapus Menseuxa,
Crenan Pomkosauy, Bnanumup Becrennuxun, Dauta AmOpy-
wosa, Enena JIa3HHOBCKA), KOTOPBIH HPEXIe BCEro TPAHHYHT
¢ 06macThio npaMoro coobienns W 0Go3navenHs n300paxenns

KaK BCTYNHTENBHOTO 3JIEMEHTA, HIIM XKe, KaK TICHXOJIOTHYECKHX
¥ MOpPAaJIbHBIX KayeCTs, C APYroit CTOPOHBI — MPEXIE BCETO —
yCHJIHE TIPOeKUHH BHyTpenHero obpasa (Jlea Mpasosa, Mosed
By6ak, Bnanucnas YapHsl), 2 Takke CHMBOTHYECKHH TOPTPET,
rhe BH3yalbHafd UIAEHTHYHOCTb MOJXET COBMECTHO OIPEHCNATH
3HAYEHME CTPYKTYPhI IPOH3BEOEHH S, HO HE ABASACTCA YCIIOBHEM;
rae onTHuyeckast (opma mpeacTaBlfeT OIpeIMEYHBAHHE Kak
3HayeHMH He BXOASIIMX B ONpeNesieHHe, TaK M IepeHeceHHe
B HACTOAIUEE ONpPENEIEHHOr0 MOMeHTa UcTOpuH (DpHecT 3me-
TaK, 4acTh TBOpYecTBa Muxauna Sxabuumua, Dauta AmMOpy-
woBa). Ceoeobpa3Hoii ABAsETCS MOPTPETHAA XKHBOIHCH, KOTO-
past u306paxaer He TOJBKO BU3YalIbHY1O Gopmy ocobObl i maer
psill IPAMBIX cOOOLLIEHHH, HO OJHOBPEMEHHO, B KOHLEHTPaUHH
XapaKTEepPHBIX MPH3HAKOB ¥ MOCHeAyoLieH NeHHANBHAYAIH3aLUHH
nyuHocTH cosnaer THi (Munan Xosanel, FOnuan ®duso).

Problems of Portrait in Slovak Painting of the Seventies

(Contribution to Analysis and Typology)

The image of man, or a more closely defined genre circuit of
portrait as representation, whose basic value unit of reality is
man, i.e. man is the implicit and explicit topic of representation,
plays a significant role as a specific axiologic and meaningful issue
within the context of contemporary Slovak painting. The com-
plex question of creating a socialist portrait that, by its functiona-
lity and its creative qualities, would meet the society’s claims on
art is still open. The issues relating to it are polarized in dimen-
sions of an explicit or implicit projection of man’s form and his
individual traits into a concrete representation, or, within the
frame of reference of modern Slovak painting after the year 1948,
we might speak of its development — using a rough and schematic
division into stages — along the line: type — antitype and
synthesis. The first stage — the stage of typization is related to
the setting up and codifying a system of socialist art, to a thema-
tization ot its fundamental contents and their objectivization in
the picture, and is characterized by an apprehension of the
portrait primarily as a visual projection of the type of contem-
porary man, with accent placed on moral qualities. The second
stage, which might be characterized comprehensively as an effort
towards expressing man’s state in the world, focuses on a thema-
tization of the ontological aspects of man’s image and on a pro-
jection of the inner dimensions of his psyche.

Slovak portraiture painting of the seventies shows, under the
influence of external and immanent developmental factors, an
extraordinary quantitative development which, on a broader
plan, is related to a new return to figuration and figurative
representation.

The basic theme of Slovak portraiture in the seventies is an
integration of the individual into this world, his socialization and
this either in the plane of pictorial representation, or in that of
interpretation, or a possible meaningful reaction with the follow-
ing significant systems forming moments in its programme:

1. New return to representation on the basis of empiric optics,

i.e. to an optical construction of the image,

2. Characterization of the portrayed person in the context, in the
environment, in social and private relations with stress on
circuits of social and moral importance. The portrayed person
is interpreted as a whole individuality and personality against
the background of his social existence, which is ultimately
repeatedly emphasized already in the very name of the picture.

3. Constant overlappings of the portrait as a certain more or less
codified type of painted representation with other painting
genres, primarily an extension of certain portrait traits to an
entire domain of painting, where the authentic nature of
portraiture is supported by the authenticity of the person or
persons portrayed (Julian Filo, Eugénia Lehotska, Milan
Chovanec).

Were we to set up a typology of Slovak portrait in the seventies,
we should find three fairly distinct circuits: first, portrait as a
representation of man in his visual identity (Maria Medvecka,
Stefan Roskovanyi, Vladimir Vestenicky, Edita Ambrusova,
Elena Lazinovska), that is primarily concerned with circuits of
direct communications and with recording of the indicated sem-
blance as an entrance element, or with psychological and moral
qualities; in the second place, it is an effort concerned mainly
with the projection of the inner form (Lea Mrazova, Jozef
Bubik, Ladislav Carny); and finally, it is a symbolic portraiture,
where visual identity may codetermine the meaningful structure
of the work, albeit it is not a condition sine qua non; here does
the optic form represent an objectivization of either nonconceptual
meanings, or the actualization of some definite moment of history
(Ernest Zmetak, part of Michal Jakabgic’s works, Edita Ambru-
Sova). A special case is given by portrait of representation, which
records not only an individual’s visual form and a circuit of direct
communications, but simultaneously creates a type in a con-
centration of characteristic signs and the resultant de-individuali-
zation of the subject (Milan Chovanec, Julian Filo).

Doplnok k bibliografii prac Alzbety
Gﬁntherovej-Mayerovej
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Roku 1979 ziskal Archiv vytvarného umenia Slo-
venskej narodnej galérie v Bratislave pisomni pozo-
stalost doc. PhDr. AlZzbety Guntherovej-Mayerovej.
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AlZbety Giintherovej-Mayerovej od F. Kresaka a K. Zava-
dovej (Ars 9—10, 19751976, s. 333—337). Ruko-
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7. Uspéch slovenské malitky v Americe. Svobodné noviny, 3
(55), ¢. 64, s. 5. Alena V. Seckdrovd v Pitisburghu.

8. Vystava Spolku vytvarnych umelcov ,,Bohtii** v Bratislave.
Svobodné noviny, 3 (55), ¢. 67,s. 5.

9. Bratislavské vystavy. Svobodné noviny, 3 (55), ¢. 81, s. 5.

10. Koloman Sokol. Svobodné noviny 3 (55), ¢&. 117, 5. 5.

11. Vystava L. Cemického v Bratislave. Svobodné noviny 3 (55),
& 119,s. 5.

12. Vieslovansky pamatnik na Devine. Svobodné noviny 3 (55),
&, 156, s. 5.

18. Bratislavské vystavy. Svobodné noviny, 3 (55), €. 256, s. 5.

14. Vystava Ervina Semiana. Svobodné noviny 3 (55), ¢. 270,s. 5.

15. Bratislavské vystavy. Svobodné noviny, 3 (55), ¢, 288, s. 5.

1948
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17. Vystava slovenského lidového uméni a nar. umélce Ferdise
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1960
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1965
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Supplement to the Bibliography of AlZbeta Giintherova-Mayerova

The supplement comprises the works of Assoc. Prof. A. Glinther-
Mayerova, found posthumously among her papers, that were
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