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Abstrakt: Text je vysledkom skimania réznych podob tendencie primitivizmu vo vytvarnom umeni dvadsiateho
storoc¢ia na Slovensku. Vyvojova etapa nazyvana postmodernou je zarovenl silnou aktualiziciou kultarneho
primitivizmu. Ten sa prejavuje nie len v rovine $tylu ako typ gestickej malby charakterizovanej ako ,,nova divokost™,
ale aj v rovine sémantickej ako znak, ¢i sibor znakov odkazujici k ,predkultarnym®, ¢i ,,proticiviliza¢nym®
sposobom Zivota. Specifickou ¢rtou slovenského postmoderného primitivizmu je umeleckd evokécia predstav
rajskych krajin a utopickych miest. Z vychodiskovej pozicie primitivizmu si v texte uvedené do stvislost! vytvarné
spracovania motivov Arkadie, utopickych krajin, ,,strateného raja“ a ,,strateného detstva®.

Kracové slova: slovenské vytvarné umenie, postmoderna, primitivizmus, arkadicky mytus, utdpia,
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Abstract: The paper is the outcome of search for vatious forms of primitivism tendency in 20th century fine art in
Slovakia. The development period of art called postmodernity is at the same time strong actualisation of the culture
primitivism. It occurs not only as a type of “new wildness” painting in style level, but also as a sign or sign group
which refers to “pre-cultural” or “counter-civilisation” ways of life in semantic sphere. Specific feature of Slovak
postmodern primitivism is an artistic evocation of the Paradise and utopia images. From the primitivism point of
view, there are presented contextually connected motifs of Arcadia, utopic lands, “lost Paradise” and “lost
childhood”.
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Postmoderna z pohl’adu primitivizmu

Leitmotivom umeleckej reflexie zivota osemdesiatych rokov bola aj v nasom geografickom a kultirnom
ramci ,obluda banalit, ,hrozba zovsednenia“, ,neautenticita existencie”, ,anonymita zivotnych
determinantov®, ,,simulakra bez originalov®, ,,gycova kultira®, ,infantilizdcia spolo¢nosti®, ,,anticivilizacné
nalady* a v slovenskych podmienkach este vzdy pritomny zazitok skdsenosti s poskodenim individuality

v prospech socialistického kolektivizmu.

Koncom osemdesiatych rokov sa na strankach Shwvenskych pobladov Miloslav Petrusek venoval jednej z
velkych tém postmoderny — fenoménu kazdodennosti. Zamyslal sa nad vyvojom kazdodennosti ako
sociologickej témy. Zvrat, ktory v sociologii nastal, ked’ do nej ,,vtrhla®“ téma kazdodennosti, nazyva
prechodom od ,perspektivy velkého odstupu'* k ,.perspeketive najblizsey mognej vidialenosti (Petrusek 1989, s. 68).
V sociolégii sa stretli dva rozlicné pristupy ku kazdodennosti — jeden, ktory ju glorifikuje a druhy, ktory je
odmietavy, alebo aspon zdrzanlivy. ,,Konflikt tychto dvoch pobladov nie je ndbodny, pretoge odriga vnitorni
ambiguitu, dvojznacnost’ kagdodennosti (Petrusek 1989, s. 68). Domnievame sa, ze tito dvojznacnost’ sa
projektuje aj v spektre vytvarnych nazorov druhej polovice dvadsiateho storocia. Petrusek poukazuje na
kazdodennost’ ako na rutinny, repetitivny, predvidatelny — normalny Zivot, ktory je v opozite k ,,velkym
ideologiam®. Kazdodennost’” ma vlastnu ,,paraetiku®, ktord je nezriedka v rozpore s kategériami velke;
moralky, alebo vedeckej etiky. Vyrovnavanie sa s tymito premennymi malo nieckol'ko podob, ktoré
vytvaraja schizofréniu, ¢i dualizmus vytvarného prejavu predposlednej dekady dvadsiateho storocia.
Jednou cestou bola extrémna individualizacia vytvarného prejavu vo forme vypitého maliarskeho gesta

v duchu eurépskeho neoexpresionizmu a s tym sivisiace ,,aniky* do projekceif novych utépii, k prastarym,



osobnym, ¢i dokonca k falosnym mytom. Druhou trasou bolo surové priznanie skuto¢nosti a vytvorenie
distancie od banalnej reality prostrednictvom ironického nadhladu v duchu post-pop-artu
a neokonceptualnych stratégii. Z hladiska domacej vytvarnej scény umenie ,,osemdesiatych® bolo tvorené
ako post-socialistické a vo vsetkych svojich aspektoch na dozivajuci socializmus reagovalo, z dnesného
hPadiska interpretovania vytvarnej kontinuity so svetovym dianim na necho nazerdme ako na

postmoderné.!

Rasttca deravost’ zeleznej opony sposobila priepustnost’ Statnych, aj kultarnych hranic. Vytvarny zivot na
Slovensku sa zdal byt’ zasiahnuty eur6pskym a americkym neoexpresionizmom, ktory reagoval nie len na
estetickil askézu konceptualizmu, ale aj na vseobecnu akcepticiu novych médii a akéného umenia.
Nemecky neoexpresionizmus skupiny Die Neuen Wilden, talianska transavantgarda (Arte cifra), novy
manierizmus Lipskej Skoly,? doznievajuce podoby pop-artu, ¢ renovovany ,art-brut® J. Dubuffeta
a skupiny CoBra neznamenali iba obnovu zavesného obrazu, ale aj reartikulaciu divokosti, iracionality,
sentimentalnosti, figuracie, symboliky, mytu, historickych tém a predovsetkym novu, a zaroven poslednt
mocnu vlnu primitivizmu v zmysle ideovo-koncepénom, Stylistickom i tematickom. Sutvislost’ medzi
postmodernou a primitivizmom spozoroval Fred Hutchison v ¢lanku Postmodern barbarians (Hutchison
2004) (postmoderni barbari; pozn.: prekl. autor). Barbarské chape ako obdobu primitivneho — prastaré,
kmenové, predkrest’anské. Stav postmoderného ¢loveka ukazuje ako velmi podobny stavu barbarstva:
podla autora ide o utrpné rozpolozenie plné nudy, straty jednoty (fragmentdcie), beznadeje a melancholie,
ktory usti do tzv. mentilnej klaustrofébie — myslenia vo vnutri uzatvoren¢ho systému kultirneho
determinizmu. Barbarské, podobne ako postmoderné, je plné mytov a tabu (prikladom je politicky
korektné rozpravanie). Jav, ktory sa v postmoderne obvykle pomenuva ako multikultirnost’, alebo

kultarny eklekticizmus, Hutchison nazyva ,,proti-kultirnost’ou®, resp. kultirnym primitivizmom.

Vhodnym dokladom postmoderného proti-kultdrneho stanoviska je rozsiahla esej Jeana Dubuffeta Dusiva
kultiira (Asphyxiante culture) z roku 19806, ktora vystihuje prave td nazorovu polohu, odkial sa formuje
maliarsky jazyk ,,novych divokych®. Kultira podla neho nie je ni¢ iné, ako institicia kontrolovana
profesormi a kultdrnymi tradnfkmi. Pre takzvany kultirny postoj je typické, ze umelecké dielo nevytvara,
iba ho pozoruje, a prave toto pozorovanie je charakteristickym rysom ,kulturneho umenia®, ktoré kazi
nevinnost’ poévodného umenia a zbavuje ho vsetkej subverzivnej sily (Dubuffer 1998). |, Kultura je estétskd.
Kulturni a estétské je toté%. Estét braje komedii a predstivd, e vroucené miluje krdsu. Ale neni Zddné krdsy, kromé
konvenini — kulturni. Krdsa je vysmeések kultury, podobné jako ledvinové kameny. S tim rozdilem, e v tomto pripade jde
0 kameny preludné, o posetilon ik (Dubuffer 1998). Tento nazor na ,krasne ako na konstrukt konvencie
a zamerné uprednostiovanie Skaredého ako sucast’ nového variantu primitivizmu nas odkazuje na
obdobie pred prvou svetovou vojnou, kedy si nemecki expresionisti vyberali z umenia prirodnych narodov
prave kvalitu expresivnej divokosti a zamerné deformacie figir posobili proti akademizmu 19. storodia.
Nazdavame sa, ze umelecka i politicka situacia diskreditovanych hodnét a pravd uplynulych desat’roci
plodili ,,hnev®, potrebu ocisty a zarovenn potrebu plurality. Rozroznenie umeleckych nazorov prebiehalo
predsa aj v ivode dvadsiateho storocia. Tieto dosledky su spojovatel'mi obidvoch druhov primitivizmu,
alebo inak — malba osemdesiatych rokov moéze byt chdpana ako aktualizicia expresionistického

primitivizmu zo zaciatku 20. storocia. Na tomto mieste treba odlisit” primitivizmus od postmodernych

! Parafrazovali sme slova Jany Sevéikovej z rozhovoru pre Artycok.tv [online], ktory bol nakriteny pri prilezitosti
vernisaze vystavy skupiny Syzygia v roku 2010. Uverejnené na internete 2.5.2010. Dostupné na internete:
<http://artycok.tv/lang/cs-cz/4199/ syzygia>.

2 Rozsiahla $tadia o maliarstve lipskej skoly s bohatym poctom treprodukcii bola uverejnena vo Vytvarnom Zivote
1987, v dvojcisle 9 — 10.


http://artycok.tv/lang/cs-cz/4199/syzygia%3e.

stylovych anachronizmov — vo forme zamernych citacil. Zatial' ¢o $tylovy anachronizmus moze byt’
akykolI'vek vyber foriem z davnejsich, ¢i uplynulych etap historie umenia, ktoré vo vysledku posobia pre
stylisticky ramec pritomnosti neadekvatne, primitivizmus vzdy operuje s aspektom odmietnutia prilisnej
prekultivovanosti, sofistikovanosti, $pekulativnosti avold po navratoch k instinktu, nevedomiu, d¢i

k starsim nabozenskym predstavam.

Ako uvadzame vyssie, novodobé divosstvo v sujetovej rovine diela je v postmoderne spajané s témou
objavovania a projektovania stratenych rajov (Arkadif), ozivovanim mytu a s rekonstrukciou utopickych
vizil. Kompaktna charakteristiku takého maliarskeho pristupu uvadza Gabriela Garlatyova v savislosti
s predstavitelom talianskej transavantgardy Enzom Cucchim: ,,Cucchi si vytvoril neakademickii osobiti
kompozicin, farebnost’ a antorské symboly (osobné mytoldgie). Pes, viik, vik, zajac, figira, lod, komin, lebka, ohert, more,
kopee, kvapka a dalsie indexy mysteridzne ovlddayi symbolicky priestor legiend inspirovany napr. pribebmi 3 talianskebo
Jolklorn a spomienok 2 detstva’ (Garlatyova 2009, s. 260). K preferencii primitivneho patrf aj stratégia M.
Paladina, ktory vytvaral kombindcie ikonografie krest'anského obrazu s archaickymi obrazmi africkej
a azijskej kultary. Podla autorky v nasom kulturnom kontexte nebola pre postmoderny obraz kIicova
tradicia kosického expresionizmu, napriek tomu, ze viaceri nasi ,,neoexpresionisti‘ priznali naklonnost’
k Jakobymu.3 Omnoho dolezitej$i mal byt” novy — ,,nomadsky* charakter umelca, ktory putoval po
Eurépe avypozickami zvidenych diel réznych obdobi a tradicii nardsal stylovd cistotu moderny

a socialistického realizmu (napriklad Daniel Brunovsky) (Garlatyova 2009, s. 266).

Generacia absolventov Vysokej skoly vytvarnych ument, ktora sa predstavila na Saléne mladych 87, bola
zarovenl generaciou vyraznych zmien s nalichavou a ¢ulou vystavnou dinnost’ou. Ide predovsetkym
o maliarov, ktotrf akademické Skolenie absolvovali v rokoch 1985 az 1987: 1. Csudai, D. Jurkovi¢, M.
Sramka, L. Teren, S. Buban, S. Bubinova. V Shwenskjoh pobladoch na tieto kultirne pohyby reagoval
Pudovit Holoska (1988). Spozoroval spolocné znaky novej malby: velké rozmery, technickd
neopracovanost’ formatu, divokd farebnost’, drsni a neskolend formu susediacu s naivitou, az detsky
prejav (Holoska 1988, s. 109). Pisatelovi sa nezdala byt’ zaujimava samotnia podoba novej malby, ale
stanovisko, odkial prichddza — odmietnutie komplikovaného sveta, strojenosti, zlozitosti a prilisného
intelektualizmu. ,,Prichddza s dsilim o &sty a pekny sen, s dsilim vyjadrit’ ich priamo, novon prirodzenoston. Chee
hovorit’ o najzdkladnesich veciach cJoveka na lstom stole, od zaciatkn sveta® (Holoska 1988, s. 109). Holoska citil
zamer byt diletantsky, Sokujico drsny a priamociary. Avsak vnutornd rozpornost’  tohto
neorganizovaného vytvarného pradu sposobovala paralelnd tendencia ironickej kritiky, ktord sa
vzt'ahovala na ,,vel’ké nardcie minulych desat’ro¢i. Tato tendencia nastolovala otdzku toho, ¢o je vlastne
posvitné a ¢o je iba ,,vyprazdnenym fetiSom* sicasnosti.

Najvjraznej$im znakom vystavy Genins Loci v Ziline (1991) — podPa recenzie Sabiny Baéikovej, bolo
znovuvyvolavanie a znovuzostavenie posvitnych znakov.* Zaujimavo vyzneli ohlasy na generacnych
prislusnikov nového maliarstva. ,,Simona Bubdnovd-Tanchmanovd ako jedna g mila slovenskych vytvarnitok, ak
vobec nie jedind dokdzala siabnut’ ag na dreii slastnych pocitov a nevabala ich verejnit’ (nezabudnutelnd peep show), ba
dokdzala viac — e md zmysel pre humor a ironin, n Zien taky vdcny* (Bacikova 1991, s. 4). Dielo Malé obrdzky je
zostavené — ako piSe recenzentka — z ,fetiSovych gycov® — rokokovych ramcekov a barokovych putti,
renesancnych anjelikov ukladanych na skorodovany povrch dosky hned vedla pop-artovej pin-up girl,
ceskoslovenského statneho znaku a symbolu zopitych rik, ¢i fragmentu Ukrizovania. Autorka recenzie

tvrdi, ze Bubanova tu paroduje samu seba, avsak zda sa skor, ze ide o sarkastické defilé r6znych podéb

3 Garlatyova hovorf o autoroch ako A. Jasusch, J. Jakoby, ale aj o lu¢eneckom maliarovi J. Szabdovi.
#I8lo o dvadsat’jeden instalacif r6znych vytvarnikov na roznych miestach mesta.
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gy¢a— zbierku fetiSov/suvenirov sudobého ¢loveka. Toto dielo je blizke omnoho starSiemu
asamblazovému objektu Stana Filka: Oldre sicasnosti (1965 — 1966)5, v ktorom na pozlitenom
zaramovanom podklade konfrontuje gotické sochy svitcov s fotografiou z ¢asopisu.® Podobne ako
Bubanovi, dava dielu ,,punc” poskodenosti, ktora akoby bola vysledkom zabudnutia, schatrania a nicenia.
Ceski teoretici na ziklade poznania pric slovenskych autorov nového obrazu zdéraziiuja $pecificky
charakter slovenskej malby osemdesiatych rokov a zdéraznuja fragment ako t’aziskovy element nového
vyrazu. Fragment spolupracuje na humornej nadsazke a v tejto stratégii chdpu dielo Simony Bubdnove;j
ako suverénne (Sevéikova — Seveik 1992, s. 11). Bubdnova sa obracia voéi falosnym mytom a reflektuje
svet, ktory je jej doverne znamy: ,,Zdpadni divik si bude muset nvédomit, e obragy kravy na obalu fokolddy u nds
JeStE nutné nemusi namenat substituci rediné gkusenosti a se Bandrillardovska simulace tn funguje jinak. Jsme v prostreds,
kde se misi tradiciondlni ambice a kolektivni vpominkové symboly s populdrni kulturon a se symboly pronikajici konzumni
spolecnost* (Sevéikova — Seveik 1992, s. 11).

Kratka poeticka sprava Mariana Kvasnicku v Profile (1991) upozorfiuje na maliara Svetozara Ilavského,
ktory sa nenachadza na ,,obvyklom® zozname ,klasikov divokych obrazov® osemdesiatych rokov a to je
paradoxné, pretoze je z formalneho hladiska pravdepodobne najexpresivnejsim a zaroven ,,najhravejsim*
autorom tejto generacie. Kvasnicka mu prisudzuje privlastok ,,postmoderny”. Zamerne o Ilavskom
nepiSeme ako o maliarovi, ked’ze m4 siroké pole posobnosti — malba, socha, objekt, intermedialny projekt
a hudba. ,,|...] Sveto llavsky sa v dnesnej inventire vyzlieka 20 svojich vulkdnov a birok, 30 svojich Zapasov a dapalov, g0
svojich obriov a g obnivania krdsy, ktord sa po stdrolia pdrila s Radekym. Je to inventira, ked je otvorené pre vsetkych
otvorenyeh, a je to Zdroverl pogvdanka na tirn po invencii. Je to, ak cheete, akési vencenie invencie™ (Kvasnicka 1991, s.
12). Ilavského malba vsak nie je iba expresivna a farebne disharmonicka, odkazuje aj ku graffiti M.
Basquiata, ¢i k art-brut J. Dubufteta (17 plutvy, styri usz, 1986; Autoportrét, 1990 ).

Stanovisko brutalnej, nedefinitivne

i malby zastival aj o nieo star§i Ivan Safranko (1931), ktory

v P4 vsedemdesiatych rokoch $tylovo nadviazal na
mal’bu Jdliusa Jakobyho, ¢o sa prejavilo variantom
novej figuracie. Podla slov Marty Hrebickovej
Safranko predstavil ,,odromantizované, a3 karikatirne
gvelicené figriry“ (Hrebickova 2008, s. 3), ktorych
drsné a lapidarne spracovanie prezradza civilny
a nepateticky pohlad. Azda trocha odvazne
moézeme konstatovat’, ze maliar pésobiaci na
periférii (najskor v Kosiciach, od roku 1963 v
Presove) anticipoval postmodernu  a divokost’

mal'by, ktord mala prist do galérii az

v osemdesiatych rokoch (napriklad mal'by Pred

Navsky, S. Autoportrét (olej, farebny sprej
na platne), 1990. zrkadlom a Spevicky, 1968).

5>  Reprodukcia je dostupna na internete:  <http://www.webumenia.sk/web/guest/detail/-detail /id
SVK:SNG.P 2604 /Stanislav%20Filko>

6 Obdobné ironické vizualne konfrontacie ,,oltaru®, ,ikony®, ¢i ,.fetisu® ako symbolu zboznej ucty a civiliza¢nych
momentov vo forme televizie, ¢i utrzkov popularnej ikonografie vytvarali aj Peter Meluzin (Ic(l)ons, 1997, objekt —
televizia ako ikona) a Jana Zelibska (Striptease, 1967, objeks).
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Daniel Brunovsky je jednym z tych maliarov novej generacie, ktori sa dosledne priklonili k stflovému
primitivizmu a k zamernej naivite vyrazu. Z hlPadiska nasho zameru hladania postmodernych projekci
rajskych krajin je tento autor zaujimavym prikladom. Urobil ,,kopernikovsky obrat™ k sebe samému ako k
umelcovi, ktory v sebe a vo svojom diele nosi celd umeleckd tradiciu — od antiky az po modernu.
V rozhovore s Janou Gerzovou (1989) reagoval najmd na otizky suvisiace s udajnou diskontinuitou
sudobej mal'by so slovenskymi dejinami a ,,nové malovanie® vysvetluje ako reakciu na zivotnu realitu:
wSe pod vplyvom takn, presu, ktory na nas gvonka posobi. Expresivita je spdsob vyrovnania sa s jestvujricon situdcion,
bez obladn na to, v ktorej lasti Eurdpy Fijeme. V'ybusnost, otvorenie sa zvniitra je logickon reakcion na dobu, v ktoref
Zijeme, a nie na trend, ktory je v Taliansku, alebo v New Yorku'* (Gerzova 1989, s. 37). V tvorivom hladani ho
zasadne ovplyvnila cesta do Talianska — v roku 1984 tam absolvoval Sest'mesacny studijny pobyt, pocas
ktorého sa mohol stretnut’ s eurdpskou histériou par excellance. Oslovila ho najmi atmosféra krajiny, kde
viditel'ne nadvizuje pritomnost’ na minulost’. Taliansko ho inspirovalo na viacerych drovniach, v prvom
rade prvky talianskej kultary a tamojsia krajina tvor{ jeho motivickd bazu, cituje Leonarda, Giorgioneho,
Tiziana a Poussina. Inspiruje sa monochrémnym zobrazovanim krajiny ranorenesanénych fresick. Rozvija
motfv metafyzickej architektury Giorgia de Chirica a symboliku babylonskych vezi. K autorovej
ikonografii patria fantastické, mytické krajiny, levitujuce milenecké pdry, cesty, mesiace, $pirdly,
personifikované melanchdlie — ide o cielavedomy program vytvarania archetypalnych obrazov. Je dblezité,
ze Brunovsky popiera, ze by to bolo poznanie talianskej transavantgardy, ktoré by ovplyvnilo jeho rukopis:
,»INie preto, e som mal mognost’ vidiet’ Clementeho obrazgy, pretoge tam som ich vibec nevidel. O jedingj vystave postmoderny
(desiatich americkych maliarov) by sa moblo povedat, $e bola pre moje formovanie rozhoduiica. Ale v skutocnosti nebola.
Formovalo ma samo prostredie, to, Ze som tam robil, maloval, vystavoval* (Gerzova 1989, s. 38). Na druhej strane
nepripust’a ani ovplyvilovanie svojej tvorby domacou modernistickou tradiciou, s vynimkou Juliusa
Jakobyho. Dékazom je jeho studentskd praca Ez in Arcadia Fgo (1982), ktort vytvoril este pred talianskou
cestou a predznamendva stratégiu prace s klasickou tradiciou eurépskeho maliarstva (Poussin). Zaroven
otvara zvlastny tematicky okruh rajskych priestorov — na zaklade nasich zisteni ide o prvé zobrazenie témy
smrti v Arkadii na nasom uzemi.” Gabriela Gatlatyova vhodne zhfna: ,,Brunovského poézie prepdjajii basnické
§ maliarskym, v Rtorjch sa vytvarajii antorské metafory: S$pirdla, veZa, milenci, melancholia. Mytologicky zdklad
spritomiinje aj rozpravkovost, metaforickost’ osobnych
pribehov a snovych atmosfér (Garlatyova 2009, s. 268)
Brunovského spracovanie alegorie Ef in Arcadia
Ego je zvlastnou kombiniciou odkazovania na
Guercinov a Poussinov obraz zaroven. Dve
deformované postavy v kubistickom tvaroslovi st
svojim expresivnym gestom ulaku po najdeni

symbolu smrti podobni Guercinovmu

spracovaniu, no pritomnost’ nahrobku s napisom
Brunovsky, D. E# in Aradia Ego Et in Arcadia Ego prezradza Poussinovu predlohu
(olej na platne), 1982.

7 Naprick tomu, Ze téma raja (a okruh pribuznych tém) sa v slovenskom maliarskom kontexte objavuje aj skor:
Rajskd zahrada Juraja Collinasyho (1958), Rajskd zahrada insitného maliara Dusana Benického (1970 — 1974);
Vyhnanie z raja od toho istého insitného maliara (1971 — 1975), Vyhnanie z raja Milana Pastéku (1983, kresba na
pepieri) a mal'ba s rovnakym nazvom Bély Kol¢akovej (1964). V sucasnosti sa téme Et in Arcadia Ego, tj. téme
mementa mori venuje okrem inych mytologickjch tém mlady autor Vladislav Zabel (1975), ktorého vystava
v Mestskej galérii v Rimavskej Sobote (2008) niesla rovhomenny nazov, kuratorkou bola Gabriela Garlatyova.
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(Guercino pouzil symbol lebky). Obraz — znak odkazuje k mytickej krajine a k dejinam maliarstva zaroven.
Na rozdiel od nasledujicich prikladov sa viak tato $Studentska praca nezaobera vyznamovym posunom

idey pritomnosti ,,smrti v raji®.

V pracach najmladsicho zo spominanych autorov — Bohdana Hostiflaka — je aktualizicia arkadického mytu
pritomna najsilnejsie. K spracovaniu témy autor pristupuje dvojakym spésobom. Najprv privolava
predstavu zasndbenej, idealizovanej krajiny a vychiadza z bohatej spomienkovej zasoby z detstva
stravené¢ho v prirode — tak vznikajui platna série s nazvom Arkddia (1998 — 2001), ¢t Krajina (1998 — 1999).
Zora Rusinova tento subor obrazov interpretuje ako vysledok traumy z industridlnej civilizacie (t.j. ako
anticivilizacny postoj) a abstraktné obrazové prvky, ktoré narusaji obraz krajiny chiape ako ,hravy
dekoratfvny prvok®, ktory je komponovany systémom obrazu v obraze (Rusinova 2005, s. 18). Druhym
sposobom je cyklus obrazov Et in Arcadia Ego (1999). Toto pojatie mytického miesta sa odvolava na
Poussinovo stvarnenie idylickej pastordlnej krajiny, ktord je sucasne upozornenim na vsadepritomnost’
smrti (bliz§ie Panofsky 1981, s. 231-250). Obrazova analdgia vety vyrytej na nahrobku, pri ktorom stoja
Kklasicisticky idealizovani Poussinovi pastieri je kombinaciou idylickej krajiny a ,,vrazedného® elementu.
Preberieme Hostinakove slova zaznamenané Zorou Rusinovou: autor saim tvrdi, ze vzdy chcel malovat’
idylu — stav pokoja. Avsak, ked sa v devit'desiatych rokoch pozrel za seba, videl vo svojich obrazoch
tragiku a rozorvanost’. V rozhovore s Janou Gerzovou maliar vysvetl'uje svoje stvarnenia rajskych krajin:
WU wila sa motiy smrti, ktord je pritomnd v idedinel krajine, viage na ug spominany zagitok 3 detstva. UZ vtedy som
vnimal velké napdtie vypljvaice 3 tobo, Fe svet bol podla mria krdsny a dobre usporiadany, a predsa v #iom bola pritomnd

smrt. Lo je velky paradox Fivota, o mozno ddva $ivotu jeho cens (podla Gerzova 2009, s. 338).

V obidvoch  pristupoch zobrazenia arkadicke;j
krajiny Hostindk vyuzfva Struktiru opozit,
kontradiktorické tvrdenie: v pripade série Arkddia
a Krajina  kladie na spodnd vrstvu iluzivne

2¢¢

zobrazenej  krajiny  vrchny ,plast rastra
zostaveného z bodiek, ktorym zdmerne demaskuje
starostlivo  pripravend  ildziu  a znemoznuje
divakovi pohodlné vnimanie linearnej perspektivy
aznazornenia  objemu  hustiny  stromov.
Predpokladime teda, Ze nejde iba o ,hravy
dekorativny  prvok®, ide ojasné priznanie
simulakralnej povahy predstavenej idyly: obrazy
raja (a mozno aj vytizené obrazy nevinnej prirody)
nemaju svoj referent. Uvedena vrstevnatost’
obrazu  odkazuje zaroven aj k skusenosti
s technickym obrazom. Vo verzii E# in Arcadia Fgo
z roku 1998 vytvara vrchnua vrstvu obrazu z nazvu

mal’by v podobe tzv. digitilneho pisma. Tym nie

Hostiak, B. F# in Arcadia Ego len Ze destruuje iluziu krajiny v spodnej vrstve, ale
(olej na platne), 1999. postuva hru odkazov k oblasti pocitacovej grafiky,

¢i dokonca ku vizualnemu jazyku videohier. Na
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krajinu sa uz nepozeraime cez zvlastny filter bodkovaného rastra, ale cez obrazovku, ¢i monitor. Hostiflak

vytvara iluziu, aby ju vzapitl destruoval. Jeho maliarske pojatie rajskej krajiny podava svedectvo o jej
existencii a neexistencii zaroven.

Konceptudlne dielo — projekt Alexa Mlynarcika —

E e Argilia (1974) je zvlastnym pripadom projektovania

| . utopickych krajin. Nepatti sice do okruhu navratu

i /E T ' N H R C H D “ H E G O krnpal’bz, no] svojiri citatnym  charakterom

! AP predznamendva postmodernu. Z nasho pohladu je

| i " "‘ { tiez predchodcom proti-kulturneho stanoviska

'/; N gr , rokov osemdesiatych. Tato dadaisticky ladena

utopia fungovala  formon  spololného  projektu  na

podobnom  principe  samostatne  slobodnej  spolutvorby

a iicasti, ako to ug bolo v pripade Myndriikovych

happeningov — clenovia kralovského dvora mobli realizovat

Hostiniak, B. Et in Arcadia Fgo vlastné aktivity, pricom kompetencie jednotlivych siradov boli

(0lej na platne), 1998. zdlezitoston ich riesenia. Umelcovym zdmerom bolo, aby

kazdy realizoval svoje viastné aktivity a iniciativy v rdmei

spolocney hry™ (Euringer — Batorova 2011, s. 190).8 Vytvarné iniciativy vo forme parafraz klasickych malieb

(Giorgioneho Pramer) a starjch majstrov podporovali neuréitost’, ¢ atemporalnost’ existencie Argilie. Cas

nezohraval lohu, pritomné sa miesalo s minulym. To indikovalo zimernud utopickost’” konceptu.

Pierre Restany opisuje Argiliu (1974) ako utopicky projekt, ktorého memorandum je zalozené na inom
utopickom programe ruskej avantgardy 20. rokov.? Ten proklamoval tvorbu ako vysledok kolektivne;
komunikacie. Z Mlynarcikovych opisov svojho diela vyplyva, ze opit’ m6zeme hovorit’ o istom variante
mikkého primitivizmu — vedomého, vo forme vyhlaseni. Prezentovana je ako d'al$i variant ,,pocty™ —
cloveku. Projekt ma dadaisticky podtén poetiky irénie, absurdity, nonsensu a predstieranej naivity.
Utopickost’ je vyjadrena zamerne. Povodna predstava o Argilii suvisi s autorovym pobytom v prirode:
wArgillia je pocta Hovekn, ktory ma svoje malé radosti i starosti, ktory pozerd na velké shnko, obdivuje ho a miluje, ktory
privoldva dagd. Ktory mad rdd vela dalsich veci, ktory ma aj svoje nepekné vrtochy. Priemerny tovek, jednoduchy a obylajny
— vo svojef najlistejse podstate, HJovek-pojem |...|° (Mlynarcik 1995, s. 148). Restany uvadza napla ¢innosti ¢lenov
Argilie ako permanentné putovanie ,inde* — v case i priestore. (Ako dokumentaciu vytvarali ironické
fotomontaze.) Restanyho pojem ,,inde” odkazuje k priznanej utopickosti projektu. Aspekt komentara,
persiflaze, citacie, vSeobecne aspekt prace s dielom vyznamnej vytvarnej minulosti sa v druhej polovici 70.
rokov objavuje v Mlynarcikovej utépii ako postmodernd Crta. ,, Argillia je vsade ainde. Geometricky siicet
vSetkych ,inde* sveta, univerzdlne indef* (Restany 1995, s. 189). Argilia priznava aj rovinu kontaktu s modernym
primitivizmom prostrednictvom akcie — ,,pocty” H. Rousseaovi. Podl'a Mlynarcika ide o maliara, ktory Zil
svoje umenie, bol jednoduchy a ¢isty — teda pochadzal z konéin Argillie (Restany 1995, s. 150). Vyber
poctenych autorov dejin umenia (Tizian, Correggio, Boticelli, Bosch, Brueghel st., Ingres, Rousseau)
naznacuje, ze unik do Argilie neznamend iba unik z kazdodennej reality socializmu, ale zaroven unik k tym

kapitolam dejin umenia, ktoré neboli socialistickjm realizmom ,,diskreditované® (k dekadencii,

8 Mlynarcik bol ,,riaditefom Kralovského protokolu® a jeho tlohou bolo vytvorit” dokumentaciu, co by potvrdzovala
existenciu kralovstva. Casom vznikol rozsiahly album fotografii a fotomontazi stretnuti a misii ¢lenov Argilie
s vyznamnymi predstavitelmi inych $titov — ide o ironické mystifikacie udalosti — stretnutie s Rooseveltom,
Stalinom, ¢i prijatie Restanyho Breznevom.
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k avantgarde, k primitivistom). Motiv uniku je napokon potvrdeny tym, ze Mlynarc¢ik sice najskor
lokalizoval Argiliu v dedinke pri Terchovej, neskor ju ,presunul® na polynézsky ostrov Bora-Bora.
V tomto svojom ,hl'adacstve dialok® sa identifikoval s Gauguinom. Argilia je prikladom kultarneho
primitivizmu (blizsie Lovejoy — Boas 1935), v ktorom civilizovany nie je spokojny s civilizaciou, v ktorej
zije. Presnejsie, ide o nespokojnost’ so sudobymi politicko-spolocenskymi podmienkami na naSom tzemi.
Aj vtomto modeli utépie sa aktualizuje obraz slovenskej prirody, ¢i nedotknutej prirody exotickych
dial'ok. Argilia je teda nie len ndzvom, ale i konceptom podobna mytu Arkadie — umiestnenie mimo vsetky

realne miesta. Idedlna, vysnivana krajina. Monatchia uprostred socialistického $tatu.

Dokladom zaujmu postmodernych a sucasnych vytvarnikov o tému Arkadie je americky vystavny projekt
Arcady Now: Paradise reimagined’ (2011) Thomasa McGlynna, ktory zostavil subor diel reflektujucich
warkadicky mytus® v roznych vytvarnych artikuldciach. Kuritor sa tu zameral na td vrstvu mytu
zasnibenej krajiny, ktora odkazuje kinterakcii cloveka a prirody, krozporu civilizovaného
a primitivistického postoja. Arkadia je utdpiou stratenej jednoty c¢loveka so zvierat'om, rastlinstvom
a nerastmi. ,,Myitus Arkddie kolise medzi drsnymi a jemmymi spracovaniami jebo permutdcis, medzi divosstvom polo-kozy
a polo-cloveka a rozptylenim ducha v osvietenej, slikom  pregiarenej atmosféricke] perspektivy, medzi dionyzovskym
a apolonskym Zivlom, medzi fenomenologickym citenim a idealistickym vedenin'* (Mcglyn 2011). Kurator v sicasnom
umen{ nachadzal diela, v ktorych je pritomna myticka ,,pastierska idea®: vizia tejto idey ako idylického
miesta, kam je potrebné uniknat’. Vystavené prace riesili problémy rozporu ,,priroda verzus I'udské zasahy

do prirody®, ,,krasy verzus banality®, ,idedlnosti verzus skutocnosti®.

Mlynarcikov projekt _Argilie, Brunovského maliarska verzia E? in Arcadia FEgo a Hostinakove krajiny
a Arkddie maji spolocny ideovy impulz. Pravdepodobné je vysvetlenie tohto javu ,,evokovania utopickych
krajin® ako symptému nutkavej potreby individudcie. Zda sa, ze koncept ,,straten¢ho raja“ sa v dejinach
umenia pravidelne objavuje a indikuje nezmieritelny rozpor civilizovaného cloveka s blazenym stavom

,»pred padom®.

Detstvo a zanik

V linii sledovania problému vyndrania sa idef primitivizmu sa dostavame k dielam, ktoré odkazuji k inym
formam ,,navratu k stavu nevinnosti. Délezitym prispevkom k maliarstvu osemdesiatych rokov, ktory
dokazuje kontinuitu vyvoja navratu zavesného obrazu od rokov sedemdesiatych, je praca intermedialneho
umelca Vladimira Popovica, ktord je (podobne ako v pripade Martina Knuta) prikladom spojenia
naivistickej formy, banalnych tém a hry ako metédy prace. V roku 1965 uskutoc¢nil Vladimir Popovi¢ akciu
Piistanie lodiiky na Dunaji, ktora prepijala objekt (vec) so zamernym spracovanim do formy akcie
prostrednictvom detskej hry. Intimna akcia mala svoje pokracovanie (a potvrdenie) v _Akcii pre styri oci
a utgpend panna, v ktorej autor vytvaral papierové ,muchlaze” (figirky podobné babkam) a napokon ich
pred ocami divakov nechaval rozmocit’ v pohari na zavaranie. Papierové objekty V. Popovica v kontexte
jeho akcif v sebe nesu silné napitie medzi idealnym stavom detstva a momentom zaniku. ,,Lodicka” je
zaroven prikladom substituovania idey detstva a strateného idylického stavu pred padom, pretoze v sebe
zahffia aspekt ,,odchadzania“. Papierova lodicka je kreacia, ktora je vopred urcenad k zaniku. Zaroven

,lod“ predstavuje jednu z foucaultovskych heterotopif, umiestneni mimo vsetky umiestnenia — odtial

10 Vystava Arcadia Now mala premiéru 11. aprila — 15. maja 2011 v Castelton State Collage ; reprizovand bola v New
Jersey City University — v septembri a oktébri 2012. Kurator predstavil diela etablovanych a zacinajacich vytvarnych
umelcov ako: Kiki Smith, Bill Doherty, Allisa Dworsky, Sally Apfelbaum, James Welling a d’alsi.



pochadza /lod’ bliznov alebo lod, ktora plava do exotickych dialok. Lod’ je podla Foucaulta najvicsou
zasobarnou Pudskej imaginacie. ,,Lod, to je heterotopie par excellance. V" civilizaci bez duni sny vysychays, spionds
nabrazuje dobrodrugstvi, a policie zamjme misto piratii (Foucault 1996, s. 86). Aj ked sme povodne
predpokladali, ze ,,Popovicova lodicka®™ bude najmi oslavou banality — a to najmi v suvislosti s vplyvnym
hnutim Nového realizmu a fluxovou poetikou, fakt, ze Popovi¢ sa tymto znakom ,,zaobera® aj v médiu
mal’by a zapaja ho do akcif roznych kontextov prezradza, ze lodicka nema iba instrumentalny charakter, je
predovsetkym cielom, ku ktorému sa autor az obsedantne vracia. Z tohto dévodu sme dospeli k nazoru,
ze lodicka® moze byt ,realnou metaforou® (blizsie Summers 2005, s. 121-154) — substiticiou detstva,

vynaranim archetypu diet’at’a, aktualiziciou mytu o stratenom raji.

Z okruhu ,,novych divokych* nadviazal vytvarni komunikiciu prostrednictvom spomienkového slovnika
detstva Iva Csudai. Aj ked zacinal podobne — s expresivnym maliarskym rukopisom, jeho paleta bola
omnoho umiernenejsia (Dva ohne, 1991) a tematicky viac konvenoval Novej figuracii, nez vypiatému
symbolizmu, ¢i ironickému zosmiesfiovaniu. Avsak v druhej polovici devit'desiatych rokov vypracoval
osobity vytvarny program, ktory predstavuje svojskd adapticiu pop-artu prisposobent pocitacovému
veku. ,,Obraz ug nevznikd ako vyraz spontinne obrazotvornosti, ale ako istd konstrukcia vytvorend 3 priviastnenych
vizudinych predioh upravenych v pocitali, ktoré antor dalej maliarsky spracuviva“ (Gerzova 2009, s. 265). Zasadnym
viditel'nym prelomom v Csudaiovom programe bola vystava 9 Easy Pieces’” (SNG v Dunajskej Strede,
1996), kde sa na obrazoch zacala objavovat’ figira medvedika (Uwmierajiice sinko, 1996). Ikonograficky subor
,»pocitacovo rezanych® postav autor vysvetluje postupnym zovsednenim nametov, ktoré boli uvolnené
v osemdesiatych rokoch (Csaudai 2009, s. 270). V snahe po originalite dospel k silne autobiografickym
prvkom. Teddy Bear je ,branou k spomienkam z detstva, detsky aspekt je podciarknuty naivizujicou
stylistikou odkazujicou ku komiksu a kreslenym rozpravkam.!? Cudzia predloha je paradoxne symbolom
obratu k individualizmu. Csudaiove platna z cyklu 9 Eagy Pieces (1995 — 1996) mo6zu byt’ zaroven chapané
ako obrazové konfronticie idey ,,zlatého veku® a prvku zaniku. Z interpreticie Petra Michalovica sa
dozvedame, ze princip dvojitého koédovania u Csudaia umozfiuje, aby jeho ,mackovia vyjadrili®
starozdkonnud mudrost’ ,,vanitas vanitatum®, co moze byt’ paralelou k zobrazeniu mementa moti vo vyssie
spominanych reprezentaciach Arkadie. A naozaj, ,,mackovia® drzia symboly zaniku — pochodenl a lebku
(Teddy, 1995). V tomto ohl'ade je mozné chdpat’ aj dielo genera¢ného suputnika Roberta Bielika Ondref a 28
lebief: memento mori je pritomné aj v vo veku nevinnosti, v stratenom raji, ¢i v idealizovanej krajine.
Zaroven popiera bez¢asovost’ utopickych projektov a predstierant ve¢nost’ obrazov simulovanej reality.
Aj Csudai ukazuje napitie medzi idealitou a realitou, jeho Arkadiou je spomienkovy vizualny element
detstva a symbol smrti postva zmysel zdanlivo bandlneho obrazku k vyjadreniu bazalnej Zivotnej skepsy.
Ponuka sa tiez vysvetlenie, ze Hostindkov zamerny akademizmus a Csudaiov ,,kompjuterovy naivizmus®
nie su len ,,nadlahcenim® zavaznej témy temporality bytia, si sposobom diStancie od témy, ktora je vzdy
bytostnou realitou autora. Guercinov a Poussinov obraz o smrti pritomnej v raji je predsa popretim
naivnosti, obrazovym odhalenim Majinho zavoja — ilazie o existencii. Csudai sa sprava k malbe podobnym
sposobom ako Hostinak — na jednej strane trpezlivo premal’dva banalne namety, na strane druhej ukazuje
zanik starého chdpania zavesného obrazu — a to robi metdédou repeticie, ako si v§imla Beata Jablonska:
»»INiekolkondsobnym namalovanim tej iste] reprodukcie popiera vysostne autenticksi devizn mally — origindlnost’— prave ti

vlastnost, ktorou sa doteraz mobla vymedzovat’ voli reprodukcnym médiam'‘(Jablonska 2000, s. 103).

19 Easy Pieces (9 Lahkych kaskov): Teddy, Umieragiice sinko, Ozveny, Let, Cinovy dagd, Jelenec, Praca, Ochrana, Hasi Totarsch
(oleje na platne, 1995 — 1996).

12 Spomienkovy svet ako ikonograficky sibor bandlnych predmetov vyuziva vo svojej malbe Jozef Baus, najmi
v cykle Tkony, 1996 — hlavnym symbolom — brinou do minulosti — je tu predmet / $pulka, ¢ast’” detskej hry.
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Na zaklade uvedenych pripadov umeleckych reprezentacii preferencii primitivneho moézeme (aj ked’ na
skromnej ploche) ukazat’ ako sa primitivizmus — doélezity fenomén moderny — rozvinul a modifikoval
vumen{ postmoderny. Ndzory Jeana Dubuffeta
aim pribuzné vyjadrenia Daniela Brunovského
vsak dokazuju, Ze primitivizmus je predovsetkym
umeleckym fenoménom vznikajucim ako reakcia
na $pecifickd  kultdrnu = situaciu, ako symptém
preferencie  autenticity  vyrazu.  Kldcovou
odlisnost’ou v porovnani s modernou sa ukazuje
byt skepticky pristup k nevinnosti a k idealite.
Povodna  gauguinovskd  predstava o §tasti
najdenom mimo civilizaciu, ¢i ,,inde®, je v pripade
»Mlynarcikovej Argilie, ,,Hostinakovej Arkadie®,
,Popovicovych lodiciek®, ,»Csudaiovoych
macikov® reprezentovana ako projekcia tuzby,
zamerne ukazuje na utopické  koncepcie.
Pociato¢na  divokost”  maliarskeho  rukopisu
obrazov druhej polovice osemdesiatych rokov sa
pomerne rychlo ustalila na pokojnejsich formach
réznych druhov neoklasickej, ¢i neoakademickej
malby. Myticka krajina — Arkadia je na sklonku

osemdesiatych ~ rokov v obrazoch ~ Bohdana

Csudai, I. Teddy. Cyklus 9 Easy pieces Hostinaka opit’ zbavovana bezcasovosti a ideality.

(olej na platne), 1995. Ja (smrt) som dokonca aj v Arkadii“ tu
]

»vyslovuju® nové symboly destrukcie — sopka,

raster geometrickych prvkov, digitalne pismo. U Csudaia sa téma mfytu a kolektivnej pamite T'udstva

presuva do intimnych sfér, k jeho spomienkam z detstva. Csudaiov ,,macik® konotuje pribuzné obsahy

ako Hostindkove krajiny — nevinné, rajské, vecné, prvotné. Pritomnost’ symbolov mementa mori vSak

menia povodne primitivisticky ladeny vyznam, kI'a¢ k dekédovaniu posolstva teda nalezi rovine syntaxe.

Obrazy — znaky maji $truktiru popretia (negacie): ,,Toto nie je raj. Toto nie je nevinnost’. Toto nie je
> e

skuto¢nost’. U Hostinidka je navySe negovana aj iluzia a pokial Nicolas Poussin negoval vecn,

idealizovanu Arkadiu, mlady maliar neguje iluzie technickych obrazov a virtualnych realit.
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