





SLOVENSKA AKADEMIA VIED
UMENOVEDNY USTAV

VEDECKY REDAKTOR
Akademik Jan Dekan

RECENZENTI
Dr. Lubos Hlavaéek, CSc.
Prom. hist. Liuba Belohradska

ZOSTAVOVATEL
Dr. Fedor Kresak

ﬂl‘S 2/1984.

z modernej

slovenskej grafiky,

kresby a socharstva *

Veda, Vydavatelstvo Slovenskej akadémie vied
Bratislava 1984




© Veda, vydavatelstvo Slovenskej akadémie vied, 1984

Obsah ® Copep:xxanne ® Contents ® Contenu ® Inhalt

Dana Bofutova: Uvahy o slovenskej pamétnikovej tvor-
be rokov 1945—1980 7
Zuzana BartoSova: Slovenské socharstvo 1945—1948. 25
Igor Gazdik: Modernd slovenskd kresba (poznamky

k rokom 1945-1980). 35
Dagmar Srnenska: Socidlne a expresivne tendencie slo-
venskej grafiky 1911-1944. 63
Eva Trojanova: K problematike rozvoja ranej grafic-
kej tvorby Vincenta HloZnika. 85
Gerhard Komora: Fenomén knihy (prispevok k cha-
paniu knihy ako vytvarného diela). 99

Hana BopxyTosa: PasmbiliieHHss O CO3AaHHH NaMsITHHKOB

unu caosauxofi rpacduks B uepuon 1911—1944 rr. 7
3ysana Bapromosa: Ciosaukast ckyJdbntypa nepuoga 1945
Meyanust X nepuoay 1945-—1980 rr.) 25
Hrop Tasauk: Cospemennntit ciobaukuil pucynox (Ilpu-
—1948 rr. 35
Harmap Cpuencka: CouuasbHple I 9KCIPECCHBHbE TeHMIEH-
8 CaoBaknu B 19451980 rr. 63
Esa Tposuosa: K npoGaematike pasBuTHSI panliero rpa-
¢uueckoro TBopuectsa Bummenra I'noxunKa, 85
Fepxapan Komopa: (eHOMeH KHHTH. 99

Dana Bofutova: Reflections on Slovak Memorial

Ensembles of the Years 1945-1980. 7
Zuzana BartoSova: Slovak Sculpture 1945—1948. 25
Igor Gazdik: Modern Slovak Drawing Art (Notes on
the years 1945-1980). 35

Dagmar Srnenska: Social and Expressive Tendencies of

Slovak Graphic Arts 1911—1944, 63
Eva Trojanova: Development of Vincent HloZnik’s
Early Graphic Work. 85
Gerhard Komora: The Book Phenomenon. 99

Dana Bofutova: Les réflexions sur la création monu-

mentale slovagque d'années 1945—1980. 7
Zuzana BartoSova: La sculpture slovague 1945—1948

25
Igor Gazdik: Le dessin slovaque moderne (notes d’'an-
nées 1945-1980). 35
Dagmar Srnenskd: Les tendences sociales et expressives
de la graphique slovagque 1911—1944, 63
Eva Trojanova: A la question du progrés des débuts
de la création graphique de Vincent HloZnik. 85

Gerhard Komora: Le phénoméne du livre (article
d’entendement du livre de fagon d'oeuvre artistique).
99

Dana Bofutova: Betrachtungen iiber das slowakische

Denkmalschaffen der Jahre 1945--1980. 7
Zuzana BartoSova: Slowakische Bildhauerkunst 1945—
1948. 25
Igor Gazdik: Moderne slowakische Zeichnung (Anmerk-
ungen zu den Jahren 1945-1980). 35
Dagmar Srnenska: Soziale und expressive Tendenzen
der slowakischen Graphik 1911~1944. 63
Eva Trojanova: Zur Entwicklungsproblematik des frii-
hen graphischen Werkes von Vincent HloZnik. 85

Gerhard Komora: Phinomenon des Buches (Ein Bei-
trag zur Auffassung des Buches als eines Kunst-
werkes). 99




I'Jvahy o slovenskej pamatnikovej tvorbe

rokov 1945—1980

DANA BORUTOVA

Problematikou pamétnikovej tvorby sa u nas
v neddvnom obdobi zaoberali mnohé ¢lanky aj
samostatné publikiciel, zamerané raz na prierez
jej vyvinom, inokedy na Specifikd jednotlivych
realizdcii alebo monumentdlnej tvorby vobec.
Viaceré élanky reprezentuju usilie o komplex-
ny pohlad na nasu paméitnikova tvorbu, naze-
rajuc na problematiku zo zorného uhla syntézy
architektary a ostatnych druhov vytvarného
umenia, resp. hladania podstaty ich vzajomného
vztahu?. Vyvin paméitnikovej tvorby u néas do-
kumentuju premenami v pristupe k dielu, teda
premenami v ponimani principov syntézy, ne-
raz sa v8ak rozchadzaji vo svojich zadveroch
o smerovani vyvinovych tendencii, resp. o prio-
rite jednotlivych umeleckych druhov v rameci
stfasnych trendov pamétnikovej tvorby3. Sna-
hou tejto prace je prispiet k rozboru danej pro-
blematiky pokusom o vysledovanie zakladnych
vzajomnych vzfahov a suvislosti, podmiefiuju-
cich a ovplyviiujacich tento druh tvorby v slo-
venskych podmienkach. Nie je teda cielom prace
podat chronologicky prehlad o realizdciach pa-
métnikov (tazko by bolo moZné v tomto ohfade
priniest eSte nie¢o nového) — preto chronolo-
gické hladisko povazujeme za vedlajsie, pomoc-
né. Ide predovietkym o postihnutie zédkladnych
principov tvorby z hladiska budovania uréitého
priestoru, priestoru ako zdkladu pre uplatnenie
Jednotlivych umeleckych druhov, ale aj priesto-
ru ako vysledku tvorby, priestoru, ktory je for-
movany umeleckymi prostriedkami, naplneny
bohatym myslienkovym obsahom a nabity
zvla§tnou atmosférou. Dévodov pre volbu ta-

kehoto pristupu k pojednavanej tematike je via-
cero; patri medzi ne najmi skuto¢nost, Ze pa-
métniky, podobne ako iné architektonické resp.
vytvarné diela, sa uplatiiujid v uréitom SirSom
ramci, od ktorého ich nemozZno izolovat. Rozma-
nitym spoésobom a na réznej drovni sa zaélefiuju
do priestoru, s ktorym ich spaja mnoZstvo vi-
zieb, vo vicSej ¢i menSej miere determinuju-
cich umelecky koncept tvorcov.

Pamitniky a pomniky* stelestiuju Iudsku
tuZbu zvitazit nad neuprosnym pohybom ¢&asu.
St milnikmi histérie, vypovedaju o dobéch,
ideach a udalostiach, ktoré podnietili ich vznik,
vypovedajui o Tudoch, ktorych &iny oslavuju, aj
o Tudoch, ktorych ruky ich stvorili.

V priebehu historického vyvinu nadobudali pa-
métniky mnohoraké formy, z ktorych niektoré
zanikli so stdrodiami a iné dodnes pretrvavaju
vo svojich povodnych alebo &iastoéne transfor-
movanych podobach. Co sa viak od vekov ne-
zmenilo, je predovSetkym snaha ¢o najvyraznej-
Sie, presvedéivym spdsobom zaznamenatf urdité
vyznamné skutocnosti a idey, odovzdat posolstvo
dalSim generaciam, ako aj snaha vytvorit dielo
putajuce pozornost, vélenené do $irSieho priesto-
ru, ktory si uré¢itym sposobom podmatiuje, or-
ganizuje, Siriac okolo seba $pecificki atmosféru,
ktord pritahuje a opantdva divdka a podporuje
tak ucinnost celku. To vietko sa deje prostred-
nictvom suhrnu Specifickych vyrazovych pro-
striedkov, ktorymi tvorcovia pamétnikov dispo-
nuju. Priklady z histérie nas presvieddaju, ze
tato formélno-kompoziéna funkcia pamitnika si
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zachovava uéinnost aj za podmienok, ked jeho
konkrétna historicka informdacia uz nie je zrozu-
mitelnd, resp. aktudlna, takze sa prakticky pria-
mo neuplatiiuje.’

Vztah pamétnika k prostrediu, v ktorom sa
nachadza, moéze matf rozmanité kvality. V zasade
mozno z mnoZstva realizacii rozlisif a vydlenit
tieto spdsoby priestorového rieSenia pamétni-
kov:

— diela zakomponované do ,hotového® kra-
jinného resp. urbanizovaného prostredia, ktorého
existujuci priestorovy rozvrh nijako podstatne
nemenia, ale ho vyuZivaju, ozvlastauju, dopl-
fiaji o novy, zviésa dominantny prvok;

— diela podstatnym spdsobom transformujtice
prostredie, do ktorého sa vélenuju, resp. diela
vytvarajuce celkom ‘novy priestor, viac alebo
menej do seba uzavrety;

— diela kombinujuce v réznom pomere a roz-
nym sposobom obidva uvedené principy.

Pri tomto ¢leneni treba vsak mat stale na zre-
teli aj historicko-vyvinové suvislosti tvorby, aj
otazky riefenia vzajomného vztahu ideového
a funkéného obsahu diela.

7 aspektu historického moZno konstatovat
predovetkym postupné rozsirovanie palety vy-
razovych prostriedkov tohto druhu tvorby v ¢a-
se. K jednoduchym klasickym architektonickym
pamitnikom obeliskového typu a k prevazne so-
charsky ponatym pomnikom (podstavec a socha
resp. susos$ie) pribudli v priebehu vyvinu mnohé
typy paméiinikov rozmanitym spodsobom uplat-
nujuce architektonické a socharske principy.
K dielam, kladicim déraz ¢isto na ideovy obsah,
pribudli diela, ktoré stelesiiuju nové nazory na
ideovo-politicku, eticka a vychovnd funkciu pa-
matnikov a predstavuju podnety pre dalsi vyvin
tejto tvorby. Nové typy pamaditnikov zahriuju
do svojich ensemblov priestory muzei alebo za-
chované prvky autentického prostredia, zvySu-
juc tak svoju informac¢no-dokumentarnu uéin-
nost. Duchu spétosti ideového a funkéného ob-
sahu zodpoveda aj vytvorenie typu pamitnika-
muzea ako Specificky vytvarne ponatého archi-
tektonického diela. Cely tento vyvin, logicky
spaty s vybojmi jednotlivych umeleckych druhov
a s premenami v nédzoroch na problematiku in-
tegracie architektury s ostatnymi druhmi vy-

tvarného umenia, viedol k prehlbovaniu kom-
plexnosti pristupu k tvorbe pamétnikov a k sna-
he o dosiahnutie ich maximadlneho u¢inku na
béze hladania a vytvarania novych priestorovych
vizieb jednotlivych kompoziénych prvkov en-
semblu.

Riesenie priestorovo-kompoziénej osnovy pa-
métnika ako zdkladu pre integraciu architektiary
a ostatnych druhov vytvarného umenia si vyza-
duje diferencovany pristup podla povahy ideo-
vého a funkéného obsahu diela a podla cha-
rakteru daného prostredia.

Pamdtniky spité s pamitnym miestom kon-
krétnej historickej udalosti, situované vo volnom
prirodnom prostredi, v §irSom krajinnom ramci,
kladu si za ciel uputat zdaleka pozornost pri-
chédzajuceho, zvyraznif ideu vyznamnych uda-
lesti, ktoré sa tu odohrali, skonkrétnit ich cel-
kovy priebeh i jednotlivé deje, odovzdat posol-
stvo vo vyraznej, zrozumitelnej forme. V ramci
ideovo-vychovnej funkcie pamétnika stoji v po-
predi historicky odkaz, podany v symbolicke]
rovine, myslienkovo vyznamny pre vytvaranie
narodnych tradicii, pocitu narodnej hrdosti ¢&i
spolo¢enskej uvedomelosti.

Pamitniky situované v krajinnom prostredi
sa Casto komponuju ako rozsiahlejSie aredly, za-
hriiujuce do svojho komplexu uréity krajinny
vysek, ktory bud ponechavaju v pdvodnom, au-
tentickom stave v relativne volnej vizbe na jed-
notlivé prvky pamétnikového ensemblu, alebo
ho vyélenuju zo SirSieho ramca, ohrani¢uju,
a vytvorenim symetrickej uzavretej kompozicie
buduju priestor kontrastujuci s okolitou volnou
prirodou.

Pamitnikové aredly raného povojnového ob-
dobia — ¢asto cintoriny padlych hrdinov — su
v prevaznej vacSine komponované na ziklade
druhého z uvedenych principov. Priestor je or-
ganizovany podla prisnych osovych geometric-
kych schém, jednoznaéne usmernujicich pohlad
i pohyb divdka v priestore k jedinému ustred-
nému, dominantnému prvku, v ktorom vrcholi
gradacia ideového i priestorovo-hmotného kon-
ceptu celku. Strohy architektonicky koncept
vymedzoval pole pdsobnosti pre vytvarné ume-
nie, zvié8a pre uplatnenie sochéarskych reliéfov,

1. Pamditnik a cintorin partizanov a wvojakov 1. ¢és. armddneho zboru v Liptovskom Mikuld$i na vrchu Ni-
cové. Foto D. Boiutova.

pouzitych casto ako prostriedok gradicie ideo-
vého obsahu smerom k ohnisku komplexu, resp.
pre socharske ,,dotvorenie“ architektonickej for-
my ustredného prvku prostrednictvom reliéfu,
figurdlnej plastiky alebo sUso$ia. Architektura
a socharstvo tu zili v symbidze vedla seba ako
dva prvky, ktoré sa navzajom dopliaju a pod-
poruju a ktoré by v pripade vzdjomného odli-
Cenia — i ked sa uplatiiuju zdanlivo nezavisle
— boli viac alebo menej ochudobnené, stratili
by na svojej vyraznosti, posobivosti a zrozumi-
telnosti. Prisny monumentalny klasicky archi-
tektonicky rozvrh, podavajuci obsah pamitnika
v symbolickej rovine, vyuziva vytvarné resp. so-
charske prvky na rozvedenie tstrednej myslien-
ky v epickej rovine. Realistickou formou podané
socharske dielo, podfarbené ¢asto gestom plnym

patosu, konkretizuje zdkladnu tému celku, za-
raduje ju do Sirsich suvislosti.

Arealy pamétnikov-cintorinov raného povoj-
nového obdobia sd situované ako dominantny,
ovladajuci prvok svojho $ir§ieho okolia, z ktorého
sa v8ak jednoznadne vyélefiuju a vodi ktorému
sa ¢lastoéne uzatvaraju. Tento uzavrety priestor
vedie navdtevnika sledom vopred stanovenych
zornych uhlov, skytajicich pohlfady na jednotli-
vé prvky ensemblu a smerujucich k ustrednému
bodu celku. Vytvaraju zvlagtnu atmosféru patosu
velkych hrdinskych éinov a fazkych obeti, kto-
rymi bola vykupend na8a sucasnost. Ako pri-
klady pamétnych cintorinov utvaranych v tomto
duchu mozno uviest cintoriny padlych vo Svid-
niku, na Dukle, vo Zvolene, v Liptovskom Mi-
kulési, v Priekope a dalie.




2. Pamdtnik a cintorin osloboditelov v Bratislave na
Slavine. Foto F. Hideg.

Cintorin 9000 padlych sovietskych vojakov vo
Svidniku (kolektiv autorov: arch. K. Lodr, J.
Kumprecht, V. Sedivy, J. Syrovétka, soch. F.
Gibala, J.Barto§, J. Hana, O. Kozak), dokonéeny
roku 1954, ma priestorovo pevne stanovenu geo-
metricku osnovu. Divak je pevne vedeny v smere
hlavnej kompoziénej osi k dominante, ktoru
predstavuje 33 m vysoky obelisk (zo spiSského
travertinu) s reliéfmi v spodnej ¢asti (Partizan-
ska hliadka SNP a Utok Sovietskej armady).
‘K obelisku vedie mohutné schodiste s bohatou
socharskou vyzdobou (susosia socharov J. Hanu
a F. Gibalu).

Pamiitnik a cintorin partizdnov a vojakov 1. Cs.
armddneho zboru v Liptovskom Mikuldsi na vr-
chu Nicové (arch. L. Bauer, A. Buzik, soch. A.
Groma, M. Ksandr, realizacia 1959—1961) je
situovany na mieste tazkych bojov, na navrsi
ovladajucom krajinnd scenériu. Postup osovo
komponovanym priestorom usmernuju a akcen-
tuju dve vstupné susoSia (bronz), slavnostné
schodiste ustiace na vyvySené plateau, na kto-
rom sa nachadzaju vazy pre grécky ohen a u-
stredny obelisk, v spodnej ¢asti zdobeny reliéfmi,
s hviezdou na vrchole (celok je z bieleho va-
penca).

Cintorinu bojovnikov 1. &s. armddneho zboru,
padlych v priestore karpatsko-duklianskej ope-
rdcie, dominuje 28 m vysoky architektonicky pa-
maitnik, vybudovany v rokoch 1947—1949 podla
projektu arch. J. Grusa. Vysoky zulovy pyléon
klinového tvaru obsahuje v spodnej Casti prie-
story obradnej siene (Upravy v interiéri po roku
1962), smerom k cintorinu sa vSak otvara, tvoriac
akusi niku, ktora bola doplnena susoSim J. Ku-
licha Vdaka slovenskej matky. Symbolicky ob-
sazny architektonicky twar pamétnika, ako aj
uplatnenie interiérového prvku obradnej siene
st nové oproti star$im, predvojnovym koncep-
ciam, ale aj v porovnani s beZnou sudobou tvor-
bou. Stroha pravidelnost priestorového usporia-
dania cintorina je zmiernena prechodom sadovo
upravenej zelene do volného priestoru okolitého
haja.

Podobné zakladné charakteristiky ako pre pa-
mitniky v krajine platia aj pre pamétné cinto-
riny budované v mestach alebo v ich tesnej bliz-
kosti: ich vztah k okoliu spoéiva v snahe vy-
tvorif jednak dominantny prvok vo vzfahu
k mestu ako celku, uplatiujici sa v panorame
mesta, jednak prvok, ktory sa vyclenuje z cel-
kového mestského priestoru charakterom svojho
usporiadania.

Pamdtnik a cintorin osloboditelov na Slavine
v Bratislave (arch. J. Svetlik, soch. L. Snopek,
J. Kostka, R. Pribi§, A. Trizuljak, interiérova
vyzdoba J. Krén a D. Castiglione, rok dokonde-
nia 1960) vytvoril vyznamnu dominantu, ktora
sa vyrazne uplatiiuje v konfigurdcii mesta —
jednak v siluete a jednak v pocetnych priehla-
doch. Architektonicko-vytvarny koncept sa opie-
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ra o rytmicky stupajici terén, reSpektuje roz-
miestnenie Siestich masovych hrobov a pravi-
delné usporiadanie cintorina doplfia socharskymi
dielami, ktoré s mysSlienkovo pevne viazané.
Nastup do aredlu akcentuje dvojramenné scho-
diste a reliéf (Prisaha nad bojovou zdstavou od
L. Snopeka). Pristupova cesta pomedzi hroby je
na hornej plodine lemovana dvoma dvojicami
Zzenskych postdv (stsosia Vdaky od J. Kostku),
hlavny nastup je zdérazneny dvoma susoSiami
(Uprostred boja od J. Kulicha a Nad hrobom spo-
lubojovnika od T. Bartfaya). Koncept vrcholi ar-
chitekturou vlastného pamaitnika, ktory predsta-
vuje kombindciu uzavrete] pietnej siene so stipo-
vou ochodzou a klasického obelisku. Ideova linia
socharskych diel pokracuje reliéfnou vyzdobou
vstupnych dveri pietnej siene (R. Pribi8) a vrcho-
1i plastikou (Vitazstvo od A. Trizuljaka), ktora
korunuje vertikalu obelisku. Jednotlivé zlozky
komplexu vnima divak samostatne, viaZe ich pra-
ve architektonicko-priestorovy koncept usmer-
nujuci pohyb navstevnika a ideova nadvéznost.
Organizdcia priestoru pamétnikov situovanych
v krajinnom prostredi sa postupom dasu -—
v spétosti s vyvinom architektiry a vytvarného
umenia v8eobecne — meni. Nastava uvoltiova-
nie prisnych kompoziénych schém, prejavuje
sa snaha o potladenie, rozruSenie ostro vyme-
dzenych hranic, sprevidzand tendenciou k dy-
namizéacii priestoru. Priestor pamétnika sa navo-
nok otvara, rozplyva sa postupne v okoli. Po-
zornost puta lapidarnostou svojej hmoty,
expresivnostou posobenia. Sudobym tendencidm
vo vyvine architektiry a vytvarného umenia
zéroven zodpovedd postupna premena formové-
ho ponimania hmoty paméitnika. Casto sa stre-
tavame so zblizovanim aZ splyvanim architek-
tary a plastiky — v konkrétnej hmote plynule
prechddzaju od jednej k druhej, hranice medzi
nimi sa stdvaju fazsie postihnutelnymi.
Monolitickd hranolovitd forma pomnika J.
Svermu na vrchu Ostredok v Nizkych Tatrdch
(1958—1960, arch. L. Beisetzer, soch. L. Snopek)
sa Ucinne uplatiiuje v rozlahlom krajinnom pro-
stredi svojim hmotovym a siluetnym pdsobenim.
Socharska zloZka, reprezentovana reliéfom stu-
pajucim po obvode hranola, je tu tesne spita
s architektirou. Podnetnym spdsobom oZivuje

3. Pamdtnik sovietskych letcov v Badine. Fotoarchiv
SFVU.

v transformovanej podobe myslienku historic-
kého reliéfu resp. triumfélneho stlpa. Padna sta-
tickd hmota pomnika je ¢iastoéne dynamizovana
vzostupnym rytmom a §trukturdlnym kontras-
tom epickej socharskej zlozky. Z hladiska prie-
storovych vézieb predstavuje hmota hranola do-
stredivy bod, pevné ohnisko $ir§ieho krajinného
vyseku. Vo svojom bezprostrednom okoli vSak
prostrednictvom sochérskej zlozky uplatiiuje dy-
namické pdsobenie $pirdlovitého resp. kruzivého
pohybu, do ktorého viahuje divaka.

Pomnik padlgm letcom SNP v kidpeloch Sliad
je situovany v prostredi lesoparku nedaleko k-
pelného domu Palace (arch. J. Chrobéak, soch. M.
Ksandr). Na mramorovom plateau sa nachadza
kubizujuci tvar (realizovany v kove), evokujuci
formy stroskotaného lietadla. Znadné priestorové




ranu,

juce ontrasty hladkych
plo h rozliéného sklonu pod-
ju vznik Specifického napétia, dynamizmu

a dramaticky uGéinok diela.
. Pamdtnik sovietskych letcov v Badine (na na-
vréi nad letiskom Tri duby, dokondeny roku 1975,
arch. E. Stanéik, soch. A. Vika) méa podobu troch
pylonov v tvare ,,.L.“, ktorych ramena ¢neju ra-
didlne do priestoru (nehrdzavejuca ocel, vyska
5 m, rozpétie ramien 12 m). Zatial ¢o pylény,
symbolizujice kridla lietadiel, predstavuju od-
strediva silu, smerujucu do Sireho volného prie-
storu okolo pamétnika, v centre umiestnené re-
liéfne jadro z hydronalia ma tuto tendenciu k po-
hybu ¢&iastoéne vyvazZovat, fixovat hmotu
pamiétnika v danom bode pri zachovani potreb-
ného napidtia. To sa mu vSak nie celkom dari,
pretoZe je v porovnani s hmotou kridel pomerne
stbtilne — v dialkovom pohlade sa uplatiuje

slabsie.

Pamdtnik 2. &. paradesantnej brigddy v Krpd-
¢ovej (dokondeny roku 1975, arch. M. Mojzi§,
T. Uénay, soch. J. Kubi¢ka) vyvolava dojem
Uzemdistej masivnosti, hmotnosti, ktord pésobi
kontrastne vo vzfahu k pozadiu, tvorenému hus-
tym porastom $tihlych ihli¢natych stromov. Kon-
trast je zvySeny svietivym efektom bieleho
beténu na tmavom pozadi, ako aj zvlnenym ryt-
mom linii a kriviek siluety, tvorenej zoskupe-
nim oblych objemov, symbolizujucich padéky.
Pohyb po diagonalne, oblikom vedenej pristupo-
vej ceste ponuka divakovi rad pohladov na pre-
menlivost siluety a hru objemov. Plasticko-archi-
tektonicky symbol rozvija v epickej rovine sled
reliéfov umiestenych v prednom plane. Hmota
pamétnika je situovana excentricky na volnom
priestranstve obkolesenom lesom s priehladmi
na vzdialené konéiare Nizkych Tatier.

Obdobne na pokraji volného prirodného prie-
stranstva a na pozadi vysokej zelene je situovariy
aj pamdtnik SNP v Kunerade (1964, arch. M.
Kusy, soch. R. Pribi§). Architektonicky koncept
priestoru a vedenie pristupovych ciest vrcholi
v strohej geometrickej architektonickej forme
(betén), na ktorej je pripevnena reliéfna plastika
Zeny so zastavou v pohybe vpred (bronz). Pohyb,

naznadeny v plastike gestom a liniami tela, dra-
périi i zastavy, je v architekture zddrazneny si-
luetou beténovej steny, ktora ma tvar trojuhol-
nika postaveného na jeden zo svojich ostrych
uhlov, kym druhy ostry uhol ukazuje vpred
a smerovanie dramatického pohybu plastiky tak
podtrhava lapidarna linia prepony trojuholnika
ako diagonaly ¢énejucej do priestoru.

Obdobné tendencie mozno sledovat aj v tvorbe
pamitnikovych aredlov. Straca sa prisnost, tu-
host priestorovych vizieb. Priestor sa komponuje
volnejsie, navonok sa otvara a rozvija sa via~
cerymi smermi. Stavia viacero kompozi¢nych
bodov réznej dolezitosti a réznej povahy. Nena-
értava presne a neusmeriiuje vopred pohyb di-
vaka, ale utvara podmienky pre jeho volny po-
hyb a pre individudlne vnimanie. Stratu monu-
mentéalnej patetiénosti nahradza vytvorenim
atmosféry autentickosti, presvedéivost a ucinok
obsahovej vypovede zvysuje zdéraznenim totoz-
nosti s miestom konkrétnej historickej udalosti,
dokumentarnou konkrétnostou. Priestorovy kon-
cept neraz zahriuje konkrétne, do sucasnosti
dochované pamiatky onej udalosti. Neraz buduje
ako jeden z vyznamnych kompoziénych bodov
celku muzedlny priestor. Uvolneny priestor, do-
kumentujici historickt udalost, navodzuje at-
mosféru tichej piety a meditativnosti.

Pamdtnik umudenych v Nemeckej (stavebne
dokondéeny 1959, arch. M. Belu§, E. Standik, A.
Bél, soch. A. Vika, K. Pataki) zahrnuje do cel-
kového priestorového konceptu aj areal vapenky
a budovu muzea. Dominantu tvori vertikdlny
plasticky utvar Stylizovany do tvaru plamena,
vyreény a zrozumitelny architektonicky symbol,
doplneny plastikou klaéiacej Zeny, ktora sa zu-
falym gestom brani. Cely komplex sa uplatiiuje
na pozadi zvlnenej krajinnej scenérie.

Vo vys$§ie uvedenych intencidch sa realizuju
aj upravy ¢ dotvaranie niektorych starsich pa-
matnikov. Ako priklad moZno uviest areal pa-
mdtnika na Jankovom visku pri Uhrovcei. Vlastny
pamitnik (pylén s pddorysom v tvare péfcipej
hviezdy) pochadza z rokov 1948—1951 (arch. A.
Slatinsky, soch. J. Pospisil) a je situovany na
mieste aktivneho pdsobenia partizanskej brigady.
Roku 1962 sa realizovala v prilahlych miestach
rekonstrukcia troch partizdnskych bunkrov.

4, Pamdtnik 2. &s. paradesantnej brigidy v Krpddéovej. Foto L. Stacho.

V rokoch 1966—1969 vznikol v aredli prirodny
amfiteater a vykonali sa \ipravy pristupove]j ces-
ty od Uhrovea; komplex bol doplneny aj potreb-
nym funkénym vybavenim (noclahéren, reStau-
racia atd.). Od roku 1972 prebiehali price na
dorie$eni celého komplexu (kolektiv autorov:
arch. P. Gal, M. Kodon, soch. L. Snopek, S. Be-
lohradsky, K. Pataki, R. Sipkovsky, J. Vachalek,
E. Antal). Zakladnou devizou je ideovo-emotivne
posobenie celého priestoru. Hlavnd pristupova
cesta k aredlu je lemovana radom akychsi malych
paméitnikov, resp. symbolickych pttadov (betdn),
zvyraznenych pieskovcovymi reliéfmi so sym-
bolickymi motivmi.

Rozsireny a dobudovany bol aj areal pamdtni-
ka na Dukle a vo Svidniku. Od roku 1959 sa areal
duklianského bojiska premierial na muzeum

v prirode s vyuZitim emotivneho pdsobenia au-
tentického historicko-pamétného priestoru. Re-
konstruovali sa pévodné palebné postavenia do-
plnené vojenskou technikou, bunkre $tabu a ve-
litelské pozorovatelne. Roku 1965 wvznikla
samostatnad organizdcia — Duklianske muzeum
vo Svidniku a zadala sa stavat budova muzea
(arch. F. Jesenko, dokoncena roku 1969). Budova
je situovana v blizkosti pamétnika vo Svidnikuy,
na prechode z pietnej zény do zivého priestoru
mesta a posobi emotivhym dojmom. V rokoch
1968—1969 riesil arch. A. Bél uzemnu §tudiu
celku Duklianskeho prirodného muzea (dnes
NKP). Zakladnou myslienkou bolo opét zacho-
vanie autenti¢énosti prostredia. Popri dokonéo-
vani rekonstrukcie bojisk bol cely komplex do-
plneny stavbou vyhliadkovej veze (arch. A.




urbanizovanom pro-
bsahovej stranke obdob-
itniky umiestnené vo volnej
Odlisny je vSak sposob podania zdklad-
dey. Zatial ¢o volné krajinné prostredie,
§irdia prirodnda scenéria, meradlo, linie a rytmus
krajinnych utvarov evokuju zvécéSa uplatnenie
jednoduchého, vyrazného, ¢itateIneho obrysu,
monumentalne poésobiaceho lapidarneho tvaru
schopného ovladat &irsie okolie, determinuje he-
terogénne urbanizované prostredie Specifickym
spésocbom aj priestorovo-formovy koncept pa-
métnika. Zohladfiovanie charakteru prostredia
aj z hladiska roznorodosti ¢i jednoliatosti jeho
architektonického vyrazu a jeho architektonic-
ko-vytvarnej povahy, citlivé zvaZovanie potreb-
nej miery suzvulénosti s okolim, ako aj potreb-
nej tvarovej odliSnosti, nevyhnutnej pre ¢ita-
telnost a zrozumitelnost diela si podmienkou
vzniku kvalitného diela.

Tak ako v krajine, aj v urbanizovanom pro-
stredi je zakladnym faktorom stvarnenia diela
architektonicky koncept. Je to dané zékladnou
vlastnostou architektonickej tvorby, totiz orga-
nizédciou priestoru. Architektonicky koncept
usporaduva priestorové vzfahy, stavia pevny
dominantny tvarovy prvok, nachadza potrebné
resp. vhodné meradlo, do urditej miery je schop-
ny v znakovo-symbolickej rovine tlmodéit obsah.

Urbanizované prostredie svojim komornej$im
charakterom (ktory je dany meradlom, &leni-
tostou, funkciami mestského priestoru a podob-
ne) si v porovnani s prirodnou krajinou vo vié-
$ine pripadov vynucuje doraznejsie uplatnenie
vytvarného prvku voéi architektonickému.b Pa-
métnikové dielo v urbanizovanom prostredi
zvicSa nemad také Siroké moZnosti menit okolity
priestor ako v niektorych pripadoch pamétnikov
v krajine. Zvlast u prevaZne socharsky ponatého
pamétnika ¢ pomnika komornejsieho charakeru
obmedzuju sa tieto moZnosti na volbu najvhod-
nejsieho kompozi¢ného bodu v ,hotovom* prie-
store namestia a podobne, a na pripadné tpravy
najblizSieho okolia paméitnika pomocou zelene,
resp. na mensie terénne upravy.”

Prikladom tu mozZu sluzif pocetné figuralne
pomniky s jednotlivou postavou partizdna, oslo-
beditela, kulturnohistorickej osobnosti alebo
so symbolickou postavou Zeny, niekedy rieS§ené
aj vo forme susos$i, aké v povojnovom obdobi
vznikali v na8ich mestach a viac ¢i menej us-
pedne riesili problémy vyznenia obrysu a hmoty
pomnika v =zafixovanych wuZ priestorovych
a funkénych vztahoch (Bardejov, Bratislava, Ila-
va, Krupina, MosSovce, Nitra, Partizanske, Prie-
vidza, Sala, Zilina a dalgie).

Pokial ide o vyrazové prostriedky, prejavuje
sa u pamdétnikov v urbanizovanom prostred{ —
obdobne ako u pamétnikov v krajine — stéle
vyraznejSie snaha o vzajomnu interakciu s pro-
stredim. Plasticka zlozka upusta od Sirokej epic-
kej interpretacie a konkretizdcie: dasto vyuziva
symbolicku vyjadrovaciu rovinu. V zdujme pros-
tej, lakonickej re¢i nahradza celok detailom.
V snahe o maximalnu éitatelnost a zrozumitel-
nost pracuje s prostymi, ¢istymi liniami a ob-
jemami, ¢o ju zbliZuje s tendenciami sudasnej
architektonickej tvorby.

Pamdtnik SNP v Novdkoch (soch. T. Kavecky,
1964) je rieSeny ako typ figurdlneho socharske-
hc pamétnika. Silna tvarova §tylizacia figur éleni
hmotu vo vyraznych velkorysych linidch a ob-
jemoch, navodzuje monumentalny t¢inok a za-
chovava pritom jasnu ¢itatelnost, zrozumitelnost
formy.

Pamdtnik SNP v Martine (arch. L. Beisetzer,
soch. L. Snopek, 1964) je situovany na namesti
pulzujicom Zivotnym ruchom. Charakterizuju
ho jednoduché, pravouhlé tvary — 5 m vysoky
pylon nesie socharsku kompoziciu, ktoru tvoria
zdvihnuté ruky zvierajuce pusky (do vysky 6,5
m). Celok pdsobi{ jednoduchym, tddernym doj-
mom.

Pamditnik SNP na ndmesti vo Zvolene (arch.
J. Lacko, soch. J. Kulich, 1974) voli pre svoje
vyjadrenie taktiez vyrazny, architektonizovany
sacharsky tvar jednoduchych obrysov, ktory
obohacuje figurdlnym reliéfom. Na betonéve]j
podkladovej doske sa vypina sokel, ktory za-
roven predstavuje porisko velkej valasky. V
hmote jej ostria sa nachadza vyhlbenina s relié-
fom (5 postav) znéazoriujicim podporu Iudu bo-
jovnikom v SNP.
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5. Pamiitnik vitazstva v Sali. Foto T. Leixnerova.

Pri situovani pamitnika v urbanizovanom
prostredi vznika uréity protiklad, dany uz sa-
motnych zéamerom vytvorit tiché, pietne mies-
to, nutiace ¢loveka k zastaveniu, zamysleniu sa,
a to v prostredi, ktorého zakladnou vlastnostou
je pulzujuci zZivot, ruch. Sama tato vizba na-
znacuje zdkladnu obsahovi my$lienku pamaét-
nika, mySlienku kontinuity Zivota, vydobytého
a zachovaného za cenu obeti, my§lienku stuvis-
losti historického odkazu a Zivota dneska. Tento
vzfah zaroveil evokuje v priestore urdité napi-
tie, podporujdce uéinok diela.

Pri tvorbe pamitnika SNP v Bratislave (arch.
D. Kuzma, soch. J. Kulich, 1974) zasiahol archi-
tektonicky koncept do plochy namestia tipravou
a odstupfiovanim terénu, rozélenenim tvrdych a
zelenych pléch, usporiadanim jednotlivych ele-

mentov pamitnika (muriky, flambény, viajkové
stoziare, miesto pre kladenie vencov, lavi¢ky a tri
figuralne plastiky) — nevnasa teda do existujuice-
ho priestoru novy hmotovo naro¢ny prvok. V
plastickom koncepte sa ozyva rodinovsky prin-
cip (Obcéania z Calais) v rozmiestneni figuralnych
plastik bez podstavcov. Autor viak redukuje po-
¢et postdv na tri samostatné figary (postava mu-
Za v Celnom plane o vyske 4,4 m a dve Zenské
postavy v zadnom plane o vyske 3,3 m), spaté
emotivne a ideovo, nadanébohatym symbolickym
obsahom. Pracuje s ¢istym a pevanym tva-
rom, uspornym gestom, sustredujic expresiv-
nost do tvari. MySslienku hrdinstva zbavuje
nadneseného patosu — hrdinov stavia na roven
okoloiducich. Predstavuje oby¢ajnych ludi, zi-
jucich v8edny Zivot, ktori sa v8ak v dase potreby




6. Pamitnik Slovenského ndrodného povstania v Bratislave. Foto R. Miiller.

7. Pamiitnik Slovenskej republiky rdd v PreSove. Foto T. Leixnerova.
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povzniesli nad vSednost a konali hrdinsky. Sila
odkazu tkvie v my$lienke, Ze aj priemerny, oby-
¢ajny C¢lovek dokaze a mé za urcitych okolnosti
konat hrdinsky. V tomto zmysle sa dielo obracia
k sudasnému ¢loveku, nahliacemu sa okolo za
svojimi v8ednymi starostami.

Pamdtnik Slovenskej republiky rdd (arch. O.
Cerny, soch. L. Korkos, 1961—1975) je situovany
na priestranstve pred budovou ONV v PreSove.
Architektonicky koncept uprednostriuje otvore-
ny, do priestoru Siroko rozvinuty tvar (lichobez-
nik postaveny na kratsiu zakladnu), podporujici
vyznenie plastickej zlozky. Reprezentuju ju pos-
tavy troch muZov s puS8kami, odhodlane kracéaju-
cich vpred, na jednom z kridel architektonickej
hmoty, a dominujuca symbolickd postava Zeny.
Postavy su realizované vo velkych §tylizovanych
forméch a vzbudzuju dojem odhodlania a pohybu
vpred, ktory je umocneny jasnymi liniami ar-
chitektury.

Jadro pamdtnika K. Gottwalda v Bratislave
{1980) tvori pevne zomknutd, staticky potiata
skupina piatich postav (v Cele s K. Gottwaldom),
$tylizovanych do strohych, hmotnych a zovre-
tych foriem. Dynamicky prvok tu predstavuje
architektonicky motiv skupiny hmotnych pyls-
nov, tvoriacich pozadie stiso§ia a lucovite trys-
kajucich nahor. Skupina nema zvlastny podsta-
vec (opdf rodinovsky motiv v transformovane]j
polohe), je v8ak situovana na vyvys$enej ploSine,
ku ktorej vedie Siroké schodiste od geometrického
siredu ndmestia. Tvori ideové ohnisko priestoru
namestia, vytvaraného sulasne s paméitnikom.
Koncepcia priestoru namestia (arch. V. Droppa,
J. Hlavica, soch. T. Bartfay, K. Lacko, J. Ho-
vorka) vychadza z geometricky komponovanej
schémy systému kruznic a radidl. V jej taZisku
je umiestnend rozmerna, kaskadovito usporia-
dand fontana s vytvarnym akcentom vo forme
kvetu, ktoré tvori funkéné tazisko priestoru (bio-
klimaticky faktor). Svojimi rozmermi, materia-
lom (leskly biely kov) a jednoduchym hmotnym,
bravidelne ¢lenenym objemom, ako aj umiest-
nenim podsobi Ustredny prvok fontany opticky
vyraznej$ie v porovnani s pamitnikom a je este
zretelnejsi, ked je fontdna v prevadzke — jej
vyraznost je podporovana nanajvy$ dynamic-
kym, Zivym vodnym prvkom, pdsobiacim optic-

ky i zvukovo aktivne i atraktivne, takZe stvar-
nenie pamétnika (realizovaného v prirodnom ka-
meni nevyraznej farebnosti) vyznieva meravo.

Pamétnik v urbanizovanom priestore pred-
stavuje aj zvlastny typ, ktory vznikol rozdirenim
ideovo-vychovnej funkcie o zlozku utilitdrno-
obsahovu. Z priestorového aspektu ide o riesenie,
zamerané jednoznafne na vytvorenie nového,
ozvlaStneného priestoru, uzavretého, tvoriaceho
jadro pamétnika. Vo vztahu k okoliu — urba-
nistickému prostrediu — sa tento typ rie$i ako
priestoru dominujuci objem, ktory svojim vy-
razne plastickym pojednanim architektury tvori
kontrast k ostatnej okolitej zastavbe. Jeho ex-
teriérové podsobenie je analogické s pdsobenim
inych typov pamiétnikov; kladie déraz na kon-
centrovany ideovy obsah a jeho pretlmodenie,
kym interiér spaja rozvedenie idey s urditou
funkciou. Z ramca beZnej architektonickej tvor-
by vyélenuje tento typ pamitnika unikatnost
obsahu i formy, naro¢nost umeleckého pristupu.
Z radu pamétnikovej tvorby presahuje zase kon-
centrovanostou svojho obsahu a §pecifickym rie-
Senim formy.

Pamiitnik-mizeum SNP v Banskej Bystrici
(arch. D. Kuzma, J. Jankovi¢, 1969) predstavuje
svojim rieSenim odvéZny, originadlny pristup
k tvorbe pamitnika. Dynamickym stvarnenim
hmoty v dvoch nepravidelnych, proti sebe posta-
venych segmentoch (pohladovy betén), umiest-
nenych na vodorovnej podnozi vo vyvysenej po-
lohe ovladajtcej okolie, smeruje autor k skulptu-
rdlnemu chapaniu architektonickej formy, opod-
statnenému mimoriadnosfou a vyznamnostou
ideového obsahu. Intenciami tvarového chédpania,
pouzitych materidlov a technoloégie, ako aj my-
Slienkou obsahovej spidtosti pamétnika a funké-
ného interiéru muzea kore§ponduje tvorivy pri-
stup autora s tendenciami sucéasnej pokrokovej
svetovej architektury.

Pamitnik oslobodenia v SpiSskej Novej Vsi
(arch. L. Beisetzer, soch. L. Snopek, 1975) v ar-
chitektonickom koncepte zndsobuje ideovd funk-
ciu pamétnika zakomponovanim obradnej siene,
ktora je situovana pod uroviiou terénu. Je krytd
vyrazne sa uplatriujucou beténovou vodorovnou
doskou, nad ktorou sa dviha prstencovy tvar
vlastného pamétnika. Celok je komponovany




8. Pamiitnik Klementa Gottwalda v Bratislave. Foto M. Vesely.

podla hlavnej komunikaénej osi (rampa, scho-
diste) a podriaduje sa hmotovo horizontalnemu
posobeniu priestoru namestia, v ktorom sa na-
chadza. Stroha, statickd architektira je oZivena
reliefnym pasom (hydronalium), ktory na plo-

Poznimky

! Pozri pripojent pouZitd literatdru.
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9. Pamdtnik Slovenského ndrodného povstania v Banskej Bystrici. Foto L. Stacho.

che prstenca rytmicky radi suméarne modelované
figury na neutrdlnom pozadi. Tvori protipél rus-
ného pradenia v prilahlych mestskych priesto-
roch.

3

Slovensku. Ceskoslovensky architekt 13/1975, 30. 9.
1975; KUSY, M.: Posolstva v &ase. Projekt 4/1974.

Napriklad M. Kusy vidi tendenciu suéasného vyvinu
v pohybe od architektury smerom k sochdrstvu, za-
tial ¢o FaSangova a KrivoSova v pohybe od sochar-
stva k architektare. Protikladnost tychto nazorov
prameni jednak z vyberu dokumentadného materia-
lu, jednak z odliSnosti metodologického pristupu, te-
da z odlisnosti hladiska, z ktorého posudzuji jed-
notlivé javy a v ddsledku toho aj z odli¥nej inter-
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pretacie tychto javov. Pokial ide o architektonické
hladisko, moZno sihlasif s M. Kusym vzhladom na
urdity prad architektonickej tvorby smerujuci k skulp-
turdlnemu ponatiu — tento prad viak predstavuje
iba jeden z viacerych sucasnych trendov (i ked je
v pamétnikove] tvorbe zvla§t markantny v suvise
s vynimoénostou, vyluénostou a vyznamom tychto
diel). Opaé¢ny ndazor zase potvrdzuje Coraz doésled-
nejsie uplatfiovana komplexnost pristupu k tvorbe
pamétnikov a z toho vyplyvaidci dominantny zretel
k priestorovej organizacii celku. MoZno sa nazdéavat,
3¢ tu ide najskér o proces vzajomného prelinania
architektonického a socharskeho principu, vzajom-
ného prenikania sa tychto umeleckych druhov, ktory
sa v konkrétnych dielach uplatiiuje od pripadu k pri-
padu v roéznej miere a réznom vzdjomnom pomere
prvkov.

Zatial ¢o obsahom pamitnika je prezentacia kolek-
y viazanej na historicku udalost daleko-

=~

tivnej ide
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Pa3MblilJIeHUS O CO3JaHUU NaMATHUKOB B

Haua Bopaxyrosa
Pesiome

[Tocae 1945 r. TBOpueccTBO B 00JaCTH CO3JaHHUS NaMsiT-
unkop B CJOBaKHH pa3BUBaJOCh MHOT000pasHo U IIORO-
teopHo. OHWO CTaso 1OJieM, Ha KOTOPOM BCTPETHJHCh BO
pzauMuoil KOH(MPOHTAUH MHOTHe BHAB H300pa3HTENLHOFO
HCKYCCTBA. B 3TOM CMbICjie OHO CTHMYJIHPOBAJIO BOSHHKHO-
BeliHe HOBBIX TBOPYECKHX JIOAXOZOB H pellieHHil B obsacTy,
KOTOPYIO CErOfHSl Mbl Ha3LIBaeM CHHTe30M H300pasHTesb-
uplx HekyceTB. C Takoll TOYKH 3PeHHS 3TOT BHI TBOpYeCTBa
JIOCTHT B XOJle CBOero (PasBHTHsS ONpelesieHHBIX De3yJb-
TATOB, KOTOPble NpPEICTAB/AIOT HHTEPeC He TOJBKO MOJ
YrAOM 3peHHsT OT/eJbHOIT OTpac/in TBOpYecTBa, HO H B GoJee
HIHPOKOM aclekTe CO3JaHNA LeHHOH MaTepHaJbHON OKpy-
skaiouteil cpeast B obutectse. Lleavio Hacrosillell craThH
aBJSICTCSL  CTPeMJieHHe CroCoOCTBOBATh aHAJM3y JaHHON
npofieMaTHKH TYTeM aKUEHTHPOBaHHS MPOCTPAHCTBEHHOrO
acneKTa TBOpuecTBa. llpocTpaHcTBO npeacTaBasier coboi
OCHOBY JIJI1 HCIIOJb30BAHHSI OTJesbHBIX BHJOB HCKYCCTBa,
HO OJHOBPEMEHHO OHO SIBASIETCSL U PE3YJbTATOM TBOPYECTBa
~~ NpPOCTPaHCTBO, (OpMHPYeMOe CpPeACTBAMH HCKYCCTBa,
OfI0CpeAYyIOliee OMpellesetne 3HAYEHHST H 3MOILHH.

B acmexTe HCTOPUYECKOrO pa3BHTHS MOXKHO KOHCTaTH-
pOBATL ABHIKEHHE 1O HAMNPABJICHHIO OT OTHOCHTEJBHO Y3KOM
HIKazael pemepTyapa THIIOB K e€ro paculHpeHHIo, Gojee Gora-
toli anddepennnannd. OCHOBHBIE THNBH DAaHHEro IepHOAA
HPCACTABJASIOT CKYJBNTYPHBIA NaMsATHHK (T. e. CTAaTysl HJH
CKY/BITYPHAsT IpyNHa Ha [OCTAMEHTe) H UYHCTO apXHTek-
TYpHBl naMATHHK B dopMe obeancka. O6a 31H THRA 60Jb-
el 9acTLio pasMelllanHch B CYLIECTBYIOUIeM ypOGaMusH-
POBAaHHOM NpPOCTPAHCTBEe, B KOTOPOe OHH He NPHBHOCHJH
HHKAKOTO sIDKOrO MaTepHaJsbHOrO sjeMeHTa. B nauawadroi
tpeae, Hapsaay ¢ oOblyHbIM THIOM o0eJiHCKa, MBI BCTpeyaeMces
¢ OCWMPHBIMH  apeajaMH MEMODHAJBHBIX KiaaxGHL,
C KOMIOHOBKOH B Jyxe KJacCHUecKoil oceBoii cXembl, KOTO-
PBIE CO3/{2I0T OTHOCHTEJBLHO 3aMKHYTOe 000co0JeHHoe IIPO-
ETPANCTBO, HanoJHeHHOe artMocdepoll BLICOKOfI naTeTHKH,
MOHYMEHTATbHOCTH ¥ nueTeTd. C TOUKH 3PEHHST HHTErpalu

SVETKO, S.: Staviame pamitnik velkych dni. Vytvar-
ny Zivot 1/1958.

SVETLIK, J.: Meni sa koncepcia tvorby. Projekt 4/
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SVETLIK, J.: Slavin. Vytvarny Zivot 1/1956.

VASILJEV-VJAZMIN, 1. I.: Iskusstvo Ijudnych plos-
c¢adej. Moskva 1977.

VARINSKY,. V: Pamitniky a pomniky olobodenia.
Vlastivedny ¢&asopis 2/1975,

CaoBakuu B 1945—1980 rr.

ApXUTEKTYPhl H CKYJBNTYPHl 3/1eCb Mbl HMEEM JCJIO ¢ OTHO-
CHTEeJIbHO CTaTHYECKHM MNOHHMahHeM cHHTe3a. IliacTuka
NMOHHMAETCA  KaK JOMOJIHEHHe apPXHTEKTYpHOTO 3aMbicaa,
€e poJib COCTOHT B TOM, 4TOOBl JOCKA3aTh TO, UTO y¥Ke He
CrnocoOHa apXHTeKTypHasi (opMa — pasBHTb, KOHKpETH-
3HpOBaTh, HJH e BBeCTH B 0OJiee LINPOKHE B3aHMOCBSI3H
OCHOBHYIO HJel0 naMsitHuka. CKyJbITYpPa ¢ apXHTeKTypoil
3/Iech HCMOML3YIOTCS KaK G CaMOCTOATEbHO M HEe3aBHCHMO,
HO Apyr Ges Apyra OHM BCe e CO3JaBaju Gnl OGeAHEHHOE
BbipaxkeHHe aHcaMOJis.

[Tpu6iusutensHo ¢ cepeHHbI NMSITHAGCSTHIX TOAOB MPO-
HCXOMUT MNOCTeNCHHBI OTXOL OT KJAaCCHYeCKHX MOHOLEH-
TPHYECKHX CXeM B HalpaBJeHHH X OoJbliell cBoboge W HH-
HAMH3alH{, K CO3JaHHIO MOJHIEHTPHYECKOrO MPOCTPAHCTRA.
DTOT nmpouecc GbUI BHI3BAH H CONPOBOMKAAJCH B JAasibHell-
leM TOHCKaMH HOBBIX (JOPM BBIpaKeHHs B 00JacTu apXu-
TEKTYPBI H OCTaJbHBLIX BHAOB H300Da3HTENbHOIO HCKYCCTBA.
Paciupsiercsi COBOKYNHOCTb (POPM B CO3JAHHH NaMSITHHKOB.
Cama ocHoBHasi (opMa obesuCKa, MHJIOHA OTYETIHBO 060-
ramlaercst 0jarofaps CTHJAN3AUHE (DOPMBL, MYJITHIJIHKALHH
B TPOCTPaHCTBe, MPOCTPAHCTREHHBHIM KOMOHHAUMAM H T. .
ITO MeHsIeT H ero OXBAaT — KpacCHOpeuHBasi (opma, JAOMH-
HHPYIOWAs HaJ OKPeCTHOCTAMH, npuoGperaer (YHKUMIO
3Haka. Bce yalle nNOABAAIOTCS H CHMBOJMYECKHe CiY.ib-
NTYPHO-apXUTEKTYPHEle (BOPMBI NAMITHHKOB,

[MapasiesnHo HAeT B CKYJBITYPE TPOLECC OTKJIOHEHHS
OT CTPOroro peajiu3Ma, ONHCATEJBHOCTH M BMHYHOCTA 110
Hanpap/JeHHIO K CTHJIH3ALHH, YIPOWLEHHIO (OpPMHI, ee Jaxo-
HHYHOCTH, K CHMBOJIHYECKOMY $I3bIKY. B pesbede, BMecro
3MHYECKOHl MHPOTH H JAeTatbHOCTH PaspaloTkuy Haxo,uIT
BCe OoJbllee npHMeHeHHe pa3paboTKa B OOWHX uepTax,
CTpEMJIEHHE YCHJHTL BO3JefiCTBHE W BEIPA3HTENbHOCTH GOPM
NpPH TNOMOLIH HCIOJBb3OBAaHHS DPa3HOOOpa3HBIX CTPYKTYP,
PHTMHYCCKOINT OpraHusanHu H T. 1. BeaeACTBHe 3TOro Jo-
PHYCCKH MEHSETCS M B3aHMOOTHOWIEHHe AapXUTeKTYpPH H
CKysbnTYphl. Bee yallie MBl CTAHOBHMCST CBHAETENSIMH CKYJIb-
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HTYPHOro HCTOJIKOBaHHS apxHTeKTypHOH (opmul, a mapal-
JeABHO € STHM APXATEKTOHH3ALHH TACTHUCCKOTO o0beMa.
Pacrer snakopas OGYHKIHS (QOpMbl H OLHOBDPEMCHHO npo-
pexoxuT Tepengerenne #  ANQQY3us  apXHTCRTYPHLIX
CKYJIBIITYPHBIX NPHHIHIOB.

B naate [pOCTPAHCTBEHHO-KOMIIO3HLHOHHBIX NPHHIHNOY
COBpeMCHHOe TBOPHECTBO B ofijiacTH TAMATHHKOB Xapakre-
pH3YeT IHPOKas naanTpa pa3Ho00pasHLIX NPOCTPAHCTBEHHO-
-MaTepHaALHBIX pellieHitii, COCANHAIHY B ceGe coGoaHOe,
nonHOe AHHAMH3MA TNPEACTaBACHHE TDOCTPAHCTBA ¢ H30-
GpeTaTebHoll, 9KCIPECCHBHONA MaTepHasbHON  HacTbio |
BHIAbBAIONLX CKOpee LaCTPOeHHe THXOro MHETeTa H BAYM-

Reflections on Slovak Memorial Ensemble
of the Years 1945—1980

Dana Bofutova

Memborial art production after 1945 in this country
went through a multi-faceted and fertile development.
It was a field in which several types of fine arts met
in a mutual confrontation. In this sense it stimulated
the origin of new creative approaches and solutions
in a domain that has come to be called a synthesis
of fine arts. From this point of view, this type of work
has achieved during the course of its development,
certain results which represent stimuli not only from
the visual angle of a definite branch of art production,
but also from the more complex aspect of creating a
valuable human material environment. The aim of
the present study is to contribute to an analysis of the
issue through an emphasis on the spatial aspect of art
production. Space represents the basis on which the
various artistic genres are applied, but simultaneously
also a result of creative effort — the space created by
artistic means mediating certain meanings and emo-
tions.

From a historical-developmental aspect we may
note a movement from a relatively narrow range of
type repertoire towards its expansions, towards a bro-
ader differentiation. The fundamental types of the
early period are represented by the sculptural monu-
ment (a statue or a group of statues on a pedestal) and
the purely architectural memorial in the form of an
obelisk. Both of the types were sited for the most part
in an existing urbanized space into which they brought
no expressive massive element. In the landscape en-
vironment, alongside the current type of obelisk, we
also meet the extensive complexes of memorial ceme-
teries, designed according to the classical schemes and
forming a relatively closed, particularized space filled
with an atmosphere of sublime pathos, monumentality
and piety. From the aspect of integration of architec-
ture and sculpture, there is question here of a relatively

YHBOCTH, HedKesn OmaropoacTsa i nadoca. Hanpap/aenHocts
Ha TPOTHBOMOJOKHLIL TOJMIOC MPOCTPAHCTBEHHON OpraH-
34lHH, 1A CO3AaHHe 3aMKHYTOro, 060cOO/EHHOro NPOCTPaH-
CTBa, KOTOpOE BTATHBAET, GNYTHIBAET 3PHTENS, CBOHCTBEHHDI
nAMATHHKAM, KOMIO3HUHONHOE sIPO KOTOPHIX 0fpasyer
crewH(HYECKN HiTepbepHOE NpocTpaHcTBo. OAHAKO OCHOB-
HBIM 3aMBICAOM BCeX 3THX Pa3HOOOPasHLIX peweuii ocraet-
¢s1 NMOHATHAS nepejada HACHHOrO cojepriaH#s H CO3LaHHE
BIEUATISIONIEr0, O0YaPOBHLIBAIOILEFO NPOCTPAHCTBA, MO3BO-
Jsiollee 3pHTeio rAYOOKO MPOUYBCTBOBAThL BHICKa3aHHbIC
MBICSTH.

static interpretation of synthesis. Sculpture is under-
stood as a supplement to the architectural concept;
its task is to express what the architectural form is
incapable of expressing — to unfold, concretize or
introduce into broader relationships the fundamental
idea of a memorial. Sculpture and architecture are here
applied apparently separately and independently,
nevertheless, one without the other would create an
impoverished whole.

From about the fifties, a gradual deviation set in
from the classical axially-bound schemes in terms of
a looseness and dynamism, towards setting up of
a polycentric space. This process was induced and furt-
her accompanied by a search for new forms of expre-
ssions in the domain of architecture and the other
branches of fine arts. The form repertory of memorial
creation becomes extended. A striking enrichment of
forms is noted in the basic shape of the obelisk itself
thanks to form stylization, multiplication in space, spa-
tial combinations, ete. This also helps to alter its take —
the expressive profile dominating the surroundings
takes on a symbolic function. And also symbolic sculp-
to-architectural forms of memorials appear more and
more often.

Simultaneously, the process of deviation goes on in
sculpture from strict realism, descriptiveness and the
epic towards stylization, shape simplification, laconic
forms, symbolic language. In the relief, epic breadth and
detailed elaboration come to be replaced more and
more by suggestion, implication, efforts at enhancing
effect and legibility of shapes with the aid of di-
verse structures, rhythmical arrayings, and so on. As
a result, also the mutual relationship between archi-
tecture and sculpture becomes logically altered. More
and more frequently we witness a sculptural proces-

sing of an architectural form and in parallel an ar-,
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chitectural rendering of sculptural volume. The sym-
polic function of form increases with a simultaneous
overlapping and diffusion of both architectural and
sculptural principles.

As to spatio-compositional principles, contemporary
memorial works are characterized by a broad palette of
variel spatio-material solutions combining a loose
dynamized spatial concept with an ingenious, expres-
sive solid form designed to induce rather an atmos-
phere of quiet piety and meditation than of sublimity

and pathos. A trend towards the opposite pole of spatial
organization, towards a closed, particularized space at-
tracting and beguiling the viewer, is indicated by me-
morials whose core is formed by a specific interior
space. However, the fundamental intention in all these
multifacious solutions is a comprehensive interpreta-
?ion of the ideational content and a sefting up of an
impressive, captivating space that permits the viewer
a deep experience of the ideas expressed.
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Slovenské socharstvo 1945—1948

ZUZANA BARTOSOVA

Tato §tudia by si sice v tvode Ziadala vykres-
1if kulturno-spolo¢ensku situdciu na Slovensku
v prvych povojnovych rokoch, nevraciam sa
viak k nej, lebo som ju na strdnkach Arsu uz
v minulosti opisala.! V stivislosti so socharstvom
vsak treba pripomentt okolnosti, ktoré v tych
rokoch priamo ovplyvnili jeho dal§i rozvoj, lebo
priniesli nielen oZivenie vytvarnej ¢innosti a za-
ujmu o 1y, ale v zmenenych podmienkach i no-
vé moznosti spolodenskej objednavky. Sochar-
stvo totiz viac neZz ktorakolvek ind umelecka
disciplina zdvisi na ekonomickych moZnostiach
objednéavatela a na jeho véli uplatnif socharske
diela v novych architektonickych, interiérovych
¢i exteriérovych realizdciach.

Pri prilezitosti prvého vyrodia Slovenského
narodného povstania, v poslednych augustovych
diioch roku 1945 sa v Banskej Bystrici zisli ve-
decki pracovnici a umelci, aby sa spolo¢ne za-
mysleli nad budicim vyvojom nasej vedy a kul-
tiry. Uz tento prvy zjazd uréil zasadny smer.
O rok neskorsie, na druhom zjazde Umeleckej
a vedeckej rady (UVR) jednotlivé sekcie u? za-
kotvili vo svojich rezolticidch konkrétne ulohy
a ur¢ili podmienky, za ktorych sa bude kazda
disciplina rozvijat. Vytvarni umelci vo svojej re-
zolucii Ziadali vyriesit aj otizku nakupu vytvar-
nych diel, vypracovat zavizny sutazny poriadok
pri vyznamnych spolodenskych objednavkach
a, o je z dne$ného hladiska najvyznamnejsie,
zabezpedit udast vytvarnej tvorby pri stavbach
a spolupracu s architektmi.2

Jednou z prvych povojnovych, velkoryso kon-
cipovanych sttazi na monumentéalne sochérske

dielo bola sutaz na pomnik Cervenej armady
v Bratislave. Zucastnilo sa jej 24 autorov,? o pr-
vé miesto sa podelili navrhy Jozefa Kostku a Ru-
dolfa PribiSa, z ktorych sa potom Kostkov na-
vrh realizoval. UZ tato prva exteriérova realizacia
je dobrou ilustraciou socharskeho Zivota v po-
vojnovych rokoch: bol to predovietkym zaujem
vyrovnaf sa na patri¢nej Grovni so spoloéenskou
poziadavkou oslavit pomnikmi historické medz-
niky slovenskych novodobych dejin — Slovenské
nérodné povstanie a oslobodenie. Tieto monu-
mentélne tlohy sustredili na seba vietko usilie,
takZe klasické polohy komorného socharstva sa
dostali mimo centra pozornosti nasich umelcov
a ich miesto viac neZ v predchadzajucich rokoch
zaujali n&érty, §tudie, detaily a modely pomni-
kovych realizdcii. Hoci v porovnani s dneikom
sa v tomto obdobi realizovalo ovela menej pom-
nikov, prave tieto — spdsobom, akym formulo-
vali rydzo vytvarné problémy — patria dodnes
k umeleckym vrcholom svojej discpiliny.

O rozvoj monumentélneho socharstva v rokoch
19451948 sa zasluzili najmé veduce zjavy tzv.
generacie 1909, dnes uZ ndrodni umelei, Jozef
Kostka a Rudolf Pribi§. Umeleckohistoricka li-
teratura, ale i dobové pramene, recenzie i od-
borné Studie v kulturnych &asopisoch, &lanky
a glosy v dennej tlaé¢i hovoria o slovenskom so-
chéarstve prvych povojnovych rokov ako o dia-
légu ich dvoch, a to najmi v suvislosti s pomnik-
mi Slovenského narodného povstania, na kto-
rych pracovali.

Kostka i Pribi§ boli uz vtedy ludsky zrelymi
a autorsky vyhranenymi osobnostami, takZe bo-
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1i uz schopni zvladnut tieto naro¢né ulohy. Pri-
bi& sdm bol priamym uUcastnikom SNP% a Kostka
sa uz pocas tzv. slovenského statu svojou tvor-
bou a ufastou v nadrealistickych zbornikoch
zapojil do intelektualno-umeleckého odporu pro-
ti vladntcej politickej reakcii.’ Vytvarne uz mali
za sebou nielen prvé hladania a rozbehy, ale
i cielavedomé formulovanie vlastného vytvar-
ného nazoru. Uz vo vitaznych navrhoch na pom-
nik Cervenej armady v Bratislave (realizovany
poedla Kostkovho variantu ako Vitazstvo v par-
¢iku pred Redutou) sa prejavili typické znaky
ich umeleckej rec¢i: Kostkov zmysel pre rozvede-
nie plastiky do priestoru a citlivii modelaciu jej
povrchu a PribiSova véla po vyvaZenosti kom-
pozicie a plnosti jej objemov.

Tieto kvality uplatnili sochéri na dielach, kto-
ré ich v spominanom obdobi najviac zaujali —
Jozef Kostka na Pomniku SNP v Partizdnskom,
Rudolf Pribi§ na Pomniku SNP v Prievidzi. Ho-
ci ani jeden z nich nebol v tych rokoch defini-
tivne dokonc¢eny a odhaleny pre verejnost (Pom-
nik SNP v Partizanskom odhalili az roku 1950
a Pomnik SNP v Prievidzi roku 1951), mnoZstvo
variantov, §tudii i rozpracovanych detailov da-
tovanych prave rokmi 1945—1948 svedéi o in-
tenzite 1 eticke] zodpovednosti, s akou sa umelci
tymito tvorivymi dlohami zaoberali.

Néro¢na viacfigurdlna kompozicia Pomnika
SNP v Partizdnskom re$pektuje poziadavku roz-
vinutia kompozicie do priestoru. Jozef Kostka
sa v tradicii slovenského moderného socharstva
originalnym spdsobom zmocnil danej témy, zba-
vil ju patetickosti a oprostenim od popisnych
detailov nechal prehovorit skutoénych aktérov
~a hrdinov Povstania; do postav a uslachtilych
tarl anonymnych partizdnov vpisal idey boja
za slobodu a myslienku narodnej spolupatri¢-
nosti. Pribi§ zvolil naroéné vyjadrenie v plnych
objemoch vysokého reliéfu, v ktorom rozvinul
konkrétne motivy z Povstania na podno%i pom-
_nika. Horizontalnu kompoziciu vyvazuje verti-
kila pylénu, na ktorom umiestnil alegoricku
Zenskd postavu symbolizujucu vitazstvo (auto-
rom architektonického riefenia je ing. arch. V,
Kramar).

Napriek zaujatiu monumentalnymi tlohami

; neopustil Rudolf Pribi§ uplne komornd tvorbu.
1. Jozef Kostka: Pamdtnik v Partizanskom, 1945—1950. Foto P. Breier.

2. Jozef Kostka: Hlava partizdna. Detail z Pamidtnika
SNP v Partizdnskom, 1945—1950. Foto A. Cervené.

UZ roku 1946 sa zadal zaoberaf medailérstvom
(Plaketa k 1. zjazdu slovenskych partizanov
v Bratislave, Pedat mesta Bratislavy), a z toho
istého roku je i v chronologickom poradi pred-
posledna zo §tudii k ndhrobnému pomniku ro-
diny Cervenanskych III. V nasledujicom roku
su to najmé komorné reliéfy Povstanie a Pohreb
partizdna, v ktorych rie$i formélne problémy
buducich monumentalne koncipovanych relié-
fov Pomnika SNP v Prievidzi. Rok 1948 prinasa
i v jeho diele novi orientéciu: objavuji sa nové,
pre jeho tvorbu dosial nezvyklé pracovné moti-
vy, opdt modelované vo vysokom reliéfe (Mu-
rovanie, Projektovanie), a do suvislosti s o%i-
venym zaujmom celého slovenského vytvarného
umenia o folklérne motivy moZno dat Hlavu




3. Rudolf Pribi§: Pamitnik SNP v Prievidzi, 1945—1951. Foto R. Kedro.

4, Rudolf Pribi§: Detail reliéfu Povstenie z Pamitnika SNP v Prievidzi, 1945—1951. Foto J. U¢nikova.
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dievéata z Turzovky, ktord patri k autorovym
najposobivej§im priestorovym dielam.

V celkovej tvorbe Jozefa Kostku maju napo-
kon komorné diela kltucové postavenie. V nich
sa odohrava sochirov zdpas o najvacSiu mieru
sebavyjadrenia, ony posuvaju hranice umelec-
kého majstrovstva 1 mozZnosti mySlienkového
posolstva v celej jeho vytvarnej praci. I ked
jeho komornd tvorba prvych povojnovych ro-
kov, vzhladom na spominané pomniky, musela
ustupit z centra socharovho zaujmu, vznikli tu
diela, ktoré si zasluhuju pozornosf. Medzi tie,
ktoré sa v intimnejSom prevedeni i formate via-
zu k spominanym pomnikovym realizdcidm,
mozno zaradit plastiky znazoriujuce citové
vztahy (Bozk — Materinské Stastie, 1947), i ta-
ké, ktoré naznaduju suvislosti s inymi vytvar-
nymi disciplinami a prezradzaji zdujem o fol-
klérnu tematiku (Dievéa z Horehronia, 1946).
Celkom osobité postavenie mé Podvecder (tiez
Smatok) z roku 1946. Symbolickd Zenska posta-
va nadzivotnej velkosti, zahalena drapériou, vy-
soko kultivovanou plastickou traktaciou pripo-
mina Kostkove plastiky stelesfiujuce vojnove
utrpenie. Pouzité vyrazové prostriedky dodava-
ju jej ideovému posolstvu nevSednu hlbku: nie
komplikovand kompozicia, ale pokojna vertika-
la, nie patetické gestd rozorvanej hmoty, ale
tichd meditacia majstrovsky modelovanych ob-
jemov a povrchov prehlbuju umelecky uéinok
fohoto jedineéného diela.

Kym Pribi§ objemy svojich plastik skor sta-
via neZ modeluje, ohraniuje ich distotu obry-
sovou liniou, v kompozicii uplatiiuje klasicku
vyvazenost a harméniu a je typom epického
rozpravaca, Kostka svoj lyricky talent zhmot-
fuje najméd modelovanim. Je to predovietkym
povrch ¢asto asymetrickych kompozicif, ktory
svojou Strukturou nechdva spolupdsobit svetlo
ako jeden z nosnych vyrazovych prostriedkov.
Obidvaja, Pribi§ i Kostka, nadviazali vo svojom
prejave na francuzske sochérstvo za¢iatku nasho
storo¢ia: Pribi§ osobitym pristupom, cez poude-
nie Maillolovym dielom, rozvija klasicizujice
tendencie, Kostka individudlnym spdsobom roz-
vija rodinovski liniu. V tejto polarite, vyrasta-
Jucej z vysoko artistnych predstdv o umeleckom
diele, zaznieva ako kontrapunkt princip Rudol-

5. Jozef XKostka:

Cervena.

Podveder

(Smaitok),

1946. Foto A.
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6. Rudolf Uher: Hlava z cyklu Zem, 1945. Foto J. U¢-
nikova.

fa Uhra, ktory je — rovnako ako principy oboch
predchadzajucich — pritomny v estetickej rovine
franciizskeho umenia na prelome minulého a
nasho storodia: navrat k archetypalnemu so-
charskemu tvaru. Tieto tri rozdielne stanoviska
k soche a k socharovej praci dali daliemu vy-
voju slovenského povojnového socharstva rozho-
dujuce impulzy. Princip spoéivajuci v modelo-
vani sa stal zdzemim pre jeho lyricku polohu,
princip jednoznaéne formulovaného plného tva-
ru pre jeho raciondlnejsie tendencie. Pritom-
nost archetypalnych tvaroslovnych vychodisk
sa ukdazala aktualnou tam, kde slovenské sochér-
stvo hladalo in8pirdciu vo vlastnej kulturnej
tradicii — v slovenskom Judovom umeni.

V rokoch 1945—1947 pracoval Rudolf Uher
na cykle Zem, do ktorého patria hlavy (napr.
Hlava z roku 1945, pieskovec) a dievéenské fi-
gury mierne podZivotnej velkosti (Dievéatko

s vtddikom, Dievéatko s jablékom, Kladiace diev-
datko, v8etky z roku 1947). Hlava z cyklu Zem
patri k najzaujimavej§im skulpturam celého
slovenského socharstva prvych rokov povojno-
vého obdobia. Charakterizuje ju fazky ovoidny
tvar, prisna symetria &t Zenskej tvare, nekulti-
vovany povrch hrubgie spracovanej §truktury,
napospol znaky povydené vysostne umeleckym
zamerom do polohy jedineéného symbolu Zi-

7. Rudolf Uher: Kladiace dievéatko, 1947, Foto J. U¢~
nikova.
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vota. Primitivizujuce tvary detskych postavidiek
Dievéatiek s naocko prostymi atributmi, ktoré
zrniovu pripominaju situovanie c¢loveka a jeho
udelu kdesi v prieseéniku prirody a civilizacie,
rozvijaju tento obsah na hranici baladiénosti
v pocitovej rovine, akd pozname z grafiky Uh-
rovych generaénych stuputnikov.

V suvislosti s robustnou formou Uhrovych
sdch a plastik, zjednoduSenou v niektorych pri-
padoch smerom k archetypalnemu znaku, sa
celkom logicky vynaraju naviznosti na Brancu-
siho dielo; autor sa z obdivu k nemu i verejne
vyznal.b Zamerna ,neumelost” plastik vytvore-
nych edte pred Uhrovym parizskym pobytom
r. 1946 vSak odkazuje i na hlbsie zdroje —
Gauguinove reliéfy z tahitského obdobia stoja
na zaciatku cesty, ktorda pre moderné umenie
objavila bohaté insSpira¢né zdroje v umeni pri-
rednych narodov, na ktoré jednoznaéne platia
iné nez klasické estetické kritéria, podobne ako
na kazdy neskoleny vytvarny prejav. Uher svo-
jim cyklom Zem presadil tento dalsi, v relaciach
slovenského vytvarného umenia v podstate an-
tiartistny princip v polohe umelecky zrelého
vlastného socharskeho programu. Osobnym
stretnutim s Brancusim a s jeho dielom si po-
tvrdil spravnost svojho smerovania. V celku
slovenského vytvarného umenia vSetky dovte-
dajSie vizby na Iudovy, ¢ moZno skoér rusti-
kélny alebo neskoleny vytvarny prejav, ak od-
hliadneme od prvotnej, tematickej roviny, nies-
li sa najm# v rovine estetizujucej (Fulla), alebo
poetizujucej (Semian).

Celkom iného rodu st pomerne malo zname
a takmer vébec nepublikované plastiky Vincen-
ta Hloznika z rokov 1947—1948. MoZno pozna-
menat, Ze nie st v $tyridsiatych rokoch jedinym
pokusom grafika ¢ maliara o sochéarske vyjad-
renie. Z roku 1944 je napriklad Dubayova Hla-
va, ktor mozno situovat na pomedzie Uhrovho
robustného a Semianovho naivizujiceho pre-
javu. Sediaca Zena so zaklonenou hlavou, Hlava
Zeny, Leda, Matka s dietatom, Touleta, ale
okrem tychto intfmnych a Zenskych motivov aj
motivy pracovné (dva varianty klaé¢iaceho bani-
ka) poukazuju na zretelnt a v nagom sochérstve
Uplne ojedinelu in8piréciu neskorym kubizmom

pariZskej $koly.” Tieto plastiky, suvisiace s vte-
dajsim HloZnikovym maliarskym programom,
splnaju vietky kompozi¢né a priestorové naro-
ky, ktoré sa kladi na zrely plasticky prejav.
MozZno prave to, Ze umelec ich vytvoril jemu
nezvyklou technikou, mu davalo moZnost slo-
bodného a nezavizného vyjadrenia.

Obraz situacie v slovenske] plastike sledova-
ného obdobia dotvaraja drobné komorné plasti-
ky Jana Hucka s folklérnou a Zanrovou tema-
tikou, a Zenské figury Otakara Ci¢atku. Obaja
sa venovali aj plastikdm s pracovnou tematikou.
V tomto cobdobi nastupuje ako vyrazny talent
predéasne zosnuly Justin Hréka, znamy najmi
svojou portrétnou tvorbou a spolupracou so so-
chérom Jénom Koniarom pri realizovani jeho
modelov do kamena. FrantiSek Petradovi¢ dalej
rozvija osobitnu podobu svojho sccharskeho na-
zeru, v ktorom expresivny vyraz nesie lapidar-
ny tvar. Rudolf Hornak, v tomto ¢ase uZ zrela
socharska osobnost, pokratuje vo svojej tvorbe
vyrazne civilistickej orientacie a Andrej Peter
sa uz v tomto obdobi venuje vyluéne medai-
lérskej tvorbe.

Pre slovenské socharstvo bolo kratke obdobie
Styroch povojnovych rokov, ktorym je venova-
né Studia, obdobim bohatym na zavazné, i ked
nie pocetné, sochéarske éiny. Ako celok sa so-
charstvo skér neZ na rozvijanie uz nastolenych
tradicii orientovalo na vytvaranie tradicii no-
vych, zodpovedajucich novej spolo¢enskej situa-
cii v oCakéavani dal$ich zavaznych spoloéenskych
zmien. Takto moZno charakterizovat maximal-
ne usilie oboch vedicich socharov tohto obdo-
bia, Jozefa Kostku a Rudolfa Pribisa, aby po
novom zvladli naroéné monumentdlne pamét-
nikové realizicie, rovnako ako vyzrety nastup
dalSej socharskej osobnosti, Rudolfa Uhra.
S konkrétnym =zaujmom o civilistickd te-
matiku ¢&i folklérne motivy, s témami stvisiaci-
mi s radostnou oslavou mierového Zivota, frek-
ventovanymi v maliarstve, kresbe a grafike toh-
to obdobia, rezonovalo socharstvo, prave pre
naro¢nost spomenutych tloh, menej. Jozef Kost-
ka 1 Rudolf Pribi§ v8ak nadviazali na to naj-
lepSie zo svojej tvorby predchadzajiceho ob-
dobia.
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Poznimky
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BARTOSOVA, Z.: Roky po oslobodeni ako pokrado-
vanie pokrokovych tradicii v naSom umeni (malba,
grafika a kresba 1945—1948). Ars 1983/1, s. 43—60. Text
obsahuje aj naért vystavnej a spolkove] aktivity.
Rezoltcia slovenskych umelcov II. zjazdu UVR, N&a-
rodné obroda 31. 10. 1946.

BEDNAR, 8.: Sufaz na pomnfk CA v Bratislave. No-
vé slovo, 2, & 5, 29. 6. 1945. Stefan Bednar upozor-
fuje na evidentné reminiscencie Kostkovho Vitaz-
stva na Rudovu Marseillaisu a PribiSovej Vdake
republiky vyé&ita nedasovy klasicizmus. Prihovara sa
za realizdciu Kostkovej alternativy spomedzi dvoch
vitaznych navrhov.

BEDNAR, §.: Vytvarnici v odboji @ v Povstani. Nové
slovo, 2, ¢ 22, 26. 10. 1945.
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5 POVAZAN, M.: Podiel nadrealistickej poézie v boji
proti politickej remkcii @ nacizmu. Nové slovo, 2, ¢
22, 26. 10. 1945.

6 UHER, R.: Naviteva u Brancusiho. Umelecky me-
sadénik Obraz a socha, 1, ¢. 1—10, s. 145.

7 V roku 1948 bol na dlhSom pobyte na Slovensku Ho-
norio Garcia Condoy (1900—1953); v tom istom roku
vystavoval v Prahe & v Bratislave. Jeho pobytu pred-
chadzala tdéast na vystave Umenie republikdnskeho
Spanielska (Praha, Brno, Bratislava) roku 1946.
V Hloznikovych plastikdch rezonuje priame pozna-
nie uvedenych vystav, konkrétne aj Condoyovych
prac.

CioBalkas ckyabntypa nepuona 1945—1948 rr.

3ysana Baprouosa
Pesiome

KopoTKnil nepHoi YeTspex MOCIEBOCHHBIX JeT B CKY./bi-
TYPHOM TBOPYECTBe TIPOLIES TOJ 3HAKOM BBINONHEHHS CJI0XK-
HBIX MOHYMEHTAJbHBIX 3ajau: TNaMATHHKOB CJ0BAUKOro
HAIHOHAJBHOrO BOCCTaHHs 1 ocBoOoxcuenns. OOuleCTBeHHOE
TpeGoBalne OTK/HKA B HCKYCCTBe lia 3TH HeJaBHHE COOLITHS
Hauleii HoBefimleli MCTOPHM BBLINOJHHIH B OCHOBHOM JBa
CKY/IbIITOPA, BBIZAIONIHECST JHYHOCTH CBOETO MOKOJIEHHS,
Flosed Kocrka (poa. 1912) u Pymoand Ilpubuw (poi.
1913). K wnaunGosee 3HauNTeNbHBIM [POH3BEACHHSM, HaX
KOTOPBIMH OHM pafoTaid B 3TO BPEMS, OTHOCATCH: MamsT-
nuk . JloGean® B Bpaticaase, KOTOPBHIH BO3HHK Ha OCHO-
BaHHH TIEPBOTO  [IOCJEBOEHHOTO KOHKypca CKYJBITOPOB
(s 1945 rf, namartuag CJIOBaUKOMY HalHOHALHOMY BOC-
craumio B TlapTusancke — 00a cosznaubl Flozedom Koctkoii,
a takxke [Tamaruuxk CHB b [pbeBrgse — aBtop Pynoasg
[Tpubumt.

HecmoTpst Ha TO 9TO COBPeMeHHble HM HCTOYHHKH CUH-
TAIOT CHTyalHio B CJOBALKOH CKYJBNITYpe MEPBHIX MOCJe-
BOGHHBIX JIET JHAJIOTOM 3THX JABYX aBTOPOB, KapTiHa Obia
Obi HenoaHoft Ges TBOpueciBa Pynoabda Yrepa (pon. 1913),
BCTYNHBIENO €O 3peaoil  XyAo¥KecTBeHHOH mnporpamMmoii.
Torga xak [Tpubmm o00beMbl CBOHX CKYJBNTYD CKOpee
BO3BOJAMT, HEKEJAH MOJENHPYeT, B KOMIIO3HLUHH NPHMEHSeT
KJaCCHUECKYIO YPABHOBEUICHHOCTL H TAPMOHHIO M SB/SETCS
THIIOM 3HUECKOro pacckasuuka (ocoGeHHo B pesbedax,
COCTABJSIOWMX s1Apo ero TBopuectBa), Kocrka cBofl supH-
yeckHil TaJauT MaTepHaJH3YeT B OCHOBHOM BasHHeM. DTO
[IOBEPXHOCTb YaCTO aCHMMETDHYHBIX KOMIO3HIHII, KOTOpas
cBOefl CTPYKTYpOil 3acTaBiisieT B3aHMOAEHCTBOBaTh CBeT
KaK OJZHO H3 IMaBHuIX cpeAcTB Bouipaxmenus. OGa, KocTka
u IMpuGnuw, onupaanck Ha (GpaHiy3CcKyio CKyJbnTypy Haua-

Ja Hamero Beka: IIpuOuul, HCXOAA M3 OIbITa TBOPYECTBA
Mafions, paspuBaer TeH/JeHUHH KJaccHuusma, Kocrka mH-
JMBHAVAJBHEM COCO0OM passuBaer JHHHIO Pojena. B sroil
10JI pHOCTH, BEIPACTAIOWIeH H3 BHICOKO apTHCTHUECKHX MpeA-
CTaBJeHHH O XYHO/KECTREHHOM TIPOH3BEJEHHH, 3a3Byyal
KaK KOHTPANmyBKT nNpWHUHT Pyioispa Yrepa, KOTOpsIi
aHaJIOTHYHO, KaK H ABOe NpPeJABbAYIIHX CKYJAbINTOPOB, HCXO-
IMT B CBOUX MpHHIMNAX H3 3CTETHYECKON MAOCKOCTH ¢par-
HY3CKOro HCKyccTBa pyOeka MPOLLJIOr0 ¥ Hawero BeKa:
BO3BpAIlEHHE K apXeTHNy B CKyJbNTypHoifi ¢opme. It
TPU pasjHYHBle OTHOLUIEHHS K CKyJblitype H K pabore
CKYJIBIITOPA NOCAYKHAH PellaloUHMH CTHMYJIaMI AJi Aallb-
Helllllero pasBUTHSL CJIOBALKON TOCJIEBOEHHON CKYJBNTYDBL
IMpununm, COCTOSIHIT B MOJEAHPOBKe, CTaj THJIOM IS
ce JIMPHUECKON NMO3HIMH, NPHHIHI OAHO3HAUHO (opMy.H-
poBaHHOH TOAHON Qopmbt — 1 ee Gojlee paHOHAJBHBIX
Tenpenunii, I[IpucyrcTBie MOP(QOJOrHYECKHX  OTMPABHBEIX
TOYEK apXeTHHA 0Ka3aJoCh aKTyaJAbHBIM TaM, FAe CJoBauKas
CKYJBIOTYpa HCKaJa HCTOYHHKH BJIOXHOBEHHS B COOCTBEHHOI
KyJbTYpHO{i TpagHuHi — B CJOBAIKOM HAPOJHOM HCKYC-
CcTBe.

B 3710T mepHoi B MKH3HL H300PA3HTEJBHOTO HCKYCCTBa
BRJIOYHIOCH H TBOpYectBo §lHa I'yuko (pox. 1910) m Oro-
kapa Ynuartexa (pox. 1914). flpxum TajaHTOM BCTYIHJ
8 mckycerBe npexcaespemenno ymepunit HOcrun Ipuka
(1924—1953). Pyposabd Tomwax (1911-1965). B a70T
nepuHoOJ yXKe 3pedblil CKYJBLITOP, MPOAOJIKAeT CBOe TBOP-
YeCTBO ueTKOfi OBITOBOH opueHtauuu, a Anapeit Ilerep
(pox. 1912) mocpaTni cebs yxKe HCKAIOYHTENILHO MeAajibep-
HOMY TBOPYECTBY.

CooBaukas CKy/baTypa fepioga 1945—1948 rr. Gorata
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3HAUHTELHBIMH, XOTSl H HEMHOTOYHC/CHHBIMU CKYJBOTYD-
HEIMH JICAHHAMH. B LesoM oHa OPHeHTHDOBaJach CKOpee Ha
co3JaHie  HOBLIX  TpajiMUH{, COOTBETCTBYIOUIHX  HOBOI

Slovak Sculpture 1945—1948

7Zuzana BartoSova

The brief period of four postwar years was marked
by efforts at coping with exacting commemorative tasks
relating to memorials of the Slovak National Uprising
and the liberation. The social demand to get artisti-
cally even with recent events from our modern history
was met, in particular, by two sculptors — the leading
personalities of their generation — Jozef Kostka (born
1912) and Rudolf Pribis (born 1913). Among outstanding
works of that time is the monument 'Victory’ in Bra-
tislava by Jozef Kostka designed on the occasion of
the very first postwar competition (in 1945), and two
memorials on the Slovak National Uprising — one at
Partizanske by the same author, the other at Prievidza
by Rudolf Pribis.

Although contemporary sources look upon the situ-
ation then prevailing in Slovak culture as a dialogue
between these two authors, the image would be incom-
plete were we to leave out the work of Rudolf Uher
(born 1913) who came in with a mature artistic pro-
gramme. While Pribi§ may be said to build rather than
mould the volumes of his statues, to apply classical
balance and harmony in his compositions, and himself
t> be the type of an epic narrator (particularly in his
reliefs which constitute the core of his work), Kostka
gives material expression to his talent mainly through
modelling. Often it is a surface of asymmetric compo-
sitions which by ifs structure permits light to play its
part as one of the bearers of means of expression. Both
Kostka and Pribi§ took contact with French sculpture
at the beginning of our century: Pribi§, through the
teaching of A. Maillol’'s work, develops classicizing ten-

OOIeCTBCHHON CHTYAIHH B OXKH/AAHHH JAaJbHelIIHX BaXKHBIX
u3zmeneunili B o0lleCTBe, HeXeJH Ha pas3BHTHE YIKC Bbli-
BHHYTBHIX Tpaanuuii.

dencies, while Kostka pursues in an individual manner
the realistic line of Rodin. In this polarity, springing
from highly refined notions about a work of art, Ru-
dolf Uher’s principle sounds as a counterpoint which,
like the principles of the two preceding artists, derives
from the aesthetic plane of French art at the turn
of this century, i.e. ja return to the archetype of scul-
pturmal form. These three divergent attitudes towards
a statue and towards sculptural work were decisive
in imparting further impulses fto the development of
Slovak postwar sculpture. The principle residing in mo-
delling came to be a hinterland for its lyric bearing,
the principle of an unambiguously formulated full form
for its more rational tendencies. The presence of ar-
chetype morphogenic premises proved of importance
to Slovak sculpture when it looked for inspiration in
its own cultural {radition — in Slovak folk art.

Also Jan Hucéko (born 1910) and Otakar Cic¢atka
(born 1914) joined in the creative process with their
chamber work. A conspicuous talent, cut short by an
untimely death, was Justin Hréka (1924—1953). Rudolf
Hornak (1911—1965), then a mature sculptor personality,
carried on in his strikingly civil orientation and An-
drej Peter (born 1912) devoted himself by then exclu-
sively to medal designing.

Slovak sculpture of the years 1945--1948 is rich in
important, even though not numerous works. In general,
il tended towards the creation of new traditions, cor-
responding to the new social conditions in expecta-
tion of further weighty social changes rather than to-
wards a development of established traditions.
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Moderna slovenska kresba
(Poznamky k rokom 1945—1980)

IGOR GAZDIK

Pri rieSeni problematiky slovenského umenia
20. storodia sa azda najmensia pozornost veno-
vala prave kresbe. Ak sa kresba 19. storodia
stala predmetom hlb8ieho vyskumu, doloZeného
vystavne i1 publikaéne,! vyskum kresby 20. sto-
rodia (¢i uZ rokov 1918—1945 alebo 1945—1980)
je velmi kusy a torzovity.2 Pritom kresba je
suCastou kaZdého vytvarného prejavu (vo for-
me kresbovych prvkov) a vyskum jej funkcif
a motivacii umoziiuje odkryt nielen zdkonitosti
kresby par excellence, ale aj zdkonitosti ume-
leckej tvorby v jej celistvosti., Ak v kresbe moz-
no doéslednejsie rozliSovat medzi nadrtom, ski-
cou a §tudiou, a na druhej strane jej oznacenim
ako samostatného vytvarného prejavu, ktory
v spdsobe uplatnenia predstavuje vo vztahu
k realite relativnu konzistentnost vypovede
{prejavujtcu sa v koneénom ddsledku aj zdan-
livym paradoxom maxima priklonu k nej a za-
roven maxima jej abstrahovania), potom treba
dodat, Ze doslednejsia formova analyza a obsa-
hovo-vyznamové interpretécie umoznuju zasa
vystopovat dominantné prvky kresliarskej vy-
povede a ich vplyv na samotnt vytvarnu $truk-
turu,

Studia si nekladie za ciel riegit problematiku
kresby v jej celej druhovej rozvetvenosti, ale
len kresby ako samostatného vytvarného pre-
javu, teda toho, ¢o sa neraz oznaduje ako volna
kresba. Pretoze, ako uvidime, tazko tu hovorit
0 plynulom a logicky nadviznom vyvine, bude
viac pertraktovat tvorbu tych umelcov, najméa
maliarov,® ktori maju pri formovani kresliar-

skych Specifik najvidési vyznam. Z toho dévodu
nepdjde teda o historicky poriaté dejiny kresby
rokov 1945—1980, ale o poukidzanie na ddleZitost
a prinos kresliarskych zjavov v jednotlivych vy-
vinovych obdobiach. V prvom pripade pdjde
0 viacerych maliarov, zaradovanych do gene-
racie druhej svetovej vojny, pridom vyskum
ich kresby sa posunie aZ pred rok 1945, teda
do obdobia prvej polovice §tyridsiatych rokov,
bez ktorého by nebolo moZné postihnif a cha-
rakterizovat dals$i vyvin. Z neraz obdobného
procesu, ktory uréoval suradnice vyvinu rokov
1642.—1950, prameni i rozozvuéanie kresby ako
samostatného vytvarného prejavu opidt od ro-
kov 1957—1958 — na osobitost tohto a dalgieho
skiimaného obdobia (radikalnejsi zadujem umel-
cov o kresbu po roku 1975) odkazuje druha
Cast Studie. Tolko teda k problémom viac-menej
vSeobecnej, no na uvod nevyhnutnej. povahy.

I

Vo vyvine slovenského vytvarného umenia
dochadza v priebehu $tyridsiatych rokov k ne-
byvalému tvorivému rozmachu, ktorého vyznam
a koneény dopad pre suveky i nasledujici vy-
tvarny vyvin je viac ako evidentny a zlomovy.
Po lekciach Bazovského a Palugyaya, Galandu
a Fullu, Sokola a Majernika alebo Matejku
a Nevana sa radikalnejSie a systémovejie ne’
kedykolvek predtym uplatiiuji jednak momenty
expresivneho nadsadenia, jednak raciondlnej
korekcie, aby sa niekde medzi nimi vinulo do-
vtedy nepoznané prelinanie temperamentného
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a spontanneho s disciplinovanym a stroho vec-
nym vyjadrenim. Hrladaju sa nové a dovtedy
len malo overované vyrazové prostriedky, a
v zmysle ich vyuZitia aj nové funkcie vo vlast-
nom sémantickom poli vytvarne] informacie.
Najma v tych relaciach, kde definitivne vitazia
asilia o raciondlne rieSenie obrazove] skladby,
o déslednd syntézu vyrazovych prostriedkov a
o stanovenie pevného, jednoznacne definovaného
objemu. Vietky tieto, zatial len strulne nazna-
gené teorémy vo vyvine slovenského umenia
styridsiatych rokov bezprostredne suvisia s via-
cerymi umelcami, ktorych prvé zrelsie prace
vznikaju v rokoch druhej svetovej vojny. S ge-
neréciou, ktorad sa nielenZe uz v rokoch svojho
vstupu dokéaZe vyrovnat s napredovanim vekovo
stargich umelcov, ale dokonca zalina sama po-
stupne preberaf rozhodujicu vyvinovu inicia-
tivu.

Spolodenskd situacia v obdobi, ked maliari
generécie druhej svetovej vojny vstupuju do
vytvarného zivota, nedava viak v ni¢om dovody
k optimizmu. V dobe, ked vojnové Sialenstvo
dosahuje vrchol, nie je ¢as na prebojuvanie no-
vych ciest v slovenskom umeni. Nechcem te-
raz, prirodzene, akcentovat faktografiu od zru-
Senia Skoly umeleckych remesiel v roku 1938
a vytvarnych spolkov aZ po zdsahy do oblasti
kolstva, ked vytvarné ucenie a akadémiu sup-
luje oddelenie kreslenia a malovania na Sloven-
skej vysokej 3kole technickej v Bratislave.
Chcem vgak upozornit na fakt, Ze reakcie na
spolodensktl a duchovnu krizu doby sa zvyznam-
nia v neopisatelnom zanieteni a preciteni. Odpor
a vzdor sa prejavia u prisludnikov generacie
v dvoch zékladnych rovinach vypovede. V otvo-
renej obzalobe, tlmodenej expresivnymi silami
diela a jeho vyrazovych komponentov, alebo
v nepriamej spolupraci s nadrealistami. Tam,
kde ich tvorba berie na seba podoby zanietene]
obzaloby, beznadeje a smutku, ale aj nadeje
a posolstva slobody, nie je toto vyznamoveé pre-
tlmoéenie vzdialené symbolike basnikov a pro-
zaikov, a to aj napriek tomu, Ze nedochéadza
k stotoZneniu estetickych programov.t Za fak-
tickt rovinu obrazu &i kresby vstupi symbolické
prehodnotenie a metaforické prirovnanie zdan-
livo nesuvisiacich javov. A tak ani HloZnikovi

beznadejni jazdci, Chmelove neskuto¢né noci
alebo Semianove a Dubayove opustené krajiny
nie su vzdialené literarnej symbolike. Neuspo-
koja sa vSak, najmi Vincent HloZnik, so zaSi-
frovanym pretlmoéenim mucdivého. Zaluji a ob-
zalivaju. Za Zzial matiek, za zniené mesta, za
ludské utrpenie. Ani Hloznikovi cirkusovi jazd-
ci & utetenci bez domova, ani Novéakovi Zobraci
nie sd nositelmi imaginarnej slobody. Su viero-
zvestcovia nadeje v slobodu prostrednictvom
zvnutornenia a Judského prehodnocovania da-
ného, teda i skuto¢nosti vojny v procese tvorby
a jej vyznamovych reflexii.

Predo vdak v tvorbe umelcov generdcie dru-
hej svetovej vojny zddraziujeme a upozorfiu-
jeme na vyznam kresby? Je to totiZz prave ona,
kiora prevezme vo véacSine tvorivych rozpéti
rozhodujucu ulohu (Vincent a Ferdinand Hloz-
nik, Ernest Zmetak, Jan Novak, Viliam Chmel,
Frvin Semian). V jej uzSom funkénom modifi-
kovani sa neobyéajne vyznamne situuje kresba
ako samostatny vytvarny prejav,® ktory sa sta-
va programovou sudasfou a vSestranne rozvet-
venym utvarom Vv organizme bohato diferenco-
vanych prejavov v tvorbe jednotlivych umelcov.
Napokon, prave ona anticipuje aj zmeny, ktoré
sa prejavia v malbe a grafike.

Po obdobi expresivneho vyrazu a sebavyra-
zu, uréujuceho polaritu tvorby pred rokom
1945, vyusti zdujem o racionalnej$iu kompozié-
a4 skladbu do nachadzania uré¢itého vymedze-
ného tvaru, zdéraznenia ulohy linie a, v neskor-
som vyvine (1948—1949), dekorativaych prvkov
obrazu.

V predchadzajicom vyvine slovenského ume-
nia sa zachovavala vi¢dmi vernost zmyslom ¢i
optickej empirii, pri¢om variovaniu vydobytkov
postimpresionistického maliarstva bolo cudzie
hladanie pevného tvaru definovaného liniou
a konstrukénych, & geometrickych momentov
kompozicie. K dotykom s fauvizmom, expresio-
nizmom a kubizmom dochédza u nas aZ v prie-
behu dvadsiatych a tridsiatych rokov. Kubiz-
mus najde silnejdiu odozvu popri Fullovi a
Galandovi len u Simerovej, NemeSa a Bauern-
freunda.6 Ani surrealizmus nezapustil v sloven-
skom umeni hlbgie korene (¢o je napokon do-
sledkom dovtedajsieho vyvinu), ale prejavil sa
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v modifikaciach blizgich skér éeskému poetizmu
zko principom surrealistickej estetiky (Frantisek
paly, Imro Weiner-Kral, Ester Simerova). Pri-
klady raciondlne]j a intelektualnej korekcie
Fullu a Galandu na8li po matissovskom poude-
ni Nevana a picassovskom Matejku odozvu az
u niektorych prislusnikov generacie druhej sve-
tovej vojny. Nie je to inak ani s expresivnymi
tendenciami. Po vyznamnej tlohe, pripisovane]
Benkovi a Bazovskému a malo zohladnenej
u Palugyaya, doslovne vtrhne do slovenského
umenia dielo Kolomana Sokola, doloZitelné ne-
meckym expresionizmom a novou vecnostou
{Groszom a Dixom). Na trochu inom péle — no
socidlnymi vychodiskami nie vzdialenom — vy-
rastie dielo Edmunda Gwerka, KonStantina
Bauera a Viliama Ruttkayho-Nedeckého. Po
roku 1936 nadobudaju expresivnu silu najmi
vyznania Jana Mudrocha a Cypridna Majerni-
ka. Ak Sokol nasiel poucenie v nemeckom ume-
ni, Mudrochovo a Majernikovo akcentovanie
prezriadza iné korene — v $panielskej a fran-
cuzske] socidlne angazovanej tvorbe (Goya, Dau-
mier, u Mudrocha aj Rouault). V tychto prepi-
soch nadviaZe na Majernika predovsetkym Vin-
cent Hloznik. V stupfiovani dramatického ob-
sahu a vyrazu sa HloZnikovi najviac priblizil
Jan Novak. Z expresivneho zdkladu vyrastie aj
tvorba Viliama Chmela (najmi povojnové mes-
t4 a krajiny).

Po roku 1945 narasta tuzba rozvies{ to, na &o
slovenské umenie dovtedy reagovalo len velmi
malo. Prave v tomto obdobi dochadza k Hloz-
nikovmu disciplinovaniu pévodnych expresiv-
nych vychodisk a k budovaniu obrazu pevnou
osnovou kompozicie a linedrneho tvaru. V pred-
chadzajucom vyvine slovenského umenia boli
takéto snahy blizke len kongtrukénému a farbo-
vému zvaZovaniu Fullu a tvarovému brusidstvu
Galandu. Otvorenejie ne? kedykolvek predtym
sa prejavia kontakty so suvekym eurdépskym u-
menim, najméi s tvorbou Pabla Picassa a demo-

 kratickych Spanielov (Vinésa, Borésa, Clavého,

Condoyho, Domingueza a 1.).7 V komparativne
doloziteInych picassovskych filidcidch dochadza
k  charakteristickému fazetovaniu, nasobeniu

& zrdtavaniu tvarov, vymedzenych pevnou

kontirou. Z doméacich umelcov existuja

hibsie suvislosti s Nevanom a Matejkom,
ktory este pred rokom 1945 anticipuje tieto vy-
chodiskd. Najmi svojim nadviazanim na Picas-
sa,® Vinésa a Pignona (Odpodivajica Zena, Zena
na balkéne, 1944).9 Vrcholenim procesu discip-
linovania tvorby su série civilistickych motivov
Z rokov 1948—1950 (Zelezni¢né stanice, benzi-
nové pumpy, pohlady na perifériu). Pevna ¢iara
nedefinuje uZ len tvar, ale spija s dokonalou
presnostou a uvazZenostou vietky zlozky kom-
pozicie. Touto etapou vrcholia snahy, ktoré
znamenaju taky vyrazny prinos a vklad do vy-
vinu slovenského umenia. Z iného vyhonku sa
odvinie maliarske a kresliarske dielo Ernesta
Zmetéaka, zachovavajice svojou disciplinou viac
vernost cézannovskej a pocézannovskej tradicii
v tom najlepSom slova zmysle. Napokon, stroha
logika pevnej skladby a vychaddzanie priamo
z konstrukcnej osnovy a geometrického jadra
objemu si u neho dotiahnuté najdalej a naj-
déslednejsie.

UZ pri priebeZznom §tudiu slovenskej kresby
20. storocia vidno, Ze kresba ako samostatny
vytvarny prejav neméd hlbsie a silnejsie zaze-
mie. Napriek tomu, uZz koncom dvadsiatych ro-
kov je tu niekolko nesporne zrelych kresliar-
skych individualit. V dvoch zékladnych tenden-
cidch — expresivneho a raciondlneho smerova-
nia si ich aspoil naértom pripomefime.

V prvej vyvinovej linii mozno o kresbe ako
samostatnom prejave vraviet uz pri improvizo-
vanych kresbi¢kach Milo§a A. Bazovského z ro-
kov 1925—1926 (zdprahy, Zeny pri prievoze),
no predovietkym pri kresbe tridsiatych rokov,
plnej spontidnnosti, emocionédlnej sily a monu-
mentalizaé¢ného citenia. V tomto obdobi sa Ba-
zovskému najviac priblizil Zolo Palugyay, kto-
rého kresbovy prinos (v rozpiti od gauguinov-
skej velkorysosti aZ k bohatosti vyrazov umel-
cov skupiny Der blaue Reiter) sa docenil len
nedavno.'® Osobitné miesto pri poukaze na ex-
presivne vychodiska patri Kolomanovi. Sokolo-
vi a Cypridnovi Majernikovi. Ak Sokol (zadiat-
kom tridsiatych rokov vlastne jediny vyrazny
grafik a kresliar) svojou dramatickou a vybus-
nou kresbou zohladiiuje vSetky cnosti a rydzo-
sti kresby, prezradzajucej dékladné obozname-
nie sa s kresbou Kirchnera a Schmidta-Rottluf-
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fa, Majernikova temperamentna kresba Stetcom
tugom je uz viac maliarskejSia (spomenme len
daumierovskych jazdcov alebo Don Quijotov).
Na viacerych bratislavskych posluchacov (Chme-
la, Novaka, Dubaya a i.) nemalym podielom za-
posobila Mudrochova kresba perom a Stetcom
tu§om, prindSajuca po roku 1936 nové intuitiv-
ne a dynamické hodnoty. Nie je bez zaujima-
vosti, Ze po eézannovskych kupaniach a kratkom
intermezze kubisticke] fazeticie (1934—1935)
siahne Mudroch s oblubou po Georgesovi Rou-
aultovi, a préve nim sprostredkovand akasi
rouaultovsko-mudrochovskd syntéza vyrazne
ovplyvni zadiatky kresliarskej prace spomina-
nych umelcov. Zo sochdrov — v tejto polari-
zécii — venoval vari najdodslednejSie pozornost
volnej kresbe Jozef Kostka. Od utedencov aZ
po balady sa vinie jeho ¢isté, intuitivne vyzna-
nie.

Tahkostou pisania tvaru, disciplinou linie
a vybrusenostou kompozicie vo zvazovani kla-
sicizmu a kubizmu, dovtedy v slovenskej kresbe
takmer nezndmych hodndt, prebera na seba ini-
ciativu predovSetkym Mikula§ Galanda. Kresby
ceruzou a perom nadobudaju kvalitativne vzo-
pitie najmd po roku 19361 vo velkolepo pisa-
nych objemoch Zenskych torz, madon a motivov
matky s dietatom. Galandovmu hladaniu je naj-
bliZ§ia kresba Tiudovita Fullu, oproti velkorysej
skladobnosti Galandovej linie a tvaru vSak kon-
§trukénejsia a rytmizovanejsia (prezradza napo-
kon aj iné vychodiskd — v Noldem, Feininge-
rovi, ale aj v Kleeovi). V reSpektovani zdklad-
ného pevného tvaru a discipliny tvorivého pro-
cesu tvoria Galandove a Fullove kresby jedno
z najcennejsich vychodisk pri posudzovani ra-
ciondlnych hladani v slovenskej kresbe a ich
radikdlneho nastolenia u ¢asti generacie druhej
svetovej vojny (vo vyvinovej nadviznosti na
Fullovo dielo najmi Ernest Zmeték). Povojnové
hladanie casti generdcie (Vincenta a Ferdinan-
da Hloznika) stimuluji potom bezprostredne
zasa Matejka a Nevan.!2

Kresba ako samostatny vytvarny prejav sa
v8ak stala neodmyslitelnou sudasfou hladania
az v tvorbe maliarov generacie druhej svetovej
vojny. Rozpitie, v akom sa rozvijala, sme na-
¢rtli v uvodnych dastiach tejto kapitoly. Sustre-

1. a. Vincent HloZnik: ZdtiSie s citréonom, olej, 1949.
Foto F. Hideg.

dime sa preto teraz na problematiku individu-
alnych tvorivych procesov a na celkovy prinos
jednotlivcov do slovenskej kresby druhej polo-
vice 20. storodia.

Kresba Vincenta HloZnika spravila svoje pr-
vé krogky na lavke expresivneho smerovania.
Na lavke sveta vyhnancov, uteéencov, alebo cir-
kusdkov — tragickych clownov, harlekynov ¢i
krasojazdkyn. Raz ako symbol vojnového nice-
nia a jeho tragickych dosledkov, inokedy ako
symbol slobodného ¢loveka. Blizsie nedefinova-
telné postavy sa dostdvajui do vyhrotenych kon-
trastov. Osamelé a opustené Zeny v kaviarni nie
st zasa vzdialené rouaultovskym neviestkam.

Ak viak Rouaultove Zeny ,predstavuju Iudska

dramu a sU obZalobou spolo¢nosti, ktora zneuc-
tila déstojnost Zeny“,1® HloZnikova Zena neZa-
luje len spolo¢nost, ale personifikuje v sebe
tragiku samoty a ni¢enia, obav a beznadeje.
Prudy cirkusovych jazdcov a skupiny osamelych
hudobnikov vytvaraju opaént rovinu symbolov
— straty slobody a nezavislosti. V alegériach
piety alebo golgoty prelinaju sa boZské a Iud-
ské zdkony. Boh je ¢lovekom a Maria Zenou.
Oplakavajucou nie Krista, ale cloveka, popra-
veného a zavraZdeného. Silnému socidlnemu ak-
centu a tragickym pripomienkam zodpoveda aj
expresivnost vyrazu, stupfiovand dramatickym
kontrastom deformovanych tvarov a postav.
Hloznik teda uZ tu nepriamo nadviaZe na tra-
diciu sokolovskej socidlne vyhrotenej tvorby.
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b. Ferdinand HloZnik: ZdtiSie s lampami, olej, 1949.
Foto F. Hideg.

Vyraznejdie vztahy priamo k Sokolovi sa v8ak
prejavia v perokresbach z rokov 1943—-44.
V daumierovskych inSpiraciach Donov Quijotov
alebo krasojazdkyn sa uz va¢Smi ozvu pdvodné
majernikovské vychodiska. Popri Majernikovi je
Hloznikovi rovnako blizka linearna kresba Fran-
tika Tichého, plna vnutornych zachvevov a e-
motivnych hlbok. MoZné je, Ze nielen pod vply-
vom Majernika, ale aj Tichého kryStalizuje sa
zdujem o cirkusové prostredie. Stvislosti by sa
dali najst aj s grafikou a kresbou Emila Fillu.
A tak HloZnikove vychodiska! sa mézu javit
v ovela SirSich aspektoch, ako len v kritikou po-
sudzovanych nadviznostiach na (slovensku) li-
niu Sokol — Majernik. Vnutornym napitim
kresby sa mu z rovesnikov priblizi len Jan No-
vék a po roku 1945 brat Ferdinand.

Vyraznej$i posun nastdva opif po roku 1945.
Star§ie motivy jazdcov nahradia symbolické
biblické vyjavy. Objavuje sa breugelovsky mo-
tiv vrazdenia neviniatok, s ktorym sa stretne-
me uZ u Daumiera a Majernika. Virivy rytmus
prelinania vonkaj$ej a vnutornej kresby pred-
chadzajiceho obdobia vystrieda plynulejsia via-
zanost vyraznejSie konturovanych postav. V1i-
sotnicovi ¢iaru a kontrasty $rafur potlada Si-
rok& kresba $tetcom, svedéiaca o olareni Rou-
aultom, pri¢om niektoré detaily poukazuju uz
ha Picassa. Roku 1947 pribudnu vo vyrazne

c. Pablo Picasso: Zdtifie s panvicou, olej, 1945. Foto F.
Hideg.

5 Tl

2. Vincent HloZnik: Kaviaren, kresba perom tuSom,
1948. Foto F. Hideg.

picassovskych filidciach kresby citené so$ne.
Na rozdiel od Galandovho prehodnocova-
nia picassovskych klasicistickych vychodisk a
Matejkovho akcentovania kontury, Hloznik nad~
viaZe na Picassovu tvarovu deformaciu, preja-
vujucu sa uZz v Guernike (1937), na typické
fazetovanie predmetov v ostrych zrezaniach,
nésobeniach a v transponovaniach en face s pro-
filom, Teda v okamihoch, ktoré boli dovtedy slo-
venskej kresbe cudzie. Tento vztah dokumen-
tuja najmai série hlav, figur a zatisi.
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3. Vincent Hlonik: List z cyklu Strateni generdli, uhol, 1961. Foto J. Kysela.

Charakteristické su interiéry kaviarni a dvo-
jice milencov. Zeny v kaviarni uz nie su opus-
tené ako niekdajdie. Nepredavaju sa a nezalu-
jti. Su silnej$im pritakavanim Zivotu — nesmu-
tia, ale o¢akavaju. Do popredia sa pretlacia
celkom nové motivy — Zelezni¢né stanice a ben-
zinové pumpy (nie nepodobné civilistickym kra-
jindam Karla Cerného). V kresbe sa zaskvie uz
len suméarne a vecne traktovany objem, vyme-
dzeny v priestore pevnou konturou. V discipli-
novanej korekcii a v stupfiovani dekorativnosti
kompozicie je toto obdobie vyvrcholenim HloZ-
nikovych sndh o zraciondlnenie tvorivého pro-
cesu a jeho médii.

Uzatvorilo sa takto velkolepé rozpéitie HloZ-
nikovej kresby, svojim vyznamom v jeho tvor-
be najvdcésie. Nasledujuce roky (1950—1958) sa

nesu predovietkym v znameni velkych grafic-
kych cyklov, ktoré kresba nesporne predpripra-
vila. V kresbach po roku 1958 sa opét ozve
nie¢o z kresby rokov 1946—1949. K ostrému
rezaniu objemov pribuda kompozi¢né Clenenie
pohybom po diagonéle a tematizovanie fantazij-
nymi zlozkami (vyvrcholenim st tu cykly
Strateni generdli z roku 1961 a Zvieratd z roku
1965).

UZ roku 1944 nie nepoletna kresliarska ¢in-
nost situuje medzi ostatnych vytvarnikov aj
Ferdinanda HloZnika. Temperamentnd kresba
perom (zriedkavejsie aj Stetcom), najmé v plod-
nom roku 1946, najde expresivnost vyjadre-
nia v osobitych dramatickych kontempldcidch.
V zéastupoch utedencov, osamelych jazdcov alebo
cirkusdkov prerastd skuto¢nost vojny, podobne

ako u Vincenta, do poloh symbolickejiieho pre-
hodnotenia. V pozadi beztteinych krajin vystu-
puju ako tlmocnici nadeje a tiZby po slobode
skupinky jazdcov — zachrancovia ¢ vykupi-
telia?
V temperamentnej Stetcovej kresbe Siroké
a dynamické prudenie vyrazne konturovanych
postav pripomenie Veroniku Vincenta Hlozni-
ka. Aj tu sa ozve niedo z Daumiera a Rouaulta,
a sprostredkovane aj z Majernika. Viriva &iara
perokresieb, spoza ktorej vyznieva len niekolko
naértnutych tvarov, nezmoctiuje sa len postav
jazdcov, ale prudi v celom priestore. Popri tom-
to expresivnom pretlmo¢eni a sudasne vedno
s nim vstupi do popredia aj problém picassov-
ského zratavania tvarov a ich nasobenia (najmi
v zatiSiach). Kresba Ferdinanda Hlo¥nika rokov
1948-—1949 zavriila takto vzdjomnu koreléaciu
expresivnejsieho a racionalnejsieho smerovania
v ramci generaénych usili (na dal§i vyvin jeho
kresby poukdZeme v dalSej casti na¥ej prace).
V doterajSom prezentovani kresby maliarov
generdacie druhej svetovej vojny sme nachadzali
jednak polohy nebyvalého expresivneho napitia,
jednak raciondlneho dovolavania sa podstaty
a zakonitosti. V prvej polarizacii nemozno viak
obist kresliarske dielo dvoch azda najspontan-
nejSich umelcov — Novdka a Chmela. V Povsta-
ni padly Jan Novék patri v prvej polovici Sty-
ridsiatych rokov k najintuitivnej$im umelcom
generacie. Expresivne zdroje vytryskuju v jeho
kresbe v najspontannejSej forme — je efte vy-
busnejsia ako u V. Hloznika a temperamentnej-
Sia ako u Chmela. Novékova kresba, a najmi
kresba, lebo ona prebera na seba faZisko kratkeho
a nedokonceného rozletu, dava svedectvo o ,,nad-
priemernom talente umelca“,’5 ktorému osud
nedozi¢il dopovedat to, éo tak velkolepo zacal.
V rokoch 1942—1944 reaguje Novik otvorene
na vojnové dianie, na tragiku utrap a umiera-
nia. Zobréci s barlami sa stavajui indexom utr-
benia a zmrzacenia ¢loveka. Opusteni vyhnanci
a uboziaci bludia ¢iernymi priestormi tmy a bez-
nadeje. Starci, nestici kriz, personifikuju smrt.
Vierozvestcovia rozosievaju zasa nadej. Kon-
trasty Zivota a smrti, Zialu a nadeje, zmrzadenia
& znovuzrodenia nadobuidaju neoby¢ajne drama-
ticky vyhrotené podoby. Ak eSte v rokoch 1941

4. Jan Novéak: Raneny (Noc), kresba drievkom tuSom,
1941—1942. Foto R. Kedro.

5. Jan Novak: Zobrdk, kresba §tetcom tufom, 1944, Fo-
to F. Hideg.
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6. Viliam Chmel: Noéné mesto, kresba Stetcom tudom, 1948—1949. Foto P. Breier.

—1942 excitivne fahy perom ¢i drievkom ne-
TGtostne pohltili cely tvar, vymedzujic ho
kontrastom hustej siete &iar a SrafGr bez bliz-
gieho rozlifenia vonkajsieho a vnutorného tva-
ru, teraz uz kresba neburi len rytmom linii, ale
deformuje a rozleptdva. Dramatické napétie do-
sahuje vrchol. Hypertrofované Iudské postavy
znasobujt vidinu obav, hrozy a tzkosti.

Hustejsi rytmus a expléziu Strafar perokre-
sieb vytladi vyraznejsie prelinanie éierno-bie-
lych pléch a &iroké stopy Stetca. Neskutocny
zdroj svetla intenzivne vykresluje tvary z prie-
storu (nie ndhodou v tychto aspektoch zapdsobi
Novék aj na inych, napr. aj na Jozefa Kostku).
Hmota uZ nie je deformovani, ale demateriali-
zovand, aby sa napokon stratila v takmer ne-

predmetnosti vyraznych ¢iernych kontur a bie-
lych plogok. V stuptiovani dynamického prude-
nia linii dospela takto Novakova kresba logicky
aZ po maximalnu moZnost oprostenia figury pri
zachovavani vizualizovanej podoby jej priméar-
nych ikonickych funkeif.

Tymto krokom sa uzatvara plodnd, i ked krat-
ka kresliarska ¢innost. Novak napriek tomu zna-
mena jeden z najvacsich prinosov pre slovensku
kresbu 20. storodia. Vystupilovand expresivita,
vnutorna dramatickost a ,barokizujica arabes-
ka“16 ho situuju na éelné miesto v expresivnych
tendenciach umenia prvej polovice §tyridsiatych
rokov. Spoloéne so silnym socidlnym prizvukom
vytvori Novékova kresba daldi — a nedoceneny
— prinos do linie, ktorti donedavna prisudzo-
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7. Ervin Semian: Jeseni (Kone), kresba perom tuSom, 1944. Foto R. Kedro.

vali len Sokolovi, Majernikovi a V. Hloznikovi.
Optsfanim materidlneho zékladu predmetu
a rozbUrenym rytmom &iernych kontir predzna-
mendva zaroven nieco, ¢o néjdeme aZ v Chme-
lovych krajindch a mestach z rokov 1948—1949.
Kresba Viliama Chmela sa vlastne dodnes
nedocenila a v doterajsej spisbe sa nachadzali
viac-menej vykonstruované suvislosti, namiesto
toho, aby sa poukézalo na ich skutoéné pozadie
a na Specifickost prinosu jeho kresby. Pritom
brave ona uZ v prvej polovici $tyridsiatych ro-
kov predznamenava ,,vrcholné obdobie® rokov
1945—1949. Obdobie stladu duchovnej sily mo-
ti‘vu a expresivneho napétia s racionalnym ko-
rigovanim rozbureného kompoziéného celku.
Nechcel by som zaviaznut pri kontaktoch

s nadrealistami, preto sa ststredim na vyvin od
ranych opustenych krajin a chmurnych miest
k mestskym vedutam viedenského pobytu, kto-
ré najbezprostrednejsie suvisia s problematikou
Chmelovho maliarskeho a kresliarskeho hlada-
nia po roku 1945. V kresbe perom & ceruzou
(ale aj uhlom) sa totiZ uZ vo Viedni prebudi za-
ujem o mestsku tematiku. Viaceré prace su vy-
razom obdivu k Oskarovi Kokoschkovi. Skicare
vSak umoziiuju upozornit aj na dalgie suvisy ~—
hlavne na zatial nie celkom doceneny vplyv
Rouaulta, ktory je taky silny, Ze viaceré kresby
su dokladom priameho variovania jeho predldh.
Ale hlbsie suvisy existuja aj s pracami prazské-
ho Jana Baucha z rokov 19421944 Potom, po
pouceni viacerymi umelcami neZ ako sa zvyklo
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konstatovat, sa formuju a dozrievaju pdvodné
kresliarske stimuly.

Na vstupnom piedestale povojnovej tvorby
stoji opravnene kokoschkovskd kresba Mesto
2 roku 1945. Hned v dalgich variantoch prepisu
mestskych vedut vidno, ze Chmelovo mesto nie
je zvizudlnenim jeho artefaktov. Mozno dokon-
ca tvrdit, Ze je prebdsnenim skuto¢nosti, meta-
forou, nadvizujucou na rané chmurne mesta.
Nie je takto vzdialené ani pociatoénym kontak-
tom s poéziou (Reiselom, Smrekom, Zarym),
No na druhej strane Chmel v expresivnom pru-
deni linii, potladajucich ¢itateInost fenoménu
mesta, speje skor k tuSenému vnutornému or-
ganizmu, vyrazu duchovnej sily mesta. V tomto
momente spoéiva aj jeho rozchod s nazeranim
na mesto v predchddzajucom vyvine umenia
(azda a? na niektoré prazské pohlady B. Hoff-
stadtera).

Po pobyte v Parizi (1947) vystupiiovanie
vnutorného napitia vrcholi. Z reality zostane uZz
len niekolko naértnutych linii a objemov, a len
kde-tu sa ozve rytmizujuca kontura, ktord pred-
tym tlmila vybusny celok pevnej$im obrysom.
7 &ierneho pozadia vyrastie uZ len niekolko pred-
metnych rezidui, ozivenych diagonalami, pre-
tinajucimi siet vertikdl a horizontal. ,,Poézia“
civilistickych krajin uzatvara potom toto plod-
né obdobie Chmelovej kresby. Systematickejsia
kresbova ¢innost sice neuticha, ale takmer na
desafrogie sa upokoji v impresivnych krajinich,
aby opif po roku 1959 pribudlo syntetizovanie
kresby z rokov 1948—1949 s novymi znakovy-
mi modifikaciami ikonu a symbolu.

V celkom odlisnych vyrazovych a vyznamo-
vych relaciach ako v zddrazneni expresivnych
momentov (Chmel, Novéak), expresie s racional-
nou kontrolou (V. HloZnik, F. HloZnik) alebo
skladobnej zékonitosti a tvarovej vecnosti (Zme-
tak) vyrastie kresliarske dielo trojice umelcov,
bez ktorych by bol obraz kresliarov generacie
netuplny — Ervina Semiana, Oresta Dubaya a
Jozefa Sturdika, nachadzajucich oporu viac vo
svete citu, lyriky, sna a poetického prehodno-
tenia zmyslovych dat. Ich kresba nevstupi na
cestu expresivnych demodelacii a dramatickych
vybuchov, ani na cestu dokladnejsej racional-
nej korekcie. Semian preukaze najcitelnejsi su-
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vis s nadrealistami a zo v8etkych umelcov sa
v §tyridsiatych rokoch najviac priblizi zelanym
,splynutiam“ medzi poéziou a vytvarnym ume-
nim. V neskorfom vyvine moZno hovorit o ko-
relacii poetiky konkrétnej predlohy a lyriky
kresliarskeho vyjadrenia najmé pri diele Joze-
fa Sturdika.

Ervin Semian, tento basnivy duch, pokracuje
najviac v tradicii galandovskej lyriky (nie viak
formovymi prostriedkami). Podiel lyrického na-
dobudne viacvyznamové zafarbenie najma v mo-
tivoch zien a dvojic milencov, plnych nehy
a porozumenia (kresby zo skicara)’?. V dalSom
vyvine vsak predchadzajucu radost a eroticku
silu vzajomnych vzfahov muZa a Zeny vytladia
osamelé Zeny v kaviarni a bezradnost milen-
cov.

Metafory smutku a beznadeje maju korene
nielen vo vnutri citlivého subjektu, ale aj v cel-
kovej atmosfére utrpenia vojnovych rokov.
V kresbach perom (Jese#t, Kamennd rieka, 1944)
vzpinajuce sa kone Vv opustenej krajine s pa-
hyImi mftvych stromov a osamelé postavy Zien
nie st vzdialené dobovej literdrnej symbolike.
Objavia sa Zzialiaci a tonuci. Postavy milencov
sa dostavaju do bezvychodiskovych situdcii, pri-
pominajucich preislerovsku osudovost alebo
munchovskti dramu v nemom dialégu muza
a Zeny. Pribudnu aj munchovské a preislerovské
motivy (Ziarlivost, Noc pri jazere).

Velkoryso pisand linia, viac ako pripomina-
juca len ¢&ire poznanie Matissa, sa rozochveje
v obdobi po §tudijnej ceste do Pariza (1946).
Zaujimavé su viak predovsetkym nefigurativ-
ne Kompozicie a Tvary z roku 1947, ktoré moz-
no orientaéne zaradif do blizkosti lyrickej ab-
strakcie, vo vyvine vytvarného umenia tych
rokov ojedinelé.

V rokoch 1948—1953 dlha choroba Semia-
novi znemo#ni systematickejsiu kresliarsku préa-
cu, ku ktorej sa opét dostane az v polovici pét-
desiatych rokov, a v nadviznosti na Kompozi-
cie ay roku 1960 (Pohyb a 1.).

Intermezzo Dubayovej kresby tyridsiatych
rokov, nie vzdialené Semianovi, zahrnie predo-
vietkym degasovské pastely a kresby vo vos-
koch (1944—1946). Tu je aj pribuznost so Se-
mianom najzretelnejdia (Let vtdkov nad hora-

8. Ervin Semian: Zadumany, kresba Stetcom tuSom,
1957. Z archivu autora. ’

9. Jozef Sturdik: Noc, uhol, 1958, Foto F. Hideg.

mi, Kone). V Stetcovej kresbe stipne vyznam
robustnejSieho objemu a pevnej kontury, pre-
zradzajucich uz nieo z drsnosti povojnovych
drevorezov (v ktorych zarezonuje Gauguin
a takisto ako pri Semianovi aj Munch).

Nad kresliarskymi technikami zaé¢inaju uZ ro-
ku 1947 prevladat grafické, a Stetcové akty u¥
sved€ia o paraleldch so suvekou grafikou.

Vyraznym kresliarskym zjavom v tych polo-
héch, kde kresba tvori neodluditeInt stdast ma-
l’iarskeho vyjadrenia — dalo by sa povedat ma-
Tujdcei kresliakr — je Jozef Sturdik, najlyrickejsi
z0 vietkych kresliarov. V akcentovani chvejivého
Uderu, neuréitého obrysu laskaného &iarou
6}’ impresivnej$ej hry farby, svetla a ténu spo-
Civa aj jeho zdsadny rozdiel a sdiéasne prinos
do viacvyznamovo diferencovanych tsili v kres-
be maliarov generacie druhej svetovej vojny.
Od dufyovskych kresieb z roku 1946 a2 po kres-
by uhlom neskorsich obdobi, &i presnejsie: aZ
bo pastely a tempery sa odvija charakteristic-
ky Sturdikovska poézia vytvarného vyjadrenia
a pretransponovania skutoénosti.
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V oktébri 1943 uvadza v Eldne Stefan Bednér
umelea,’®  ktory bude patrit k najvacsim
a najvyraznej$im kresliarom generdcie dru-
hej svetovej vojny, alebo lepsie: slovenského
vytvarného umenia vébec — Ernesta Zmetéka.

[

r;A‘ré,.‘ -
el /
10. a. Ernest Zmetéak: Stojaci ckt, kresba drievkom tu-
Som, 1944. Foto F. Hideg.
b. Vilmos Aba-Novak: Stidia aktu, kresba perom
tusom, 1921. Foto F. Hideg.

Kresba mu bude vzdy vychodiskovym fenomé-
nom tvorby, determinujicim svojim vyznamom
celé Epecifikum vytvarného vyrazu. V zaradeni
do vyvinu slovenského umenia obohacuje racio-
nalny vyvinovy rad o iné momenty ako kresba
generaénych druhov. Snahy ktoré vSak charak-
terizovali rozhodujuce vzopitie povojnovej tvor-
by, t. j. hladanie pevného tvaru, vnutornej za-
konitosti objemu a lapidarnej kompozi¢nej os-
novy, mu hned od zadiatku nebudd cudzie. Skor
naopak. Prejavia sa vSak v inych reldcidch. Ak
kresba V. HloZnika vyrasta z expresivneho za-
kladu a ak nadviaZe v povojnovych rokoch hlav-
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ne na suveké dielo Picassa, nehladajuc tak oporu
len v domdacom vyvine, Zmetdk zostdva verny
stdlej$im a overenej$im hodnotam. Je mu blizsi
viac Cézanne, no najmi budapestiansky profesor
Vilmos Aba-Novak, teda umelci hladajtci pod-
statu a zdkonitost javu a predmetu ako kri-
ticki a vybusni Daumier, Rouault, Picasso, alebo
Spanielski prislusnici Parizskej $koly.

Ernest Zmetdk je predovsetkym kresliar
a kresba uréuje Zivot a pohyb sebe i malbe azda
najhmatatelnejsie, najméi kresba perom a ce-
ruzou, teda tvrdymi technikami, umoZfiujtcimi
jednoznatné urcenie a definovanie objemu. Nie
je to v8ak len predpripravna ¢i §tudijna kresba,
ale kresba ako samostatny vytvarny druh, ktory
povysil Zmetdkovu kresbu na bezprostredné,
¢isté a pregnantné vyznanie sa svetu.

Pri poukazani na odli$nost Zmetakovej kresby

nemozno nespomenut $tuidium na budapestian-
skej Akadémii vytvarného umenia, ktord mu
poskytla iné $kolenie ako HloZnikovi a Novakovi
Praha a ostatnym zasa Bratislava (alebo kratko-
dobo Vieden).

V Aba-Novékovej kresbe je zdkladom pevny
geometricky a monumentélne citeny tvar a kla-
sicky vyvazena strohd kompozicia (odvodena od
principov kompozi¢nej vystavby talianskeho
quatrocennta). Tu niekde treba vidiet — popri
zaloZeni umelca — aj uréujuce aspekty formova-
nia kresliarskeho a maliarskeho profilu Ernesta
Zmetéka. Nielen v potiatkoch, ale aj v dosled-
koch pre dalsi vyvoj. Ak potom kresby z rokov
1940—1943, najmi vo svojej typickej kubizuju-
cej Srafure, prezradzaju jasné suvisy s Aba-No-
vékovou kresbou, kresby z roku 1944 st uZ
v nézore samostatnejsie a pruZnejsie. Pevne sta-

1. Ernest Zmetak: Stidia stromov, kresba ceruzou, 1952, Foto P. Breier.
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12. Ernest Zmetdk: Kosicky dvor, uhol, 1955. Foto S.Tamas.

novend tvarova skratka a skrytd osnova vSak
kry$talizuje i nadalej. Dokladom toho je séria
pohladov na krajinu a rytmy architektir z ro-
kov 1946—1947. Zjavi sa uZ, pre Zmetéka Casto
typicky, vysoky hcrizont, v ktorého hlbke sa
odvija pbsobiva siet a rytmus kresbového zakla-
du a tvarovej skratky. Prave tu je aj zviazanost
s Aba-Novakom a Cézannom najzretelnejsia. Su-
vislosti su ale ovela hlb3ie a popri Cézannovi
ich moZno komparativne dolozif aj Derainom,
Kanoldtom, alebo Lhotom.

Vyraznejsie zlomy nastdvaju v rozpéti niekol-
kych na seba nadvézujicich pobytov — v Zazri-
vej (1950—1951), v Koiciach (1954—1955) a na
Cervenom Kameni (priebeZne v rokoch 1957-—
1961). Uz v Zazrivej strohti geometrickd osnovu
nahradza viac ,,snaha jasne definovat pevné for-
my a objemy*“.19 Taktiez uz v Zazrivej, ale naj-
mé za pobytu v Rabéi (1952) sa objavi velky
balvanovity tvar, zdoéraziiujuci velkost a pev-
nost predmetu ($tudie stromov a krikov). Vy-
vrcholenim procesu skladania takychto tvarov su
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13. Ernest Zmetdk: Subiaco I, kresba perom tuSom,
1966. Foto F. Hideg.

prace z Cerveného Kamena, do ktorych sem-
tam vnikne opidt kubizujica mriezkova $rafdra.
O discipline tvorivého procesu v hladani obra-
zu mestskej veduty hovoria zasa (najmi uhlové
kresby) z Kosic (1954). MoZno povedat, Ze v ob-
dobi rokov 1951—1960 Zmetikovo kresliarske
hladanie plne dozrelo a dalsie prace ( z pobytov
na Orave, v KoSiciach a i.) st uz len neunavnym
obohacovanim jednoznaéne stanoveného tvorivé-
ho programu.20

NeodmysliteInu stiéast celku kresliarskej tvor-
by, stidast, ktora je akymsi pendantom slovenskej
krajiny, tvoria podetné kresby z talianskych
ciest (v rokoch 1962, 1965, 1966, 1969, 1974
a 1977). Talianska krajina a mesta poskytli Zme-
takovi nové podnety a moZnosti variovania vy-
tvarnej re¢i. Tak ako v malbe, aj v kresbe ho
zaujimala hra rytmov architektir a prirodnych
scenérii, rozvedenych pod vysokym horizontom,

v krajine videnej prevazne z nadhladu. Napitie
objemov vznika prave ich rytmickym obmiefa-
nim, tam, kde siaha po architekture (napriklad
Subiaco, 1966), alebo kompaktnym viazanim kra-
jiny, ktorti sa snazi pretlmoé¢it v sizvuku s fou
samou, tam, kde prudkym slneénym zdrojom
straca detailnost a ziskava kompoziéné napitie
v jej sumarizovani a skladobnosti,

V reSpektovani pevného tvaru, konstrukénej
zakonitosti a déslednej discipliny sa Zmetdkova
kresba stala médiom maximalneho zracionalne-
nia procesu tvorby v rameci slovenskej kresby
vbbec. V uzSom situovani do vyvinového radu
rozviedol takto liniu, naznadenu konstrukénymi
prvkami Fullovho diela. Je tu ale aj odkaz Kon-
Stantina Bauera, ktorého krajiny z okolia Kogic,
definované jasnou a pevnou formou, anticipovali
z domécich zdrojov cestu Zmetdkovi azda jas-
nejSie ako kon$trukéna a linedrna kompozi¢na
logika Fullova.

Ernest Zmetak neobohatil len hladanie umel-
cov generdcie, do ktorej byva zaradovany, ale
ukézal nové obzory kresby aj mladym umelcom,
najmé pracami pred rokom 1958, teda z Rabée,
Mic¢inej a Cerveného Kametia. Aj v tomto spo-
¢iva jeho vyznam vo vyvine slovenskej kresby
druhej polovice 20. storoéia.

Iv

Kresba prvej polovice péfdesiatych rokov je
viditeInym ndvratom k impresivnym hodnotam
v rozpéti od zmyslovo sprostredkovanej iluziv-
nosti az k déslednejsie realistickym formam vy-
jadrenia. Nadobuda celkom iné polohy, funkcie
a motivacie, aké mala kresba predchadzajiuceho
obdobia vo svojej druhovej rozvetvenosti. Kresba
ako samostatny vytvarny prejav straca takmer
svoje vyvinové opodstatnenie (azda aZ na vy-
nimky akymi su Ernest Zmetdk alebo Lubomir
Kellenberger) a aj z vystavnych sieni ju vytlagili
vadSmi skice, naérty a $tudie.2!

O doslednejsej obnove a novom chapani kres-
by ako samostatného vytvarného prejavu moZno
hovorit vlastne aZ od rokov 1957—1958, kedy
zaujem o Nu vzrastd za situdcie a z pohnutok,
nie vzdialenych snahdm maliarov generécie dru-
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14, Milan Laluha: V poli, kresba ceruzou, 1966. Z ar-
chivu autora.

hej svetovej vojny v polarizacii kresbovych pri-
nosov po roku 1945. V rozpati kresby od hla-
dania geometrickej pevnosti k zékonitosti sklad-
by tvaru sa opif venuje dosledna pozornost fi-
gure, Znovuobjavenie discipliny tvorby je potom
logickym dosledkom potlacania {raditneijsieho
chapania reality. Mladi umelci proklamujt po-
trebu postihovat novu skutoénost hladanim no-
vého vyjadrenia. ,,Sme za umenie pevnych
a prostych tvarov, aké si vynucuje civilné pro-
stredie dnegka...2? vyznavaju sami, nie na-
hodou sa hlasiac prave k odkazu MikuldSa Ga-
landu. Pri posudzovani vytvarnych vychodisk,
pretoZe pre postdenie kvality a hodnoty vyvi-
novych prinosov je vidy rozhodujuce vytvarné
hladisko, vidno, %e vyvin smeruje od Galandu
a Fullu jasne k Zmetdkovi a nim sprostredko-
vane — opit jasne — ku Galandovcom.

Medzi nimi je niekolko vyraznych kresliar-

skych zjavov, vlastne po kresliarskej generacil
druhej svetovej vojny po druhy raz v dejinach
slovenskej kresby v obdobnom zoskupeni a roz-
piti, kde kresba bude udévat smerodajné ténové
hibky. Napriek spoloénym zaciatkom a prokla-
méciam to, ¢o stalo pri koliske ich malby a kres-
by, postupne sa bohato diferencuje individudal-
nymi postojmi k realite sveta i umenia.
Po Ernestovi Zmetakovi sa vari najvyraznej-
&m kresliarom stava prave Milan Laluha. Nie
je vylidené, Ze po van goghovskom ocareni zmy-
sel pre skladobnost pevnych tvarov (ktora cha-
rakterizovala vié§inu umelcov na prvych dvoch
skupinovych vystavach v rokoch 1957 a 1959)
ziskava poudenim u Ernesta 7Zmetaka. Napokon,
v roku 1955 spolo¢ne so Zmetakom kresli a ma-
Tuje v Mi¢inej. Tu je aj vplyv star§ieho umelca
priamo vystopovatelny a dolozitelny. V sérii mo-
randiovskych zati§ a ¢iastotne i legérovskych
aktov a $tudii prirody (nechcem sa teraz dosta-
vat do polemiky v suvise s kubo-futuristickym
obdobim Kazimira Malevica) sa uz dostavaju
k slovu vo svojom zéklade robustné, no v plynu-
losti definovania objemov Iahucko odstuptiované
§rafury kontury. Rytmus ich vzajomného sply-
vania je studastou vyjadrenia, ktoré v sebe vlast-
ne zahrnie dve reality: realitu prirody a realitu
vytvoreného laluhovského sveta geometrizacie
faktickych prvkov. Tento proces sa logicky fi-
xuje vo vietkych motivoch — po zatisiach naj-
mé v aktoch, figirach v krajine a autoportrétoch
(kde je aj suvis so 7metakom — ikonograficky
i ikonologicky — najcitelnejsi).
Robustny vyraz v geometrizacii pevnych fo-
riem prirody, definovanych $irokou kontdrou so
stupnicou $rafur, je prejavom korigovania emo-
cionalnosti disciplinovanym Usilim o vyjadrenie.
Po Zmetakovi je takto Laluha jeden z tych kres-
liarov, ktorych vklad do racionalnych Usili mo-
dernej slovenskej kresby zaznie najéistej$imi
téonmi. 2
Suvislosti so Zmetdkom prezradza vo svojich
podiatkoch aj kresba Andreja Barcika (kresby.
perom a zatidia z rokov 1955—1958). Z inych
prametiov bude vyvierat dielo Vladimira Kom-
panka. Popri socharskych kresbach a prekrésne
¢isto pisanych, takmer galandovskych postavach
rien (1958—1960) vstupi do jeho vyrazu hravost
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rytmus aleatoriky d&iar a znakovost realitnych
percepcii.

’ Vychodiskovym motivom Galandoveov bola
Iudskd postava. Na nej verifikovali vydobytky
umeleckého poznavania skutodnosti. Nie inak je
tomu aj v kresbe Milana Pastéku alebo Rudolfa
Kr.ivoéa. Pastékove vychodiskd sa vSak javia
v Inom svetle ako, povedzme, Laluhove, Baréi-
kove alebo Kompédnkove. V jeho expresivnej
kresbe sa prejavi viac zo subjektivnosti vypo-
erde, inklinujtcej skoér k Majernikovi a aj Fer-
d%nandovi Hloznikovi tych rokov, ako k Fullo-
Vi alebo Zmetakovi. Uz Jazdci (1960) a Figiry
(196'3), perovky staticky situovanych postav, ho
pOSL}V&jﬁ inam. Pevny sumdrny tvar sa nepri-
hovira len redou drsnej ¢iary a objemov, ale aj

15. Ferdinand HloZnik: Postavy, kresba perom tu$om
1965. Foto P. Breier. ’

16. Milan PaStéka: Priestorovd wvaridcia, lavirovana
kresba perom tu$om, 1967. Foto P. Breier

hlbkou svojho vyrazu. Za vizualizovanou rovinou
Tudskych mas a deformovanych objemov (najmé
V? figurach rokov 1963—1967) sa rozohravaju
dialégy vzajomnych stretani a vztahov &loveka
k ¢loveku. Tomuto stretaniu nechyba viak davka
pastékovskej irénie. Expresivna sila tvarov je
tlmena ich skrytymi pévabmi a zlahena tismev-
nostou.?* Tu niekde vyrastli i Znamenia a Pries-
torové varidcie. Varidcie figtr a priestorov. Muza
a Zeny. Aby niekde medzi nimi, za redou lud-
skych utvarov sa odohravalo poetickejsie dejstvo
dneska. Jedno zo zastaveni. V priestore, ktory
napokon pohlti v8etko. Preto aj symbolicky pro-
tiklad ¢€loveka tvori ohranideny &i neohraniéeny
no bliz8ie nedefinovatelny priestor (bytia).2 ’
Expresivnost vyrazu v Pastékovom obraze
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17. Julian Filo: Krdsne odpoludnie, kresba ceruzou,

18. Jozef Jankovié: Projekt, lavirovand kresba perom
tuSom, 1978. Foto 1. Hoffman.

1981, Foto L. Sternmiiller.

gloveka nie je viak ojedineld. V suvislosti s ob-
novenym zaujmom o samotny obraz Cloveka
v umeni okolo polovice Sestdesiatych rokov
stretneme sa s fou u viacerych umelcov, no
v kresbe predovietkym u Ferdinanda HloZnika
alebo Jozefa Jankovi¢a. U Ferdinanda Hloznika
uz v Drdme (1959), tejto symbidéze nicivych sil
glovedenstva v podobe atémovej hrozby. Za
pozadie kresby sa kladu otazky o zmysle bytia
¢loveka. Pddy a Cintoriny (1964—1965) na roz-
diel od vysostne protivojnového hloZnikovského
péatosu broja teraz proti strate Tudskosti a sve-
domia. Clovek tu vystupuje navonok z hibky
svojej subjektivity. Figurdlne torza, vytiahnuté
a7 k linii horizontu, napriklad v Okne (1970), sa
zachvievaju v mene bytia ¢loveka.

Hloznikova vypoved nenesie stopy Pastéko-
vej Usmevnosti a irénie, je vo svojom dosledku
varnejsia a varovnejdia, pritom vSak obaja sa
vyjadruja v jednom jazyku — chépania zmyslu
gloveka v hibke jeho Tudského bytia. No nekladd
si vlastne podobné otdzky i Andrej Rudavsky
vo svojich zvonigkach, alebo Julidn Filo vo svo-
jich spoloéenskych prihovoroch muza a Zeny?
A nekladie si ich s takou naliehavostou a vedo-
mim zavaznosti i Jozef Jankovié? IsteZe, su tu
sémantické suvisy s Milanom Pa3tékom a inymi
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Tieto su dané potom predovietkym vyznamo-
vostou vypovede o realite. UZ na svojej druhej
samostatnej vystave v Bratislave Jankovié¢ vy-
stavuje popri plastikdch i mnozstvo kresieb, kto-
ré su sice sucastou socharskeho hladania, no
zaroven svojimi kvalitami, hypertrofiou Iudskych
postav a odkrytim ¢loveka v jeho fyzickej kreh-
kosti (Pady, 1965—1966) s aj volnymi a, ne-
zdrdhajme sa povedat, velkolepymi kresliarsky-
mi uvahami. Nie je takto ndhoda, Ze po pro-
jektoch a kresbach architektur sa k obrazu ¢&lo-
veka Jankovié¢ v poslednych rokoch znovu vra-
cia.

Akymsi nepriamym vyvinovym antipédom
vyrazove]j expresivity Pas§téku, Jankoviéa alebo
F. HloZnika je lyrickej$ie ladend (no nie neex-
presivna) kresba Rudolfa Filu. V rokoch 1961—
1966 v takmer Simovskych reminiscencidch na
prirodu, v prisudeni novej tlohy éiare a laviro-
vanym stopovym prvkom reality, dospeje Fila
na pomedzie osobitého §tylu lyrickej abstrakcie.
Vedno s pracami tohoto rodu uZ kresby ceruzou
(z roku 1969) anticipuju neskorsi Filov princip
dialégov s umenim a interpreteacii. Rudolf Fila
vedie tieto dialogy v malbe i v kresbe (¢i pre-
kresbe), ktoré formou doslovnych alebo trans-
portovanych citacii nadobudaju rysy novej pred-
metovostianovej vyznamovosti znakovych funk-
cii vo vzfahu k objektu, pritom termin diela
je uz jeho moznou vypovedou. Redlie novej kon-
krétnosti v spritomtiovani umeleckych diel (Ca-
ravaggia, Franza von Stucka a i) su potom va-
ridciami znovuskonkrétnenia reality diela. V
tychto aspektoch, predovetkym v momentoch
citovania, udava Fila stimuly i dal$im umelcom
(D. Fischerovi a i.).

Chcel by som v8ak, to uZ v inej suvislosti,
spomenuf aj Etudy Mariana Cunderlika a civi-
listické vychodiska v pretlmoéeni fenoménu mes-
ta v kresbe Alojza Klimu, ktory sa cez akcen-
tovanie ¢isto konstruktivnych a geometrickych
momentov prepracuje az k pévabnym diagona-
lam krizovatiek (prvé su z rokov 1967—1969),
stojacich na hranici predmetovosti a abstraho-
vanosti.

Kresba umelcov vystavujucich od roku 1957
vyplnila vlastne stratené ohnivko retaze medzi
nimi a kresbou druhej polovice $tyridsiatych ro-

19. Rudolf Fila: Stomorskd, kresba ceruzou, 1969. Foto
F. Hideg.

20. Rudolf Fila: ,,4“ gva$, 1981, Foto R. Fila.

kov. K usiliam umelcov star$ej generécie,
ktorych kresba relativne dozrela, vstupilo do ob-
lasti modernej slovenskej kresby viacero vy-
tvarnikov, ktorf vedno s ostatnymi spoluvytva-
raju obraz kresby Sestdesiatych a zadiatku
sedemdesiatych rokov. V nadviazani na tsilia
maliarov generacie druhej svetovej vojny, naj-
mé Ernesta Zmetdka, dozrela kresba Milana La-
luhu alebo Andreja Bardika. Pribudla hravost
Vladimira Kompdanka. Zakladné obrysy sloven-
skej kresby, ramcované dovtedy vlastne len tro-
mi vyraznej§imi polohami — expresivnou, ra-
cionalnou a impresivno-lyrickou, obohacuju sa
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21. Julius Koller: Pohladnica z Rohdéov, uhol, 1977
Foto A. Fiala.

22. Rudolf Sikora: Z cyklu V suradnici ¢asu, v sirad-
nici priestoru, vyrez, kresba ceruzou, 1980. Foto R. Si-
kora.

0 nové expresivne hodnoty obrazu ¢loveka (Mi-
lan Pastéka, Jozef Jankovié¢ a Ferdinand Hloz-
nik) alebo o suvisy, reflektujice na modely
skutoénosti v intencidch novej figuracie (Julidn
Filo), o nové hladnie zmyslu kresby a jej in-
terpretaénych moznosti (Rudolf Fila), postvajuc
ju v sté¢asnosti ku klasifikovaniu kresby ako vys-
kumu reality a ku konceptnej$iemu ponatiu (Ju-
lius Koller, Rudolf Sikora).2

Sudasna kresba, ku ktorej seriéznej§iemu hod-
noteniu chyba e$te odstup a moznosti verifikacie,
prezradza jednoznalne opitovny — Vv povoj-
novom vyvine vlastne treti — radikdlny rast
zdujmu o kresbu ako samostatny vytvarny pre-
jav. Tento zaujem nie je len désledkom potreby
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23. Jozef Bubdk

: Sen, kresba ceruzou, 1981. Foto A. Sladek.
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24. Daniel Fischer: Topologickd vizia, kresba ceruzou
a computer, 1980. Foto P. Breier.

rozsirovania funkcii a foriem kresby, ale aj do-
sledkom moznosti vyjadrenia, ktoré kresba
v dneénom umeni sprostredkuva. Napokon, ob-
novenie vyznamu kresby v st¢asnom umeni nie
je len akymsi slovenskym javom, ale javom ume-
nia ex aequo. I ked v svetovom umeni nové
hodnoty kresby st aj dosledkom krizy maliar-
stva sedemdesiatych rokov a inflacie grafickych
technik,2” po kresbe sa zaroveil siaha ako po
médiu, umoziujucom pregnantné vyznanie sa
k realite.

V prospech kresby hovori aj rozsirenie jej po-
sobnosti. Na kasselskych dokumentoch — jedinej
prehliadke takéhoto vyznamu — boli kresby
vystavené v deviatich skupinéach, ktoré pre ilu-
straciu problematiky uvddzam: 1. umenie o ume-
ni (a. képie a variacie, b. kresba o kresbe —
reflexie vlastného média), 2. od konStrukcie ku
koncepcii, 3. znak a gesto — pismo a $ifra, 4. od

95. Milan Botkay: Kresba XL, kresba farebnymi ceru-
zami, 1981. Foto I. Hoffman.

od krajiny ku kozmickym systémom, 5. obraz
¢loveka — vizia, kon$trukcia, deformacia, 6. sku-~
todnost — kli§é a reflexia, 7. hyperrealita, reali-
ta, irrealita, 8. linia, plocha, priestor (socharska
kresba), 9. kresliarske stroje.?

O rozéireni posobnosti kresby podala najlepsi
doklad vystava sudasnej slovenskej kresby roku
1979, kde k tu u uvadzanym kresliarom pri-
budlo viacero mladych umelcov — Jan Berger,
Milan Bo¢kay, Emil Fulka, Ivan Dulansky, Lu-
dovit Hologka alebo Veronika Witzova a na vy-
stave sa neprezentujici Jozef Bubdk, Daniel
Fischer, Viktor Hulik, Rudolf Sikora alebo De-
zider Téth, pripadne ini.® V $pecifikovani kres-
by mo#no v slovenskej kresbe sedemdesiatych
rokov vytvorit niekolko prehladnych modelov,
ktoré ulahéia orientovanie sa v nej (uvddzam
ich na zaver §tudie).

o7
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Slovenskd kresba 20. storo¢ia si dnes uz oprav-
nene narokuje materialovo i teoreticky podlo-
zeny celkovy vyskum. V jej klasifikacii podla
funkeil nastdva vo vyvine kresby $tyridsiatych
rokov nebyvalé vystupniovanie tlohy kresby ako
samostatného vytvarného prejavu. V predcha-
dzajucom vyvine sa s takymto rozozvucanim
kresby stretneme len u niekolkych vyraznejSich
kresliarskych individualit. TaZisko kresliarskeho
napredovania spoc¢ivalo skér v novom prehodno-
covani vydobytkov postimpresionistického ume-
nia, a zmeny, ku ktorym pripadne dochdadzalo,
odrazili sa viac v oblasti nametovej ako vyra-
zovej. Polarita nového vyjadrenia vo formovani
kresliarskych $pecifik sa musela nevyhnutne od-
razif aj v jej imanentnych vizbach — do po-
predia sa dostanu otazky expresivneho vyrazu
na jednej a raciondlnej korekcie na druhej stra-
ne. V dovtedajSom vyvine slovenskej kresby sa
viac déverovalo zmyslom a umeniu bolo cudzie
hladanie pevného tvaru a konstrukénych & geo-
metrickych zakonitosti kompozicie. Silnejsie sa
prejavili len v disciplinovanosti linie a pevného
tvaru u Mikula8a Galandu a vo zvazovani kon-
Strukénych momentov linedrnej osnovy u Lu-
dovita Fullu. Pri posudzovani expresivnych vy-
chodisk je to vo svojom nadviazani na nemecky
expresionizmus predovietkym kresba Kolomana
Sokola, a na franctzsku a Spanielsku socidlne
angaZovanu tvorbu zasa kresba Cypridna Ma-
jernika. S radikalizmom kresby ako samostat-
ného vytvarného prejavu prichidzaja v §tyrid-
siatych rokoch a? niektori maliari generécie
druhej svetovej vojny (Vincent HloZnik, Ernest
Zmetak, Viliam Chmel Jan Novék, Ervin Se-
mian, alebo Jozef Sturdik). Diferencovanost tvo-
rivych programov ich potom vyrazne odliSuje
od predchadzajlicich vyvinovych vrstiev, nie
v8ak natolko od tsili Fullu a Galandu, Sokola
a Majernika alebo Matejku a Nevana. V tomto
zmysle sa aj kresba bude diferencovat podia po-
vahy do Styroch ustrednych okruhov:

1. kresba ako expresia vypovedaného (v polari-
te intuitivnosti, spontannosti a dramatickosti:
V. a F. Hloznik — Chmel, Novak)

2. kresba medzi expresivnym napitim a racio-

nalnou konstrukciou (v polarite disciplinova-
nia poévodnych expresivnych vychodisk: V.
HloZnik)

3. kresba ako raciondlna kon$trukcia reality
(v polarite vecnosti, stélosti a discipliny: Zme-
tak)

4. kresba ako emocionalne pochopenie a vyklad
reality (v polarite zmyslovosti, lyrickosti
a intimnosti: Semian, Dubay — Sturdik)
Zasadny prinos kresliarov tejto generacie po

roku 1945 je v uplatneni syntetickych momen-

tov kresby, v racionalizaénom usili a discipline,

a napokon v urditosti pevného objemu, defino-

vaného liniou. Tu je najdéslednejsi Ernest Zme-

tak, ktorého kresba vychadza priamo z kon-

Strukénej osnovy a geometrického jadra objemu,

pri¢om disciplinovanost a stroha logika pevnych

tvarov je u neho dotiahnuta najdalej. V tomto
udal aj stimuly kresbe mladsich umelcov (najmé

Laluhu a Barc¢ika).

Odkazy expresiou nabitej kresby Jana Nova-
ka alebo Viliama Chmela a pevnych tvarov Er-
nesta Zmetdka alebo Vincenta HloZnika nezo-
stali, prirodzene, bez ohlasu. Na ich program
v rokoch 1957—1958 bezprostredne nadviazu —
i v znovuakcentovani kresby ako samostatného
prejavu — dalsi umelci. Z nich medzi najvyraz-
nejs$ich kresliarov buda patrif Milan Laluha
a Milan Pastéka. Laluhova kresba v pevnosti
geometrického tvaru odvodeného z prirody a je-
ho rytmizovania §rafovanou konturou, Pastékova
zasa v Sirke a zavaZnosti expresivnych hodndt
obrazu ¢loveka. V takychto sémantickych funk-
ciach vypovede sa s Pagtékom stretaju Jozef Jan-
kovid¢ a Ferdinand HloZnik. Kazdy z ich prispev-
kov umoziiuje potom modelovat aj na zdklade
vyrazovych vlastnosti kresby.

V obdobi od Sestdesiatych rokov nastavaja vy-
raznejSie zmeny kresbovych funkcii a motivacii.
Pribudnti variacie v podstate novofigurativne
(Julian Filo), interpreta¢né (Rudolf Fila), alebo
relacie rozpétia kresby od kon$truktivnosti ku
konceptualnejSiemu vyjadreniu. To uz sa dosta-
vame k problematike stcasnej kresby. V jej
Specifikovani mozZno v ramci sledovania jej po-
vahy, foriem a motivacii vytvorit niekolko mo-
delovych situdcii, ktoré ulahé¢ia orientovanie sa
v jej polarite (v modeloch sa nediferencujua for-
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mové zvladtnosti uvadzanych kresliarov):

1. kresba ako expresia vypovedaného — Fer-
dinand Hlo¥nik, Vincent HloZnik, Milan Pas-
téka, Jozef Jankovi¢, Jan Berger

9. kresba ako racionalna konstrukcia reality —
Ernest Zmetak, Milan Laluha, Andrej Bar-

¢ik, Milan Chovanec .
3. kresba ako impresia skuto¢nosti — Martin

Tvrdoti, Ivan Dulansky
4. kresba ako lyrické a intimne médium — Jo-
zef Sturdik, LDubomir Kellenberger, Ester

Simerova, Jan Zelibsky

5. kresba ako iluzivny model reality — Julian
Filo, Veronika Rénaiova

6. kresba ako odkryvanie subjektivity ¢loveka
__ Karol Barén, Jozef Bubdk, Vladimir Ga-
zovié

7. kresba ako vyskum -— od konStruktivnosti
ku koncepcii — Alojz Klimo, Milo§ Urbasek

8. kresba ako hra a rozpravanie — Vladimir

Poznamky

1 ZMETAKOVA, D.: Kresba 19. storofia na Slovensku.
Bratislava 1976; Katalég vystavy Kresba 19. storo-
¢ia na Slovensku. SNG, Bratislava 1970.
Vynimky tvoria len: SEFCAKOVA, E.: Moderna slo-
venska kresba. Bratislava 1967; SAUCIN, L.: SGéasna
slovenska kresba a drobnd plastika. Vytvarny Zivot,
10, 1965, & 9, s. 322; a textdcie o niektorych kresliar-
skych postavéch, zverejiiované v priebehu roku 1970
v gasopise Slovenské pohlady. K nim moZno prird-
tat len niekolko katalégov individudlnych vystav
a ich recenzie.
Stadia sa sustred{ len na kresbu maliarov. Nebude
sa teda zaoberaf socharskou kresbou, resp. kresbou
sochérov, po ktorej siahne len tam, kde prerastie
jej funkcie. )
V poslednych dvoch zbornikoch (Vo dne a v nocxl,
1941 a Pozdrav, 1942) publikujd svoje préace popri
star§ich umelcoch (Majernikovi, Mudrochovi, Kost-
kovi a 1) aj Chmel, V. Hloznik a Sturdik.
Kresba maliarov generacie druhej svetovej vojny bola
témou autorovej absolventskej prace na Filozofickej
fakulte UK v Bratislave roku 1969 a jej prepracova-
nejsej verzie z roku 1971.
Pojem genericie v ndzve pouZivam len pomocne, te-
da nie v zmysle generadného ani biologického ur-
¢enia (umelei narodeni v rokoch 1919—1921), ale v su-
lade s intenciami tvorby a jej pociatkami v obdobi
druhej svetovej voiny, ako aj v zmysle vyvinového
situovania, aby bolo zrejmé, Ze prave tito umelci su
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Kompanek, Viadimir Popovié¢, Tuudovit Ho-
logka, Dezider Téth

9. kresba ako projekt — Jozef Jankovié, Vik-
tor Hulik

10. kresba ako médium — od reality k vedec-
kym fikcidm — Julius Koller, Rudolf Sikora

11. kresba ako dialég a interpretécia — Rudolf
Fila, Daniel Fischer

12. kresba ako uéel (v zmysle radikdlneho vy-
kladu reality) — Milan Bockay

13. kresba ako reflexia idey a vlastného média
—Juraj Melis.

Ulohou tejto §tudie nebolo priblizit v uplnej
celistvosti vyvin kresby rokov 1945—1980; ni’e
je teda dejinami kresby, ale skor len prob}e—
movym néértom vyvoja kresby druhej polovrlce
20. storodia v jej Sirke a rozmanitosti vytvarnych
hladisk. Z toho pramenia aj jej pripadné ne-
dostatky a obmedzenia.

nositeImi kvalitativnych premien v slovenskom ume-
ni tych rokov a dalej.

6 Nie nezaujimavé je aj kubizovanie objemov v tvorbe
takmer neznameho Petra Palffyho. Pozri katalog kra-
jinskej vystavy, usporiadanej Spojenymi spolkami
umeleckymi na Slovensku roku 1936, reprodukcie na
s. 60—=81.

7 V rokoch 1935—1949 konali sa v Prahe i ostatnych
mestidch nasledovné vystavy: Spanielska grafika,
1935; vystava niektorych ¢lenov salénu Surindépen-
dants. Praha 1938; Umenie republikdnskeho Spaniel-
ska. Spanielski umelci pariZskej $koly. Praha 1946;
Traja Spanieli (Dominguez, Gonzales, Serna). Praha
1946; Kresby maliarov demokratického Spanielska.
Brno, Prostéjov 1947; Spanieli parizske]j $koly. Praha
1948; Vystava Condoya a Domingueba. Praha 1948;
Samostatnad Dominguezova vystava vo vystavnom pa-
viléne UBS. Bratislava 1949.

3 Nie na Rouaulta ako sa neraz mylne konStatovalo.

9 Stivislosti vak nie st dané len charakterom tvori-
vych rozpiti, ale @j rokmi prvych prezentacii. Od Ma:
tejkovej prvej vystavy roku 1940 nie sd Vzdialer’xe
prvé vystavy prislusnikov generdcie. Vincent Hloznik
debutuje roku 1942, Zmetdk v rokoch 1943 & 1944,
u? roku 1939 v Martine Chmel a Novék, a roku 1941
v ‘Trenéine Dubay a Sturdik. Ferdinand HloZnik
vystavuje po prvy raz roku 1946 na dnes u? zabud-
nutej vystave spolku Majernik.

10 PETRANSKY, I.: Zolo Palugyay — suborné dielo.
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Oblastnd galéria, Banska Bystrica 1972; kniZne Bra-
tislava 1974,

U Na vzopitie Galandovej tvorby od roku 1936 upo-
zornuje aj Eva Seféikova. SEFCAKOVA, E.: Mo-
derna slovenska kresba. Bratislava 1967, s. 35.

2 Roku 1944 vystavuje Nevan v Prahe suibor ceruzo-
vych a uhlovych kresieb z rokov 1942—1944 (tema-
ticky prevladaja poloakty, matissovské tane¢nice
a hlavy).

13 ZVERINA, J.: Georges Rouault. Praha 1961, s. 25;

porovnaj aj VENTURI, L.: Rouault. Genéve 1959.

Vo vyvinovom rade taktie? s Kon$tantinom Bauerom,

ktory v dvadsiatych rokoch, no najmi vo vrcholnom

roku 1927 vytvoril sériu neoby&ajne silne socialne
vyhrotenych kompozicii.

' MUDROCH, J.: Jan Novék (4vod v katalégu posmrt-
nej vystavy). Bratislava 1945.

6 SEFCAKOVA, E.: Jan Novak 1921—1944. Uvod v ka-
talégu. SNG, Bratislava 1964, s. 8.

7 Pozri aj: GALANDA, M.: Zena s koselou, Bratislava
1931,

'8 BEDNAR, 5.: Ernest Zmetsk. Nové mesto v sloven-
skom vytvarnictve. Elan, 14, 1943 & 2, s. 4.

9 MATUSTIK, R.: Moderné slovenské maliarstvo 1945—
1963. Bratislava 1965, s. 122.

¥ Ku krajinkdrskym pracam a mestskym vedutam pri-
buda i mnozstvo autoportrétov, ktoré v konednom
désledku svojou systémovostou zaujmu o ne oboha-
cuju aj ikonografiu modernej slovenskej kresby.

% Porovnaj aj v katalégu krajskej vystavy kresieb
a skic. Bratislava 1955.
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CoBpemeHHbIit croBalKui PHCYHOK
(Ilpumeuanus k nepuony 1945—1980 IT.)

Hrope Tasaux

Pesome

Caosaukuii pucynox 20 p. ceroaHs yKe € NOJIHBIM PaBoOM
SaCHYIKHBACT MaTePHAJIbHO M TEOPETHYECKH OGOCHOBAHHBIX
o0wux Hccgeposanuil, B ero KJIACCH(HKALUH B 3aBHCHMOCTH
OT GYHKUHM B Da3BHTHH DHCYHKa COPOKOBHIX TOIOB npo-
HCXOAHT HeGBIBAJIOE YCHJEHHE POJH PHCYHKA KaK CaMOCTO-
ATEALHOTO  XyLOKECTBCHHOTO #BJeHHA. B npesuiectsyio-
UM [IePHOA PA3BHTHS C TAKHM 3BY4aHHeM PHCYHKa MBI
BCTPEUAEMCs JIHUIL Y HEKOTOPBIX TAJAHTJIHMBBIX DHCOBAJb-
UMKoB. LIeHTp TANKeCTH PasBHTHS PHCYHKA COCTOSM cKopee
B NepeoleHKe MOCTHIKEHHIT OCTHMIPECCHOHHCTCKOTO HCKYC-
CTBA, a H3MCHEHHS, 3BCHTYaJIbHO IIPOHCXONMBUIHE, GoJiee
OTPaKaMHCh B TEMATHYECKO OGNACTH, HeXKeaH B CPeNCTBAX
Bbipaxenust. Ilonsipuocts HOBOro BHIpaMieHHa B dbopmupo-
BaHHH CrielH(HKA PHCYHKA HeH3GeKHO AOMKHA Gblia OTpa-
SHILG H B CTO HMMAUCHTHLIX CBSI3SX —— Ha Tepesunii
IVIaH  BBUIBUHYJIHCh BOMPOCH 3KCHPECCHBHOTO BbIpaKeHus,

22

Vyhlasenie v katalégu prvej vystavy Skupiny Miku-
laSa Galandu. Zilina 1957.
Na vyznam kresby Milana Laluhu upozorfiiuje aj La-
dislav Saué¢in. SAUCIN, L.: Stiasna slovensks kresba
a drobnd plastika. Vytvarny Zivot, 10, 1965, &. 9, s.
326.
Na tieto skryté povaby Pastékovej tvorby upozorfiuje
uZz Jan Bakoi. BAKOS, J.: K vystave Milana Pai-
téku. Vytvarny Zzivot, 10, 1965, & 10, s. 382.
5 Pozri: GAZDIK, L.: Clovek a priestor v kresbe Milana
Pastéku. Slovenské pohlady, 86, 1970, & 7, s. 159.
% Je takmer neuveriteIné, ale jedina celoslovenskd vy-
stava kresby sa uskuto¢nila po krajskych vystavach
kresieb @ skic (Bratislava 1955, Zilina a Banskd By-
strica, 1958) len roku 1965 v Bratislave. Dalfia celo-
slovenska vystava kresby (v Zilinskej PovaZskej galé-
mid) sa realizovala aZ roku 1979.

¥ SCHMIED, W.: Formen und Funktionen der Zeich-
nung in den sechziger und siebziger Jahren. In Kassel
Documenta 6 — Handzeichnungen. Kassel 19717, s. 9.

# Kassel Documenta 6 — Handzeichnungen. Kassel 1977,
s. 10—11.

? Celoslovenskd vystava kresby. Povaiska galéria, Zi-
lina 1979.

% Problematikou stéasnej kresby sa teraz nezacberam

podrobneijsie. Jej otdazkam bude venovana samostatna

Stadia, preto tychto umelcov len uvadzam, bez roz-

borov tvorby a jej hlbdieho zaradenia a situovania

vo vyvine modernej slovenskej kresby.
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C OANO[ CTOPOHLI, H PANHGHAJBLHON KOPPEKUHH, ¢ Apyrofi.
B npexwectsyomenm neprofe pasBHTHS CAOBALKOID PHCYHKa
Hafmopanoc, Goablliee JOBEeDHe K UyBCTBaM, H HCKYCCTBY
GBIIM WYKL TOHCKH OMpe/eeHHOI (OpMBEL H KOHCTPYK-
THBHBIX AJIH IeOMETPHYECKHX 3aKOHOMEPHOCTE! KOMIOZHITHH,
Bosee cuibuo onu npossmiuch auwb B JHCUHTIIIHHHPOBAH-
HOCTH JIMHHH M OnpefeNeHHOCTH dopMbl y Mukynaua
lanaiasl M BO B3BEWIHBZHWH KOHCTPYKTHBHLIX MOMEHTOR
JuHelinoil ocHosnl y Jliogosura PyupL. Paccmarpusasn
SKCNPECCHBHLIE HCXOAHble MONOXKEHHS, OTMeYdeM, YTo 3TO
npexae Bcero pucysox Koaomana Cokosa B ero cpasbio
C HEMEIKHM SKCIPECCHOHHIMOM, a Takke pHCyHOK Llunpua-
Ha MaiflepHuKa, CBSIZaHHBL] ¢ (GpaHuysckuM ¥ HCNAHCKHM
TBOPYECTBOM aKTYaJbHOrO COUHAIBHOTO Hanpassedus. C pa-
AHKAJIHIMOM PHCYHKA KAK CAMOCTOSITEJILHOTO XYI0IKeCTBeH-
HOTO  BRIDAXKEHHSI B COPOKOBBIX TIOJax NPHXOAST JHILL
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HEKOTOpHie XVAOMHHKH MOKOJCHHS BTOpOil MHPOBOI BO}“(HI’:I
(Bunuent Taoxunk, Gepannani Ta0KHHE, DpHect Srfera;\,
Busbsiv  Xmea, S Hopax, Jpsun Cemban, uan Fozed
Wrypank). JnddepeninpoBaHioCTh TBOPIECKHX TIPOrpaMMm

YeTKO OTJHUAeT HX OT Npe/AUIecTBYIOUIHX CJ0eB Da3BHTHA,

onHako He HacTojbko 0T crpemsjenuit ®yaunt u lasasnw,

Cokosia n Maiiepuuka, nan Mareiikn u Hesana. B artoM

cMBiCie M DHCYHOK AH(depeHIHpyeTcss B COOTBETCTBHH

¢ XapaKTepoM Ha UepThpC LeHTPANbHBIX Cdepsi:

1. pHCYHOK KaK 3KCIpecCHi BBHICKA3aHHOro (B NOJSPHOCTH
MHTYHTHBHOCTH, CIOHTAHHOCTH H ApamMaThuuocTH: B. n
@, Taowuuk — XwmeJ, Hopax)

2. PHCYHOK MeXAY KCPECCHBHBIM HanpsUKeHHeM H palHo-
HaMbHON KOHCTpYKUHe(l (B NOJSPHOCTH NUCHHIJHHHPOBA-
HHSL TepBOHAYANBHBIX SKCIPECCHBHBIX HCXOJHLIX 110JI0-
skennil: B. T/10XKHHK)

3. pMCYHOK Kak palHONaJbHasl KOHCTPYKIHS peajbHOCTH
(B MOJSIPHOCTH BEUHOCTH, CTaCHABLHOCTH M JHCUHIHHBL
3meTak)

4. pHCYHOK Kak 3MOLMOHAJILHOC NOHHMaHHe H H3J0MeHHe
AeficTBHTENBHOCTH (B TIOJASPHOCTH YYBCTBEHHOCTH, JIHDH-
unoctst u mHTHMHOCTH: CeMbsn, [y6ait — Hlrypaux)
[IpuauHnHaAbHbI BKJaj PHCOBAJBLUIHKOB 3TOr0 MOKO-

genust nocje 1945 r. COCTOMT B HCHOJb30BAHHH CHHTCTH-

YeCcKHX MOMEHTOB PHCYHKA, B CTPeMJICHHH K palliOHaJ/H3a-

UMH H AHCUMIJIHHE H, HAKOHEL, B ONpeAeJIeHHOCTH KeCTKOro

obbeMa, geduHupoBanHOro JxHmell. 31ecs HauboJee nOCIe-

noaTened JpHecT 3MeTak, PHCYHOK KOTOPOIO HCXOLMT

HEMOCPeACTBEHHO M3 KOHCTPYKTHBHOH OCHOBBI H T'€OMETPH-

yeckoro siipa o0beMa, NpHUEM nncuunnnﬂuposauﬂﬂocm "

cTporas JOrHKa (OPM NPHCYIH eMy B HAaHOOJbIIE]! CTeTeHH.

B 5TOM OH CTHMYJHPOBAJ M PHCYHOK MJAIIHX XYHOKHHKOB
(ocobenno 'Jlanym u Bapuuxa).
3aBeTsl 3apsKenHoro sKcmpeccuedi pucynka flxa Hosaka

nan Buapama Xmena n kectkux (opm 2pHecta 3MeTaka

i BuHuenta [VIOXKHHKA, €CTeCTBEHHO, He OCTAJHChL 0Ge3

otkauka. B nepuox [957—1958 rr. HenocpeACTBEHHBIM

NIPOAC/DKEHHEM HX NPOTPAMMBL — 1f B aKUEHTHPOBAHHH
CHOBA DHCYHKAa KaK CaMOCTOATEJbHOIO XYJOXKeCTBEHHOTO
BolpaxKeHuss — ObUI0 TBODUECTBO APYrHX XYAOKHHKOB.

K nanbosee BHLIPA3HTENLHLIM DHCOBAJbIIHKAM CPein HHX
oruocsitess Munan Jlaayra u Musan Tlamtexa. PHCYHOR
Jlanyri — B KeCTKOCTH reomerpuueckoii dopmbi, Gepyuteii
Hawano B NpHPOMe, W B TpPHAAHHH eff PUTMHYHOCTH IITPH-
XOBAHHBLIM KOHTYPOM, pHcyHOK e Ilawtekn — B wiupore
M 3HAYHTEJLHOCTH SKCIPECCHBHBIX LeHHOCTeH oOpasa ue-
JoBeKa. B TaKMX CeMaHTHUECKHX (YHKIHMAX XYHOXKeCTBeH-
HOL'O ﬁbxpame}mﬁ ¢ [MawTekoft serpeuatorcs Flosed Huxosuy

1 @epannany Fnoxuuk, Kaxaeii 03 HX BKJAL0B HOBBO{IHGT
NOTOM MOJEJHPOBATH H Ha OCHOBe BHIPa3HTEJbHBIX CBOMCTB
pHCYHKA.

B nepuoa ¢ 1eCTHACCATHIX TOAO0B NPOHCXOAST 3aMeTHBIE
uaMeHenns (GpyHxuuii # MorTHBaumii pucynxa. IIpnGapastercs
sapuaunii, no cyr#, Hosodurypasbueix (HOaman ib;mof),
uatepnperaunodnslx (Pyzonsd ®usa) wau penstinii }lﬂfi-
nasoHa PHCYHKA OT KOHCTPYKTHBHOCTH K OoJsiee MOHSTHII-
HOMY BbIpa)keHHio. 37ecb Mbl NOAXOZHM K mpobiemarnke
cOBpeMeHHOro pucynxa. B ee cneuudmunponammus paMKax
paccMOTpeHHS! ee XapaKTepa, (OPM N MOTHBaIuil, MOIKHO
c03/aTh HeCKOJLKO MOJeJbHuIX CHTyallufl, KoTopeie obner-
yat OpHEHTAUHIO B ee NMOJapHOCTH (B Momedax He Mudoe-
peHLHpPYIOTCS 0COOEHHOCTH (POPMBI NPHBOAUMBIX PHCOBAb-
HIHKOB) :

1. PHCYHOK KaK 3KCHPECCHS BLIPAXKEHHOTO —— (DepiliiHaH}l
Tnoxunk, Bunnenr T'noskunk, Musan TTawreka, Flosed
StuxoBuy, Su Deprep

2. PHCYHOK KaK palHOHAJ/IbHafh KOHCTPYKUHS PeasbHOCTH
— Oprecr 3merak, Musan Jlaayra, Annpeil Bapuuk,
Musian Xosaner,

3. puCYHOX Kak uMnpeccusi gefictBurenbrocTH — MapTuH
Tepanonn, HMean Hdynancku

4, DHCYHOK KaK JMpHYeCKHT H HHTHMHBIT HOCHTEJL —
Vlosed Wrypank, Jobomup Kesenbeprep, fn Kenuo-
cKH

5. PHCYHOK Kax HJLII030pHAst MOJAE/b HeHCTBHTEJbHOCTH —
I0snan ®uno, Beponnxa Ponaunosa

6. PUCYHOK Kak packphitie CyObEeKTHBHOCTH 4YeJOBeka —
Kapos Bapowu, Vlozed BySak, Baaaumup TaxoBuy

7. PHCYHOK KaK HCClefOBaHHE — OT KOHCTPYKTHBHOCTH
K KoHuenuuu — Agous Kaumo, Mujow YpbaHex

8. pHcyHOK Kak urpa u pacckas — Baanumup Komnanek,
Baaaumup Ionosuu, Jliogosnt losomka, Hesunep Tor

9. pucynok xaxk npoext — Flosed Slnkosuu, Buxrop
Tyaux

10. pHCYHOR KaK HOCHTeNL -— OT AefiCTBHTEJABHOCTH K Ha-
yunbim pukupsin — IOanye Kostep, Pynoasd Cukopa

1. pHCYHOK Kak JaMajor H HHTeprperauuss — Pynoabo

Ouna, Hauusa Puuiep
12. pucyHOK Kak Lesb (B CMBICJE PaAHKaJbHOrO H3JI0XKeHHS

nefictBuTesbHOCTH) — Munan Boukan.

B macrosiiell craThe He CTaBHJACh 3ajaya MOJHOTO pas-
BUTHS PHCYHKa B nepHox 1945-—1980 rr., taxk 4to 3710 He
HCTOPHS DHCYHKa, a CcKopee JIHIIb HaOpOCOK quOGJIeM
PasBHTHs ero Bo BTOpoil moJsoBuHe 20 B. BO BCell WHPOTE
W pasHooOpa3sHH XYNOXKECTBEHHbIX acnexkToB. M3 aTOrO
BLITEKAIOT €e BO3MOXKHLIe HENOCTaTKH H OrpaHHYeHHOCTD.
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Modern Slovak Drawing Art (Notes on the
years 1945—1980)

Igor Gazdik

By now, 20th-century Slovak draftsmanship rightly
lays claims to an overall survey backed up materially
and theoretically. A classification according to func-
tions reveals an unprecedented stepping-up of the role
of draftsmanship in the forties as an autonomous crea-
tive expression. In previous stages of development such
a resonance of this art can be met with solely in a few
of the more outstanding draftsmen individualities. The
‘core of progress in draftsmanship resided rather in
a revaluation of achievements of post-impressionist art,
and any eventual changes became reflected more in the
topical than the expressive domain. The polarity of
the new mode of expression in forming specificities in-
herent to drafstmanship became inevitably reflected
also in its immanent bonds — questions coming here
to the forefront are those of expressive form on the
one hand, and of rational correction on the other. In
the preceding development of Slovak draftsmanship
more confidence was pliaced in the senses, whilea search
for solid shapes and constructional or geometrical laws
of composition were foreign to art. These laws became
more manifest in @& disciplined line and firm shape only
with Mikuld$ Galanda and in Ludovit Fulla’s conside-
ration of constructive moments in his linear system.
As to premises of expression, this consists primarily in
Koloman Sokol’s contact-taking with German expressio-
nism and in Cyprian Majernik’s work which is related
to French and Spanish socially committed drawings.
Radicalism of draftsmanship as a creative expression
standing in its own right is ushered in in the forties
only by some painters of World War II generation (Vin-
cent HloZnik, Ferdinand HloZnik, Ernest Zmetak, Viliam
Chmel, Jin Novak, Ervin Semian, or Jozef Sturdik).
The differentiated nature of their creative programmes
then sets them strikingly apart from the preceding de-
velopmental istrata, but less so from the efforts of Fulla
and Galanda, Sokol and Majernik, or Matejka and Ne-
van. In this sense, draftsmanship, too, will be diffe-
rentiated according to its nature into four central cir-
cuits:

1. drawing as an expression of the stated @n the pola-

rity of intuitiveness, spontaneity and the dramatic:

V. and F. HloZnik — Chmel, Novak)

. drawing between expressive tension and rational con-
struction (in the polarity of disciplining original ex-
pressive premises: V. HloZnik)

. drawing as a rational construction of reality (in the
polarity of factualness, constancy and discipline:
Zmetik)

. drawing as an emotional apprehension and exposi-

tion of reality (in the polarity of sensualism, lyricism

and intimity: Semian, Dubay — Sturdik).

The essential contribution of this generation after the
year 1945 resides in an application of isynthesizing mo-
ments of draftsmanship, in rationalizing efforts and
discipline, and ultimately in a determinateness of a firm
volume defined by the line. The most prominent here is
Ernest Zmetdk whose drawing stems directly from
a constructional lay-out and a geometrical core of vo-
lume; at the same time, he gives most follow-up care to
discipline and logic. In this he imparted stimuli to the
drawings of younger artists (particularly Laluha and
Baréik).

" Of course, drawings by Jan Novak or Viliam Chmel
charged with expressiveness, or those of Ernest Zmetsk
or Vincent Hloznik marked by firm shapes, did not re-
main without response. Their programme in the years
1957—1958 is taken up-also in re-emphasizing drawing
as an autonomous expression — by further artists.
Among these, the most eminent draftsmen will prove
lo be Milan Lialuha and Milan Pa$téka. Laluha’s dra-
wings stand out by firmness of the geometrical pattern
derived from nature and his rhythmic hachure of con-
tours, Pastéka’s, on the other hand, by the breadth and
weightiness of the expressive values of man’s image.
In such semantic functions of statement, Pasteka’s coun-
terparts are Jozef Jankovi¢ and Ferdinand Hlo¥nik.
Each one of their contributions then enables others to
model also in virtue of the expressive qualities of the
drawing,

During the peniod since the sixties, more striking
changes have taken place in the functions and motiva-
tion of draftsmanship: variations, essentially neofigurati-
ve (Julidn Filo), interpretative (Rudolf Fila), or range of
drawing from constructivness up to a more conceptual
expression. And this brings us to problems of contempo-
rary drawing. A specification of its nature, forms and
motivations permits to set up several model situations
which facilitate an orienting in its polarity (form spe-
cifities of the various draftsmen are not differentiated
in the models):

1. drawing as an expression of the stated concept —
Ferdinand HloZnik, Vincent HloZnik, Milan Pastéka,
Jozef Jankovié, Jin Berger

2. drawing as a rational construction of reality — Er-
nest Zmetdk, Milan Laluha, Andrej Barc¢ik, Milan
Chovanec

3. drawing ias an impression of reality — Martin Tvr-
dofi, Ivan Dulansky

4. drawing @&s a lyrical and intimate medium — Jozef
Sturdik, Lubomir Kellenberger, Ester Simerova, Jan
Zelibsky
drawing as an illusive model of reality — Julidn
Filo, Veronika Roénaiova

@
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6. drawing as a revealing of man’s subjectivity — Ka-
rol Barén, Jozef Bubdk, Viadimir GaZovi¢

7. drawing as research — from constructiveness to
conception — Alojz Klimo, Milo§ Urbések’ ]

8. drawing as play and narration — Vladimir Kon}pa—
nek, Vladmir Popovi¢, Ludovit HoloSka, Dezider
Toth .

9. drawing as a project — Jozef Jankovi¢, Viktor Hu-
lik . ‘

10. drawing as a medium — from reality to science fic-
tion — Julius Koller, Rudolf Sikora

11. drawing as a dialogue and interpretation — Rudolf
Fila, Daniel Fischer

12. drawing as a goal (in the sense of a nadical expo-
sition of reality) — Milan Bockay.

The role of the present study was not to bring closer
the development of draftsmanship of the years 1945—
1980 in all its entirety; hénce, it is not & history of this
discipline, but rather @ mere outline of its develop-
ment in the second half of the 20th century in its full
range and the diversity of the creative aspects. fl‘his
also explains its eventual deficiencies and limitations.
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Socialne a expresivne tendencie slovenskej

grafiky 1911—1944

DAGMAR SRNENSKA

Na prelome 19. a 20. storo¢ia prechadzalo Slo-
vensko do novej vyvinovej etapy podmienenej
spolo¢enskymi procesmi, ktoré sa odrazili aj
v kultdrnom diani. V désledku nirodnostného
utlaku pozornost slovenskej inteligencie sa
v tomto obdobi sustredila na zipas o narodnu
samostatnost.

Slovensko, ktoré sa postupne dostavalo do
kontaktu s novymi politickymi ideami, prijimalo
s Coraz vdcSou intenzitou impulzy, suvisiace s fi-
lozoficko-ndzorovou orienticiou ovplyvnenou
rozvojom robotnickeho hnutia v Eurépe. Tato
skutoénost podstatne menila situéciu ako v spo-
lo¢enskych, tak i prirodnych vedach. Popri pre-
javoch sympatii s progresivnymi myslienkami
zaznievali aj hlasy jednoznadného odmietnutia
vSetkého, ¢o mohlo zmenit duchovnti tvar &i so-
cidlnu Struktaru Slovenska. Rozpory medzi no-
vym a starym sa nepohybovali iba na dvoch
krajnych poéloch uplného sthlasu ¢i negécie. Si-
tudcia bola ovela zloZitejsia.

Na Slovensku sa uZ hlasila o slovo robotnicka
trieda. Nepredstavovala sice elte $iroké hnutie,
lebo vddSina ndroda sa skladala z rolnickych
vrstiev, ale uz ju nebolo moZné ignorovat. Treba
si uvedomif, Ze zékladné nédzorové konflikty
slovenského kulturneho Zivota zatial prebiehali
medzi nérodne citiacimi burZodznymi a malo-
burzodznymi vrstvami.

V suvislosti s okruhom otazok, ktoré sa do-
tykali predvojnového obdobia, nadobudala aj

graficka tvorba odli¥ny formalny vyraz podmie-
neny intenzivnej$im vzfahom ku skuto¢nosti.
Uz vtedy sa objavuju zadiatky moderného pre-
javu a nédznaky niektorych motivov, ktoré sa
stali dominantnymi v dvadsiatych a tridsiatych
rokoch. Grafika si zadala v8imat zavainé problé-
my, ktoré menili realisticky obraz mestského %i-
vota: socidlne rozpory a rozpoloZenie jednotli-
vych vrstiev obyvatelstva, problematiku vysta-
hovalectva a alkoholizmu. Ideovo-obsahovi o-
rientacia mnohych diel sa v8ak pohybovala len
na rozhrani dokumentdrnosti. Stiveki umelci so-
cidlnu skutoénost zaznamenavali, ale bez hlbsej
ideovej motivacie a bliZ$ieho sktimania reédlnej
podstaty. Pri porovnani s dielami sudobych spi-
sovatelov — kritickych realistov, ktori vystupo-
vali ako sudcovia socidlnej nespravodlivosti (Ta~-
jovsky, Néadasi-Jégé, Podjavorinska, Slanéikova-
-Timrava), méZeme konstatovat, Ze v literatire
sa narodny i socidlny charakter tvorby prejavil
o¢ividnejsie. Ovela intenzivnejsie sa pocitovala
zviazanost so Zivotom, zretelnejsie sa v ich tvor-
be odréZali boje o narodné idealy.

Zatiatky novodobého grafického prejavu na
Slovensku boli v mnohom poznadené novymi
nazormi eurépskeho vytvarného umenia. V ob-
dobi pred prvou svetovou vojnou a po nej umel-
ci zacali chdpaf skutoénost z odli$nych filozo-
fickych aspektov. Clovek sa im javil, podobne
ako antropolégom, v novom svetle, totalita sveta
a vztah jedinca k nej sa dostavali do inych na-
zorovych poldh a menili vZitt predstavu o har-
moénii spolodenstva. Vnutornd jednota é&loveka
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1. Eugen Kron: Strajk, lept,

1912. Foto A. Cervena.

2. Gejza Angyal: Kremnica, lept, 1912. Foto A. Cervena.

a prirody bola ¢oraz viac nartfanéd vzrastajtci-
mi konfliktnymi momentmi. Do popredia vysti-
pila ur¢itd ironizacia ndboZenského chapania
sveta a odboj proti etablovanym mestianskym
zvyklostiam. Snaha o zmenu Zivotnych podmie-
nok sa prejavila v celej Eurépe a prerastla do
socialno-kritického vytvarného prejavu, neraz uz
$ jasnym revoluénym zameranim.

Premeny v nazerani na ,,novi skutoénost“ sa
odrazili aj v slovenskom vytvarnom umeni.! Ty-
kali sa spoéiatku len maliarstva, ktoré pri zme-

nenom chépani reality si muselo jednak vyrie-
Sit svoj vztah k domacej tradicii (¢o sa stalo ob-
zvla§t naliehavé s postupujicim vplyvom
eurépskej kultiry), jednak hladat svojsky vyraz
v neidealizovanom a neromantickom pristupe
k vidieckej tematike, a sudasne sa vyrovnaf so
silnejlicim vplyvom mestského prostredia. Na-
vySe bolo treba prekonat tradi¢né chépanie ja-
vovej reality.

Grafika, ktora sa formovala zdrovei s preni-
kanim novych ideovoobsahovych prvkov, uz sil-
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ne poznadenych socidlnou vinou nastugujﬁcqu
aj v ostatnych eurépskych krajinach, 'tut(_? vy
vojovi etapu preskotila. Okrem toho aj pri rie-
$eni zasadnych formovych vyrazovych prostried-
kov, adekvatne vyjadrujucich novy obsah, bola
uz vo svojom zrode poznacena eurépskymi ume-
leckymi smermi. Od zaéiatku bolo jej dominanthz—
nym tematickym okruhom mestské prostredie
a okruh otazok, ktory v tomto obdobi nadobudol
medzindrodny charakter. Obdobné ideové a ob-
sahové momenty nachadzame aj v grafickych
dielach inych krajin Eurépy. Socidlne vyjadre-
nie skutodnosti v nasej grafickej tvorbe teda
nebolo spité s vidieckym Zanrom, ba navySse
v slovenskej grafike sa ani vyrazne neprejavilo
usilie o ,,narodny charakter®.

Uz predvojnové grafické diela akoby anticipo-
vali hlavnd vyvojovu liniu, neskorsie charakte-
rizujicu dvadsiate roky.? InSpirdcia Iudovym
umenim, dedinskymi motivmi prebiehala stbez-
ne so socidlnou vlnou a% v diele L. Fullu (grafi-
ky z rokov 1922—1923). K rieSeniu polarity me-
dzi vidieckym a mestskym tematickym okruhom
dochédza v slovenskej grafickej tvorbe az v ro-
koch 1929—1930, kedy si grafici zadinaju v&imat
javy predtym jestvujice v mestskom ako aj v
dedinskom prostredi (Fulla, Weiner-Kral, Ga-
landa). V nejednom pripade viak je tento feno-
mén ovplyvneny ideovo-obsahovymi a formovy-
mi aspektmi, uz vyriefenymi v ich maliarskej
tvorbe.

I

Kazdy vytvarny prejav je vyjadrenim urci-
tého pocitu, zviditelnenim my$lienok, teda ,,ex-
presiou®, ktora je viac alebo menej extrémnyr'n
subjektivnym zazitkom. Preto pre definiciu poj-
mu expresionizmus si musime ur¢it isté krité-
ria a hranice.

Spolotnou értou expresionistickych diel je
prekrodenie vyrazu, opustanie klasickych kano-
nov, vyuzitie prvkov deformdcie a nadsadzky
neraz a¥ k hranici tnosnosti. Rucanie tradiénych
formovych prvkov a vytvaranie novych, ktoré
by napoméhali vyjadrif zmenené obsahové za-
meranie vytvarnych diel, ekvivalentné novému
kriticko-emfatickému chapaniu sveta.

Pod vplyvom premien spolotenskych podmie-
nok pozmenila sa i samotné definicia expresio-
nizmu, Pri jeho zrode povodne spolupdsobili ro-
mantizmus, symbolizmus a v neposlednom rad.e
aj mystické videnie sveta. Expresionizmus vzni-
kol ako pocit krizového stavu a ako pocit straty
seba samého; od zadiatku vlastne zndzortioval
bliziaci sa koniec mestiackeho Zivota a sveta:3

Mnohi st&asnici véak videli tento fenomén km—‘
tickejdie, predovietkym preto, ze ho posud.zova.h
7 urditého &asového odstupu. Carl Einstein vi-
del v pojme expresionizmus ,lacné a prazdne
slovo®, Kasimir Edschmid hovoril o ,,slove pp—
chybovaéného formulovania®, v citeni expres.lo—
nistov rozoznaval skor Zelanie si inej reality,
videl v ,byti-jestvovani velku viziu“: ,,Ce.ly
priestor expresionistickych umelcov je vvi’z1a‘
Umelec nevidi, pozerd sa. Nerozprava, preziva.
Nedéva znovu, ale vytvara. Neberie, hlad4. Nie
je tu uz retaz skutocnosti: fabriky, domy, c’h‘o—
roba, kurvy, krik a hlad. Jestvuje o tom .V1’21a.
Skutodnosti majui vyznam len potial, pokial za
nimi existuje iny zmysel a pojem.“4

Expresionisticky umelec sa lahko stracal v pa-
teticko-superlativistickej exlamécii; Jean BE.I-
zaine neskdr poznamenéava, Ze expresionista’ nie
je revoluciondr, ,,ale len revoltujtci, ktory sa
na svete chce mstit, pre ktorého je viak svet
nezmenitelny.“? '

Expresionizmus azda zo vietkych prud(?v mo-
derného umenia najviac poznadcili dejinné zvra-
ty, vojny a revoltcie. Bol o&itym svedkom roz-

porov &loveka so svojim prostredim.6 o

Povojnovi slovensku graficku tvorbu, najma
diela socialno-kritického zamerania, znane ov-
plyvnil vytvarny vyraz umelcov skupin' Die

Briicke a Der blaue Reiter.” Tato orientacia s%}

nezda mimoriadnou, ak si prezrieme zachovany

graficky material z rokov pred prvou svei:tovou
vojnou, V grafickych listoch® tohto obdob{a zre-
telne vystupuje do popredia snaha nadvazqvaf
na nemecky romantizmus a Jugendstil, najma
vplyv grafickych diel Carla Molla, spoluzaklada-
tela viedenskej ,,Secession“. V dvadsiatych ro-
koch zosilnelo prenikanie nemeckého a rakuske-
ho expresionizmu, ktorého vyrazove prostr%edk}t
vhodne napomahali vytvorit obraz socialne i psy-
chicky vyhraneného ¢loveka doby. V obsahovom
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zamerani i vo vybere formalnych prvkov m4 slo-
venskd grafika vela spolo¢ného s celkovou po-
dobou eurépskej grafiky expresivnej tendencie.
Slovenski vytvarni umelcei prichadzali do sty-
ku s expresionizmom prostrednictvom ceskych
umelcov a uéitelov na prazskej Akadémii a §tu-
diom priamo v Nemecku. PraZské prostredie
ovplyvnilo Kolomana Sokola a Mikuldga Galan-
du®. Konstantin Bauer a Eugen Krén spoznali
expresionizmus nielen podas §tadii v Budapesti
a v prostredi Kosic, ale aj na cestach; do Mni-
chova a Viedne, podobne aj Julius Jakoby. Zol-
tdn Palugyay sa s nim zoznamil za pobytu v Ne-
mecku v rokoch 1921—1922, predovietkym
v Berline a v Hamburgu. Najviac ho viak ov-
plyvnil Mnichov, kde v rokoch 1924—1926 $tu-
doval na sukromnej §kole profesora Hansa Hoff-
mannall, FrantiSek Reichental posobil v rokoch
1923—1924 v nemeckom prostredi, kde ho
ovplyvnili umelci zo skupiny Der blaue Reiter
(najméd F. Marc a A. Macke). Casté cesty
do cudziny (porevoluéné Rusko, Franctizsko)
1 kratkodobé pobyty v Prahe podstatne podmie-
nili jeho estetické myslenie i pristup k vytvar-
nej tvorbe. Sustavny zaujem o problémy mo-
derného maliarstva u Imricha Weinera-Krala je
spity nielen so §ttdiom v Budapesti, ale predo-
vSetkym so $tidiom expresivne orientovanych
umelcov podas pobytu v Diisseldorfe a v Berline,
a neskoér v Parfzi, kde ho zaujal franctizsky ex-
presionizmus. Napriek vSetkym tymto stretnu-
tiam slovenskych grafikov s nemeckym, rakus-
kym a sporadicky franctzskym expresionizmom,
¢i jeho ¢eskou modifikdciou, nemoZno hovorit
o slovenskom expresionizme. Pre niektoré for-
mélne i obsahové fenomény, pdvodne prevza-
té z expresionizmu, v8ak zaradujeme &ast slo-
venskej grafickej tvorby do expresivnej ten-
dencie. !t
Vo vytvarnych dielach expresivna linia nie
vzdy vystupuje samostatne, Velakrat sa v nich
stretavaju rozliéné zlozky. T4 & ona tendencia
sa nachdadza v {istej podobe velmi zriedkavo.
Ani slovenska expresivna linia nema vyhraneny
charakter. V dielach niektorych grafikov sa pre-
linaju i zdanlivo nezlugiteIné Styly, vidy vsak
Jeden z nich je z obsahového i formalneho hla-
diska vyznamovo nadradeny. V grafickej tvor-

be sa expresivna tendencia objavuje v podobe
symbolickej (Krén, Reichental, Weiner-Kral),
figurélnej (Bauer, Jakoby, Sokol) a expresionis-
tickej (Palugyay, Galanda). Vyhranenejsia je
v poslednych dvoch modifikacigch.

V expresivnej tendencii symbolickej podoby
do popredia vystupuje stvislost medzi jednotli-
vymi znakmi, vzajomne sa stdvajicimi symbol-
mi jeden druhého. Predstavuju uréité procesy,
vztahy, pohyby a rytmy prebiehajuce v subjek-
tivnej aj v objektivnej rovine. Zvolené vyra-
zové prvky symbolizuji viacero vyznamovych
vrstiev savisiacich so zmenami prebiehajticimi
od minulosti cez pritomnost do budicnosti. Jed-
notlivé obsahové pojmy majt vztah ako k racio-
nalite, tak k nevedomiu, k uréitym atavizmom
rovnako ako k istému archaizmu.

V expresivnej tendencii figurdlneho charak-
teru dochédza k individualizovaniu postév a tva-
re gestom ruky ¢i mimikou, o je neraz ovela
dolezitejsie ako jej samotnd konkretizacia. Zvy-
razneny detail Iudskej postavy a jej vztah k ob-
razovému priestoru je ¢asto zdvaznejsi ako Usilie
o portrétnu podobu. Expresivny déraz na obrysy,
tvarova i plosnd deformadcia len akcentuju zo-
brazované deje a vi¢dmi ich objektivizuju.

Expresionisticky pristup v slovenskej grafic-
kej tvorbe sa sustreduje na psychickd stranku
socidlnej existencie &loveka. Obraz ¢&loveka a
prostredia je motivovany socidlnou atmosférou
doby, formovany spoloéenskym dianim a stdo-
bym filozofickym myslenim. V obsahovej a vy-
znamovej rovine diel sa tieto fenomény odrazia
v snahe vytvarne interpretovat konkrétnu, ty-
picku situdciu a jej pdsobenie na jedinca.

Slovenska grafickd tvorba do roku 1938 —
s vynimkou Kolomana Sokola — nepozna kfto-
vitost, tragickost a beznadej, ktoré charakterizuja
nemecky a rakusky expresionizmus, cudzia
Jej je aj expresivna interpretdcia zmyslového
dojmu. Pocifovala sa skér snaha vyjadrif steit,
imanentny nepokoj ¢i tlmodenie pocitov rozja-
treného vnutra éloveka.

I

Roky prvej svetovej vojny tazko dolahli na
slovenské kulttirne dianie. Vojna odsunula alebo
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navidy znemoznila vela umeleckych plénov,
mnohi umelci sa odmléali. Kritické a priame
reagovanie na vojnu, ako ho pozname zo ski-
cirov E. Halasza-Hradila, L. Mednanského, K.
M. Lehotského & J. Alexyho, v grafickej tvorbe
nenachadzame. Na zobrazenie désledkov vojny
sa zamerala grafika aZ po prvej svetovej vojne.
Na podnety stidobého politického diania odpo-
vedali skoér maliari, ale najmé basnici a prozaici.
Predovietkym spisovatelia pocifovali potrebu
literarneho ¢asopisu jednoznaéne socialistickej
orientacie!? Prispevky, ktoré zodpovedali po es-
tetickej stranke vtedaj$im poZziadavkam prole-
tarskej kultury, prindsalo Mlade Slovensko. V po-
lovici dvadsiatych rokov sa dovi$ila prva faza
tzv. proletarskej slovenskej tvorby zaloZzenim
prilohy Proletarska nedela v Pravde chudoby
(1924) a asopisu DAV (1924). Prave v fiom sa
zadinali zjavovat prvé grafiky reagujice na spo-
logenské dianie (M. Galanda, L. Fulla)!,

Vytvarny Zivot sa po skonéeni prvej svetove]
vojny — s vynimkou Kosic — hned nerozprudil.
Zmenené pomery vyvolali poédiatodnu bezrad-
nost. Ani po roku 1918 nebolo na Slovensku
kulttrne centrum, ktoré by ststredovalo vacsi-
nu vytvarnych umelcov a utvorilo tak podmien-
ky pre ich ideovo-umelecké zjednotenie. Po roku
1918 doglo vo vytvarnom diani k vnutornej di-
ferenciacii, najmi politickej. Celkove zactlene-
nie sa do $trukttry nasho spolo¢enského Zivota
znamenalo vyznavaf rozlitné filozofické, po-
litické a etické koncepcie, ktoré formovali tema-
tickud a obsahoviu napli vytvarnych diel.

Usilia 0 moderné umenie socidlnej a expre-
sivnej tendencie sa prejavili uz zac¢iatkom dvad-
siatych rokov. Od zaloZenia skupiny DAV do-
chadzalo k tzkej spoluprdci medzi spisovateImi,
vytvarnikmi a divadelnymi pracovnikmi. Vznik-
li tak predpoklady pre zrod umeleckej avantgar-
dy, ktora programovo prekonavala kultGrnu izo-
laciu Slovenska. Robotnicke hnutie, aktivne po-
sobenie Komunistickej strany Ceskoslovenska
i spolupréca niektorych umelcov s Tavicovymi
skupinami (DAV) posobili na umelecké nazory
mnohych vytvarnikov. Obsahové zameranie, naj-
mi grafikov, stviselo s celkovou spolotenskou
situdciou, kde do popredia vystupoval nérod-
nostny pocit.

Vyznamné centrum povojnovej grafickej
tvorby sa vytvorilo v Kosiciach, kde sa v ro-
koch 1918—1920 sustredilo niekolko pokrokovo
orientovanych umelcov: Ludovit Kassak, Fran-
tisek Foltyn, Konstantin Bauer, Oskar Ember,
Benedikt Baja. Po pade Madarske] komuny sem
prisiel aj Eugen Kron, ktory ovplyvnil revolu¢-
nymi myslienkami svojich blizkych spolupra-
covnikov Gejzu Schillera a Alexandra Bortnyi-
ka,!* a ktorého kresliarskou gkolou presiel aj
Koloman Sokol a Julius Jakoby.

Kogické centrum sa stava dominantnym oh-
niskom modernej slovenskej graficke] tvorby.1?
Nie st to len politické ¢initele, dané vytvore-
nim Slovenskej republiky rad a vyhranené na-
rodnostné hladiskd, prejavujuce sa predovset-
kym na vychodnom Slovensku, ale najmé tried-
ny aspekt suvisiaci s vystahovalectvom, biedou
a nezamestnanostou, tak naliechavymi prave na
vychode Slovenska. To vplyvalo na vznik novych
motivickych okruhov a na zmenu estetickej a fi-
lozofickej orientacie, ktora sa v grafike koSické-
ho okruhu diferencovane uplatiiovala. Roku
1919 prichadza do Kosic aj dr. Josef Polak,
budtci riaditel Vychodoslovenského muzea.
V priebehu dvadsiatych rokov vytvara z tohto
muzea vyznamné stredisko umeleckého zivota.
Pripomenime si len cely rad vystav svetoxrej
grafiky, medzi nimi aj nemeckych expresio-
nistov a ¢eskej moderny, ktoré sa realizovali vo
Vychodoslovenskom muzeu do roku 1938. Tal’z:—
isto v jeho miestnostiach umoznil dr. Polak
Krénovi otvorif si sukromnu vedernu kresliar-

sku Skolu.

Lepty Gejzu Angyala zobrazujuce jednodu-
chych robotnikov, ¢i diela Ladislava Treskona a
Viktora Hermélyho motivovane postavami Zo-
brakov a zobrajucich deti vytvorili spolu s diela-
mi umelcov koSického okruhu zdklad socidlnej
grafiky na Slovensku.

Pozrime sa vSak na celkovy obraz naSej
grafickej produkcie do roku 1938 so zamera-
nim na socialnokritické a expresivne tenden-
cie. Pripomenieme si zdroven i postupné na-
rastanie estetickych premien, prekonévanie sta-
rych formotvornych prvkov, ale hlavne roz8ire-
nie obsahovych aspektov diela.

Kamefiotladiarske pokusy Martina Benku
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predstavuju umelcovo overenie si niektorych
formovych prvkov pre ué¢innost maliarskeho
diela. Impresivne modifikované litografie z ro-
ku 1922 (Otec — tesdr, Matka — priadka, Plt-
nici, Dazdivy den) pokracuja v tradi¢nom stvar-
neni reality. Prinosom st len v obsahovej ro-
vine. O rok neskér v litografii Gazdz sa uz ob-
javuju expresivnej$ie momenty vo vyjadreni I'u-
dového motivu, najmé vo vyrazovych prostried-
koch.

Mf)numentélnejéiu skratku a déraznejsie ve-
der?u liniu predstavuju kolorované litografie
Gejzu Schillera Domy v hornatej krajine (1922)
a Autoportrét (1923). ‘

’Roku 1923 vznikaju prvé grafické diela Tudo-
vita Fullu — cyklus janosikovskych motivov
kde po prvy raz programovo vyuZiva farbu,
deobie rokov 1923—1927 ostalo v rameci jeh(;
diela v podstate ojedinelym, pretoe v fHiom
Fulla priamo vyjadril odpor proti vtedaj$iemu
E,lsporiadaniu spolo¢nosti. Délezitym momentom
ie tu vplyv Iudového umenia, na pozadi ktorého
bude Fulla rie$it vietky ideové a formové aspek-
ty svojej tvorby, a z4dvaZnost obsahového do-
myslenia Tudovych prvkov v spojeni s moder-
nym vytvarnym prejavom bez toho, Ze by sa
priblizil k abstraktnym polohdm tvorby.

V rokoch 1927—1938 Fulla riesil problémy
stavby obrazovej plochy, U¢innosti tvaru a po-
sobenia farby. Boli to zdvazné otdzky v porov-
nani s dovtedajSou pracou grafickymi vyrazo-
vymi prostriedkami.!6 Z hladiska vyvoja zname-
nali do6lezity medznik pri prekonani tradiciona-
lizmu v slovenskej grafickej tvorbe.

V: litografidch zo zadiatku tridsiatych rokov
mozno teda pozorovat vo vytvarnom nazore
L. Fullu, oproti grafikim rokov 1923—1927
zrflenu. Viedla k zdérazneniu redukcie tvaro:
vych d&asti, doraznejsie a ostrejSie rezanych.
Jednotlivé prvky grafického listu nadobudli jed-
noduchsi geometricky charakter, do ktorého
Fulla zaginal komponovat Cisty obraz farebnej
iflochy. Ststredil sa na elementarne &asti, pri-
com konStruktivna stavba tvaru zostala skryts,
hoci zobrazeny predmet pésobil geometricky.

Novost a ojedinelost v hladani grafickych vy-
z‘gzovych prostriedkov sa prejavuje v litogra-
fidch z rokov 1929—1930 objavenim morfols-

3. Ludo Fulla: Zobrdci, dvoifar 7
: y jfarebny drevoryt, 192
Foto A. Cervena. T >

gie formy. Autonémne prvky ako kruh, troj-
uholnik, Stvorec, bod alebo linia sa zdanlivo pod-
robuju zdkonom kreativnosti jemnej kresby.
Iba zdanlivo, pretoZe formotvornd funkciu far-
by Fulla vyuZiva na usmertiovanie a koordino-
vanie kombinacii obrazového celku. Farebna
plocha dokonca uréuje zavislost a podriadenost
linie.

V grafickych listoch zo zadiatku tridsiatych
rokov umelec rie§il vyznamové moZnosti farby,
kym na konci tohoto obdobia (1937—1938), ked
sa jeho zaujem sustredil na drevoryty, ho vid-
$mi zaujala problematika v§znamového bohat-
stva kresby. Fullova analyza formotvornych
prvkov odhalila vSeobecny obsah a ideovy za-
klad jednotlivych vyznamovych rovin grafického
diela. Vo vrstveni obsahovych Strukttr snazil sa
postihnif metamorfozy vtedajSieho éloveka a
jeho sveta.

Vo vytvarnom vyjadreni presiel tak Fulla od
figurativnej symboliky k vytvarnému znaku,
¢im znasobil vyznamovi mnohoznacnost zvole-
nych ndmetov. V Madone (litografia, 1929) osla-
vil typ Zeny a matky v odlisnom kontexte, jeho
vyrazové pbdsobenie obohatil o nové prvky ob-
jektivnej reality. Smeroval tak k monumen-
talizovaniu vSednych skuto¢nosti ¢loveka (Prie-
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4. Mikula§ Galanda: Sama. Z cyklu Ldska v meste,
litografia, 1924. Foto A. Cervend.

voznici, farebny drevorez, 1937; Pri pleteni, fa-
rebny drevorez, 1938).

V Zatisi (kolorovana litografia, 1930) vytvar-
ny samoznak konkretizuje predstavové asocia-
cie zapojenim detskych hraciek; isty kontrast
realnych a imaginativaych zloziek umelec znejas-
fiuje humornymi prvkami. Kompozicie nado-
budaju charakter hry, edte detskej, kym v Dra-
kovi (kolorovana litografia, 1930) a Mesiaci
(kolorovana litografia, 1930) uZ intelektudlnej.
Rytmus Fullovho vytvarného systému dospel
k elementarnej skratke, ktora vyjadrovala kon-
krétne vyznamy.

V grafickych listoch Na dedinskom dvore
a PoZehnanie statku (kolorované litografie, 1930)
sa uZ prejavil urdity symptom narusenia harmo-
nie dedinského Zivota, ¢o viedlo k tvarovému
rozpojeniu prirodzenych celkov. Tento pristup
pokraéuje ako nova konfiguracia architektonic-

kych prvkov s postupnym prenikanim civilizac-
nych prvkov (grafické listy z rokov 1938—1940).

Socidlne aspekty mesta si vytvarne vsima
Mikula¥ Galanda. S jeho grafickym cyklom
Ldska v meste (litografia, 1924) prichadza do
slovenskej grafickej tvorby téma technickou
civilizaciou poznadeného ¢loveka a najmé posta-
venie Zzeny ako obete doby. Popri sktmani kom-
poziénych moznosti moderného vytvarného vy-
razu vniesol do jednotlivych vyznamovych
$truktur diela presnd analyzu dusevnych stavov
dloveka. Odlignost pojmovej asocidcie vyuZival
v tematickom okruhu mestského i dedinského
prostredia. Bol to prave Galanda, ktory désled-
nejsie riegil polaritu vidieckeho a mestského
(Matka v predsieni, drevoryt, 1925; Ordé, drevo-
ryt, okolo 1925).

Zadiatkom tridsiatych rokov vznikéd stbor mo-
notypii Zoltdna Palugyaya, v ktorych najdeme
e$te ozveny prvej svetovej vojny, najma v moti-
voch chudobnych podhorskych chaldp a drevenic
so socidlnym podtextom. Rovnako jeho zatiSia
prezradzaju pocity zialu (Kvety, monotypida,
1930; Vdza s kvetinami, monotypia, okolo 1930).

Protiklad medzi prirodou a socidlnou biedou
vlozil do svojho grafického diela Dezider Milly.
Po absolvovani prazskych studii odchadza v ro-
ku 1934 na vojensku prezenénu sluzbu, pocas
ktorej mal moznost overit si Stetec a tus na lito-
grafickom kameni. Vznikaju série litografii
s obsahovo-vyznamovym zameranim, typickym
aj pre jeho mnasledujucu graficki tvorbu.
Okrem socidlne motivovanych grafik vytvara

lyrické litografie ako LeZiaci Zensky akt v kra- _

jine a V zdhrade (obidve z roku 1934).

Osobité postavenie v rokoch 1918—1938

zaujima grafické dielo Imricha Weinera-Krala.
Vplyv pokrokovych myslienok poznamenal nie-
len umelcov boj proti fadistickému nebezpediu,
ale prejavil sa i v socialnej orientécii jeho tvor-
by, v expresivnom a kritickom podtexte jednot-
livych tematickych okruhov. Poeticka re¢ jeho

symbolov a metafor, modifikujuca vidiecke

i mestské motivy, zostdva dolezitym filozofic-
kym impulzom pri rieSeni postavenia ¢loveka.

V nadrte grafickej tvorby do roku 1938 treba

spomentf este dalsich umelcov. Ich nézorova

vyhranenost sa vSak v tomto obdobi markant- "
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nejSie prejavuje bud v maliarskej tvorbe (Ba-
zovsky, Majernik, Nevan, Bednar) alebo sa len
zacina krystalizovat k jasnému humanistickému
postoju (V. Hloznik, Szabo).

v

S novou ideovo-obsahovou orientaciou meni
sa aj postoj umelcov k objektivne danému
svetu. Expresionisticky orientovani umelci sa
zameriavaju na tri velké tematické okruhy.

V prvom rade je to latentny nepokoj, pred-
zvest zjavného nebezpedenstva a reagovanie na
prvu svetovl vojnu, ktoré sa u mnohych preja-
vilo ako bolestivo stupfiované rozrugenie citovej
sféry ¢loveka; v samotnom zobrazeni viedlo
aZ k explozivnej sile pouZitych vyrazovych pro-
striedkov.

Dal§im motivickym okruhom bolo mesto
a s nim spojeny revoluény boj proletariatu.

U romanticky zaloZenych a prirode bliz§ich
umelcov pribudlo aj kozmické citenie sveta
a motivy boja s prirodnymi Zivlami.

K tymto trom nametovym okruhom sa za
vojny, ale najmi po roku 1918 pridruzili dalgie,
kedZe slovenski vytvarni umelci nemohli obist
narastajucu socidlnu situaciu. Predovietkym
juzZné a vychodné Slovensko zapasilo s mimo-
riadne tazkymi hospodarskymi pomermi, ktoré
sa odrazili aj vo vytvarnom umeni. Prejavilo
sa to i v zobrazeni drsnej a krutej socidlnej
skuto¢nosti: chudobnych chaltip a Zobrania, bo-
ja o pracu a tazkej roboty vo fabrikich. K tym-
to motivom sa pridruZili témy vystahovalectva
a ubiedenosti Zien, ndtenych neraz robif fazkd
muzZskd pracu. Casté boli motivy vdov, osame-
lych Tudi a pitia ako jediného vychodiska z bez-~
nadeje. Tieto motivy sa uplatnili predovietkym
v németovom okruhu mesta.

Mesto sa stavalo historickym dtvarom, v kto-
rom sa postupne zadinali nevyhnutne ststredo-
vat sociologicky najzdvaZnej$ie vrstvy spolod-
nosti. V meste sa najmarkantnejsie prejavovali
dosledky hospodarskej krizy a vojny, &o vy-
tstovalo do ostrych socidlnych konfliktov. V jeho
uliciach sa odohravali politické udalosti, tu sa
formovala revoluéna vrstva ludu.

Najlepsie predpoklady pre vznik socidlno-
kriticky zameraného umenia sa vytvorili na
juhu a vychode Slovenska, teda v oblasti s naj-
vyhranenejs§imi socidlnymi protikladmi a mimo-
riadne zloZitou narodnostnou otdzkou. Stredis-
kom socidlno-kritickej tvorby sa stavaju Kogi-
ce. Stretaval sa tu oneskoreny nemecky impre-
sionizmus so socidlnym naturalizmom, prirod-
nym lyrizmom, ako aj prvkami postimpresio-
nizmu. Vplyvom secesného symbolu tu ideu zob-
razovali pomocou vnimateInych znakov. For-
malne prvky sa stali len sprostredkovatelom ale-
bo nositelom vyrazu, zameraného na emocionalne
podfarbenie obsahu diel.

Povojnovi umelei vychodoslovenského okru-
hu smerovali k celkom inému ciel'u, ako aj k no-
vemu, Specifickému pristupu k objektivnej rea-
lite. Odklonili sa od verného zobrazenia skutoé-
nosti s osobitym naladovym prizvukom, ktory
rozvijali predstavitelia starSej generacie.

Zaujem o mestsky motiv nachadzame uz
v grafickych dielach XonStantina Ko&varyho-
Kadémarika. Bolo by azda priodvaZne tvrdit, Ze
v jeho linoleorezoch z rokov 1910—1911 badat
spoloéensky motivovany pristup k zobrazeniu
mesta. AvSak realistické, neromantické zobra-
zenie zakuti Spisskej Kapituly, videné konstruk-
tivne, so zaujimavym rytmom malych mestian-
skych domov, predznamendva neidealizujtce
stvarnenie objektivnej reality. V grafickych lis-
toch z rokov 1912—1913 v uliciach zobrazuje
cirkevnych hodnostérov. Tito prelati predstavu-
ju potiatodnd fazu umelcovho ironizujuceho
pohladu na cirkev.

Gejza Angyal si viima skoér romantické mest-
ské zakutia. Jeho grafické listy s motivmi
z Kremnice a Zvolena z rokov 1912—1914 vSak
efte nepredstavuju smerovanie k socidlnemu
pristupu.

Prvé veduty Viktora Hermélyho z rokov
1916—1918 s takisto romantizujicimi pohlad-
mi do kremnickych ulic a namesti. Idylu viak
naruSaju postavy Zobridkov a Zobrajucich deti,
ktoré nie st len figuralnou S$tafdZou. Podiatky
Hermélyho socidlneho citenia sa neskér rozvi-
nuli v grafickych listoch z rokov 1918-—1928,
kedy sa sustredil na motivy banikov, vystaho-
valcov a sezénnych robotnikov,
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Prikladom socidlno-tendenéného prejavu je
litograficky cyklus Eugena Kroéona s nametom
starych Kosic (litografia s podtlacou, 1921),
ktory zobrazuje koSickd perifériu.l? Uz Krénove
predchadzajuce grafické listy z rokov 1912—
1920 nesu symptomy tohto socidlno-kritického
smerovania, neskorsie ovplyvneného revoluény-
mi myglienkami Proletkultu, s ktorymi umelec
prisiel do styku potas trvania Madarskej komu-
ny. Kroénovo sobrazenie biedy prostrednictvom
vecnych pohladov do ulic bolo odrazom vSeo-
becného utrpenia za prvej svetovej vojny.

vV slovenskej grafickej tvorbe nenachadzame
sobrazovanie mesta ako protipolu krajiny. Mes-
{o sa nechape ako dielo Tudskych ruk, spolo¢ne
vybudovana ,,veza“ spoloCenstva, ktorého hukot
a rytmus spaja ¢loveka s ¢lovekom. Niet tu
oslavnosti, ani identifikovania sa so0 svojim oko-
lim. Pre nagich umelcov sa mesto stalo miestom
konfliktu ¢loveka s ¢lovekom, vykoristovania,
biedy a rozporu, s tienistymi strankami civili-
zacie (osamelost, alkoholizmus, bary, uli¢ky
lasky). Pre umelca sa kamenné mesto stava
symbolom tkaredosti, neludskosti, miestom utr-
penia i prostredim, kde sa uraza Iudska dostoj-
nost. Druhym sposobom reagovania na konflikt-
ny vztah k mestu moze byt ttek k prirode, za-
vrhnutie mesta a civilizacie. Pristup k prirod-
nym motivom z tohto aspektu je vSak u nés
netypickou reakciou.

Socidlno-kriticky pohlad na mesto v grafic-
kom diele Mikulaa Galandu ovplyvnili désled-
ky prvej svetovej vojny a mnohé okolnosti sub-
jektivneho razu. V suvislosti s ideovo-tematic-
kym zacielenim grafického i maliarskeho diela
sa konstatovalo, Ze Mikulas Galanda do sloven-
ského vytvarného umenia ., vniesol“ nova tema-
tickd oblast, problematiku mesta a vébec mest-
ského prostredia so Sirokou nametovou Skalou,
ktord tato nova, predtym nepov$imnutd téma
navodzovala.'® Jedine¢nost Mikulasa Galandu
viak spoéiva v §pecifickom potiati motivu mes-
ta. Ako prvy si désledne vsima poOsobenie
mestského prostredia na ¢loveka a vplyv tech-
niky a civilizacie. V grafickom cykle Ldska
» meste mé pre Galandu mesto emocialne rozne
podoby. Je prekliatim, proti ktoremu sa ¢lovek
eite vzdy moze vzburit, je vyslovenim mnoho-

rakych Zelani, ktoré sa mozno splnia, je aj re-
zignaciou, bdlom, zdrojom nepokoja, ktory nici,
ale mozZe byt aj Zivotodarny. Bieda, ale aj strach
Galandovho ¢&loveka sa prejavuju nielen v zne-
pokojenom hladani ludi, v prazdnych uliciach,
kde sa prechadzaju damicky a prostitutky. Ga-
landovym motivom je hladanie tvari, ludi pri
pohari alkoholu ako jedinom vychodisku a za-
roven uteku z hrozivej biedy a beznddeje zaj-
trajieho dia. V koneénom dosledku je to i hla-
danie seba samého, stotoZnenie sa s osamelym
¢lovekom rutiacim sa do tmavej noci, ¢i Sedi-
vého rana. Galanda jediny postihol beznadej
dloveka v meste.

Socidlne aspekty ako bytostny pocit vniesol
Galanda do slovenskej grafickej tvorby ako
prvy. Vietky tieto momenty stotoZnil s prostym
&lovekom svojej doby. Postavu proletdra a jeho
ivot zobrazil uz pred nim Kron a najmé Bauer;
treba zdoéraznif, e obidvaja z iného aspektu,
hoci expresivne znaky su vSetkym trom spolo¢-
né. Kron s proletdrom popri revoluénych mo-
mentoch va&mi stciti, zdiela jeho fazkd biedu,
Bauer prostrednictvom pracujuceho burcuje,
aviak Galanda zaluje a obzaluva. Tendencie
poslednych dvoch umelcov sa syntetizuja v gra-
fickom diele Kolomana Sokola, obohatené na-
viac o zjavné momenty revolty a irénie.

Vychodiskom Sokolovho vytvarného nazoru
bola vzbura proti jestvujucej ekonomicke]j
situécii, ale aj proti absurdnosti vtedajsieho
yivota vobec, Sokolove grafické listy su nasta-
venym zrkadlom Zivotu v meste (Vedernd ulica,
drevoryt, 1927), neludskému predavaniu ¢love-
ka sebou samym (V cirkuse, Odsudend, drevo-
ryty z roku 1930) a mestiackej hluposti a nena-
sytnosti. Silu vyrazuy, déraz na emocionalne
prezivanie tienistych stranok mesta (Na konci
mesta, drevoryt, 1931) vklada Sokol do sugestiv-
nej Tudskej tvare, neraz kriviacej sa do kfco-
vitych grimas. Oproti Galandovmu ¢loveku mes-
ta, ktory je vtiahnuty medzi jeho mury a vaz-
neny pocitmi hatiacimi vymanenie sa Z neho,
Sokolov &lovek zostava, Zije a trpi na jeho po-
zadi. Je zdanlivo od neho nezavisly, no iba
zdanlivo. Clovek z periférie v Sokolovych grafi-

5. Koloman Sokol: Na Lonci mesta, drevoryt, 1931 Fo~
to A. Cervena.
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6. Imro Weiner-Kral: Pouliénd pesnicka, drevoryt,
1936—1937. Foto A. Cervena.

kach bojuje proti bolestnému vedomiu izolacie.
Ozyva sa v fiom protest proti socidlnej nespra-
vodlivosti. Je to ¢lovek urazeny a poniZeny, ale
ned4 sa, bojuje dalej o svoj Zivot (V ohni, 1929;
Hladni, 1931; Pouliénd scéna, 1932 — vSetko
drevoryty). Symptémy doby Sokol vyjadruje
ako protiklad &loveka a mesta v podobe tried-
nych rozporov. Zachytdva mesto trastice sa pod
explozivnou silou nespokojného proletariatu
(Revoliicia, litografia, 1927).

Imrich Weiner—Kral sa vo svojom cykle
drevorytov z rokov 1936—1937 zameral na Gbo-
hé &tvrte Bratislavy. Zobrazoval osudy a biedu
Tudi, ktorych stretdval na uliciach, pod hradom,
v poloprazdnych barakoch, i v prostredi tova-

renskej §tvrte. Rozmanitost jeho mesta s vyhra-
nenymi spolodenskymi protikladmi je kronikou
bratislavského zivota poprevratového obdobia.
Vydrica, Spev ulice, Bratislavsky dom, V elek-
tricke alebo Michalskd veZa dotvaraju celkovy
obraz o existenénej situacii mmohych, ktori
v Bom #iju. Vklad Weinera—Krala do tematic-
kého okruhu mesta spoéiva v narativnom podani
véedného Zivota Iudi, v zéznamoch o diioch,
ktorymi proletar Zil, v rozpravadskom vystih-
nuti niektorych javov kapitalisticke] moralky
(Vydrica). Zena sa stava nositefom vsetkych
sprievodnych znakov doby a zivota. Na jej
osudoch umelec najuginnejdie poukazuje na so-
cialnu problematiku mesta (Séf, Po veceri, Uto-
pend). Graficky cyklus Bratislava je obrazom
mestského prostredia podaného nadredlnymi
prvkami so zjavnym sklonom k irénii a grotesk-
nosti. Aviak &lovek sa stava v grafikdach Weine-
ra—Krala uz rovnocennym komplexu mesta,
teda dochadza tu k vyrovnaniu ideovej polarity
¢lovek — mesto.

Grafické listy Ludovita Fullu z rokov 1937—
1938 a nami sledovaného motivického okruhu
mesta vyluduju Tudsku postavu. Fulla sa zame-
riava na zobrazenie &istych architektonickych
tvarov (Vazovova ulica v Bratislave, Ndmesticf
v Bardejove, Kostol v Bardejove, vietko fareb’r}e
drevoryty). Asociativnym spbsobom rozvu:%
redlne prvky moderne] civilizacie, komponovarlle
do posobivych diagonal, vertikal, i horizontafl.
Konstruktivny prvok, ktory vyuzil na Clenenie
geometrickych ploch, stal sa mu prostric?dkom
na zvyraznenie celkovej monumentalnosti. Ful-
lova predstaviva dynamickost, tvarovy a fare?—
ny pohyb prostredia sa zmiernili, rj?'tmu’s vy-
razovych prostriedkov dostal novy vyzn:am
v podobe oslavy civilizacie. Jeho metamorfoz;r
tak postihuju nové vyznamoveé a obsahove
struktary, ktoré viak Fulla doslednejsie uplat-
nil vo svojej maliarske] tvorbe.

Problematika mesta sa stala v rokoch 1911—:—
1938 dominantnym motivickym okruhom grafi-
ky, na pozadi ktorého mézeme sledovat vyhrote-
nie socialnych konfliktov. AZ pod jej vplyvom
sa preniesol socidlny motiv do vidieckeho prot
stredia. V tom zaroveil spotiva aj rozdiel medzi
ideovo-obsahovym zameranim v malbe 2 gra-
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fike. V maliarskej tvorbe sa naopak socialny
problém rieSi najprv na pozadi dedinskej tema-
tickej oblasti.

s

Proletarska kultura sa rozvijala uz od kon-
ca 19. storo¢ia a nemala prirodzene vo vsetkych
krajindch tie isté tvarne znaky. Jej podoby sa
rodili ¢asto Zivelne, na zaklade konkrétnych o-
kolnosti a domdcich estetickych tradicii. Do slo-
venského umenia prenikali socialistické idey aj
prostrednictvom Proletkultu, ktorého pobocky
vznikali v Bratislave, v Kogiciach, v RuZom-
berku, v Ziline, vo Vrutkach. Ich program nebol
totoZny so sovietskym Proletkultom, ale mal
podobné zameranie ako v Cechéach.

Mnoho novych podnetov ziskali slovenski vy-
tvarni umelci v ¢eskom prostredi. Ked po pre-
vrate Slovaci odchddzali $tudovat do Prahy,
stalo uZ deské umenie uprostred teoretického
zdpasu o zmysel a ciele moderného umenia.
Prevaznéd dast mladych &eskych umelcov, zdru-
Zenych v spolku Devétsil, aktivne pracovala
v Komunistickej strane Ceskoslovenska. Atmo-
sféra Prahy vplyvala na socidlnu orientaciu
mnohych vytvarnikov, ktori tam $§tudovali.

Pre formovanie sa slovenskych grafickych
umelcov malo zésadny vyznam ovzdusie Sva-
binského $pecidlky na prazskej Akadémii, no aj
vtedajSia feskd socialno-kriticky orientovana
grafickd tvorba (Karel Stika, Vladislav Hi{ma-
ly, Vladimir Silovsky, Jan Rambousek). Dostali
sa do styku aj s novymi estetickymi koncepcia-
mi S. K. Neumanna a J. Wolkra. K tymto
myslienkovym prudom sa pridruZili i vyznam-
né podnety nemeckej a francuzskej grafiky,
spristupnenej ndkupom Goyovych Hréz vojny
a Daumierovych socidlnych litografii praZskou
Akadémiou. DéleZitd bola aj skuto¢nost, e nie-
ktori slovenski umelci u? pred prichodom do
Prahy ziskali prehlad o svetovom umeni. Pod
vplyvom Svabinského Specidlky bol Ladislav
Treskoil. Séria jeho perokresieb z rokov 1921—
1923 mala byt pripravou pre leptovy cyklus
tuldkov a Zobrékov, predéasnd smrf mu viak

nedovolila uskutoénit tento zaujimavy socialno-
kriticky pokus.

Socidlne tendencie v grafickej tvorbe sa viak
najmarkantnejsie vyhrotili na vychodnom Slo-
vensku, s umeleckym centrom v Ko8iciach.!¥ Tu
po potladeni Madarskej kominy Zijtci Kron svo-
jou tvorbou reaguje na utrpenie vojny (Raneny,
lept, 1922), Dynamizmus jeho revoluéného cite-
nia a zobrazenie fazkého zivota proletariatu ne-
skor prerastd do socidlneho ,,mesianizmu éistého
Tudstva“ (Prdca, Syn slnka, Tvorivy duch — cy-
kly z rokov 1921—1925).

Socidlno-tendenéné grafické a kresliarske dielo
Kongtantina Bauera je najvyraznej$im prejavom
svojej doby. I ked sa krystalizuje na pozadi ma-
liarskych préac, ktoré st prenikavejsie a jasnejsie
ve formuldcii socidlno-kritického zamerania
predsa len si Bauerove litografie?® s nidmetmi
ciganskeho prostredia Kosic a vézenskych dvorov
na svoju dobu ojedinelé. Umelcov sucit s vyde-
dencami spolo¢nosti, zanedbanost a beznadej
v odiach Tudi predstavuju Bauera ako umel-
ca najdoslednejSie postihujiceho amoréalnost
kapitalistickej spolo¢nosti a rozjatrenu atmosfé-
ru socialnych bojov.

Grafické dielo Juliusa Jakobyho je ojedinelé,
aj ked jeho Krompasdsky nezamestnany robotnik
(gumorez, 1925) zostava azda jedinym prikladom
umelcovej grafiky. Svojim obsahovo-vyznamo-
vym zameranim sa radi k Bauerovi a Sokolovi.
Jadro Jakobyho socidlnej revolty, ale aj narod-
nostnej vyhranenosti zostdva v malbe. Predpo-
kladany vyraz moZno len tusif. Umelec vidy pre-
kvapoval Sirkou motivickych okruhov z prostre-
dia koSickej periférie.2!

Osudy Tudi z predmestia Kogic zaujali aj Ko-
lomana Sokola, najrevoluénej$ieho kronikara
rokov 1927—1932. Na jeho grafické diela social-
no-tenden¢ného zamerania — Rodina (drevoryt,
1928), Stari (litografia, 1929), Sedivé rdno (lept,
1931), Pred odchodom (1930), Ahasver (drevo-
ryty, 1932) — vychadzajlce z osobného zaZitku,

mozno aplikovaf slova S. K. Neumanna: ,,Umelec
erupcie, silného vyrazu, otrasu... Pregiel... k
strojom, k Zeleznym pakam a tydéiam, aby cez ci-
vilizaciu mohol vidiet utladovaného éloveka, kto-
ry v zastupoch chodi ulicami. Vrhol sa teda me-
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7. Zolo Palugyay: Noéni chodci, monotyp, 1930, FotoA. Cervena.

dzi nich a najnovsie zaznamenava vietky vybu-
chy due proletariatu.“?* Drsnost reality a kru-
tost Zivota neraz podéiarkuje expresivnymi de-
tailmi (Hladni, Uder, obidva drevoryty, Vysile-
ny, lept, vietko z roku 1931).

Roku 1930 kond¢i v grafickej Specidlke Maxa
Svabinského a T. F. Simona Anton Djuracka.
Slubny graficky talent sa eSte v 8kole zameriava
na socidlne motivy. V&ima si &érty tvari osdb zo-
dratych pracou (Starec, lept, 1928), zaujima sa
o Tudskd namahu (Na stavbe, lept, okolo 1929).
Coskoro sa vSak Djuratkov ndazor vyhraiuje:
priam expresivne vykresIuje osudy Tudi zapasia-
cich o Zivot (Otroci, Nezamestnani, Almuina,
vietko drevoryty z roku 1930). Zaciatkom trid-

siatych rokov objavuju sa v ¢asopisoch a novi-

nach (Koptivy, Trn, Tramp, Volné mySlenky,

Pravo lidu, Lidové noviny) grafiky a kresby Jo-
zefa Fedoru, plné ostrej spolofenskej kritiky.
V roku 1932 vznikd Fedorov graficky cyklus,
v ktorom satiricky pranieruje socidlne a politicke
pomery predmnichovského obdobia (Ndrod mu-
zikantov, Od Sumavy k Tatrdm, Slepci). V tomto
subore 6smich listov, ktorému dal nazov Poznej-
te svou vlast, ostro prejavil nesuhlas s krivdou
pachanou na chudobe. Hospodarska kriza, nastup
fagizmu i predtucha vojnovych hroz neunikli Fe-
dorovej umeleckej vypovedi, vyznievajuce]j v pre-
svedéivom socialnom a protivojnovom postoji.
Slovenska krajina a vidiecky Tud tvoria druht
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oblast socidlne motivovanej grafickej tvorby.
Podnety z oblasti Tudovej tradicie & etnickych
Specifik nemali vidy socidlne zameranie. Casta
pansocidlnost Tudového Zanru v naSej umeno-
vednej spisbe? neraz odrdZa prirodzeny sklon
nasej kultiry heroizovat a idealizovat vietko, ¢o
je Iudové a slovenské. Tieto momenty, tradované
posturovskou genericiou, dlho pretrvavaju aj
v slovenskej grafickej tvorbe.

S vytvarnou interpretaciou Tudovej tradicie
sa stretavame u L. Fullu. V obdobi &tyroch rokov,
kedy sa sustredoval na spolodensky pristup k
realite, dochadza v jeho tvorbe k zaujimavej in-
tegracii socidlnych a narodnych prvkov, za bo-
hatého vyuZitia Tudového prejavu, prechadzaju-
ceho aZ k znakovej &istote kompozicie.

Zaujem o jednotlivé socidlne vrstvy je u Fullu
motivovany vnutornymi, emotivnymi vztahmi.
Spaja sa najmi s grafickymi listami: Vykopdva-
vanie zemiakov (litografia, 1923), Za prdcou (li-
tografia, 1924), Na hubdch (drevoryt, 1924), Zo-
brdci (dvojfarebny devoryt, 1925) a Dievda s ko-
zou (kolorovany linoleoryt, 1927). Vynimku
z tychto diel tvoria Zobrdci, obraz vyjadrujtci
triednu rozpornost mesta.

Priame dotyky s prvou svetovou vojnou ov-
plyvnili monotypie Zoltana Palugyaya, ktorym
sa venoval najmi v rokoch 1930—1933.% Jeho
existenciondlne podmienené socidlne citenie sa
ozyva v ndmetoch starych drevenic, ukrytych
pod konéiarmi hér, prace na netrodnej sloven-
skej zemi (Chalupa pod horou, 1932; Z prdce do-
mov, 1932; Chalupy, 1931; Motiv, okolo 1931 —
v8etko monotypie), alebo v zobrazeni prostoty
vidieckych pribytkov (Sedliacke zdtifie, mono-
typia, 1933).

V sérii litografii Dezidera Millyho z roku 1934
zaujima doélezité miesto voIny graficky list s na-
zvom NaG§ osud, dnes oznaovany ako Rolnici,
¢i Vyhosteni z pédy. Dielo je Millyho vypovedou
0 nevyslovitelnej biede a netprosnych podmien-
kach na vychodnom Slovensku, odkial odchadzali
Tudia za chlebom do celého sveta. Dalgie listy,
ako Nestastnd, Blidiaca — imagindrne portréty,
st symbolmi mnohych Zien, v tvari ktorych sa
zra¢i ubiedenost a v o¢iach melancholicka zatrp-
knutosf, zmieSand s materinskou nehou — ly-

8. Dezider Milly: Odpodivajica, litografia, 1934. Foto
A. Cervena.

ricky vystuptiovand v litografidch Neha a Odpo-
¢tvajuca z roku 1934,

Milly stvariiuje nevltudnu a bezttesnu krajinu,
v ktorej Ziju jednotlivei i skupiny T'udi, symboli-
zujuce akoby ,tiene“ vyhostené zo svojich do-
mov. Pristup k javovej skuto¢nosti uplatneny
v grafikach z roku 1934 Milly neskdér vyuZije v
motivoch ,,pochodov smrti“, v dielach, reaguju-
cich na hrézy druhej svetovej vojny.

VI

So zostrujuicou sa politickou situdciou a na-
rastanim faSistickej hrozby ¢oraz v#é¢Smi pri-
budalo Tudi, ktori si uvedomovali bliZiace sa
nebezpecenstvo novej svetovej vojny. Tento
vyvin udalosti formoval aj Zivotné pocity umel-
cov.

V takomto ovzdusi nastupuje do slovenského
vytvarného Zivota nova generaénd vrstva. Dra-
matické udalosti ju nutili formovat si Zivetny
postoj. Vysledkom bolo nové umelecké nazera-
nie, syntetizujlice socidlnu a expresivnhu ten-
denciu grafickej tvorby do pokrokového a revo-
luéného expresionizmu, jedného z vyvojovych
trendov slovenskej grafiky, ktorym v rokoch



78

9. Eugen Nevan: Utek, monotyp, 1943, Foto A. Cer-
vena.

1938—1944 nastupuje vyhranend spolocenska
zainteresovanost.

Dobové napitie a predzvest nového vojnové-
ho besnenia sa ozyva v grafickych listoch An-
tona Hollého. Jeho symbolicky ponaté drevoryty
s expresivnou nadsadzkou a tvarovou deforma-
ciou zoomorfnych prvkov st varovné a apelu-
jace (Strach, 1937; Horucka, Vystraha, Zastre-
leny sup, vietky z roku 1938; Mnich, 1939).
Autentické zaZitky a ich dopad na subjektivnu
stranku Tudskej bytosti, zmietajucej sa v desivej
hroze fasizmu, vyjadril v Uvdznenom sne (dre-
voryt, 1940), Vojnovej krajine (drevoryt, 1944),
Zo zajatia (litografia, 1945), Vtdkovi podpalacovi
(litografia, 1945), Stretnuti s mftvym otcom (li-
noryt, 1945).

Roky 1942—1944 su dobou vyzrievania Eu-
gena Nevana, ktory svojim grafickym dielom
reaguje na krutosti a neznesitelny tlak faSistic-
kej okupécie. Otrasnou skutoénostou je pretiho
vlastny zaZitok zo zhromazdovania Iudi pre

transport do koncentraénych tdborov, kam bol
uréeny aj on. Tak vznikaju grafické listy va-
riantov deportovania, zobrazenia vojnovych in-
validov a utetencov.

Zadiatkom Styridsiatych rokov sa zaéina for-
movat aj graficky nazor Vincenta HloZnika. I
ked jeho prvé vytvarné prejavy s antifaSistic-
kym a protivojnovym zameranim sa ozyvaju v
malbe, u% v poéiato¢nej grafickej tvorbe sa su-
streduje na zaznam dosledkov teroru a vojny.

Cypridan Majernik zachytava nielen vo svojej
maliarskej, ale aj v grafickej tvorbe rozjatre-
nost Tudi, zrafiovanie ¢loveka. Svoje mySslienky
a pocity premietal do postdv fantastickych jazd-
cov, do ne§tastnikov v nekoneénych sprievo-
doch, symbolizujucich tisicky odstidencov, vyh-
nancov a utedencov. Vysledok citového prezitia
ukrutnosti vojny, teda citového premietnutia
do javovej skutofnosti, znamend u Majernika
tnik, odchod Iudi, jazdcov a symbolicky aj Zi-
vota. Poévodné humanistické zameranie sa na
realitu sa zmenilo pod zlobou vojny na obZalo-
bu, ale zaroven aj vyzvu smrti. Strach hral
v jeho Zivote a v imagindcil bezpochyby vyz-
namnd ulohu — odtial to prenasledovanie
a unikanie jazdcov vo zvirenych oblakoch pra-
chu, zobrazenych expresivnou rec¢ou (Utedenci
1., I, litografie, 1944—1945).

Pred druhou svetovou vojnou sa kryStalizuje
postoj grafika a maliara Juliusa Szabéa. Roku
1945 vznikaju prvé listy jeho cyklu Ecce homo
(drevoryt), inSpirované vojnovymi zaZitkami,
vyjadrenymi v motivoch z koncentra¢ného ta-
bora & zo zabijania bezbrannych Zien a deti.
V jeho expresivno-symbolickych drevorytoch
a drevorezoch ¢oraz viac pribudali pocity samo-
ty a smutku, tragického pesimizmu, na povrch
prenikal t6n meditativnej skepsy. Velké Cierne
plochy Szabé striedal s bielymi miestami a jem-
nym #rafovanim, ¢o mu umoZznilo umocnovat
expresivny vyraz a dramatické zachytenie rea-
lity. V bohato preryvanych plochich spajal ex-
presivne zobrazenie javu, deformdciou tvaru a
znakmi symbolického vyznamu vyjadroval Zi-
votné premeny ¢loveka svojej doby. Jeho gra-
ficka tvorba a umelecké vyznanie sa vSak plne
rozvinulo aZ po roku 1945.

Po oslobodeni sa vstupom novej generacnej

10. Cypridn Majernik: Utedenci, litografia, 1944. Foto A. Cervena.

vrstvy za¢ina odvijat kontinudlny vyvin sloven-
skej grafickej tvorby, ktorej predpoklady a ge-
néza tkveju prave v obdobi rokov 1911 a¥ 1944,

Vi1

Proces hladania umeleckého vyrazu adekvat-
neho pocitu ¢loveka svojej doby sa krystalizo-
val v rokoch 1911 aZ 1944 v dvoch dominant-
nych linidch: socidlnej a expresivnej. Vyustil do
niekolkych zévainych problémov, éasovo vy-
medzenych rokmi 1911—1928 a 1928—1944.

V prvej vyvinovej etape (1911—1928) nasa
grafickd tvorba nadvizuje a reaguje na spolo-
¢enské a politické dianie doby a sna?i sa o jeho

ideovo-obsahovu transpoziciu. Okolo roku 1911
dochadza k délezitému zlomu, ked sa v nadej
grafike rucaju staré filozoficko-nazorové kon-
cepcie s postupne doznievajicim nemeckym ro-
mantizmom a Jugendstilom, pretrvavajicimi
eSte do roku 1914. S prenikanim novych idef,
podmienenych vzrastajiicim medzinarodnym ro-
botnickym hnutim a §pecifickou situiciou ob-
dobia prvej svetovej vojny, ustupuja kriticko-
realistické snahy silnejicej socidlnej linii.
DéraznejSie sa zac¢ina vo formalnom prejave
uplatiiovat nemecky a rakdsky expresionizmus
alebo jeho ¢eskd modifikacia.

Grafika tohto obdobia, na rozdiel od maliar-
stva, intenzivnejsie prijima dobovy vyraz, zhod-
ny pre vytvarné spodobenie a ponimanie reality
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u tvorcov jednotlivych narodnostnych skupin.
V grafickej tvorbe sa tak stieraju vyrazné roz-
diely v obsahovosti a vyznamovosti, diela nado-
budaji internacionalny charakter. S identitou
¢i paralelnym rieSenim suvisi i jej $pecificka
vnutorna zékonitost. Nasa graficka tvorba, na
rozdiel od maliarstva, nenastoluje otazku kodi-
fikovania narodného slohu ani hladania sloven-
skosti. Od zaciatkov svojho utvarania sa snazi
o vytvorenie socidlneho a proletarskeho umenia
nie na pozadi vidieckeho zanru, ale tematickym
okruhom mesta so spolo¢enskymi vrstvami, kto-
ré ho charakterizuju.

Odraz tejto skutoCnosti v grafickej tvorbe je
podmieneny jednak spolofenskou a ekonomic-
kou situaciou, no hlavne narodnostnym aspek-
tom, s ktorym suvisela $ir$ia nazorova polarita
tvorcov-grafikov, blizsich eurépskemu zmysla-
niu a citeniu ako vyhranene néarodno-buditel-
skym snaham.

Dialektika vyvinu a kauzalita vzfahov deter-
minovala zrod zakladatelského jadra modernej
slovenskej graﬁky‘ na vychodnom Slovensku
s jej centrom v KoSiciach, ktoré zostdva vyz-
namnou krizovatkou umeleckych sndh az do ro-
ku 1928. Sociologicky zdvazna skutotnost vy-
tvorenia tohto ohniska bola dané prave poli-
tickymi éinitelmi, narodnostnymi hladiskami,
triednou $trukturou, ako aj kulturnou a vytvar-
nou tradiciou.

Umelci tohto regionu sa vplyvom danej spo-
lo¢enskej situdcie odklonili od konvenéného
zobrazovania romantizujicej povahy a presli
pod vplyvom suvekych idei a predstav o novej
spoloénosti k stvarneniu redlnej, socidlnej sku-
totnosti a s tym suvisiacej esteticke] diferen-
cidcii. Ich zéujem sa sustredil na tematicky
okruh mesta, mestského prostredia a dloveka
Zijuceho v fiom, ¢o sa odrazilo i vo volbe Speci-
fickych vyrazovych prostriedkov nachéadzajucich
vyznamné podnety v stdobej eurépskej tvorbe
a modernych avantgardach.

Graficki umelci vo svojich dielach okolo ro-
ku 1911 spodiatku zaznamenavali spoloenské
procesy prebiehajice v meste, vdaka ktorym
si po prvy raz plne uvedomovali seba samych
a konfrontovali svoj vztah k spolofenskej rea-
lite. Vplyvom prvej svetovej vojny dochadza

k pocdiatoénym pokusom o0 vyjadrenie social-
nych vizieb, zmien, ako aj k snaham zachytit
skutoény obraz mestského Zivota s triednou
gtruktarou spolo¢nosti.

S touto obsahovou orientéciou sa v obdobi
do roku 1928 vyrazne krystalizuja i tri zdklad-
né modifikacie expresivne]j linie slovenskej gra-
fickej tvorby: v polohe symbolickej, figuralnej
a expresionistickej. Vyrazny ustup zaznamu
dokumentarnej povahy s romantickym citenim
stivisel so snahou zviditelnif svoje nazory, po-
city a predstavy o vztahu jedinca k spoloénosti,
o antagonizme ¢loveka a spolo¢nosti. Graficki
umelci prave v tomto obdobi siahaju k néaroc-
nej$im kompozi¢nym rieSeniam; okrem technik
drevorytu, drevorezu, linoleorytu a linoleorezu
vyuZivaju aj vyrazové moznosti, ktoré im po-
skytoval lept, suché ihla, litografia i monotypia.

Obdobie rokov 1911 az 1928 hlavne vo svoje]
zéveretnej faze, prinieslo do slovenskej -grafic-
kej tvorby obraz ¢loveka psychologicky konkre-

tizovaného, vytvorilo uréity socialny typ jedinca .

vtedajéej doby, z ktorého stvarnenia Cerpali
i neskorsie nastupujtce generacie grafikov. Ten-
to obraz ¢loveka ako socidlnej individuality pre-
chadza aj do obsahovej a vyznamovej vrstvy
grafickych diel druhej vyvinovej etapy sloven-
skej grafickej tvorby, vymedzenej rokmi 1928—
1944. N
Objektivne ¢initele 1 subjektivne motiva’me
spbsobili presun vytvarnej aktivity z koSického
centra do Bratislavy. Mnoho umelcov opusta
graficky prejav a plne sa venuje malbe a kre§1-
be, v ktorych formuluje svoje nazory, posFOJe
a pokusa sa nastolit nové obsahovo-formélne
problémy. )
Obdobie rokov 1928—1944 i napriek tomu, ze
prinieslo v grafickej tvorbe niektoré zavazné
obsahové a tvarne podnety, javi sa z celkového
pohladu ako krizové a najviac sa v nom I?reja~
vila diskontinuita vyvinu. S doznievanim vytvar-
ného zobrazenia socidlnej skuto¢nosti a stvar-
nenia realistického obrazu disharmonickych spo-
lodenskych vztahov snazili sa grafici na zaéi'atku
nami vymedzeného obdobia o zachytenie name-
tov evokujucich slovenskost a ista etnicku o;so—
bitost. Toto postupné prenikanie narodnostnych
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pocitov do slovenskej grafiky sa prejavilo vo
vaésom priklone k Tudovym motivom, k stvar-
neniu slovenskej krajiny, jej f'udu a prace.
Paralelne so zobrazenim Iudovych motivov
prerasta spolofensko-kriticky a hodnotiaci po-
stoj umelcov do pokrokového a revoluéného vy-
tvarného prejavu. Latentny nepokoj a bliziace
sa roky druhej svetovej vojny tragicky zasiahli
do suvekého Zivota a podstatne ovplyvnili mysle-
nie grafikov, ¢o sa obzvla&t prejavilo v zavere
obdobia rokov 1928—1944. Vtedy graficka tvor-
ba zadinala opdt nadobudat kvalitativne, ale aj
kvantitativne ekvivalentné postavenie oproti bo-
hatej produkcii malby a kresby. Najmé v rokoch

PoznamKky

I Tato skutodnost charakterizoval u? K. Vaculik: ,,... v
doésledku spolo€enskych, ekonomickych i politickych
premien meni sa kde-tu aj tradiéna idealistickd po-
loha Tudopisného Zanru, vyhovujica svojim oslavnym
alebo anekdotickym zameranim burzoazneho vku-
su, v kritickej$ie vystihovanie skutotnosti a zadéina
sa do zorného pola nasho umenia okrem dedinskych
motivov dostavat aj problematika z robotnickeho
prostredia. Stupnovanie socidlnotendenénych aspek-
tov v obdobi pred prvou svetovou vojnou v otvore-
né poukazovanie na zafalé postavenie robotnickej
triedy a zbedadenie rolnictva je nielen prejavom
postupujticej demokratizacie slovenského umenia,
ale aj novych hladisk, ktoré sa zadali vo vyznam-
nejSej miere uplatiiovat po skondéeni prvej sveto-
vej vojny.* VACULIK, K.: Slovenské umenie v boji
o dneSok. Bratislava 1959, s. 53.

Pozri diela K. Kévary-Kaémarika Spisskia Kapitula,

Na ulici, Vo dvore (v8etko linoleorezy z roku 1911);

G. Angyala Garbian, 1911; Zobrak, Banik s vozi-

kom, Banik v Sachte (vSetko lepty z roku 1912);

Hermélyho Cigan, Zobréaci, Slepy, Starec (vSetko

lepty z roku 1813), Slepec, lept, 1914; E. Kréna Ro-

botnik, 1912, Banici, Strajk, Hlava Zeny v tmavom

klobuku (vsetko lepty z roku 1914).

3 Herman Bahr tito skutoénost doklada slovami: »Nik-
dy nebola doba tak otriasana hrozami a smrfou.
Nikdy nebol svet tak hrobovo tichy. Nikdy nebol ¢lo-
vek tak maly. Nikdy sa necitil tak uzkostlivo. Nik-
dy nebol priatelovi tak vzdialeny a sloboda tak
mrtva. Tu teraz kridala nadza. Clovek edte krical
svojou du$ou, doba bola jedinym vykrikom ntdze.
Aj umenie kri¢alo do hlbokej temnoty, kriéalo o po-
moc, kri¢alo po dusi: to je expresionizmus.” BAHR,
H.: Expresionismus. Miinchen 1920, s. 34.

2

1942—1943 sa krystalizoval vytvarny prejav
vacSiny grafikov, ktori rozhodujico sformovali
novu podobu slovenskej grafickej tvorby po ro-

ku 1945 a podielali sa na jej kontinualnom vy-
vine.

Spolo¢enska existencia ¢loveka obdobia dru-
hej svetovej vojny sa odrazila v naSej grafike
v symbolickej polohe, s prejavom zameranym
na zvnutornenie vyrazu. Socidlna a expresivna
linia prerastli do syntézy pokrokového socialis-
tického umenia. Nadobudli teda kvalitativne no-
vi podobu, ktord bola determinovand danymi
historickymi vychodiskami a odliSnymi ¢asovo-
priestorovymi dimenziami.

"BARR, Alfred H.: German Paiting and Sculpture.
New York 1931, s. 25.

5 tamze, s. 25.

§Vystizne tento problém charakterizuje M. Micko:
., .. racionalny obraz, ktory si ¢lovek vytvara o sve-
te, posiliiuje ho v sebavedomom odhodlani pretvarat
si svet podla svojho obrazu, opaja ho pocitom de-
miurgickej moci, s akou ins$tauruje ,druhd prirodu‘.
Ale negativne doésledky priemyselnej civilizdcie na
prechode medzi paleotechnickym a neotechnickym
obdobim (podla terminolégie Mumfordovej) mu tieZ
ukazuji, Ze technika nielen meni, ale i plieni pri-
rodu, Ze nie je len nastrojom moci, ale i prostried-
kom zotro€enia, Ze neslizi len Zivotu, ale poméha
i smrti; a tak v flom vzbudzuji nostalgiu po nepo-
kazenej prirodzenosti a vedd ho k tomu, aby hladal
novl rovnovahu medzi svojim civiliza¢nym dielom
a tymi pévodnymi, elementarnymi, vitalnymi sila-
mi, ktorym vdaéi za vlastny zazrak svojho bytia.”
MICKO, M.: Expresionizmus. Praha 1969, s. 35—36.

7 .Clenovia drazdansko-berlinskej skupiny sa pohybo-
vali skér v konkrétnych, najmi socidlnych dimen-
ziach Tudského zivota a bytia, élenovia mnichovske]j
skupiny muysleli viac na obecné, bytostné, kozmolo-
gické relacie ¢loveka k svetu. Maliari a grafici z Die
Briicke v podstate zachovavali obraz predmetnej
skutoénosti, i ked bol médiom preZivania posunuty
do inej polohy, deformovany ¢&i transformovany;
umelei z okruhu Der blaue Reiter sa v8ak od neho
odpttavali a smerovali k zduchovneniu hmotného
na spésob hudby: ich vyjadrovacie prostriedky, far-
ba a linia, zbavené zafaZe zobrazovania, sa postupne
osamostatiovali, aby tym priamejsie slazili potre-
bam citove ladenej fantdzie* MICKO, M.: Expresio-
nizmus. Praha 1969, s. 22.




-V hlavnych rysoch sa tieto dve zdkladné nazorove
diferencie daja aplikovat aj na slovenskych grafikov
dvadsiatych rokov, ktori tvorili alebo vyrastli v ko-
gckom centre, a tych grafikov, ktori podsobili mimo
neho.

8 Bliz$ie pozri graficku zbierku Galérie hl. mesta SSR
Bratislavy.

9Do Ciech prinaSaji expresionizmus najmé c¢lenovia
generacie Osmy, ktorych dve vystavy v rokoch 1907
a 1908 sa svojim zameranim hlasili k odrazu nemec-
kého expresionizmu. Vyvin tam ovplyvnila aj velka
prazska vystava Edvarda Muncha v roku 1905. V ro-
koeh 1912 a 1913 zorganizoval Vincenc Kramat Cesku
udast na medzinarodnej prehliadke svetovych avant-
gard v Koline nad Rynom. Podnety pre rozvoj ex-
presionizmu boli teda v Cechach dost prenikavé.

19 PETRANSKY, L.: Zoltdn Palugyay. Bratislava 1974,
s. 17.

1t pridfsam sa definicie expresivnej tendencie M. Mié-
ka. MICKO, M.: Expresionizmus. Praha 1969, s. 10.

12 BlizSie pozri ¢lanky L. Novomeského v Literature
a revolicii. Medzi proletarskou poéziou a poetizmom
1929--1928. Bratislava 1977; Literatira a revolicia.
Nové snahy o proletarsku literatiru 1929—1934. Bra-
tislava 1978.

13V npafej umenovednej spisbe byva casto tato spolu-
praca precefiovanéd. Fullov vklad do dasopisu DAV
sa redukuje v podstate na dva vyrazné grafické
sprievody k basfam L. Novomeského Romboid a
J. Ponitana Som. Vyznamne vSak spolupracoval
s DAV-om M. Galanda, ktory, popri viacerych ilu-
stracidch a grafikdch, po prvy raz prave na strén-
kach tohto dasopisu uverejniuje aj graficky cyklus
Laska v meste. V prvom &isle z roku 1926 prinasa
D. Okéli tie? hodnotenie Galandovej tvorby, ako naj-
u¥dieho spolupracovnika DAV-u.

14 Alexander Bortnyik velmi uzko spolupracoval s Lu-
dovitom Kassikom, ¢o podstatne ovplyvnilo jeho
graficku tvorbu po roku 1921, vyrazne pozna’r.nena—’
nt konstruktivistickymi tendenciami. Ich vzajomne
priatelstvo sa upevnilo najmi v dase spolupréce ’na
vyznamnom avantgardnom Casopise MA, na ktorého
strankach sa objavovali zdvazné ¢lanky o modernom
umeni, predovietkym o Bauhause a suvekom umc’e~
ni SSSR. Casopis bol v Kogiciach roziireny v Kré-
novom okruhu prostrednictvom Ivana Tnudvigovica
Macu.

5 Vyznam Kosic ako strediska modernej grafickej tvor-
by trva aZ do druhej polovice dvadsiatych rokov,
kedy sa situdcia zadina menif a aktivita sa presiva
do Bratislavy, kde v roku 1928 vznikd SUR. V aprili
1928 odchadza z Ko$ic E. Kréon a zije v Taliansku,
v tom istom roku zomiera K. Bauer. V rokoch 1926—
1932 je eSte K. Sokol v grafickej §pecidlke M. Sva-
binského a T. F. Simona. Od roku 1932 zaéina So-
kol viac cestovat mimo naSe Uzemie, pri svojich
navitevach do vlasti vSak ostdva vicSinou v Prahe.

Viaceri umelei sa u? ku grafickej tvorbe nevratia

(J. Jakoby), prace v tejto oblasti su chrani¢ené u O.

Embera a B. Baju rokmi 1922—1924 a G. Schillera

1922——1923. V roku 1924 odchadza do Pariza aj F.

Foltyn, A. Bortnyik dastejsie zostava vo Viedni ’a

Budapesti, I.. Kassak popri pobytoch vo Viedni’ ma-

va prednasky na SUR v Bratislave. S L. Kassailkoxrn

je spojena aj myslienka uZz3ej spoluprace s graficky-

mi dielfiami Bauhausu vo Weimare (¢inné v rokoch
1919—1925 pod vedenim L. Feiningera). Zamy§lany

kontakt, ktory sa z dosial nezistenych pri¢in neusku-

to¢nil, sﬁvisel so spoluprdacou na Stvrtom slovanskom
grafickom albume.

15y slovenskej grafickej tvorbe dvadsiatych rokov sa
nestretavame s kombindciou naroénejsich grafickych
postupov, ani s experimentmi s farbou. Ojedinelymi
su len fafebné lepty L. Treskofa z rokov 1919—1921,
ktoré riedia aj problém stavby obrazovej plochy a
Géinnost jednoduchych geometricky posobiacich tva-
rov, teda problematiku, kfora domysli a doriesi L.
Fulla zadiatkom tridsiatych rokov.

17K, Vaculik charakterizoval tito tvorbu slovami: ,E.
Krén si programovo viimal organizmus mesta hlav-
ne zo sociologickej stranky. Upttala ho predoviet-
kym bizarna malebnost najchudobnej$ich Stvrti na
mestskej periférii, zaujimavy a pitoreskny, ale smut-
ny rytmus domdéekov a chatréi priradovanych k ’sebe
pozoruhodnou logikou additivnej skladby. Kresh‘ ne-
hostinné prostredie robotnickych chalup v okoh.to—
varenskych objektov alebo podivuhodny tok krivo-
lakych uli¢iek s oSuchanymi, rozbitymi plotmi a 'na-
klonenymi plynovymi lampami. Obéas ho zaujme
malebné skladba mestského zakutia, ktorého nepra-
videlné &lenenie je kde-tu prerusSené polozt}nitymi
drevenymi zabradliami ¢ mostom.” VACULIK, K.:
Slovenské umenie v boji o dnesok. Bratislava 1959,
s. 32. . .

18 Motlv mesta prina$a ako prvy do nadej gf‘aflckej
tvorby K. Koévary-Kadmarik v roku 1911, aviak bez
socidlneho zamerania. ’

19 Qocidlne rozjatreny pohlad a precifovanie pr.ob.hva—
’rhov doby sa tu stalo od dvadsiatych rokov pmbl’lz—
ne do polovice tridsiatych rokov nielenze novym,
ale do istej miery prevladajucim predmetom }Jme—
leckej vypovede. V tom je gpecificky prinos vycho-
doslovenského vytvarného prejavu do nasho .ce¥o—
narodného umenia v obdobi dvadsiatych a t1‘1ds1e}~
tych rokov.” SAUCIN, L.: Vytvarné umenie na vy-
chodnom Slovensku 1918—1938. Kosice 1964, s. 38.

20 K. Bauer pravidelne vystavoval s posluchaémi ékql}f
E. Kréna v priebehu rokov 1922—1927. Na svojej
prvej individualnej vystave v Ko3iiciach rokg 19‘%8
vystavoval aj kresby a litografie. Grafické d%elo 3?
dnes zname z fotoreprodukcii, ojedinelé grafiky su
v stikromnom majetku v KoSiciach.

2t Tazisko Jakobyho diela je na jednej stnafle v roz-
vijani z&Zitku mesta, najmé predmestia a jeho oby-
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vatelov nenapadnych, nekonvenénych prihod
a situdcii jeho drobnyeh Tudi...zaéal teda ako ma-
liar mestskej periférie, kde %l a Zije telom i dusou
medzi prostymi Iudmi, robotnikmi, remeselnikmi,
ano i prislusnikmi lumpenproletaridtu, ... SAU-
CIN, L.: Julius Jakoby. Bratislava 1960, s. 11—12.

2 Dokumenty socidlniho a proletdikého uméni, Ceské
Budéjovice 1971, s. 2.

B Porovnaj grafické listy s ITudovou tematikou z ob-
dobia rokov 1911—1944 s nesocidlnym zameranim:
L. Treskon, Detvan 1921, Do roboty 1922: pracovné
motivy M. Benku z rokov 1922—1923; janosikovsky
cyklus L. Fullu z roku 1923; Sokolove Iudové motivy

CoumnanbHble U 3KCIPECCHBHBIE TEHILEHIMH
CJIOBALKOMH

rpaguku B nepuona 1911—1944 rr.
Harmap Cpuencka
Pesiome

Passutie c0BaKOro rpadilieckoro TBOPYECTBA B HepHOJ
¢ 1911 no 1944 rr. MOXKHO pasfie/uTh Ha [Ba OCHOBHBIX
BPeMEHHBIX 3Tana, KOTOpbI¢ OrpaHuYuBaeM rogamu 1911—
1928 u 19281944, B Teuenne 0GOHX NePHOZOB Pa3BHTHS
rpaduKa  penaza CcBOI  COGCTBEHHYIO  crenuHYECKYIO
cepy BONPOCOB H pPa3BHBAJACh N0 CBOHM BHYTPEHHHM
3aKOHOMEPHOCTSIM.

B oranune or cioBainkoii sxusonucH, rpaduka B Hauadb-
HDIfl IEPHOZ CBOETO Pa3BHTHS He BBIABHTaeT MpolieMaTHKY
KOZH(BHKALMH HAUHOHALHOIO CTHASL, a CTPEMHTCS K CO34a-
HHIO  OCHOB MNpOJIETAPCKOTO M  COUMAJNBLHOTO HCKYCCTBa,
KOTOpOe OCOOeHHO B IOC/IEAHHE TOABI mepuoza 1928—
1944 rr. mepepacraer B OOWECTBEHHO aKTHBHOE COLHAJIHC-
THYyeckoe mnposBiaeHHe. CnoBaukast rpaduka co  CBoero
3apOXK/eHUA HENOCPeACTBEHHO CBA3aHa ¢ OOLIeCTBEHHOI,
MOIHTHYECKOH H 3KOHOMHUECKONl XKH3HBIO CBOell 3MOXH M
CTPEMHTCA K ee uAeHHO-COACHKATE/IBHON TPAHCIO3HIHH.
B nepuox 1911—1914 rr. popmymuposka 37O copepiKa-
TeJbHOCTH B MJIAHE CPeACTB (hOPMaJIbHOrO BhlparKeHus Gblia
0L BAMSIHHMEM HeMeUKOro poMaHTH3Ma H  Jugendstil,
B TIepHOXA mnepBOfi MHPOROI BOfiHB BrjaoTL g0 1928 r.
—— NIPEXKJe BCEro noj BAHSHHEM HEMELKOrO H aBCTPHIICKOro
SKCNPECCHOHM3MA H er0 YeWCKoil MOxH(pUKaLHH.

CsioBauxoe rpaduueckoe TBOPYECTBO € CaMOro Hauasa
OBIO CBSI2aHO ¢ ruaBHOIl aHHMell pasBuTHS, XapaKTepu-
yiollell ABAaALATBIC TOABL, H HOCHJC MEXKAYHADOXHLI Xa-
pakrep. TeCHple KOHTAKTBL ¢ OBLIEEBPONEHCKHMH COBBLITHAMI
B 00JaCTH U306pa3HTENLHOrO HCKYCCTBA 00YC/AOBHAA OpHeH-
Tauus COAEpXKaHHA HAlIHX TPAaQHKOB, KOTOphlE COUHAMBHOE
OTpaKerue JefiCTBHTE/bHOCTH DeasH30Baiu He Ha (OHe
CCABCKOrO KaHpa M HAPOLHOrO HCKYCCTBa, a TeMaTHYeCKOi
Cthepoil, cBA3AHKON ¢ roponCKoll Cpeaoil H OGL{eCTBEHHBIME
CI05IMH, COUHOJIOrHYECKH ee XapaxTepusyiomumu. TakuM

z rokov 1934—1935; grafické listy B. Péra a A. Ne-
mesda zo §tyridsiatych rokov; M. A. Bazovského z ro-
kov 1940—1943,

* Revoluény pohyb a vojnové nidenie zaZil na talian-
skom fronte. ,,Aj uprostred bojov viak berie ceruzku
¢l uhol a vytvara sériu prac, ktoré si dramatickou
obZalobou hrdéz vojnového ni¢enia, nezmyselnosti
krviprelievania. Poznanie socidlnej nespravodlivosti
z detstva sa prehlbuje (vyznamne na neho pdsobili
aj revoluéné pohyby v Madarsku, ktoré spoznaval
cestou domov) a definitivne ovplyvnilo éast jeho
diela.“ PETRANSKY, L.: Zoltan Palugyay. Bratisla-
va 1974, s. 16.

00pa3ovM napaiedbHO pa3BHBAAHCL JBe AOMUHHPYIOUTHE
TeHZEHUHH 3TOT0 NepPHOAa — COLHAJLHAS H SKCIPECCHBHAs.

ITpeanoCHaKN A8 MaKOHMAaILHOIO PA3BHTHS YIOMSHYTBIX
TeHAEHUHIT OblaIH CO3/aHLl B OGIACTAX C HAHXYLIUHM 3KOHO-
MHYECKHM IOJIOXKeHHeM, HauboJjiee pe3Ko BLIPAYKEHHBIME
COLIHAJILHHLIMH NPOTHBODEUHAMH H CJIOXKHLIM HANHOHAAbHBIM
BorpocoM. ITH o0mactH Obiin H 6ojee BCEro CKJOHHEL
NPHHATL HOBBIE HAEH M pearHpoBaTh Ha HOJHTHYCCKHE
H3MEHEHHSl n jABKeHns. JInaJleKTHKA PasBHTHA H NPUYHH-
HOCTb OOLIECTBEHHBIX OTHOUIGHM{l CO3JaJH 3TH YCJOBHA
riaBHbiM 00pasom B Bocrounoii Caosakum u B ee UeHTpe,
r. Kournie, Kyfa Ml OTHOCHM 3aPOXK/eHHe H HOPMHPOBAHHE
LeHTPA OCHOBaHHA COBpeMeHHOfl CJIOBAUKOH rpaduKH.
Kommie, craBuiiil B 9TOT nepHoj NepeceyenHeM oGeCTBeH-
HBIX, NOJHTHYECKHX, (HAOCOMCKHX H HOBBIX 3CTETHYECKHX
KOHLENUKH, COXpaHsieT CBOe BeAyllee NOJOMKEHHe BIIOTH
40 1928 r. C 3TOro ropa WEHTP TSANKECTH KYJbTYPHOIl
JKU3HH nHepeMmelllaeTcsi B DpaTHCIAaBY, The OCHOBBIBAETCH
[lkosa XynoKeCTBEHHBIX pemece)i, HMEBILAs OMpele/eHHYIo
CBA3bL ¢ HAefHoll HanpasjieHHocThIO Bayxaysa.

1928 roxom nausnHaercs BTOPOfl MePHOA PA3BHTHA B CJIO-
BANKOM TpagiyeckoM TBOPYeCTBe, H A06aBHM, 4TO MO CYTH,
BBHAY 60ratoii MPOAYKIHH 9THX JeT B o0JacTH PHCYHKa H
AHBOTHCH, KpH3HCHOE, BOJLINHHCTBO CJOBALKHX XYHOMKHH-
KOB peaJiH3yeT CBOIO TBOPYECKYIO NPOrpaMMy B JKHBOIHCH,
TOrAa KaK rpaduke yAeaser JHIIb CROPaJHYECKOEe BHUMaHHE.
Counanbroe H306paikeHHe FOPOACKON Cpeibl, 3aTyXas, noc-
TENCHHO TNepPexOJHT B 00JacTh TeMaTHKH, HILYlell MOTHBHI
THHUYHO Cj0BallkHe H Hapoauste. Kpome Ttoro, Haunnaior
NOABAATLCS rpaguueckue 00pabOTKH HCKIOUHTENBHO aKTY-
aJbHOrO  OOUIECTBEHHOr0 xapakTtepa. XyAOKHHKH-rpadHKy
ocofenno B nepuox 19401944 rr. npuberaior K 3HaKam

CHMBOJHYeCKOTo 3Ha4YCHHs, a SNHYeCKas CMBICJIOBAR




84

70CKOCTb BCe OoJce OTOABHraeTcs Ha 3aJHHM{ nuia, OCBO-
foKzas MeCTo BHYTpeumeMy Bhipawenmio. ConuaibHas i
IKCHpPEeCCHBHAs JHHHA Iepepacraer B 0600wenny0 Gopmy
BPOTPECCHBHOTO  CONHAIHCTHYECKOTO  HCKYCCTBA. Taxum
00pasoM CO3jaeTcss TOYpa AJsA NOCASAYIOWEro HOKOJCHHA,
nepsrie rpaduyeckie palOTE KOTOPOTO MOSBAATCA OKOI0

Social and Expressive Tendencies of Slovak

Dagmar Srnenska

The development of Slovak graphic production be-
tween 1911 and 1944 may be divided into two temporal
stages, viz. 1911—1828 and 1928—1944. During both
these developmental periods graphic arts dealt with
their own specific circuit of issues and proceeded in
accordance with their own internal laws.

In contrast to painting. Slovak graphic art in its
initial stages did not raise any question of codification
of the national style, but endeavoured to lay down the
foundations of a proletarian and social art which, par-
ticularly in the closing years of 1928 and 1944, grew
into a societally committed or engaged socialist grap-
hic expression. Thus, Slovak art is right from its be-
ginnings, directly related to social, political and eco-
nomic life of the times and strives after its ideolo-
gical-content transposition. During the years 1911—
1914, the formally expressive formulation of this con-
tent is affected by German romanticism and Jugend-
stil, during the period of World War I until 1928, pri-
marily by German and Austrian expressionism and its
Czech modification.

Slovak graphic art right from its beginning took con-
tact with the principal developmental line characteri-
zing the twenties and achieved an international stan-
dard. The close contact with the overall European
creative events was conditioned by the content orien-
tation of our graphic artists, who did not express
reality against a background of the rural genre and
inspirational moments of folk art, but within a the-
matic circuit related to the urban milieu and the so-
cial strata that characterized it sociologically. Thus,
two dominant trends of this period developed in para-
llel — a social and an expressive one.

Conditions for the greatest upsurge of these tenden-
cies were created in regions with the worst economic
situation, with the acutest social contradictions and
a complex nationality question. And these regions we-

1945 1., 4TOGH ROJHOCTBIO Pa3BepHYTLCS OT 3TOrG BpeMeH-
Horo pybexa. C Hero HayHHaeT [HCATLCH HOBag TIJiaBa
CJ0BAUKOTO TIpadHueckoro TBOpYECTBA, € HETO HauHHAET
pa3BepTHBATLCS HENpPePLIBHOE DasBiTHE 3TON 0TPACAH H30-
Opa3uTeJbHOTO HCKYCCTBA.

Graphic Arts 1911—1944

re also most inclined to accept new ideas and react to
political changes and movements. These conditions were
formed by dialectics of development and causality of
social relations mainly in Eastern Slovakia with its
centre Kosice, which is considered to be the cradle and
the site of the founding focus of modern Slovak graphic
art. The town of KoSice which at that time became a
crossroad of social, political, philosophical and new
aesthetic conceptions, retained its primacy until the
year 1928. From that year, the centre of gravity of im-
portant cultural events shifted to Bratislava where the
School of Artistic Crafts was founded — having a
certain contact with Bauhaus’s ideoclogical orientation.

The year 1928 marks the beginning of the second
developmental period of Slovak graphic arts, and we
may say, essentially a critical period in view of the
abundant production in draftsmanshib and painting of
these years. The great majority of Slovak artists carry
out their creative programmes in painting, devoting
attention to graphic work sporadically only. Repre-
sentation of the urban social milieu is dying out and
is gradualy shiffed into the topical domain of sear-
ching for motifs that are typically Slovak and natio-
nal, The most frequent motifs of graphic representation
are those of a highly socially committed nature. Gra-
phic artists, principally during 19401944, reach out
for signs of a symbolic meaning and the epic plane
recedes more and more into the background in favour
of an inner expression. The social and expressive line
takes on a synthesized form of progressive socialist
part. It thus creates an important platform for the
coming generation whose first graphic expressions
appear around the year 1945, fully to enfold within
the time limit under study. This milestone marks the
opening of a new chapter of Slovak graphic art, from
it unrolls an unbroken, continuous development of this
creative branch.

K problematike rozvoja ranej graf ickej
tvorby Vincenta HloZnika

EVA TROJANOVA

Po razantnom nastupe zakladatelov modernej
slovenskej grafiky Sokola, Fullu a Galandu
v dvadsiatych rokoch stracaju jej dejiny poéia-
totné tempo svojho rozvoja. Nasledujuca ge-
neracia nepreberd vyvinovd inciativu v tejto
oblasti, nereaguje na tvorivé impulzy, ¢im vlast-
ne pociatoény slubny rozlet grafiky vzapati
stagnuje. Pochopitelne a logicky sa natiska otdz-
ka, preco je tomu tak. Zjednodusenou odpove-
dou by mohlo byt, e generacia, vstupujdca do
nasho vytvarného umenia v priebehu tridsiatych
rokov (tzv. Generacia 1909) ma zmyslovejsi vztah
k svetu, ¢o sa v malbe prejavuje vytratenim
linie a prevahou maliarskej hmoty.

Druhé polovica §tyridsiatych rokov sa vsak
znova stava silnym obdobim v rozvoji modernej
s'lovenskej grafiky — akymsi oneskorenym nad-
viazanim na program zakladatelov. Medzivojnova
generacia, ktora sa zapdja v tomto obdobi do
vytvarného diania, napriek tomu, Ze ma s pred-
chadzajucou mnohé styéné miesta, nadvizuje
déslednejSie na modernu. V tvorbe tejto gene-
racie hra doéleziti ulohu kresba, linia, racional-
na a kon$truktivna vystavba obrazového pries-
toru a hladanie syntetického tvaru. Su to za-
kladné predpoklady, ktoré logicky vedu k inten-
zivnejSiemu rozvoju grafickej tvorby. Prameni
z nich grafickd orientidcia mnohych umelcov
tejto generécie: HloZnika, Dubaya, Zmetaka,
Chmela, Klimu atd. Teda aZ v polovici §tyrid-
siatych rokov sa vytvara kontinuita programu,
nastoleného Fullom, Galandom, Sokolom.: Za-

najvyraznejSiu a najsilnejiu graficka osobnost
tohoto obdobia byva — nie nepravom — pova-
Zovany Ernest Zmetdk, ktorého tvorba sa dava

do suvislosti s tvorbou Fullovou. Dubayov ly-
ricky vyraz ma vychodisko v diele Mikulasa Ga-
landu a napokon HloZnik prebera odkaz Kolo-
mana Sokola.!

Ak sa pozrieme podrobnejsie na Hloznikovu
graficku tvorbu zo Styridsiatych rokov, budeme
nuteni korigovat stereotyp zauZivanych vyvi-
novych linii a pripustit rozsirenie ich hranic. Zda
sa, Ze prvy dal Hloznikovu tvorbu do stvislosti
so Sokolom K. Vaculik a vzapéti J. Cincik. &o
sa neskor vSeobecne akceptovalo, napriek to’mu,
Ze uz v tom Case sa nazory o tom rozchadzali:
,»Oboch spdja vela spoloénych znakov, no nie
tak vytvarnych, skorej osobnych, ludskych. Spo-
loéna im je dispozicia ku kresebnému a grafic-
kému prejavu a niekolko zhodnych ¢ft v tema-
tike. V tom ostatnom sa od seba diametralne
delia.“? Neskdér v Hloznikovej monografii Ma-
tustik pripusta nadviazanie na myslienkovy od-
kaz Sokola, ale ,,treba mu prekonat obdobie gra-
fickych zaciatkov“.? Ak by sme expresivnost
vyrazu povazovali za dostadujuci znak, resp. do-
vod na vytvorenie vyvinovych kontinuitnych
vzfahov, potom by sme bez fazkosti nasli pri-
buznost s ranymi drevorezmi M. Galandu.

Pokym doteraz uvadzané vztahy Hlonika
k Sokolovi vychadzaju skor zo vSeobecnej a ni-
jako nekonkretizovanej pribuznosti vytvarného
prejavu (Vaculik, Cincik), dalsie analyzy v tom-
to smere sa snazia o doloZenie konkrétnym ma-
teridlom. Ako lapidarny priklad sa uvadza gra-
ficky list Koncentrdk (drevoryt, 1946), ktorého
»Expresivna tvarova $tylizicia postav pripome-
nie Sokola“.% PovaZujeme za potrebné pripo-
menut, Ze je to zo Styridsiatych rokov jeden
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list, na ktorom moZno identifikovat Stylisticke
prvky pribuzné Sokolovi. V to’mto smere’z, z.dé’
sa, je vystiznejsi Vaculikov nazor, ktory vidi
pribuznost obidvoch umelcov skor v znakoch
osobnych nez vytvarnych. -

Délezitejsi nez vztah k Sokolovi e v ran?m

obdobi Hloznikovej grafickej tvorby jeho vztavh
k Picassovi z predvojnového obdobia.vT'oto Hloz-
nikovo poulenie na Picassovi Matusuk: analy-
zuje ako jeho vztah k tradicii paralelny so So-
kolom, pri¢om u obidvoch zdéraznuje najmé vy-
uzivanie fantazijnych prvkov. ,,Tento vztah tieZ
vysvetluje, pre¢o mohol HloZnik na zéklade’no—'
vych skusenosti Tudskych a spolo¢enskych da}lej
rozvijat niektoré stranky Sokolovej polemiky
so skutod¢nostou...“5 Ak si v8ak uvedomime,
se Picassov priklad mé zna¢ny vyznam aj pre
dalsich umelcov tejto generacie, potom uvedena
paralelnost vztahu HloZnik-Sokol s tradl'ciou’ j.e.z
snad jednostranna. Hloznikov vzfah k trad3c11
je zlozitejsf, dynamickejsi a nema jednoznacne
vertikalne smerovanie, ako napr. u Sokola. So-
kolov vytvarny nazor smeruje plynule od realiz-
mu Svabinského $koly cez poudenie expresio-
nizmom (jeho veristickou odnozou) az k Picas-
som ovplyvnenej tvorbe zo Styridsiatych rokov.
Hloznikov vztah k tradicii je stimulovany vnutor-
nou citovou reagenciou. Preto v doznievani tvor-
by vojnového obdobia dominuju najprv daumie-
rovské filidcie, vzapéti vystriedané picassovskym
expresionizmom, ktory sa zvnutornuje a synte-
tizuje v expresivnom vyraze noldeovského typu,
aZz prejde v niektorych listoch ku gauguinov-
skému neoprimitivizmu. V zavere grafickej tvor-
by $tyridsiatych rokov sa ozve dekorativizmus
blizky vyrazu grafiky M. A. Bazovského. Tieto
HloZnikove dominantné vzfahy k tradicii nevy-
tvaraju stereotypy, ale st opornymi bodmi v zlo-
zitom organizme jeho krystalizujuceho vytva}”j
ného prejavu. I ked sa §tyridsiate roky Zda]L}
byt navonok uzavretym obdobim Hloznikovej
tvorby, v jej neskor$om vyvine, najmé od koncg
patdesiatych rokov, sa jasne ¢rtaju nadvéznosti
na toto rané obdobie.

Ked Hloznik vstupoval na zadiatku Styridsia-
tych rokov do vytvarného diania, bol hned po-
vazovany za veduci zjav svojej generacie. Jeho
prvé dve samostatné vystavy® markantne dolo-

zili velkost jeho talentu a situovali ho za oporu
mladej vytvarnej generacie. I z dnesného po-
hladu sa zd4, Ze najvystiznejsie charakterizoval
tvorbu nastupujuceho umelca K. Vaculik. Od
zatiatku vystihol, Ze najsilnejSou zlozkou Hloz-
nikovho vytvarného naturelu je zmysel pre
kresbu a liniu: ,,istd a bezpetna kresba, ktora
je podkladom jeho vytvarného nézoru_—— to mvu
dovoluje volnost v deformacii tvaru®.” Aj Hloz-
nikova pribuznost so Sokolom nachadza, ako
sme uz spominali, najmé v ,,dispozicii ku kreseb-
nému a grafickému prejavu...” Zmysel pre
kresbu a ulohu linie vo vystavbe obrazu vSak
nie je vysadou HloZnikovou, ale je chara.tkteris—
ticky pre viédinu umelcov nastupujucej 'gene~
racie (Sturdik, Semian, Zmetdk, F. Hloimk)’. ?Te
to jeden z podstatnych znakov tejto generam'e,
ktoré mozno vcelku interpretovat ako reakciu
na usilia generacie predchadzajucej.®
Expresivna linia tvaru v Hloznikovej tvorbe
prvej polovice §tyridsiatych rokov sa krystali-
zuje takym spdsobom, Ze Cincik jeho vtedajsie
malby a kresby hodnoti ako ,,ponaté prenikavo
graficky“.9 Toto vytvarné citenie dovedie Hloz-
nika napokon od roku 1946 k systematickej praci
v grafickych technikach, predovSetkym drevo-
reze, ktory sa ¢oskoro stane rovnocennou zlozkou
jeho maliarskej tvorby. Je to prvé velké obdo-
bie HloZnikovej grafickej tvorby, ktorému sa
doteraz v naSej umeleckohistorickej literature
nevenovala primerana pozornost. Z doterajsich
nie pocetnych prac, ktoré sa aspon ciastkovo
detykaju ranej Hloznikovej grafickej tvorby,
najvystiznej$ie analyzuje toto obdobie R. Ma-
tudtik v umelcovej monografiil®, v ktorej kori-
guje aj svoje niektoré predchadzajuce nézory.'“
Tato analyza vychadza najméd z konfrontacie
s paralelnou Hloznikovou maliarskou tvorbou
menej désledne sa venuje vyvinovym vertikal-
nym vztahom v slovenskej grafike a horizon-
talnym kontaktom s grafickou tvorbou ostatnych
genera¢nych druhov, najmi Dubaya a Zmetéka.
Napriek tomu opravnene kladie vyznamovo
Hloznikovu malbu i grafiku na rovnakl droven:
,,Obe dozrievaju k vypitej sile expresie, opie-
rajucej sa o Picassovu predvojnovu tvorbu. Ol?e
tvoria nové a osobité polohy v slovenskom vy-

o .
tvarnom vyvine“.12
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Napriek tomu, Ze sa teda v plnej miere pri-
znava HloZnikovi vynimoény kresliarsky a gra~
ficky talent, jeho prva samostatna vystava gra-
fiky!3 bola prijatd skér rozpagito. K. Vaculik
Vv recenzii vystavy celkovo kladne hodnoti Hlo-
nikovu tvorbu, k samostatnej vystave sa viak
stavia zdrzanlivo."* Podobne &lanok M. Varossa
sice kvalifikuje vystavu ako »uspeSny pokus
osvieZit toto u nas malo a pritom velmi naroéne
pestované vytvarné odvetvie“, ale z vytvarného
hladiska jej vy¢ita ,,vypoéitavu dekorativnost®, !5

Ani neskorsie prace, syntetizujice vyvin slo-
venskej grafiky, nedocetiovali rané obdobie roz-
voja HloZnikovej grafickej tvorby. Varossov pri-
spevok k tejto problematike nemohol mat este
dostato¢ny ¢asovy odstup na objektivnejsi po-
hlad, preto sa problematiky Styridsiatych rokov
detyka len veobecne. 6 Podstatnejsia je Ma-
tustikova §tudia,!” ktora konStatuje rozmach gra-
fickej tvorby okolo roku 1948, avsak v porovnani
s hodnotenim tvorby Dubaya, Zmetdka, Szabéa
a dalSich eite nevenuje HlozZnikovej grafike to-
hoto obdobia patriénu pozornost, naopak, ob-
javuje urtho samotdéelné dekorativne tendencie.
ZasadnejSie sa Hloznikovych drevorezov zo Sty-
ridsiatych rokov dotyka Matustik v dalsej svo-
jej 8tudii,’® kde podava celkovu charakteristiku
tejto tvorby a vyzdvihuje najmé skutoénost, Ze
HloZnik objavil pre slovenskt grafiku expre-
sivnost Picassovej predvojnovej tvorby. Dospie-~
va potom k jednotrannému nazoru, ze ,»Po pét-
nastich rokoch stava sa opit problém Picassov

Jednou z ustrednych otdzok slovenskej grafiky,
pravda nie uZ v zmysle Galandovej lyriky, ale
s hladanim dramatickej moznosti, ako to odpo-
vedd povahe HloZnikovho talentu“.!9 Treba viak
zdobraznit, Ze problém , Picasso® bol sice objav-
nym problémom HloZnikovej grafiky, rozhodne
ho vSak nemoZno zovieobecnit na slovensku gra-
fiku voébec. Priklad Picassa ma SVoj vyznam
predovSetkym v maliarskej ¢asti medzivojnovej
generacie. U HlozZnika sa ozyva nielen v grafic-
kej a maliarskej tvorbe, ale aj v socharskej tvor-
be, ktorej sa venoval v rokoch 1947—48.20 Ostat-
na slovenska grafika na tento HloZnikov pod-
net nereagovala. Napokon Hlavackova praca?t
podava v syntetizujicej podobe zname poznat-
ky o slovenskej grafike a jej cielom nie je hla-

danie novych suvislosti, Cast o Hloznikovej gra-
fickej tvorbe sa preto pochopitelne opiera o jej
spracovanie v monografii.

HloZnikova intenzivnejsia rand graficka &in-
nost zaéina roku 19486, kulminuje v drevorezoch
v rokoch 1947—1948 a doznieva v linorezoch ro-
kov 1948-—1949.22 Rozsahom je tato tvorba znaé-
na a podnes nie je znama v celej Sirke. Katalsg
prvej grafickej vystavy uvadza $tyridsat listov,
v skutoénosti v8ak Hloznik vyrezal dobre vyse
stovky drevenych Stockov, z ktorych velka vie-
Sina zostala nevytladena. Mo¥nosti tlacit v povoj-
novych ¢asoch grafiku neboli prakticky nijaké.2

Napriek tomu, Ze tito tvorba vznikala v ne-

velkom ¢asovom rozpiti, jej vytvarné stvarne-
nie je znadne diferencované, s charakteristicky-
mi §tylovymi znakmi. Vyraznym spoloénym prv-
kom Hloznikovej grafickej tvorby je expresivny
dynamizmus vyrazu. Zazemie Hloznikovej ex-
presivnosti tvoria dva odligné pramene, ¢o po-
tom v naslednosti vytvara v zasade dve charak-
teristické polohy jeho grafickej tvorby: v pr-
vom rade je to uz spominany vztah k Picassovej
predvojnovej tvorbe a v druhom rade vyrazna
vézba na nemecky expresionizmus predstavova-
ny najméi grafikou Noldeho. Tento druhy vztah
je priamy, bez sprostredkujicej ulohy Fullu &
Zmetaka. HloZnik vytvara skér isty druh ana-
légie v nadviznosti na tradiciu vo vztahu s Ful-
lom. Pokym Fulla sa inSpiruje kubistickym
obdobim Picassa a z nemeckého expresionizmu
je mu najbliz§i predovietkym raciondlny Fei-
ninger, Hloznikovi st blizgie expresivne zlozky
obidvoch zdrojov. Nemecky expresionizmus viak
je v tomto pripade spoloénym menovatelom pre
Hloznikovu grafiku Styridsiatych rokov a Ful-
lovu tvorbu konca tridsiatych rokov. Priamy
vztah Hloznik-Fulla sa objavi aZ v linoleorezoch
okolo roku 1949.

Fullova graficka tvorba konca tridsiatych ro-
kov doklad4, e prave on objavil pre slovensku
grafiku tak pritazlivy priklad expresivnosti Nol-
deho. Pokym Zmetak pokraduje vo Fullovej
reakcii jej dovienim v zmysle ,,zmalebiiovania®
drevorezového rukopisu vyuzivanim Struktiro-
vania plochy drobnymi Skvrnami a ploskami
a zracionalnenim -vyrazu, paralelnda Hloznikova
reakcia sa vyhyba uvazlivej korekcii Fullovej



1. Vincent Hlonik: Trio, drevorez, 1947. Foto A. Cervena.

a priamo nadvézuje na dynamiku noldeovskej
vnutornej expresivnej vyrazovosti. Nuka sa po-
tom logicky zaver, Ze Nolde spaja nielen Fullu a
Hloznika, ale aj Zmetéka a HloZnika, na zéklade
¢oho sa dostava do horizontalneho vztahu i uve-
dena tvorba Hloznika aZmetdka. Rozdiely su
dané individualnou reakciou na spolo¢né vycho-
disk4. Nesputana expresivnost HloZnikova sa
napokon ocitd v protiklade s racionalne vyvaze-
nym citenim Zmetakovym.

Diela uvedenej vrstvy nie st vietky vyrazovo
jednoznaéné. U niektorych diel dochadza k po-
sunu od drasavo existencidlnych poléh k tlme-
nejéim ndaladam, bliziacim sa k primitivizmu
gauguinovského typu (Cakanie, Kone, drevore-
zy, 1947).2% Davat isty druh zdmerného primi-

tivizmu do suvislosti s ,,Judovo rustikdlnym po-
danim nie je sndd v tomto pripade vystihuja-
ce. Ozvena primitivneho ténu nie je v HloZni-
kovej grafike ndhodna. Zjavuje sa podobne ako
zmysel pre kresbovost u viacerych jeho gene-
ra¢énych druhov a je jednym z prvkov tvoriacich
&ruktaru horizontalnych generaénych vézieb.
Paralelne sa objavia tieto érty v ranej grafike
a plastike Dubayovej, v malbe a kresbe Semia-
novej i v plastike Uhrovej atd.

Okrem diel primitivizujucich patria do tohoto

okruhu aj grafiky, v ktorych sa ¢iastoéne ob-

javuje picassovska §tylizacia. Su to véééinOL}
senské hlavy, resp. polofigury, ktorych celkové
vytvarné stvarnenie zodpoveda charaktgru anfa—
lyzovanej vrstvy, ale ikonografia zenskych hlav
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je picassovského rodu: hviezdi¢kové o&i a Sty-
lizdcia nosa a ust (O¢, Odpodinok, drevorezy,
1947). Pocetné su grafiky, v ktorych sa in&pi-
racia z obidvoch pramefiov vyrovnava do vyva-
Zenych harmonizujicich, védésinou dvojfigural-
nych kompozicii (Lampa, LeZiace, Model, Har-
monikdr, drevorezy 1947). Miera $tylizacie figar
tychto kompozicii zachovava jasny vizudlny
vztah k realite a nedosahuje e$te vyrazova de-
forméciu tvaru, charakteristicki pre diela pi-
cassovskej vrstvy.

Veelku su pre diela uvedenej vrstvy, vycha-
dzajucej z nemeckého expresionizmu, charakte-
ristické jednoduché kompozi¢né rieSenia, jedno-
aZ dvojfiguralne, ktorych zakladnym vyrazovym
prvkom je kontrast ¢iernej a bielej plochy. Pre-
vazuje snaha o syntetizujico chdpanu tvarovu
skladbu, ktorej nosna vyrazova zlozka je v inten-
zivnom citovo-psychologizujicom naboji (Mdr-
nost, drevorez, 1947). Tieto prace nie su bez
vztahu ku Galandovym pracam podobného za-
merania. Okrem lapidarnych plodnych foriem sa
¢asto uplatiiuje aj hruba obrezana linearna kon-
tura tvaru (Ruky, drevorez).

VyraznejSia a expanzivnejdia je vrstva gra-
fickej tvorby inSpirujuca sa Picassovym pred-
vojnovym obdobim. Rozvija sa paralelne s mal-
bou, riedi obdobné problémy nielen formaélne, ale
casto i tematicky. Do spravneho svetla stavia
vyznam Picassa Hloznikova monografia: ,,Obja~-
vil teda HloZnik pre modernt slovensku grafiku
uz pri svojom nastupe dotial nevyuZité polohy.
Expresia takej pretvarajicej a sucasne budu-
juacej vasne pred Hloznikom v nasej grafike ne-
existovala.“

Ak teda predchadzajuca vrstva diel, oplod-
nend spoloénymi vychodiskami, logicky vytvo-
rila vertikalne i horizontédlne vizby jednak na
domdcu tradiciu a jednak na vyvin v $tyridsia-
tych rokoch, tato druha vrstva diel je pre vyvin
slovenskej grafiky ¢inom objavovania novych
moznosti vytvarného vyrazu. A v prvom rade
ma vyznam pre HloZnika samého. Tu je totiz
zérodok, odtialto sa rozvija a rastie jeho dra-
maticky vybusny talent, ktory sa naplno pre-
javi v Sestdesiatych a sedemdesiatych rokoch.
Zuzitkovanie picassovskych podnetov nie je pre
Hloznika jednostranné, ale mu poskytuje $irsie

2. Vincent Hloznik: Vojna: drevorez, 1947. Foto A, Cer-
vena.

pole pre odstupifiovanie vyjadrenia obsahového
posolstva.

Prvé picassovské filidcie sa objavuju v Hloz-
nikovej malbe v roku 1946. Vznika charakteris-
tickd plodna trojuholnikova §tylizdcia vyjadre-
nd lamanou geometrizujucou liniou, ktora sa
vzapitl objavuje aj v grafike (Sediaci clown
s kotiom, olej, 1946, Saso s konikom, drevorez,
1947). V grafikdch tohoto typu je expresivnost
tlmena dekorativnej$im ténom, ktory v niekto-
rych dielach prevladne. Tu e$te doznieva nostal-
gicky smutok vyjadreny prostrednictvom sym-
bolickych motivov (Harlekyn s gitarou, UkriZo-
vany, Fieta, drevorezy, 1947). Geometrizujici
sposob vrcholi v grafike listom Trio, drevorez,
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1947, ktory akoby predznamendaval rovnomen-
ny olej z roku 1949. Geometrizujuci ploSny Styl
sa v Hloznikovej tvorbe opétf objavi koncom
pitdesiatych a zaciatkom Sestdesiatych rokov
v trochu suchsej podobe (Mexické motivy, lino-
leoryty, 1957, Ustava CSSR, linoleoryty, 1961').

V priebehu roku 1947 prechadza geonrle’l:ri'lzu~
juca dekorativnost Stylistickymi zmenami od
abstrahovanejsieho nazoru (Lod, Mesiac, Tibera,
drevorezy, 1947) k postupnému opticky vern}ej:
giemu navratu ku skuto¢nosti, najmé v serili
listov s motivmi mesta (Periféria, Zilina, drevo-
rezy, 1947) a vidieckymi motivmi (Konik, V poli,
Pastierka, drevorezy, -1947). V tychto pracach
sa objavuje poézia a baladi¢nost napajania }ioni,
& nostalgickych postdav Zien v krajine. Uloha
detailu sa stuphiuje, stracaja sa lapidarne Cierne
a biele plochy, povrch je graficky spracovanejsi
a v porovnani s predchadzajicim posobi roz-
drobenej§ie, ¢o mozno ovplyvnil aj pouZity ma-
terial, ktorym je od roku 1948 linoleum (Krajina
z Liptova, linoleorez, 1948).

Postupne sa dostava k slovu expresivnejSia
zlozka Hloznikovho naturelu. V §tylizacii detai-

A
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3. Vincent Hloznik: Kraviarka, linoleorez, 1948—49. Foto A. Cervena.

/.

lov, najmai jednotlivych ¢asti figury (nohy, ruky,
hlava) sa naliehavejdie prejavuji picassovské
prvky a sugestivnost vyrazu sa stupiiuje. V Ob-
nocke, drevorez, 1947, eSte prevaZuje baladié-
nost, v dalsich listoch sa v8ak vnttorné napétie
nasobi (Pieta, Cestou, drevorezy, 1947). Niektoré
maju opif pendant v malbe (Pieta, gvas, 1946,
Utek do Egypta, olej, 1947). Niektoré listy vy-
jadruju svoje posolstvo priamo, bez sprostred-
kujucej ulohy symbolu (Vojna, drevorez, 1947,
Tragédia, olej, 1947).

K maximéalnemu, expresivne dynamické-
mu vyrazu dospel HloZnik v niekolkych dalSich
listoch, ktoré mozno povazovat za vrcholné gra-
fické diela jeho raného obdobia. Prejavuje sa
v nich esencia umelcovho humanistického pa-
tosu, ktory sa stane v neskor§om obdobi krédom
jeho umeleckej tvorby ako celku. Jednoznaéne‘
sa tento proces, po¢ntc pitfdesiatymi rokmi
a neskor, dava do vyvinovych suvislosti cez
Majernika so Sokolom. Z raného obdobia sa
priznava vyznamnej$ia uloha tvorbe do roku.
1946. Opit musime konstatovat, Ze grafika druhej
polovice §tyridsiatych rokov sa, az na spomina-
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ny list Koncentrdk, nezaraduje do vyvinovych
suvislosti ani s neskor$ou HloZnikovou tvorbou.
Pritom napr. v liste Traja, drevorez, 1947 najde-
me elgrecovsky pretiahnutu $tylizaciu postav a
charakteristicki expresivne deformovant tvar,
prvky, ktoré sa vo vykryS$talizovanej podobe ob-
javia v cykle Agénia vojny z roku 1958.

Leitmotivom v&é&Siny prac z tejto vrstvy je
nasilie pachané ¢lovekom na ¢loveku a jeho dé-
sledky, bolest a utrpenie (Ndsilie, Bolest, Matka
I., Ndsilnik, Unos Eurépy, Dravec, drevorezy,
1947). Usilie o intenzivne vyjadrenie vnutorné-
ho napitia a dramy Iudskej existencie si prispb-
sobuje tvarovd Stylizaciu deformovanim a hy-
pertrofiou vyznamovo podstatnych ¢asti kom-
pozicie. Tu sa formuluje symbolicka funkcia
a dolezitost, akti ma v neskorsej Hloznikovej gra-
fickej tvorbe deformécia konéatin a hlavy ako
sprostredkovatel vyrazovej roviny diela, Pocho-
pitelne, Ze postupne ustupi vonkajskova picas-
sovska ikonografia, podstatnou vsak zostane
ustredna uloha vyznamovo a citovo deformova-
nej figtry, ako nositela vnutorného obsahu
tvorby.

V grafickej tvorbe z rokov 1948-—1949 sa zre-
telne ¢rtaju dve linie. Jedna je pribuzna for-
malne i tematicky s tvorbou Fullovou. Charak-
teristické su motivy kopadok a janosikovsks te-
matika. Uplatriuje sa tu typicky Skvrnovy spdsob
rytia, kombinovany s obryvanim linedrnych
Casti (¢o je priznaéné pre raného Fullu). Veelku
tieto listy trpia popisnostou a? ilustrativnostou
(Vyberanie zemiakov, Zbojnik, linoleoryty,
1949).

Druh4 linia spésobom rezu i ikonografiou fi-
gur ma spoloéného menovatela s Bazovského
grafikou zo zadiatku Styridsiatych rokov. Zaujem
o detail tu nie je natolko vyrazny ako u pred-
chadzajucich diel a viac sa vyuziva najméi kon-
trast Ciernej plochy (Kraviarka, Zena a jazdec,
Muz s fujarou, linoleorezy, 1949). Typické su
predovietkym figuralne motivy zakomponované
do krajiny. V tychto pracach sa zadina formu-
levat neur¢itd figtra zahalena do plasta (Na
kompe, Kompa, linoleorezy, 1949), ktora sa za-
¢iatkom pitdesiatych rokov objavi v dielach
s povstaleckou tematikou v grafike, ale aj mal-
be (cyklus Partizdni, suché ihly, 1951).

4. Vincent Hloznik: Veder, linoleoryt, 1948, Foto A. Cer-
vena.

Obraz o Hloznikovej grafickej tvorbe tohoto
obdobia dotvaraju este prace s talianskymi mo-
tivmi, ktoré opit koreSpondujua s tvorbou ma-
liarskou. Casto je ten isty motiv predmetom
grafického i maliarskeho spracovania (Ndbrezie
Tibery, linoleorez, + 1948, Ponte Mateotti, olej,
1949). Zmysel pre detail je uvazlivy; vae-
Sinou davaju zazniet ¢iernej ploche s jemnejsim
linedrnym detailom (Lodky, linoleoryt, + 1948).

Z tematického hladiska je Hlo¥nikova gra-
fick& tvorba druhej polovice Styridsiatych ro-
kov diferencovane prevrstvena Sirokym okru-
hom motivov. Vytvarne najsilnejsia je skupina



5. Vincent HlozZnik: Mdrnost, drevorez, 1947. Foto A.
Cervena.

6. Vincent HloZnik: Unos Eurépy, drevorez, 1947. Foto
A. Cervena.

7. Vincent Hloznik: Cestou, drevorez, 1947. Foto A. Cer-
vena.

diel so symbolickymi motivmi nésilia a utrpe-
nia prostrednictvom naboZenskych tém (prevla-
daju varianty zdpasov muza a Zeny, Casty je
utek do Egypta, ukriZovanie, pieta). Kompo-
ziéne HloZnik uplatiiuje dva protikladné prin-
cipy. Vic¢sina listov vyuZiva dynamicky sposob
horizontalneho ¢lenenia figury, ktorému domi-
nuje ldmand diagondlna os (Bolest, drevorez,
1947). Druhy, vyvaZeny princip trojuholnikovej
kompozicie vyuZiva najmi pri biblickych mo-
tivoch (Pieta, Cestou, drevorezy, 1947). Tieto

motivy si nasli v slovenskej grafike svoje stvar-
nenie uZz u Galandu a Fullu a paralelne sa ob-
javuju i u Zmetéka a Dubaya.

Podobne dalsi vyrazny motivicky okruh har-
lekynov a cirkusového prostredia ma svoj rodo-
kmen u Majernika a Galandu. Svojim napitim
vnutorného vyrazu a tragickym smttkom Hloz-
nik vytvara spojenie s galandovskym citenim.
Vyraznym kompozi¢nym prvkom sa stdva polo-
figtra, akysi detailny zaber z vi#déSieho celku,
symbolizujuci vysek reality. Tento spdsob vi-
denia prevaZi v najrozsiahlejSom motivickom
okruhu Zenskych figur, priateliek a dvojic v in-
teriéri. Iba vzacne sa tu objavuje celda postava
zeny (Akt, linoleorez, 1947). Prevladaju smutné
posedenia pri stoliku (Stolik, drevorez, 1947),
opustené Zeny, z ktorych vanie bezuteSnost ich
existencie (Mdrnost, Sediaca, drevorezy, 1947).
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8. Vincent HloZnik: Milenci, linoleorez, =+ 1948, Foto A.

A opat tu nachddzame intenzivny poc.zit ’vmi—
tornej pribuznosti s Galandom. Dynamlcka.?o—
rizontala v kompozicii sa strieda s plynulejsou
liniou, prinasajucou viak iba vonkajSkové upo-
kojenie (V koseli, Siesta, drevorezy, ‘1947‘).
Pr;)blematiku rien s moralne posunutymi kri-
tériami ako socidlny problém spolo¢nosti na-
stolil v slovenskej grafike Sokol s Gala.r{dom
a po nich Weiner-Kral z dobovych soc1al'n(.>~
kritickych aspektov. HloZnikova interpvretama
problém nekonkretizuje, ale naopak, zqueqb.e(f—
fiuje, vychadzajuc z désledkov rozvoja civili-
zaéného procesu v Sir§ich sduradniciach. .

Stdastou tematického okruhu Hloznikove]

Cervena.

grafickej tvorby je krajina, ktora prevazuje ku
koncu tohto tvorivého obdobia, najmé v lino-
leorezoch okolo roku 1949, Ale objavuje sa uZ
v drevorezoch z roku 1947. Ak hovorime v su-

vislosti s HloZnikovou grafikou o krajir.le, nejdf’z ;
o &distu krajinu, ale o figurdlny motiv 31tuov§ny ;
do krajiny. Price, v ktorych vyznam krajiny

prevaZuje nad figurdlnou zloZkou, sG v men-

Sine (Kone, Veder, Dve Zeny v krajine, drevo-

rezy, 1947). V tomto druhu préac sa vy.né’u:a ist’}'f
prvok néladovosti, ktory u HloZnika ina¢ chy-
ba. A tu sa prave Hloznik dostdva do kontaktu
s Bazovskym. AZ na rané Galandove drc?yorezy,
nestala sa eite v slovenskej grafike krajina na-
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tolko predmetom pozornosti a napokon ani po-
tom. Ustrednym problémom slovenskej grafiky
je clovek, a krajina si v nej, az na vynimky,
nenasla svoje miesto. Vo vidsine HloZnikovych
prac je viak tloha krajiny podriadend motivu
figurdlnemu, sliZi mu ako druhy plén. Figu-
rélna zlozka dominuje v prvom pliane ako re-
zané poprsie, & polofigira. Takto sa uplatiiuju
najmé hlavy Zien en face alebo 2 profilu (Jaz-
dec, Pastierka, linoleorezy, 4-1949). Prvykrat sa
vyrazne prejavi HloZnikov spbésob komponova-
nia s rezanymi figtrami, pravda, eSte bez cha-
rakteristickych pohladov a prienikov, ktory sa
vykrystalizuje v cykloch z péfdesiatych rokov.

Do tohoto tematického okruhu patri aj mest-
skd krajina (Predmestie, drevorez, Martin, li-
norez, +1949). Mesto viak neponima Hlo#nik
ako socidlny organizmus, ako ho stretdme u So-
kola, Galandu, Weinera-Kréala, ale skér sa tu
uplatiiuju prvky dekorativne, ako vobec v za-
vere grafickej tvorby tohoto obdobia. Takémuto
pohladu chyba zvnutortiujtice odhalovanie pod-

Poznimky

1CINCIR, J: Slovenské grafické umenie. Martin 1944;
MATUSTIK, R.: Vincent Hlo¥nik. Bratislava 1962
a dalSie prace, ktoré tento nazor v podstate prebe-
raja.
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18 vystava grafiky Vincenta HloZnika v Bratislave,
BUK 17. 3. — 10. 4. 1948.

¥ VACULIK, K.: Hlo#nik vystavuje grafiku. Narodna
obroda 19. 3. 1948.

BVAROSS, M.: Vystava HloZnikovych gnafik. Kultr-
ny Zivot 1948, 7.

staty, pretoze zotrvéva pri idealizujicej predsta-
ve.

Z analyzy ranej grafickej tvorby Vincenta
HloZnika vyplyva niekolko zévaznych poznat-
kov. PredovSetkym treba poukédzat na jej vyz-
nam v samotnom rozvoji dalsej Hloznikovej gra-
fickej tvorby z aspektov vytvarnonazorovych
i z hladiska dozrievania jeho humanistického
posolstva. V dalSich vyvinovych stvislostiach
rozvoja slovenského umenia toto obdobie situ-
uje Hloznfka do uzlového postavenia v rozvoji
slovenskej grafiky. V jej vertikdlnej vyvinovej
osi HloZnik nenaznaluje len jednu, tak é&asto
zddraziiovanu liniu naSej tradicie Sokol — Ma-
jernik. V uvedenej HloZnikovej tvorbe sa, podla
nasho nézoru, kriZuju a syntetizuja tradicie
modernej slovenskej grafiky vratane Fullu, Ga-
landu a Bazovského a tradicie moderného eu-
ropskeho umenia, aby potom opit vyzZarovali,
umocnené velkostou jeho talentu, nielen v je-
ho vlastnej tvorbe, ale v celom dalfom vyvine
slovenskej grafiky.

8 VAROSS, M.: Prierez slovenskou grafikou. Hollar,
22, 1950, s. 49—87.

e MATUSTIK, R.: Graficka tvorba 1945—1956. Vytvar-
ny Zivot 1, 1956, 5. 3—4. Je to jedna z prvych analy-
tickych Studif, ktora sa venuje vyvinu grafickej
tvorby.

S MATUSTIK, R.: ¢c. d. v pozn. 11.

Y MATUSTIK, R.: tamze, s. 132—133,

M Thto Hloznikovu tvorbu hodnoti MATUSTIK, R.:
Vincent HloZnik — plastika. Kulttrny Zivot 1963, 14,
neuvadza v8ak filidcie k Picassovi.

AHLAVACEK, L.: Soudasns slovenska grafika. Praha
1964.

22 Litografie z konea Stynidsiatych rokov nebudi pred-
metom nasho skimania, pretoze maji odlidny cha-
rakter.

BPrvé odtlatky velkej vadliny §to¢kov vznikli a% ro-
ku 1979 na podnet autorky Stidie pre vystavu Mo-
derny slovensky drevorez g drevoryt v SNG roku
1981.

% Na tieto vztahy poukazuje aj MATUSTIK, R.: c. d.
VvV pozn. 1, 5. 24.

% HLAVACEK, L.:c d, s 64.

BMATUSTIK, R.: c. d. v pozn. 1, 5. 25.
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K npoGyemMaTHke pas
Epa TposHoBa

Pesiome

Bunuent TIioxsdk (pon. 1919) npuHaasexur x Kpyd-
HefinM  SIBACHHSM  COBPEMEHHOH  CJOBALKOH rpadHKH.
Moryunii KayecTBeHHBI pasMaXx €ro rpahHuecKkoro TBOP-
yecTBa OTMeUaercsi B OCOOEHHOCTH € KOHHA MATHACCATHIX
[O0B 10 HACTOSILEro BpeMenn. B n300pasnTelbHOE HCKYC-
crso TNMOYKHHK TpHilea B Hauaje COPOKOBBIX TOA0B B Ka-
yecTBe JKHBOMHCHA, NPOTATOMHCTA  CBOELO  MOKOJEHHS.
C caMOro Hauaja y Hero MNPOABUJHCL HCKJIOUHTE/bHBIC
CHOCOBHOCTH K DHCYHKY, UYBCTBO JIHHHH, 4TO NPHBEJIO €ro,
HaKoHel, K cHCTeMathueckoli palore B TexHuke rpaduky,
B HepBYIO OYepeib B TPAaBHPOBAHHE Ha JAepede, CTABUICM
pABHOLEHHBIM KOMTIOEHTOM €ro  XYAOIKeCTBEHHOro TBOP-
yecTBa.

Bropasi MOJOBHHA COPOKOBHIX IOJI0B ABJAETCS BTOPHIM
CHABHbIM TEPHOJACM B Da3BHTHH CHOBALKO rpadHKH |
OLHOBPEMEHHO TePBLIM OOJbUIHM TMEPHOAOM rpaduyeckoro
rpopuectpa [nomuuxa. IIpn ouenke o0uieil AeATebHOCTH
Buuuenta [A0KHHKa B 06JacTH TpadHKH 3TOMY panHeMmy
NepHOAY €ro TBOPUECTBA He YAEJSJIOCH AOCTATOUHOTO BHH-
sanus, OTaaBajoch npeinodrenue OoJsiee NO3AHEMY TBOP-
YeCTBY, HAYHHAS KPYNHBIMH UHKJIaMH (c 1950 r.). Haw
aHaJM3 CTPEMHTCS [J0KA3aTth, HYTO ellle B 3TOM pAHHEM
niepuofe OblUH 3aKOAHPORAHBI MHOTHE XapaKTepHCTHUECKHE
3HAKH TIOCJGAYIOETO pa3BHTHsi rpa(HYecKoro TBOpUECTBA
[/10KBEHKA.

Bosee HHTeHCHBHASL Tpaduueckas AeATedbHOCTh [io-
HpKa HauuHaertcst B 1946 r., KyJbMHHHPYeT IpaBupoBaHeM
Ha gepese B 1947 r. u 3aBepliaercs rpaBHPOBAHHEM Ha
auHoneyme B 1948—1949 rr. C XY/LOYKECTBEHHOI  TOUKH
3peHHs 3TO TBOPYECTBO, HECMOTPS HA TO YTO OHO 3AHHMACET
HeGOABLION IPOMEIYTOK BPEMCHH, SBJAETCA  AOBOJLHO
AH(depeHIUPOBaHHbIM. XapaKTePHBIM €r0 NpH3HAKOM CAYy-
JKUT 9KCIPECCHBHBIT AMHAMH3M BLIPAXKEHHA. DKCrnpeccuB-
HocTh IJIOKHAKA BOCXOAHT K ABYM Pa3/HUHBIM HCTOUHHKAM,
B COOTBETCTBHH C UeM BMOCJEACTBHI B €ro padHuecKoM
TBOpYecTBe OOPAZOBANICH ABA NPeobIaAIoNLIX  NAaHa.
B oxuofi uacTH nNpou3sBelcHuil NPOSBJAAETCA OTYETIHBAA
CBA3L ¢ HEMELKHM 3KCIIPECCHOHH3MOM, [PeACTaBACHHBIM
raaBHbM 0Gpazom rpaduxoii Hoane. Bropas rpynna npo-
H3BedeHHIT CBsi3aHA C JIOBOCHHBLIM MEPHOAOM TBOPHECTBA
IMTuxacco.

It repBoro caost NPOM3BEACHHI, ONHPAIOMErocs Ha
HeMelKuii SKCHPCCCHOHH3M, XapaKkTepHbl NPOCThIe KOMMO3H-
[MOHHLIe DELICHHMS, TPEHMYILECTBEHHO OJAHO- H JBYX(Ury-
panbHbie, OCHOBHBIM — 2JEMEHTOM — BbIDayKeHHs KOTOPBIX
CAYAHT KOHTPACT 4epHoil u 0eJofl NOBEPXHOCTH. [peot.a-
naeT crpemaenie K oGoGmiaolie NOHHMAEMOMY COCTaBy
GOpMBI, CTEPIKHEBBIM BbIPASUTEIbHLIM 3JEMEHTOM KOTOPOro
ABJISIETCS HHTElCHBHBLL IMOLHOHAABHO-TICHXOJIOTHYCCKH]T 32~
psia. B atoil rpynne nponssefienuil npoABASIOTC BEPTH-
KaJblble CBSI3H € NpEUMIECTBYIOMEM pPa3BHTHEM COBALKON

BUTHSA paHHero rpaduueckoro TopyecTsa Bunuenra [J10XKHUKA

rpapuku (Pyaaa, Tananpa) H ropuH3OHTANbHBIC KOHTAKTHI
¢ TBOPYECTBOM XYZOIKHHKOB CBOErO MOKOJEHHA (3meTak,
yGait). Yactb mnpoussefennil OLHOBPEMEHHO THATOTEET
K TOreHOBCKOMY THMY HEONDHMHTHBH3MA, 4TO CHMOTOMA-
THYHO [ MHOPHMX [ipejicTaBHTeseil 3TOrO  NOKOJEHUSA
(nanp., HyGafi).

Dosiee  BbIpaszuTesieH M HKCMAHCHBEH
yecKOro  TBOpYECTBa,  MHCmHMpauuell  aas
noc/ay:KHJ JLOBOGHHBI mepHoj TBOpUecTsa IMuxacco, pas-
BHBABIIHIICS MapasiessbHO € JKHBONHCHOI npoGaeMaTHKOI
[aoxunka, OfHako peliedns B rpaduke Gojee AHHAMHTHDBL
H XYIOJKEeCTBeHHas HCroBeib Oojiee HacyliaHa. OHu o3Ha-
YajoT OTKPHITHE HOBBIX BO3MOMKHOCTEl XYROMKECTBCHHOrO
BulpaXceHus B DA3BHTHH CJOBAUKON rpaduku. B stom cioe
npoHaBe/eHHil Ml BHAHM 3apOeHHe /JpaMaTHUCCKOro,
B3pHLIBHOrO TasaHrta [JIOXKHHKA, KOTOpBIfl MOJIHOCTBIO pac-
KPLLICS B ULIECTHACCATHIX H CEMHIECATHIX TOAAX.

caoii  rpacdu-
KOTOPOTO

dpmanny ¢ TTuxacco B TBOpuecTBe [JI0NKHHKA HMEIOT
npa maana. C 1946 r. cHayana B JKHBOINCH, a BCJEA 3aTEM
u B rpaduKe NOABJSETCSH XapaKkTepHas MJIOCKOCTHAsd CTPEX~
yrosbHas — CTHJHM3ALS, BhipaykeHuas noManoit  auHuell.
B rpaduuecknx pafoTax 3TOro THia IKCIPECCHBHOCTL NPH-
rayuieHa Gojee ASKOPATHBHEIM TOHOM M Aaxe B HEKOTOPBIX
npousBeeHusx npeobaanaet. Yyc/eHito MPeBLILAIOT CHM-
GosyuecKHe PEJHIHO3HbIe MOTHBBI M MOTHBBL H3 LHPKOBOI
cpeapt. TeoMeTpnsupyloniuii MIOCKHH CTAIb B TBOPUECTSE
TJI0MKHHKA CHOBa I0sBAsieTcst Ha pyOee NATHACCATHIX n
HIGCTHAECATHIX TOJOB.

Bo BTOpOM MiaHe MOCTENEHHO CTAHOBHTCH Gosiee HHTEH-
CHBHbIM 3KIIPeCCHBHDIT KOMNOHEHT XYAOKEeCTBEHHOro BbI-
pakenust [yoxunka. B cTaausanun geraneil OTAEJbHBIX
yacrefl (QUrYpbl NPOABJSETCH uxonorpadus Ilukacco H
OJHOBPEMEHHO YCHJIHBAETCsl CYTTECTHBHOCTDL BO3/elicTBHS
jedoro. 3hech B NpHUIENE HaunHaeT (GOPMYIHPOBATHCA
CHMBOJIHYECKAS (PYHKIHA H BaKHOCTD, KAKYI0 B nosaHefiuesm
TBOpYecTBE [0XKHHKA NpHOGPEH aedopmannst W rHoCp-
TpOQHST KOHEUHOCTE! 1 TOORL K2K MOCPCIHHKOB MIOCKOCTH
CPe/CTB BBIPAMKEHHs NPOM3BE/IeHHS,

M3 aHaausa paHHero rpauuyeckoro TBOpUECTBa Bunuenra
[Ji07KHHKA BHTEKAeT ero yaJjoBas poJb B Pa3sBhTHIH €O~
pauxoil rpaduku. Ha ee BepTHKANLHON OCH PA3BHTHS T aox-
HHK He HaMmeuaeT Jillib OjHy, 4acTo NOAYEpPKHBAEMYIO
sunmo Hawelt rpaauuin Coxkon — MaiiepHHK. B ynomsi-
HyTOM TBOpuecTBE [JIOMKHHKA MepeceKaloTes H  CHHTESH-
pyloTcs Tpanuini COBPeMEHHOIl CJI0BALKOI rpaKH, BKJIO-
yas @yaay, Tazauny u  Basoscxkoro, ¢ TpaiHUHAMH
COBPEMEHHOTO eBPONeiiCKOro HCKYCCTBA, y7O0Ll TIOTOM CHOBA
3aCHATb, YCHJCHHBE Be/ANYHEM ero Tajanta, He TOJIBKO
B ero cOBGCTBeHHOM TBODUECTBe, HO H BO BCeM NOCJCAYIOLIEM
pasBuTHH cjosankoil rpauky.
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Development of Vincent Hloznik’s E
Graphic Work > Rarly

Eva Trojanova

Vincent HloZnik (born 1919) belongs among the most
sutstanding figures in Slovak graphic arts. A mighty
qualitative upsurge in his graphic work may be noted
particularly since the late fifties to this day. HloZnik
entered fine arts in the early forties as a painter, a
protagonist of his generation. Right from the s’ﬁ,art
he showed an exceptional sense for draftsmanship
and the line, which ultimately brought him to =a sys-
tematic work in graphic techniques, primarily wood-
cu? which came to be an equivalent element of his
painting work.

T.he second half of the forties marks a second strong
p.emod in the development of Slovak graphic art and
simultaneously the first great period in Hloznik's
graphic production. An appraisal of Vincent HloZnik’s
overall graphic activity failed to devote adequate at-
tention to this early period of his work. Preference
W.as given to his later achievements beginning with
his great cycles (from the year 1950 onwards). Our
present analysis tries to document that many charac-
teristic traits in the devlopment of HloZnik’s graphic
art are already encoded in this early period.

HloZnik’s more intensive graphic activity starts in
1946, culminates in woodcuts in 1947 and lingers for
some time in lino-cuts during 1948--49. This produc-
tion, although achieved within a restricted time lapse
is considevably differentiated from the creative aspectf
Its characteristic sign is @ striking dynamism of ex-
pression. The hinterland in HloZnik’s expressiveness
is made up of two different springheads which in his
subsequent graphic work gave rise to two prevailing
planes. Part of his work manifests a marked relation

to German expressionism represented mainly by Nolde’s
graphic work. The other group of his works takes
contact with Picasso’s prewar period.

Characteristic of the first strata of works deriving
from German expressionism are simple compositional
solutions, predominantly single- :and double-figural, in
which the basic expressive element is a contrast of
black and white surface. The dominant feature is an
effort at a synthesizing apprehension of the form
c.omposition whose bearing expressive component re-
sides in an intensive emotionally psychologizing char-
ge. This group of works reveals vertical contacts with
the preceding development of Slovak graphic art
(Fulla, Galanda), and horizontal bonds with the work

of his contemporaries (Zmetak, Dubay). Part of the
works simultaneously manifest a trend towards a
G.auggin«like type of neoprimitivism, a feature symp-
gzr;z:;)c. of several members of his generation (e.g.

Mozje expressive and expansive is the stratum of
graphic works drawing inspiration from Picasso’s pre-
qu‘ period, which developed in parallel with Hlo¥nik’s
painting art. However, the solutions in his graphic
work are more dynamic and the artistic statement is
rr}ore pressing. To Slovak graphic art they mean a
discovery of new possibilities of creative expression.
In this stratum of works we see the embryo of Hloz-
nik’s dramatic, explosive talent which came to be fully
manifest in the sixties and seventies.

’These Picasso filiations have two planes in Hlo#-
Fuk’»s work. Beginning with 1946 there appears, first
in his painting and subsequently also in his g;vaphic
work, a characteristic areal triangular stylization ex-
pressed by a broken line. In graphic works of this
type, expressiveness is subdued by a more decorative
tone, but prevails in a few. Symbolic religious motifs
and motifs from the circus milieu predominate. The
geometric areal style in HloZnik’s work reappears at
the turn of the fifties/sixties.

On the second plane, the expressive component in
Hloznik’s work becomes more intensive. His stylization
of details in various parts of figures reveals a Picasso-
-like iconography and simultaneously increases also
the suggestive effect of the whole. This is where essen-
tially begin the symbolic formulation iand importance
occupied in Hloznik’s subsequent graphic art by de-
formation and hypertrophy of the extremities and the
head, as a mediator of the work’s expressive plane.

An analysis of Vincent HloZnik’s early graphic works
brings out his pivotal position in the development of
Slovak graphic iart. In its vertical developmental axis,
HloZnik does not indicate only a single, often stressed
line of our tradition Sokol — Majernik. HloZnik’s early
work represents a crossroad and a synthesizing point
of the tradition of modern Slovak graphic art, inclu-
ding Fulla, Galanda and Bazovsky, and traditions of
modern European art, in order that later, reinforced
by this talent, these would again radiate through and
shine forth not only in his own works, but in the
entire development of Slovak graphic art.
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Fenomén knihy

(prispevok k chapaniu knihy ako

vytvarného diela)

GERHARD KOMORA

VSetky coraz nezadrzatelnejsie sa rozvijajuce
oblasti ludskej &innosti si vyZaduju stale do-
kladnej$iu a na technické moZnosti narodénejsiu
organizaciu spractvania, registracie a odovzda-
vania informécii, reprodukovatelnych v & naj-
praktickejSej a najrychlejsie pouZitelnej forme.
Objem inormécii z roka na rok rastie. Tam, kde
nesta¢i Tudskd pamét, stdva sa pomocnikom po-
¢ita¢. Mikrofilmy, videokazety, laser-player,
rozne home-fax systémy Setria ¢loveku &as a st
mu nepostradatelnymi spolupracovnikmi. U#%
len preto si moZno poloZit otazku, aku funkciu
plni medzi tymito formami komunikéacie sti¢asna
kniha. MozZno jej ,,vyéitat* vnuttornu zlozZitost,
relativnu neprehladnost, farkosti s manipula-
ciou a uskladiiovanim. Oproti inym audio-vizu-
dlnym systémom vyzaduje Cas, dlhsie puta po-
zornost ¢loveka. Ak4 bude jej budtcnost? Zatial
mozno konstatovat, Ze kniha zostdva v Farivom
spektre technického pokroku ako staroény su-
putnik dejinami, ako svedok zapasov a snazeni,
bytia a myslenia ¢loveka v prakticky nezmene-
nej vizudlnej podobe a to takmer vo vietkych
jej druhoch. Samozrejme je to podoba, ktora
prechadzala vnutorne zloZitym vyvinom, no ma
vo svojich prejavoch spoloéného menovatela. Ta-
jomstvo jej velkého &ara spoéiva v pritomnosti
imanentného Tudského faktoru. Pri styku s kni-
hou, ktord je bezprostrednym vytvorom ¢loveka,
priamym odrazom jeho ndzorov a pohladov na
svet, spoloCenské dianie a psychiku jednotlivea,
preZivame stale akési prijemné vzrudenie, vy-
plyvajuce z kontaktu s hibkami myslenia a ve-
domia tvorcu — spisovatela, z precitenia a pre-

Zivania zlozitych osudov, z pozndvania sveta
a jeho zdkonitost{, Kniha m4 priam zazraén”
schopnost obohacovat ¢loveka o nové zaZitky,
nézory Iudi a ¢o je najdoleZitejsie, méoze posobit
umeleckym dojmom ako literarno-vytvarné a na-
pokon i priemyselné dielo. To v takej miere ne-
dokaze ani poé&itad, ani mikrofilm, ani iny no-
vodoby technicky zaznam. Vedecko-technicky
pokrok neméze knihu odluditit a vtlagit jej cha-
rakterové ¢rty novych prvkov masovej komu-~
nikdcie. Kniha je v kulture doteraz nezastupi-
telnd a to najmé ak ide o beletriu a poéziu.
Nevyluéuje to vSak dalsie zdokonalovanie sys-
tému vedeckej, odbornej a encyklopedickej li-
leratury, kde suhrn urditych faktov a exaktnych
poznatkov méZe byt spracovany v novej podobe
s ohladom na rychlu pouZitelnost i priestorovu
uspornost,

Knihy st deti rozumu, znie vyrok Jonathana
Swifta. Dodajme, Ze st to svedkovia jeho vyvinu
a schopnosti. Kazd4 kniha je odrazom svojej
doby. V jej kontexte méZeme nachadzat prvky
Tudskej identity so svetom, ktorého sme spolu-
tvorcami. Predostiera nam uréité myS§lienky,
zrozumitelné prostrednictvom Specifickej tva-
rovo-kompoziénej $truktury knihy ako fenomé-
nu Gzitkového umenia. Jednotlivé jej formo-
tvorné komponenty st doleZité v celom
knihotvornom procese i v CitateIskej re-
alizacii. Domnievame sa, %e z tychto hladisk
jej ako komplexnému literdrno-vytvarnému
a priemyselnému dielu edte stile nevenujeme
dostatok pozornosti. Nasledujtci prispevok chce
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/. Umelecké remesld

Spracdvali sa predovictkym ozdobné predmety a Sperky z granulovaného
2lata alebo drahych kovov kombinovanych s farebnym emailom. Drobné
umelecké predmety sa vyrdbali aj z kosti a dreva. Rozvinuté bolo aj

spracovanie skia.

/ ROMANSKY SLOH H

$ rozpadom Rimskej riSe zanikia aj jej vyspeld kultdra. V krajindch
zdpadnej Eurdpy, ktoré patrili rimskemu panstvu, zadina priblizne v [0.
storodi vanikaf roméinsky sloh, ktory md pomenovanie od mesta Roma.
Sirenie a upeviiovanie kresfanstva si vyntitilo vytvorit vhodné stavby pre
Hturgické adely. .

/__Architektdra

je nositelkou charakteristickych znakov roménskeho sichu, v ktorom sa H

prejavaje najmi prvotnos{ stavby, Cldnkovanie priestoru a dislednd

proporénd viazanos(. Stena je masivna, stavand z kameiia, ktory bol

neskér starosthivo opracovany. Owory na oknd boli malé. Hiavné

architckionické &ldnky tvoriliz

~ Kkienby ~ valené a kritové,

~ stfp = driek mal obl§, osemhranny alebo skrutkovity. Hlavica ‘ma!a

kubicky tvar, dolu zagulateny. Mala tieZ tvar kalichovity, pokryty

dtylizovanym lupefom a fantastickymi Zivo¢iinymi tvarmi,

oblik — bol polkruhov§ charakteristicky pre romdnsky sloh, &asto sa

pouzival v zdruenej podobe, najmil na oknd, ktoré delili stipiky,

~ pontdl — &Celny vehod bol v hornej &asti polkruhovy, spoliatku
jednoduchy, neskorsic vyplneny archivoltami (kruhové pasy). Polkru-
hové pole portédlu sa vyedobovalo figurdinou plastikou.

Typické stavby roménskeho slohu boli:

~ yotundy — nevelké stavby kruhovitého pddorysu,

— jednolodové kostoliky obdiZnikového tvaru, nkoncenc apsidon, tvorili
najrozZirenej¥i typ vidieckych kostolov,

~ bagiliky — trojledové kostoly s hlavnou lodou vyvyicnou a s dvoma
“vedami,

NajzndmejSic pamiatky sd rotunda sv. KriZa asv. Martina v Prahe, kostol

sv. Juraja na praiskom hrade, kostol v Nitre, chrim sv. Vita v Prahe,

bazilika v Bine, v Hronskom Befiadiky, chrim v Koline nad Rynom, dém

v Modene. Svetskis architektéru tvorili hrady, bradby, vynimeoéne aj

domy.

i

DEJINY UMENIA
Reminsky
stok

Karolinska duba ~ pisme /
laty Zaltir

Karola Velkého

z rokov 782-795, °
ukdky vyspelej

okrohlej

karolinskej

minuskuly

9.~ 1. storodic

78/79

1. Udebnica Dejiny umenia, vyd. SPN, typografickd uprava Karol Rosmany, 1979—1980. Foto K. Sedlak.

teda poukazat na niektoré suvislosti posobenia
knihy v procese vizudlnej komunikéacie.

Ako literarne dielo je kniha prostriedkom sty-
ku medzi l'udmi, nastrojom masovej informaécie.
Je vyrazom usilia spisovatela vyslovit sa k otaz-
kam existencie sveta a Tudského bytia literar-
nym dielom, komponovanym ako pisomné zde-
lenie s uréitou kostruktivnou formou, ktord sa
stava vnimateInou a manipulovatelnou zkonkre-
tizovanim v procese vydavatelsko-polygrafickej
¢innosti, kde v osobitej, tvorivo-umeleckej sfé-
re prijima na seba vytvarnu podobu. V kontakte
s dlovekom pésobi kniha $pecifickou syntézou

ideovych a sémantickych vlastnosti textovej in-
formacie s charakteristickymi vytvarno-mate-
ridlovymi vlastnostami ako prejav transformo-
vania vnutornej idey do vonkajSieho ,,obrazu®
knihy. V tzkom sprostredkovanom spojeni ab-
straktnej Iudskej myslienky s konkrétnym
hmotnym artefaktom, v zachyteni nevypoveda-
telného typografikou, ktora ,hovori® — v tom
je mozné pochopit zazrak ,vecénosti® knihy
a zmysel jej existencie.

Kniha ma za sebou dlhy, $trukturdlne diferen-
covany vyvoj, stimulovany vyvojom ludske]
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spolo¢nosti a jej potrieb. Celymi dejinami kni-
hy sa organicky prelinali dve zakladné roviny;
komplex utilitdrnych principov a postupov, vni-
manych ¢itatelom ako dominanta, a urdity es-
teticky zdmer vyjadreny konstruktivnym ,za-
riadenim®, umoZfiujuicim nerufené vnimanie
obsahovych hodnét. Materidlové prvky st dru-
hotné, podriadené uéelu. Su vsak zirovefi pria-
mym nositelom vyrazu a zdkladnej my$lienky.
A tak kazdy pokus o nové rieSenie vztahu me-
dzi myslienkou a jej vytvarnou, vizualnou, po-
dobou sa musel a bude musiet vysporiadat
s dialektikou vzfahu obsahu a formy kni*ného
diela,

Vytvarnd podoba knihy umoctiuje obsahové
momenty literatiry a je vyznamnou suasfou
vizualnej kultury. V §irSom zornom poli je no-
sitefom viacerych vyznamov, aktualizovanych
v komunikaénom procese a podrobovanych skt-
maniu jednotlivych spoloensko-vednych dis-
ciplin.

Cyklicka schéma komunikécie literarneho die-
la v zjednoduSenej podobe je nasledovna:
myslienka — zdmer — slovo — znak — kniha
— Citanie. Sociologicky pristup si v8ima jednak
stéru literarnej tvorby, kde tvorca, dielo i ve-
rejnost tvoria Specificky okruh,! jednak pésob-
nost literarneho faktu, obsahujuceho kompo-
nenty knihy, ¢éitania a literatury. Citatela a je-
ho typoldgiu si véima psychologicky pristup, sku-
majuci CitateIsky zaujem, vznik a okolnosti
jeho motivacie, ako i recepciu a percepciu
v celom komplexe ich zloZitych momentov a re-
flexii. Estetické pristupy sa zaoberaju typologiou
textovych Struktir, fabulou, sujetom, kompo-
ziciou. Umenovednému pristupu tu zostava, naj-
mé u nas, eSte vela priestoru ale aj moZnosti
zohladnenia i vzdjomného vyuZitia poznatkov
z jednotlivych disciplin. Vizualna podoba knihy
Casto laka k povrchnym dotykom a zameraniu
pozornosti len na dieléie vytvarno-typologické
prvky, napriklad na obalku ¢&i ilustricie, bez ich
zaradenia do vnutornej dynamiky Zivota knihy.
Tu si treba uvedomif, Ze kniha ako umelecky
artefakt je nielen literarnym dielom, ozvlastne-
nym vytvarnymi zdsahmi ale aj domyselnou
logickou organizéciou vytvarno-typografickych
momentov, podriadenych zdkonitostiam funké-

2. Obalka z edicie Erb, vyd. Smena, typografia Pavol
BlazZo, ilustracia Svetozar Mydlo, 1981. Foto P. Blago,

nosti i krésy, za vnutornej harménie vietkych
vyrazovych prostriedkov: architektonicko-tva-
rovych, grafickych, typografickych i technicko-
materialovych. Vizudlnej podobe knihy treba
totiZ venovat pozornost ako celku, a to rovnako
ploche sadzby ako kresbe jednotlivého pisme-
na daného typu a druhu, vztahu potlacenej a
nepotladenej plochy, vztahu obalky, vizby,
{rontispice a titulného listu. Treba posudzovat
osobitost zloziek vonkaj$ej i vnutornej vyzna-
movej orientdcie kniZného priestoru, a to pri
kazdej konkrétnej knihe.

Mnohé doterajsie vyskumy dokazuju, e vid-
Sina ¢itatelov si neuvedomuje troven typogra-
fie. Znamenalo by to, Ze im ni¢ neprekaza pri
¢itani, pretoZe typografia textu je nevtierava,
zrozumitelnd, prehladnd a funkéna. Jej hlav-
nym poslanim je slazit svojmu téelu, Ale ak
si ¢itatel neuvedomuje niektoré typografické e-
lementy, napr. kresbu jednotlivého pismena &i
vztah 'dvoch susednych stranok, je to vdaka
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3. Jan Krizik: Obalka z edicie Retro, vyd. Slovensky
spisovatel, 1981. Foto J. KriZik.

splneniu dalgej poziadavky: poOsobitf estetickym
dojmom. A prave kultivovanym zvladnutim pro-
porcii jednotlivych formotvornych komponen-
tov knihy sa podporuje proces estetizacie pri
¢itani. Zakladné momenty ovplyviiujuce pocho-
penie systému znakového osvojenia si ,,fyzic-
kého“ priestoru knihy ako potenciondlneho vy-
razu duchovnej jednoty literdrneho obsahu die-
la a jeho materidlnej formy musime hladat
v suvislostiach dne$ného vzfahu ¢éloveka a kni-
hy ako vzfahu percipienta a artefaktu, Kom-
plexny pohlad na tieto otdzky treba potom
vnutorne 3pecifikovat podla jednotlivych Zan-
rov, ktoré maja svoje zvlastnosti nielen v typo-

grafickom ¢&leneni textu, ale vébec v celkovej
vytvarno-kompoziénej skladbe.

Kniha v procese vizualnej komunikécie ako
prvotvornom a mézbyt i nechcenom kontakte
so subjektom, ked badaf len jej vonkajsie
ikonické znaky, zdkladné verbdlne vyznamy a
topologické konstanty, pbsobi ako sebestaéné,
samostatné vytvarno-literarne dielo, vydeluja-
ce sa z okolitého prostredia inych knih a za-
roveri zaradujiice sa do neho svojim umelec-
kym charakterom a vytvarno-technickym spra-
covanim. V tomto kontexte poésobi kniha ako
umelecky prostriedok komunikacie najprv v ro-
vine objektivnej, univerzalnej intencie (t. j.
v obchode, regaloch, za vykladom) v8ade tam,
kde funguje vedla ostatnych publikacii réznych
vydavatelstiev a zanrov. Tu su jej vytvarné
momenty smerodatné pre kultdrnost obchodu,
vykladnej skrine, kniZného pultu i pre pripu-
tanie pozornosti okoloiduceho.

Princip vizualneho odliSenia sa tu vytvéara
individualnym autorskym pristupom kazdého
kniZného vytvarného ,konstruktéra“?, ktory
dany sujet transponuje vytvarno-typografickym
spdsobom do réznych podéb knihy. Tento prin-
cip je determinovany aj systémovou projekta-
ciou vydavatelského aparatu a urcitou ideovou,
estetickou, vytvarnou i technologickou koncep-
ciou. Uvedené javy a suvislosti, viaZtce sa bez-
prostredne s konkretizaciou vztahu medzi per-
cipientom a vytvarnym dielom bez psychickych
momentov v 3irfom zornom uhle, poskytuju
charakteristicky vytvarny obraz — profil kaZ-
dého vydavatelstva ako celku i vytvarnej dife-
renciacie jednotlivych ¢asti edi¢nej produkcie,
ktori predkladd knizny obchod. Kniha sa
v tychto momentoch aktivne zaraduje do pest-
rej mozaiky grafiky vizudlnych komunikacii
a je tu vyznamnym optickym fenoménom, do-
tvarajucim nase prostredie. Ide tu o uréity prvy
stupeti komunikécie, kedy sa z nahodného

chodca mobilizaciou takych aktivit ako akt vol-
by, skusenost ¢ zameranie ¢loveka stava zau-
jemca a neskor percipient, ktory prenikd do
vyznamovej $truktiry diela a snazi sa podla
svojich ¢itatelskych dispozicii desifrovat zmysel
diela. Na tomto prvom stupni vplyva na nas
architektonika, tvar a velkost kniZného bloku,
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vzhlad a vytvarny charakter obalky a vizby.
Nasledujui prvé hmatové kontakty, otvorenie
a listovanie v knihe. Uréitym motivaénym sti-
tmulom je kvalita pouZitého materidlu, prijem-
ny povrch, zaujimavd kompozicia vyrazovych
prostriedkov, spravnost, ¢istota a povrch pouzi-
tého papiera. Potom poOsobi zrozumitelnost
a imaginacia textovych elementov a rychle
obozndmenie sa s charakterom knihy. Na za-
klade vstupnej emodcie sa potom otvara druha
zékladna rovina pésobenia knihy ako umelec-
kého prostriedku komunikécie: rovina subjek-
tivnej individudlnej intencie. Tu funguje kniha
v intimnom interiéri, doma v poli¢ke, na stole,
a ak by sme boli privelmi désledni, tak aj
v rukdch ditatela, hoci uz len preto, Ze s knihou
sa v istom slova zmysle aj ,,manipuluje®. Iste-
z¢ otazka takejto motivacie je relativna a v na-
znatenych suvislostiach sa méze dotykat belet-
rie, poézie, pripadne populdarno-naucénej litera-
tary. Ak vSak hladdme alebo prave kupujeme
o¢akdvanu knihu ,,svojho“ autora &i danej té-
my, siahame po nej celkom naisto, bez ohladu
na vytvarnu stranku knihy. Mame svoj &itatel-
sky zaujem. Potrebu vizudlneho stvarnenia, tak
ako v predchadzajicom kontexte ,,nahodného®
kupujuceho knihy, nepocitujeme alebo si ju
neuvedomujeme. Vnimame ju a% v druhom pla-
ne, v ktorom sa za uréitych okolnosti moze
zaktualizovat. Tymito otazkami sa v SirSom po-
hlade na literarne dielo zaoberal Jan Cigéanek.
Jeho poiiatie dialektickej duality vyznamov ak-
tudlnych a potencidlnych, ktoré su v diele de-
terminované objektivnymi potrebami spolo&nos-
ti, moéZeme aplikovat aj na relativne uzky
ramec , knihotvorného procesu®, i na fungovanie
knihy ako vytvarno-literarneho diela. Podla Ci-
ganka je dialekticka dualita, aktudlna—poten-
cidlna, vyrazom tzv. »prednej“ a ,zadnej“ ro-
viny procesu komunikécie, V prednej rovine
vedomia funguju vyznamy aktuilne (v naSom
pripade vytvarnd, vizuilna podoba knihy), ale
tieto vyznamy existuji na pozadi dalsich, kto-
ré su v diele v nemanifestanej podobe. St
v zadnej rovine vedomia a mézu byt za uréi-
tych okolnosti, individudlnych intencii opét a
opdt aktualizované (mys$lienkové a ideové hod-
noty diela).

4. Lubomir Longauer: Obalka z edicie Zelena kniZnica,
vyd. Slovensky spisovatel, 1980. Foto I.. Liongauer.

To znamen4, %e v procese pripravy zémeru,
projektu, makety a koncepcie originalu vytvar-
nej Struktiry komponuje sa kniha v syntéze
vrstiev materialovej, konStruktivnej, ideovej
a zrakovej orientacie. Vytvarna konstrukcia,
ako vystiZne navrhuje a pouiva tento termin
V. N. Ljachov,? organizuje potom dany materiél
ako zloZity funkény systém Specifickej Struk-
tury priestorovo-obraznych ¢ft, kompoziéne
plastickych, vytvarnych a technologickych.
Jednotlivé sféry (vydavatelska, vytvarne-tvori-
va, polygrafickd a obchodnd) sa v uréovani kri-
térii prelinaji. Slovami V. N. Ljachova — ,,Von-
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5. Vladislav Rostoka: Obdlka z edicie Labyrint, vyd.
Smena, 1976. Foto V. Rostoka.

kajsie a vnutorné Strukturotvorné faktory* sa
maju stretavat, aby hotové dielo splhalo v pro-
cese prijmu funkéné poziadavky ,socidlnej ob-
jednavky“ a prinaSalo estetické informacie
z oblasti vytvarnej, tak ako literdrnej. Z tohto
zorného uhla musime posudzovat vytvarnu
stranku knihy ako Skolitela vkusu a estetické-
ho citenia.

Je potesitelné, Ze o vytvarnom charaktere
stitasnej slovenskej knihy moZno hovorit ako
© Zivo sa rozvijajucom s bohatymi a réznorody-
mi polohami. Toto poznanie je o to vzacnejSie,

7e sa slovenska kniha vSade prezentovala pro-
strednictvom Uspesnej ilustratorskej tvorby, bo-
hato zastipenej i dnes. O vizudlnu kompakt-
nost a vyhranenost typografickej podoby mu-
sela slovenska kniha dlh$ie zapolit so zauziva-
nymi konvenciami vydavatelstiev a najma
s nedostatkom kvalifikovanych odbornikov. Za
zakladatelskym dielom Ivana Kovacevita a Du-
sana Sulca bola skutoéne dlho autorskd a profe-
sionalna prézdnota. Nézor, Ze vytvarnu stranku
literarnej predlohy nemoéze spracovat hocikto,
ale ze k tomu treba znalost aj 3irSich zasad
knihotvorného procesu a Ze jednotlive komgo—
ziéné prvky vizudlnej podoby knihy maju Sir-
& ney utilitirny vyznam, Ze maju samostatny
a zaroven spoloény Zivot, sa konstituoval vo
veobecnej$ej rovine domaécich podmienok tro-
chu dlhsie nez bolo Ziaduce.

V poslednych rokoch vSak mnohé vydavatel-
stva podnikli zasadné kroky k zlepSeniu celko—_
vej situacie. Venuju véagsiu pozornost Vyt\{arr%ej.
stranke knihy a teda aj tvorivej spolupraci s ].eg
autormi. Mnohi vytvarnici pravidelne pracuju
pre vydavatelstvd., Snazia sa chépat kniin\'%
tvorbu nielen ako sudast svojej aktivity, ale aj
ako rovnocennu disciplinu inym odvetviam
uzitkovej grafiky. Lubomir Kratky, Karol Ros-
maéany, Robert Broz, Pavol Blazo, Jan Meisner,
Zoltan Salomon, Vladislav Rostoka, Lubomir
Longauer, Svetozdr Mydlo, Jan Krizik, Ladi-
slav Vanédo, Jozef Pernecky a dalsi predstavuju
7ivy front zaujimavych nazorovych prejavov a
vzopiti. Su zarukou dynamického pohybu v tej-
to oblasti tvorby. PretoZe hoci ¢lovek odchadza,
nim napisané zostdva. A my by sme sa mali
snazit, aby to bolo v3etko vidy ,¢itateIne“ i pre
nasledujtice pokolenia. Obojstrannou spolupra-
cou sa totiz neustdle oZivuju tradicie vytvar-
ného spracovania pritomnosti, dychajucej Zi-
votom. Prehodnocuju sa nadobudnuté poznat-
ky. A kniha, rovnako ako kazdé umelecké dielo,
nemédze vzniknut bez hibsieho citového vzfahu,
bez premietnutia si istych vyvinovych suvislosti,
a takisto si nemdze nev$imat narastanie vizual-
nych a ideovych aktivit v dneSnom Zivote.
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Poznamky

! Robert Escarpit ho nazyva ,circuit d’échanges®.

® Termin ,vytvarny kondtruktér® odporudal pouivat
v suvislosti s vytvarnou dpravou knihy uz PACHO-
MOV, V. V.: KniZnoe iskusstvo I., Moskva 1961, 13.
Vychadza z konStatovania, Ze v8etky pomenovania
autora komplexnej vytvarno-typografickej podoby
knihy (kniZny grafik, kniZny ndvrhar, kniZny upra-
vovatel) si dost nepresné.

3 LJACHOV, V. N.: Nastin teorie kniZniho uméni.
Praha 1975, s. 107—174 (original: O¢erki teorij iskus-

PeHOMEH KHUIHM

PCepxapa Komopa
Pesiome

Cratbsi OpHEHTHDYeTCH Ha PACRO3HAHHE OCHOBHKIX HAellHO-
-KOMIMO3HUHOHHBIX NPHHUHIIOB, YY4aCTBYIOILHX B CO3AAHHH
BH3YaAbHON  (DOPMbI KHHIH Kak XyHOMKeCTBEHHO-TIPOMEI-
ULIEHHOTO npou3BedcHus. OXHOBPEMEHHO OTMEUAIOTCS HEKO-
TOpbIE€  B3aHMOCBA3M  BO3/IEfiCTBHY KHHTH B 1poiecce
BH3YaaLHON KOMMYHMKAUuH. BpiaBuraercst Bonpoc o Me-
cTe i (DYHKUHH KHHIH B CJIOXKHOM MHPE HayYHO-TeXHHYECKOro
nporpecca COBPeMeHHOCTH. ABTOp HCXOAHT H3 yTBEpPHACHHUS,
UTo TaiiHa ee OOJBLIUOrO OYApOBAHUA M JAajee COCTOHT
B HaJHYHH HMMAaHEHTHOrO 4eJI0BeyecKoro cdakropa. B coor-
BETCTBHH ¢ 3THM KHHIa B KyJbType O CHX MOp He3aMeHHMa.
YTO, OJHAKO, He HCKJIOYaeT AajbHelllero ycoBepLieHCTBO-
BaHHS CHCTEMBl HAYYHOH W SHUHMKJIONEAHYECKOIl JAHTePaTypL,
TA¢ COBOKYNMHOCTb  ONpEACNEHHBIX [O3HTHBHBIX (DAKTOB
Momer ObITh OMOCPENOBAHA B HOBOM (OpMe C Y4eTOM Gbic-
TPOA HPHMEHHMOCTH H SKOHOMHH MeCTa.

XyaomxecTBenHas (opMa KHHCH YCHJHBAET LCHHOCTL ee
COLEPKAHHSA H sABJACTCS BAXKHLIM KOMIIOHEHTOM BH3YaJib-
HOIl KyabTypul. Kuure Mbl fO/DKHBL yaeasiTh BHHMaHue Kak
LesIoMy, ¢ y4eTOM B3aHMHOIl rapMOHHM BCeX CPEJCTB Bbipa-
KeHust,  (pOpMasIbHO-APXHTEKTORHUECKHX, THIOTPA(CKHX M

The Book Phenomenon

Gerhard Komora

This is & contribution to a recognition of the basic
ideological and compositional principles that go to ma-
ke up the visual shape of a book as a work of artistic
craftsmanship, and simultaneously points to certain
affinities in the influence of a book in the process of
visual communication. It reflects on such points as
the place and function of a book in the complex world
of scientific-technological progress -at the present time.
It starts from the premise that the secret of its huge

stva knigi, Moskva 1971). Ljachov sa podrobne zao-
berd vytvarnou konstrukciou knihy ako procesom
aj metodou kniznej organizacie. Tvrdi, Ze ide skér
o ,vymedzenie jej podstaty®, pretoZe vytvarna kon-
Strukcia knihy nie je termin, pod ktorym by sa skry-
val cely rad IubovoInych postupov. Musime ju teda
chapat & sktimat ako uréity tvorivy proces a zaroveni
aj ako metodicky princip v komplexe kniZného ume-
nia, kde Ljachov uréuje funkciu vytvarnej konstruk-
cie popri kniZnej grafike a typografike.

MaTepHaJbHO-TeXHiyeckuX. ToHKoe OBJaleHue NpONOPUHAMH
OTACNBHBIX  (HOPMOOGPASYIOIHY KOMIOHEHTOB KHHIH 110/~
AepHHBAET MPOUECC SCTETHIALHM TPH YTEHHH.

HoGpoe 1uMa cnoBalkoil KHHTH B TeueHHe HCCKOJABKHX
ACCATHIICTII  PACTPOCTPAHSA H  NOANACPAKHBAN  TVIABHBIM
00pa3’oM BBICOKHI XYIOMKECTBEHHHt YpOBeHbL TBOPYECTBa

HWIIOCTPATOPOB,  0OraTo  npeiCcTas/IeHHOIO H  CerojHs.
IMocae ocuosomnosaraiomero Tpyaa Tunorpacos  liBana
Kosavesnua u [ywasna Ilyablia npOHCXOZHT, TJaBHBIM

o0pasoM B nOCJAeXHHE TO/B, NPHMEHEHHe KOMIJIEKCHBIX
XYVAOMKECTBEHHO-THIIOrpadHYECKHX TNPHEMOB C 3JeMeHTaMHu
THROrpaduRy 1 rpaguueckoro ansaiina. JlioGomnp KpaTkn,
Kaposr Posmanu, Pobepr Bposx, ITason Baawxo, SIa Maii-
ciep, 3oaran Cagamon, Bramucnas Pocroxa, JlioGomup
Jlonraysp, Caerosap Muaso, 9n Kpukuk, Jlagucaas Banvo,
Vlosed ITepHeukn npeACTaBasiorT B HACTOsICE BpeMs JKHBOI
$POHT HHTEPECHBIX 1 NPOTHBOPEUYHBHIX MHeHHI, DTO Cay-
JKHT 32JI0TOM JHHAMHYCCKOTO [BHMKEHHS B RaHHOI 00JgacTH
TBOPUECTBA, KOTODASH COCTABJNET BAMKHYIO [MaBY B HEPapXHi
HAEHHBIN M BH3YAJbHBIX AKTHBHOCTEH COBPEMHEHOCTH.

immense charm further resides in the rpesence of an
immanent human factor. In this sense, the book is yet
irreplaceable in culture, which, however, does not
exclude further improvement in the system of scien-
tific and encyclopaedic literature where the compen-
dium of certain positive factors may be mediated in
a new form in view of a prompt utilization and space
economy.

The creative form of the book enhances the content
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value of literature and is an important part of visual
culture. The book must be given atention as a whole,
taking into account the mutual harmony of all the
means of expression: architectonic-dimensional, gra-
phic and technico-material. A cultured mastering of the
proportions of the wvarious form-creative components
of the book contributes to the process of aesthetization
in reading.

The fame of the Slovak book has been spread for
decades, particularly by the high artistic standard of
its illustrations, still abundantly represented als> to-
day. Following the original work of the typographers

Ivan Kovatevié¢ and Du$an Sule, complex creative-
-typographic procedures are coming into use, especially
in recent years, with elements of typography and gra-
phic design. Lubomir Kritky, Karol Rosmdany, Robert
BroZ, Pavol BlaZo, Jan Meisner, Zoltdn Salamon, Vla-
dislav Rostoka, Lubomir Longauer, Svetozdr Mydlo,
Jan Krizik, Ladislav Van¢o, Jozef Pernecky represent
today a living frontline of interesting points of view
and endeavours. They constitute a guarantee of a dy-
namic movement in creation which forms an important
chapter in the hierarchy of ideological and visual acti-
vities at the present time.







