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Štúdia, ktorej názov parafrázuje jednu z kapitol textu Rolanda Bartha Nultý stupeň písania,
 vznikla ako vedľajší produkt výskumného projektu Slovenské výtvarné umenie 1949 – 1989 z pohľadu dobovej literatúry, ktorý som začala riešiť na Vysokej škole výtvarných umení v Bratislave (2000) ako úlohu Katedry dejín a teórie umenia, a dokončila v roku 2004 ako výskumný projekt Sekcie vedy a výskumu Inštitútu umenia a vedy. Ťažisko výskumu bolo zamerané na vyhľadávanie, spracovanie a vyhodnotenie autentických dobových textov 

o domácom umení 2. polovice 20. storočia, ohraničených rokmi 1949 až 1989. V predloženej štúdii som sa zamerala na analýzu a komparáciu dobových ideologických textov 50. a 70. rokov so zámerom ukázať ich jazykové, štylistické a rétorické charakteristiky, ktoré boli ovplyvnené politickým kontextom doby.

Ideologické spôsoby písania 

Barthes v citovanej práci, kde analyzuje politické spôsoby písania v širokom zábere od revolučného písania, ktoré vygenerovala Francúzska revolúcia, cez marxistické až po stalinistické písanie, konštatuje, že „...každý režim má svoj vlastný spôsob písania, ktorého dejiny ešte treba spísať. Písanie ako forma neobyčajne zaangažovaná v prehovore obsahuje so vzácnou dvojznačnosťou zároveň bytie i zdanie moci, to, čím je, ale i to, za čo by chcela, aby ju považovali - dejiny politických spôsobov písaní by teda predstavovali tú najlepšiu spoločenskú fenomenológiu“.
 Napriek tomu, že text vyšiel prvýkrát pred viac ako polstoročím, v roku 1953, a naša kultúra a umenie bolo odvtedy poznačené nielen liberálnymi 60. rokmi, ale aj opakovaným nástupom komunistickej diktatúry v 70. rokoch, a nakoniec i pádom režimu v roku 1989, Barthova výzva zostala v našom prostredí bez zreteľnejšej odozvy. Početné výstavy, katalógy i monografické publikácie vyprodukované v posledných rokoch, ktoré skúmali rôzne aspekty umenia 2. polovice 20. storočia, vrátane vzťahu ideológie a umenia,
 priniesli mnohé podnetné analýzy doby i samotných umeleckých diel. Autentické dobové texty sa v kontexte týchto výskumov objavili zvyčajne ako dôležité písomné pramene ilustrujúce umelecký a spoločensko-politický kontext doby. Oveľa zriedkavejšie bolo analýze podrobené samotné písanie, alebo aspoň sociolekt a idolekt konkrétnych textov a autorov.
 Pri porovnávaní umeleckých diel vytvorených v 2. polovici 20. storočia s textami, ktoré ich vovádzali do dobového diskurzu, alebo ich iným spôsobom rámcovali a kontextualizovali, sa ukazuje, že písanie, na rozdiel od autonómnosti samotných výtvarných diel, je menej odolné voči korózii spôsobenej plynutím času. Zatiaľ čo tvorba slúžiaca ideológii 50. a 70. rokov vyvoláva opakovane záujem odbornej a dokonca i istý druh obdivu laickej verejnosti, texty kontaminované politikou a ideológiou túto pozornosť spontánne nepriťahujú a v istom zmysle sú považované za mŕtve texty. I tu máme možnosť nového spôsobu čítania, ak sa zameriame na Barthom avizovanú dvojznačnosť politického spôsobu písania. Paradoxne nám v tom môže pomôcť presunutie akcentu z obsahu na formu tak, že nebudeme analyzovať len to, o čom tieto texty boli, ale aj to, ako boli napísané.

V štúdii som sa sústredila na výskum dvoch kategórií dobových ideologických textov so zámerom ukázať ich jazykové, štylistické a rétorické charakteristiky, ktoré boli ovplyvnené politickým kontextom doby. Vzhľadom na to, že v domácej umelecko-historickej literatúre je tento prístup bez precedensu, vychádzala som z podnetnej práce Norberta Adamova Ideové aspekty hodnotenia slovenskej hudobnej tvorby v období socialistického realizmu
z roku 2002,
 v ktorej sú odkazy na ďalšiu relevantnú literatúru, predovšetkým štúdiu Vladimíra Karbusického Ornament revoluce, ktorý vyšiel v roku 1972 v časopise Svědectví.
 Napriek zámeru pracovať predovšetkým v rovine analýzy jazyka, podmienenosť formy a obsahu študovaných textov ma nutne priviedol k parciálnym interpretáciám, kde som sa opierala predovšetkým o Umberta Eca.
 

Modelové budovateľské texty 50. rokov

Atribúty ideologického písania 50. rokov sú koncentrované v štúdii K základným otázkam boja za socialistický realizmus vo výtvarnom umení z roku 1952, ktorá bola napísaná pre stranícky dvojtýždenník Pod zástavou socializmu.
 Text môžeme považovať za učebnicový príklad písania kontaminovaného straníckou ideológiou 50. rokov, či dokonca metodickú príručku, ktorá by mohla krok za krokom navádzať potenciálnych pisateľov k skonštruovaniu modelového textu plne podriadeného ideológii. 

„ Na IX. zjazde hovoril súdruh Kopecký o boji proti formalizmu toto: ’Touto našou zásadnou marx-leninskou líniou v oblasti slovesného a iného umenia je predovšetkým to, že

potierame a snažíme sa celkom vyplieniť formalizmus... Odsudzujeme umenie, ktoré sa vyhýba skutočnosti, pravde a ktoré neutralitne uteká od zaujatia stanoviska v problémoch života, v problémoch triedneho boja atď. Odsudzujeme umenie, ktoré sa štítivo odťahuje

od toho, čím žije ľud. ‘ (...) Dnes je už všetkým výtvarníkom jasné, že boj proti formalizmu nie je bojom proti formálnej dokonalosti diela. No prežíva iný nesprávny názor, ktorý pramení vo formalistickom chápaní formy umeleckého diela, v nepochopení dialektickej jednoty obsahu a formy. Je to názor, že nový obsah je zlučiteľný so starou formou, že sa netreba nekompromisne zrieknuť všetkých tzv. výdobytkov formalizmu...“ 
Ak sa na tento text pozrieme z hľadiska zavádzania, respektíve udržiavania a rozmnožovania istého ideologického stereotypu, vystúpia do popredia niektoré jeho typické znaky. Patrí k nim predovšetkým istá uzavretosť formy, ktorá podľa Bartha pochádza z „...lexiky rovnako osobitej a rovnako funkcionálnej ako technický slovník; aj samotné metafory sú v nej prísne kodifikované“.
 Túto Barthovu charakteristiku marxistického spôsobu písania môžeme podmienečne aplikovať aj na nami analyzované texty. Je to výber

kľúčových slov (tu formalizmus), o ktorých by sme však mohli hovoriť skôr

ako o kmeňových floskulách
 plne podliehajúcich pragmatickému zámeru textu. Na rozdiel od Barthovho výkladu marxistického písania, ktoré evokuje emočne poddimenzovaný slovník, ideologické texty 50. rokov sú charakteristické expresivitou vyjadrovania:

vyplieniť formalizmus, boj proti formalizmu, nekompromisne (sa) zrieknuť všetkých tzv. výdobytkov formalizmu. Táto zmena slovníka zodpovedá zmenenej funkcii textov. Na rozdiel od explikatívneho písania tvorcov marxizmu-leninizmu, tu je jazyk prispôsobený

elementárnej edukačnej funkcii textov. Ich cieľom nebol výklad marxisticko-leninského učenia, ale výchova a predovšetkým prevýchova umelcov, od ktorých sa neočakávalo porozumenie ideám, ale slepá viera v dogmy. S touto črtou dobového písania súvisela aj

kompozícia textu, v rámci ktorej bol veľký priestor vyhradený citátom ideologických autorít, ktoré sa často objavovali hneď v úvode textu. Toto významné miesto prisúdil autor Václavovi

Kopeckému, jednému z hlavných tvorcov komunistickej kultúrnej politiky 50. rokov. V československom kontexte patrili k takto uctievaným autoritám aj Zdeněk Nejedlý
 hudobný vedec a komunistický politik, alebo Ladislav Štoll, zástanca dogmatického marxizmu a samozrejme najviac citovaní tvorcovia marxisticko-leninského učenia, nielen Lenin, Marx a Engels, ale aj Stalin. Odkazy na texty ideologických autorít nemali len štandardnú funkciu citátov, pretože v rámci dobovej ideológie boli tieto texty považované za zjavenie jedinej a neomylnej pravdy. V tomto zmysle im bola prisúdená hodnota svätých textov a ich prítomnosť, respektíve frekvencia výskytu posilňovala relevantnosť samotného pisateľa a jeho výpovede. Antitézou k formalizmu, teda „zhubnosti starej formy“, sú formulácie spojené s projektovaním novej spoločnosti, ktorej vznik sa v dobovej literatúre opisuje nielen ako boj nového so starým, ale aj „vyššieho, dokonalejšieho nad zaostalým a odumierajúcim“.
 Veľmi frekventované boli kmeňové floskule variujúce zdravé jadro tvorby, alebo statočné úsilie o nový umelecký výraz. 

Uvedené charakteristiky ideologického písania sa v oveľa väčšej miere prejavujú v pasážach textov, ktoré sa vzťahujú k opisom konkrétnych diel. 

„Na jarnej členskej výstave Krajského strediska SČSVU vystavil napríklad súdruh Guderna

medzi iným svoje plátno Z armádnej kultúrnej izby. Toto dielo možno charakterizovať ako neúspech jeho statočného úsilia o nový umelecký výraz. Obraz Z armádnej kultúrnej izby je nesporne správne premyslené dielo po stránke námetu a idey, možno ho charakterizovať novým pomerom k zobrazovanej realite. No obsah je stvárnený nerealistickými výrazovými prostriedkami, zjednodušujúcimi reálny tvar, neschopnými vyjadriť duševné stavy a život vojakov, ich vnútornú charakteristiku. Celé dielo dokazuje tragédiu - v pravom slova zmysle - spojovania starej formy s novým obsahom. Ukazuje sa tu jasne zhubnosť starej

formy, v okovách ktorej nikdy umelec nemôže vysloviť a vyspievať plne ideu

svojho diela.“

Predovšetkým posledná veta citátu je ukážkou kumulácie viacerých znakov ideologického textu: 

- metaforické expresívne vyjadrovanie: zhubnosť starej formy, v okovách ktorej 

- patetickosť vyjadrovania, hromadenie a gradácia slov toho istého významu (pleonazmus): 

umelec nemôže vysloviť a vyspievať plne ideu svojho diela. 

Ak túto vetu prepíšeme do úspornejšej, ekonomickejšej verzie, to znamená odstránime z nej spomenuté štylistické a rétorické figúry a nahradíme ich neutrálnymi výrazmi,
dostaneme vetu menej apelatívnu, dokonca v istom zmysle štandardnú:

Ukazuje sa tu vplyv starej formy, prostredníctvom ktorej umelec nemôže vysloviť ideu svojho diela. 

Z analýzy vyplýva, že ideologický spôsob písania nie je zviazaný len s lexikou (istým

typom slovnej zásoby), ale aj, alebo predovšetkým s výrazovým pátosom a sugestívnosťou. Pôsobenie ideologického písania bez uvedených rétorických figúr by bolo jednoducho neúčinné. 

Iným príkladom dobového hodnotenia umeleckého diela je aj príspevok maliara Ľudovíta Kudláka, ktorý predniesol na aktíve výtvarníkov v roku 1950.
 Zatiaľ čo v predchádzajúcom texte bol použitý príklad obrazu spĺňajúceho kritéria socialistického obsahu a recenzent polemizoval len s jeho formálnou stránkou, Kudlák sa vyjadruje k autorovi, ktorý bol na zozname verejných nepriateľov socializmu: 

„O Sokolovom vplyve na našich grafikov málo čo povedať. Jeho kresby sú sociálne sentimenty, presiaknuté hlbokým pesimizmom. Odmietame jeho bytosti idiotského vzhľadu. Sokol vidí všade iba pád, ruiny a príšery. Kresby Potopa, Una nueva ley, Kaddiš, Bitka žien sú omamné ideogramy, individuálne zážitky človeka plného mystických bytostí a mocností. To je dnes vzdialené od nás.“ 

V zmysle Ecových úvah o nadinterpretácii by sme Kudlákov výklad mohli považovať za paranoickú interpretáciu.
 Tento kontext bližšie objasní porovnanie s iným ideologickým textom, ktorý vyšiel pod názvom Formalistické umění ve službách válečných paličů v časopise Výtvarné umění začiatkom 50. rokov.

„V dílech se projevuje sklon k oslavě všeho, co snižuje, sráží člověka, lidskou důstojnost, krásu a jakékoli mravní hodnoty. Člověk jako biologická jednotka - změť kostí, šlach, tepen a žláz - takový je často obraz lidské bytosti v současném dekadentním výtvarném umění USA. Obraz zničeného člověka, sadistické instinkty vybíjející se v nejhorší perversi, což to není morální příprava na úkoly, jaké pro průměrného Američana chystá jeho vláda, milionáři a generálové? Člověk, který dokáže bez hnusu a odporu prohlížet si takové obrazy, je ,bez vady schopen vraždit korejské ženy a děti, schopen shazovat cholerové a morové mouchy, komáry a blechy." 

Ak zostaneme pri parafrázovaní Umberta Eca, mohli by sme povedať, že rozdiel medzi normálnou interpretáciou a interpretáciou paranoickou spočíva v uvedomení si, že vzťah medzi prezeraním dekadentných obrazov a schopnosťou vraždiť je minimálny (otázku, či ide skutočne o dekadentné obrazy, teraz necháme bokom). Práve vyvodzovanie možného maxima, teda schopnosti vraždiť, z minimálneho vzťahu medzi týmto brutálnym aktom a prezeraním si obrazov, zakladá paranoickosť tejto interpretácie, ktorá bola charakteristická pre ideologické texty 50. rokov.

Z uvedeného vyplýva, že reprezentanti novej ideológie neboli ochotní tolerovať umeleckú rôznorodosť a jednou z priorít bol práve odpor voči formalizmu, ktorý bol spájaný s výtvarnou modernou a avantgardou. Je zaujímavé, že lídrami tohto procesu sa na Slovensku stali predovšetkým samotní výtvarníci, ktorí popri kritikoch prevzali úlohu ideológov. Ladislav Čemický a Štefan Bednár v príspevku do zborníka Slovenské výtvarné umenie na ceste k socialistickému realizmu
 sa ako prví, už v roku 1950 pokúsili analyzovať „kryštalizačný proces“, ktorý nastal v slovenskom umení po 1. zjazde. Na základe hodnotenia výtvarnej tvorby, ale predovšetkým postoja výtvarníkov k novej politickej realite stanovili tri typologické skupiny umelcov. 

Do prvej zaradili tzv. meštiackych realistov, ktorých označili za konjunkturalistov.

Vyčítali im predovšetkým to, že sa prispôsobili len vonkajšej forme socialistického realizmu „bez toho, aby zmenili a prispôsobili svoju tvorbu dnešnej skutočnosti“. 

Druhú skupinu tvorili tzv. formalisti, ktorí sa nedokázali zriecť predchádzajúcej tvorby. Po-

stoj voči týmto umelcom bol nekompromisný. V porovnaní s kritikmi umenia používali oveľa ostrejšie formulácie, ktoré avizovali možné existenčné ohrozenie neprispôsobených

umelcov: „Len ojedinele, mizivá časť z nich nedala sa osvietiť a presvedčiť neporaziteľnými teóriami marx-leninskej estetiky. V týchto prípadoch je zrejmé, že za tvrdošijným bojom o formalistickú estetiku skrýva sa vlastná tvorčia nemohúcnosť, nedostatočné odborné školenie, choroba úpadkovosti... Tu už nie je čo získavať, tu je zjavný nepriateľ...“ 

Do tretej, najpočetnejšej a najperspektívnejšej skupiny zaradili Čemický a Bednár bývalých formalistov a realistov, „ktorí sa postupne vyrovnávajú s dnešnou

skutočnosťou... Poznali na sebe, že urýchlenie vývinového procesu tak v spoločnosti, ako u indivídua, môže sa dosiahnuť jedine bojom, niekedy aj proti sebe a svojim bývalým myšlienkam. Práve tento rozpor a boj proti nemu pomáha im pretvoriť seba samých.“

Modelové normalizačné texty 70. rokov

Druhá skupina textov pochádza z raných 70. rokov a súvisí s nástupom tzv. normalizácie. Pri porovnávaní tohto obdobia s 50. rokmi sa hovorí o „vyprchaní ideológie marxizmu-leninizmu“,
 o „vyprchaní dogmy socialistického realizmu“, ktorá sa „stala svojim spôsobom komédiou“.
 Rovnako sa konštatuje, že: „Na rozdiel od stalinského modelu sa politická moc teraz neusilovala nastoliť svoj monopol prostredníctvom teroru, ale tzv. materiálovou zainteresovanosťou“.
 Pre svoj výklad som si vybrala texty, ktoré sa z tohto hodnotenia istým spôsobom vymykajú, pretože vznikali v období zmeny paradigmy a slúžili ako jeden z mocenských nástrojov pri opakovanom zavádzaní doktríny socialistického realizmu

a upevňovaní totalitného režimu.

„Chceme vysloviť objektívnu pravdu najmä o krízových rokoch 1968-69, ktoré zanechali neblahé stopy i v živote nášho zväzu. Chceme poukázať na príčiny a súvislosti, ktoré predchádzali tomuto obdobiu, otvorene a nekompromisne označiť nositeľov deštruktívnych

tendencií, ktorí vedome dezorientovali výtvarnú obec a snažili sa posunúť vývin nášho umenia od socialistického realizmu na slepú koľaj formalistického umenia. A boli to nielen exponovaní teoretici a kritici, ale aj mnohí výtvarníci, ktorí zradili program umenia socialistického realizmu a stali sa hlásateľmi buržoáznej estetiky. Ideový zápas s nimi nebol ľahký ani jednoduchý. S odstupom času, v záujme spravodlivého hodnotenia je však treba pristupovať k jednotlivcom diferencovane, podľa miery ich previnenia. Pomýleným a za-

vedeným treba dať možnosť odčiniť ich chyby a omyly. Umelec sa môže mýliť, ale nesmie klamať. A boli medzi nami aj takí, ktorí nielen klamali a svoje protisocialistické vystupovanie skrývali za domnelú apolitickosť, ale aj takí, ktorí v krízových rokoch štvali proti Komunistickej strane, boli osnovateľmi najrôznejších rezolúcií, proti vedúcej úlohe

komunistickej strany a proti spojenectvu so Sovietskym zväzom osočovali

čestných výtvarníkov-komunistov a cieľavedome rozbíjali jednotu zväzu.“

Text vyšiel ako Správa o činnosti Zväzu slovenských výtvarných umelcov v publikácii Za socialistické umenie (1974).
 Okrem analýzy vývoja od neskorých 50. rokov až po rok 1968 z pohľadu obrany socialisticko-realistického umenia a princípov marxizmu-leninizmu obsahoval pasáže, ktoré boli priamym útokom na konkrétnych umelcov a teoretikov, aktívne sa zúčastňujúcich na obrodnom procese 60. rokov. V interpretácii zväzových funkcionárov boli označení za nositeľov deštruktívnych tendencií a zradcov. V texte sa hovorí

nielen o omyloch a chybách, ale na označenie ich činnosti sa používajú omnoho silnejšie výrazy. Hovorí sa o klamstvách, štvaní a osočovaní, pričom vyporiadanie sa s nositeľmi týchto deštruktívnych tendencií sa jednoznačne deklaruje ako ideový zápas. Tieto výrazové prostriedky textu a štýlu pripomínajú ideologické prejavy 50. rokov nielen formálne. Hrozby avizované v texte sa čoskoro prejavili v konkrétnych krokoch namierených proti výtvarníkom a kritikom označeným v texte, a to vylúčením zo Zväzu, stratou zamestnania, zákazom vystavovania a publikovania, vyšetrovaním na ŠTB, ale aj obmedzovaním osobnej slobody, napríklad odobratím pasu a pod. 

Symptomatické pre tento typ textu je pasáž, kde sa opakovane používa prvá osoba plurálu – „Chceme vysloviť, chceme poukázať“, pričom zámeno my, hoci tu zamlčané, reprezentuje moc kolektívu, na čele ktorého je komunistická strana. Jozef Mistrík v štúdii z roku 1977, venovanej paralelám povstaleckej a budovateľskej reči, túto rétorickú figúru patrične interpretuje: „reč vychádza od nás a vracia sa k nám, je to manifestácia nás samých“.
 
S využitím podobných rečových stratégií sa v tomto období stretávame často. Ilustrujúcim príkladom je aj vernisážový príhovor Pavla Koyša, námestníka ministra kultúry SSR, prednesený na otvorení prvej výstavy angažovaného umenia. Apelatívnosť jeho textu je zdôraznená písaním v prvej osobe plurálu, pričom sa opakujú formulácie typu: „My občania tejto krajiny... My, ktorým ide o socialistickú súčasnosť... My komunisti sa netajíme tým...“. 
 K primárnej funkcii tohto a jemu podobných textov by sme mohli priradiť funkcie sekundárne, ktoré nesúvisia s otvorenými represívnymi tlakmi totalitného režimu, ale s rafinovanými stratégiami nepriameho nátlaku - vysielaním varovných signálov k potenciálnym kritikom systému. Nakoniec, aká je pozícia a možnosti jedinca vyčleneného z mocného kolektívu? S touto problematikou sa spája fenomén takzvaného pozitívneho deviantstva, ktorý ešte pred pádom režimu analyzovala na stránkach Literárneho

týždenníka Soňa Szomolányiová. Ako jedna z prvých, spoločne s Martinom Bútorom
, verejne pomenovala skupiny ľudí riadiacich sa zásadou „vzopretia sa proti ,zlým` pravidlám hry“, ktoré u nás ešte aj v neskorých 80. rokoch praktizoval komunistický režim. Ako istú korekciu zjednodušených tvrdení o „vyprchaní ideológie marxizmu-leninizmu“ alebo o ideologickej rétorike chápanej ako ornament môžeme použiť prednovembrový citát zo Szomolányiovej textu: „Pozitívnym deviantom u nás už dnes síce nehrozí sankcia, ktorá postihla Sokrata či Piatnického (ktorý za svoje vzopretie sa Stalinovi v prípade Bucharina zaplatil životom), ale to neznamená, že svojím spochybňovaním praktickej normality nepodstupujú isté riziko. Aj dnes sa vystavujú sankciám rôzneho druhu, prinajmenšom strate oficiálneho uznania. Preto akt pozitívnej deviácie vždy vyžaduje od svojho nositeľa dávku odvahy či vedeckej nekonformnosti, občianske a morálnej sily...“

V roku 1972 sa na pôde straníckeho týždenníka Nové slovo uskutočnila diskusia Ako ďalej v marxistickej umeleckej kritike?
 Za oblasť literatúry sa na nej zúčastnili Daňo Okáli, Vojtech Mihálik a Stanislav Šmatlák, za oblasť výtvarného umenia Karol Vaculík a Michal Jakabčic, ktorý bol aj členom redakčnej rady časopisu. V diskusii, ktorá bola venovaná aktuálnym otázkam angažovanej tvorby a realizovala sa v roku, keď sa konala 1. celoslovenská výstava angažovaného umenia, sa opakovane, s rôznym stupňom razancie zdôrazňovali tri základné princípy angažovaného umenia, známe už z 50. rokov - princíp ideovosti, straníckosti a realizmu. Zaujímavou črtou diskusie bola snaha kriticky sa vymedziť

voči minulosti, teda doktríne socialistického realizmu 50.rokov. 

Šmatlák „(...) medzi päťdesiatymi rokmi a začiatkom rokov sedemdesiatych prešli dve desaťročia, v ktorých sa niečo aj u nás udialo. Chcel by som to dokumentovať čerstvou udalosťou z výtvarného života: sedemdesiatkou Ľudovíta Fullu. Pamätáme sa, že v päťdesiatych rokoch práve tento umelec bol označený za formalistu (...) - ako o ňom písala vtedajšia ,autoritatívna` kritika. A tohto umelca, ktorý si za tých dvadsať rokov nezaobstaral podstatne iný maliarsky rukopis, prišli pri jeho sedemdesiatke pozdraviť najvyšší predstavitelia strany a vlády a ocenili jeho dielo ako socialistický prejav slovenského umeleckého génia. Pritom je to ten istý Fulla, ktorý vyznáva umelecké krédo: ,nemaľujem krajinu, maľujem obraz.“ 

Akceptovanie tvorby reprezentantov slovenskej moderny, napríklad Ľudovíta Fullu, vyvoláva dojem väčšej otvorenosti systému. Pod mimikrami tohto pseudoliberalizmu sú však ukryté sofistikovanejšie stratégie vynucovanej ideologickej poslušnosti - rovnako obsahovej, ako aj formálnej. Do tohto kontextu zapadá ako isté nóvum oproti 50. rokom kritika

konvenčnej, netvorivej a konformnej angažovanej produkcie. Túto tézu hlásal predovšetkým Michal Jakabčic:

„Aké má byť umenie v socialistickej spoločnosti, to v základe vieme. Má to byť umenie triedne, stranícke, angažované. Ide však o to, akým spôsobom sa k tomuto ideálu dostávame. Čomu všetkému dávame v praxi punc socialistického angažovaného umenia a naopak - čo nie sme ochotní ako takéto umenie prijímať! A tu nadobúdam dojem, ako by ma niekedy chcel niekto balamutiť. Príliš sa klaniame priemernosti. Stačí, aby dielo ako-tak zrozumiteľné - ale o kvalite, o tom vysokom umeleckom majstrovstve počuť už ako si menej.“ 

 Jakabčic sa aj vo vlastnej tvorbe snažil o prepojenie „triedneho, straníckeho a angažovaného umenia“ s výtvarnou kvalitou a „umeleckým majstrovstvom“, čo bolo pozitívne hodnotené nielen dobovou kritikou, ale aj po roku 1989. V roku 1973 získal Cenu

Cypriána Majerníka za obraz Pocta Leninovi, ktorý vystavil na 1. celoslovenskej výstave angažovanej tvorby (1972), a jeho Zátišie s bielou holubicou (1973), ktoré vytvoril pre 2. celoslovenskú výstavu angažovanej tvorby bolo aj v neskorších analýzach „...napriek ideovej falošnosti“ považované za „...kvalitné umelecké dielo“.
 Ján Bakoš hovorí v tejto súvislosti o „avantgardnom idióme novej vecnosti“.
 

Ak porovnáme tézy prvého analyzovaného textu z 50. rokov, kde sa hovorí o dialektickej jednote obsahu a formy a presadzuje názor, že nový obsah nie je zlučiteľný so starou formou, potom by sme posun k akceptovaniu širšieho názorového spektra, vrátane „avantgardného

idiómu novej vecnosti“ mohli vnímať pozitívne, ako istú korekciu ortodoxného

prístupu 50. rokov. Ideológovia normalizácie síce pochopili, že model umenia 50. rokov je potrebné inovovať, ale podmienečne bol akceptovaný len mŕtvy jazyk toho segmentu historickej moderny, ktorý vykazoval istú formálnu príbuznosť s deklarovaným návratom k ideologicky zdôvodnenému mimetizmu. V tomto zmysle bola vylúčená akákoľvek forma aktuálneho umenia, ako napríklad koncept, land art, minimalizmus, ktorá bola stigmatizovaná nálepkou nihilizmu a antiumenia.
 Boli to práve tieto formy umenia, ktoré v pokračujúcom boji proti formalizmu prebrali úlohu, ktorú v 50. rokoch hralo abstraktné umenie.

 Aj recenzia výstavy
 k 50. výročiu založenia KSČ, ktorá bola jedným z ťažiskových podujatí nastupujúcej normalizácie, je poznačená snahou vyrovnať sa s novou politickou situáciou. Recenzent, ktorý ešte v roku 1969 pripravil výstavu Súčasné tendencie v slovenskom maliarstve, zameranú na progresívne polohy novej figurácie a neokonštruktivizmus, sa zmenil na obhajcu socialistického umenia. Sprievodnými znakmi začínajúceho sa prerodu je hybridný jazyk kritika, ktorý popri obnovenej metóde socialistického realizmu pripúšťa, v insitnej ideologickej interpretácii, niektoré prejavy moderny a neskorej moderny, pričom jeho výklad má znaky paranoidnej interpretácie známej z 50. rokov. 

„Popri vyslovene realistickej koncepcii sa v analyzovanej súťaži uplatnila aj funkčne

odôvodnená umelecko-objektová elementárnosť, ako aj tvorba - dalo by sa povedať - intuitívna a fantaskná, akou sú napríklad niektoré polohy postsurrealizmu, novej figurácie alebo aj pop-artu, pravda, pokiaľ tieto orientácie nebazírujú na nízkych afektoch, alebo

pokiaľ nedeklasujú ľudské bytie na živočíšnu pudovosť alebo telesnú zvrátenosť.“ 

 Uvedené charakteristiky ideologického písania sa v oveľa väčšej miere prejavujú v pasážach textu, ktoré sa vzťahujú k opisom konkrétnych diel:

„Do istej miery prekvapením súťaže bola Viera Zilinčanová, ktorá sa prezentovala jediným, ale na prvý pohľad pútavým obrazom Keby všetci ľudia sveta... Autorka si pre svoju výpoveď vybrala básnicko-utopické motto, smerujúce do stále aktuálnej problematiky. Uchopila

ho metaforicky v podobe množstva sugestívne vztýčených rúk na znak pritakávajúceho hlasovania. Pozoruhodné je, že Zilinčanová zostala i týmto svojím dielom na póle kontemplatívneho maliarstva. Pravda, v záujme terajšej svojej výpovede musela v sebe potlačiť alebo možno aj opustiť niektoré depresívne zložky, vyvodzované sčasti z Chirica, sčasti z Magritta... Priestor ľudskej predstavivosti môže naozaj existovať aj bez metafyzickej halucinovanosti, inotajnosti a erotickosti.“

Mimikry odbornosti (veda v službách ideológie)

Posledný text, ktorý budem analyzovať, nemôžeme zahrnúť ani do kategórie budovateľských textov 50. rokov, ani do normalizačných textov 70. rokov. Ide o štúdiu venovanú problematike portrétu v slovenskom maliarstve 70. rokov, ktorá bola napísaná v roku 1983 pre odborné periodikum Slovenskej akadémie vied, časopis Ars,
 a je príkladom nadužívania exaktného vedeckého aparátu na obhajobu výtvarnej produkcie zviazanej s ideológiou. Je prototypom textu, ktorý vznikol pod tlakom kritických výhrad voči nepripravenosti marxistickej teórie a kritiky vyrovnať sa s hodnotením socialistického umenia a angažovanej tvorby.

„Pri hodnotení slovenskej maliarskej tvorby 70. rokov vystupuje do popredia niekoľko otázok vyplývajúcich z prítomnosti nových momentov v systéme výtvarnej kultúry. Je to predovšetkým obnovenie explicitného vzťahu umenia k idei v jej rôznych podobách a na druhej strane nová aktualizácia vzťahu umenia k objektívnej realite, respektíve k empirickej vizualite. Prítomnosť obidvoch týchto relácií podmieňuje a determinuje potom charakter a profil slovenského maliarstva 70. rokov a v rámci neho i profil slovenského portrétu. Z reaktualizácie a z reaktivácie vzťahu umenia k vizuálnej realite vychádza ako z programového základu vlastne celá jedna časť figurálneho maliarstva, ktorá smeruje k tematizácii čistej vizuality, čo má za následok rozšírenie istých portrétnych čŕt i na neportrétne žánre.“

Pri prvom čítaní vyznieva text vo vzťahu k ideológii neutrálne. Jeho jazyk je abstraktný, vyčistený od rétorických figúr, ktoré sú charakteristické pre ideologické písanie. Napriek tomu, že z hľadiska lexiky nie je ideologicky kontaminovaný, vyznieva ako prázdny text, ako

fasáda slov s nulovou výpovednou hodnotou. Pri druhom čítaní, teda dekódovaní použitých pojmov sa pred nami odhalí skrytý metatext. Retardujúci návrat k doktríne socialistického realizmu je opísaný terminológiou, ktorá vzbudzuje pozitívne očakávania nového čítania – „reaktualizácia a reaktivácia vzťahu umenia k vizuálnej realite“. Samotný pojem socialistický realizmus absentuje, je nahradený aktuálnejšie znejúcimi výrazmi ako „vizuálna realita, objektívna realita“, ale aj synkretickým pojmom „empirická vizualita“. Autorka strategicky zamieňa historicky zaťažené pojmy za pojmy neutrálne, napríklad - idea namiesto ideológie. Mimikry odbornosti vyznievajú ešte absurdnejšie v pasážach, kde autorka interpretuje konkrétne príklady angažovanej tvorby, používajúc odbornú terminológiu platnú v západnej, rovnako ako aj v domácej neoficiálnej spisbe veľmi neštandardným, synkretickým spôsobom. „Obrazová štruktúra je u Jakabčica... viazaná primárne na optický vnem, ktorý ďalej v obraze

transformuje v zmysle odkazov k iluzívnosti zobrazenia, resp. v zmysle zdôraznenia jeho symbolických kvalít (Na stráži mieru, 1975; Deti mieru, 1979), zdôraznenia neidentity zobrazeného so zobrazením. Figúru, resp. figúry, ktoré v komplexe štruktúrnych zložiek nesú hlavný význam, kladie do prvého plánu, čím sčasti popiera empirickú priestorovú skúsenosť (resp. presnejšie navyknuté konvencie zobrazenia tejto priestorovej skúsenosti v európskom umení od dôb renesancie); neviaže sa čisto len na optickú podobu, ale dáva zaznieť istému momentu plošnosti v zmysle deklaratívnosti, apelatívnosti, naliehavosti, zdôraznenia významu figurálneho motívu... Jakabčicova poetika však pritom vychádza ešte stále v zásade z konceptuálneho utvárania (montážneho princípu), či, ako je to v portréte prezidenta (Portrét generálneho tajomníka ÚV KSČ a prezidenta republiky Gustáva Husáka, 1978 - 1979) z utvárania obrazového významu na báze symboliky jednotlivých detailov. V súradniciach

maľby tematizujúcej samu vizualitu nachádzame i práce OI'gy Bartošíkovej z posledných desiatich rokov. Bartošíková vo svojom programe vychádza z koncepcie obrazu ako z individualizovanej konkretizácie konceptuálne utvoreného typu. V portréte sa táto koncepcia prejavuje zobrazením istých zámerne zvolených výsekov z reality, v rámci ktorých v prvom pláne je totálna vizuálna identita zobrazenej osoby. Čistá empirická vizualita zdôrazňuje

potom konkrétnosť a autenticitu zobrazenia, ktorej antipódom vo výrazovej štruktúre je neutralizácia výrazových zložiek, neutralizácia rukopisných elementov, sledujúca odhalenie identity zobrazeného - vizuálneho faktu a zobrazenia - typizáciu (Žena dneška, hrdinka socialistickej práce, robotníčka Marta Petrová, 1975; Predavačka jabĺk na nám. Ľudových milícií, 1976).“ 

Autorka v texte opakovane používa výrazy evokujúce kontext konceptuálneho umenia. V prípade Jakabčicovej tvorby píše o „konceptuálnom utváraní“ a v súvislosti s Bartošíkovou o „konkretizácii konceptuálne utvoreného typu.“ Nejde tu len o nekompatibilitu so špecifickým

chápaním konceptualizmu v zmysle dematerializácie umenia, tak ako ho definovala Lucy Lippard,
 ale aj s obecnejším vymedzením pojmu, ktoré ponúkol David Summers v štúdii Reálna metafora: pokus o novú definíciu „konceptuálneho“ zobrazenia,
 analyzujúc príklady historického slohového umenia. V jednom i druhom prípade, napriek diametrálne odlišnému historickému a umeleckému kontextu, je konceptuálne umenie jednoznačne definované ako opak umenia perceptuálneho, ako opozícia voči imitatívnemu umeniu, čo evidentne maľby Jakabčica a Bartošíkovej nie sú. Zaujímavé by bolo skúmať, aké ciele sledovala autorka výstavbou textu a jeho slovníkom. Či ekvilibristika, ktorú predviedla, súvisí s dobou, alebo s jej individuálnym autorským rukopisom, alebo ide dokonca o vyšší stupeň rafinovanej hry, kde sa v zmysle Ecovho výkladu predpokladá, že „slová namiesto toho, aby hovorili, ukrývajú..., že texty môžu povedať všetko okrem toho, čo autor chcel, aby znamenali...
 Pri všetkej ústretovosti voči autorke dostávame sa tu na neistú pôdu nadinterpretácie.

Z množstva textových materiálov, ktoré som zozbierala a analyzovala, som vybrala len malú vzorku, sledujúc iba jeden aspekt problematiky. Podobným spôsobom by sa dali porovnávať texty oficiálne s neoficiálnymi, pri použití sofistikovanejšieho rozlišovania robiť i komparáciu medzi rôznymi žánrami jednotlivých kategórií (napríklad texty písané do straníckej tlače, verzus písanie do odborných periodík, vernisážové príhovory výstav k straníckym výročiam, verzus samotné texty v katalógu apod.). Zaujímavé by bolo sledovať aj vývoj autorského rukopisu teoretikov a kritikov umenia, ktorí v priebehu posledných 50. rokov vystriedali rôzne mocenské a ideologické pozície, vrátane tých, ktoré ich z protežantov systému uvrhli medzi perzekvovaných autorov. Napriek tomu, že prednáška, ktorú som odprezentovala na pôde Vysokej školy výtvarných umení v Bratislave dňa je autonómnym produktom, mojim zámerom bolo poukázať na to, že texty sústredené v publikácii Slovenské výtvarné umenie 1949 – 1989 z pohľadu dobovej literatúry nie sú len historickými dokumentmi, ale aj zaujímavým študijným materiálom, s ktorým je možné pracovať pri ďalších jazykových alebo sémantických analýzach alebo ich dokonca využiť k dramatizácii. 

 Tento performatívny spôsob pracovanie s textom, ktorý zaangažoval poslucháčov nielen intelektuálne, ale aj emočne, som prezentovala na VŠVU spoločne s herečkou Inge Hrubaničovou.

Štúdia bolo pôvodne prednesená na pôde VŠVU 9. 11. 2005, v rámci ukončenia výskumného grantu, upravený text prednášky bol publikovaný v časopise Ateliér, Čtrnáctideník současného výtvarného umění, 2006, č. 2, s. 2, č. 3, s. 2.
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