
 

Každá cesta ukrýva počiatočné tajomstvo: ako sa pútnik dostal do východzieho bodu?1

Mira Keratová 

 

Peter Bartoš (1938) je súčasťou slovenskej neoavantgardy. Podobne ako Stano Filko, či Július Koller 

študoval na bratislavskej Vysokej škole výtvarných umení a miestne intelektuálne prostredie bolo preňho 

formatívne. Vo vtedy ešte neglobalizovanom svete a tzv. skleníkovej kultúre bývalého Československa 

tomu inak asi ani nemohlo byť. Na strednej škole študoval s filmármi neskoršej Novej Vlny a zvlášť blízky 

vzťah mal s režisérom Elom Havettom. Spolu s ním a priateľmi Michalom Studeným a Ladislavom 

Klepochom uskutočnil v roku 1954 jednu zo svojich „prvých pútí po domove“.2 Ich cesta na bicykloch 

z Bratislavy do Tatier bola udalosťou, ktorá anticipovala jeho neskorší projekt Nomadart, v rámci ktorého 

po rozdelení Československa od začiatku roku 1993 nepretržite cestuje a in situ tvorí na vymedzenom 

území krajiny.  

           

Hoci je Bartoš radikálnou postavou slovenskej umeleckej scény a zmieňujú sa o ňom všetky 

súpisy slovenských dejín umenia 60. a 70. rokov, jeho tvorba je dodnes spracovaná len čiastkovo.3 Je to 

ťažko dostupný autor, ktorý informácie o svojej práci zdieľa selektívne. Jedným z dôvodov je, ako sa 

vyjadril v texte pre katalóg výstavy Výzva,4 že dospel k „nedokumentácii“ svojich akcií. Uvádza, že 

dokumentáciou, výstavným propagovaním a citovaním môžu byť jeho situácie sprofamované, a ako také 

by už viac nemohli napĺňať svoj význam, ktorý sa uskutočňuje len vo vedomí diváka.  

           

Naviac, Bartoš kodifikoval logickú kontinuitu vlastnej tvorby. Vytvoril pomyselnú slučku, na ktorej 

os chronologicky začlenil publikované diela, o ktorých je zmienka v literatúre a dostupných svedectvách. 

Na podklade súvislostí, ktoré sú už zeditované pre plynulé čítanie, naviguje k skúmaniu vybraného 

súboru diel. A hoci je to nesmierne produktívny autor, k iným neumožňuje prístup. Koniec Bartošovej 

práce nadväzuje na jej začiatok. Samozrejme, ako každý vývoj, ani tento nemá lineárny priebeh. Smeruje 

do kruhu, v ktorom Stano Filko, medzi ktorým a Bartošom existujú mnohé súvislosti, uchopuje známy 

svet Post BigBangu a cez BigBang samotný divákov prevádza späť do počiatočného a súčasne 

(ne)konečného transcendentna Ante BigBangu.5 Bartošovým ústredným pojmom je prvodotyk. Stredom 

jeho záujmu nie je večnosť per se, ale skôr biblická včasnosť, povedzme zázrak zdanlivo pominuteľného, 

ale vlastne nekonečného vzniku, alebo ak chceme stvorenia. Jeho tvorba od 60. rokov je napĺňaním 

modernistickej ambície nadčasovosti autentického umenia a prežívania.  

           

                                                 
1 Cit. podľa Louise Bogan: Cesta okolo mojej izby (Journey Around My Room), 1980. 
2 Bližšie pozri BARTOŠ, Peter: Spomienka na jednu z prvých pútí po domove s Elom Havettom. In: VLNA, 55, 2013, s. 
24 – 29. 
3 Najobšírnejšie v katalógu k jeho samostatnej výstave v Nitrianskej galérii, 2000; kurátori Richard Gregor, Lucia 
Stachová. In: Peter Bartoš – Z tvorby. [Kat.] Nitra, Nitrianska galéria 2001. 
4 BARTOŠOVÁ, Zuzana (ed.): Appelación Challenge Výzva (Od ideológie k ideám). [Kat.] Bratislava: Slovenská 
národná galéria, 1992, s. 84.   
5 Stano Filko a Peter Bartoš zdieľajú veľmi autentický prístup k svetu. Filko predstavil svoj holistický pohľad na 
kosmos. V rámci svojho autonómneho ideologického systému, ktorý nazýva “Psychofilozofický systém”, 
konceptualizoval časovú dimenziu a v PostBigBang časti svojej tvorby sa zaoberal fyzickým priestorom (kozmológia 
a diela vzťahujúce sa k Happsocu od 60. rokov), zatiaľčo časť AnteBigBang sa vzťahuje k metafyzickému svetu (diela 
asociované s “Bielym priestorom v bielom priestore” od 70. rokov).  



 

Dnes je v strede jeho kruhu situované historické centrum vlastného národa. Tento referenčný bod 

zrodu, ktorý bol v rámci projektu Nomadart umiestnený do Uhrovca6, sa medzičasom posunul smerom k 

bratislavskému Podhradiu, ktorému sa kontinuálne venuje od roku 2010. Tu je nateraz koniec jeho púte 

po stredoeurópskej krajine, ktorou prechádzal do kruhu, a dnes už v smere špirály. A medzitým, 

Bartošove dejiny umenia plynú takto... 

    

Jeho maliarske zázemie je významným východiskom a súčasťou častých diskusií o jeho tvorbe. 

Zapálene komentuje aj svoje diela z detstva. Jeho diplomová práca vo figurálnej estetike bola 

dlhoročným experimentom s premaľbou rodinného portrétu vlastnej päťčlennej rodiny počas ich 

každodennej spoločnej večere (Večera, 1964). Experimentoval tu s formátom tradičnej maľby, ktorú chcel 

aktualizovať a vytvoriť z nej sériovú maľbu; neskôr s použitím fotografie reprodukovanej na plátne, 

fotosériomaľbu. Originálnu maľbu tak transformoval do multiplikovateľného média, aby boli jej unikátne 

vlastnosti množiteľné v nezmenej kvalite. Dôležitým medzníkom bola jeho akcia Rozdávanie (1965)7 

v priestoroch Ľudovej školy umenia, ktorú kedysi sám navštevoval. Priateľom a známym rozdal svoje 

maľby z akademických štúdií. Tým sa chcel oslobodiť nielen z pasce akademického, ale aj 

komodifikovaného umenia.  

           

Jeho popartom ovplyvnené experimenty vyústili do Fotosériomalieb (1968), v rámci ktorých 

fotografoval vlastnú figurálnu maľbu muža a ženy (AB) v pohybe a následne ju reprodukoval na plátno, či 

zvlnenený kartón tak, aby zachoval jej tvarové a farebné kvality. Obraz ďalej zväčšoval, až po finálny, 

dobre reprodukovateľný, fragment. Tento bol slovami autora „nekonečným originálom v nulovej 

nominálnej hodnote“. Svoje Fotosériomaľby vystavil na podujatí Medzinárodné bienále mladých – 

Danuvius 68, ktoré sa stalo pre miestnu scénu kultovým.8 Tu uverejnil svoju výzvu divákom: „Fotografujte 

– každá fotografia je originál!“ 

           

Pre Bartoša bol zásadným koncept vzniku formy, ktorý chápal ako gesto, resp. akčný prvodotyk. 

Gestickou maľbou vstúpil nielen do diskusie so suprematizmom, ktorý bol v tomto prostredí 

kanonizovaný, ale aj s nastupujúcim minimalizmom. Oproti racionalizovanej geometrickej abstrakcii, ktorá 

dospela k strate výrazu, obhajoval bezprostrednú a neregulovanú kreativitu, tzv. primárnej maľby. Jeho 

diptych (AB) prázdnej plochy a čierneho bodu Prvodotyku (1967) v náhodilom a geometricky presnejšie 

nevymedzenom tvare predstavuje nečakaný,  neikonický, skrátka nezovšeobecniteľný tvar počiatku. Ten 

sa potom v triptychu doplnenom o Pokračovanie prvodotyku (1968) organicky rozvíja do dráhy ako 

primárnej štruktúry.  

           

Svoj konceptuálny model triády s konštantami ABC (žltá – modrá – červená), oproti konfliktnej 

binárnej opozícii AB, chápe ako pluralitnú schému. V inštalácii, ktorá bola v literatúre nazvaná a neskôr 

                                                 
6 Dedina Uhrovec je miestom narodenia dôležitých slovenských dejateľov Ľudovíta Štúra (národné obrodenie 19. 
storočia) a Alexandra Dubčeka (reformný socializmus Pražskej jari 1968). 
7 Text pozvánky znie: “Všetkých svojich priateľov a bývalých spolužiakov pozývam na prehliadku svojich obrazov, 
ktorá bude na Gorazdovej ulici v 8. roč. strednej škole v sobotu 26. VI. 65 o 16.00 hodine. Prehliadka sa skončí v ten 
istý deň rozdaním obrazov.”  
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8 Výstava bola verziou vtedajšieho parížskeho bienále a nadlho posledným podujatím so západnou účasťou. Konala 
sa tesne po začatí okupácie Československa vojskami Varšavskej zmluvy a sprevádzali ju búrlivé diskusie. 



 

prezentovaná ako Nič Bod Posun (1969)9 prechádzala dráha z pôvodného plátna Pokračovanie 

prvodotyku priamo na výstavný panel, čo realizoval ako performanciu so špongiou namočenou vo farbe. 

Séria Prvodotykov tak pokračovala po tmavej prieluke. Odstup medzi obrazmi považuje za parabolu 

dobovej krízy, po ktorej nastúpilo úpadkové obdobie tzv. československej normalizácie. Dielo nadväzuje 

na jeho maľbu Modrej dráhy10, ktorej sa venoval v auguste 1968, keď nastala okupácia ČSSR. 

Metafyzicky ju chápe ako nekonečnú a večnú („transhistorickú“), blízku tej, nad ktorou hĺbal Piero 

Manzoni, či Edward Krasiński. A hoci sa tieto práce silne viažu na ontologické významy – pojednávajú o 

metafyzickom jestvovaní pred existenciou bytia a o vzniku a pokračovaní bytia v nekonečne –  súčasne 

vychádzajú z konceptuálnej analýzy média maľby a jeho vrodenej štruktúry (innate structure).  

 

Bartoš nechcel zostať iba na symbolickej úrovni umenia, preto skúmal abstrakciu v prírode, ktorá 

ako apriórna potreba života vzniká takpovediac sama zo seba. Chcel rozšíriť možnosti maľby a vytvoriť 

dielo, ktoré by bolo prírodou absorbované a v nej permanentne pretvárané ďalej. Aby sa vyhol 

objektifikácii, či hoci len monumentalizácii autentického maliarskeho gesta, ktorá ľahko sublimuje do 

estetického formalizmu, realizoval niekoľko procesuálnych experimentov s netrvácnymi prírodnými 

materiálmi ako sú vajce, prírodná farebná šťava, (farbený) ľad, sneh, blato, ai. Zvlášť sa venoval snehu. 

Na vrstve snehu v centre mesta vytvoril riadkový čiernobiely raster zeminy a prechádzal po ňom tak, aby 

sa farby na ploche začali miešať. Prostredie potom zanechal okoloidúcim (Rozptyl čierneho rastra 

v snehu, 1969, Hviezdoslavovo námestie v Bratislave). Činnosť snehu vo vzduchu a na zemi (zima 1969–

70) zverejnil textovým oznamom11 ako aktivitu, ktorá trvá nepretržite, uskutočňuje sa stále nanovo. Na 

dôležitej bytovej výstave I. Otvorený ateliér (1970)12 realizoval svoju animistickú performanciu Činnosť 

s hmotou Balnea, v rámci ktorej sa rituálne natieral liečivým bahnom a sadil čerstvo vyťatý strom 

z neďalekej vypílenej aleje, ktorému predtým zabalil a napokon zapálil rany ako Pietu stromom. 

Kolektívna akcia Činnosť v piesku a v blate (1970) na dunajskom ostrove pri hraničnom pásme 

s Rakúskom bola sociosituáciou voľnej kreativity na prísne stráženom území.13  

           

V nadväznosti na svoje predošlé úvahy o maľbe sa Bartoš začal zaoberať koncentráciou, ktorú 

chápal ako “základný pojmem existencie”. Vo svojom Fyzikálno – optickom manifeste (1969) formuloval 

tri situácie: 1. koncentrácie, 2. akumulácie, 3. rozptylu.14 Z fluxusovskej pozície tak definoval umenie ako 

efemérny jav a podľa konceptuálnej mantry nad ním rozjímal ako nad ideou a aktivitou. Jeho 

                                                 
9 Vystavené na skupinovej výstave Súčasné tendencie v slovenskom maliarstve v Dome umenia v Bratislave (1969). 
10 Vystavené na skupinovej výstave Saloonik. Medzivýstavný polemický priestor v Galérii Cypriána Majerníka 
v Bratislave (1969). Dráhu, ktorá pokračuje aj po svojom prerušení, t.j. je nezničiteľná, neskôr strihal a umiestňoval, 
alebo posielal na rôzne miesta vo svete.  
11 “Upozornenie. – Dovoľujem si Vás upozorniť na akciu prírody ČINNOSŤ SNEHU VO VZDUCHU A NA ZEMI – zima 
1969 – 70 – Program akcie – 1. Padanie snehových vločiek, 2. Prvodotyk snehových vločiek a ich ukladanie na zemi, 
3. Vírenie a vrstvenie snehu, 4. Stopa a dráha v snehu, 5. Rozšliapavanie, roztieraniea premiešavanie snehu, 6. 
Topenie snehu – Táto činnosť prírody bude pokračovať na budúci rok – Peter Bartoš.”  
12 Konala sa v dome Rudolfa Sikoru na Tehelnej ulici v Bratislave. Na akcii participovalo devätnásť umelcov. Bližšie 
pozri In: MUDROCH, Marián – TÓTH, Dezider (eds.): I. Otvorený ateliér 1970 – Bratislava. Sorosovo centrum 
súčasného umenia – Slovensko, Bratislava 2000. Ďalšie stretnutia v tomto okruhu vyústili do projektov: ČAS I. – II. 
(1973), druhého sa zúčastnil aj Bartoš; Symposion I. – II. (1974) tiež s druhou Bartošovou účasťou; Zmrazená 
informácia (1975) ako akcia so zakopaním zbierky diel v lese, ktorú inicioval Bartoš. 
13 Akciu zaznamenal televízny dokumentárny film Zanechať stopu. Z tvorby Anny Pelikánovej (réžia Števko – Maurer, 
1970). Informácia o aktivitách undergroundu tak bola odvysielaná v štátnej televízii.   
14 BARTOŠ, P. In: Z autorských programov a akcií. Peter Bartoš a Július Koller. Výtvraný život 8, 1970, s. 40 – 41.  
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fotosériomaľby, prekresby, fotokópie (cyklostyly, xeroxy), montáže, alebo hoci odtlačky, maľby prstom, 

počas chôdze, akokoľvek, všetky tieto nie sú umením samotným – to pokladá za nadzmyslové. 

Bartošova naozaj pozoruhodná dokumentácia je prostriedkom pre komunikáciu potenciálu umenia, ktoré 

je nikdy neukončeným procesom. To isté ale platí aj o jeho dokumentácii. Zbavuje sa originálnych diel, 

mnohé daruje a s ich kópiami pracuje ďalej; vyrába z nich ďalšie originály, ktoré znova šíri a necháva 

iných, aby to robili tiež. Vznik obrazu pokračuje v budúcnosti. K agende avantgardných umelcov už patrí, 

že v snahe prekonať časopriestorové (fyzické) limity svojej tvorby uvažovali nad umením šamanským 

spôsobom.  

 

          V tom čase pravidelne spolupracoval aj s ďalšími umelcami.15 S Júliusom Kollerom spoločne 

vystavovali vo výklade Komunálnej opravovne pančúch (1968) na Klobučníckej ulici v Bratislave oproti 

Kollerovmu domu. Tu zriadili neelitársku antigalériu. Vystavovali tu každý po jednom obraze, ktoré menili 

raz za týždeň v priebehu roka. V DIY štýle socialistickej každodennosti bola vo výklade Bartošova 

fotosériomaľba s Kollerovou antimaľbou a podľa sezóny nad nimi viseli napríklad vianočné gule a oznamy 

o službách obchodu. Medzi aktivity, ktoré Bartoš organizoval ako tzv. situoart, patrila výstava 

dokumentácií performancií Fotozáznamy, uvedená pod názvom Výtvarníci fotografujú (Klub slovenských 

výtvarných umelcov a architektov, 1977), kde sa krátko predtým konala jeho neverejná výstava 

Bleskovky, nástenky a plagiáty. Neskôr to boli kultúrne aktivity v rámci každonedeľných stretnutí 

v bratislavskom Horskom parku s názvom Prechádzky (1977–78). Mimo Slovenska mal Bartoš blízke 

vzťahy s českým performerom Petrom Štemberom, maďarským fluxusovým umelcom Tamásom St. 

Auby16, alebo kurátorom Lászlóm Beke. Aj s ich účasťou uskutočnil sociosituáciu (alebo „intersituoart“) 

60 úderov ľudského srdca (1972) v maďarskom Balatonboglári.17 Bartoš ako konzekventný paxista18 (viď. 

jeho pacifistické apely proti juhoslovanským občianskym vojnám) ďalej rozvíjal ideu tohto stretnutia vo 

svojom mierovom posolstve o spolunažívaní troch národov (ABC) – 3 kone pijú čistú vodu (1979).  

 

V tom čase sa už intenzívne venoval kultúre holubov. Hoci bol Bartoš vždy outsiderom (Dežo 

Tóth ho v jednom texte nazval „jurodivým“), v 70. rokoch sa priepasť medzi ním a umeleckým 

mainstreamom prehĺbila natoľko, že sa jeho umenie začalo mnohým javiť ako nekomunikovateľné. Práve 

vtedy ale začal tvoriť svoje najzávažnejšie diela. Pokračoval vo svojich úvahách o neelitárskom umení, 

ktoré by mohlo formovať nielen koncept kultúry, ale zasiahlo by aj imanentnú dynamiku života.  

           

Zo svojho detského koníčka si urobil životný a umelecký projekt a od konca 60. rokov sa 

systematicky venoval chovu a postupne i šlachteniu holubov. Jeho cieľom bola zvlášť regenerácia 

vybraných plemien. Holuby (včetne hypotetických, či vyhynutých plemien) rozkresľoval svojou typickou 

lineárnou kresbou. V sprievodných komentároch potom analyzoval ich estetické (exteriérové) kvality, 

ktoré v tejto brandži inak podliehajú prísnym normám; uvádzal aj ich športové vlastnosti, podmienky 

                                                 
15 Svoju všeobecnú ideu socioštruktúry Bartoš dokumentoval aj diagramom. V blízkom vzťahu bol vtedy či neskôr s 
Ľubomírom Ďurčekom, Vladimírom Havrillom, Michalom Kernom, Júliusom Kollerom, Otisom Laubertom, Michalom 
Studeným, Petrom Thurzom, Deziderom Tóthom, kritikmi Tomášom Štraussom a Radislavom Matuštíkom, oi. 
16 Súvislosťami medzi nimi sa zaoberala výstava Peter Bartoš, St. Auby Tamás. PERTU No. 7, Galéria umenia Nové 
Zámky 2007; kurátorka Helena Markusková. K výstave vyšiel katalóg.  
17 Bližšie pozri KLANICZAY, Júlia – SASVÁRI, Edit (ed.): Törvénytelen avantgárd. Galántai György balatonboglári 
kápolnaműterme 1970 – 1973. Artpool – Balassi, Budapest 2003.  
18 Bartošov prístup môže byť daný do súvislosti s paxizmom, ktorým sa zaoberal Pospiszyl v štúdii Paxisté, 
explosionalisté a aktuálové v boji za mír. In: POSPISZYL, Tomáš: Srovnávací studie. Agite/Fra, Praha 2005, s. 61 – 95. 
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chovu, atď. Laicky sa zaoberal zoológiou a genetikou a vo svojich nákresoch konceptualizoval proces 

šlachtenia nového výstavného typu poštového holuba a jeho estetiku.  

           

Svoj „demokraticky zameraný chov“ štrukturoval na tri celky (ABC): A – výstavná línia, B – línia 

letúňov, C – zdravotná línia určená na šlachtenie tretej generácie (Československý poštový – výstavný 

holub, 1972 – 73). Bartošov živý readymade ako ho nazýva – Bratislavský holub estetický (1976) získal 

ocenenie na chovateľskej súťaži, ktorá sa náhodou konala vo výstavných priestoroch vtedajšieho 

socialistického zväzu umenia (ZSVU). Bartoš pozval „na túto výstavu živej krásy“, ako uvádza 

v pozvánke, aj svojich priateľov z umeleckých kruhov. Fotografiu holuba, ktorého tu vystavil neskôr 

uverejnili spolu s krátkym textom v špecializovanom časopise Záhradkár – Chovateľ (1977).19  

           

Akcie s holubmi prezentoval niekoľkokrát aj v umeleckom kontexte, napríkad na podujatí 

International Artists Meeting – I AM v Galérii Remont vo Varšave (apríl 1978).20 Počas vypúšťania holubov 

Na slobodu21 však niekto z prizerajúcich jedného z troch holubov nechtiac pristúpil a tento zahynul. Do 

výšok vyletel len párik Budapeštianskych holubov; „AB?“ namiesto „ABC“. Podľa Bartoša však až trojica 

formuje spoločenstvo. Dodnes je preňho táto udalosť traumou a považuje ju za predzvesť neskorších 

politických stretov v Poľsku, súvisiacich s rezistenčnými aktivitami gdanského odborového hnutia. Od 

smrti svojej manželky koncom 80. rokov, kedy sa začal intenzívnejšie zaoberať náboženskými otázkami 

sa téme holubov vyhýba, nechce o nich hovoriť, ani ich propagovať.  

 

Jeho ekologický program pokračoval od zoomédia k zooparku. V deň kolaudácie Bartošom 

projektovaného lesoparku nad mestskou časťou Lamač (Lesno–lúčny ekopark Podháj, 1972–79; po 

neskoršej živelnej výsadbe je dnes park zarastený) zorganizoval pre svojich priateľov socioekologickú 

situáciu, Pasenie ovečky (1979) na veľkonočnú nedeľu. Miestom stretnutia bol „pradávny pasienok“, ktorý 

Bartoš vo svojom projekte zachoval. Situácia mala odkazovať na predkresťanské posolstvá. Ovečka, 

zapožičaná zo ZOO bola etiópskeho typu a mala pripomínať ovečky z biblických krajín.22  

          

 Od roku 1979 bol Bartoš zamestnaný v bratislavskej Zoologickej záhrade (založená 1960) ako 

konceptuálny výtvarník. Tu pôsobil do roku 1991. Súbežne pracoval aj pre štátny stavebný podnik 

Stavoprojekt ako projektant krajiny ZOO. Náplňou jeho práce bolo po konzultácii so zoológmi navrhovať 

prostredia pre zvieratá a pripravovať projekty krajinotvorby zooparku. Svoj koncept nového areálu poňal 

holisticky. Potrebami konkrétnych zvierat sa zaoberal vo vzťahu k pôvodnému karpatskému 

prostrediu, ktorého logiku sledoval. V tomto zmysle zohľadňoval nielen pôvodný reliéf krajiny, ale aj trasy 

migrácie vtákov, smer vetra, a mnohé ďalšie faktory. 

            

                                                 
19 Cit.: „Akademický maliar Peter Bartoš sa v Bratislave už veľa rokov zaoberá šlachtením nového plemena letúňov. 
Na XI. dunajskej výstave drobných zvierat v Bratislave ho predstavil ako slovenského estetického ušlachtilého 
letúňa.“  
20 Na to neskôr nadviazala známa výstava Works and Words v De Appel v Amsterdame (1980). 
21 Cit.: „Všetky holuby treba vypustiť v tej istej chvíli a takým spôsobom, aby tvorili jednotnú, súdržnú skupinu... Dej 
vypúšťania a letu holuba chápem pritom – v zhode so starými orientálnymi rituálmi – ako akt najvyššej spoločenskej 
komunikácie a kultúrneho dorozumenia.“. In: Performance. [Kat.] Varšava 1978 – 1984, nepag. 
22 Sprievodný text k akcii znel: „Neporaziteľnosť bielej jemnej ovečky je v jej čistom priestore. (Táto veta zostane 
pravdivá, aj keď sa vygumuje.)“ 
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V nadväznosti na staršiu štúdiu (1976) vypracoval odbornú stať Elaborát I. Koncepcia nového areálu ZOO 

Bratislava (1980). V spolupráci so zoológom a odborníkom v ekológii Vladimírom Podhradským a ďalšími, 

štrukturoval prostredie ZOO do troch celkov ABC typu krajiny a jej navrhovaného využitia. Rozdelil ho na: 

A. zalesnenú, B. odlesnenú, C. denaturovanú hlučnú zónu. Tento princíp „stretnutia troch prostredí“ 

(ABC) uplatnil aj pri projektovaní menších území (v konkrétnej lokalite to bolo napr. A. prostredie 

chránených stromov, B. prostredie výbehu huculov, C. prostredie pôvodného dobytka, ai.). Začlenil sem 

už aj plány na stavbu neďalekého kanálu pitnej vody a diaľničnej prípojky, pre ktoré boli v rokoch 1981–

85 zničené dve tretiny pôvodnej expozíce ZOO.  

           

V hlučnej zóne spodnej časti vnútromestskej ZOO mala byť umiestnená architektúra 

rozmernejších pavilónov, doplnená mobilnými voliérami. V stepnej a lesnej časti sa mali riešenia 

prispôsobiť krajine. Najvššie položený malokarpatský dubový les mal byť zachovaný ako súvislý 

chránený lesopark. Sem chcel Bartoš umiestniť výbeh a odchov pôvodných karpatských koní huculov 

(cit.: „ktoré by dotvárali ideu tvarovanej karpatskej krajiny“) v Zooskanzene horských koní huculov. Práve 

miestna karpatská krajina bola Bartošovou ústrednou témou. Podľa Koncepcie riešenia krajiny Hucula, 

1980–84 (príležitostne na nej spolupracoval i Koller) bol na Devíne založený Hucul Club.  

           

K Bartošovmu riešeniu areálu ZOO ako celku i biotopov zvlášť, existuje rozsiahla dokumentácia. 

Veľkú časť tvoria projektové plány, topografické mapy a vrstevnicové štúdie, pri ktorých sa inšpiroval 

plastickými mapami. Ekokoncepty širšieho územia, napríklad celkové zábery na Mlynskú dolinu s 

areálom ZOO, vznikali podľa fotografických záberov, ktoré si Bartoš dával zhotovovať napríklad z 

protiľahlého vrchu Machnáč. Následne si terén dopodrobna prešiel, lineárnymi ťahmi ho zakreslil a doplnil 

o legendu k mape alebo komentár. Takto vznikali jeho ručne zhotovené kartografické kresby, maľby, 

premaľby alebo prekresby fotografií, xeroxové zväčšeniny a montáže. Bartošova koncepcia areálu ZOO 

sa realizovala len čiastočne a aj to nie do dôsledkov;23 dnes je zväčša prekrytá vrstvou neskoršej 

prevádzky.  

 

V roku 1989 napísal Koller Štraussovi: „Potvrdzuje sa, že politika a nie umenie je skutočnou 

avantgardnou kultúrou, lebo len ona dokáže tak dôkladne meniť svet, ako to práve prežívame“.24 Po 

rozdelení Československa sa Bartoš, ktorý žil v Bratislave, ale narodil sa v Prahe a vyznával ideu 

stredoeurópanstva, rozhodol, že zostane „nadpolitický“ a neprijme české ani slovenské občianstvo 

výlučne. Od roku 1993 preto uskutočňuje Nomadart. Sedem rokov bol úplne bez občianstva a pohyboval 

sa na území piatich štátov Strednej Európy (ako Artoš na Morave, v Poľsku Artosz a v Maďarsku Art). 

Trasu svojej púte si vytýčil zakreslením kruhu na mape, ktorý vychádzal z jedného bodu, podľa dávno 

sformovanej konceptuálnej premisy „bodu koncentrácie vyžarujúceho do priestoru“ ako „prvého 

a posledného východiska určenia a ozrejmenia“25. Z toho sa dá predpokladať, že išlo o ozrejmenie 

konceptu národného štátu, ktorý je v rozpore s Bartošovým chápaním sveta a Strednej Európy ako 

georegiónu. V stanovenej nadmorkej výške (nad mestom Žilina) prechádzal bod po bode po kružnici 

                                                 
23 Medzi realizované časti patrí: jazero plameniakov; jazierko hrošíka libérijského; areál pre nosorožcov; zdvihnutá 
cesta pre invalidov v prudko stúpajúcom teréne; ai. 
24 Kollerov list Štraussovi z roku 1989. In: ŠTRAUSS, Tomáš: Utajená korešpondencia. Kalligram, Bratislava 1999, s. 
81. 
25 Z listu Štraussovi, nedatované. In: ŠTRAUSS, Tomáš: 1969 – 1989: Slovensko v časoch všeobecnej stagnácie. 
Utajená korešpondencia II. Kalligram, Bratislava 2011, s. 31.  
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smerom do hôr, sledoval lesné chodníčky, ktoré vyšlapáva zver, nezohľadňujúc žiadne politické hranice. 

V posledných rokoch sa pohybuje v dráhe špirály smerom dovnútra a nateraz sa zaoberá bratislavským 

Podhradím; kritizuje developerské aktivity v tejto lokalite a rozpracováva svoj koncept predhistorického 

parku.  

           

Putovanie krajinou je ďalším z formátov jeho totálneho umenia. Stredná Európa ako „výtvarný 

reliéf“ je preňho „osudový, alebo hoc aj kultúrny či výtvarný fakt – georeadymade“26. Cestopisné zápisky 

zo svojich priebežných zastavení si podrobne zaznamenáva do ručne kreslených a maľovaných máp 

krajinných celkov, z ktorých vyrába xeroxy, zväčšeniny výsekov a ich montáže. Vizualizuje nájdené 

situácie prírodnej krajiny a mentálne obrazy jej nového poňatia. Avšak, povedané slovami Jindřicha 

Chalupeckého (1968),27 „i keď je v liberálnom systéme umelcovi priznané právo, aby zostal slobodný, 

táto sloboda zostáva obmedzená iba na neho samého. Svet si ide svojou cestou, riadený ľuďmi z praxe“.  
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26 Bartošov list Štraussovi z roku 1998. Ibidem, s. 176. 
27 Vo svojej eseji Literatura a svoboda (1968) Chalupecký porovnáva status spisovateľa v autoritatívnej a 
demokratickej spoločnosti. In: CHALUPECKÝ, Jindřich: Tíha doby. Stati o souvislostech a situacích kultury 1968 – 
1988. VOTOBIA, Olomouc 1997, s. 32.   
 
 
 


