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Vytvarné avanigardy a dnesok
K vyrotiam Skoly umeleckych remesiel v Bratislave 1928— 1938

V tomto &isle nadej revue uverejiiujeme studie a prispevky, ktoré odzneli na medzinarodnej
konferencii pod uvedenym nédzvom v Smoleniciach pri Bratislave v dfioch 12.—14. jina 1968.
Konferencin usporiadal Ustav teéric a dejin umenia Slovenske] akadémie vied pri vyrodiach vzniku
a zéniku Skoly umeleckych remesiel v Bratislave, ktord sa vyznamne zasliZila o zakotvenie
avantgardnych vytvarnych programov v slovenskom umeleckom prostredi najmi nadvizovanim
na Gsilia dessauského Bauhausu. Konferencia st v8ak nekléddla za ciel iba historickt rekonstrukeiu
obdobia tridstatych rokov a necheela byt ani len poctou odkazu Skoly, ale mala aj Sir§ie aktualizadngé
zamery, ako sa o tom éitatel méze presveddit z obsahu tejto publikdcie. Preto sme sa rozhodli zahrnit
do nej aj préce, ktoré boli pre konferehciu pripravované a nemohli na nej edzniet, alebo ktoré
obohacuji dstredni tému konferencie.

Redakcia

Die Avantgarden der bildenden Kunst und die Gegenwart
Anldsslich der Jubilien der Kunstgewerbeschule in Bratislava 1928—1938,

In dieser Nummer unserer Revue versffentlichen wir jene Studien und Beitriige, die im Rahmen der
in den Tagen vom 12.—14. Juni 1968 in Smolenice bei Bratislava abgehaltenen internationalen
Konferenz unter dem angefithrten Namen verlesen wurden. Die Konferenz veranstaltete das Institut
fitr Kunstgeschichte der Slowakischen Akademie der Wissenschaften, anlisslich der Entstehung und
Schliessung der Kunstgewerbeschule in Bratislava, die sich in hohem Mass um die Verankerung der
avantgardistischen Programme der Bildenden Kunst im slowakischen Kunstmilien verdient gemacht
hat und dies vorallem durch die Ankniipfung an die Bestrebungen des Bauhauses zu Dessau. Die
Konferenz setzte sich jedoch nicht nur eine historische Rekonstruktion der Zeitabschnitte der
Dreissiger Jahre zum Ziel und beahsichtigte nicht bloss eine ehrende Anerkennung des Verméchtnisses
der Schule zu erwirken, sondern hatte auch weitreichendere aktualisierende Intentionen, wie sich
der Leser aus dem Inhalt dieser Publikation iiberzeugen kann. Deshalb entschlossen wir uns auch
hier solche Arbeiten, die fiir die Konferenz vorbereitet wurden, jedoch nicht verlesen werden
konnten, oder jene Arbeiten, die das Zentralthema der Konferenz bereichern, aufzunehmen.

Die Redalktion



Uvodné slovo

MARIAN VAROSS

Spomienky na &kolu umeleckyeh remesiel, od ktorej vzniku uplynulo styridsat a od jej nedobrovolného
zaniknutia tridsat rokov, idd ruka v ruke s mmohymi s flou spatymi fakiami a mySlienkami.
Pripominame si svojsky priekopnicke ovzdudie dvadsiatych rokov, ked slovensk4 kultira po nstanoveni
Geskoslovenskej republiky roku 1918 urychlene dohéfiala to, %o sa v nej nestihlo rozvit v predchidza-
jficich desatrotiach krutého nirodnostného a socidlneho Gitlaku. Vznikla tu zdravé sitazivost

s vyspelejsou duchovnou & vytvarnou kulturou v geskyob krajindch, bolo tu viak a] nezitné
zakladatelské posobenie mnohych deskych odbornikov a pedagégov, ktori sa zashizili o intenziviy
rozheh kultiirneho a umeleckého diania po vzniku spolotného $tatu.

7 takejto atmosféry sa zrodila i myslienka zaloZit &kolu umeleckych remesiel v Bratislave, my#lienka,
ktorej ¢istota a priebojnost sa pravdepodobne mohla presadit najmé preto, lebo $truktira kultdrneho
a vytvarného Zivota na Slovensku bola v tom ase este snatne rudimentérna. Nebolo tu ani strednych.
ani vysokych umeleckych %k6l, a teda nebolo tu ani obmedzeni a konkurencie pre projekt, ktorého
tvorcom bol zakladatel a budiei riaditel koly Josef Vydra, orientujtici sa predovietkym na ideové
a pedagogické usilia Bauhausu. Pravdage, existovali fu aj podstatné rozdiely: Bauhaus sa rozvil
v optimalnych podmienkach na vysoka 8kolu s vynikajaeim persondinym a materidlnym vybavenim,
zatial o Skola umeleckych remesiel ostala strednou vedernou vytvarnou skolou pri bratislavskgch
Uttiovskych $kolach. Napriek gvojmu vybornému pedagogickému obsadeniu ostala a do konea
v istom zmysle experimentalnym torzom, pravdaie, mladistvym, ingpirujdcinm, nekonvenénym,

Charakter 8koly, jej vﬁtvarno—ped&gogic]{jr program & jej Spoj ivé s progresivnymi myglienkovymi
pridmi viedajsich rolov urdili i zakladnt osnovu & naplii nagej konferencie. Ako je] usporiadatelom
sa ndm vykrystalizovali tri tematické okruhy: prvym je problematika vzniku a fdinkovania samej
Skoly umeleckych remesiel, zdkladng fakty o jej ugebnom programe, o jej oddeleniach, nditeloch,
siakoch & najddleXitejdich verejnych akeideh; druhy okruh sa tyka avantgardnych hnuti v medzivoj-
novom ohdobi, najmé Bauhausu a jeho vyznievania v krajinach strednej Eurépy i v Amerike; napokon
treti okruh znamend akiualizdciu tychto problémov pre dnesok, a to najmi v zmysle Hsill o nové

vytyarné syntézy v tvorivej a pedagogicke] praxi.

Konferenciu sme koneipovali ako uZiie sympézium zainteresovanych seskoslovenskych a zahranid-
njch odbornikov. Cheeli sme dostaf do spolo&ného rozhovoru a vymeny nazorov predovietkym
teoretikov & historikov, ktorjm je uvedend problematika blizka. Azda nie je neskromné, ked sme
otakavali, e posobenie Skoly umeleckych remesiel bude zaujimat bidatelov okolo bauhauzovske]

a pribuznej problematiky a Ze si zaslazi, aby sa zadlenilo do zékladnej faktografie dejin avantgardnych
programov v dvadsiatych a tridsiatych rokoch. Sme radi, Ze medzi agastnikmi konferencie sme mohli
pozdravif odbornikov z Madarska, z Nemecke] demokratickej a Nemecke] spolkovej republiky,

2 Polska, Rakiska, Rumunska a zo Spojenych Statov americkych.

Konferenciou sa nemienia a nemaji jednotlivé problémy dopovedavat alebo uzatvarat, Naopak,
ide skor o to, aby sa oZivovall & otvarali. Koniec koneov je to po prvy raz, to sa bito problematika
7 dejin vytvarného umenia na Slovensku konfrontuje s medzinarodnymi faktami a na pozadi

medzindrodnych stradnic. Ide o to, aby Skola umeleckych remesi (ipi
" . : . siel vstapila do odborné, i
: £g?§§£}t££ﬂj ;o jl;c:;d]fzdllozzlac1lel pok}*okové a jej odkaz sa javi zli‘oka na rok ;o;zli‘;igﬁi}lzi’:la
R bmti_’);la‘VSke‘ S;an;u, kto pmsPBh alebo.prispejﬁ k doplneniu a prehibeniu zdkladne;j .
[aktografie o bratis. E";te'] X (Ele umfsblecky.ch renznes:ei. a k celistvejiiemu umeleckohistorickému
AP mmu]ostipt reb]ap 0 ema‘tlky.‘Vler’ne, e pri osvetlovani tohto Useku nagej uvmelecke;j
Bachans, 0 nilen ko Hisoriokf Tkt sl sk ten 5 ako projokt odemného Zivotndho prosimedis
budovaného na syntéze vytvarnych ume;li a remesi L p 'a o nhs 1 E moc}?mého %iVOtnéhO ot ool
majs alebo b7k mat ot ey dne, 0 o tft0 svantgardns] st Hoé k9 chh k|
poi;r.n a}r&ntgard& v kontexte najaktudlnejdich vytvarnyeh tendencii v ] obsah mé
mie;ﬂjﬁ:ﬁigﬁ" ]z;it:;{?]n;o lkoncllztovanim‘ konf:(.erencie sme sledovali jednak nZ#i sebecky ciel, lebo
o v v ym ne pelctmd, kifore sa v d.lskusu vykrystalizuji, obohatit nas histm'iograﬁcky':
pohlad myéiienkov ’110]:’1;)‘1;{1 xry.i‘,var{ltl mn.lu.losﬁ. Jednale v3ak tu bol aj $irSi ciel: domnievame sa
o BaUh&uzova;k? 10;111;8,01& moze prl.nlestipozitiva. aj pre hbadanie najmd v susednych ,
Erajinsch. B 4 4 pro ’ematlku vo viacerych socialisticlych &tatoch dlho nedocetiovali

ali na 8kodu objektivneho pohladu na dejiny moderného umenia a na vztahy med;i

umeleckym a s ! 7
: dy : ptaloéelzskym progresom. Azda bude moZné povaZovat nasu konferenci k 7
princs do tejto edte vidy aktudlnej témy. R

Utastniei konferencie podivajd . . .

Die Xonferenzteilnehmer hérven zu...




Einfiihrende Worte

Die Ervinnerungen an die Kunstgewerbeschule, seit
deren. Entstehung viersig Jahre und seit deren
unfreiwilliger Schliessung dreissig J ahre verstrichen
gind, verlaufen Hand in Hand mit vielen mit ihr
verbundenen Tatsachen und Gedanken. Wir rufen
jene so eigenartig avantgardistische Atmosphére
der zwanziger Jahre in die Erinnerung zuriick, wo
die slowakische Kultur nach Griindung der Tsche-
choslowakischen Republik im Jahre 1918 all das

MARIAN VAROSS

beschlennigt einzuholen begann, was sich in ihr
in den vorangehenden Jahrzehnten zufolge gran-
samer kultureller und sozialer Unterdriickung nicht
entfalten konnte. Es entstand ein gesunder Webt-
streit mit dexr reiferen Kultur und Kunsttradition
in den tschechischen Gebicten, es gab allerdings
auch Beispiele fiir eine selbstlose Griandertitigkeit
tschechischer Fachminner und Padagogen, die
sich um einen intensiven Aufschwung des kultu-

rellen und kiinstlerischen Geschehens, nach der
Entstehung eines gemeinsamen Staates, verdient
machten.

Einer solchen Atmosphére entsprang auch die
Idee der Grimdung einer Kunstgewerbeschule in
Bratislava, ein (edanke, dessen Reinheit und
Durchschlagskraft hauptsichlich deshald durch-
gesetzt werden konnten, da die Struktur des
Kultur- und Kunstlebens in der Slowakei damals
noch recht rudimentir war. Es gab hier weder
Mittelschulen fir Kunst und schon gar keine
Kunsthochschulen, es gab also weder eine Ein-
schrankung noch eine Konkurrenz fiir ein Projekt,
dessen Schopfer und spéterer Schuldivektor Josef
Vydra war, der hauptsiehlich auf die ideellen und
padagogischen Bestrebungen des Bauhauses orien-
tiert war. Selbstredend gab es hier wesentliche
Unterschiede: das Bauhaus entwickelte sich unter
optimalen Bedingungen zur Hochschule mit erstran-
giger personaler und materieller Ausstattung,
withrend die Kunstgewerbeschule eine Abend-

Usastnici konferencie oddychuju a diskutuja. ..

Kunstschule bei der Lehrlingschule in Bratislava
blieb. Trotz ihrer ausgezeichneten pidagogischen
Besetzung blieb sie bis zu ihrem Ende in gewissem
Sinne ein experimenteller, wenn auch juveniler,
inspirierender, unkonventisser Torso.

Der Charalkter der Schule, ihr kimstleriseh-
padagogisches Programm und ihre Kontakte mit
den progressiven. Geistesstromungen der damaligen
Jahre bestimmten auch die fundamentale Anlage
und Essenz unserer IKonferenz. Uns als Veran-
stalter kristallisierten sich drei thematische Um-
kreise heraus; der erste ist die Problematik der
Entstehung und Tétigkeit der Kunstgewerbeschule
selbst, die grundlegenden Fakten iiber ihr Lehr-
programm, iiber ihre Abteilungen, Lehrer, Schitler
und die wichtigsten &ffentlichen Aktionen; der
zweite Umkreis betrifft ihre avantgardistische
Bewegung in der Zeit zwischen den Kriegen,
hauptsichlich das Bauhaus und seine Ausstrahlun-
gen in die Lander Mitteleuropas und Amerikas;
schliesslich bedeutet der dritte Umkreis die Aktu-

Die Konferenzteilnehmer ruhen aus und diskutieren . ..




alisierung dieser Probleme fiir die Gegenwart und
das hauptischlich im Sinne eines Bestrebens um
neue Synthesen der bildenden Kunst in der péda-
gogischen Praxis.

Die Konferenz haben wir als engeres Symposium
von interessierten tschechoslowakischen und aus-
lindischen Fachleuten konzipiert. Wir erstrebten
Aussprachen und einen Meinungsaustauseh haupt-
sichlich unter Theoretikern und Historikern, denen
diese Problematik nahe liegt. Vielleicht ist es gar
nicht so unbescheiden, wenn wir erwarteten, dass
die Titigkeit der Gewerbeschule die Forscher der
Bauhaus- oder einer ihm verwandten Problematik
interessieren wird und dass es die Tatigkeit der
Schule verdient, in die grundlegende Faktographie
der Geschichte avantgardistischer Programme der
Zwanziger- und Dreissigerjahre aufgenommen zu
werden. Wir sind dariiber erfreut, dass wir unter
den Teilnehmern des Kongresses Fachleute aus
Ungarn, der Deutschen Demokratischen Republik,
der Deutschen Bundesrepublik, aus Polen, Oster-
reich, Rumédnien und den Vereinigten Staaten
von Amerika begriissen konnten.

Die Konferenz soll nicht etwa einzelne Probleme
erschopfen oder abschliessen, im Gegenteil, es
handelt sich eher darum, diese zu beleben und
anzuregen. Letzten Endes ist es ja zum erstenmal,
dass diese Problematik der Geschichte der bil-
denden Kunst der Slowakei mit internationalen
Fakten am Hintergrund des internationalen Koor-
dinantensystems konfrontiert wird. Es handelt
sich darum, dass die Kunstgewerbeschule in den
Bereich fachlicher Erkenntnis und fachlichen
Bewusstseins eintrete. Es war eine eindeutig
fortschrittliche Schule und ihre Mission erscheint
von Jahr zu Jahr positiver. Ich bin allen und jedem
dankbar, die zur Erginzung und Vertiefung der
fundamentalen Faktographie iber die Kunstge-
werbeschule in Bratislava im Interesse einer

Na druhej strane obdllky: detail budovy nove] Udhovskej
gkoly a Skoly umeleckych remesiel v Bratisiave. TFoto J.
Funkeho alebo L. Ko¥ehubu. (Budova dnes shiZi Vysoke]
Zkole technickej)

zusammenfassenden kunsthistorischen Wertung
der mit ihr zusammenhdngenden Problematik
beigetragen haben und beitragen. Wir wissen, dass
bei der Erliuterung dieses Abschnittes unserer
kimstlerischen und pidagogischen Vergangenheit
mit einem breiten Vergleichsmaterial gearbeitet
werden muss. Deshalb interessiert uns hauptsich-
tich das Bauhaus und das nicht als blosse geschicht-
liche Tatsache, sondern als Idee und Projekt eines
neuen Lebensmilieus, das durch Synthese der
hildenden Kunst und des Gewerbes ervichtet wurde.
Deshalb interessiert uns auch, was fiir einen Sinn
und welche Gestalt diese Ideen haben oder zumin-
dest annehmen mitssten, was aus dieser avant-
gardistischen Vergangenheit lebendig blieb und
was fiir einen Inhalt der Begriff Avantgarde im
Kontext der alleraktuellsten Tendenzen der Bil-
denden Kunst haben mag.

Wir geben zu, dass wir mit einer so konzipierten
Konferenz ein zunichst eigenniitziges Ziel ver-
folgten, weil wir mit Hilfe der grundlegenden
Aspekte, die sich im Verlauf der Diskussion
herauskristallisieren, unseren historiographischen
Aspekt auf unsere Kunstvergangenheit zwischen
den Kriegen bereichern wollen. Andererseits gab
es hier jedoch auch ein breiteres Ziel: wir sind
davon iiberzeugt, dass eine solche Konfrontation
der Meinungen auch Positiva fiir die Forschung
hauptsichlich in den Nachbaridndern bringen
kann. Die Bauhausproblematik war in mehreren
sozialistischen Staaten lange Zeit ungeniigend
eingeschitzt und zum Schaden einer objektiven
Betrachtung der Geschichte der modernen Kunst
und der Beziehung zwischen kiinstlerischem und
gesellschaftlichem Fortschritt als Tabu behandelt.
Viellsicht wird es moglich sein, unsere Konferenz
als bescheidenen Beitrag zu diesem noch stets
aktuetlen Thema, zu betrachten.

Auf der Innenseite des Umschlages: Teilansicht des
Clebiiudes der Lehrlingsschule und der Kunstgewer-
beschule in Bratislava. Foto von J. Funke oder L.
Kogehuba. (Das Gebiude dient heute der Technischen
Hoehschule)

$kola umeleckjch remesiel v Bratislave 19281938

IVa MOJZISOVA

Dejiny slovenského moderného umenia sit takeé kratke ako malokboré iné v Eurépe — nemaji dnes
viac nez pol storodia. A predsa, eSte vidy sa ndjdu biele miesta, stranky hoci popisané dejom
zaujimavym a viinym, po eelé desatrodia takmer neéitané.

Bratislavsks Skola umeleckfch remesiel je jednou z nich.

Pojde ndm teraz o dve veci.

Treba o najskér vyplnit medzeru v historickom poznani nase]j vlastnej minulosti, pripomentt,

%o sa v Bratislave koncom dvadsiatych a v tridsiatych rokoch dialo, akd tlohu tu zohrala Skola
umeleckych remesiel, alka to bola Skola a preco stoji za to po tolkych rokoch ju znova pripominad,
Kdekolvek dnes padne zmienka o Zkole umeleckych remesiel, tam ihned eftit, Ze sa jej zadina
pripisovaf zvlddtny vyznam. Pokial viak dejiny tejto skoly ako aj celej aktivity hou vyvolanej alebo
s Tiou shivisiace] nebudi dostatoéne zndme, zatial malokto bude vediet, v dom vlastne tento vyznam
spotiva.

A nielen to. V tychto chvilach, ked sa v nafom Zivote mnohé zmenilo a meni, ked nds daké
povinnost samostatnejiie, ale aj zodpovednejsie rozhodovat o spolotnych veciach, ked stojime zodi-
voti pripravam k reforme ¥kolstva aj k prebudovaniu organizacie vytvarnicke]j obee, bude iste u#itoéné
premerat pritomnost aj budiicnost odkazom minulosti. V pripade Skoly umeleckych remesiel to bude
o to uitolnejdie, fe nake dneiné vytvarnoumelecké Skoly ako celky nie su dalej, ne kam kedysi
dospela bratislavsks SURLa, ba #ial, ani potial dodnes nedo¥li. Preto by azda nebolo od veci
upozornit & zozndmit s dobrou doméacou tradiciou aj v¥etkych tych, v rukich ktorych spodivajl
budice osudy nisho vytvarnoumeleckého skolstva.

Tento referat by mal obsahovat niekolko zékladnych ddajov o Skole umsleckych remesiel,

o niektorych predpokladoch jej zaloZenia a o jej organizaeii.

Poprevratové Slovensko sa odrazu ocitlo tvérou v tvar dvom velkym neodkladnym tlohdm, Hoel
podmienené celkovou situdciou politického, spolotenského i hospoddrskeho Zivota krajiny, jedna ako
druhé pramenili a napokon aj stili v oblasti kultiry. Prvou z nich bola oneskorend a o to nastojéi-
vejsia prilefitost prejavit sa ako ndrod, definovat, podriat si a rozvijat ndrodného ducha. Druhé,
rovnako doleZits bola dloha pozdvihnit Slovensko na tirovei doby, pretvorit zaostali a zanedbani
krajinu na dobre fungujtei, moderny a sebestatny organizmus.

Aké poslanie tu mala a mohla splnit Skola umeleckych remesiel? K tej prvej zo spominanych uloh
sa edte vratim, zatial len o samom fakte zaloZenia Skoly.

Skolu, o ktorej je tu red, vyvolala k #ivotu potreba budovat viastné, slovenské kultirne institacie,
z akej sa zrodilo, povedzme, Slovenské narodné divadlo, Hudobné a dramatické akadémia a podobne.
Islo o prvi verejnid vtvarnoumeleckd $kolu na Slovensku. Predo to teda nemala byt hned akadémia,
ale prave Skola umeleckych remesiel? Ved pred jej zaloZenim jestvovali u nds maliarske stikromné
%koly, priamo v Bratistave sikromna 8kola Gustéva Mallého, ktorych legitimnym potomkom by sa
najskér bola mohla stat akadémia vytvarnych umeni. Ze sa prvé Gvahy skutoine aj niesli tymto



smerom, o tom sveddi nerealizovany plén zaloZenia $koly z rokev 1921—1922, v ktorom sa ako
s uditelmi ratalo s maliarmi Jozom Uprkom a Aloisom Kalvodom.

Alko sa viak chylilo ku koncu desatrodia, minali sa poprevratové idedly a uka,zolva]a, sa nutnost
rozmyalat triezvejéie. ed roku 1927 usporiadalo Ministerstvo gkolstva a narodnej osvety anketu
na tému umelecka Skola v Bratislave, vadina hlasov presadzovala ndzor, Ze by malo ist o ustav,
zamerany désledne prakticky, ktory by nerozmmoZoval rady vytvarnoumeleckého proletaridtu, ako
to mimovolne robili jestvujtce, najmi vysokeé Skoly. ‘

V prospech takéhoto ndzoru hovorila potom este daliia skutotnost. Bratislava bola mestom
s tradiciou — pokial iSlo o vychovu remeselnickeho dorastu. Prvi tunajiiu unovski skolu, zalozentt
roku 1887, navitevovalo bezmala 800 #iakov 51 réznych Zivnosti. Roku 1926 doflo k ndrodnostnému
8 organizatnému zjednoteniu uétiovskych kol a k modernizacii vyudovacich postupov. DGs%edko_m
tejto zmeny malo byt zlepSenie socidlneho postavenia uiiov a jej cielom sa malo stat skvalifnenie
ich odborného i véeobecného vzdelania. Reformované udiiovské skoly poskytli tak prakticki aj
teoretick’ bazu, kbord tiei pohla pripravy zamyslanej vytvarnoumelecke] $koly smevom k orientdcii
umelecko-remeselne;j.

Pokial ide o 1ilohu pozdvihnutia Slovenska, tu uZ vo vzfahu k nasej téme rozhodovalo viacero
ginitelov. Boli to najmé Tudia, jednotlivei, osobnosti désledné o &inorodé, Josef. Vydra a Antonin
Hotejs predovietkym. Prvy — umeleckopriemyseiny vytvarnik, historik umenia, etnograf,‘pef:lagég
a druhy — muzikolég, v¥tvarny a divadelny kritik a teoretik uZitého umenia. .Vydra. bol rlsf,d_ltefom
Skoly umeleckych remesiel, Hofej§, vtedajsi jednatel Obchodnej priemysglne] ]comorx, najviac sa
zasltzil o jej zaloZenie a sém na nej prednasal sidasny Zivotny sloh a esteh%cu moderne;] ’v;?rifv&rne]
tvorby. Obaja mali od zadiatku jasni predstavu o konoepeii 8koly. Jeden aj druhy sa hle?sﬂl
k duchovnému predvoju doby, no pritom si uvedomovali, Ze ak sa ma prejst od slov k éinom, treba
vychidzat z redlnej situdcie a stavat na solidnych zékladoch. ' o

Pri blizom pohlade na povahu a formovanie Skoly umeleckych remesiel sa‘potom ukazuje, Ze pri ’
jej vzniku, ako aj podas celého jej jestvovania sa tu uplatitovali akési dve roviny. Jedna 'bola uré?va,na.
prostredim, tym, o bolo miestne historicky potrebné, prijatelné a uskutoémtel‘né: Druhi bola sl::or
vnittorné, indpirovana progresivnou umeleckou atmosférou vtedajiej Eurdpy, zacielend perspektivne
a sBasti akoby vedome skryvana.

Vrdtme sa toraz efte raz k zadiatkom Skoly. Nie iba kvoli historicke] rekonStrukeil samej, ale najmi
preto, #2 z nej pre nas vyplyva cenny poznatok, ba doslova by sa dalo povedat odkaz, ktory vyzyva
nasledovat zabudnuty priklad. TotiZto nech by boli byvali podmienky akokolvek priaznivé, nEfbola
by wvznikla prave taks gkola ako Skola umeleckych remesiel, nebyt Iudi, ktori sa o jej exis’c‘enc!.u' ‘
plne zasadili, dokédzali celé svoje okolie nadchnit pre spolodna vec, zmobilizovat prislusné inititielie
a s neoslabenou chutou zotrvat pri zadatom diele. ‘

Pidnost argumentov bola ich najvydatnejsou zbratioun, a to argumentov primeranych zdujmom
partnera, ku ktorému sa obracali. Tak pre ziskanie podporujiceho hiasu Spolku slovenskych
vytvarnych umeleov bola najvhodnejim argumentom predstava pozdvihnutia celkove;] ﬁr?vne »
slovenske] vytvarnej kultiry. Pre remeselnicku obec platila najmé nadej na spolodensky zdvaZnejsie
a konkurenéne vyhodnejiie postavenie zdokonaleného remesla. Obchodnd a priemyselni komoru
lakala zase vidina pdsobivého apelu modernej reklamy a azda aj vidina prileZitosti rychlejieho
a déraznejiicho prenikania vytvarne kvalitnych tovarov na zahraniény trh.

Rok 1928, ked vznikli bratisiavské vederné kurzy umeleckopriemyselného kreslenia, bol napokon
aj rokom troch vyznamnych podujat, z ktorych kaZdé tu zohralo svoju tlohu. Jednym = n’ich bol
Medzinérodny zjazd pre Tudové umenie, férum, na ktorom zvitazila myslienka, Ze odumretim ’
prirodzenej Zivnej poédy pre ludovi umeleckd tvorbu niet budicnosti. Slovensko bolo pritom v Eurépe
jednou z poslednych krajin, kde potrebu takmer vietkého, Go sa oznaduje za uZité umenie, kryla eSte,
okrem dovozu, domdcka Indovd vyroba. Skola umeleckych remesiel mala poméet |, vyzliect Slovensko
z kroja“, rozbit sentimentalne predstieranie nedotknutej starosvetskej idyly. Ze si to uved?moval ‘
prave Vydra, milovnik a jeden z najvyznatnejsich znalcov a historikov slovenského fudového umenia,
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to sveddi len o tom, ako vedel pred idedlom uprednostiiovat prézu Zivota. V jednej z vyroénych
sprav Skoly sa pide (1934—1935): , Nikto sa tailie a dojemnejsie nelidi s touto krasou ne% prave my
umelci. Ale zachovat ju, konzervovat pre budice veky je ilohou miuzea, nie $koly. Skola musi
vytvorit nové formy, novi krasu, podla novych Zivetnych funkeii 20. storodia.

Daldim impulzom roku 1928 bol 6. medzingrodny kongres pre umeleckit vychovu a kreslenie, ktory
sa konal v Prahe a jednoznadne odsddil zastaralé a nepraktické pedagogické metddy, najmi
na #koldch odbornych a Zivnostenskych.

A potom tu bola edte rozsiahla Vystava stdasnej kultiry v Brne, ktord uz aj tym, %e ju navstivil
& komentoval prezident Masaryk, prospela k popularizdecii pojmov kvalita a funkdnost.

O dva roky neskordie odznela potom v parlamente red poslanca Zivnostenskej strany Jana Lisku,
kde sa na zdklade tézy: najvydatnejSou zbranou itétu je kvalita a podmienkou kvality je vychova,
dovoldval modernizujtcich reforiem Skolstva, muzejnictva a vystavnictva ako zékladnych predpo-
kladov pre zveladenie spdsobu byvania, vkusu a vdbec celého Zivotného standardu obyvatelstva.
Mimochodom, pisatelom tohto prejavu bol profesiondl — Antonin Hofejs.

V podobnom duchu sa niesli publikované prispevky Vydrove, v ktorych hldsal potrebu prebudovat
materidinu kultiru smerom k funkénosti. Dovodil tu najmé tym, Ze vysokd droven u#itého wmenia
je dolezitd predovietkym pre maly nirod, ktory sa prive jej pomocou moze rychlo presadit
v medzinadrodnom meradle & udriat sa na destnom mieste v zdvode s duchom &asu.

Zskladom Skoly umeleckych remesiel boli Vederné kurzy umeleckopriemyselného kreslenia,
zriadené rokun 1928 Obchodnou a priemyselnou komorou v Bratislave. Ich vedenim bol povereny
Josef Vydra, ktory sem prizval neddvneho absolventa prazskej UMPRUMky Ludovita Fullu a maliara
Gustava Mallého. Kurzy mali sia2it sprvoti iba kresliarskemu $koleniu & dogkolovaniu adeptov
rozliénych remesiel.

K trom pévodnym kresliarskym oddeleniam pribudlo v nasledujicom roku pét daliich a k uditelom
Frantidek Maly, Janko Alexy, Karel Stika a Miroslav Moto§ka, Vyudovali sa: plo$né kompozicia
(Vydra), priestorova kompozicia (Vydra), dekorativne kreslenie (Fulla), grafické techniky a pismo
(Stika}, figurdlne kreslenie (Alexy), modelovanie (Motoska) a textilné navrhovanie {Maly). Zéroven
otvorili aj zvladtny kurz pre vytvarnt vychovu middese, ktory viedol Janko Alexy.

Coskoro po zadati kurzov vaniklo z iniciativy dr. Hoejda kuratérium menované zo zastupecov
Obchodnej a priemyselnej komory, Ministerstva Skolstva a ndrodnej osvety, Krajinského tradu,
mesta a utitelov vedernych kurzov, ktoré malo za tlohu vybudovat a hospodirsky spravovat Skelu
umeleckych remesiel. Roku 1930 zagala potom Skola umeleckych remesiel svoju $innost, spojens
organizadne aj osobou Ustredného riaditela s Usriovskymi Skolami, ktorym bola u# nasledujiceho
roku nadriadend ako majstrovsks Skola pre odbory umeleckych remesiel a reklamy.

Sidlom oboch 8kél bola vlastna novopostavend budova na Vazovovej ulici, projektovans,
architektami Balinom a Grossmannom a vybavens modernymi udebitami, dieliami, kabinetmi,
ditdriami o predndikovymi sdlami,

Cielom 8koly hola vychova umelecky tvorivého dorastu z radov vyuéenych remeselnikov alebo
uéniov, pripadne Ziakov dennych odbornyeh a strednych $kol & mladeZe s inym dennym zamestnanim
(prefo sa aj nadalej ndr#al veferny typ Skoly).

Programom Skoly bolo vychovavat Ziakov:
1. k samostatnej vytvarnej tvorbe,
2. k praltickému ovlddaniu remesla,
3. k poznaniu teérie a technolégie zvoleného odboru.

Organizdcia $koly. Vyudovaci program bol zadelany do dvoch kategdrii:
1. do $koly vieobecnej alebo pripravnej (2 roky),
2. do &koly Specidlne] alebo odbornych oddeleni (3 roky).



Vieobecns Skola poskytovala zakladné vzdelanie v troch smeroch:
1. odbornom:  a) kreslenie,
b) navrhovanie,
¢) praktické cvidenie v dielfiach,
9. teoretickom: a) vytvarné nauky
(kompozicia, harmonia farieb), ,
b) stdasny Fivotny slok a tedria uZitych wmeni,
¢) technické nduky
(technolégia a technika remesiel),
d) hospodarske nduky
(organizicia vyroby, kalkuldcia),
3. pomoenych
vytvarnych
predmetov:  kompozicia materialov,
priestorové kompozicia,
perspektiva,
fotografovanie.
NSO, ) .
V odbornych oddelelniach vyplyvala potom vyudovacia néplil z kon:krét.nycl} pot.r;eb a\i lflclJllceIchLredmet
jednotlivych odvetvi. Ka#dé oddelenie malo svojho ;eilﬁcih’o, ktory zéroven vyuéoval hlavay p

jedné racerveh majstrov &i uditelov pre dielensku prax. ] ‘ o

) }gi:ézlllél?;e;:e‘oﬁ;ni kulﬁz&r]u, mébdne a textilns néwrhéﬁt;;oi tkaén.it;, tegtailné aranfovanie, vysivanie
¢ viedol Frantitek Maly a posobil tu aj Mikulds (ralanda. ’ o

" n\;o??al;?égazl;cl:ﬁddeleni, pre maliarov :iynteriérov, delcoriecii, reklamnych étito.v, pla:ga.tov, sce‘nu;l]z);iz

vytvarnikov-a reklamnych kreslicov, vedenom Ludovitom Fullom, v")'ruéo?ah 88 rozn: r?en?r}zlovanie

techniky malovania, zlatenie, nastennd malba, malba na sklo a predc?vsetkym sarr;?flfia.ne nal; o .

Grafické oddelenie, vedené Zdenkom Rossmannom, navéte}:ov?,h typografi, k - a,rlfa,tre s
grafici, ktori si tu osvejovali prineipy moderne] typografie, 19uzneJ gmﬁ'ky, montaZe a to ?mo1 " :

V oddelent reklamnom, pre reklamnych aranZérov, ktoré v1et{ol Iti[lkula,é Ga:lla,ndah Eyfcc?va, Fal: s
reklamné grafika a plagétova tvorba. Roku 1934 vystriedalo tito Skolu a:mnze?'ske o ag;fuﬁ ; :m
Reichenthala, ktoré bolo prvon oficidlnou Zkoloun v republike pre aranzovanio vyl;:ll ] %c stiako.m

Fotografické oddelenie, zalorené roku 1931 Jaromirom Funkem, od ro]::u 1935 \: 6;1(‘; rz_il:ltéi
Ko¥ehubom a napokon Karlom Plickom, stistredovalo sa na reklamnt fotografiu, 1050 ;

AZ rafiu a portrét. ' ’
rep(;)glﬁg:iefof;o;gamické vpiedla od jeho zaloZenia roku 1931 Jﬁ]liia, Kovatikova-Horova; zaoberalo
#i ikou, keramikou zahradnou a drobnou plastikou. e N .
sa ;i;i?:o]b;»:;aﬂg{e(;ehie viedol Ferdinand Hrozinka. Navitevovali ho n:ivr?la,rl 11:?,bytk§1, 1ii;c’ala,rl, At;a)seirl
& rezbéri, ktori si tu osvojovali pravidla modernej nabytkove] tvorby: a vnuton}eJ archltedtu;y ’vo .

Oddelenie kovorobné vzniklo a% roku 1934. Viedol ho Fra.ntiée,k Tr'osi’se'r ako skolu l?r;zl o irgstvo
kovovy priemysel, osvetlovacie telesa, kovovy nabytok, k.ovovu galant?rlu a }'eldam‘llr:e tka;m;g .

Zvlagtnostou skoly boli detské kurzy kreslenia, malovania, modelovania a za'bavne o tkania,
salotené ud roku 1929 a vedené najdlhiie Fullom, Galandom, Horovou a Malym.

tynula vnttornd koncepeia Skoly? ‘ ) .

Eii?ﬁévﬁg, prehibené vojnovg’;)m a spolotenskym prevraton}: zna,.men&h Ifre Eur?pu szla;)cis;?ﬁgrch
rokov dovigenie modernej revoliicie v umeni. Novovznikajace ‘socla,h}e i hm?tr%e skut.o;iosk ; ¢
umeleckej tvorbe vratit sa opét do spolotenského iivota,,vpod jednotiacou zaé:mj::ni) alg ke 0:1;31;.

Duchovné predpoklady tohto vyvinu korenili pritom eSte hlbo}io v 19. storodi, ‘al okon eﬁ
franciizska revoliicia, ktord sama bola hrobom posledného skutodného slohu — baro ;a,dzs’ulfo;I L
pomkla Novalisa k volanin po obnoveni slohovej jednoty na sp}ﬁso’? st)f'edo‘"\reky’ch katedrd g df: (;{ 8
to nahoda, Ze sa prejavy vdle po syntéze vytvarnych umeni hldsali prave jednym dychom jedna
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s protestom socidlnym a jednak s vypovedanim vojny akadémiam, 8i neskorsie s presadzovanim $kdl
nového typu. Nazarénsky Lukasbund, anglicki praeraffaeliti, e8te aj zakladatelia die Briicke v prvom
rade manifestadne opuitali akadémie. Esteticko-socidlna syntéza Ruskinova a Morrisova nadla potom
u¥ priamu odozvu v zakladani 8kél pre umelecké remestd, umeleckopriemyslovych mizef, odbornych
asociacii, ako aj v usporiaditvani velkych syntetickych vystav a vyistila v celoeurdpskom hnuti

fin de siéelu.

Jednym z miest, ktoré medzi prvymi zadali vytvarat podmienky pre rozvoej uZitého umenia, bola
Praha. Uz roku 1885 tu zdroveil s umeleckopriemyslovym miizeom vznikla Umeleckopriemyslové
skola. Takéto eSte z cisdrskeho rozhodnutia zaloZené udiliSte viak ako celok nemohlo natrvalo udrzaf
krok s dobou a dasom. sa stalo akousi akadémiou uZitych umeni.

Bratislavska Skola umeleckych remesiel sa viazala k praZskej $kole len cez osoby svojich uéitelov,
ktori vidsinou holi jej derstvymi absolventami. Sama vznikla uZ v celkom inom ovzdusi.

Ked romantickd ruskinovsko-morrisovska idea vyuistila priamou cestou ces Van de Veldeho
& Muthesiov Werkbund az do weimarského Bauhausu, mala uz aj integracia techniky za sebou svoj
romanticky vek - vek madinizmu. Teraz u# stroj nevzrufoval svojou konstrukeiou, rychlostou
&i silon, ale iba tym podstatnym — funkeiouw. Maximalna vykonnost stroja si vyzaduje formu, ktora
najdokonalejsie vyhovuje jeho mechanickej 1lohe. Toto poudenie odhalilo uréujiici vyznam funkeie
pre formu predmetu a v jeho znameni sa potom niesli eurépske dvadsiate roky.

Bratislava, mesto mladistvych ambicii, pocitila nové myslienky, hoei oneskorene, ale predsa.
Duchovné prostredie, ktoré tu vzniklo, vyzeralo slubne. Na pochopeni jeho $anci i jeho zdbran zaloZil
Vydra svoj plén postupnej pripravy velkého medzindrodného uéilista, ku ktorému mala neskorsie
pribudndt aj hudobna a dramatické kola, divadle a koneertna siefi, ako to bolo podchytend vi
v hotovom architektonickom ndvrhu F. Tristra.

U#% pri zmienke o organizdcii Skoly umeleckych remesiel sa vAm mozno vybavila predstava
Struktary Bauhausu. A Bauhaus je tie? to, omu sa v stvislosti s koneepeiou Skoly umeleckych
remesiel pripisuje vyznam neodmysliteIného prikladu, prispésobeného, pravdage, domécim malym
pomerom. Hovorit o koncepeii Skoly umeleckych remesiel viak v znadnej miere znamend hovorit
o projekte. Lebo Vydrov plén smeroval do budienosti, a o sa uskutoénilo, to mal byt iba zaklad.
Preto za&inal od piky a obozretne. Preto aj vztah Skoly umeleckych remesiel k Bauhausu treba
skumaf z tohto hladiska, z hladiska jeho podstaty.

UkéZe sa potom, Ze to boli historieké skisenosti Bauhausu, na dom sa Vydra poudil predovietkym.

1. Vyber uditelov

Gropius svojho Sasu a potom jeho nasledovnici trvali na zésade, fe pedagégmi majé byt tvorivi
umelei, a to 1 najlepsi, ktoryeh vébee moZno ziskat. V tom bola zdruka, bez kiorej by sa ani
Bauhaus nebol stal tym, &m bol. Vydra vedel ocenit tento odkaz. KedZe viak nebolo miestnych
Kandinskych, rozhodol sa hladat medzi mladymi a nachidzal. Z byvalych uditelov Skoly umeleckych
remesiel sa Soskoro stali vytvarnici prvej velkosti. Mend, ako Galanda, Fulla, Funke, Plicka, Horova,
Troster aj mnohé daldie patria dnes v nagom umeni k najzvuénejsim.

2. Vychova k viestrannosti,

ku ktorej podobne ako na Bauhause mai viesf uZ sdm spdsob vyuky a vyborne teoreticky
fundovana knifnica a éasopisecks &ditarefi koly, vybavend desiatkami zahraniénych a domacich
odbornych revui a Gasopisov, od Baunhauszeitschriftu aZ po devétsilovsky RED.

3. Svetondzorova zaangaZovanost

ako désledok vytvarnej avantgardnosti a ako pozitivna, Zivotodarnd, itodnd i obranné sila.

V Som teda slizil Bauhaus za priklad, to bola jednym slovom kvalita. Tej mal sliZif aj psycho-
technicky istav, spojeny s Udiovskymi §kolami a Skolou umeleckych remesiel, ktorého dlohou bolo
vyhladdvat medzi néfiami vytvarné talenty a skiinat ich konkrétne dispozicie. Podobne mozno
hovorit aj o detskych kurzoch vytvarnej vychovy.

Inak pokial ide o samo vyuéovanie, jeho ndplil i jeho vysledky, tu uZ to, &0 sa zvykne povaiovat
za vplyv Bauhausi, bolo skdr bezprostrednym désledkom potrieb a atmosféry doby. Organizdcia
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oddelent podla materidlov, na vysokej

zmeleckej &lkole, akou bol Bauhaus, dostova revoluind

& vyplyvajtca z véle pribliZit wmenie remeslu, bola na Skole umeleckych remesiel samozrejma, lebo

%o tu bolo dané, to boli prave je
Podobne aj viastny vytvarny ¥yl skoly,
tridsiatych rokov, urdovanym jednak reSpekt:

dnotlivé remesls, ktoré cheela $kola pozdvihndt na froven mnenia.
hoci uéitelmi individualizovany, bol v podstate stylom
ovanim materiélu, jednak re$pektovanim funkeie.

Smerovanie ku geometrickej abstrakeii pochidzalo zo zdérazfiovania tvorivej kombinaénej schopnosti

intelektu, stierajicej individuélne rozdiely a
7Za Standard sa pritom povaZovali aj akési v

vediicej k produkeil kolektivneho typu a k tandardu.
Seludské mravné a citové témy a povaha vrodeného

vytvarného citenia, kboré potom najmi u Fullu, Galandu a Horove] vyznievali v indpirdciach umenim
Tndovym.

Tyorivé ovzdusie Skoly umeleckych r
aj na individudlny vyvin profesor
moderného vyvinu svojho odboru
vo fotografii, Horova v keramike,

emesiel & jeho Specificky charakter rozhodujico zapdsobili

ov, ktorych vadsina zohrala dlohu zakladatelov &1 klasikov

. Fulla a Galanda v slovenskom maliarstve & grafike, Funke a Plicka
Rossmann v typografii a tasopisecke] grafickej aprave, Troster

o Fulla v scénickom vytvarnictve & Maly v textilnom ument.

Vplyv Skoly umeleckych
usporadfivanym vystavam, ¢
dspechmi v zahrani&, spolupracou s avantgardnymi
gasopismi (Dav, Slovensky stavitel, Slovenské grafia,
a Galandu, Elan
je tento vplyv témou, ktore] by b

Znatny bol za &ias je) jestvovania aj me

remesiel bol znatny ui v &ase jej jestvovania, giril sa vdaka kazdorotne
astou Skoly na velkyeh vytvarnych podujatiach doma i

Nové Bratislava, Sikromné listy Fullu

, Vytvarna vychova atd.), divadiom, plagatovymi i reklamnymi ndvrhmi, S4m osebe
) olo treba venovat osobitni pozornost.

dzindrodny ohlas skoly. Navitevovali ju pedagbgovia,

v{tvarnici, architekti & novinari naozaj z celého sveta. Ked potom Vydra pozyval odbornikov

prednasat na Skole u
s ich zaujmom. Tak sa uskutolnili roku 1931 cykluns pr
prednagky Tschicholdove,
Gropius po vojne zadal uvaZovat o z

meleckych remesiel, mohol sa obratit na tych najpovolanejsich a mohol ratat
edndiok a 1935 aj vystava Moholya-Nagya,
Hannesa Meyera, Rochowanského, Teigcho, Fuchsa atd. A preto ked
alogeni akéhosi Nového Bauhausu aj v Eurdpe, spomenul sl

okrem Prahy aj na Bratisiavu, ktord 2 tohto dévodu vraj osobne navativil. (To je zatial nepodioZend

informaécia,
zrugend v Gase rozbitia republiky,
Na zéver by som cheela pripomeniit e
byt dnes pre nés mimoriadne aktualny.
tohto typu, zésada nie pribli
ho na eesty prakticks, zarudit spolod

netvorivym.

O pedagogickej koneepeii, sposob
Skoly umeleckych remesiel sa teraz

1.
3.
5.
6.
7.

8.

a 2. Fotografické oddelenie J. Funlkeho, fotografické
gtudie materidla

a 4. Grafické oddelenie Rossmanna, nacvik malej
a velkej abesedy

Médne kreslenie pod vedenim M. Galandu, nivrh
M. Heizlarovej

Aranzérske oddelenie E. Reichenthala, vykladnd
kongtrulcia

Médne kreslenie pod vedenim M. Gelandu, linedrne
stadie ruky

Médne kreslenie pod vedenim M. Galandu, linedrna
kresba ti¢esu

ziskand od architekta Rossmanna.} Vtedy, pravdaZe, ui nejestvovala ant SURka; bola
pred vznikom slovenského Btatu,

Ste ten z odkazov Skoly umeleckych remesiel, ktory sa vidi
Bola to spolotenska funkénost, do podmienila Zivotnost gkoly
i#it, ale spojit remeslo s umenim, podchytit vytvarny talent a obratit
enski uplatnitelnost aj Tudom hoei vytvarne nadanym, no

e préce v jednotlivych oddeleniach a vobec o Zivote a tradicidch
blizsie dozviete z prispevkov profesorov a ¥iakov Skoly.

_und 2. Photoabteilung geleitet von J. Funke, photo-

grafische Materialstudie

_und 4. Grafische Abteilung geleitet von Zd. Rossmann,

Zoicheniibung der Klein- und Grossbuchstaben

. Modezeichnen unter der Leitung von M. Galanda,

Entwurf der Schiilerin M. Hejzlarova

, Arrangeurabteilung geleitet von F. Reichenthal, Kon-

struktion einer Ausiage

 Modezeichnen unter der Leitung von M. Galanda,

tincare Zeichenstudie einer Hand

. Modezeichnen unter der Leitung von M. Cralanda,

lineare Zeiechnung einer Frisur

&
2

_ 2 ‘?gfefmhsag

A _

K7 ,-"/f/"_ {f 1

R

)
) 1 . E
v T ¢ T
e 1 T
: ap r
Jadny i —
—_— ' 2z grimf aold f galk o
1]k A
- i -
HFichy | Y
e AE A8 AME M me e . = ; X
_ -+ 1 ! ’ n! H L ] o
i + 2% praans 2adky
Ty | ; K T T
M
- L™’
| AL H "I XNy ANy RN N
s \‘ y. | l V. Ly
| 4 Ji-ATy b4
”5 ' ,v \(
| piid acio ey fand
VAL B4 pom L
LY A
T ( , L d E 3 %
: T
N : y W ,’ 4 [ &M {
Tatpa i3 # H
P N 2N . S~ Y, ;
a 7
N i - e , W r g 4
Al tal 1
i, I i t T 3
3
: -
y ' 4 wodon
; 1
{ T ] T : i i ) et Ao T
i




Sur

A S————
Oddelenie grafické
vedie: Zd. Rossmann

v bratislave

fofel carlton” & 2.1.1932. 0 8. £, veler
ig

i

L

r lel_ arOva.

medzindrodny dunajsky veltrh

brestisiova, 27, il — 7 1,




»h_fur" e

Ei‘;‘.ﬁ.;_

10.

11.

12.

13.

14,

10.

12,

13,

(rafické oddelenie Rossmanna, typofotoplagat, dvoj-

farebnd tlaé na hiclom papieri, ndvrh K. Lal?udu
Grafické oddelenie Rossmanna, typeplagit, dierna
tlaé na bielom papieri, navrh L. Tomasovids
Crafické oddelenie Rossmanna, dvojfarebny letak,
sadzba

Maliarske oddelenie I Fullu, Stddia hlavy, ceruzka,
kresba L. Juracku

Detské oddelenie textilu Fr. Maiého, montdé z ‘tex-
tilného materidlu, préca T-roénej B. WittoSove] ‘
Detské oddelenie malhy L. Fullu, kolg? z farebného
papiera. prica Ziaka Novaka

. Girafische Abteilung geleitet von Zd. Rossmann, Ty-

pophotoplakat, zweifarbendruck auf weissern Papier,
Entwurf: K. Labuda

Crafische Abteilung  geleitet von Zd_. R-ossmafm,
Typoplakat, schwarzer Druck auf weissem Papier,
Entwurf: L. Tomagovié

_Grafische Abteilung geleitet von Zd, Rossmann,

zweifarbiges Flugblatt, gesetzt .
Malereiabteilung geleitet von L. Fulia, Kopfstudie,
Bleistiftzeichnung von L. J uraf:‘ka ,
Textilabteilung fiir Kinder geleitet von Fr. I.\r{a,ly,
Montage aus Textilmaterialien, Arbeit der T-jéhri-
gen Schiilerin B. WittoSovd

_ Malersiabteilung fitr Kinder geleitet von L. Fulla,

Kollage aus Farbpapier, Arbeit des Sechitlers Novak

id

Die Kunstigewerbeschule in Bratislava 1928 —1938

Die Geschichte der modernen slowakischen Kunst
ist 50 kurz wie kauin eine andere in Europa — sie
ist nicht dlter als ein halbes Jahrhundert. Und
dennoch findet man noch weisse Stellen, Seiten,
die, obwohl sie mit interessantem und ernstem
Geschehen beschrieben sind, so doch Jahrzehnte
lang ungelesen blieben.

Die Kunstgewerbeschule in Bratislava ist eine
von diesen.

Fis handelt sich uns wm zwei Dinge.

Sobald als nur méglich muss die Liicke in der
geschichtlichen Erkenntnis unserer eigenen Ver-
gangenheit ausgefilllt werden, ndmlich, was sich
in Bratislava gegen Ende der Zwanziger- und in
den Dreissigerjahren abspielte, was fiir eine Auf-
gabe die Kunstgewerbeschule spielte, was das fur
eine Schule war und weshalb es sich lohnt, sie nach
so vielen Jahren zu erwihnen. Wo immer eine
Bemerkung iiber die Kunstgewerbeschule fallt, hat
man das Empfinden, dass man ihr eine nicht
geringe Bedeutung zuznschreiben beginnt. Solange
jedoch die Geschichte dieser Schule als anch ihrer
gesamten durch sie hervorgerufenen oder mit ihr
zusammenhingenden Aktivitdt nicht genitigend
bekannt sein werden, werden wenige wissen, worin
eigentlich ihre Bedeutung liegt.

Nicht nur das, In diesen Zeiten, wo sich in
unserem Leben soviel gedindert hat und dndert,
wo uns die Verpflichtung eines selbstédndigeren,
jedoch auch verantwortlicheren Handelns in ge-
sellschaftlichen Belangen wartet, wo wir den
Vorbereitungen. einer Schulreform und einem
Umbau der Organisation der Kunstgemeinde
entgegensehen, wird es gewiss von Nutzen sein,
die Gegenwart und die Zukunft mit dem Mass des
kinstlerischen Nachlasses zu messen. Im Falle
der Kunstgewerheschule wird dies umso niitzlicher

IVA MOJZISOVA

sein, wo unsere heutigen Schulen fiir bildende
Kunst im Prinzip, als Gesamtheit, nicht weiter
gelangten als zu jenem Punkt, den die ehemalige
SUR (Kunstgewerbe-Schule, wortlich Schule fiir
Kunstgewerbe in Bratislava) bereits erreicht hatte,
ja sogar nicht einmal bis dahin brachten sie es.
Deshalb wire es vielleicht nicht abwegig, alle jene
auf eine gute heimische Tradition aufmerksam
und mit dieser bekannt zu machen, in deren Hinden
das kinftige Schicksal unseres Kunstschulwesens
liegt.

Dieses Referat sollte einige grundlegende Daten
iitber die Kunstgewerbeschule iiber einige Voraus-
setzungen ihrer Grindung und ihrer Organisation
enthalten.

Die Slowakei sah sich nach dem Umsturz
plotzlich zwel grossen Aufgaben gegeniiberstehen,

- Obwohl diese Aufgaben durch die gesamte Situa-

tion des politischen, gesellschaftlichen wnd wirt-
schaftlichen Lebens im Lande bedingt waren, so
entsprangen diese sowchl und miindeten auch in
den Kulturbereich. Die ersts dieser Aufgaben war
die verspitete und daher umso dringlichere Ge-
legenheit, sich als Nation zu dussern, zu definieren,
den nationalen Geist zu wahren und zu entfalten,
Die zweite, ebenso wichtige Aufgabe war das
Bestreben, die Slowakel auf das Niveau der Zeit zu
erheben, das szuriickgebliebene, vernachlissigte
Land in einen gut funktionierenden, modernen
und selbstandigen Organismus zu verwandeln.
Was fiir eine Mission hatte hier die Kunstge-
werbeschule oder zumindest, was fiir eine Aufgabe
erfilllte sie? Zur ersten der erwilnten Fragen
kehre ich noch in diesem Zusammenhang zuriick.
Vorldufig sei nur das erwidhnt, was die Tatsache
der Grindung der Gewerbeschule selbst betrifft.
Die Schule, von der hier die Rede ist, rief das
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Bediirfnis eigene slowakische Kulturinstitutionen
su errichten, ins Leben, dasselbe Bediirfnis, das das
glowakische Nationaltheater, die Musik- und
dramatische Akademie und andere Institutionen
kreierte. Es handelte sich um die erste sffentliche
Schule fiir bildende Kunst in der Slowakei, Warum
hitte das nicht gleich eine Akademie sein sollen,
weshalb gerade eine Kunstgewerbeschule? Gab
es doch bei uns Privatschulen fi Malerei, direkd
in Bratislava gab es die Privatschule Gustav
Mallys, deren legitime Nachfolgerin eher eine
Akademie fiir Bildende Kunst hitte sein konnen.
Das sich die anfinglichen Brwagungen tatsdchlich
in dieser Richtung bewegten, bezeugh ein nicht
realisierter Grindungsplan einer solchen Schule
aus den Jahren 1921—1922, in der man mit den
Malern Jozo Uprka und Alois Kalvoeda als Lehrer
rechnete.

Als das Ende des Jahrzehnts niher gertickt war,
ebbten die Nach-Umsturz-Ideale ab und es zeigte
sich dringlich die Notwendigkeit einer niichternen
Erwigung. Als im Jahre 1927 das Ministerium fiir
Schulwesen, und Volkskultur eine Anlkete zum
Thema der Kunstschulein Bratislava veranstaltete,
vertrat die Mehrheit der Stimmen die Tendenz,
dass es sich um eine Anstalt handeln miisse, die
konsequent praktisch orientiert sein sollte, die
snicht die Reihen des Kunstproletariates vermehrt,
wie dies unbeabsichtigterweise die existierenden
Schulen, hauptséchlich die Hochschulen zur Folge
hatten.

Im Tnteresse dieser Ansicht sprach dann noch
eine weitere Tatsache. Bratislava war eine Stadt
mit Tradition — was die Erziehung des Ge-
werbenachwuchses anbelangt. Die erste hiesige
Lehrlingschule, die im J ahre 1887 gegriindet wur-
de, besuchte eine fast 800 betragende Schiilerzahl
aus 51 verschiedenen Gewerbezweigen. Im Jahre
1926 kam es zn einer nationalen und organisatori-
schen Einigung der Lehrlingschulen und zu einer
Modernisierung der Lehrmethoden. Das Ergebnis
dieser Anderung sollte die Verbesserung der so-
gialen Lage der Lehrlinge sein und das Ziel die
Hebung ihrer Fach- und Allgemeinbildung. Die
reformierten Lehrlingschulen boten so eine prak-
tische und theoretishe Grundlage, die gleichfalls
die Vorbereitungen einer projektierten Kunst-

schule in die Bahnen einer kunstgewerblichen
Orientierung trieb.

Was die zweite Aufgabe betrifft, nimlich die
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Entwicklungsférderung der Slowakei, entschieden
in Hinblick auf unser Thema mehrere Faktoren.
Ts waren dies vorallem die Menschen, Einzel-
menschen, konsequente und tatkriftige Persdn-
lichkeiten, vorallem Josef Vydra und Antonin
Hotejs. Der erstgenannte, ein Kiinstler des Kunst-
gewerbes, Kunsthistoriker, Ethnograph, Pidagoge,
der zweite ein. Musikologe, Theater- und Kunst-
historiker und Theoretiker der angewandten Kunst
Vydra war Direktor der Kunstgewerbeschule,
Hov¥ejs, der damalige Agend der Handels- und
Goewerbekammer, verdiente sich in héchstem Mass
um die Grindung der Schule und hielt selbst
Vortrige itber den zeitgenossischen Lebenstil und
die Asthetik des modernen Kunstschaffens. Beiden
war von Anfang an die Konzeption der Schule
Klar. So der eine wie der andere bekannten sich
zur geistigen Vorhut der Zeit; dabei waren sie sich
dessen bewusst, dass, wenn man von den Worten
zu Taten iibergehen soilte, man von der realen
Sitnation ausgehen und auf solide Grundlagen
bauen miisse,

Bei einem niheren Betrachten dos Charakters
und der Gestaltung der Kunstgewerbeschule zeigh
sich, dass sowolil bei ihrer Entstehung als auch
wiihrend der ganzen Zeitdauer ihrer Existenz zwel
Ehenen zur Geltung kamen. Die eine war durch
das Milieu gegeben, dadurch, was lokal und
historisch notwendig, anmehmbar und realisierbar
war. Die zweite war etwas Innores, durch die

- fortschrittliche kiinstlerische Atmosphive des da-

maligen Europa inspiriertes, zum Teil also ver-
borgen perspektiv eingestelltes.

Kehren wir jetzt noch zu den Anfangen der
Qehule zuriick. Dies tun wir nicht bloss der histo-
risechen Rekonstruktion zuliebe, aber deshalb, da
gich daraus eine fir uns wertvolle Erkenntnis, man
konnte sogar ausgesprochen sagen, ein Vermicht-
nis ergibt, das, einem vergessenen Beispiel nach-
zufolgen, aufruft. Es hitten die Bedingungen
nimlich wie immer giinstig sein konnen, nie wire
gerade solch eine Schule wie es die Kunstgewer-
beschule war, entstehen kénnen, wiren nicht Leute
dagewesen, die sich fur ihre Existenz voll einsetzten
die die ganze Umgebung filr die gemeinsame Sache
begeistern, die zustindigen Institutionen mobili-
sieren wnd die mit unvermindertem Elan beim
begonnenen Werk beharren konnten.

Das CGewicht der Argumente war ihve ausgie-
higste Wadffe, jener Argumente, die den Interessen

jener Partner angemessen waren, an die sie sich
wandten. So war zur Erlangung des unterstit-
zenden Votums des Vereins bildender Kiinstler
die Vorstellung einer Hebung des gesamben Ni-
veaus der Kultur der slowakischen bildernden
Kunst das angemessenste Argument. Fiir die
Gemeinde der Handwerker galt eher die Hoffnung
auf eine gesellschaftlich einflussreichere und kon-
kurrenzsmissig vorteilhaftere Position des ver-
vollkommneten Gewerbes. Die Handels- wund
Gewerbekammer lockte wieder die Vision eines
wirkungsvollen Appells der modernen Reklame
und etwa auch die Vision der Moglichkeit eines
schnelleren und nachdriicklicheren Sich-Durch-
setzens kimstlerisch wertvoller Warensorten auf
dem internationalen Marks.

Das Jahr 1928, als die bratisiavaer Abendkurse
des kunstgewerblichen Zeichnens ins Leben ge-
rufen wurden, war schliesslich auch ein Jahr dreier
bedeutungsvoller Aktionen, von denen jede ihre
Rolle spielte. Die eine von diesen war der Inter-
nationale Kongress fiir Volkskunst, ein Foram,
auf dem der Gedanke siegte, dass mit dem Nie-
dergang des natiirlichen Nahrbodens das Volks-
kunstschaffen keiner Zukunft entgegensieht. Die
Slowakel war dabei in Europa eines der letzten
Linder, wo den Bedarf all dessen, was man unter
Gebrauchskunst versteht, mit Ausnshme der
Einfuhr, noch die Volksheimarbeit deckte. Die
Kunstgewerbeschule sollte der Slowakei die Volk-
stracht abzulegen, das sentimentale Vorschiitzen
der unangetasteten Idylle einer alten Welt zu
zerschlagen helfen. Dass sich gerade Vydra als
Liebhaber und als einer der besten Kenner, ja
Historiker der slowakischen Volkskunst, dessen
bewusst war, zeugt nur davon, wie er vor dem
Ideal dem Prosaischen des Lebens den Vorrang
zu geben verstand. In einem der Jahresberichte
der Schule {1934—1935) steht folgendes vermerks:
.Niemand anderer nimmt von all dieser Schiénheit
rithrender und schwerer Abschied als wir Kiinst-
ler, aber sie zu erhalten und fiir die kommenden
Zeiten zu konservieren, ist Aufeabe der Museen,
n.icht der Schule. Die Schule muss neue Formen,
eine neue Schinheit nach dem Mass der neuen
Lebensfunktionen des XX. Jahrhunderts schaffen.*
Ein weiterer Impuls war im Jahre 1829 der
6. Internationale Kongress fir Kunsterziehung
und Zeichnen, der in Prag stattfand und die
veralteten und unpraktischen péddagogischen Me-

thoden, hauptsédchlich an den Fach- und Gewerbe-
schulen eindeutig verurteilte.

Ausserdem gab es damals in Briinn gerade eine
umfangreiche Ausstellung zeitgendssischer Kultur,
die schon deshalb, dass sie Prisident Masa,ry]é
besuchte und kommentierte, zur Popularisierung
der Begriffe, wie Qualitit und Funktionalitit,
beitrug, '

Zwei Jahre spiter wurde im Parlament eine
Rede gehalten, es war die Rede des Abgeordneten
der Partei der Gewerbetreibenddn Jén Liska,
in der auf zwei Grundthesen hingewiesen wurde:
die wirkungsvollste Waffe des Staates ist die
Qualitdt wnd die Bedingung der Qualitdt ist die
Erziehung; er forderte modernisierende Reformen
des Schul-, Museal- und des Ausstellungswesens
als fundamentale Voraussetzung zur Forderung
der Wohnkuitur, des Geschmackes und iiberhaupt
des gesamten Lebensstandards der Bevélkerung.
Nebstbei bemerkt, war der Autor dieses Beitrages
der Fachmann Antonin Hotejs.

In dhnlichem Geist waren die publizierten
Beitrige Vydras gehalten, in denen er die Not-
wendigkeit der Umorientierung der materiellen
Kultur in der Richtung der Funktionalitét fest-
stellte. Er begriindete es dadurch, dass das hohe
Niveau der Gebrauchskunst gerade fiir ein kleines
Volk wichtig ist, das sich gerade durch ihve Hilfe
rasch in internationalem Masstab durchsetzen
und sich einen ehrenvollen Platz im Wettlauf mit
dem QGeist der Zeit sichern kann.

Das Fundament der Kunstgewerbeschule waren
die Abendkurse des gewerblichen Zeichnens, die
im Jahre 1928 durch die Handels- und Gewer-
bekammer errichtet wurden. Mit der Leitung der
Abendkurse war Josef Vydra betraut, dieser berief
Ludovit Fulla, der eben an der prager ,, UMPRUM*
(Kunstgewerbeschule) sein Studium beendet hatte,
ferner Gustav Mally. Die Kurse sollten anfanglich
nur der zeichnerischen Schulung oder Weiterbil-
dung von Adepten verschiedener Gewerbezweige
dienen.

Zu den drei urpsriinglichen Zeichen- Abteilungen
traten im nichsten Jahr fimf weitere hinzu und
zu den Lehrern gesellten sich noch Frantisek Maly,
J anko Alexy, Karel Stika und Mivoslav Motoika.
Es wurden folgende Disziplinen unterrichtet:
Flichenkomposition (Vydra), Raumkomposition
(Vydra), dekoratives Zeichnen (Fulla), Graphische
Techniken und Schrift (Stika), figurales Zeichnen
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(Alexy), Modellieren (Motoska} und Textillent-
wiirfe (Maly). CGleichzeitig erdffnetc man einen
Kurs fiir die Kunsterziehung der Jugend, den
Janko Alexy leitete.

Bald nach Eréffnung der Kurse wurde auf
Crund der Initiative Dr. Hotejst ein Kuratorinm
gegriindet, das aus der Reihe von Vertretern der
Handels- und Gewerbekammer, des Ministeriums
fir Sehulwesen und Volkskultur, des Landesamtes,
der Stadt und den Lehrern der Abendkurse er-
pannt wurde und die Aufgabe hatte, die Kunst-
gewerbeschule auszubauen und wirtschaftlich zu
verwalten.

Im Jahre 1930 ercffuetc dann die Kunstge-
werbeschule ihre Tatigkeit, die sowohl organisa-
torisch als auch mit der Person des zentralen
Dirvektors der Lehrlingschulen verbunden war.
denen sie bereits im nachsten Jahr als Meisterschule
fiilr Kunstgewerbeficher und Reklame iibergeord-
net war.

Der Sitz beider Schulen war ihr eigener, von den
Architekten Belan und Grossmann projektierter
und mit modernen Lehrraumen, Werkstétten,
Kabhinetten, Lesehallen und Vortragsrdumen aus-
gestatteter Neubau in der Vazov-Gasse. .

Das Zie! der Schule war die Erziehung eines
kiinstlerisch schaffensfihigen Nachwuchses aus
den Reihen ausgelernter Gewerbetreibender oder
Lehrlinge, gegebenenfalls Schiiler von Tages-Fach-
und Mittelschulen oder der Jugend mibt einer
anderen Tagesbeschéftigung (deshalb erhielt sich
atch weiterhin der Typus der Abendschule).

Das Programm der Schule war die Schiller
zu erziehen:

1. zu selbstindigem Kunstschaffen,

9. zum praksischen Beherrschen eines Gewerbes,

3. zur Kenntnis der Theorie und Technologie des
gewihlten Faches.

Die Organisation der Schule. Das Lehr-
programm war in zwei Kategorien cingeteilt:

1. die aligemeine oder Vorbereitungsschule (2
Jahre),
2. die Spezialschule oder Fachabteilungen (3 Jahre).
Die aligemeine Schule bot eine Grundbildung
nach drei Richtungen hin:
1, Fachrichtung:  a) Zeichnen,
Iy} Projektion,
¢) Praktische Ubungen in
Werkstéatten,
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2, Theorstische

Richtung: a) Theorie dor Bildenden

Kunst {(Komposition, Farb-
harmonie)

b) der gegenwirtige Lebensstil
und dic Theorie der ange-
wandten Kunst,

¢) Technische Fécher
{Technologie und Technik
der Gewerbe),

d) Wirtschaftslehren
(Organisation der Produk-
tion, Kalkulation).

3. Richtung

der kinstlerischen

Hilfsdisziplinen:  Komposition der Materiale.
Raumkomposition,
Perspektive,
Photographieren,

Schrift.

In den Fachabteilungen richtete sich der Unter-
richtsinhalt nach konkreten Bediirfnissen und
Konzeptionen einzelner Abteilungen. Jede Ab-
teilung hatte ihren Leiter, der zugleich den Haupt-
gegenstand unterrichtete und einen oder mehrere
Meister oder Lehrer fiir die Werkstatt-Praxis.

Die Abteilung firr Kleidungskultur fiw Mode-
und Textil-Entwurf, Weberei, Textilarrangement,
Stickersi und Mode-Zubehor leitete Frantisek
Mally, auch Mikulid Galanda wirkte hier.

Tn der Malerei-Abteilung fir Interieur-Maler, De-
korationen, Reklame-Schilder, Plakate, Bithnen-
Dekorateure und Reklame-Zeichner, welche von
Tudovit Fulla geleitet wurde, unterrichtete man
verschiedene weniger bekannte Techniken der
Malerei, Vergoldung, Wandmalerei, Glasmalerei
und vorallem. das selbstiindige Entwerfen.

Dic Abteilung fitr Graphik, welche Zdének
R ossmann leitete, besuchten Typographen, Buch-
und Reklame-Graphiker, die sich hier die Prinzi-
pien der modernen Typographie, Buchgraphik,
der Montage und Photomontage aneigneten.

In der Reklame-Abteilung fir Reklame-Arran-
geure, welehe Mikuldg Galanda leitete, wurde
Reklame-Graphik und Plakat-Entwurf unterrich-
tet. Tm Jahre 1934 wurde diese Schule von der
Abteilung fitr Arrangement unter der Leitung von
Frantitek Reichenthal abgelost und diese war
die erste offizielle Schule fiwr Schaufenster-Arran-
gement in der Republik.

Die Abteilung fier Photographie, die im Jahre
1931 durch Jaromir Funke gegriindet, ab 1935
von Ifrantisek KoZehuba und schliesslich von
Karol Plicka geleitet wurde, konzentrlerte sich
auf diec Reklame-Photographie, Photomontage,
Reportage- und Portrait-Photographie.

Die Abteilung fir Keramik leitete von ihver
Grindung an, im Jahre 1931 Julia Kovédikové-
Horeva und orientierte sich auf Gebrauchs Ke-
ramik, auf Gartenkeramik und Kleinplastiken.

Die Abteilung fir Holzbearbeitung leitete Ferdi-
nand Hrozinka. Die Abieilung besuchten Mé-
helentwerfer, Tischler, Tapezierer oder Schnitzer,
die hier die Regeln der modernen Mébelproduktion
und der Innenarchitektur iiberhaupt kennenlern-
ten.

Die Abteilung fiir Metallbearbeitung entstand
erst im Jahre 1984 und wurde von TFrantifek
Trister geleitet. Es war eine Schule der Metall-
Kleinindustrie, Beleuchtungskdrper, Metallmdbel,
Metallgalanterie wnd Reklame-Kiemperei.

Zu den Besonderheiten der Schule zahlten die
Kinder-Kurse fir Zeichnen, Malen, Modsllieren
und Weben, die bereits im Jahre 1929 eréffnet
wurden und am lingsten von TFulla, Galanda,
Horova und Maly geleitet wurden.

Woraus ergab sich die nnere IKonzeption der
Schule?

Die Anderungen der Lebensverhiltnisse, welche
durch den Krieg und den gesellschaftlichen TFm-
sturz vertieft wurden, hedeuteten fiir das Europa
der Zwanzigerjahre den Hohepunkt der modernen
Revolution in der Kunst. Die neuentstandenen
Gegebenheiten sozialer und materieller Art ge-
statteten dem Kunstschaffen nnter dem Banner der
Architelitur eine Riickkehr ins gesellschaftliche
Leben.

Die geistigen Voraussetzungen dieser Ent-
wicklung wurzelfen dabei noch tief im 19. Jahr-
hundert, ja sogar schon die Franzosische Revolu-
tion, die selbst zum Grabmal des letzten wirklichen
Stils — des Barocks wurde, bewog Novalis zum
Aufruf nach Ermeuerung der Stileinheit nach Art
der mittelalterlichen Kathedralen. Es war kein
Zufall, dass die Ausserungen des Wunsches einer
Synthese der Bildenden Kiinste in einem Atemzug
einerseits mit dem sozialen Protest und anderer-
seits mit der Kriegserklirung an die Akademien,
oder spiter mit dem Durchsetzen von Schulen
neuen Typs verkiindet wurden. Sowochl der na-

zavenische Lukas-Bund als aunch die englischen
Praeraffacliten, ja sogar noch die Begriinder der
. Briicke'* verliessen manifestartig die Akademien.
Die #sthetisch-soziale Synthese von Ruskin und
Morris fand dann ein direktes Echo in der Grimmdung
der Schulen fir Kunstgewerbe, in kunstgewerbli-
chen Museen, Fachassoziationen wie auch in der
Veranstaltung grosser synthetischer Ausstellun-
gen und miindete als gesamteuropéische Bewegung
in das Fin de Siécle.

Eine jener Stidte, die als erste Bedingungen fiir
die Entfalbung der Gebrauchskunst zu schaffen
begann, war Prag. Schon im Jahre 1885 entstand
hier gleichzeitig mit dem Kunstgewerblichen
Museum die Schule fir Kunstgewerbe. Soleh eine,
noch auf Grund kaiserlichen Beschlusses gegriinde-
te Lehranstalt konnte jedoch nicht in ihrer Ganze
mit der Zeit Schritt halten und gestaltete sich mit
der Zeit zu einer Akademie fiir Gebrauchskunst.

Die Kunstgewerbeschule in Bratislava war mit
der prager Schule nur durch die Personen ihrer
Lehrer verbunden, die zum Grossteil ihve jiingsten
Absolventen waren. Sie selbst entsprang bereits
einer ganz anderen Atmosphire.

Wenn die romantische Ruskin-Morris’sche Idee
geradewegs iiber Van de Velde’s und Muthesiug’
Werkbund bis ins weimarer Bauhaus einmiindete,
hatte bereits die Integrierung der Technik ihr
romantisches Zeitalter — das Maschinenzeitalter
hinter sich. Jetzt erregte die Maschine nicht mehr
durch ihre Konstruktion, Geschwindigkeit oder
Kraft, sondern nar mehr durch ihr Wesentlichstes
— durch ihre Funktion. Die maximale Leistungs-
fahighkeit der Maschine erfordert eine Form, die
am vollkemmensten ihrer mechanischen Aufgabe
entsprichf. Diese Erkenntnis enthéillte die ent-
scheidende Bedeuwtung der Funktion fir die Form
des Gegenstandes und unter ihrem Wahrzeichen
standen die europiischen Zwanzigerjahre.

Bratislava, die Stadt jugendlicher Ambitionen,
empfand, wenn auch verspitet, die neuen ge-
danklichen Strémungen. Das geistige Milieu, das
hier entstand, sah verheissungsvoll aus. Auf das
Verstdndnis ihrer Chancen und auch Hemmungen
baute Vydra seinen Plan, der die Vorbereitung
einer grossen internationalen Lehranstalt vorsah,
zu der sich spater noch eine Dramatische und
Musikschule, ein Theater und ein Konzertsaal
gescllen sollte, wie dies schon in des fertige archi-
tektonisehe Projekt F. Troster’s aufgenommen war.
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Schon bei der Erwihnung der Organisation
unserer Kunstgewerbeschule mochte Thnen wohl
die Vorstellung der Bavhaus-Struktur in den Sinn
gekommen sein. Bauhaus ist auch das, dem im
Zusammenhang mit der Konzeption der Kuast-
gewerbeschule die Bedeutung eines nichbwegzu-
denkenden, den kleinen heimischen Verhaltnissen
angepassten Beispiels zugesprochen wird. Uber die
Konzeption der Kunstgewerbeschule zu reden
heisst, in betrichtlichem Mass das Projekt gleich-
zeitig zu besprechen. Denn Vydra’s Plan wies in
die Zukunft und das, was verwirkliché wurde,
sollte nur die Grundidee sein. Deshalb begann er
umsichtig und von Grund auf. Und deshalb muss
man die Beziehung der Kunstgewerbeschule zum.
Bauhaus von diesem Standpunkt, vom Stand-
punkt des Wesentlichsten aus, untersuchen.

Es wird sich nun zeigen, dass das, worauns Vydra
geine Kenntnisse gewann, die historischen Erfah-
rungen des Bauhauses waren:

1. Die Auswah, der Lehrer.

Gropius seinerzeit und auch seine Nachfolger
bestanden auf dem Grundsatz, dass Pédagogen
schaffende Kiinstler sein miissten und zwar die
allerbesten, die iiberhaupt herangezogen werden
konnten. Darin lag die Gewihr, ohne die das
Bauhaus nicht zu dem hiitte werden kinnen, was

es war. Vydra wusste dieses Vermichtnis ein-

suschiitzen. Da es zwar keine lokalen Kandinskys
gab, entschloss er sich unter den jungen zu suchen
und hatte Erfolg. Aus den ehemaligen Lehrern
der Kunstgewerbeschule wurden in Kize Kiinst-
ler ersten Ranges. Namen wie Galanda, Fulla,
Funke, Plicka, Horové, Troster und viele andere
gehdren heute in unsever Kunst zu den bestklin-
gendsten
2, Erziehung zur Vielseitigkeit,

zu der, ahnlich wie im Bauhaus, schon die
Art des Unterrichts und die theoretisch aus-
gezeichnet fundierte Biicherei und Zeitschriften-
Lesehalle, die mit Dutzenden ausldndischer und
inlsndischer Fachrevuen und Zeitschriften, wvon
der Bauhauszeitschrift begonnen, bis zur Zeit-
sohrift der Gruppe ,,Devétsil RED® ausgestattet
war, fithren solite,
3. Die weltsanschauliche Engagiertheit

als Konsequenz der avantgardistischen Bilden-
den Kunst und als positive, lebensspendende,
aggressive und defensive Kraft.

Worin das Bauhaus als Muster diente, war mit
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sinem Wort die Qualitit. Diesem Zweck solite
auch das psychotechnische Institut dienen, das
mit der Kunstgewerbeschule verbunden war und
zu deren Aufgaben es gehdrte, unter den Lehrlin-
gen kiinstlerische Talente zu suchen und ihre
konkreten Dispositionen festzustelien. Ahnliches
kann man auch iiber die Kinderkurse fur Kunster-
zichung sagen.

Andererseits war das, was den Unterricht,
geinen (Gehalt und seine Ergebnisse betraf, das,
wag man als Einfluss des Bauhauses zu erachten
pflegt, eher eine unmittelbare Tolge der Bediirf-
nisse und Atmosphiire der Zeit. Die Organisation
der Abteilungen an einer Kunsthochschule, wie
os das Bauwhaus war, nimlich auf Grund des Ma-
terials, war ansgesprochen revolutiondr und ent-
sprang der Absicht, die Kunst dem Handwerlk
anzundhern, das war fiir die Kunstgewerbeschule
eine Selbstverstindlichkeit, denn, was hier gege-
ben war, das waren die einzeinen Gewerhezweige,
die doch die Schule auf das Niveau der Kunst
erhebern sollte.

Ahnlich verhielt es sich mit dem Kunststil der
Schule, der zwar von den ILehrern personlich
abgewandelt wurde, in seinen wesentlichen Ziigen
jedoch ein Stil der Dreissigerjahre war, der einer-
seits durch das Respektieren des Materials, an-
deverseits durch die Beriicksichtigung der Funk-
tion bestimmt war. Das Inklinieren zur geome-
trischen Abstraktion ergab sich aus der Betonung
der schopferischen Kombinationsfahigkeit des die
individuellen Unterschiede verwischenden Intel-
lekts und zu einer Produktion von lollektivem
Typus fithrenden Standards. Zum Standard ge-
hérig empfand man auch gewissermassen all-
menschliche und moralische Themen und schliess-
lich zihite man das angeborene bildnerische
Empfinden dazu, das dann hauptsichlich bei Fulla,
Galanda wnd Horové in Volkskunstinspirationen
ausklang.

Die schopferische Atmosphére der Kunstge-
werbeschule und ihr spezifischer Charakter wirkte
entscheidend auch auf die individulelle Ent-
wicklung der Professoren, deren Mehrheit die
Rolle von Begriindern, Klassikern der modernen
Kunstentwicklung in ihrem Fach spielben: Fulla
und Galanda in der slowakischen Malerei und
Graphik, Funke und Plicka in der Photographie,
Horovd auf dem Gebiet der Keramik, Rossmann
in der Typographie und Zeitschriftengraphik,

Troster und Fulla auf dem Gebiet der Bithnen
Dekoration, sowie Mally in der Textilkunst.

Der Einfluss der Kunstgewerbeschule war schon
gur Zeit ithrer Existenz recht bedeutend, er er-
weiterte sich dank der alljahrlich installierten
Ausstellungen, dank der Teilnahme der Schule
an grossen kiinstlerischen Veranstaltungen zu-
hause und dank den Erfolgen im Ausland, ferner
durch die Mitarbeit mit avantgardistischen Zeit-
schriften (DAV, Slov. grafia, Slov. stavitel, Nova
Bratislava, Eldn, Vytvarnd vychova, Stkrommné
listy Fulla, Galanda), durch die Mitarbeit mit dem
Theater, durch Plakat- und Reklameentwiirfe.
Ansehnlich war der internationale Rud der Schule
noch. wahrend ihrer Existenz. Dieser Rinfluss ist
an sich ein Thema, dem man separat ein Interesse
widmen solte. Das internationale Ansehen der
Schule war noch zur Zeit ihrer Tatighkeit beach-
tenswert. Die Schule besuchten Pidagogen, bil-
dende Kiinstler, Architekten wund Journalisten
effektiv aus der ganzen Welt. Als Vydra dann
Fachleute zu Vortrigen an die Kunstgewerbe-
schule berief, konnte er sich an die Berufensten
wenden und konnte mit ihrem Interesse rechnen.
So wurde im Jahre 1931 ein Vortragseyklus, im
Jahre 1935 eine Ausstellung von Moholy-Nagy,
Vortrige von Tschichold, Hannes Meyer, Ro-
chowansky, Teige, Fuchs, Hoffmeister usw., ab-
gehalten.

Als Gropius nach dem Krieg versuchte, in
Europa ein neues Bauhaus zu griinden, dachte
er dabei ausser Prag auch an Bratislava, das er
aus diesen Gritnden angeblich auch besuchte.
Das ist bisher eine unbestdtigte Information, die
vom Architekten Rossmann stammt. Damals gab
os freilich keine Kunstgewerbeschule mehr, sie
wurde zum Zeitpunkt gesperrt, als die Republik
vor dem Entstehen des Slowakischen Staates
zerschlagen wurde.

Zum Abschluss will ich noch an jenen Nachlass
der Kunstgewerbeschule erinnern, der auch heute
noch, fiir s ausnehmend aktuell zu sein scheint.
Es ist die gesellschaftliche Funktionalitit, die die
Lebensfihigkeit der Schule solchen Typs bedingt,
das Prinzip, das Handwerk dor Kunst nicht adher
zu bringen, sondern Handwerk mit der Junst zu
verbinden, die Talente der bildenden Kunst
aufzugreifen, auf praktische Wege zu lenken, die
gesellschafiliche Geltungsfihigkeit auch Leuten
zu gewihrleisten, die zwar talentiert, jedoch nicht
schopferisch veranlagt sind.

Uber die pidagogische Konzeption, iber die
Arbeitsmethoden in den einzelnen Abteilungen
und iiberhaupt {iber das Leben und die Tatigkeit
der Kunstgewerbeschule werden sie noch manches
aus den Beitrigen einiger Professoren und ein-
zelner Schiiler der Schule erfahren.
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Avantgardy vo v§tvarnom umeni a dnefok

EDUARD TORAN

Na dvod k téme dotykajicej sa avantgird vo vytvarnom umeni a dneska cheem predové.etqun
poznamenat, se nadhadzujem iba niekolko voInych tvah, hlavne z hladiska .pra,xe.kompvletnt?g tfr:or}oy
#ivotného prostredia: nezapodievam sa tu maliarstvom ani sochdrstvom. Nejde. ani o vyderpavajicl
alebo vymedzujici néért vieobecne znédmej problematiky, o ktorej tu prehovoria efte mnohd dalsi
prihldseni. ’

Dovolte viak, aby sme si na zadiatku znovu uvedomili moznosti témy: Lavantgardy vo vytvarnom
umeni a dnefok®. Snad — z dasu na das — nebude zbytotné si definovat jednotlive pojmy.

Avantgarda je predvoj, skupina 0sb, smer, priekopnici, o ktorych sa Priruénit slovnik nmfény ‘
(CSAV, z roku 1962) navySe zmieiinje, fe pri prebojivani novych umeleckych nazorov kla,d.u v praxi
déraz na experiment, hlavne v oblasti formy (%); nemusime s celym tymto fvrdenim sthlasif, ani
ho prijimat, aviak nateraz ho netreba ani overovat. ‘ )

0 tom, ¢o vietko je vytvarné umenie, tie sa zvykne diskutovat, ale verim, Ze sme jednotni o
v nézore, %e architektiira, uzité umenia a priemyselné vytvarnictvo si zloZkou, sitastou &1 odvetvmx.m
vytvarného umenia a nie iba talentovanymi susedmi, spricvodeami alebo néwébex‘rnikn_cﬁ a zs}kaznikml
umenia. Kon3tatujem to nielen kvoli zaujatiu stanoviska k avantgardnym funkclona.hstxck_'?rm
postojom, ktoré architektiru svojho &asu vyslovene izolovali od umenia, ale aj preto, lebo 1‘d‘1}es
sa celkom oficidlne pouzivajd také znejasfiujiice viizby, ako ,architektira a vg’rtva,rnfé umenia™
{ako by architekftira k nim nepatrila), a prave tak sa stretame is rozaymi vyhlé:semaml, lftor.e bud
dobromyselne uznivajt, %e na architektiru alebo priemyselné vytvarnictvo platia rovn&ll{e prmc}py
ako na vytvarné umenie (So je vlastne skrytejsia forma oddelovania), alebo }1ézory zretel_ne opacr}é,
%e priemyselné vytvarnictvo a vytvarné umenie st dva rozne javy. Ale z obidvoch post{)]‘ov vyplyva
svorne, %e i dnes jestvuji rozpaky pri ich zadletiovani medzi discipliny vytvarného umena. .

A napokon, ak médme hovorif o vztahu avantgardného umenia k dnesku, musime si ekte vel’xm‘
starostlivo stanovit, #o vietko a z akych hladisk budeme zahrnovat pod pruZny pojem ,dnesok®: ’
& dnegok v zmysle pritomného, prave zaznievajiiceho obdobia, ktoré uZ vnimame ako hotovi a ﬁxm}
situdein |k dneinému diiu®, alebo & ,,tvorivy dnefok s jeho tvorivou a filozofujiicou népliou, ktora
je iba v procese vyvoja a ktord sa zadne — alebo aj nie — realizovat v dal$ich a najblizsich cl}vifa,ch
toho rozmedzia , dneska‘. Pritom kazdy historicky prejav ,,dneka‘ sa skladd z mnohych vrstiev;
je viaestradnicovy a delitelny podla geografickych, socidlnyeh, vkusovych a inych hladisk.

Ak sa teda mame zamyilat o, avantgardnom umeni a dneku, bude délezité velmi kon‘krétne ste'movit},
ktoré okruhy umeleckych a socidlnych probiémov, zéujmov éi prostredia mame na mysli. Lebo aj
v kiadeni rovnakych otdzok méze byt nejednotnost. )

Ak dovolite, hned mala parafrdzu: , hladny sytemu neveri” — a v problematike architektur;:
a tvorby spologenslkého prostredia posobia na estetitno aj také fakty z mimoestetickych ol::lasm,
%o mnohi [udia nemaji pre seba ani 12 m? obytnej plochy, ktoré znamenaji podla niektow.ch 3
zékonov v istych relacidch akési maximum. Tu si tazko priviasthovat rovnaké cstetické loritéria
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& zvyky (v postupoch pri vytvarnom pojednani priestorov a veci okolo nas), aké moZno uplatilovat
na plochdch mnohonasobne vidsich. O tieto — na prvy pohlad azda neddstojné, malicherné

a kveluranistvom zavanajice rozdiely v materidlnych podmienkach spolotnosti sa velkorysé tedria
tvorby prostredia a medzindrodne médny architektonicky vkus prili§ nezaujima; aviak vzhladom

na to, Ze ndm musi ist o vedu s konkrétnymi humanizaénymi cielmi, nemozno sa vyhybat triezvemu
posudzovaniu Géinnosti tedrie na prax, V déslednosti zdujmu o vyustenie tedrii v socidlne] realizdeii,

v tejto cielavedomosti a v poetivom wsili o skutodné zlepSenie prostredia Sloveka vidime zdkladné
spolotenské hodnoty existencie takych avantgard, akou beli napr. u nds pred druhou svetovou vojnou
tzv. lavidiarski architekti.

Vzfah medzi umeleckou koneepciou &loveka a jeho obéianskym postojom & jeho politickou
angazovanostou nie je bez vyznamu pri posudzovani skutoénej avantgardnosti umelea. Docent Claude
Schnaidt vystizne kondtatuje — a preto si dovolim odeitovaf jeho pasi? (z dasopisu Ulm 19—20/67,
podla prekladu Ing. Kuhna) — #Ze teérie architektov a urbanistov, ake Corbusier, Wright, Gropius,
Mumford a inych ,,maju zakazdym isté charakteristické znaky: najprv kritizuji urbanistické dosledky
jestvujiceho spolodensko-politického reZimu’. K tomu by sme mohli presnejsie dodat, Ze nielen
urbanistické dosledky, ale véhec priestorovi organizdeiu Iudi vo fyzickom 1 socidlnom prostredi ako
vyraz ich podielu na ovladnuti Zivota. Potom takito umelei a teoretici ,,zdéraziinji neporiadok
& neludskost danych pomerov. Nato opd&taji vo svojich projektoch konkrétne revoludné pliny
a odoberaju sa na idealistickt a utopisticki platformu. Nepoukazuji pritom na nevyhnutné
dialektické spojenie medzi budicou a sudasnou spolodnostow, z ktorého vznikéd budica spolodnost
rozchodom so studasnou. Namiesto tohe podriaduju historicky vyvoej realizicii svojej idey, ktorej
pripisuji absolitnu platnost. Pritomnost je symbolom uplného neporiadku; buddcnost symbolom
dokonalého poriadku. Pre neschopnost efektivne zmenit spoloénost a jej Zivotné prostredie si
ndchylni verit, Ze spolodensky vyvoj je v podstate determinovany ideami. Preto ddvajd vo svojich
nadvrhoch déraz na rozum a nie na angazovanost a na politickd aktivitu po bokn znevyhodnenych
tried.” (K tomu iba poznidmka, %e to je Gdel Specializacie v ramei spoloGenskej delby price; odbornici
plne vykonavajici svoj podiel prace majit mat sice svojo politické predstavy, ale nemdiu nahradzovat
angazovanost profesionalnych politikov; hoci v hranidnych oblastiach by mohli vietci a spolodne
vykonat vela dobrého.) Schnaidt pokraduje tym, Ze tito umelei a teoretici ,,si myslia, Ze staéi Tudi
presveddit o prednostiach svojich ndvrhov, aby sa tieto napokon mohli uskutoénit. Takyto koncept
konania sa vidy ukdzal netidinnym. Této neddinnost predpokladé potiadenie pocitu socidlne]
zodpovednosti, z doho potom vyplyva cely rad menejcennych vyrazovych foriem, krotkych,
legitimmnych tendencii.” Schnaidt si berie ako priklad formalizmus — zrejme ten tzv. funkeionalizmus
— v architektiire dvadsiatych a tridsiatych rokov. ,,Vyplyval z velkej éasti z hmliste] predstavy
architektov o existujicom protiredeni medzi ich humanistickym ponimanim industridlnej civilizacie
a medzi obchodnym duchom megtiackej spoloénosti. Ked#e tito architekti presne nevedeli, ako dostat
do stiadu svoju tvorbu so skutoénostou, pokusali sa riefit vyskytujiice sa ekonomické a socidlne
problémy na esteticke] drovni. Domnievali sa, Ze méZu nahradit nevyhnutné historické predpoklady
na realizdeiu svojho idedlu nespitanym hladanim novej reéi foriem.*

Spomenul som tieto my%lienky (ddvajice isty hodnotiaci obrys nielen avantgarde dvadsiatych
& tridsiatych rokov, ale aj utopistom vébec, v 18. storodéi ako aj v siidasnosti) preto, lebo pocitujeme,
Ze zamyslat sa nad socidlnymi aspektami mimoestetickych vplyvov na umenie je dnes, z hladiska
uéinného komyplexného chdpania vytvarnosti prostredia podstatnejsie, prvoradejéie ne% otazky
samych optickych foriem. Najmé preto, lebo vo svete prejavu tvarov a farieb panuje dnes velks
volnost, bez brehov, poskytujtlica neobmedzenéd mnofstvo moinosti, varidcii 1 ndvratov k minulosti.
Plati uz nielen heslo, %e ,,umenie dedov byva bliZ&ie ako umenie otcov®, ale zdujmy o vkus generdeii
minulosti sa zrovnopraviiujd, ba aj s moinym umenim potomkov,

MoZeme teda, pri nagich ivahich o avantgardnom umeni, mat na mysli tendencie umelecov, smerov
a hnuti, tiahnice od nespokojnosti so siifasnym stavom prostredia aZ k reformdm socidlnym, tendencie,
ktoré byvaji zrejmejiie v oblasti architektiry; a na druhej strane vidiet pod pojmom avantgarda
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tendencie vyrovnavajloce sa nejakymi novétorskymi spésebmi s problematikou same]j tvorby a vyrazu
umeleckého diela; §o bude napr. obvyklejiie v maliarstve a sochérstve, ktorymi sa viak — ako som
u¥ povedal — nebudem zapodievat. ‘ o .

Tychto niekolko poznédmek Gvodom som si dovolil uviest na ozrejmenie podorysu néplni & vzajom-
ného vatahu dalsich prispevkov, ktoré na nasej konferencil ete odznejt.

Ak sa, zv1ast na takejto konferencii, zamy$lame nad vztahom avantgardy a dl}eéka, nemdZem si
nespomentit na slové Michela Ragona (vyslovené v jeho knihe Kde budeme it zagt?.'a), kde hovori,
%e ,ni% nedokéze Sloveka tak sklG&it ako medzinirodné kongresy' — mé na mysli kongresy {
architektov a urbanistov — ,ktoré sa vidy kondia presveddivym vyhlasenim niekolkych prostych
pravd, znidmych ui z predvojnovych medzindrodnych kongresov modernt?j architektiry. Ak’idete
na vystavu sifasne] architektary* — piSe Michel Ragon — ,,pripadate si ako na retrospektwe
Bauhausu v Dessaue alebo vo Weimare alebo ako v Le Corbusierovom paviléne L’Esprit Nouveau ‘
z roku 1925, Rozdiel je iba v tom, Ze Le Corbusierove a Gropiove myslienky, ktoré vtedy)frzbtldzovrah
vieobeeny smiech, presadzuja dnes ministerstva a Unesco ako nieto celkom nové, ako klucové heSfl'a, .
budticnosti. St to viak Jen klide neddvnej minulosti, kldde sice celkom nové, ktoré sa viak nepoudivali
a ktoryeh mechanizmus uz vadiinou zastaral.” ‘ '
A este na adresu urbanistov pripaja Sosi, So sa mi zdé vystiZné aj pre iné oblasti tvorby Zivotného
prostredia: ,,0 budicom meste, budticom narode, budicom svete sa tam skoro nehovori. Vietko
je nejaké nesmelé, opatrnicke.” o L ’
Na prvy pohlad by sa mohlo zdat, Ze obidvaja citovani autori si v nieéom azda protll'ef;la, ‘&le’n’le
je to tak. Postihujd svojimi postrehmi iba rézne stranky skutotnosti. MoZno este spon'ltenuii 8 vyé}tky,
ktoré sa avantgarde dostali, totiZ %e bojovnici za humanistickejiie prostredie a za lep.é‘uu a,rchlifektum
pre spolotnost sa dostdvaja od svojho elanu v mladsich rokoch postupne k ,,opl.iéf-axmfwu viasiinych
idedlov® a %o v priebehu Zivota sa preorientuvaji na sluzbu pre tie triedy, Pl‘(?tl ktorym’ vlola,kfidy
vystupovali. Autori raciondlnych malych bytov stali sa projektantmi bankovqrch a ad‘mugstratl'vnych
budov velkych firiem, viliek pre bohadov a podobne; myslim viak, Ze tieto vyéitky nie 5l na}mes'te. ’
Pred ,architektom® stoji jeho hiavna a zdsadnd dloha: tou je, aby &o najoptimélnejsie plnil nejakh
_ bud désledne vysloveni alebo hoei iba intuitfvne pocifovani — objedndvky, poéiada.vk}l, program.
Tento program viak bude vidy ¥irfl neZ prave zimer vyjadreny pripadne in.vesti?rm?l samym,
potazne zastupcami investora: program zahrnuje v sebe i celil spolotensko-historicka étrukt.uru
$iréich poZiadaviek, nazorov, noriem, tiZob a idedlov. Rozhodujtce z hiadiska axfrantgardn.e] )
zaangazovanosti v takych pripadoch je naplnenie miery, v ktorej autor umeleckého — 1m]ma.{.aec}a: .
architektonického alebo jemu podobného — diela bude schopny pritiahnut do rielenia a uspokojit i irdie
socidlne, kultfirne & verejné zdujmy v ramei dane] individualnej dlohy: jednotiiva budow:ra ale.bo.
obytné a priemyselné Stvrte sii stalym Zivotnym a pracovnym prostredim pre masy I}ldl. To je ?edlla
strénka pripomienky; druhd spodiva v skutodnosti, Ze riefenie sﬁkromnoprévny?h vz,ta,h(l)v‘ & otaz-ok
hospodarskej & politickej moci, moci investovat a zaddvai stavebné tlohy nemoi.e zawmib od tej
tvorive] zlotky v osobnosti architekta, ktora ho prave robi profesiondlnym ,,archlt?ktom ; umeleov
obdiansky a svetondzorovy posto] sa viak zvyraziiuje vo vysledkoch. Huménny prispevok avantga,rd-
ného arvchitekta viak bol trebars v tom, #e rieSil otdzku vhodného architektoniekého modulu, a nie
v tom, %e by odmietol navrhnat bankovil budovu, ‘ . ’
Jestvujt teda rézne hodnotenia: podla nich avantgarda tridsiatych rokov opusm}a’ svoje 1'evc:lmt3n.e
pozicie a dosfala sa na utopistické a idealistické platformy; bola pohltend mocn}’vn}l mvestorsl&_ymi
kruhmi, ktorym slazi; dostalo sa jej satisfakeie v tom, ako sa jej vizie po niekolkych desatrotiach
stdvaji dradnymi programami.
Hovorit o avantgardnosti tridsiatych rokov bez spomenutia jej umeleckycl smexrov bolo by L
netiping; v t¥ch rokoch sa totiz dovisilo formulovanie niektorych postuldtov, ktoré nemoiu v dejindch

Tudskej tvorby a ani v umeni nikdy zaniknid: pojmy racionalizmus, konstruktivizmus a funkeiona-
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lizmus maji svoje stile oprdvnenie, hooi nie ako slohy z prvej polovice 20. storodia. Nebudem fieto
smery dalej analyzovaf, pretofe ndmet funkcionalizmus maji preberat daldie prispevky; dovolte

mi v¥ak iba zopakovat — &o som spomenul dévnejiie i v publikdcii K wneniu okolo nds, v dobe,

ked funkcionalizmus u nés edte oficidlne zazndvali — %e neskoriie omyly pri hodnoteni funkeionalizmu
vyplyvali z neschopnosti rozoznévaf na jednej strane funkcionalizmus ako isty historicky ohranideny
vytvarny smer, smerujici a% k formalizmu, ktorého vystipenie v novodobych dejinich viak bolo
nesporne véznym prinosom (jeho nedostatkom bola ista jednostrannost a% dogmatizmus}; na druhe;j
strane sa ukdzala pri jeho hodnoteni neschopnost odhalif — v rdmei tohto vytvarného smeru prvej
polovice 20. storodia — jeho pravy zdroj a podstatu, t. j. funkcionalizmus ako hladajicu a stale

sa rozvijajicu metddu, ktord je — vo vSetkych ohladoch — zékladnou podmienkou kazdej fudskej
innosti, platnou, samozrejme, i v tvorbe estetickych tzitkovych objektov. Funkcionalizmus ako
mebéda aj ako $t71 postavil nové a vecné kritéria tvorivych procesov v architektire, v nZitych
umeniach i v priemyselnom vytvarnictve; predostrel nové uvahy, umelecké nazory a zobrazil sa

v hmotnych tvaroch, farbach a v ich kompozicidch. V dvadsiatych rokoch to konkréine boli geometri-
zujice utvary, zodpovedajice zdujmom prisne raciondlnej technoldgic vyroby, v sociainej situdcii
poznadenej nedostatkami, povojnovym obdobim, hospoddrskymi krizami atd. Ni¢ vSak nebranilo

v podstate tomu, aby sa funkecionalizmus — ako metéda — meprepracoval k neskorsim organickejsim
dtvarom, zddévodnenym rozvojom vyroby i rastom ndrokov v tzv. konzume wmeleckych objektov;
zddvodnenych viak najmé osvojovanim si ilohy uspokejovat aj psychické naroky &loveka.

Ako vytvarny smer mal funkcionalizmus svoje historické ohmedzenia a prévom sa mu okrem iného
vytykalo aj to, %e nad$eny moZnostami techniky podriadoval jej aj &loveka. Tieto prejavy, ku ktorym
nesporne prislo, nemo#no chépat ako nedostatky toho pravého funkeionalizmu — funkeionalizmu
ako humanistickej tvorivej metédy — ale skér ako znaky funkcionalizmu v pedstate cudzie, ako
formalizmus, ako nepochopenie jeho komplexného poslania a nedomy&lanie jeho principov. Je
nepochybné, fe ak funkcionalizmus umeleckd zlozku tvorby zdanlivo alebo nahlas potlacal,

v skuto¥nosti znamenal — hoci neuvedomelo — novi estetiku a umelecky vyraz primerany novej
dobe.

A tGto metédu funkeionalizmu, stavajiceho aj na psychickyeh a socidlnych potrebach &loveka,
nemdZe odmietnué ani dneénd architektonicka a designerska tvorba.

Kazda Tudské &innost (i umeleck4 alebo pseudoumelecks) je niedim (vedome alebo neuvedomele)
motivovans a jej priebeh je zamerany na splnenie nejakého ciela, nejakej potreby; z toho vyplyva,
ze kazdy zdmerny tvorivy proces ma funkény charakter; &iZe uplatiiuje funkeionalistické hladiska.
Funkcionalizmus — ako metéda tvorby — stiva sa viadepritomnym a jeho stopy alebo zdsahy moino
vypozorovat a spolahlivo vyanalyzovat i v takych sddasnych ndvratoch do neosecesnej atmosiéry,
ktorou prekvitd najmi dneiné zalhraniéné uzité umenie. Renesancia novosecesie, napriklad v tvaroch
i vo farebne] $kéle dnes viditelne prosperuje; existenciou potvrdzuje, Ze tu boli nejaké akitivne
pofiadavky, ktoré ju vyvolali, &m sa teda stala funkénou. Alebo — %o je to isté, lenze inymi slovami
— mohol tu byt zdporny postoj vodéi inym opatnym tendencidm, napr. , raciondlnejsim®, éo napokon
taktieZ podporilo vinu neosecesie.

Dnesna doba poskytuje a povoluje v praxi tvorby prostredia pestrii $kalu moZnosti, v zasadach,

v $tyloch, v rozréznenych médnych oblubdch. Vyrobeovia, trh i moralka vkusu pripustaji popri
sebe projekty a objekty prisne racionalistické, ako aj zbytoéne dekorativizovang, 3tyl tzv.
funkeionalizmu spred 3040 rokov préve tak ako secesiu, utopizmus alebo historizmus. Popritom
vietlom vznikajii a do stéasného prostredia sa zaélenujit aj novinky skutodne zanjimavé, ktoré
nesporne zdsadne ovplyvnia v buddcnosti zmeny interiéru (napr. nafukevael nabytok z plastickych
litok, papierové Saty a riad atd.).

Za chvilu sa dostaneme k otdzke, kde a & vobec je v tom vietkom konani pdsobenie nejakej
avantgardy.

Zatial viak edte konitatujeme, e ,vSetko je mozné*, , vietko sa smie”, Ze sa teda stracajn akési
meradld, Kde nie st kritérid, tam fafko urdovat hodnotu dosahovaného alebo projektovaného
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vykonu. Niet zrejmého dévodu — ako sa to na pohlad v praxi Flnes 'jav’i — pl:eéo zasﬁév&ﬂ oy dom.
vobee bude stanovisko st§lovej tistoty, tektonicke] jasnosti v rieSeni vytv&rnychla,kcu, ked pl:edsa,
netreba brat ohlad ns vytvarné normy, ani na otdzky ekonémie priestory, p}'os‘tﬂedkf)‘v, prevadzky:
dasu. K dispozicii sa nikaja vietky vyrobné technoldgie rovanako; st qc}wtne si na:vz.a]om konkurevaf
i nahradzovat sa, najmé ked ani u konzumenta, ani u tvorou nie je priii§ vyvinuty zmyse}.l’)re
,,moralkun materidlu‘‘. Akd funkein by tdto moralka mala vlastne zoh.rat'- Vo svet? poskytu]’ucm’n'
vietky mo#nosti materidlov, pristupov spracovania a potrebné prostriedky na to é‘ Rovnaké pravo

na #ivot maji dnes stolitky z ohybanych kovovych rar Marcels? ]%1-ettet'a (z Fl\"acls1atych 1:0kov),
stdasné vytvory Eera Saarinena alebo Arneho J acobsena, ktoré si uZ med%marodne wngvanou
Klasikou, staré thonetky z konca minulého storodia alebo este starst typ Windsor 2 rozhrania 18. 3:’19.
storodia. Vietky sa beine vyrédbaji, ponikajt a kupuji a svojou prito‘mnosﬁou I?m'()flzene zapadaji
do eklektickych interiérov stidasnosti, ktorych eklektitnost je uk tak ’daieko vyv‘mu'ta a komplexne
dotiabnutd, e sa u% bojime hovorit o vyslovenom gyéi. A dasto sa tato tv}orhft javi avantgardnou.

Pri posudzovani estetickyeh kritérii neosecesnej tvorby nes]o’bodl'm zabudat na — prfl-vdepodobge
najvyznamnejiiu — mimoestetickt okolnost, ¥e ide o vytvaray prejav tzv. l?lst}mby'tne] spol({énoi i,
Tato socidlna situdcia uddva hlavny tén prostredia, dnes tzv. modernf’:'ho. N!Gf:'O z tohfno — mekev v
na prvé stretnutie trochu kakofonického — koncertu foriem.za:znieva ivo vzcllfl,lenostlaeh, kdg u
nebyva pine blahobytna spolotnost, a tam mozeme byt d\"o;na..sobne zmny?slenu V hi‘ah?l{Wne i
spolodnosti — a iba v nej, a to je dolezité! — mdZe funkclona,h'zmus zdanllv? stracat sv o‘]‘u. |
pritazlivost; zo socidlnopsychickych dévodov (iz nepotrebnosti ,,zodpovednych pos’t()]ov. iz hnmo‘lu)
stane sa , funkénym® uprednestitovat v tvorbe prostredia tisilia o odlisnost, cxl;luzw]}ost,’blmmost. »
Ak sa teda hovori o avantgardach a o modernom vytvarnom snaZeni, o modernom byva:m: o prostredi,
o slohu atd., treba vidy vidiet, aké a koho estetické, historické, spoloéen‘s}{é, 1'epre?e‘nt-acne_. N .
hospodarske, rodinné a pracovné zéujmy vlastne zastupuj.ﬁ a 1'\?prezein!:11]11. Ekle?ktlclzmus‘ SUCE;SI:'?
prekvitajlce] neosecesie & pseudohistorizmu, ktory v architektire a je] pribuznych ob’lastlaclz af ({)
davat do stivisu s pokrokovostou avantgardného mysienia, moZe sa viak - alio w..ryplyvar % 1'1\‘re e-
ného rozlifovania pojmu avanigarda — inak javit azda v oblasti moflemehq maliarstva a socl}fustva,
ktorych existencia nie je natolko priamo viazans na socidlnu zékladiin, Ale i tak sa treba snaZit
vyslovovat sivislosti v umeni spolodnym jazykom. ‘ ‘ N -

V architektdrnom umeni znamenajé projektovanie a design snahu dosmhnm,; optunajlnu mOZN0S
z vyberu za danych obmedzujdcich okolnosti; kde alebo v dom nieb .obmedz:am, tam n.uat ani potreby
niedo , riedit*. Blahobytna spoloénost, hlavne v tych zloZkich svoje] struktiry, ‘kd.e met.. )

obmedzujticich nedostatkov, nepotrebuje teda objekty v pravom slova z1':nysle.,- riesit, ani pres&gz??ra,
Yinie a smery — vidy nieto obmedzujice — a nestoji o raciondlny ’fulﬂccmnal'mmusz ani ¢ ,,vy Oﬂu;ﬂ
vanie® nejakych cielov; nemdie dat vznik ani socié,lno-avantgardnfamu p(?stf)]?i. Mozno napr. pohodine
sediet na lahkej skladadke z troch stiastok, ale preco by sa sedenie nepripaitalo v kocke o ob.]eme
iristvrte kubika, ak niet zdujmu o ekondmiu priestorn, vyroby a prevé.dzl::y? Pre bl&hobybnf):st
spoloénosti je viak charakteristické, Ze neracionalne, nefunkcionalistické‘ ?t\va}'y sa vysky"tu]u -
_na trhu iba popri zdstupcoch ostatnych triezveigich tvarovych, m.a,terla.lovych, farebpych, cenc:l\:.yc
a nazorovych parametrov, takfe konzument mé prileZitost vybrat sl t?, 6(3 mu vyhov?]e, v pl;:orzu i:
najprv racionédinom, potom ., metaraciondlnom®. Ale nemo#no t\lrrdm,vze vietky ovblasti b]afho ytnej
spoloénosti, %e vietky jej zloZky si bez obmedzujiicich okolnosti: lenZe tam. sa vidy nachadza aj
tendencia k funkeionalistickému mysleniu! . . g
Uroveit blahobytnosti, mimochodom, je niefo tak pevné, respektive tak ’l&bll'ne, ako Je .napuklaj ‘
vyikovd troved lietadla: udr¥at si tieto drovne znamens, potenciu sﬁst&vnf;ho nwf:sjaova,m& energie;
najmensie narugenie rovnovihy alebo strata energie znamenaji stratu dosmh?mtel trovne, strafifu ’
. nefunkéného postoja’ a okamiity zdujem o pravdu, o zékonitosti & 0 funkcu?nahtu veel, ]itom sice
mo¥no znevaiujico zaradovat medzi ,,vulgdmne™, , prizemné® Zadujmy, a,lc?: prave ,,od zeln’le ‘
Startuji alebo sa buduji a sem spit sa pri nedostatkoch viac alebo menej prudko vracajit nielen
lietadld a budovy, ale aj tvorivé Gsilia a nazory.
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Na ilustraciu nezanikajiceho zdujmu o objekty funkeionalistického pojednania sa nika nekonedny
rad beZnych a niekedy i dost mimoriadnyeh prikladov.

Zaujimavé je sledovat zmenu postoja T'udi k objektom prostredia v takyeh okamihoch, ked je
civilizdcia narvSend zlyhanim niektorého svojho vydobytku; napr. vztahy tudi k hodnoteniu
predmetov v okoli, ked bol New York bez elektrického priidu alebo pri neddvnej velkej Strajkove;j
situdcii vo Franetzsku, nehovoriac o maximalnych katastrofich, akymi byvajd vojny. Viedy sa
overuju poznatky, ktoré inak ziskavame kaidodenne, Ze sttiastky prostredia, ¢i uz architektonické
diela, uzité umenie alebo priemyselné vytvarnietvo so zlozkami funkeionalisticky pojednanymi sd
stalejsie, opravnenejsie, Zivotaschopnejsie a Ziadanejsie, a tym obsahujd aj prvky potrebné na
dosiahnutie celkového, teda aj estetického uznania. Tym sa viak nehlisa zastaralé avantgardné heslo,
podla ktorého estetiénost ebjektn sa rovnd jeho funkénosti; ale zavislost, ako vieme, tu, pochopitelne,
jestvuje.

Blahobytnost spoloénosti ma teda velmi priamy dosah na utviranie objektov prostredia, teda
na pracu architektov, designerov a daldich, na ich wlohy, metédy riefenia problémov, pracovné
postupy i na spdsob ich vychovy. Lenie perfektnd viezahrnujica blahobytnost, Gplnd bezproblé-
movost a Uplnd saturovanost vSetkych Iudskych potrieb nejestvuje; to znamend, Ze vidy bude
&o riedif, aj ked impulzy méZun prichddzat z inych oblasti, neZ v ktorych sa prejavia, Sidasné
neosecesia je podmienend skor psychologickymi a vyrazne komerénymi motivmi. Domnievam sa,

%e vytvarnd aktivitu avantgérd charakterizovali zase — v dobrom slova zmysle — socialistické alebo
socialisticko-humanistické prineipy.

Viimnime si napriklad avantgardu u nés, vo vztahu k nddmu dnesku. Ceskoslovensko sa medzi
dvoma vojnami zapojile svojou architektirou a indtiticiami sledujiicimi rozve] uZitych ument
a priemyselného vytvarnictva do diania vo vyspelych kultirnych a priemyselnych Statoch.
Bratislavské Skola umeleckych remesiel, na ktorej podest sa kond aj tdto nafa konferencia, je toho
najlepsim dékazom. Myslim, Ze jej vyro&ia, ktoré si dnes pripominame. toti roky 1928 a 1938. si
priznadné aj pre osud nagho avantgardného hnutia.

Prvé vyrodie (1928) je pamitnikom toho, %e u nds jestvovali pokrokové umelecké sily, ktoré sa
vedeli zoskupit, organizovat; vedeli formulovat isté nové ndzory, v8imajice si nielen formové prejavy
vo vytvarnom umeni. Mali i svoj vainy kultirno-socidiny program. Napokon vedeli vytvorit
utiliste, na ktorom zodpovedne vychovavali daldiu vytvarni generdciu, To je symbolizované prvym
vyrofim.

Druhé vyrotie {1938) symbolizuje zdnik avantgardného hnutia v nasich pomeroch a tym zaéiatok
viacerych etdp, ktoré pokrokovému umeniu neboli priaznivé. Dovolte pripomendf, %e druhé svetova
voina zlikvidovala takmer do zékladov rozvijajicu sa aktivitw uzitého umenia tridsiatych rokov
na Slovensku. Povojnové obdobie, zamerané na paléivé problémy znovuvystavby krajiny, nevedelo
zaujat Ziadiei postoj k otdzkam kultivovanejie] tvorby prostredia. UZité umenie a priomyselné
vytvarnictvo boli tu, na Slovensku, postihnuté dokonea v inom rozgsahuw ne# v ¢eskych krajindch
a taktieZ v inom rozsahu ne# ostatné druhy vytvarnych umeni na Slovensku. Ich vyvin bol na
polceste zahatany v jednotlivych myslienkovych, pracovnych aj organizadnych zlozkach, Rozpustenie
Skoly umeleckych remesiel zmarilo mosnosti vychovy kidrov, Odehod skisenych pracovnikov
& pedagdgov, prerusenie stykov s medzindrodnym dianim, orvientdecia vyroby na vojnové hospoddrstvo
& nastdvajuei nezdujem o otazky uzitkovych objektov, ako aj importovanie cudzicho gyovitého
nevkusu znamenali podviazanie Gsilia o kultdrnejsie hmotné a duchovné prostredie. Vo vzniknutom
vakuu sa zastavilo a rozpustilo budovanie zdravych a pokrokovych vytvarnych tendencii, ktoré
pred vojnou dosahovali v nadich podmienkach u# zddvodnena presveddivost.

Po vojne, zadiatkom pitdesiatych rokov, nespravne ndblady v kulttirnej oblasti nenznévali umenie
predvoinovej moderny a odmietali aj kladné érty funkecionalizmu; znejasnili tym vyznam nadich
dobrych tradicii minulosti. Pitdesiate roky neboli schopné zaujat zdévodnend stanoviskd ani
v sidasnych otdzkach teérie uzitého umenia a priemyselného vytvarnictva, ani v teérii architektiry,
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kde prich4dzalo, okrem iného, i k znémym prejavom eklektického ozdobnictva (za podmienok
neblahobytnej spoloénosti!).

A% v druhej polovici pitdesiatych rokov prichadza k postupnému wjastiovaniu si zmyslu tvorivych
principov v pozitivnejsom funkénom duchu, pedporovanom — nie velmi priaznivymi — podmienkami
vo vjrobe, ktord v oblasti architektiry, uzitych umenti a priemyseiného vytvarnictva znamenala
svojou redlnostou isty prirodzeny ideovy reguldtor. Obdabie od polovice pitdesiatych rokov sa
vyznaguje niekolkymi smerodainymi okolnostami, akymi boli stabilizdcia povojnovyeh pomerov,
vzrast pottu mladych vy&kolenych kadrov, zadiatky skutotne vedeckejdieho pristupu, vzrastajica
informovanost o medzindrodnom diani, ako aj padny spolotensky zdujem o indtalaciu nového
Jivoiného prostredia, podmieneného napriklad bytovou a verejnou vystavbou. Obdobie od polovice
pitdesiatych rokov aZ po nase dni mozno vyznadit celkove sivisle stipajicou tiaron.

Ak méme porovnavat vydobytky myslenia avantgardy v tridsiatych rokoch s tym, to sa skutodne
neskor dosiahlo, . . po dvadsiatich, tridsiatich, & &tyridsiatich rokoch, musime vyslovit obav,
¥e naa dnedns generdcia ostala svojim predchodeom mnohé dizna.

Aj ked sa vielito, 0 to avantgarda principélne bojovala, napriklad vo vybaveni bydliska zo social-
neho hladiska, stalo uz samozrejmosfou, na druhej strane vielito, éo sa volakedy odakévalo ako
samozrejmost, napriklad jasnost architektonicko-vytvarného konceptu, zdrava funkénost prejavujica
sa i vytvarnym dotvorenim prostredia vo vetkych uzitkovych objektoch, hyva problematické edte
a) dnes.

To #e sa predstavy avantgard alebo utopistov v nietom realizuju podivuhodne presne a Ze séasti
musia sa ich otakavania rozplyndf, to je samozrejmé a historicky overované. Ved ide vidy o dvahy
a shy fudi v istom konkrétnom historickom okamihu, poznadend sidasnym poznanim a nim
podmienenymi vybezkami predstavivosti.

Kym sa niektoré z myslienok mézu uskutotnit, vyvija sa celkova spolodenska, techniek4 a ekonomickd
struktbdra so vznikom tolkyeh inych sprievednych znakov, s ktorymi sa povodne ratat nedalo, Ze
vysledok bude v detailoch i v celkovom charaktere odli¥ny od zamyalanych projektov, hoci hlavné
mySlienky sa mézu dotkat uznania. Niekedy naopak, méze sa uplatnit predtym bezvyznamne]jsi
detail, za celkom odlisnej hlavnej koncepcie. Dovolte mi tu pripomenit zvlast eklatantny priklad,
ktorym st prostredia budtcnosti Julesa Verneho, sprestiované z tvarove] stranky ilustratorom
Gustavom. Doré: ilustrécie zachyouju syntézu utopickych zariadent, skladajtcich sa alebo dopliianych
prvkami zo sitasnych umeleckych remesiel 19. storodia a vtedajdieho umeleckého priemyslu.
Vymyslela sa ponorka, ale detaily technického zariadenia niesli tvdrnost pseudohistoricke; architektiry.
Lietajdca lod bola skutotnd lod s plachtami i s mnoZstvom horizontalnych vrtdl, ale aj s ozdobne
kovanym zdbradlim s maskarénami. A raketa na Mesiac bola vystrojena staromédne mikkym
galénenym interiérom. Utopické projekty ani v architektire a urbanizme sa, pochopitelne, nemézu
vyhnit podobnym momentom a musia budienost kondtruovat pomocou dnes zndmych elementov.

Zastavme sa véak napriklad pri sidasnom projekte interiérn mesadnej rakety; na jej formovani
sa zhdastinjd viatorni architelkti a designeri. Spoluvytvaraji vytvarnd stranku pracoviska budienosti,
ale akii znamenaji avantgardu? Uplatiiujd nové prevadzkové nézory, technické predstavy i vytvarny
vizor objektov, ale nepredstavuji designerskd avantgardu v starom slova zmysle: je to proste
vynaliezavy pracovny team.

Domniovam sa, ¥e sidasnd organizécia vedeckej prace, vyvoja a vyskumu nahradzuje triezvo
organizovanymi teamami do iste) miery posobnost volakedajiich dobrovolnych a nadsenych skupin,
zdruzujicich sa pod romantickym nizyvom Javantgardy*.

Ak avantgarda — pri tvorbe prostredia pre Tudi — znamens angazovanost skupiny v zmysle
pokrokového myslenia, ¢. j. viestranne pokrokového, znamend to stmelovat pokrokové poznatky
a nazory z roznych oblasti, napriklad davat do stvislosti pdsobivi struktiaru zo spolodenskyeh,
ekonomickyeh, technickyeh a# umeleckych odborov. A pokrok, podmieneny perfekinym oviddanim
odboru, je v dejindch umoZneny iba dokonalou delbou price, Specializdcion. (lenovia avantgérd,

s

hoci'isi’ie siroko rozhladeni a chépajuiei podstatu prisludnej problematiky, nemohli v8ak byt
§pe(ila,llstami vo vietkych odboroch tvorby nového a lepdisho Zivotného, socidlneho, architektonického
a ?vytvamého prostredia. V obmedzeni chépania tloh s zakotvené i niektoré nedos’tatky avantgard-
n3’fch smerov, napriklad podeeriovanie tilohy Tudského psychitna alebo kultary. Vytvorenie samej
vytvamt?j strénky objektov, budov alebo priemyselnyeh vyrobkov je dnes us pril.ié glogitym dielf)m
(na rozdiel od malby alebo sochy), ne% aby ho idedlny ,.jednotlivec”, s historicky chranid¢enymi silami
vedomostami a vkusom, mohol sdm kvalitne zvladnut, izolovane od zvladdnutia nuinych funkinych :
vztahov v prilahlych odvetviach, izolovane od poznatkov pribuznych umeleckych a technickych
profesii, saéasného teoretického myslenia, spolodenskych nazorov a programov, vytvarnych pradov
atd. V§voj vo svete musi preto nutne hladat cesty, ako ddelne spajat tvorivycjh pracoviikov

na ?r)?rieéenie jednotlivych tdloh alebo skupin dloh, pritom treba vedief preklenit protiredivosti
individualnych nazorov, paradoxy v systéme vymeny informaeii i negativne vplyvy z narastajicej
potreby, organhizovaf a administrovat zvidSujlice sa pracovné kolekiivy: éiastoéné riedenie predstavuje
teamo.va, praca. Team v oblasti vytvarného umenia by sme mohli charakterizovat ako zviagt a dobre
orga?u%ovanﬁ skupinu Tudi, zludujdeich — z réznych aspektov tvorivého pristupu — sveje individualne
tvorl.ve a vyrazové vlastnosti za udelom vytvorit nejaki jednotu v nézore alebo v diele, ktora bude
kvalitativne novou syntézou ich osobnych prinosov. To vyzaduje optimalne prepojenie ’med?i
estetickym citenim, teoretickym myslentm a vykonnou, vyrobnou i pedagogickou praxou. ‘

Z takého aspektu moino i myslienkovy a vytvarny vykon avantgardnych skupin posudzovat
ako vysledok istej teamovej aktivity, primeranej, samozrejme, danej dobovej Grovni: dnesna sdhra
by niesla znaky zloZitejie] struktiry, nez aka bola pred 40 rokmi.

A% r}aéom volnom historickom prehlade o osudoch avantgardného prinosu dostali sme sa od
medzivojnového ohdobia cez nepriaznivé piafdesiate roky aZ k stdasnosti, Kladieme si ofdzku: o sa
spinilo v dnesnej generéeii z poziadaviek nafej avantgardy? V akej miere sa dosiahla kom: le);ne N
posudzovatelnd kvalita celkového Zivotného prostredia? ’

Predovietkym sa dosiahol isty bytovy fond, ktor§ v kvantitativnych parametroch neuspokojuje
nage dneiné poziadavky. Bytova, kriza trva. Z hladiska ukazatelov vybavenosti bytu by viak
uspokojoval naroky pozadované pred 40 rekmi; aby sa viak tymto slovam nerozumelo nespravne:
n'a,ée sidliskové typy maja napriklad zabezpedent minimélnu plosnost, samostatné a racionalne .
rieSend .kuchynské a hygienické zariadenia, viac alebo menej uspokojivé bytové dispozicie a zariaduji
sa x‘rs'iéélnou velkosériovym sektorovym nabytkom, umoziinjieim prispdsobivost interiéru variabilnym
rodlfm.}"m situdecidm, Tym je splnené niedo z Gsilia avantgardy tridsiatych rokov.

Sufﬁa.snj, potazne doteraj¥i sidliskovy urbanizmus treba skér kritizovat, napriek tomu, Ze vo svojich
pravidelnych pdédorysnych rastroch sa méZe podobat niektorym skicdm spred étyridsiati,ch rokov
povaZovanych vtedy séasti za idedlne. Dneiné sidliskd, ktorych predstavitelmi sd nielen nové §tv’rte
na severovychode Bratislavy, ale aj hociktoré iné zoskupenia budov na zelenych lukach okolo nadich
dalteh miest, si nkazkami toho, éo Corbusier v tridsiatych rokoch odmietal: kasirenské, Sedé
stereotypné vitvary, ktoré — nota bene — nie st doplnené éasto ani najzakladnejsimi pohnﬁenk&mi
urbanisticke] vybavenosti. ‘

Pokial tridsiate roky venovali znaény podiel svojej pozornoesti kvalite stavebného materidlu
a’kva,lite vykonanych remeselnickych prac, ktord bola inak neodmyslitelnou samozrejmosfou, nasa
su?asnosﬁ -— na vlastni 8kodu — z tychto podmienock mnoho popustila: nekvalita je, Zial do’bove
pr;znaéné., dana pomerami vo vyrobe a v oblastiach s flou stvisiaciels. } ,

Pre nage Gvahy bude zaujimavejs vplyv samych autorov projektov na kvalitu prostredia:
pl"e]mane kolektivizovanou a zanonymizovanou architektonickou tvorbou, podriadencu sta,v;sbnej
vyrf)be, podarilo sa v pitdesiatych rokoch znejasnit vztah a zodpovednost architekta voéi architek-
tonickému dielu. Tieto nedobré podmienky stazuji dnes adresnost kritiky vodi stratenym kvalitdm
pros{;redia, nalkolko umo#iiuji volnejsi vyklad v otazke pomeru viny medzi nizkou troviioun
archltf‘ektovej tvorby a jeho donitenostou zachovavat nepriaznivé plinovacie, technologické a iné
smernice. Tagko odsudzovat, ¢o z nepodareného bolo dané nevyskolenostou, ﬁeta]entovanosﬁou,
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nesplnitelnostou alebo prikazovanim. &tadium architekbiry na vysokych skolach preslo reformami,
ktoré boli sice kritizované, ale zancchali svoje deformujice stopy na mladej generdcii. Iné
nepriaznivé vplyvy vytvorili nespravne ideové zameranie architektiry, reformy v stavebnej vyrobe,
v projekéne] praxi, v spbsobe hodnotenia tvorivého vykonu atd., o vietko dovedna poznaéilo nase
gGdasné Fivotné prostredie nepriaznivo.

Na odvetvia umenia, ktoré vyrastaji z usporadivania hmotnych Gtvarov, v priestore a v Sase —
tak ako je to vo vytvarnych umeniach — posobia muohé mimoumelecké a mimoestetické skuto&nosti,
z ktoryeh zévainymi st investitné otazky. Tvorit umenie, architekturu a prostredie ,,pre spoloénost’,
t. j. pre masy anonymnych prijemeov, pouzivatelov a divakov alebo v ich mene, to bude vidy
problém; pritom sa uplatni myslenie, eitenie, vkus a vyspelost zastupitelov spolodnosti, teda
investorov, komisii & kultiirno-politickych organov.

Musim vyslovit obavu, Ze rdzne mimoestetické okolnosti, konkrétne stidasné vztahy medzi tvorivymi
a administrativnymi determinantmi nezahezpetuji u nas vznik kvalitného architektonicko-
vytvarného prostredia v jeho komplexnom ponimani. Préve na rozdiel od zdujmov vyslovenych
avantgardnymi krahmi, kboré si véimali prostredie od urbanistickych. reldcii cez stavbu a interiér po jeho
najmensie detaily, trebars po pribory na stole ako komplexny fivotny celok, dnené ¥pecializované
rozdelenie kompetencii vedie zvadsa k chronickym disproporeiém v pozornosti, nardfajicim zmysel
harmoniénosti medzi jednotlivymi Zotkami prostredia. Budd v tom aj vesprivne tendencie gpecializaeil
pripisovat druhoradym elementom prostredia (napriklad dekorativnej mre#i) vadsiu pozornost,
ba i hodnoty ne# celkovému priestoru, ¥ ktorom je detail umiestneny (teda verejnej miestnosti,
predstavujiicej predsa komplexnejsi architektonicko-vytvarny ¢in). V praxi sme potom svedkami
mnohych pripadov neddstojného postoja k riedenin architektirnych dloh, ktoré sa niekedy zvrhivaji
na potemkinovské uprednostiiovanie vyzorn ,pristeli*; to stvisi aj so zameranim umeleckého $tadia.

V ramei tivah o sGdasnom spésobe vyuky na gkoldch sa prejavujhk nézovy, ie dnesni mladi adepti
architektary a designu sa zapodievajl viace povrchovymi v§tvarnymi formami nez obsshom a zmyslom
svojej éinnosti. Psycholdgia a sociolégia, ako i rad dalsich odborov potrebnych na moderné metédy
fvorivej dinnosti, ktoré spolu s umeleckym eitenim vytvaraji profesiu architektiry 1 designerstva
(teda lepdie poznanie a prenikanié do #ivotnych a spolotenskych procesov), malo by skvalitnit vyuku
na odbornych technicko-umeleckych udilistiach, zatazenych viak ui aj dnes kapacitoun nesplnitelnych
nirokov, Vyvoj skladby vyudovacich predmetov bude znamenat priberat niektoré namety za cenu
optistania inych; podstata toho, to ostdva, tvorl zameranie $tadia, povest Skoly, naplh vychovy.
Bauhaus bol svojou dobou wznévany & je — nakolko zanikol — i dnes uznédvany ako vzor
avantgardného ugilisgta. Podobne Kkladne mo#no posudzovat i Skolu umeleckych remesiel v Bratislave.
Dal&i vyvoj pedagogiky a umenia pri zamerani $kdl tehto typu viak — ako baddme — vedie
k nevyhnutnym sporom; ,;profesor Misha Black® — ako je zndme — ,,bude neustale protiredit
profesorovi Maldonadovi® & americké designerské Skoly nebudt uzndvat tzv. wimsky klastor. Sibo]
nizorov viak napomdha hiadat primeranejsie pedagogické i pracovno-metodieké cesty; ani
avantgardné Skoly tridsiatyoch rokov sa nestretali s plnym porozumenim na vietkych strandch, ¢o
vSak nechce byt paralelizovanie medzi avantgardami minulosti a dneskom.

ES

V zavere svojho tivodného slova cheem u¥ len uviest, #¢ dneing doba zrejme neumoZiiuje
jestvovanie takych _hrdyeh avantgardnych zoskupeni, ako to bolo v medzivojnovyeh eurépskych
pomeroch. Prevratnd a hiboké technickd revolucia, vynueujiea si dpecializdcin a neodmyslitelny
vedecky pristup v otdzkach tvorby prostredia, zloZitejiie spolotenské podmienky a pohyb vo vyvoji
sociaInych cielov i vymo#Zenosti reformovali podobu tvorivych skupin v umeni i v techmike.
Vynaliezavi a do diafok zahladeni jednotlived, ktori st viak predstavitelmi vidsich anonymnych
teamov, neproklamuju sa uz ako ,,avantgardy®, hoci nimi v nejednom ohlade mozu byt.

Ale to, o som tu povedal, opakujem, tykalo sa iba oblasti tvorby Zivotného prostredia z hladiska
atchitektiry, uiitych umeni a priemyselného vytvarnictva; zaujimavé bude si porovnat wvedené
vahy s ostatnymi oblastami v¢tvarngch umeni, vo svetle vadich dalsich diskusnych prispevkov.
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Die Avantgarden der bildenden Kunst

und die Gegenwart

Als Einleitung zum Thema, das die Avantgarden
der bildenden Kunst und die Gegenwart behan-
delt, mdchie ich vorallem bemerken, dass ich
nur einige freie Erwigungen aufwerfen mdochte
und diese, hauptsichlich vom Gesichtspunks der
gesamton Gostaltung des Lebensmilicus aus an-
schneiden méchte, auch habe ich nicht die Absicht,
mich hier mit der Malerei oder der Bildhauerei
zit befassen. Desgloichen handelt es sich auch um
keinen erschépfenden oder festgelegten Entwurf
der allgemein bekannten Problematik, iiber die
ja noch hier weitere Frequentanten zu sprechen
gedenken,

Erlauben Sie jedoch, dass uns gleich zu Beginn
die Moglichkeiten des Themas ,,Die Avantgarden
der Bildenden Kunst und die Gegenwart‘‘ bewusst
werden, Vielleicht wird es — von Zeit zu Zeit —
nicht iiberfliissig sein, einige Begriffe zu erliutern,

Die Avantgarde ist ein Vorldufer, eine Perso-
nengruppe, eine Richtung, sind Pioniere, zu der
das Priruini slovnik noauény (Handlexikon —
CSAV) aus dem Jahre 1962 iiberdies noch fest-
stellt, dass diese beim FErkimpfen neuer kiin-
stlerischer Ansichten in der Praxis Wert auf das
Fxperiment legt, besondersim Bereich der Form (2).

Mit dieser Feststellung miissen wir nicht iber-
einstimmen, wir miissen sie nicht akzeptieren
und fiir diesen Augenblick miissen wir sie auch
garnicht tberprifen.

Darither, was alles bildende Kunst ist, pflegt
man auch zu diskutieren, doch glaube ich, dass
wir uns dariiber alle einig sind, dass Architektur,
angewandte Kunst und Musterzeichung (Designe)
Bestandteile, Iomponenten oder Seitenzweige
der Bildenden Kunst und nicht bloss talentierte
Nachbarn, Begleiter oder Géste und Kunden der
Kunst sind. Ich konstatiere das nicht zugunsten

EDUARD TORAN

einer Stellingnahme zu den avantgardistischen
funktionalistisch-n Aspekten, die seinerzeit die
Architektur ausgesprochen von der Kunst iso-
lierten, sondern auch darum, weil heute noch
ganz offiziell unklare Wortgefiige wie Arvchitektur
und bildende Kunst* gebraucht werden, (als ob
die Arvchitektur nicht dazu gehdrte) und genau
s0 stossen wir auf verschiedene Erklarungen, die
entweder wollwollend anerkennen, dass fitr Ar-
chitektur oder Designe dieselben Prinzipien gelten,
wie fiir die bildende Kunst, (was eigentlich eine
verborgene Form eciner Trennung ist) oder auf
deutlich gegenteilige Ansichten, dass Designe und
bildende Kunst zwei verschiedenartige Erschein-
ungen seien. Jedoch geht aus heiden Amnsichten
eintrichiig hervor, dass noch heute bei der Ein-
gliedernung vom Designe in die Disziplinen der
bildenden Kunst, Verlegenheit herrscht.

Und wenn wir schliesslich iiber die Bezichung
der Avantgarde-Iunst zur Gegenwart sprechen
sollen, miissen wir vorerst sorgfiltig bestimmen,
was alles und von welch»n Aspekten aus wir
unter diesem clastischen Begriff , Gegenwart*
zusammenfassen: ob das Heute in gegenwirtigem
Sinn, einer eben anklingenden Periode, die wir
schon als fertige und fixe Situation ,,bis zum
heutigen Tag* wahrnehmen, oder als ,schipfe-
rische Gegenwart', mit ihrem schépferischen
und philosophierenden Gehalt, die sich soeben
erst gerade entwickelt und sich eben in der fol-
genden oder allernichsten Zeit dieses Zeitabstan-
des als ,,das Heute* zu realisieren — oder nicht
zu realisisren — beginnt. Dabhei besteht jede
historische Erscheinung des ,,Heute* aus vielen
Schichten; sie ist mehrdimensional und durch
geographische, soziale, geschmackliche und andere
Aspekte teilbar.



Wenn wir also iiber die . Avantgarde-Kunst
und die Gegenwart Erwidgungen anstellen
solten, wird es von grosser Wichtigkeit sein, sehr
konkret festzulegen, welchen Umkreis sozialer
mumd  Liinstlerischer Probleme, Interessen und
welches Milien wir im Sinne haben; denn auch
beim Stellen gleicher Tragen kamn Unetaiglkeit
herrschen.

Toh bitte Sie, mir gleich eine kleine Paraphrase
zu gestatten: ,der Hungrige glaubt dem Satten
nicht* — und in der Problematik der Architektur
und der Milieugestaltung wirken auf das Asthe-
tische auch solche Faktoren ausserdsthetischer
Bereiche wie etwa, dass viele Leute nichb ginmal
12 m® Wohnfiche fiir sich selbst haben, die auf
Grund eines Gesetzes in gewissen Relationen
irgendein Maximum bedeuten. Hier ist es schwer,
sich ilbersinstimmende isthetische Kriterien und
Konventionen anzueignen, (in den Diskussionen
ausseristhetischer Abhandlungen der Réume und
Dinge, die uns umgeben), die man auf Flichen.
die wm vieles grosser sind, anwenden konnte.
Um diese — auf den ersten Blick vielleicht unwiir-
digen, kleinlichen und nach Querulanz riechenden
_ Unterschiedlichkeiten in den materiellen Be-
dingungen einer Gesellschaft, interessiert sich die
grossziigige Milieuschopfung und der international
modische architektonische Geschmack nicht all-
zusehr. Doch schon inbezug darauf, dass es sich
uns um eine Wissenschaft mit deren konkreten
humanisierenden Zielen handelt, ist es nicht
mdglich, einer niichternen Beurteilung der Wirkung
der Theorie auf die Praxis auszuweichen. In der
Konseguenz eines Interesses um eine Einmiindung
der Theorie in die soziale Realisierung, in diesem
zielbewussten, und ehrlichen Bemiihtsein um eine
offektive Verbesserung des menschlichen Milieus,
sehen wir den grundlegenden geselischaftlichen
Wert der Existenz solcher Avantgarden, wie es
zum Beispiel bei uns die sogenannten linksorien-
tierten Architekten vor dem zweiten Weltkrieg

waren,

Die Bezichung zwischen der kiinstierischen
Konzeption des Menschen und seinem biirgerlichen
Standpunkt, oder seiner politischen Engagiertheit,
ist bei der Beurteilung des wahren Avantgardismus
eines IKiinstlers nicht ohne Bedeutung. Herr
Dozent Claude Sehnaidt konstatiert trefflich —
und deshalb erlaube ich mir eine Passage aus
seinem Artikel, den die Zeitschrifs Ulm 19/20—(67)
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brachte, — auf Grund der slowakischen Uber-
setzung von Herrn Ing. I. Kuhn — zu gitieren:
dass die Theorie der Architekten und Urbanisten
wie Corbusier, Wright, Gropius, Mumford u. a.
jedesmal gleiche, charakteristische Merkmale ha-
hen: orstens kritisieren sie die urbanistischen
Konsequenzen eines existierenden gesellschaftlich-
politischen Regimes®. Dazu konnten wir préazi-
sierend hinzufligen, dass sie nicht nur die urha-
nistischen Konsequenzen, sondern auch die raum-
missige Organisierung der Menschheit itberhaupt,
im physischen und sozialen Milieu, als Ausdruck
ihres Anteils am Behertschen des Lebens, kriti-
sieren. Weiter ,betonen' solche Kinstler und
Theoretiker die Unordnung und Unmenschlichkeit
der gegebenen Zustinde. Darauf verlassen sie in
jhren Projekten konkrete revolutionire Pline
und begeben sich auf die idealistische wndd uto-
pistische Plattform. Dabei weisen sie nicht auf
die unausweichliche dialektische Verkniipftheit
der kommenden und gegenwirtigen Gesellschaft,
auf die Verbindung, aus der die zukinftige Gesell-
schaft durch Bruch mit der gegenwirtigen ent-
steht, hin, Statt dessen unterordnen sie die histo-
rische Entwicklung der Realisierung Threr Ideen.
denen sie ,angeblich absolute Gliltigkeit zu-
schreiben. Die Gegenwart ist das Symbol voll-
kommener Unordnung, die Zukunft das Symbol
vollkommener Ovdnung. Wegen der Unféhigkeit,
die Gesellschaft und ihr Lebensmilien effektiv
zu fndern, sind sie ,angeblich” geneigt zu glau-
ben, dass die gesellschaftliche Entwicklung im
Grunde genommen von den Idewn determiniert
ist. Deswegen betonen sie in ihven Projekten den
Verstand und nicht die Engagiertheit wnd nicht
die politische Aktivitdt an dev Seite benachteilig-
ter Klassen. (Dazu nur dic Bemerkung, dass
dies das Los der Spezialisicrung im Rahmen
gesellschaftlicher Arbeitsteilung ist; "achleute,
die voll ihven Arbeitsanteil verrichten, mogen
wohl ihve politischen Vorstellungen haben, jedoch
kénnen sie nicht die Engagiertheit professioneller
Politiker ersetzen. obwohl sie alle und gemeinsam
in Grenzbereichen viel CGutes leisten lonnten).
Schnaidt fihrt in seinen Erwdgungen damit fort,
dass diese Kiinstler wnd Theoretiker ,,wohl glau-
ben, dass es geniigt, dic Leute von den Vorziigen
ihrver Projekte zu iiberzeugen um diese schliesslich
realisieren zu Lkénnen. ,So ein Verbandlungs-
konzept hat sich immer als wirkungslos erwiesen,

Diese Wirkungslosigkeit setzt die Unterdritckung
des sozialen Verantwortungsgefiihls voraus, wo-
raus eine ganze Reihe minderwertiger Ausdruck-
formen zahmer und legitimer Tendenzen folgen®.
Als Beispiel fithrt Schnaidt den Formalismus —
wahrscheinlich den sogenannten Funktionalismus
— in der Avchifektur der 20-er und 30-er Jahre an.
Der unktionalismus ,entsprang™ zum Grossteil
einer nebelhaften Vorstellung der Architekten vom
existierenden Widerspruch zwischen threr huma-
nigtischen Auffassung der industriellen Zivilisation
und dem Geschiftsgeist der biirgerlichen Gesell-
schaft. Da diese Architekten nicht genau wussten,
wie sie ihr Schaffen mit der Wirklichkeit in Bin-
kiang bringen konnten, versuchten sie die auf-
tretenden Skonomischen und sozialen Probleme
auf dsthetischer Ebene zu ldsen. Sie nahmen an,
unausweichliche historische Vorbedingungen zur
Realisierung ihrer Ideale durch entfesseltes Suchen
ihrer neuen Formsprache ersetzen zu konnen.™
Ich erwithnte diese Gedanken (die eine gewisse
wertende Sihouette nicht nur der Avantgarde
der 20-er und der 30-er Jahve, sondern den Uto-
pisten itberhaupt, im 18. Jahrhundert wie auch
in der Gegenwart verleihen) deswegen, weil wir
empfinden, dass es heute wesentlicher und pri-
mérer ist, iiber die sozialen Aspekte von Ein-
flitssen. auf die Kunst, die ausserhalb des dstheti-
gchen Bereichs stelien, vom Gesichtspunkt eines
wirksamen komplexen Erfassens des bildnerischen
Milieus zu erwigen, als nur iiber Fragen der
optischen Formen nachzusinnen; Hauptsichlich
deswegen, weil in der Welt der Formen und des
Parbausdrucks heute eine uferlose Freiheit herrscht
die die grenzenlose Menge von Méglichkeiten,
Variationen und die Riickkehr in die Vergangen-
heit bietet. (iltig ist nicht nur die Pavole ,die
Kunst der Grossvéter ist niher als die Kunst der
Viter”, aber das Interesse fiir den Geschmack
von Glenerationen der Vergangenheit gewinnt
oine (leichberechtigung sogar mit der etwaigen
Kunst unserer Nachkommen. Wir kdénnen also
bei unseren Erwigungen uber die Kunst der
Avantgarde jene Tendenzen der Kiinstler, Rich-
fungen und Bewegungen meinen, die sich von der
Unzufriedenheit mit dem gegenwirtigen Stand
des Milieus beginnend bis zu sozialen Reformen
fihren, Tendenzen, die offensichtlicher im Bereich
der Architektur bemerkbar sind; auf der anderen
Seite findet man wieder unter dem Begriff Avant-

garde diese Tendenzen, die sich mit manchen
novatorischen Reformen, mit der Problematik
des Schaffens selbst und mit dem Kunstausdruck
des Werkes ausgleichen; was z. B. cher in der
Malerei und Bildhauerei tiblich ist, mit denen —
wie ich schon sagte — ich mich hier nicht befassen
werde,

Diese wenigen einfithrenden Bemerkungen er-
laubte ich mir zur Klirung des Grundrisses fiir
den Inhalt wnd die wechselseitigen Beziehungen
der wetteren Beifriige anzufiihren, die im Rahmen
unserer Konferenz noch verlesen werden,

Wenn wir auf einer solchen Konferenz iiber die
Bezichung der Avantgarde zur Gegenwart nach-
denken, so kdnnen wir nicht unterlassen, an die
Worte Michel Ragons zu denken, die er in seinem
Buch, ,,Wo werden wir morgen leben?™ auwsspricht,
wo er sagt, dass einen Menschen nichts so depri-
mieren kann, wie internationale Kongresse” —
er hatte Arvchitekten- und Urbanistenkongresse
im Sinn — die immer mit iiberzeugenden Erkla-
rungen einiger schlichter Wahrheiten enden, die
schon aus den internationalen Vorkriegskonferen-
zen moderner Architekten bekannt sind, ,,Wenn
Sie eine Ausstellung zeitgendssischer Architektur
besuchen® schreibt Michel Ragon® so gewinnen
Sie den Eindruck, Sie seien auf einer Retrospek-
tive des Bauhauses in Dessan oder Weimar, oder
im Le Corbusier-Pavillon L’Hsprit Noveaun aus
dem. Jahre 1925,

Der Unterschied lisgt muar darin, dass die Ge-
danken eines Corbusier oder Gropius damals all-
gemein ein Lachen hervorriefen, die heute die
Ministerien oder die Uneseo als ganz neue, als
Sehliisselparolen der Zukunft durchsetzen, Dies
sind nur die Schliissel einer nahen Vergangenheit,
Schliissel, die zwar ganz neu sind, jedoch un-
beniitzt blieben und deren Mechanismus zumnm
Grossteil sehon lingst veraltet ist.

Und noch an die Adresse der Urbanisten fiigt
er ebwas hinzu, was mir auch auf andere Gebiete
der Lebensmilieus Gestaltung sehr zuzutreffen
scheint: iiber die Stadt der Zukunft, ither das Volk
der Zukunft, iiber die Zukunftswelt wird fast lkaum
gesprochen. Alles ist irgendwie mutlos und vor-
sichtig. Auf den ersten Blick konnte es scheinen,
dass die beiden zitierten Autoren in mancher
Hingicht in Widerspruch zueinander stiinden,
aber es scheint nur so. Sie beleuchten mit ihren
Beobachtungen bloss verschiedene Seiten der
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Wirklichkeit. Wir konnen noch jene Vorwiirfe
erwihnen, die die Avantgarde trafen, nimlich
dass die Kampfer fiir ein humanistischeres Milieu
und fir eine bessere Architektur im Interesse
der Gesellschaft von ihren Jugendelan allméhlich
abgekommen seien wnd ihre eigenen Ideale ver-
lassen hitten und dass sie sich im Laufe ilres
Lebens zum Dienst an jener Klasse umorientiertern,
gegen die sie einst auftraten. Autoren von Klein-
wohnungen wurden zu Projektanten von Bank-
hiusern und Administrativgebduden grosser Fir-
men, Magnatsvillen . 4.; ich glaube jedoch, das
diese Vorwiirfe nicht am Platz sind. Der ,,Archi-
telct* hat die erstrangige und wesentliche Aufgabe:
die ist, dass er am optimalsten eine Bestellung,
eine Anforderung, ein Programm erfiille — sel
sie konsequent ausgesprochen oder nur intuitiv
empfunden, Dieses Programm wird aber immer
breiter, breiter als die Absicht, die vom Investor
eventuell selbst oder von seinem Stellvertreter
ausgesprochen wurde. Das Programm umfasst
auch die ganze geselischaftlich-historische Struktur
weitreichenderer Anforderungen, Ansichten, Nor-
men, Wunschtriume und Ideale. Entscheidend
vom Aspekt der avantgardistischen Engagiertheit
ist in diesen Féllen das Erfiillen eines Masses, nach
welchem der Auntor fihig sein wird, in die Ldsung
eines Kunstwerks — inshesondere eines architek-
tonischen oder eines dem #hnliche — auch brei-
tere, soziale, kulturelle und Sffentliche Interessen
im Rahmen der gegebenen individuellen Aufgaben
einzubeziehen und zu befriedigen; ein Einzelge-
baude oder Wobn- und Industrieviertel sind ein
stindiges Lebens- und Arbeftsmilieu fiir Men-
schenmassen. Dasg ist die eine Seite der Bemer-
kungen; die zweite ist in der Tatsache, dass die
Losung privatrechtlicher Beziehungen und Fragen
der wirtschaftlichen und politischen Macht, der
Macht, der Investition und der Erteilung von
Bauauftrigen, nicht von jenem schopferischen
Bestandteil der Personlichkeit des Architekten
abhingig gemacht werden kamn, die ihn zum
professionellen ., Architekten* stempelt; der biir-
gerliche und weltanschauliche Standpunkt einocs
Kiinstlers wird jedoch von den FErgebnissen
gepriigt, Der humane Anteil eines avantgardis-
tischen Architekten lag etwa darin, dass er die
Wrage eines geeigneten architektonischen Modells
loste und nicht darin, dass er ein Bankhaus zu
projektieren abwies.
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Es existieren also verschiedene Wertungen:
laut dieser verlor die Avantgarde der 30-er Jahre
cinerseits ihre revolutioniren Positionen wund
versotzte sich auf die utopistische und idealistische
Plattform; andererseits wurde sie von den méch-
tigen Investorenkreisen verschlungen, denen sic
diente und anderenteils wurde ihr wieder dadurch
Qatisfaktion zuteil, da ihre Visionen nach Jahr-
zehnten zu amtlich beglaubigten Programmen
wurden.

Uber den Avantgardismus der 30-er Jahre zu
sprechen, ohne seine Kunstrichtungen zu erwéh-
nen, wire unvollkommen: in diesen Jahren erreich-
ten nidmlich die Formulierungen einiger Postulate
ihren Hghepunkt, die niemals in der Geschichte
menschlicher Schopfung und auch nie in der Kunst
wntergohen konnen: Begriffe wie Rationalismus,
Konstruktivismus und Funktionalismus haben
ihre stindige Berechtigung, wenn auch nicht als
Stile der ersten Flilfte des 20. Jahrhunderts. Ich
werde diese Richtungen nicht weiter analysieren,
da das Thema Funktionalismus weitere Beitrédge
behandeln sollen; doch erlauben sie mir jedoch
nur das zu wiederholen, was ich schon vor lin-
gerer Zeit auch in meiner Publikation ,, K wmeniu
okolo nds™ (Zur Kunst um uns herum) erwahnte,
in einer Zeit, wo der Funktionalismus bei uns noch
offiziell unterschiitzt wurde — dass spitere Irr-
titmer bei der Bewertung des Funktionalismus aus
der Unfiihigkeit hervorgingen, den Funktionalis-
mus einerseits als bestimmte historisch begrenzte
Richtung, die zum Formalismus strebte, einzu-
sohitzen, dessen Erscheinen in der neuzeitlichen
Geschichte zweifellos ein ernstzunehmender Bei-
trag war (sein Fehlor war wohl eine gewisse Ein-
seitigkeit, ein Dogmatismus), andererseits zeigte
sich bei seiner Wertung — im Rahmen dieser
Kunstrichtung der ersten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts — die Unfiahigkeit, seine wahre Quelle
und sein Wesen, d. h. den Funktionalismus als
suchande und sich stots entfaltende Methode, die
— in jeder Bezichung — eine grundlegende Be-
dingung jedweder menschlicher Tatigkeit ist, zu
erkennen und sich selbstvetstindlich auch auf
die Schopfung dsthetischer Gebrauchsobjekte be-
zicht. Der Funktionalismus, als Methode und auch
als Stil, schuf neue und sachliche Kriterien fiir die
Schaffensprozesse in der Archifektur, in der
angewandten Kunst und im Designe; er bot neue

Erwigungen, Kunstansichten und nahm in mate-
riellen Umrissen, Farben und deren Kompositionen
neue Gestalten an. In den 20-er Jahren waren dies
konkret geometrisierende Gebilde, die den In-
teressen einer streng rationellen Produktions-
Technologie, in. einer durch Méngel, durch Nach-
kriegszeit, Wirtschaftskrisen gezeichneten sozialen
Situation entsprachen. Nichts stand im Grunde
dem im Weg, dass sich der Funktionalismus — als
Methode — mnicht zu spdteren, organischeren
Gebilden durcharbeite, die durch die Entfaltung
der Produktion der wachsenden Anspriiche im
sogenannten Konsum von Kunsigiitern motiviert
wurde; thre Motivierung lag hauptséchiich in der
Aufgabe, auch die psychischen Anspriiche des
Menschen zu befriedigen.

Der Funktionalismus hatte als Kunstrichtung
seine historische Begrenzung und mit Recht
wurde ithm unter anderen auch das vorgeworfen,
dass er, begeistert von den Moglichkeiten der
Technik dieser auch den Menschen unterwarf,
Diese Erscheinungen, zu denen es zweifellos kam,
kénnen aber nicht als Mingel des echten Funk-
tionalismus - des Funktionalismus als huma-
nistische Schaffensmethode — aufgefasst werden,
aber cher als Merkmale, die im Grunde genommen
dem PFunktionalismus fremd waren, wie der For-
malismus, wie das Nichtbegreifen seiner komple-
xen Mission, das Niehtzuendedenken seiner Prin-
zipien. Bs ist ohne Zweifel, dass, wenn der Funk-
tionalismus den kiinstlerischen Bestandteil des
Schaffens scheinbar oder offenkundig unterdriickte,
er in Wirklichkeit — wenn auch unbewusst —
eine neue Asthetik und einen neuen, der neuen
Zeit angemessenen kiinstlerischen Ausdruck be-
deutete.

Und diese Methode des Funktionalismus, der
auf die psychischen und sozialen Bediirfnisse des
Menschen baut, kann auch das heutige architek-
tonische und designatorische Schaffen nicht ab-
weisen.

Jede menschliche Tétigkeit (sei es eine kiinst-
lerische oder pseudokiinstlerische), ist durch ir-
gend etwas (bewusst oder unbewusst) motiviert
und ihr Verlauf ist auf die Erfilliung eines Zieles,
eines Bediirfnisses bedacht; daraus geht hervor,
dass jeder beahsichtigte Schaffensprozess einen
funktionellen Charalter hat; er stellt also funktiona-
listische Kriterien auf.

Der Funkticnalismus — als Sehaffensmethode

— ist allgegenwartig und seine Spuren oder sein
Eingreifen kann man auch in jenen Regressen
der Gegenwart in die Atmosphire der Neose-
zession beobachten und positiv analytisch fest-
stellen, von denen die heutige angewandte Kunst
im Ausland floriert. Die Renaissance der Neose-
zession zum Beispiel prosperiert heute sichtlich
in den Formen und in der Farbskala durch ihre
Existenz bestitigt sie, dass hier irgendwelche ak-
tive Anspriiche vorhanden waren, die sie her-
vorriefen. Dadurch wurde diese Renaissance der
Neosezession funktioneil. Oder — was sicher ist,
ist sicher — nur mit andercn Worten — es konnte
hier ein negativer Standpunkt anderer, zuwi-
derlaufender Tendenzen, zum Beispiel ,rationel-
lern gegeniiber entgegengewirkt haben, was
schliesslich auch die neusezessionistische Welle
unterstiitzte.

Die gegenwirtige Zeit bietet und erlaubt in der
Praxis der Milieugestaltung eine bunte Skala von
Mbglichkeiten, Prinzipien, Stilen und diese in den
verschiedenartigsten modischen Abwandlungen.
Die Produzenten, der Markt und die Moral des
Geschmacks lassen nebeneinander sowohl streng
rationalistische Projekte und Objekte, alsauch
iiberschwinglich dekorierte, den Stil des sogenann-
ten Funktionalismus vor 3040 Jahren, wie auch
die Sezession, den Utopismus oder Historismus zu,
Dabei entstehen und gliedern sich in das zeit-
gendssische Milien auch wirklich interessante
Neuigkeiten, die zweifellos die Interieurverdnde-
rungen der Zukunft grundsitzlich beeinflussen
werden zum Beispiel: Plastikmébel zum Auf-
blasen, Papierkleider und Geschirr u. s, w.)

Bald kommen wir zur Frage, wo und ob iiber-
haupt in all’ dem das Wirken einer Avantgarde
vorhanden ist.

Vorldufig konstatieren wir bloss, dass ,alles
méglich, alles erlaubt™ ist, dass also gewisse
Massstibe abhanden kommen. Wo keine Kriterien
sind, kann man schwer den Wert der erreichten
oder projektierten Leistung bestimmen. Es besteht
keine evidente Ursache dafiir — wie sich das beim
Anblick der Praxis von heute zeigt — wozu den
Standpunkt der Stilreinheit, der tektonischen
Klarheit in der Losung von kiinstlevischen Aktio-
nen zu vertreten, und worin dieser bestiinde, wen
man doch weder Riicksicht auf Normen der bil-
denden Kunst, noch auf Fragen der Raumbko-
nomie, noclh der Mittel, noch der Durchfithrung,
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der Zeit, genommen werden muss, Alle Technolo-
gien der Produktion stehen gleichermassen zur
Verfiigung; sie sind bereit miteinander zu kon-
kurrieren und sich wechselseitig zu ersetzen, da
weder beim Konsumenten noch beim Autor der
&inn fiir die ,,Moral des Materials® besonders stark
entwickelt ist. Welche Funktion sollte eigentlich
diese Moral in einer Welt, die sowohl alle Moglich-
keiten des Materials der Bearbeitungsmethoden,
alsauch die nétigen Mittel dazu bietet, erfiillen?
Das gleiche Lebensrecht haben heute Stiihle aus
gebogenen Metallrghren nach Marcel Breuer (aus
den Zwanziger-Jahren} ebenso Werke von Saari-
nen, Arne Jacobson, die inzwischen schon inter-
national anerkannte Klassik sind, alte Thonot-
m@bel vom Ende des vorigen Jahrhunderts oder
noch édltere Mébel vom Typ Windsor aus der
Wende des 18. und 19. Jahrhunderts. Alle werden
lanfend erzeugt, angeboten und gekauft; sie fiigen
sich durch ihre Anwesenheit natiirlich in die
zeitgendssischen ekletischen Interieure ein, deren
Flkietismus schon so weit entwickelt und komplex
errichtet ist, dass wir schon Angst haben, iiber
einen ausgesprochenen Kitsch zuw sprechen. Oft
erscheint uns diese Schépfung als avantgardistisch.

Beim Bewrteilen der #sthetischen Kriterien des
neosezessionistischen Schaffens darf man den —
wahrscheinlich bedeutendsten — ausserédsthetischen
Tatbestand nicht vergessen, dass es sich um einen
kiinstlerischen Ausdruck der sogenannten Wohl-
standsgesellschaft handelt. Diese soziale Situation
gibt den Hauptton des heutigen, sogenannten
modernen, Milieus an. Etwas von diesem — fiir
die erste Begegnung etwas kakophonischen Form-
konzert — erklingt aus der Ferne von dort, wo es
keine vollentfaltete Wohlstandsgesellschaft mehr
gibt und dort sollten wir doppelt nachdenklich
werden. In einer Wohlstandsgesellschaft — wund
nur in dieser und das ist wichtig! — kann der
Funktionalismus scheinbar seine Anziehungskraft
verlieren; aus sozialpsychischen Griinden (auch
wegen einer Unndtigkeit einer ,,verantworbtungs-
vollen Stellungnahme* und auch aus Humor),
wird in der Milieugestaltung das Bevorzugen des
Strebens nach Unterschiedlichkeit, Exklusivitdt
und Bizzarerie ,,funktionell”. Wenn also iiber die
Avantgarden und iiber die moderten Bestrebun-
gen der bildenden Kunst, tiber modernes Wohnen,
ither Milieu, Stil u. s. £ gesprochen wird, ist es
immer notwendig zu wissen, welche und wessen
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dsthetische, historische, gesellschaftliche, repri-
sentative, wirtschaftliche, familiive und Arbeits-
Interessen eigentlich diese Ansichten vertreten
und repréisentieren. Fs ist schwierig, den Elklek-
tismus der gegenwirtig florierenden Neosezession
und des Pseudohistorismus in der Architektur
und in deren verwandten (ebieten in eine Be-
ziehung mit der Fortschrittlichkeit des avant-
gardistischen Denkens in Beziehung zu bringen,
er kann jedoch — wie es schon aus der oben ange-
fihrten Unterscheidung des Begriffes Avantgarde
hervorgeht — anders erscheinen, als etwa im
Bereiche der modernen Malerei und Bildhauerei,
deren Existenz nicht in diesem Mass an die soziale
Basis gekniipft ist. Jedoch sollbeman sich bemiihen,
die Zusammenhinge in der Kunst mit ciner
gemeinsamen Sprache auszudriicken.

In der Avchitektuwr bedeuten Projektieren und
Designe eine optimale Moglichkeit ans der Aus-
wahl der gegebenen einschrinkenden Umsténde
zui erreichen; wo und worin es keine Rinschrin-
kungen gibt, dort is es auch nicht notwendig
etwas zu ,losen. Die Wohlstandsgesellschaft,
hauptséchlich in jenen Schichten ihrer Struktur,
wo es keine einschrénkenden Mingel gibt, muss
also nicht Objekte, im wahren Sinne des Wortes,
lésen, auch muss sie weder Linien noch Richtungen
durchsetzen — immer etwas Finschrinkendes —
ibr geht es nicht um den rationellen Funktionalis-
mus, noch um das ., Erkimpfen” irgendwelcher
Ziele; sie kann nicht die Entstehung eines sozialen
avantgardistischen Standpunkts antreiben. Man
kanmn zum Beispiel bequem in einem dreiteiligen
zerlegharen Armstuhl sitzen, aber warum sollte
man das Sitzen auf einem Wiirfel von drei Viertel
Kubikmetern nicht zulassen, wenn kein Intervesse
fitr die Okonomic des Raumes, der Erzeugnng und
Durchfithrung vorhanden ist? Charakteristisch
fir die Wohlstandsgesellschaft ist jedoch, dass un-
rationelle, unfunktionalistische Objekte nur neben
einer Menge von weiteren der Form, dem Stoff,
der Farbe, dem Preis und der Anschauung nach
niichternen Parametern, auf dem | Markt zu
finden sind, so dass der Konsument Gelegenheit
hat, sich das was ihm entspricht, der Reihenfolge
nach auszusuchen: zuerst nach der rationalen,
dann nach der ,.metarationalen. Man kann jedoch
nicht behaupten, dass alle Gebiete der Wohl-
standsgesellschaft, dass alle ihre Bestandteile frei
von einschrdnkenden Umstéinden sind: nur ist
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dort immer die Tendenz des funktionellen Denkens
vorzufinden!

Das Wohlstandsniveau ist ausserdem etwas
so festes, resp. etwas so labiles, wie zum Beispiel
die Hohenlage eines Flugzeuges: diese Lage bei-
zubehalten, bedeutet die Potenz der sténdigen
Energie-Investition; die geringste Gleichgewichts-
stérung oder der kleinste Energieverlust bedeuten
den Verlust des erreichten Niveaus, den Verlust
des ,unfunktionellen Standpunktes” und das
augenblickliche Interesse fiir Wahrheit, Gesetz-
méssigkeit und fiir die Funktionalit4t der Dinge,
die man zwar vielleicht missachtend zu den ,,vul-
giren, niedrigen’ Intoressen einreihen konnte,
aber chen ,,von der Frde aus®™ starben sie und
werden von hier aus errichtet und hierher kehren
wieder, dank der Méngel nicht nur Flugzeuge und
Gebidude, sondern auch schépferische Bestrebun-
gen und Aussichten melhr oder minder stirmisch
zuriick,

Zur llustration des nicht versiegenden lnte-
resses fiir Objekte der funktionalistischen Be-
trachtungsweise bietet sich ¢ine Reihe landliufiger,
manchmal auch ziemlich aussergewhnlicher Bei-
spiele.

Ls ist interessant. die Verdinderung der men-
schlichen Stellungnahme zwm Milieu in solchen
Aungenblicken zu beobachten, wenn die Zivilisation
durch das Versagen ciniger ihrer Errungenschaften
gestort ist, zum Beispiel: die Bezichungen der
Menschen zum Bewerten der Dinge ihirer Umge-
hung; als New York chne elekirvischen Strom war
oder wihvend der grossen Streiksituation in Frank-
reich von unlingst, von den maximalen Kata-
strophen wie zum Beispiel Krieg ganz zu schweigen.
In solchen Zeiten werden Erkenminisse beglaubigt,
die wir ansonsten im téglichen Leben erwerben,
dass némlich die Bestandteile des Milieus, sei es
ein Werk der Architekbur, der angewandten Kunst
oder Gebrauchskunst mit funktionalistisch konzi-
pierten Bestandteilen dauerhafter, begriindeter,
lebensfihiger und gesuchter sind, somit Elemente
enthalten, die notwendig zum Erlangen der ge-
samten, also dsthetischen Anerkennung sind. Da-
mit ist nicht die veralterte avantgardistische
Parole ausgesprochen, laut der die Asthetik des
Objektes seiner Funktionalitit gleichkommt; aber
wie wir wissen existiort hier begreiflicherweise ein
Abhéngigkeitsverhitnis.

Die Wohlstandsgesellschaft iibt also eine sehr

direkte Wirkung auf das Schaffen von Milieuob-
jekten, also auf die Arbeit der Arvchitekten, De-
signers und weitere aus, auf deren Aufgaben,
Lisungsmethoden von Problemen, Arbeitsvorgéin-
ge und auch auf die Art ihrer Erziehung. Nur
existiert kein perfekter, allumfassender Wohlstand,
keine absolute Problemlosigkeit und keine voll-
kommene Saturiertheit aller menschlichen Be-
diirfnisse; das bedeutet, dass es immer notwendig
sein wird etwas zu 16sen, auch wenn die Impulse
aus anderen Bereichen kommen als sie sich dussern.
Die gegenwiirtige Neosezession ist eher psycholo-
gisch und durch ausgeprigt kommerziclle Motive
bedingt.

Ich nehme an, dass die kiinstlerische Aktivitit
der Avantgarden wieder — im guten Sinne des
Wortes — sozialistische oder sozialistisch-huma-
nistische Prinzipien charakterisierten.

Betrachten wir zum Beispiel die Avantgarde
bel uns, in ihrer Bezogenhsit auf die Gegenwart.
Die Tschechoslowakei reihte sich in der Zeit
zwischen den beiden Weltkriegen mit ihrer Archi-
tektur und ihren Institutionen, die sich mié der
Entfalting der angewandten Kunst und der
industriellen Formbildung widmeten, in das Ge-
schehen hochentwickelter. kultureller und in-
dustrieller Staaten ein. Die Kunstgewerbeschule
in  Bratislava, zu deren Ehre unsere heutige
Konferenz stattfindet, ist der bheste Beweis dafiir.
Ieh glaube, dass ihre Jubiliumsjahre, die wir
heute in unsere Erinnerung rufen, nimlich die
Jahre 1928 und 1938 auch fiir das Schicksal
unserer avantgardistischen Bewegung bezeichnend
sind.

Das erste Jubiliumsjahr (1928) ist ein Andenken
daran, dass bei uns fortschrittliche, kiinstlervische
Kréfte existierten, die sich zu gruppieren, zu
organisieren verstanden; sie konnten gewisse
neue Ansichten formulieren, die nicht nur die
Formausserungen in der bildenden Kunst beach-
teten. Sie hatten auch ihr ernstes kultur-soziales
Programm. Schliesslich waren sie fiahig eine
Lehvanstalt aufzubauen, an der sie verantwor-
tungsvoll eine weitere Kiinstlergeneration heran-
bildeten. Das ist alles durch das erste Jubiliums-
jahr symbolisiert.

Das zweite Jubildumsjahr (1938) symbolisiert
den Untergang der avantgardistischen Bewegung
in unseren Verhiltnissen und damit auch den
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Begina einiger Etappen, die der fortschrittlichen
Kunst nicht giinstig waren. lirlauben sie mir, daran
zu erinnern, dass der zweite Weltkrieg bis fast auf
den Cirundstein die sich entfaltende Aktivitdt der
angewandten Kunst der 30-er Jahre in der Slo-
wakei liquidierte. Die Nachkriegszeit, die auf
brennende Probleme des Wiederaufbaues unseres
Landes konzentriert war, konnte keinen erfor-
derlichen Standpunkt zu Fragen einer kultivierten
Milieugestaltung einnehmen. Angewandte Kunst
und Design wurden hier in der Slowakei sogar in
einem anderen Ausmass betroffen, als in Bohmen
oder Mihrer und auch in einem anderen Ausmass
als andere Zweige der bildenden Kunst in der
Slowakei. Ilhre Entfaltung wurde auf halbem
Wege, in ihren cinzelnen gedanklichen arbeits-
massigen und organisatorischen Bestandteilen ge-
hemmt. Die Auflssung der Kunstgewerbeschule
vereitelte die Moglichkeiten einer weiteren He-
ranbitldung von Kadern. Der Abgang erfahrener
Arbeitskrifte und Piadagogen, die Unterbrechung
der Beziehung mit dem internationalen Geschehen,
die Orientierung der Produktion auf die Kriegs-
wirtschaft und die entstandene Desinteressiertheit
an den Fragen wie Gebrauchsgiiter, sowie der
Import fremder, kitschiger Geschmacklosigkeiten,
bedeuteten ein Unterbinden der Bemiithungen um
ein kulturelleres, materielles oder geistiges Milieu.
Im entstandenen Vakuum wurde der Aufbau
gesunder und fortschrittlicher kiinstlerischer Ten-
denzen eingestellt und aufgelost, der vor dem
Krieg eine fir wnsere Verhilinisse begriindete
Uberzeugungskraft erreichte.

Nach dem Krieg, zu Beginn der 50-er Jahve
erkannten falsche Ansichten im Kulturbereich die
Kunst der Vorkriegsmoderne nicht an und lehnten
anch die positiven Ziige des Funktionalismus alb;
dadurch tritbte sich die Bedeutung unserer guten
Tradition der Vergangenheit. Die 50-er Jahre
waren weder fihig einen wohlbegriindeten Stand-
punkt zu den gegenwartigen Fragen der Theorie
der angewandten Kunst und der Gebrauchskunst
cinzunehmen, noch fihig in der Theorie der
Architektur, wo es ausser anderem zu der be-
kannten eklektischen Verzierungskunst (in den
Bedingungen die fern von einer Wohlstandsgesell-
schaft waren!) kam, einzunehmen.

Exrst in der zwieten Hilfte der 50-er Jahre kommt
es zu einer allmihlichen Klirung des Sinnes
schopferischer Prinzipien im positiveren funk-
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tionellem Geist, unterstiitzt von — nicht eben
giinstigen — Bedingungen in der Produktion, die
mit ihrer Realitit im Bereiche der Architektur, der
angewandten Kunst und des Designes einen
gewissen natiirlichen ideellen Regulator hedeutete.
Die Zeit von der Hilfte der 50-er Jahre an ist
durch einige massgebende Umstinde gekenn-
zeichnet, wie die Stabilisterung der Nachkriegsver-
hiiltnisse, das Anwachsen der Zahl junger geschul-
ter Kader, der Anfang eines wirklich wissen-
schaftlicheren Zutritts, die zunehmende Infor-
miertheit iiber das internationale Geschehen wie
auch das energische gesellschaftliche Interesse
fir die Installation eines neuen Lebensmilieus,
das zum Beispiel durch den Wohnungsbau und
der &ffentlichen Bautitigkeit bedingt wurde.
Die Zeitspanne, von der Mitte der 50-er Jahre an
bis zum heutigen Tag kamn in ihrer Génze als
kontinuierlich ansteigende Linie vermerkt werden.

Wenn wir die gedanklichen Errungenschaften
der Avantgarde in den 30-er Jahren mit dem
vergleichen, was in Wirklichkeit spater erreicht
wurde, dag ist, nach den Zwanziger-, Dreissiger,
— ja Vierziger Jahren, so miissen wir die Befiirch-
tung aussprechen, dass die heutige (eneration
ihren Vorgangern Vieles schuldig blieb.

Zwar wurde nianches, wofiir die Avantgarde
prinzipiell kimpfte, zur Selbstverstindlichkeit.
Andererseits wieder, was man einst als Selbstver-
standlichkeit erwartete, zum Beispiel die Klarheit
des architektonisch-kiinstlerischen Konzepts, eine
gesunde Funktionalitdt, die sich auch in der
kiinstlerischen Durchfiihrung des Milieus in allen
Gebrauchsobjekten dussern solite, ist noch bis
heute problematisch geblieben.

Dass sich die Vostellungen der Avantgarden oder
der Utopisten in irgendwelchen Ziigen erstaun-
licherweise genau realisieren und dass zum Teil
ihre Erwartungen zerfliessen miissen, ist selb-
stverstindlich und historisch beglaubigt. Es han-
delt sich ja stets wm Erwiigungen und Triume von
Menschen in einem konkreten historischen Au-
genblick, die von ihrem. zeitgendssischen Erkennen
und von den durch dieses bedingten Ausliufern
in ihver Vorstellungswelt, gekennzeichnet sind.

Wihrend einige der Ideen verwirklicht werden
kénnen, entwickelt sich die gesamte geselischaftli-
che, technische und konomische Struktur mit
dem Aufkommen vieler weiterer Begleiterschel-
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nungen, mit denen man urspriinglich nicht rechnen
konnte, mull das Ergebnis in seinen Details und
in seinem Gesamtcharakter von den beabsichtigten
Projekten abweichen; auch wenn die Haupt-
gedanken mit Anerkennung rechnen kénnen.
Manchmal hingegen kann wmgelkehrt, ein vorher
noch ganz bedeutungsloses Detail in einer grund-
verschiedenen Hauptkonzeption zur Geltung kom-
men. Erlauben sie mir hier ein ganz besonders
eklatantes Beispiel, wie es die Zukunftsmilieus
Jules Vernes sind, anzufithven; das wvon der
zestaltlichen Seite her der Illustrator Gustav
Doré prazisierte: die Illustrationen erfassen eine
Synthese von utopistischen Einvichtungen, die
aus Elementen des zeifgendssischen Kunstgewer-
bes des 19. Jahrhunderts und der damaligen
Kunstformbildung bestehen oder aus dicsen cr-
ginzt sind, Ein Unterseeboot wurde aunsgedacht,
aber die Details der technischen Einrichtung
hatten eine TFormgestaltung pseudohistorischer
Architektur. Das fliegende Schiff war ein wirkliches
Schiff mit Segeln und einer Anzahl horizontaler
Propeller und war jedoch auch mit einem Kunst-
schmiede-Gelinder und Maskarenen verziert. Die
Mondrakete war mit altmodischer weicher Tape-
zierung ausgestattet. Utopistische Projekte, so
auch die der Architektur und des Urbanismus
kinnen begreiflicherweise &hnlichen Momenten
nicht ausweichen und sind gendtigt, die Zukunft
mit Hilfe heute bekannter Tlemente zu konstru-
ieren,

Verweilen wir jedoch zum Beispiel beimr ge-
genwirtigen Interieurprojekt einer Mondrakete;
an ihrer Gestaltung beteiligen sich Innenarchitek-
ten und Designeures. Sie formen gemeinsam das
gestaltliche Aussehen des Arbeitsraumes der Zu-
kunft, aber als wasfiireine Avantgarde gelten sie?
Sie verwenden neue Ansichfen in thrver Arbeits-
methode, in ihrer technischen Konzeption der
formellen Gestaltung der Objekte, représentieren
jedoch keine Designere-Avantgarde im alfen
Sinne des Wortes: mit einem Wort es ist ein er-
finderisches Arbeitsteam.

Ich nehme an, dass die gegenwirtige Organisa-
tion der wissenschaftlichen Arbeit, der Entwicklung
und Forschung mit ihren niichtern organisierten
Teams in einem gewissen Mass die Wirksamkeit
der ehemaligen Gruppen Freiwilliger und Begeis-
terter, die sich unter dem romantischen Namen
Avantgarden” zusammenschlossen, ersetzt.

Wenn die Avantgarde — bei ihrer Milieukreation
fiir den Menschen — eine Engagiertheit einer
Gruppe im Sinne fortschrittlichen Denkens be-
deutet, d. h, eines allseitig fortschrittlichen Den-
kens, so bedeutet das ein Zusammenfassen der
fortschrittlichen Erkenntnisse und Ansichten aus
verschiedenen (Gebieten, zum Beispiel eine wirk-
same Struktur aus gesellschaftlichen, 61{01101i1i-_
schen, technischen und kiinstlerischen Fachge-
bieten, zusammenzustellen, Ein Fortschritt, der
durch perfektes Beherrschen eines Faches bedingt
ist, ist in der Geschichte nur durch vollkemmene
Arbeitsteilung, durch Spezialisierung moglich. Auch
wenn auf soleche Weise schépferische Fachleute
zweckmissig die Mitglieder einer Gruppe von
Avantgardisten waren und das Wesen der be-
treffenden Problematik erfasst hatten, konnten
sie doch nicht Spezialisten in allen Teilgebieten
der Schaffung eines neuen, besseren, sozialen,
architektonischen und kunstlerischen Lebensmi-
lieus sein, In der Beschrinkung beim Erfassen der
Aufgaben, sind auch einige Mingel der avant-
gardistischen Bewegung verankert, zum Beispiel
das Unterschitzen der Rolle der menschlichen
Psyche oder der Kultur. Die Gestaltung allein der
kiinstlerisehen Seite der Objekte, der Gebdude
oder der Industrieprodulkte ist heute schon eine
allzukomplizierte Arbeit (im Gegensatz zur Ma-
lerei oder Skulptur), als dass es ein idealer ,,J%in-
zelmensch®, mit seinen historisch Dbegrenzten
Kriften, mit seinen Kenntnissen und seinem
Geschmack allein nnd qualitativ gut, isoliert von
der Beherrschung notwendiger funlitionelier Be-
ziehungen in den Nachbargebieten, isoliert von
den Kenntnissen verwandter kiinstierischer und
technischer Professionen, vom zeitgendssischen
theoretischen Denken, von den gesellschaftlichen
Ansichten wnd Programmen, von kinstlerischen
Strémungen . s, f,, leisten kdnnte. Deswegen muss
die Entwicklung notwendigerweise in der Welt
Wege suchen, wie man die schépferischen Arbeits-
krifte zweckmissig zur Losung einzelner — oder
zur Gorung von Gruppenaufgaben vereinigen
konnte, wobei man es verstehen muss, die Wider-
spriiche individueller Ansichten, die Paradoxa
im System des Austausches von Informationen
und die aus dem wachsenden Bediirfnis einer
Organisierung und Administrierung dev sich ver-
grossernden Arbeitskollektiven erspriessenden ne-
gativen Einflitsse, zu iiberbriicken. LEine teilweise
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Losung stellt eine Teamarbeit dar, Ein Team
im Bereich der bildenden Kunst kénnten wir als
gine auf besondere Art und wohl organisierte
Gruppe von Menschen charakterisieren, die — aus
verschiedartigen Aspekten der Schaffensmethode
heraus — ihre individueilen, schépferischen und
expressiven Fihigkeiten mit dem Ziel, eine Kin-
heit in der Anschauung oder im Werk zu erreichen
die qualitativ eine neue Synthese ihrer persénlichen
Beitrige sein wird, vereinen. Das erfordert eine
optimale Fihigkeit der Riickkoppelung zwischen
dem dsthetischen Empfinden, dem theoretischen
Denken und einer leistungsfihigen, produktiven
und pidagogischen Praxis.

Von solch einem Aspekt aus kann man die
gedankliche und kiinstlerische Leistung avant-
gardistischer Gruppen als Ergebnis einer gewissen,
selbstredend dem Niveau einer gegebenen Epoche
angemessenen Teamaktivitit bewerten: ein heu-
tiges Zusammenwirken wiirde die Anzeichen einer
komplizierteren Struktur, als sie vor 40 Jahren
war, tragen.

In unserer freien Ubersicht iiber die Schicksale
des avantgardistischen Beitrags gelangten wir
von der Zeit zwischen den beiden Kriegen, iiber
die ungiinstigen 50-er Jahre bis in die Gegenwart.
Wir stellen uns die Frage: was erfiillte sich in der
heutigen Generation von den Forderungen unserer
Avantgarde? In welchem Masse wurde eine beur-
teilungsfihige Qualitit des gesamten Lebensmi-
lieus erreicht?

Vorallem wurde ein bestimmter Wohnungsfond
geschaffen, der in gquantitativen Parametern unsere
heutigen Anforderungen nicht befriedigh; die
Wohnungskrise dauert an, Vom Blickpunkt der
Indices der Wehnungsausstattung aus, wiirden
die Anspriiche, die etwa vor 40 Jahren gestellt
wurden, geniigen, damit aber diese Worbte nicht
falsch verstanden werden: unsere Siedlungstypen
erreichen zum Beispiel das minimale Fldchenmass,
haben selbstindige und rationell geléste Kiichen-
und Hygiene-Einrichtungen, mehr oder minder
befriedigende Wohnungsdispositionen und werden
zum G(rosstell mit grosseriellen Sektormobeln
eingerichtet, die das Interieur den variablen
Familiensituationen anpassungsfahig macht. Da-
mit wurde etwas von den Bestrebungen der
Avantgarden aus den 30-er Jahren erfiillt.

Der gegenwirtige, bezichungsweise bisherige
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Siedlungsurbanismus miisste eher kritisiert wer-
den, trotzdem, dass er in seinen regelmissigen
Grundrissrastern vierzigjihrigen Skizzen &hneln
kénnte, die damals teilweise als ideal betrachtet
wurden. Die heutigen Siedlungen, deren Repri-
sentanten nicht nur neue Viertel an der Nordost-
geite PBratislavas sind, sondern auch wasimmer-
fiireine Gruppierung von Gebduden auf griinen
Rasenflichen in der Umgebung unserer weiteren
Stidte umrahmen, sind Musterbeispiele dafiir,
was Corbusier in den 30-er Jahven ablehnte:
kasernenhafte, graue, stereotype Gebilde, die —
nota bene — héufig nichteinmal mit den grundle-
gendsten Bedingungen urbanistischer Ausstattung
ergédnzt sind.

Wihrend man im Laufc der 30-er Jahre eine
besondere Aufmerksamkeit der Qualitit des Bau-
matberiales und der Qualitit der ausgefithrten
Handwerkerarbeit, die ja cine nicht wegzudenken-
de Selbstverstindiichkeit war, widmete, unterliess
unsere Zeit — zu ihrem cigenen Schaden -- vieles
von diesen Bedingungen: sehr vicl Qualitdtlosig-
keit ist, leider bereichnend fiir unsere Zeit, sie ist
durch die Verhiltnisse in der Produktion und in
den mit ihr zusammenhiingenden Ressorts gegeben.

Fir unserc Erwigungen wird der Einfluss der
Autoren von Projekten auf die Qualitit des
Milieus interessanter sein: es gelang durch ein
iibertriehen kollektiviertes und anonymisiertes
architektonisches Schaffen, das der Bauindustrie
wtergeordnet ist, in den 50-er Jahven die Be-
ziehung und die Verantwortung des Architekten
zamn  architektonischen Werk zu tritben. Diese
unguten Bedingungen erschweren heute die Adres-
siertheit der Kritik den verlorenen Qualitdten des
Milieus gegenitber, Beil diese eine freiere Ausle-
gung in der Frage eines Schuldverhilinisses
zwischen dem Niveau der Schopfung der Architek-
ten und deren Zwang zum Einhalien ungiinstiger
Planungsbedingungen, technologischer und an-
derer Richtlinien zwldsst. Schwer ist das zu verur-
teilen, was wegen ungeniigender Schulbildung,
Talentlosigkeit, Unerfiillbarkeit oder Verorduun-
gen nicht gelungen ist. Das Architekturstudium
an den Hochschulen unterlag Reformen, die zwar
kritisiert wurden, jedoch ihre deprimierenden
Spuren an der jungen (eneration hinterliessen.
Weitere unginstige Einflisse schufen eine falsche
ideologische Einstellung der Architektur, Refor-
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men in der Bauindustrie, in der Projektierungs-
praxis, in der Art der Bewertung einer produktiven
Leistung u. s. w., wag alles zusammen unser ge-
genwirtiges Lebensmilieu ungimstig kennzeichnet.

Auf die Kunstzweige, die der Organisierung
materieller Gebiide entspringen. sowohl im Raum
alszauch in der Zeit — wie es anch in der bildenden
Kunst zutrifft — wirken viele ausserkiinstlerische
und ausserdsthetische Faktoren cin, von denen
die Fragen der Investition schwerwiegend sind.
Kunst, Architekiur und Milieu fiir ..dic Gesell-
sehaft®, d. i. fiir eine Masse anonymer Empfiinger,
Konsumenten wnd Zuschauer oder in deren Namen
zu schaffen, wird immer ein Problem, ¢in Problem
der Mandaten sein; wobei das Denken, Fiihlen,
der Geschmack und die Reife der Vertreter der
Gesellschaft, also der Investoren, Kommissionen
und der kulturpolitischen Organe zur Sprache
kommt.

Ich muss die Befiirchtung aussprechen, dass
verschiedene ausseristhetische Umstinde, dic kon-
kreten gegenwiirtigen Beziehungen zwischen den
schépferischen und administrativen Determinan-
ten, bei uns die Entstehung eines qualitativen
architektonisch-kiinstlerischen Milieus im kom-
plexen Sinn nicht verbiivgen. Gerade zum Unter-
schied von den Interessen, die von avantgardis-
tischen Kreisen ausgesprochen wurden, die das
Milien von urbanistischen Relationen begonnen,
itber das Bauwerk und dessen Interieur hinweg
his zu seinen allerkleinsten Details, etwa bis zum
Tischbesteck als komplexe Lebenseinheit im Auge
hatten, fiihrt die heutige spezialisierte Teilung
der Kompetenzen zu chronischen Disproportionen
in der Aufmerksamkeit, die den Sinn der Harmonie
zwischen den einzelnen Bestandteilen der Milieus
beeintrichtigen. Es werden auch unrichtige Spe-
zialisierungstendenzen im Spiel sein, die den
zweitrangigen Elementen des Miliens (z. B. dem
cines dekorativen Gitters) eine grissere Bedeutung,
ja sogar einen grosseren Wert beimessen als dem
Gesamtraum (also einem offentlichen Lokal, das
doch eine komplexere architektonisch-kimstle-
rische Tat verkorpert), in dem das Detail placiert
ist. In der Praxis sind wir dann Zeugen vieler
Fille cines unwiirdigen Zutritts zu der Losung
von architektonischen Aufgaben, die manchmal
in ein potemkinisches Bevorzugen des Aussehens
der , Fassade” entartet; das hingt auch mit der
Einstellung des Kunststudiums zusammen.

Im Rahmen der Erwigungen iiber den gegen-
wiirtigen Schulunterricht werden Ansichten laut,
wie etwa. dass sich die heutigen jungen Adepten
der Architektur und des Designes mehr der Ge-
stalbung Ikiinstlerischer Formen der Oberfliche
widmen als dem Inhalt und Sinn ihrer Titigkeit.
Sowohl die Psychologie alsanch die Soziologie.
alsauch eine Reihe weiterer Tachgebiete, die zu
den modernen Methoden einer produktiven Titig-
keit notwendig sind, die gemeinsam mit dem
Kunstempfinden die Profession der Architektur
und des Designes crgeben (also ein besseres
Kennenlernen und Eindringen in die Prozesse
des Lebens und der Gesellsehaft) sollten den
Unterricht an den technisch-kiinstlerischen Fach-
lehranstalten, die schon heute dnrch cine Kapa-
zibiit unerfiillbarer Anforderungen bhelastet sind,
férdern. Die Entwicklung der Struktur der Unter-
richtsgegenstinde wird ein Aufnehmen einiger
Themen auf Kosten anderer bedeuten; das we-
sentliche dessen, was bleibt, bestimmt die Orien-
tierung des Studiums, den Ruf der Schule, den
Erziehungsgehalt. Das Bauhaus war in seiner Zeit
anerkannt und ist — da es unterging — mnoch
heute als Beispiel einer avantgardistischen Le-
hranstalt augesehen. Positiv kann man desgleichen
die Kunstgewerbeschule in Bratislava bewerten.
Die weitere Entwicklung der Pidagogik wnd der
Kunst an Schulen solchen Typs fithrt — wie wir
feststellen kénnen — zu unausweichlichen Pole-
miken; wie bekannt ist ,,wird Professor Misha
Black stets Professor Maldonald widersprechen'
und amerikanische Designer-Schulen werden das
sogenannte , Ulmer Kloster” nicht anerkennen.
Der Wettstreit der Ansichten hilft jedoch an-
gemessenere padagogische und arbeitsmethodische
Wege zu suchen; die avantgardistischen Schulen
der Dreissigerjahre stiessen auch nicht auf allen
Seiten auf ein Verstindnis, was kein Zichen einer
Parallelen 2wischen den Avantgarden der Vergan-
genheit mit der Gegenwart sein soll.

=

Zum Abschluss meiner ecinfiithrenden Worte
mochte ich nur behaupten, dass die gegenwirtige
Zeit die Existenz solch’ ,stolzer avantgardisti-
scher Konstellationen nicht zulidsst, wie es unter
den curopdischen Umstéinden in der Zeit zwischen
den Kriegen der Fall war. Die umwilzende und
tiefe technische Revolution, die sich die Spe-
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zialisierung und einen nicht wegzudenkenden
wissenschaftlichen Zutritt zu den Fragen der
Gestaltung des Lebensmilieus, kompliziertere ge-
sellsehaftliche Bedingungen wnd entwicklungs-
miissige Verschiebung sozialer Ziele und Krrun-
genschaften erzwingen, reformierten das Aussehen
produktiver Gruppen in der Kunst und in der
Technik. Erfinderische und weitblickende Ein-
zelmenschen, die wohl Repriasentanten grosserer
anonymer Teams sind, proklamieren sich schon
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wicht melr fitr ..Avantgarden™, obzwar sie os it
nicht nur einer Hinsicht sein kdnnten.

Aher das. was ich hier sagte, wiederhole ich,
betraf nur das Gebiet der Lebensmilicugestaltung
vom Aspekt der Architektur. der angewandten
Kunst und der Formbildung aus; es wird gewiss
interessant sein. die angefithrten Erwigungen
mit den ibrigen Gebieten der bildenden Kunst
im Lichte Ihrer weiteren Diskussionsheitriige,
zu vergleichen.

1. Institute of Design, okolo 1838, portrétna fotografia,
pozmenend  trojdimenziondlnou preformaeion, od-
delenie Visual Design, kurz pre komunikiein troj-
dimenziondlnymi  prostriedkami. Ugitel: Richard
Koppe

. Moholy-Nagy tnedzi tudentmi v School of Design,
okolo 1942 )

5

[ 25

1. Institute of Design, um 1958: Bildnisphoto, veriindert
durch dreidimensionale Verformuvng., Aus dem Unter-
richt in der Abteilung Visual Design, Kurs fitr Kom-
munikation mit Mitteln der Trreidimensionalitiit.
Lehrer: Richard Koppe

- Moholy-Nagy im Kreise seiner Studenten in der Schoal
od Design, um 1942
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. New Baubans, 1038, drobna plastika « rozliéného

materialu, pripravny kurz, foto: H. H. Smith

. Institute of Design, 1967, nekonelny stlp z umelej

hmoty vyrobene} vo vikuu, pripravny kurz E. R.
Pearasona, foto: Pearson

. New Bauhaus, 1938, svetelna Sttidia Nathana Lernera.

fotooddelenie (Light Workshop)

. Institute of Design, 1960. mechanickd kresba,

fiacka prica z pripravného kurzu E. R. Pearsona,
foto: Pearson

. Institute of Design, 1956 — 17, fotomenta?, oddelenie

vizudlnej komunikdcie (Visual Design} Richarda
Koppeho

. School of Design, 1939, ,.Dowel Forrest®, svetelnd

gndis Nathana Lernera, fotooddelenie (Light Worls-
hop)

. Institute of Design, okelo 1947, experimentdlue

vyugitie pistnovéhe znaku pri tvorbe plastického
tvaru, oddelenie Visual Design Richarda Koppeho
Institute of Design, 1953, Stidia dodecahedronu,
oddelenie Product Design, piaty semester, foto:
C. B. Reynoldsa, reprodukeia so sithlasom Reberta
K. Adamsa

Institute of Design, 1954, Etadia k plinovanej stavhe
% priemyselnych prostriedkov, oddelenie architek-
tary {Shelter Design), &vrty rofnik, uditel: Konrad
Wachsmann. reprodukeia so stihlasom Roberta K,
Adamsa

New Bauhaus, 1937, socha z oddelenia pod vedenim
Archipenka, foto: Nathan Lerner

School of Design, 1941, dve stolitky podia nésrhu
Charless. Niedringhausa, oddelenie Product Design
School of Design, 1939, ,Eye and barbed wire“‘,
fotografickd $tadin Nathana Lernera, fotooddelenie
{Light Workshop}

10.

11.

—
o

13.

14,

14

3. New Bauhaus, 1938: . Handskulpturen® aus verschic-

denen Materialien. Vorkurs. Photo: H. H. Smith

. Institute of Design, 1967: Endloge Saule aus im Vaku-

um geformtem Kunststoff (Plasties). Lehrer: E. R. Pe-
arson. Photo: Pearson

. New Bauhaus, 1938: Licht-Kasten-Studie von Nat-

han Lerner. Photoklasse {Light Workshop)

. Institute of Design, 1960: Mechanische Zeichnung

aus dem Unterricht in der Basic Workshop (Vorkurs).
Lehrer: In. R. Pearson. Photo: Pearson

. Institute of Design, 1956—7: Photomontage aus dem

TUnterricht in der Abteilung Visuelle Ilommunikation
Visual Design). Lehrer: Richard Koppe

. School of Design, 1939: ,,Dowel Forest”, Licht-

Kasten-Studis von Nathan Lerner. Aus dem Unter-
richt in der Photoklasse (Light Workshop)

. Institute of Design, um 1957: Experimentelle Ver-

wendung einer Type auf einem plastischen Ge})ilde.
Abteilung Visual Design. Lehrer: Richard I\f)ppe
Institute of Design, 1953: Studie {iber das rhombische
Dodeeahedron. Abteilung Product, Design, fiinftes
Semester. Photo: €. B. Renyolds. Wiedergabe mit
Trlaubnis von Robert K. Adams

Tostitute of Design, 1954: Studie zu einem Bauvor-

haben mit industriellen Mitieln, Aus der Architek- .

tur-Abteilung (Shleter Design), viertes St.n_dienjahr.
Tehver: Konrad Wachsmann, Photo-Wiedergabe
mir Erlaubnis von Robert K. Adams

2. New Bauhaus, 1937: Skulptur ans dem Unterricht

von Archipenko. Photo: Nathan Lerner .
School of Design, 1041: Zwei Stiihle nach Entwiirfen
van Charles Niedrighaus. Abteilung Product Des.ign
School of Desing, 1939: ,.Eye and barhed wire®,
photografische Studie von Nathan Lerner. Aus den
Arbeiten der Pliotokiaasse (Light Workshoep)

Ist das Bauhaus aktuell?

HANS M. WINGLER

Das Institut, das ich leite, das Bauhaus-Archiv in Darmstads, ist ein Forschungsinstitut. Aber da es
mit visuellen Problemen befasst ist, die sich in gestaiteten Dingen manifestieren, unterhilt es auch
eine kleine museale Abteilung, die an ausgewihlten Beispielen die Entwicklung der Architektur, des
Industrial Design und der Kunstpidagogik der Zeit seit etwa 1900 zu zeigen versucht. Ks ist
selbstverstindlich, dass hier die Arbeit des Bauhauses im Mittelpunkt stcht. Das Bauhaus — 1919
in Weimar gegriindet, 1925 nach Dessau und 1932 nach Berlin verlegt, wo es 1933 unter dem Druck
der Nazi-Regierung geschlossen wurde — hat in seinen Werkstitten Mobel, Textilien und Gebrauchs-
gerite hervorgebracht, die durch ihre formale Neuartigkeit eine Umwialzung auf diesen Schaffens-
gebieten bedeuteten. Um 1920 begann die Produktion. Nachdem das Bauhaus zuerst noch die
herkdmmlichen handwerklichen Fertigungsmethoden angewandt hatte, ging es wm 1924 dazu iiber,
Modelle fiir die industrielle Serienproduktion zu entwickeln. Die technischen Bedingungen der
Maschinenarbeit, die hier beriicksichtigt werden mussten, entsprachen den formalen Vorstellungen
des Bauhauses in sehr hohem Mass, und so brachte es im Industrial Design einige seiner reifsten
Leistungen hervor. Um 1928 erreichte diese Entwicklung ihren Hohepunkt.

In unserer kleinen Kollektion in Darmstadt befinden sich also neben frithen Produkten, die noch
typische Handwerkserzeugnisse und historisch nicht allzu weit entfernt von den Arboiten
Mackintoshs oder der ,,Wiener Werkstitte sind, durchaus auch Dinge, die der laufenden
Produktion einer qualifizierten Firma fiir Msbel und (Gebrauchsgeriite von heute entstammen kénnten,
Ich denke an die Stahlrohrmébel, wie sie im Bawhaus seit 1925 entworfen wurden, oder an die
Schreibtischlampen. aus derselben Zeit. Einige dieser Dinge werden von deutschen, amerikanischen
und italienischen Firmen in unverinderter Form ja tatsdchlich heute noch hergostellt. Das ist
bemerkenswert, denn es ist hdchst ungewshnlich, dass ein und dasselbe Modell von der Industrie
liber vier Jahrzehnte hinweg vervielfaltigt wird,

Bemerken wird dies in unseren Schauriumen in Darmstadt allerdings nur, wer es weiss. Wir haben
zu wenig Platz, als dass wir die Geegenstinde einander so zuordnen kénnten, dass sie sich selbst
erkliren, oder dass wir neben oder hinter ihnen kommentierende Schrifttafehn anbringen konnten.
Viel zu gedringt, wie in einem Magazinraum, stehen sie einfach da. So geschieht es immer wieder,
dass junge Meunschen, die iiber kein spezielles Wissen vom Bauhaus und von der Entwicklung der
Industrieform verfiigen, ratlos gerade vor den besten Industrieprodukten stehen und fragen: Was
soll’s? Man kann doch diese Mébel und Lampen iiberall kanfen, sie sind ein Bestandteil unserer
gewohnten Umgebung, weshalb denn werden sie hier als etwas Besonderes gezeigt? Nur an wenigen
Stellen wird die vom Bauhaus vollbrachte Leistung dank der Gegeniiberstollung verschiedener
Objekte evident, Wenn man die 1929 entstandene, fiir die maschinelle Fertigung konzipierte
Tischlampe von Christian Dell neben der nur fiinf Jahre ilteren, in der Literatur oft reproduzierten

Lampe Wilhelm Wagenfelds sieht, bei der man sich noch an Grossmutters Petroleumlamype

erinnert fithlen kann, dann wird es klar, dass in der kurzen Spanne zwischen beiden Entstehungs-
zeiten ein gewaltiger Schritt nach vorn getan worden ist.
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Schlimmer als das Nichtverstehen ist das Missverstehen. Es ist sehr haufig und diirfte sympto-
matisch fitr eine gewisse kulturelle Einstellung sein, die von Nikolaus Pevsner kiirzlich mit dem
Begriff ,,the anti-pioneers umrissen worden ist. Wikrend die reife, in sich vollkommene Gestaltung
einfach nicht wahrgenommen wird, wird die veraltete, iiber der die Patina der Historie liegt, zwm
Objekt des Entziickens erhoben. Die Klamotte, die wir iiberwunden glaubten, wird zum Ideal. In
ceiner ersten Phase entrichtete auch das Bauhaus — vor allem mit seinen keramischen Arbeiten —
seinen Tribub an die Zeit. Kann es der Sinu des Bauhauses sein, dass es, das so lebensvoll und
revolutionir sein wollte und war, vierzig Jahre hernach zur Briicke fiir die Flucht aus unserer
Gegenwart wird? ,,Any old Bauhaus?* Ich glaube nicht, dass das Bauhaus eine antiquarische
Angelegenheit ist, aber es ist nun. einmal ein Faktum, dass viele (und besonders jingere) Menschen
den. Reiz der Décadence lieben und ihn auch anf das Bauhaus projiziert sehen mochten. Diese Bicht
verweist das Bauhaus zuriick in die Geschichte und gesteht ihm eine gemassigte Aktualitit
bestenfalls im Bereich der Vulgéirgiiter zu, deren der , kultivierte” Mensch nur mit Ueberdruss und
Langeweile gedenkt. Was bieibt vom Bauhaus dann noch?

Toh brauche wohl nicht zu beteuern, dass ich mich dieser verbreiteten Anschauung nicht
anzuschliessen vermag; denn sonst wére es widersinnig, wenn ich betonte, dass das Darmstédter
Institut primir nicht ein Museum, sondern eine Arbeitsstitte konstruktiver Forschung sein soll. Bs
ist fiir dieses Institut die Voraussetzung jedweder Aktivitds, die eonditio sine qua non, sich darauf
zu besinnen, worin die Bedeutung und die fortwirkende Aktualitit des Bauhauses liegt. Immer
wieder miissen wir uns in Darmstadt mit dem Thema dieses Vortrages beschaftigen.

Vor einigen Monaten kam der Inhaber einer italienischen Firma zu mir, um sich um Lizenzen fitc
die industrielle Vervielfaltigung einiger Bauhaus-Produkte zu bewerben. Die Auswahl, die ihm
vorschwebte, entsprach der Marktsituation. Dinge von zeitloser Gitltigkeit, aber auch antiquierte
Formen, die mit jeder Rundung und jeder Kante davon zu erzéihlen schienen, wie schon die ,,golden
twenties” gewesen sind, waren dabei. In diesem Fall war es meine Aufgabe, den Enthusiasmus des
Fabrikanten zu bremsen und nur die Modelle zur Reproduktion freizugeben, die nach wie vor modern,
ja mehr noch: die vorbildlich sind. Die Hinterlassenschaft des Bauhauses an gestalteten Dingen
schrumpft, wenn wir Sie sehr kritisch hetrachten und auf ihre bleibende Aktualitdt hin untersuchen,
betriichtlich zusammen. Aber allein schon das Vorhandensein einiger — und nicht einmal weniger
— Industrieprodukte von exemplarischem Wert bedeutet viel, denn wo giibe es das noch, dass in
einer bestimmten geschichtlichen Situation und zu einem bestimmten Gebrauchszweck entworfene
Geriitschaften iiber eine ganze Reihe von Jahrzehnten hinweg allen technischen und formalen
Anspriichen gentigen, die man an sie stellen kann, Die Tatsache dieser exemplarischen Gestaltungen
reicht aber nicht aus, die Faszination zu erkléren, die das Bauhaus ausiibt und mit der es kritische
Menschen immer wieder bewegt. Das Bauhaus war mehr als nur eine Entwurfsanstalt fir Industrie-
produkte, es war aber auch mehr als nur eine Kunstschule, so wichtig die kunstpadagogischen
Methoden immer gewesen sein mégen, die es entwickelt hat. Mies van der Rohe sagte einmal:

. Das Bauhaus war eine Idee, und ich glaube, dass die Ursache fitr den ungeheuren Einfiuss, den das
Bauhaus auf jede fortschrittliche Schule in der Welt gehabt hat, in der Tatsache zu suchen ist, dass
os eine Idee war. Eine solche Resonanz kann man nicht mit Organisation erreichen und nicht mit
Propaganda. Nur eine Idee hat die Kraft, sich so weit zu verbreiten.‘

Diese Idee war sehr komplex, man kann sie nich$ auf einen einfachen Nenner bringen; aber wenn
schon eine knappe Definition nicht moglich ist, so miissen wir doch versuchen, uns ihr anzundhern.
Als Tdee ist das Bauhaus der, wie ich meine, mithin bedeutungsvollste kulturelle Exponent seiner
Zeit. Wir sind — das muss gesagt und bedacht werden — heute oftmals versucht, dem Bauhaus die
persénlichen, unabhingigen Leistungen der Kiinstler zuzuschreiben, die ihm angehdrten. Ja, es
werden die Gedanken vnd Taten gleichstrebender anderer Gruppen wie etwa der russischen und
hollindischen Konstruktivisten mitunter auf dem Konto des Bauhauses verbucht. Das wollen. wir
keineswegs tun, Wir — ich meine damit besonders das Darmstidter Institub — sind uns des
Phiinomenes der Wachstumparallelen bewusst und sind der Uberzengung, dass jede Leistung fiiv
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sich und nach ihrem eigenen Masstab gewiirdigt werden muss, Es wire sinnwidrig, zu ignorieren

dass, um nur zwei Beispiele zu nennen, die kiinstlerisch entscheidende Entwick]un’g von Mies v,&n
der Rohe und von Kandinsky sich vor der Zeit ihrer Zugehérigkeit zum Bauhaus vollzogen hat
Das Bauhaus empfing mehr von ihnen, als umgekehrt sie von ihm. Es bleibt auch die Tatsacgz d :
gla,s.]:]?&uhaus Einﬂﬁz?se von aussen her in sich aufgenommen hat. Dennoeh — und awch. deshall? —ass
b ne{l1 stt:ashcll::l ;;?i%tf einer schipferischen Synthese, oder, wie Mies van der Rohe sagt, einer grossen
‘ Das Geheiminis der erstaunlichen Strahlkraft des Bauhauses, die bis heute unvermindert geblieb

ist, l‘)eruht vor allem wohl in dem unvergleichlichen Akkordieren der grossen Kiinstler, die :;gla .
Ims.tltut mit ihrer Substanz bereicherten. Sie waren da und schufen ihre Werke, jeder f:iir siehs d
farrlchteten mit ihrem Tun einen Qualitdtsmasstab, der alle verpflichtete, ob sie’ nun mit den a’. inn

in unmittelbarem Kontakt standen oder nicht. Ein ehemaliger Schiiler d,es Weimarer Bauha,usl;s t;f:il;l
das so &ugedrﬁckt, und ich meine, dass er den Kern damit traf: ,,Wir haben von Gropius oder v
%\'Ia,lern wie Feininger, Kandinsky und Klee in concreto kaum etwas gelernt. Aber wir 1L\qu@l,ren uhs "
m‘amer bewusst, dass sie zum Bauhaus gehérten wie wir, und dass das, was sie machten. eiiltie wa.

Sie ga,l::en ihre Persénlichkeit und ihr Genie, und wir mussten ihrer wii,rdig sein. Die kt"hit}eg hr‘
I:.nvent.%onen der Grossen haben auf die Praxis des Unterrichts und der Werkstéi'tten anre endmsc .
eingewirkt, wobel nicht entscheidend war, ob sie wie beispielsweise Albers, Moho!l -Nf

111}d Sc.hl emmer zusammen mit den Schitlern experimentierten oder ob sie still fiirysich aiieitetel
wie Ffﬁll‘l.l]] ger es tat. Die allen bewusste Prisenz dieser Meister verlich dem Bauhaus einen "
mF»rallschezl status, der bindend, der stimulierend war und zur héchstmoglichen Leistung auffordert
Dieser moralische Status machte die Einmaligkeit des Bauhauses aus. Ich sage Einnrla,lig keit*, d .
es fateht wohl ausser Zweifel, dass dieses Zusammentreffen. genialer Begabungen ,;ngeachtget der’ o
Lt.alstung von Gropius, der sic ans Bauhaus berief, ein Gliicksfall war, der sich nicht ohne weiter
wl‘edt‘arholen, an irgendeinem Ort und zu irgendeiner Zeit pla,nmz‘issig,arrangieren lasst. In diesereS
Hinsicht ist das Bauhaus wirklich zu einer Idee geworden, an der man sich orientier l d aufri

die man jedoch nicht einfach nachahmen kann. e el auirichten,

Vo.n d.en mancherlei Wertmassstiben, an denen man das Bauhaus messen kann, ist das Arheitseth,

der einzige konstante, der wihrend der ganzen vierzehn Jahre seines Bestehens m;ein eschrinkt Itos
P&s Ethos ist das wesentlichste Kriterium zur Beurteilung des Bauhauses. Die einzelngen Zielsetz e
dnderten sich mit der Zeit. Den Beginn charakterisierte eine romantische Phase, in der von d e
Gemeinschaft der Handwerker, durchaus noch im Sinne von Morris und Ru sli:in die Rede eia

per schon im 19. Jahrhundert vorbereitete Gedanke siner Erziehung durch manuefies Tun wu‘:'dz.

in der Bauhaus-Konzeption von Gropius abgewandelt und kiinstle?isch differenziert; bei Ttten
I'E[Oholy-Na gy und Albers wurde dieses Gedankengut zu einem grundlegenden Bes;ta,ndteil d :
h!eme.nta,runterrichts. Im Jahre 1923 proklamierte Gropius, dass Kunst und Technik eine .
’Eznhe1lt bilden sollten, in der dsthetischen Durchdringung der technischen Zivilisation — unge;: it
ihrer Humanisierung — wurde eine in die Zukunft weisende Aufgabe erkannt; die etwas vage -
Vorsi?ellung von einer idealen Gemeinschaft der Handwerker wurde in der im ’Bauhaus eiibgten
.f?inrbeltsgemeinscha,ft und ihrer funktionsbedingten Arbeitteilung prizisiert. Hannes Me ger systemati
sierte und rationalisierte den Schaffensprozess, speziell in der Architektur, und unterstrjirch daju; ;:} _3*1"
Mome.nt; zugespitzt gesagt, wurde der Akzent von der Gemeinschaft der échaﬁ'enden auf die -
Gemeinschaft der Verbraucher verlegt, deven Beditrfuisse es unter wirtschaftlich schwierizen
Umst’éi-nden zu stillen galt. Mies van der Rohe erhob den Qualitstsbegriff zur héchstei Norm
wobe.l er mit seinen eigenen Bauten das Beispiel abgab. Dem sozialen Gesichtspunks liess dies ’
Qualitétsforderung wenig Raum, dennoch kann man — wie es die Titigkeit Hilbers eimeres i} reist
der (%8,.1118.13 neben anderm an einem variablen Haus fiir eine wachsende oder sich ver'kleinernde e
Familie arbeitete — auch von der letzten Entwicklungsphase des Bauhauses nicht hehaupten, der
G_edanke einer gemeinschaftlichen Verpflichtung iiber die pidagogische und berufliche Au.l; ab,e
hinaus habe gefehlt. Aus allen vier Perioden, in die man die Geschichte des Bauhauses aufggliedern
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kann — der Aera Gropins bis 1923, der Aera Giropius bis 1928, der Aera Hannes Meyer und der

Acra Mies van der Rohe — wirkt Entscheidendes fort. Oftmals itberrascht es mich, im Gespréch tiber
das Bauhaus festzustellen, dass der Partner sich auf einer anderen Plattform bewegt, weil er sich
seinen Begriff vom Bauhaus einseitig an einer der vier Entwicklungsphasen gebildet hat. Mit der
Substanz des Bauhauses wirken. auch seine internen Spannungen weiter — die Auseinandersetzungen,
die einst im Bauhaus gefiihrt wurden, sind noch nicht verebbt. Ich denke da etwa an die ,,Hochschule
fiir Gestaltung® in Ulm, wo man sich auf den strengen, zum Wissensehaftlichen hin tendierenden
Funktionalismus Hannes Meyers beruft und gegen Gropius polemisiert, Er ist merkwiirdig, um
dies in Parenthese zu sagen, dieser versteifte spite Protest, der die historischen Geschehnisse daraf
untersucht, ob sie in dag eigene Dogma passen und sich von ihnen nicht 16sen kann. Hypnotisiert
blickt man zum Bauhaus zuriick, das man iiberwinden mdachte; hier wird es zur Hypothek.
Gegensitzliche Auffassungen, die ihre Wurzeln im Bauhaus haben, bestehen bis heute zwischen den
entsprechenden Fakultiten der Technischen Hochschulen in Chicago und Cambridge, die sich freilich
— zum Gliick — von der dokfriniiren Verhdrtung haben freihalten konnen, mit dex man andernorts
sich selbst die Entwicklung blockiert. Wihrend in Chicago der Richtung gefolgt wird, die von Mies
van der Rohe gewiesen worden ist, baut man am ,,Massachusetts Institute of Technology™ in
Cambridge vornehmlich auf dem geistigen Erbe Moholys auf. Das Moholy-Erbe wirkt zugleich auch
in Chicago fort im , Institute of Design®, das aus dem im Jahre 1937 gegriindeten ,,New Bauhaus®
hervorgegangen und jetzt mit dem ,,Illinois Institute of Technology® verbunden ist. An der Harvard
University, gleich dem ,, Massachusetts Institute of Technology™ in Cambridge, bleibt spiirbar, dass
Gropius hier viele Jahre hindurch titig war, und der Kunstunterricht an der Yale University n
New Haven bleibt von Albers trotz gegenliufiger Tendenzen auch noch nach seiner Emeritierung
gepriigt. Die aus dem Stamm des Bauhauses entsprossenen Aste gabelten sich. Die Unterrichts-
methoden hier und dort sind verschiedenartig, sie sind gewissermassen destilliert, die Grundan-
schawimgen vom Wesen des kiinstlerischen Schaffens reichen vom Bekenntnis zum Teamwork tiber
die ganze Skala der Moglichkeiten hinweg bis zur Forderung nach unbedingter Individualifdt, und
zweifellos haben sie alle ausgezeichnete Argumente fiir sich und tragen in sich ihre Berechtigung.

Die Nachfolge-Schulen des Bauhauses sind institutionalisiert und im grossen und ganzen viel
besser gesichert, als das Bauhaus es war, und im Unterschied zum. Bauhaus, das versatil war und
immer im Aufbruch zu Neuem und Unerprobtem begriffen, sind sie ihres Programmes und ihrer
Richtung gewiss. Das ist gut so, denn der Uberschwang, der das Bauhaus beflilgeite, kann nicht
auf die Dauer durchgehalten werden, niemand kann stindig in Hochstimmung sein. Schépferische
Impulse anszuldsen, haben beim Bauhaus zweifellos auch die vielerlei dusseren Schiwierigkeiten
beigetragen, die Unterdriickung, der fiber alle inneren Gegensitze hinweg eine grossartige Solidaritit
antwortete, die Not, die dem Erfindergeist anspornte und Krifte wachrief, die unter normalen
Bedingungen viclleicht nicht aktiviert worden wéren. So geht das hin bis zum Verbot, das gleich
ciner ungehenerlichen Explosion die geistige Saat in alle Welt schleuderte. Aus diesen Griinden ist
es nich denkbar, ja nicht zu wimschen, dass das Bauhaus in der ganzen Fiille seiner Aspekte und
Spannungen in einer und derselben Schule fortgesetzt werden sollte, denn die hochste Kulmination
ist, wie die geschichtliche Erfahrung lehrt, nicht ohme den Abgrund maoglich, tiber den sie sich erhebt.
Fs mag sein, dass das Bauhaus seinen Glanz zuwm Teil auf Kosten der schlichteren Nachfolge-
Institutionen bezieht; sie lassen es optisch vergrossert erscheinen, aber andererseits wirft es seine
Reflexe auf sie, so dass sie wiederum von ihrem Leitbild einen Zuwachs an Leuchtkraft empfangen
und cine wechselseitige Beziehung entsteht. Das Bauhaus war eine grosse Revolution, deren Dynamik
sie in keiner Phase ihrer Entwicklung ganz ans Ziel gelangen und sich erschopfen liess, weil sie
immer wieder Neues verhiess, und die schliesslich von einem alles erschiitternden Weitgeschelen
unterbrochien wurde. Der Nimbus des Unvollendeten liegt iiber dieser Revolution. Sie wird
unvollendbar bleiben, aufs Letzte gesehen, und deshalb auf weite Sicht eine Verheissung und
Truchtbringend sein,
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Wie sieht die Bauhaus-Nachfolge in der Praxis des Unterrichts aus? Die Auffassung von Gropius,
dass der Unterricht den Schiiler zur Selbstindigkeit — und zwar auch dem Lehrer gegeniiber — |
anleiten solle, wird wohl allgemein geteilt. In seiner Rede aus Anlass der Verleihung des Goethepreises
umriss Gropius im Jahre 1961 riickblickend dieses Programm: . Im Gegensatz zu der sonst iiblichen
Methode®, so sagte Gropius, ,,einen Studenten nach dem Vorbilde und in der persénlichen
Formsprache seines Meisters zu erziehen, versuchten wir im Bauhaus, ihn auf eine solidere Basis
zu stellen, indem wir ihm objektive Gestaltungsprinzipien von universaler Geltung, wic sie sich aus
den Gesetzen der Natur und der Psychologie des Menschen ergeben, lehrten. Auf dieser Grundlage
aufbauend, soilte er seinen eigenen Ausdruck finden, unabhingig von dem seines Meisters . . . D;s
Bauhans war nic an der Formulierung von zeitgebundenen Stilauftassungen intercssiert, und seine
techmischen Methoden waren keine Endzwecke. Es wollte zeigen, wie eine Vielheit von Individuen
in Zusammenarbeit, aber ohne Identititsverlust, eine Ausdrucksverwandischaft in ihren Arbeiten
cntwickeln konnte. Bs wollte grundsitzlich demonstrieren, wie Einheit in Vielfalt bewalirt werden
kann, und gab dies mit den Materialien der Technik und den Formvorstellungen seiner eigenen
Zeit.” Diese Auffassung vom Wesen des Unterrichts lisst in praxi einen betrichtlichen Spielraum
der Methoden zu, und diese Bandbreite hat in der Tat auch der in der Nachfolge des Bauhauses
erteilte Unterricht; die Variationsbreite ist heute noch ziemlich genau dieselbe wie zur Bauhaus-Zeit.
Von zahlreichen Kunstschulen vor allem in Mitteleuropa werden die von Itten entwickelten
Unterrichtsprinzipien, mehr oder weniger abgewandelt, angewandt, Iis werden freie rhythmische
Ubungen mit Pinsel und Tusche gemacht, spielerisch werden verschiedene bildnerische Materialien
zu kiinstlerisch autonomen Gebilden zusammengefiigt, #hnlich wie in der dadaistischen Kunst, aus
deren Bliitejahren diese nun zwar schon alte, keineswegs aber iiberlebte Methode datiert. In héheren
Grad als andere Vorkurs-Methoden wird sie dem emotionalen Bediirfnis gerecht, unter Vernachléssi-
gung allerdings der exakten Erfahrung des Materials, wie sie besonders an Schulen fiir Architektur
und Industrieform bendtigh wird. Hier herrsecht die Methode von Josef Albers vor, die dem
Studierenden durch scheinbar ganz simple Exerzitien mit Papier und Schere, durch Falten und
Verformen der zerschnittenen Bégen, zu der Erkenminis verhelfen soll, dass die Form die

Materialeigenschaft zu beeinflussen und zu verdndern vermag und also nicht nur als ein dsthetisches,
sondern als ein strukfurales Moment zu verstehen ist. Wir finden diesen Kurs in vielerlei Varianten
iiberall in Amerika, sehr verbreitet in Deutschland und — dank Yamawaki und anderen, die am
Bauhaus ausgebildet wurden oder seine Lehren in sich aufgenommen haben — in J apan, wo die
Ergebnisse als Zeugnisse eines verfeinerten Geschmacks und grosser manueller Geschicklichkeit, die
sich schlafwandlerisch sicher auf das zu verarbeitende Materia) einstellen kann, besonders eindrucks-
voll sind.

. Die Vorkurs-Methods von Albers erlangte in den letzten Jahren durch die Op-Art, die in thm
einen ihrer Vorldufer und Begrimder hat, erhohte Aktualitit. Das bewusste Studium der optischen
Gesetze und der sogenannten optischen Tauschungen, die ganz spezifische Reaktionen unserer
Wahrnehmungsorgane sind, ist ausserordentlich bedeutungsvoll fiir weite Gestaltungshereiche, von
der abstrakten Komposition iiber die Werbegraphik bis hin zur Architektur. Zur Albers-Methode
ftiigt die Werkkunstschule in Hannover — als einzige zumindest in Deutschland, soweit ich sehe —
eine neue Facette hinzu, indem sie Kompositionsanfgaben mit bildnerischen Elementen wie etwa
Dreicken, Kreisen oder Quadraten in Analogie zur modernen Programmiertechnik stellt. Ahnlich
wissenschaftlich geht Kepes in Cambridge bei der Prizisierung seiner auf dem pidagogischen Werk
Moholys beruhenden Lehren vor. Eine selbstindige Leistung sind die hauptséchlich wihrend der
finfziger Jahre am Illinois Institute of Technology entwickelten Proportionéiibungen von Peterhans
der ein standardisiertes Bildformat in einer Reihe von Aufgaben verschiedener Schiwierigkeitsgrade ,
éisthetisch sinnvoll aufgliedern liess. Wie wir von Mies van der Rohe wissen, hat sich diese
Vorkurs-Methode im auf sie folgenden Avchitektur-Unterricht fruchthar ausgewirkt, Nahezu iiberall
wird an Farbkursen gearbeitet, zu denen die im Anschluss an das Bauhaus unternommener,
Untersgchungen von Itten und Albers den Anstoss gegeben haben. Sie ihrerseits haben die Farb-
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Untersuchungen des Stuttgarter Malers und Farbtheoretikers Adolf Hdlzel zur Voraussetzung.
Die Erkenntnisse von Hiélzel wurden vor allem durch Itten und Schlemmer, die bei ihm studiert
haben, zu einem festen Bestandieil der Lehren des Bauhauses. Weniger weitreichend scheinen die
Wirkungen von Kandinskys Farbseminar der Weimarer und Dessauer Periode zu sein. Mit
Kandinsky hatte Ludwig Hirschfeld Kontakt, dessen Einsichten in das Wesen und die
Wechselbezichungen der Farben sich jedoch ebenfalls im wesentlichen von Hélzel herleiteten.
Hirschfeld hat die Lehrmethoden des Bauhaus-Vorkurses in Australien eingefiihrt, wo man sie
heute an vielen padagogischen Instituten praktiziert.

In den sozialistischen Lindern ist man in zunehmendem Mass an den Lehrprinzipien des Bauhauses
interessiert. Das gilt besonders fiir die CSSR und fiir Ungarn, aber auch fiir Polen und wohl auch
fiir die DDR. In den Einzelheiten wissen Sie das besser als ich. Zu einer Umstellung des Kunstunter-
richts auf breitester Basis hat neuerdings die Entwicklung in England gefiihrt, wo eine von Sir
William Coldstream geleitete Kommission in ihrem 1960 erschienenen , First Report of the National
Advisory Council on Art Education® hinsichtlich des Grundunterrichts und der Werkstattarbeit
Empfehlungen ganz im Sinne des Bauhauses gab. In einer Londoner Kunstschule wird jetzt, wie
mir berichtet wurde, bereits im Elementarkurs mit Maschinen gearbeitet. Das ist nun wirklich ein
Novum, denn bisher dicnte der Grundkurs — wie am Baubaus — der Ubung der Hand als dem
Instrument, das die durch die Augen vermittelten sensuellen Reize und die im Gehirn entworfenen
Vorstellungen umsetzt und realisiert. Kein Zweifel, dass da aueh die Maschine instrumental zu sein
vermag. Sie kann es aber doch nur mittelbar sein, unser priméres -— weil krpereigenes — Medium
der Realisierung ist und bleibt die Hand. Schon um 1900 bemerkte der Amerikaner Liberty Tadd,
dessen Buch iiber die kiinstlerische Erziehung der Jugend damals iibrigens auch ins Deutsche
iibersetzt worden ist, zweifellos zu Recht, dass das Werken, das manuelle Gestalten, ,,ein Mittel zum
Gedankenausdruck wie Sprechen und Schreiben sei. Ich glaube, dass man diesen Gesichtspunkt im
Grundunterricht der Kunstschulen nicht vernachlissigen darf und sich hier nicht zu weit von der
vom Bauvhaus geschaffenen Plattform entfernen sollte. Es ist allgemein festzustellen, dass der freien
kiinstlerischen Betétigung in den Werklkunstschulen und in den Kunstabteilungen der Technischen
Hochschulen viel zu wenig Raum, wenn iiberhaupt einer, zugestanden wird. Ein extremer Fall ist
die Ulmer ,,Hochschule fiir Gestaltung® mit ihrer evkldrten Kunstfeindlichkeit. Ich glaube nicht,
dass es gerechtfertigt ist, das musische Element als Romantizismus, und wie immer es gescholten
wird, abzulehnen. Kaum jemand wird es einfallen, einen Rennfahrer oder einen Weltraumpiloten
zu zeihen, dass er altmodisch sei, weil er sich im Hundert-Meter-Lauf oder Reiten trainiert. Je
wichtiger die Technik in der beruflichen Praxis des Entwerfers wird, und sie ist nun einmal
unausweichlich, desto bedeutsamer wird das kiinstlerische Tun, die Aktivierung der Phantasie, als
eine Art seelischer Ausgleichssport. Dessen war man sich im Bauhaus jederzeit bewusst. Eine
verstirkte Einbezichung des Kiinstlerischen in den Unterricht fiir Architelten und Industrie-
Entwerfer, kurzum iiberall da, wo technisch und rational gearbeitet und wo die Frage der
Ausdrucksfihigkeit zwangsliufig zweitrangig wird, wiirde in vielen Fillen zu einem heilsamen
Korrektiv. Hier kann das Bauhaus, und zwar nicht nur das der Aera Gropius, vorbildlich sein. Ich
erinnere daran, dass Hannes Meyer, der doch ein Materialist und Pragmatiker war, dass ausgerechnet
or Malklassen eingerichtet hat. Ubrigens malte privatim auch er.

Dic grossen Architekten des Bauhauses haben, nun betagt, ihren Kreis um sich gebildet und Sehule
gemacht. Aus dem Bilde der heutigen Avchitektur sind die Werke eines Mies van der Rohe,
eines Gropius, eines Breuer, sind die stiidtebaunlichen Prinzipien eines Hilberseimer nicht
hinwegzudenken. In der jiingeren Generation werden jedoch Stromungen miéchtig, die Nikolaus
Pevsner unter dem schon zitierten Begriff ,,the anti-pioneers”, der ihre Verfechter ironisiert, als
cine im Grunde genommen retrospektive Richtung bheschreibt, als eine Gegenstrémung, wie sie im
19. und im frithen 20. Jahrhundert wiederholt in Erscheinung getreten ist. Ich habe eingangs gesagt,
dass man auch bei den Besuchern unserer mussalen Abteilung in Darmstadt oftmals Neigungen zu
einem sentimentalen Historismus beobachten kann. Es gibt in der Architektur heute eine barocke
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Welle, die Gedankenassoziationen an Jugendstil-Formen weckt und auch tatsdchlich mit solehen
Reminiszenzen beladen ist. Gegenliufig oder, wenn man so will, parallel zu ihr bewegt sich eine
kleinere Welle, die ihren Ausgangspunkt im strengen Funktionalismus der spiten zwanziger Jahre
hat. Dieser starre Zweck-Funktionalismus versucht ohne die dsthetischen Momente eines Mies van
der Rohe, ohne die psychologisch bereichernden Momente eines Gropius auszukommen. So scheint
es in der augenblicklichen Situation, dass die architekfonische Entwicklung sich vom Bauhaus
entfernt, obgleich es als dialektischer Bezugspunkt vorderhand zweifellos wichtig bleibt. Ahnliche
Gegensitze, wie sie in der Architektur auftreten, dominieren die Malerei, die sich mit Action Painting
und dem Psychogramm schon vor tiber fiinfzehn Jahren von der offiziellen Bauhaus-Malerei dex
Kandinsky und Klee, Moholy-Nagy, Schlemmer und Feininger absetzte. Allméhlich wird
allerdings erkennbar, dass diese Entwicklung zum grossen Teil im Bauhaus selbst angelegt war. Wols
zum Beispiel, dessen Bilder die breitere Offentlichkeit zum ersten Mal gegen Ende der vierziger

Jahre sah, war, wie wir jetzt wissen, keineswegs eine Einzelerscheinung, denn ganz dhnliche Tendenzen
tauchten bel mehreren Bauhaus-Malern in Dessau um 1930 schon auf, so etwa hei Eugen Batz,

und die kalligraphisch-rhythmische Malerei eines Hans Hartung, die in den funfziger Jahren
aufregend neuartig erschien, hatte ihren Ursprung drei Dezennien zuvor in den freien rhythmischen
Ubungen des Itten-Kurses. Uberraschend wurde sichtbar, dass in der Bauhaus-Malerei Méglich-
keiten enthalten und sogar verwirklicht waren, deren sich die zeitgendssische Kritik nicht bewusst
geworden war. Von den neuesten kiinstlerischen Manifestationen hat Pop-Art nichts mit dem Bauhaus
zu tun, Hingegen ist die Op-Art dem Bavhaus chne Zweifel aufs engste verpflichtet. Bei einem der
prominentesten ihrer Vertreter, bei Vietor Vasarely, bestéitigt den Zusammenhang sogar seine
Biographie, denn er hat seine Lehrjahre bei vom Bauhaus nach Budapest zuriickgekehrten

Kinstlern verbracht. Das ungekronte Haupt der Gruppe ist Albers, und er ist — mit seinen
Glashildern und seinem Vorkurs aus der Dessauer Zeit — ihr Ahnherr zugleich. Fast ebenso stark
sind die Wirkungen von Moholy-Nagy, ohne den die raffinierten optischen Kunststiicke der Piene,
Uecker und Mack kaum denkbar wiren; sie diirften, wie es scheint, auch von den. ,,Reflektorischen
Lichtspielen” Schwerdtfegers und Hirschfelds Anregungen empfangen haben, die bereits fiir
Moholy ein wichtiges Ausgangsprodukt bildeten. Moholy-Nagy selbst hatte, als er 1946 starb,

in seinem Spétwerk das Stadium der gegenwirtigen Op-Axrt nahezu erreicht.

Wir begegnen also sowohl in der Architektur wie in der Malerei einem Nebeneinander konstrukti-
vistisch-rationaler und emotionaler Tendenzen. Herbert Read und — vielleicht noch feiner
differenzierend — Qtto Stelzer stellen dazu fest, dass die Kunst der zweiten Jahrhunderthilfte
sozusagen zweigleisig fihrt. Die beiden Richtungen, die verstandes- und die gefithlsbetonte, verhalten
sich zueinander komplementér. So sehr sich das Erscheinungsbild der Malerei seit der Bauhaus-Zeit
gedndert hat, in der Substanz diirfte sich der Anteil des vom Bauhaus tiberkommenen Gedankengutes
kaum verringert haben. Bildlich gesprochen: Viele Saatkérner, die in den zwanziger Jahren
ausgestreut worden sind, gingen jetzt erst auf, und zwar gleichermassen auf dem Felde der
konstruktivistischen und der spontan-ausdruckshaften Kunst. Der Gegensatz, der zwischen Moholy-
Nagy und Albers einerseits und Itten anderseits ehedem bestand, setzt sich in ihrer Nachfolge
fort. Wie gesagt, von den neuen Phinomenen bleibt hier lediglich die Pop-Art ausser Betracht.

Die jiingste Entwicklung macht erst richtig offenbar, welch ungeheures Ideen-Reservoir die Bauhaus-
Malerei bildete. Es scheint, dass jetzt auch die Bithne des Bauhauses an aktueller Bedeutung

gewinnt. Die Bauhaus-Biihne ist im wesentlichen ein Werk Oskar Schlemmers. Vor allem in seinem
,,Triadischen Ballett*, das bereits vor seiner Berufung an das Bauhaus entstand, hat er es
unternommen, die Figur des Tanzers auf stereometrische Grundelemente zu reduzieren. Was
Schlemmer auf der Biihne des Banhauses entwarf, war, kurz gesagt, ein grossartiges choreo-
graphisches Experiment. Der Tdnzer erschafft gewissermassen den Rauwm um sich herum durch

seine (testen, durch seine Bewegung, und er steckt den Biihnenraum dureh sein Einherschreiten

und Tanzen als ein rdumliches, kérperlich erfahrbares Gebilde ab. Dex plastische Kirper des Menschen
und der Bithnenraum, in dem er sich bewegt, korrespondieren miteinander, sie kommen in eine sehr



viel engere Beziehung zucinander als beim klassischen Ballett, weil sie zu einer bildnerischen,
gebildhaften Einheit werden. Die Bauhaus-Bithne ist also nicht zuletzt ein Werk der bildenden Kunst.
Dureh. die bevorzugte Verwendung von Masken — die das Individualistische verwischen und das
Stereotype des Elementaren betonen sollen — nimmt sie bizarre Ziige an. Dieses Surreale,
Gespensterhafte der Bavhavs-Bithne hatte schon gegen Ende der zwanziger Jahre auf den deutschen
Film eingewirkt; nachweislich ist dies zum Beispiel bei dem utopischen Film ,,Metropolis*. Seit
cinigen Jahren nun ist ein Bediirfnis nach Unterrichtung iiber die Bauhans-Biihne in verschiedenen
Léandern festzustellen. In Frankreich brachte eine Zeitschrift eine der Bavhaus-Bithne gewidmete
Sondernummer heraus, in Deutschland wurde das in den zwanziger Jahren von Schlemmer und
Moholy-Nagy verfasste Buch iiber , Die Bithne im Bauhaus® in ecweiterter Form wieder aufgelegt,
und in den Vereinigten Staaten wurde dasselbe Buch in englischer Ubersetzung ediert. Grosse
Ausstellungen der Bithnenarbeit des Bauhauses wurden in der Schweiz, in Deutschland und in

Italien begeistert aufgenommen. Das Theater nimmt dann auch einen wichtigen Platz ein im
Rahmen der bisher grossten Austellung des Bauhauses, die seine Geschichte zum Beispiel von 2000
Objekten zeigt. Von Stuttgart, wo sie in Mai eréffnet wurde, wird sie bis 1970 auf Wanderschaft seisn.
Aus Anlass dies>r gegenwiirtigen Ausstelling wurden Bauhaus-Ballette verfilmt. Es bleibt abzuwarten,
ob und wic das eine oder andere Element der Bauhaus-Bithne in das junge Theater von heute und
morgen libernommen werden wird. Dass das Interesse, das man der Bauhaus-Bithne entgegenbringt.
einen Niederschlag in der Realitiit des Theaters haben wird, ist anzunehmen; die Symptome der
Entwicklung weisen darauf hin.

Jedoch, es muss immer wieder gesagt worden, dass die Anregungen, die das Bauhaus auf den
verschiedenen Gestaltungsgebieten von der Architektur und der Malerei bis hin zur Industrieform
vermittelt hat, nur einen Teil seiner geistigen Wirkungen ausmachen, und nicht einmal den
wichtigsten. Die padagogischen Prinzipien fithren dicht an das Eigentliche, an das Zentrum heran,
aber sehliesslich kénnen auch sie verdndert und ausgetauscht werden, und gewiss wird das eines
Tages in der Erziehungspraxis zu tun notwendig sein, wenn etwa die allgemeinen gesellschaftlichen
Voraussetzungen sich gewandelt haben werden und man zu noch feineren psychologischen
Ausbildungsmethoden gelangt sein wird. Der Kardinalpunkt der Bauhaus-Erziehung ist die
menschliche Verantwortung, die sie auferlegt, und dieses Moment wird aktuell bleiben, soweit ich
zu sehen vermag.

Das Bauhaus hat das alte Schiiler-Lehrer-Verhdltnis in Frage gestellt, das auf der etablierten Autoritat
des Lehrers und der vorbestimmten Unterordnung des Schiilers heruhte, und hat an seiner Stelle
ein auf dem Leistungsprinzip basierendes Verhiltnis eingefithrt, das in Geben und Nehmen
wechselseitig war und deshalb hochst fruchthare Arbeitsergebnisse zeugen konnte. Die Studenten
haben am Bauhaus, wie glaubwirdig versichert wird, nicht nur von den Lehrern, sondern fast
ehensoviel voneinander gelernt, und die Meister haben niemals verhehlt, dass die Zusammenarbeit
mit den jiingeren Menschen, die eben nicht nur Zéglinge waren, fiir sie ungemein stimulierend war.
Durch diese Beiderseitiglkeit wurde ein ungewthnliches Mass an Initiative geweckt. Ob man den
Grundsatz einer weitgehenden schépferischen Selbstindigkeit der Studierenden an einer durchsehnitt-
lichen Kunstschule anwenden kann, wird wohi nur von Fall zu Fall zu entscheiden sein. An einer
Hochschule, die im Kreis ihrer Lehrer iiber souverine und im Kreise der Schitler immerhin iiber eine
Anzahl menschlich wnd kiinstierisch essentieller Krifte verfiigt, muss cs ein exstrebenswertes Ziel
sein, auf einem Niveau zu arbeiten, das — vielleicht sogar in der Reichweite der Ergelmissc — dom
des Bauhauses gleicht.

Mit diesem Problem sind verschicdene Institute in verschiedenen Lindern befasst. Zur
Weiterentwicklung des Gedankengutss des Bauvhauses hat ja zweifellos auwoh Thr Land beigetragen,
beginnend mit den zwanziger Jahren, in denen die Tschechoslowakei cine hichst bowundernswerte
kulturelle Altivitit an den Tag gelegt hat. DDen — wie mir scheint — interessantesten Ansatz zu
einer Verbreiterung der erzicherischen Basis des Bauhauses hat kurz vor dem Zweiten Weltkricg
Moholy-Nagy in Chicago gemacht. Er hat dort 1937 mit Hilfe einiger amerikanischer Industrieleute
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und beraten von Gropius das ,,New Bauhaus gegriindet, das er wegen waechsender dusserer
Schwierigkeiten nach einem Jahr in die ,,School of Design® umzuwandeln gendtigt war, aus der
schliesslich das , Institute of Design hervorgegangen ist, das nach Moholys Tod jedoch an
Bedeutung verlor und schliesslich im ,, Institute of Technology* aufgegangen ist: darauf wies ich ja
schon hin. Beachtenswert ist, was zu Moholys Zeiten geschah. Moholy bezog in seinen Lehrplan
von geisteswissenschaftlichen Fachern ausser Psychologie, die auch schon am alten Bauhaus
Unterrichtsgegenstand gewesen war, Kybernetik nnd Kommunikationswissensehaft einr, und haute
den allgemeinbildenden Unterricht unter Gesichtspunkten der damals noch neuen sozialwissen-
schaftlichen Forschung aus, fiir die die University of Chicago eines der Zentren war. Im ,, New
Bauhaus® Moholys wurde dic Uberzeugung verifiziert, dass man den Menschen ind seine
Verhaltensweisen kennen miisse, che man seine Umwelt gestalten kinne, Dieser Faden ist spiiter
von der Ulmer Hochschule aufgenommen worden, Die Ergebnisse waren exemplarisch, jedoch es
erwies sich auch, dass geisteswissenschaftliche Anspriiche fiir eine Gestaltungsschule nicht ganz
gefahrlos sind: Bs ist sehr schwer, zwischen den geisteswissenschaftlichen und den gestalterisehen
(ich vermeide hier absichtlich das Wort »Jinstlerischen™) Disziplinen das Gleichgewicht herzustellen.
Die geistige Potenz der Gestaltungs-Lehrer muss schon sehr gross sein, damit sie sich neben den
Gelsteswissenschaftlern behaupten kinnen. Wenn die Schiiler nicht ungewdshnlich reif sind, sehiesst
der Dilettantismus ins Kraut. In Chicago wie auch, wie es scheint, in Ul hat man das Programm
nach und nach auf die eigentliche Aufgabe — auf die Fachaushildung von Gestaltern — reduziert.
Das war folgerichtig und bedauerlich zu gleicher Zeit. Ich glaube nicht, dass der Fehler im Ansatz,
in der Konzeption des Programmes Iag, sondern er lag darin, dass die Basis noch nicht breit genug
war, Eine Gestalter-Schule, die den heutigen Anspritchen an die Voraussetzungen des Wissens vom
Menschen, von seinen Lebensbedingungen und seinen Lebenserwartungen geniigt, kann nur das
Glied einer allgemeineren Hochschule sein, sei sie ihr nun als Falkultit eingeordnet oder, was
vorzuziehen sein diirfte, frei assoziiert. Die Bauhaus-Lehre mit ihren kiinstlerischen Tnhalten und
Querverbindungen miisste die Grundlage sein. Dariiber hitte sich eine mittlere Ausbildungs-Schicht
zu lagern, wenn ich so sagen daxf, die der Vorbereitung auf die spezielleren Gestaltungsfragen dienen
und den geisteswissenschaftlichen Rahmen schaffen miisste. Diese Phase hitte mit den. neuesten
arbeitstechnischen Medien — bis hin zum Computer — vertraut zu machen und schlosse mit einem
Examen ab. Erst nach dieser intensiven Grundausbildung hétte die Spezialausbildung einzusetzen,
die wiederum subtilere Aufbaumaglichkeiten eréffnen sollte. Beispielhaft fiir ein solches mit speziellen
Fragen befasstes Institut scheint mir das von Konrad Wachsmann zu sein, einem Poelzig-Schiiler
und ehemaligen Mitarbeiter von Gropius, der — ibrigens mit erstaunlich geringen Mitteln — an
der Universitit von Siid-Californien zusammen mit etwa zehn graduierten Studenten Bauforschung
und Baukonstruktion betreibt. Begrenzt auf ein enges Gebiet, kann hier von {iberdurchschnittlichen
Kuiften eine wirklich vorausschauende Forschung betrieben und eine ganz konkrete Arbeit geleistet
werden, die weithin befruchtend zu wirken vermag. Auch in anderen kiinstlerisch-gestalterischen
Fachdisziplinen miissten Institute, vergleichbar dem Konrad Wa chsmanns, mdglich sein. Ich muss
aber wiederholen, dass nur die enge Verbindung mit einer Universitit oder einer Technischen
Hochschule die nétigen Pramissen fiir derartige Fachinstitute zu gewahrleisten vermag.

Die Arbeitsergebnisse der mancherlei im Sinne einer Weiterentwicklung des Bauhauses titigen
Lehranstalten und Fachinstitute zu untersuchen und zu vergleichen, wird kiinftig eine Hauptaufgabe
des Bauhaus-Archivs in Darmstadt sein, das gegenwartig freilich noch allzu nah am Beginn seines
eigenen Aufbaues steht. Es wird die da und dort entwickelten Ausbildungsmethoden kritisch priifen,
um — vietleicht — zu newen Einsichten zu gelangen und selbst konstruktive Vorschlige machen
zu kénnen; die Frage der kreativen Arbeitsgemeinschaft in der Schule, in der Kiinstlergruppe und
in der industrielien Produktionsgemeinschaft wird unter den in unserem Zusammenhang wichtigen
Gesichtspunkten zu analysieren sein, Historische Recherchen gehen als Grundlagenforschung voraus.
Bol der Erfiillung dieser Aufgabe — odor, genaner gesagt, dieses Aufgabenkomplexes — wird das
Bauhaus-Arehiv auf ein enges, verstehendes Zusammenwirken mit allen in der Sache und in der




kiinstlerisch-padagogischen Zielen verwandten Instituten angewiesen sein. So glaube ich hoﬁ‘elT Zu
diirfen, dass wir zu einer Synthese gelangen werden. Die Zukunft ist unser Ziel. Wir wollen, wie
chedem das Bauhaus, keine Dogmatisierung, sondern eine vorurteilsfreie Bereitschaft, unsere
Ansichten zu revidieren, Neues zu erkennen und anzunehmen. Die Maxime des Bauhauses, dass den
schépferischen und tiberhaupt den geistigen Menschen eine besondere soziale Verantwortung bindet,
seheint uns dafiir die beste Voranssetzung zu sein.

Ich habe das Gefiihl, dass von denen, die es angeht, sich heute die meisten im Grundsitezlichen
einig sind. Denn in der Sache, die ganz einfach eine Sache der Humanitas, des Dienstes am Menschen

ist, haben wir fraglos alle dassetbe Ziel.

Je Bauhaus aktudlny?

Ustav, ktory vediem — archiv Bauhausu
v Darmstadte, je vyskumnym tstavom. Pretoke
sa v8ak zaoberd vizudlnymi problémami, ktoré sa
manifestujit v stvirnenych veciach, udrizuje malé
muzedlne oddelenie, ktoré sa snazi na vybranyeh
prikladoch demonstrovat vyvoj architektury, in-
dustrial design a pedagogiky umenia priblizne
od roku 1900, Je len samozrejmé, Ze tvorba Bau-
hausu tu stoji v centre pozornosti. Bauhaus —
zaloZeny roku 1919 vo Weimare, preloZeny roku
1925 do Pessau a roku 1932 do Berlina, kde bol
roku 1933 pod nétlakom naecistickej vlddy zatvo-
reny, vytvoril vo svojich dielflach nabytok, textil
a TUzitkové predmety, ktoré svojim formalnym
novatorstvom znamenali prevrat v tychto ob-
lastiach tvorby. Produkeia sa zadala okolo roku
1920. Po poéiatoénom pouzivani obvyklych reme-
selnickych spésobov vyhotovenia presiel Bauhaus
okolo roku 1924 k vyvijaniu modelov pre priemy-
selmil sériovi vyrobu. Technické podmienky stro-
jovej prace, na ktoré sa tu musel brat ohlad, zod-
povedali forméanym predstavam Bauhausu vo vel-
mi vysoke] miere, a tak vytvoril Bauhaus v in-
dustrial design niektoré zo svojich najzreldich diel.
Okolo roku 1928 dosiahel tento vyvo] svoje vy-
vreholenie.

V naSom malom sithore v Darmstadte nacha-
dzaji sa teda popri skorych vytvoroch, ktoré su
eSte typickymi remeselnickymi vyrobkami, histo-
ricky nie velmi vzdialenymi od prac Mackintosha
alebo ,Wiener Werkstatte™, aj veei, ktoré by
mohli pochddzat z beinej produkeie stiéasnej
firmy, kvalifikovanej pre ndbytok a ugitkové
predmety. Myslim na nébytok z ocelovych riirok,
ktory bol v Bauhause navrhovany od roku 1925,
alebo na lampy pre pisacie stoly z tej istej doby.
Niektoré z tychto veci zhotovuji nemecké, ame-
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rické a talianske firmy v nezmenenj podobe sku-
totne eSte dnes. To je pozoruhodné, pretoie je
mimoriadne nezvydajné, Ze sa jeden a ten isty
model v priemysle reprodukuje viac ako #tyri
desatroGia.

V mnadich vystavnych miestnostiach v Darm-
stadte si futo skutodnost vimne, pravda, len ten,
kto ju pozni. Mame prili§ milo miesta, aby sme
predmety tak k sebe priradili, Ze by samy seba
vyjadrili, alebo Ze by sme mohli vedla nich umiest-
nit komentujice népisy. Prili§ stiesnene — ako
v sklade stoja tu jednoducho vedla seba. Tak sa
stava vidy znova, %e mladi Iudia, ktori nemaji
ziadne zvlaStne znalosti o Bauhause a o vyvoji
priemyselného tvaru, stoja bezradne prive pred
najlepdimi priemyselnymi vyrobkami s otézkou:
»Na o to? Tento ndbytok a lampy moZeme predsa
viade kipif, st ¢fastou ndsho zvydajného pro-
stredia, predo sa teda tu ukazuji ake niedo zv1ast-
neho?* Iba na niektorych miestach sa stava vdaka
konfrontdcii réznych objektov prinos Bauhausu
zrojmym. Ak postavime stolnd lampu od Christiana
Della navrhnutd roku 1929 pre strojovd vyrobu
vedla dasto v literatire reprodukovanej lampy
Wilhelma Wagenfelda, ktord vznikla iba o pit
rokov skér a pri ktorej si méZeme evokovat petro-
lejové lampu starej matere, potom ndm bude
jasné, Ze sa v kritkom obdobi medzi venikom
oboch predmetov urohil ohromny krok vpred.

Horgie ako nepochopenie je nesprivne pocho-
penie. Je velmi Casté a vie byl symptomatické
pre isty kultdrny postoj, ktory charakterizoval
neddvno Nicolaus Pevsner ako ,,the antipioneers‘.
Zatial ¢o sa zreld, v sebe dokonald tvorba jedno-
ducho neberie na vedomie, stiva sa forma zasta-
rald, na ktorej lezi patina histérie, objektom nad-
Senta. Starina, ktort sme povazovali za prekonani,
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stdva sa idedlom. Vo svojej prve] fdze odovzdal
aj Bauhaus, predovietkym keramickymi pracami,
svo] tribit dobe. Mohlo byf zmyslom Bauhausu,
Ze on, ktory cheel byt a aj bol tak Zivotny a revo-
luény, po Styridsiatich rokoch sa stal mostom
k titeku z nadej pritomnosti? | Any old Bavhaus?®
Nemyslim, %e je Rauhaus antikvarnou zileZitos-
fou, ale je ui raz skutonostou, Ze mnohi (najmé
miadsi) Iudia miluja kazlo dekadencie a radi by ho
preniesli o] na Bauhaus. Tento pohlad odkazuje
Bauhaus spat do histérie a prizndva mu miernu
aktualitu v najlepfom pripade v oblasti obyiaj-
ného tovaru, ktorému _kultivovany® é&lovek ve-
nuje pozornost iba so znechutenim a s nudou
(o potom ostéva z Bauhausu?

Nemusim iste uistovat, Ze nie som ochotiy sa
pripojit k tomuto rozdirenému nédzorw, lebo inak
by bolo nezmyslom, ked zdéraznim, Ze darm-
stadtsky tstav nemd byt primdrne midzeom, ale
pracoviskom pre vyskum kondtruktivnej formy.
Predpekladomm kaZde) akiivity v tomto ustave
ako conditio sine qua non je uvedomenie si, v tom
je vyznam a dalej pdzobiaca aktuilnost Bauhausu.
Vidy znova sa musime v Darmstadte zaoberat
témou tejto prednasky.

Pred niskolkymi mesiaemi prifiel ku mne maji-
tel istej talianskej firmy, aby ziskal licencie pre
priemyselné zreprodukovanie niektorych vyrob-
kov Bauhausu. Vyber, ktory mal na mysli, zod-
povedal situdeii na trhu, Boli tam veel nad8asove]
platnosti, ale aj antikvované formy, ktoré akoby
kaidym zaoblenim a kaZdou hranou rozprévali
0 tom, aké krasne boli ,,golden twenties. V tomto
pripade holo mojou tlohou brzdit nadSenie fabri-
kanta a povolit reprodukovaf iba tie modely,
ktoré st dnes ako prediym moderné, ba eite viae,
ktoré sd prikladné. Pozostalost Bauhausu vo vy-
tvorenych dielach sa znatne scvrkiva, ked ho
skitmame velmi kriticky a vzhladom na jeho
stalu aktudlnosf. Ale uwi samo jestvovanie viace-
rych — a ani nie ojedinelych — priemyselnych
produktov prikladnej hodnoty znamend vela,
lebo kde by to elte existovalo, aby naradie na-
vrhnuté v urditej historickej situdcii a pre urdity
wzitkovy wlel vyhovelo cely rad desatrodéi vietkym
technickym a formdlnym ndrokom, ktoré na ne
mo#no kldst. Skutotnost tycho prikladnyeh vy-
tvorov nepostaduje ale na vysvetlenie fascindcie,
ktorou Bauhaus pdsobi a ktorou kritickych ludi
stdle dojima. Bauhaus bol viac ako iba tstavom
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pre navrhovanie priemyselnych produktov, bol
ale aj viac ako iba umeleckou ¥kolou, hocako
ddlezité boli vmelecko-pedagogické metddy, ktoré
gkola rozvila, Mies van der Rohe raz povedal:
,,Bauhaus bol ideou a dommnicvam sa, Ze ddvod
pre nesmierny vplyv, ktory mal Bauhaus na kazdi
pokrokovi Skolu na svete, treba hladat prive
v skutodnosti, Ze bol ideon. Takiato rezomancin
nemozno dosiahnut organizaciou ani propagandou.
Iba idea m4 silu sa natolko roz&irit.”

Této idea bola velmi komplexnd a nemozno ju
previest na jednoduchého menovatela. ale aj ked
nie je struténd definicia mo%na. musime sa predsa
pokisit priblizit sa jej. Ako idea je Bauhaus podla
mojej mienky najdélezitejsim kultiunym expo-
nenfom doby. Dnes sme - &o sa musi povedat
& maf na zreteli — ¢&asto nakloneni pripisovatl
Bauhausu osobné. neodvislé vykony umelcov,
ktori sem patrili. Ba obas sa myslienky a &finy
inych skupin s rovnakymi tendenciani, ako napr.
ruskych o holandskych konstruktivistov, pripiswja
na konto Bauhausu. Toto necheeme v Ziadnom
pripade robit. My — myslim tu predovietkym
ustay v Darmstadte — sme si vedomi fenoménu
paraleiného rastu a sme presveddent, Ze kazdy
vykon musi byt hodnoteny podla svojich vlast-
nych meradiel. Bolo by nezmyslem ignorovat, e
— aby sme uviedli iba, dva priklady — wmelecky
rozhodujitei vyvo] Miesa van der Rohe
a Kandinského sa odohral pred obdobim, ked
patrili k Bauhausu, Bauhaus prijal viac od nich
ako oni od neho. Ostdva tieZz skutodénostou, Ze
Bauhaus vstrebal vplyvy zvonku. Predsa viak,
ako aj preto, ostdva pojmom pre tvorivi syntézu,
alebo, ako hovori Mies van der Rohe — pre velkd
Ziariva ideu.

Tajomstvom podivuhodnej vyZarovace] sily
Bauhausu, ktord sa dodnes nezmensila, spoéiva
predovietkym v neporovnateInom zladeni vel-
kyech umelcov, ktori obohatili ustav svojou osob-
nostou. Boli tu a vytvarali svoje diela, kaidy pre
scba a urdili svojou éinnostou kvalitativne me-
radlo, ktoré vietkych zavizovalo, uz & boli s os-
tatnymi v bezprostrednom kontakie alebo nie.
Byvaly ziak weimarského Bauhausu to vyjadril
podla meje] mienky vystiZne: , My sme sa od
Gropia alebo od maliarov, ako Feininger,
Kandinsky a Klee in concreto sotva dado na-
uéili. Ale boli sme si vidy vedomi, %e oni patria
k Bauhausu tak ako my a %e to, ¢o robia, mé svoju

platnost. Oni dévali svoju osobnost a svojho
génia a my sme ich museli byf hodnf.” Tch ume-
lecké invencie pdsobili podnetne na prax vyudo-
vania a dielenske] price, pri¢om nebolo rozhodu-
jace, & tak, ako napriklad Albers, Moholy-
Nagy a Schlemmer, uditelia experimentovali
spolu so Ziakmi, alebo &i ticho pracovali pre seba,
ako to robil Feininger. Vedomie pritommnosti
tychio majstrov dévalo Bauhausu morilny status,
ktory zavdzoval, stimuloval a vyzfval k najvys-
Siemu moznému vykonu. Tento mordlny status
bol podstatou jedinetnosti Bauhausu. Hovorim
0 ,jedineénosti”, lebo je nepochybné, %e toto
stretnutie genisdlnyeh nadani odhliadnuc od zé-
sluhy Gropiovej, ktory ich na Bauhaus povolal,
hele &tastnou ndhodou, ktord sa nedd len tak
zopakovat, planovite aranfovat na nejakom mies-
te a v nejakom &ase. V tomto smere sa Bawhaus
stal skutoéne ideou, ktord nds pozdvihuje a po-
méha ndm sa orientovat, ktordi viak nemédieme
jednoducho napodobnit.

Spomedzi viacerych hodnotiacieh meradiel, po-
dla ktorych méZeme Bauhaus hodnotit, je pracovny
efos jedinou konitantou, ktors podas celych str-
udstich rokov existencie Bauhausu neohranidene
Platila. Tento etos je najpodstatnej$im kritériom
na posudenie Bauhausu. Jednotlivé ciele sa fasom
menili. Zagiatok charakterizovala romanticks faza,
v ktorej sa hovorilo o spolonosti remescluikov
efite Gplne v zmysle Morrisovom a Ruskino-
vom. MySlienka o vychove coz manudlnu ¢innost,
roziirend ug v 19. storodi, bola v koneepeii Bau-
hausu Gropiom premenend a umelecky diferen-
covand, u [tenna, Moholya-Nagya a Albersa
stala sa zékladnou stdastou elementirnej vyudhy.
Roku 1923 proklamoval Gropius ndzor, Ze
umenie a technika majd tvorit nova jednotu,
v estetickom preniknmuti technickej civilizdecie
a tym v jej humanizaeii sa spoznala do budie-
nosti smerujdea dloha; trochu nejasné predstava
o idedlnej spolotnosti remeselnikov sa spresnila
v mySlienku pracovného kolektivu, praktizova-
ného v Bauhause, s funkéne podmienenou delbou
prace; Hannes Meyor systematizoval a racionali-
zoval tvorivy proces Specidlne v architektire
a podéiarkol socidlny moment, jasnejdie povedans,
preloZil sa ddraz zo spoloénosti tvoriacich na spo-
loénost konzumentov, ktorych potrebdm bolo
treba za hospoddrsky fazkych okolnosti vyhoviet,
Mies van der Rohe vyzdvihol pojem kvality

ako najvyssiu normu, pridom dal svojimi viastny-
mi stavbami najlepsi priklad. Socidlnemu hladisku
nechdvala tdto poZiadavka po kvalite malo pries-
toru, no predsa neméieme — ako to dokazuje
¢innost Hilbereimera, ktory vtedy okrem iného
pracoval na variabilnom dome pre rasticu alebo
sa zmen3ujicu rodinu — ani o poslednom vyvo-
jovom obdobi Bavhausu tvrdit, ze by tu hola
chybala myslienka vzdjomnej zdviznosti, presa-
hujtica pedagogické a odborné tlohy. Zo vietkych
§tyroch obdobi, na ktoré mézeme histériu Bau-
hauvsu rozdelit — éry Gropiovej do roku 1923, éry
Gropiovej do 1928, éry Hannesa Meyera a éry
Miesa van der Rohe posobia rozhodujice my¥lienky
nadalej. Casto ma v rozhovoroch o Bauhause pre-
kvapuje, Ze sa partner pchybuje na inej platforme,
pretoZe si svoju predstavu o Bauhause vytvoril
jednostranne, z jedného zo 3tyroch vyvojovych
obdobi. S podstatou Bauhausu poésobia dalej aj
jeho interné napitia — spory, ktoré sa kedysi
v Bavhause viedli, ete stdle nedozneli. Myslim
tu napriklad na Hochschule fiir Gestaltung
v Ulme, ktord sa. odvoldva na prisny, k vedeckosti
smerujiici funkeionalizmus Hannesa Meyera a po-
lemizuje proti Gropiovi. V zatvorkich spome-
nuté -- je to podivny, strnuly, neskory protest,
ktory historické udalosti skiima vzhladom na to,
&1 sa hodia do vlastnej dogmy a ktory sa od nich
nedokdzal odpitat. Hypootizovane hladi #kola
spit na Bavhaus, ktory by rada prekonala a ktory
sa tu stava hypotékou. Protikladné koncepcie,
ktoré obe vychidzaji z Bauhausu, jestvuji dodnes
medzi oboma prisludnymi faknltami vysokej skoly
technickej v Chicagu a Cambridge. tieto sa viak
na Stastie vedeli oslobodif od doktrindrskej strnu-
losti, kforou si ma inych miestach zablokovali
vlastny vyvoj. Kym sa v Chicagu sleduje linia
Miesa van der Rohe, buduje Massachussets
Instibute of Technology v Cambridge predoviet-
kym na duchovnom dediiistve Moholya-Nagya.
Moholyov odkaz pdsobi sidasne aj v Chicagu,
v Institute of Design, ktory vy3iel z New Bauhaus
zalozeného roku 1937 a je teraz spojeny s Illinois
Instibute of Technology. Na Harvardskej uni-
verzite, podobne ako v Massachussets Institute
of Technology v Cambridge, ete stile sa pocituje,
ze tu dlhé roky poésobil Gropius, a umelecks
vyutba v Yale a New Haven je napriek protiklad-
nym tendencidm poznadensd Albersom aj po jeho
emeritovani. Vetvy, ktoré vanikli z kmena Bau-
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hausu, sa Tozdvojuji. Vyudovacie metédy su tu
aj tam réznorodé, st v istom slova zmysle desti-
lované, zékladné nazory o podstate umelecke)
tvorby siahaji od prihlasenia sa k teamworku
cez celd kilu moZnosti aZ k pofiadavke bezpod-
mieneéne] individuality a vietky maji nepochybne
vynikajiece argumenty a nestt v sebe svoju opod-
statnenost.

8koly, nadvizujice na Bauhaus, st indtitucio-
nalizované a veelku ovela lepSie zabezpedené,
ako bol Bauhaus. Na rozdie! od jeho versatilnosti
a ochoty k premene na nové a nevyskitsané su
tieto isté svojim programom a svojou liniou.
Je to tak v poriadku, pretoze nadbytok, ktory
odudeviioval Bauhaus, nie je moZné trvalo ndriat,
nikto nemoé¥e it stile v extdze. Tvorivé impulzy
pomohli pri Bauhause nepochybne vyvolal aj
nespodetné vonkajsie taikosti, dtlak, na ktory
odpovedala obdivuhodna solidarita, prekondva-
jlea vietky vmutorné protiklady, nddza, kbord
pobadala vynaliezavost a prebudila sily, ktoré by
za normélnych podmienok snéd neboli aktivované.
Tak to 3lo dalej a# k zdkazu, kbory ako obrovska
explézia vymritil do celého sveta duchovné se-
meno. Z tychto dévodov nie je myslitelné, ba ani
zelatelnd, aby mal Bauhaus v celej plnosti svojich
aspektov a napiti svoje pokrafovanie, pretoze
ako nés historicksd skisenost uéf, najvysiia kul-
mindcia nie je moind bez priepasti, nad kiorou
sa klenie. Mo#no, %¢ Bauhaus ziskava ¢iastoéne
svoj lesk na tdet skromnejsich, na neho nadvizu-
jieich ingtitheil; ony ho opticky zvidiuja, ale na
druhej strane hadZe svoje reflexy na ne, takZe zase
im pribudne na Ziarivosti a vznikd vzadjomny
vzfah. Bauhaus bol velkou revoliciou, jej dyna-
mika nedovolila jej v Zziadnej faze vyvoja celkom
dosiashnuf ciel a sa vyderpat, pretofe vidy slubova-
la. nové, a napokon bola prerugensd svetovouw uda-
lostou, ktord vietkym otriasla. Nimbus nedokon-
Senosti le#i nad touto revoliciou. Ostane neukon-
Gend, a preto bude perspektivne vidy prislubom
a prinesie ovocie.

Ako vyzers vyulovacia prax nasledovnikov
Bauhausn? Gropiov nazor, Ze vyudovanie ma
#iaka viest k samostatnosti — a sice aj vodi uéi-
telovi — sa vieobeene prijima. Vo svojej redt
7 prilefitosti prepozidania Goetheho ceny nadrtol
Gropius roku 1961, so spatnym pohladom, tento
program: ,,V protiklade k zvydajnej metéde” —
povedal Gropius — ,vychovat $tudenta podla
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prikladu a osobného formélneho prejavun jeho
majstra, snaZili sme sa v Bauhause postavit ho
na solidnejsiu bazu tym, %e sme ho udili objektiv-
nym tvorivym principom, ktoré majd univer-
zélnu platnost a kioré vychidzajd zo zdkonitosti
prirody a Tudskej psycholdgie. Budujic na tomto
zéklade mal najst vlastny vyraz, neodvisly od
vyrazu svojho majstra... Bauhaus sa mnikdy
nezaujimal o formuldeiu &asove ohranifenych
stylovych koncepeil a jeho technické metédy ne-
boli #iadnymi konesnymi cielmi. Cheel ukdzaf,
ako mnohost individui v spoluprici, ale bez straty
identity vie vo svojich précach rozvit pribuzny
vyraz. Cheel zésadne demonstrovat, ake sa dé
zachovat jednota v mnohotvérnosti, a urobil to
s materidlom, technikou a formdlnymi predsta-
vami svojej vlastnej doby.” Takéto pochopenie
podstaty vyulovania nechiva v praxi znadny
priestor pre metédy a tato volnost md v skutod-
nosti aj vyudovanie u nédstupcov Bauhausu;
girka varidcii je dnes e$te pomerne presne ta istd
ako za Gias Bauhausu. PoSetné umelecké skoly
predovietkym v strednej Eurépe pouiivaji prin-
cipy vyudovania rozvité Ittenom, dnes viae
alebo menej obmenené. Robia sa volné rytmické
evidenia so Stetcom a tulom, hravo sa skladaji
rézne vytvarné materidly do umelecky autondém-
nych vytvorov podebne ake v dadaistickom
umeni, z ktorého rozkvetu sa datuje tdto stard,
ale nijako nie preiitd metéda. Vo zvyienej miere
ako ostatné metddy pripravného kurzu zodpovedéd
emocionélnej poziadavke, pravda, pri zanedbani
exaktného skdmania materidlu, kioré je potrebné
najmi na ¥kolédch pre architektiru a priemyselni
formu. Tu previida metéda Jozefa Albersa,
ktora chee $tudujicim cez zdanlive jednoduché
evidenia s papierom a no#nicami, skladanim a pre-
tvéranim postrihanyeh hirkov poméet k poznaniu,
te forma ovplyviiuje a pozmefinje vlastnosti
materialu, a preto ju musime chipat nielen ako
esteticky, ale aj ako Strukturdlny moment. Tento
kurz nachidzame v mnoistve variantov vSade
v Amerike, velmi je ros¥ireny aj v Nemecku
a vdaka Yamawakimu a inym, ktori su Bau-
hausom vychovani, alebo prijali jeho utenie, aj
v Japonsku, kde si vysledky zv1adf pdsobivé,
ako svedectvd zjemneného vkusu a velke] manu-
4lnej Sikovnosti, ktord sa vie s ndmesatnou isto-
tou naladif na spracivany materidl.

Albersov pripravny kurz dosiahol v posled-
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nych rokoch zvySeni aktualitu cez op-art, ktory
v flom mal jedného zo svojich predchedeov a za-
kladatelov. Vedomé $tadium optickych zdkonov
a tzv. optickych klamov, ktoré si Specifickymi
reakciami nasho vnimania, je mimoriadne dalezité
pre Siroké oblasti tvorby od abstraktnej kompo-
zicie cez reklamna grafiku a% k architekture.
K Albersovej metéde pripdja umeleckd priemys-
lovka v Hannoveri — podla mdjho ndzoru ako
jedind v Nemecku — novil facetu tym, %e stavia
kompoziéné lohy s vytvarnymi elementami, ako
napr. trojuholnikmi, kruhmi alebo $tvorcami
do analdégie k modernej programovacej technike.
Podobne vedecky postupuje aj Kepes v Cam-
bridge pri precizovani svojej vyuthy, ktors vy-
chddza z pedagogického diela Moholya-Nagya.
Samostatnym vykonom si proporéné cvidenia
Peterhansa, rozvité v pitdesiatych rokoch
na Hlinois Institute of Technology, ktory nechal
esteticky démyselne rozélenit &tandardizovany
obrazovy formét v rade loh, ktoré maju rozlitny
stupen obfaZnosti. Ako vieme od Miesa van
der Rohe, metdda pripravného kurzu plodne
pdsobila na nadvézujucu vyutbu architektiry.
Skoro vsade sa pracuje na kurzoch o farbach,
ktoré podnietili vyskumy Ittena a Albersa,
nadvizujice na Bauhaus. Ich predpokladom beli
zase vyskumy farieb stuttgartského maliara a te-
oretika Adolfa Hdlzela. Jeho poznatky sa stali
najmi vdaka Ittenovi a Schlemmerovi,
ktori u neho Studovali, pevnou sitastou uéenia
Bauhausu. Menej dalekosiahle sa zdd pésobenie
semindra farby Kandinského z weimarske;
a dessauskej periddy. S Kandinskym mal
kontakt Ludwig Hirschfeld, ktorého ndzory
s viak rovnako v zdsade odvodené od Holzeln.
Hirschfeld zaviedol vyutovacie metédy priprav-
ného kurzu Bauvhausu v Austrdlii, kde sa teraz
pouZivaji na mnohych pedagogickych instititoch.
Socialistické krajiny sa v pribudajicej miere
zaujimaji o vyudovacie prineipy Bauhausu. To
plati predovietkym pre CSSR a Madarsko, ale
aj pre Polsko a NDR. Podrobnosti poznéte lepsie
ako ja sam. K prestavhe umeleckej vyusby na -
rokej baze viedol vyvoj v poslednom &ase v Ang-
licku, kde komisia riadend sirom Williamom
Coldstreamom vo svojej, roku 1960 publiko-
vanej First Report of the National Advisory Council
on Art Education vydala odportéania v zaklad-
nom vyutovani a dielenskej praci ipe v zmysle

Bauhausu. Ako som sa dozvedel, v jednej lon-
dynskej umeleckej Zkole sa pracovalo ui v za-
kladnom kurze so strojmi. To je skutoéne novota,
pretoZe doteraz sluZil tento zdkladny kurz, ako
v Bauhause, na cvitenie ruky ako nastroja, ktory
pretvira a realizuje otami sprostredkované sen-
zudlne podnety a rozumom nadrtnuté predstavy.
Niet pochybnosti, Ze aj stroj dokdze byt prostred-
nikom. On nim mése byt ale ibs nepriamo, nase
primdrne, lebo k telu ndlefajice médium na reali-
zdciu je a ostane ruka. U okolo roku 1900 pozna-
menal Ameridan Liberty Tadd — ktorého kniha
o umelecke] vychove mlddefe bola mimochodom
vtedy prelofend aj do neméiny — nepochybne
velmi sprivne, Ze manuédine tvorenie ,je pro-
striedkom na vyjadrenie mys$lienok, ako hovorenie
a pisanie'’. Myslim, #e toto hladisko neslobodne
v zékladnom vyudovani na umeleckych $kolich
zanedbavat a nemd. sa tu prilis vzdalovat od plat-
formy vytvorenej v Bauhause. Vicobecne mo¥no
konstatovat, Ze sa venuje volnej umeleckej &in-
nosti na umeleckych priemyslovkich a na ume-
leckych oddeleniach technickyeh vysokyeh ko,
ak vébec, tak prili§ malo priestoru. Extrémnym
pripadom je Hochschule fiiv Gestaltung v Ulme,
s jej vyslovenym nepriatelstvom k umeniu. Ne-
myslim, Ze je opodstatnené odmietaf muzicky
element ako remantizmus, alebo ako ho inak
nazyvaji. Sotva niekcho napadne obvitiovat
z0 staromoédnosti automobilového pretekira alebo
kozmonauta, ked trénuje beh na 100 metrov,
alebo jazdi na koni, Cim déleZitejSia sa stava tech-
nika v praxi navrhovatela, a tomu sa raz nevy-
hneme, o to vyznamnejiia bude umeleckd ginnost,
aktivovanie fantazie ako druh dugevného vyrov-
névacieho sportn. Toto si v Bauhause vidy uve-
domovali. Zosilnené zapajanie umeleckého prvku
do vyudovania pre architektov a priemyselnych
navrhovatelov, skritka viade fam, kde sa pracuje
technicky a raciondlne, kde otézka vyjadrovace;
schopnosti je neodvratne druhorads, mohlo by byt
v mnohych pripadoch liedivym korektivom. V tom
méze byt Bavhaus, a to nielen v ére Gropiovej,
vzorom. Pripominam, Ze prave Hannes Meyer,
ktory bol predsa materialistom a pragmatikom,
zriadoval maliarske triedy. Mimochodom maloval
stikromne aj on sam.

Velki architekti Banhausu, dnes uZ pokrogilého
veku, vytvorili okolo seba kruh nasledovnikov
a zaloZili 3koly. Z obrazu o swtlasnej architektire
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nemo#no si odmyslief dielo Miesa van der
Rohe, Gropia, Breuera a urbanistické prin-
cipy Hilberseimera. V mladSej generdcii viak
zosilneli tie prudy, ktoré Nicolaus Fevsner
v citovanom pojme ,the anti-pioneers® ironizuje
ako v podstate retrospektivnu liniu, ako proti-
smer, ktory sa v 19. a na zadiatku 20. storocia
opitovne objavoval. UZ som spomenul, Ze aj
u  navstevnikov ndsho muzedlneho oddelenia
v Darmstadte modzeme &asto pozorovai ndklon-
nost k sentimentdlnemu historizmu. Dnes jestvuje
v architelktire barokovd vina, ktora vzbudzuje
myslienkové asocidcie so secesnymi formami & aj
skutotne je zafaZend takymito reminiscenciami.
V protiklade, alebo ak chceme — paralelne s fiou
sa pohybuje men3ia vlna, ktord mé svoje vycho-
disko v prisnom funkeionalizme neskorych dvad-
siatych rokov. Tento strnuly téelovy funkeciona-
lizmus sa sna%i vystaéit bez estotickch momentov
Miesa van der Rohe a bez psychologicky
obohacujicich prvkov Gropiovej tvorby. V pri-
tomne; situdeil sa 244, ¥e sa architektonicky vy-
voj vzdaluje od Bauhausu, aj ked tento ostéva
predbezne nepockybne déleZitym dialektickym
hodom vzfahu. Podobné protiklady ako v archi-
tektire dominuja aj v maliarstve, ktoré sa s Action
Painting a s psychogramom uz viac ake 15 rokov
diftancovalo od oficidlnej baunhauzovskej maiby,
reprezentovane] Kandinskym a Kleeom, Mo-
holyom-Nagyom, Schlemmerom a ¥ei-
ningerom. Postupne sa viak pozndva, %e tento
vyvoj hol zalofeny vo velkej miere v Bauhause
samom. Wols napriklad, ktorého obrazy videla
Sirok4 verejnost po prvy raz koncom Styridsiatyeh
rokov, nebol, akeo dnes vieme, Ziaden osamoteny
zjav, pretoze celkom podobné tendencie sa vyno-
rili u% u viaceryeh maliarov Bauhausu v Dessau
okolo roku 1930, tak napriklad u Eugena Batza;
kaligraficko-rytmickd malba Hansa Hartunga,
ktord v pitdesiatych rokoch pésobila vzrudujico
novatorsky, mala svoj pévod vo volnych rytmic-
kiych cvigeniach Ittenovho kurzu, o tri decénid
stardich. Stal sa zrejmym aj prekvapujuci fakt,
¥e maliarstve Bauhausu ohsahovalo a dokonca
uskutodnilo mo¥nosti, ktoré si sGdasnd kritika
neuvedomovala. Spomedzi najnovéich umeleckych
manifestdeii nestivisi pop-art nijako s Bauhausom.
Nayproti tomu je ale op-art Bauhausu bezpochyby
hlboko zaviazany. U jedného z jeho prominentnych
reprezentantov, u Victora Vasarelyho, potvr-
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dzuje tento sivis dokonca jeho biografia, pretoZe
sa udil u umeleov, ktori sa po pobyte v Bauhause
vratili do Budape$ti. Nekorunovand hlava sku-
piny je Albers a on je sfiasne svojimi obrazmi
zo skla a svojim pripravnym kurzom z dessauskej
doby aj ich predkom. Skore rovnako silné je po-
sobenie Moholya-Nagya, bez ktorého by boli
rafinované umelecké diela Pieneho, Ueckera
a Macka sotva myslitelné; tak sa zda, Ze tito
umelei ziskali podnety aj z ,reflektorickych sve-
telnych hier Schwerdtfegera a Hirschfelda,
Lktoré tvorili délezité vychodisko ui pre Moholya.
On sdm, ked roku 1946 zomrel, dosiahol vo svo-
jom neskorom diele takmer §tddium terajsieho
op-artu,

Stretivame teda tak ako v architekture aj
v maliarstve vedla seba kongtruktivno-racionalne
a emociondine tendencie, Herbert Read a snid
eéte s jemnejSou diferencidcion — Ofto Stelzer
k tomu konStatovali, Z¢ umenie druhej polovice
storotia be#i takredeno vo dvoch kolajach. Obe
linie, raciondlna a emociondlna sa k sebe chovaju
komplementirne, Hoci sa natolko zmenil obraz
maliarstva od &ias Bauhausu, v podstate sa podiel
myglienkového bohatstva pochidzajiceho z Bau-
hausu sotva zmensil, Obrazne povedané: mnohé
ztnd zasiate v dvadsiatych rokoch vzish aZ teraz,
a siee rovnomerne na poli kondtruktivneho aj)
spontdime sa vyjadrujuceho umenia, Protiklad,
ktory kedysi jestvoval medzi Moholyom-Na-
gyom a Albersom na jednej a Ittenom na
druhej strane, pokraduje v ich nasledovnikoch
dalej. Ako sme povedali, z novych fenoménov ne-
prichédza tu iba pop-art do Gvahy. Len posledny
vyvoj skutoéne ozrejmil, aky nesmicrny rezervodr
idel tvorile maliarstvo Bauhausu. Zd4 sa, Ze dnes
ziskava na aktuilnosti aj javisko Bauhausu. Toto
je v podstate dielom Oscara Schlemmera. Pre-
doviethkym vo svojom diele Triadisches Ballef,
ktoré vzniklo eSte pred jeho pozvanim na Bau-
haus, pokisil sa redukovaf postavu taneénika
na zékladné stereometrické elementy. To, &o
Schlemmer na seéne Bauhausn navrhoel, bolo,
kratko povedand, velkolepym choreografickym
experimentom. Taneénik si vytvoril v istom slova
zmysle priestor okolo seba svojimi gestami a svo-
jim pohybom a vyt§dil seénu svojou chddzou
a tancom ako priestorovy, telesne vnimatelny
utvar, Plastické telo 8loveka a javiskovy priestor,
v ktorom sa pohybuje, vzdjomne kore$ponduji,

dostdvajh sa do ovela uzdicho vztahu ako v kla-
sickom balete, lebo sa stdvaji vytvarnou obraz-
nou jednotou. Divadelné scéna Bavhausu je preto
v neposledne] miere dielom vytvarného umenia.
Uprednostiiované pouZivanie masiek, ktoré stierajd
individudlnost a zdbraziiuji stereotypnost els-
mentérneho, nadobida aZ bizarné rysy. Toto sur-
realne, straidelné na javisku Bauhausu ovplyvnilo
uz ku koneu dvadsiatych rokov nemecky film;
dokazuje to napriklad utopicky film Metropolis,
U% niekolko rokov moéZeme konStatovat v réznych
krajindch potrebu oboznimif sa s javiskom Bau-
hausu. Vo Franetzsku vydal jeden dasopis zvl4stne
dislo, venované javisku v Bauhause, v Nemecku
vydla v rozdfrenom vydani opidf kniha Schiem-
mera a Moholya-Nagya z dvadsiatych rokov
Die Biihne tm Bauhaus, ktora v Spojenych $tdtoch
vydali aj v anglickom preklade. Velké vystavy
seénickych prac Bauhausu sa v Svajéiarsku, Ne-
meckn a Taliansku stretli s velkym nadSenim,
Divadlo zaberalo déleZité miesto aj v rdmei dote-
raz najviacle] vystavy Bauhausu, ktord jeho
histérin dokumentuje na viae ako 2000 objektoch.
Zo Stuttgartu, kde sa vystava otvorila v maji
1968, bude do roku 1970 putovat dalej. Z prile-
zitosti tejto vystavy sa sfilmovali balety Bauhausu,
Treba vytkat & a ako prevezme mladé divadlo
dneka a zajtrajika niektory z prvkov javiska
Bauhausu. Je pravdepodobné, Ze zédujem, ktory
sa dnes venuje javisku Bauhausu, prejavi s
v existencii divadla; symptémy vyvoja na to
poukazuji.

Predsa sa stéle znovu musi zdéraznit, %e pod-
nety, ktoré sprostredkoval Bauhaus v réznych
tvorivych oblastiach, od architekttwy a malby
az k priemyselnej forme, tvoria iba &ast jeho
duchovného pdsobenia a ani nie ti najdélefitejsiu,
Pedagogické principy su blizke k podstate, k cent-
ru, ale nakoniec moiu sa aj tie zmenit a vymenit
a iste to bude jedného dila vo vychovnej praxi
potrebné, ked sa sndd premenia vicobeené spo-
lotenské predpoklady a ked sa dospeje k edte
jemnejsim psychologickym vzdeldvacim metédam.,
Kardindlnym bodom vychovy v Bauhause je
Iudské zodpovednost, ktord ukladd, a tento mo-
ment ostanc aktudlnym, pokial sa d4 dovidiet.

Bauhaus urobil otdznym stary vztah uditela
a Ziaka, ktory spodival na uznanej autorite udi-
tela a predurdene] podriadenosti Ziaka. Namiesto
toho zaviedol vztah, ktory sa opieral o prineip

vykonu, ktory bel v prijimani a ddvani vzédjomny,
a preto vedel stvorit nanajvy¥ plodné pracovné
vysledky. Ako sa vieryhodne tvrdi, &tudenti sa
naucili nielen od utitelov, ale takmer tolko aj
jeden od druhého a majstri sami nikdy nezamlgo-
vali, Ze spoluprdea s mladsimi, ktori neboli len
chovancami, bola pre nich neobydajnym stimu-
lom. Touto vzdjomnostou sa prebudila nezvysajna
miera iniciativy, Ci sa mé zésada tejto daleko-
siahlej tvorive] samostatnosti §tudentov pouzivat
na priemernej umeleckej 3kole, treba zrejme
rozhodnif od pripadu k pripadu. Vysoks gkola,
ktord v kruhu uditelov disponuje go suverdnnymi
silami a v kruhu Ziakov taktieZ so znaénym pos-
tom Iudsky a umelecky vyznamnych sil, musi
mat pred sebou ciel pracovat na drovni, ktord —
snad aj v dosahu vysledkov — sa vyrovna Bau-
hausu,

Tymto problémom sa zaoberali rozlidné insti-
taty v rozliénych krajindch. K dalfiemu vyvoju
myslienkového bohatstva prispela bezpochyby
aj vada krajina; zaéinajic v dvadsiatych rokoch,
v ktorych prejavilo Ceskoslovensko nanajvys
obdivuehodni kultirnu aktivitu. Podla méjho
ndzoru najzaujimavejsi pokus o rozéfrenie vycho-
vavatelske] bdzy Bauhausu urobil Moholy-
Nagy kratko pred I1. svetovou vojnou v Chicagu.
Pomocou niekolkych americkych priemyselnikov
& za porady s Gropiom zaloZil tam roku 1937
New Bauhaus, ktory véak musel kvoli rastieim
vonkajdim fatkostiam wZ po roku premenit
v School of Design. Z nej nakoniee vznikol Insti-
tute of Design, ktory po Moholyovej smrti stratil
na vyzname a hakoniec splynul s Institute of
Technology; na tento vyvoj som viak u¥ pouka-
zal. Je pozoruhodné, @o sa stalo za Meholyovych
gias. Moholy vsunul do svojho udebného plinu
spomedzi duchovnych vied, okrem psycholégie,
ktord hola uZ na starom Bauhause vyudovacim
predmetom, aj kybernetiku a vedu o komunikéci
a vybudoval v3eobecnovzdeldvacie vyudovanie
z hladiska vtedy eite mladého sociologického
vyskumu, pre ktory bola University of Chicago
jednym z centier. V Moholyovom New Bauhaus
sa verifikovalo presveddenie, Ze skor, ne# sa zatne
trorit Zivotné prostredie, treba poznat &loveka
a jeho spésoby spravania. Tento postoj prevzala
neskor vysokd Skola v Ulme. Vysledky boli pozo-
ruhodné, predsa sa v3ak tier dokézalo, Ze ducho-
vedné naroky nie st bez nebezpedenstva pre vy-
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tvarni 8kolu: velmi tako sa d4 udrzaf rovnovaha
medzi spolofenskovednymi a tvorivymi (vedome
sa tu vyhybam slovu ,,umeleckymi®) disciplinami.
Duchovné potencia uditela vytvarnych predmetov
musi byt velmi vysoka, aby dokdzala vyrovnat sa
vedeom zo spolotenskych vied. Ak nie si Ziaci
2vi&$t zreli, zatne bujniet diletantizmus. V Chicagu
a zd4 sa, e aj v Ulme sa program postupne zredu-
koval na vlastnd ilohu, na odborni pripravu
vytvarnikov. To bolo spravne a polutovaniahodné
sG¥asne. Nemyslim, %e by chyba bola v zatiathku,
v koneepeii programu, ale v tom, %e zaklad nebol
este dost Siroky. Skola tvorcov, kiord zodpoveda
dne$nym ndrokom na predpokladané vedomosti
o ¢loveku, o jeho rivotnych podmienkach a oda-
kavaniach, méZe byt iba odvetvim vSeobecnej
vysokej Skoly, ui & zaradend sem ako fakulta,
alebo — edte lep§ie — volne priradend. Ucenie
Bauhausu s jeho umeleckymi obsahmi a vzéjom-
nymi spojeniami muselo by tvorif zaklad. Nad
$ym by mala byt umiestnens strednd vzdelavacia
vrstva — ak tak méZem povedaf, ktord by sli-
7ila na pripravu pre Specidlne otdzky tvorby
a vytvorila by duchovedny rdmec. Této fiza by
mala zozndmit s najnovéimi pracovnotechnickymi
prostriedkami — aZ ku computeru — a skondila
by sa exdmenom. A% po tejte intenzivne] zakladnej
vychove mala by sa zatat Specidlna vychova, ktora
by mala umoZnit zase subtilnejiie nadstavbove
gkolenie. Prikladom pre takyto, Specidlnymi otdz-
kami sa zaoberajici intitht je podfa méjho na-
zoru nstav Konrdda Wachsmanna, #iaka Poel-
zigovho a byvalého spolupracovnika Gropiovho,
ktory — mimochodom s mimoriadue obmedzeny-
mi prostriedkami — vykondva na univerzite
v Juznej Kalifornii spolu s asi desiatimi graduova-
nymi $tudentmi stavebny vyskum a stavebné
konitrukeie. V fizkej oblasti mé%u tu nadprie-
merné sily uskutodtiovat skutodne perspektiviy
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vyskum a vykonat celkom konkrétnn pracu,
ktord mo¥e dalej podnetne pésobif v Sirckom
raimei. Aj v inyeh umelecky tvorivych odbornych
disciplinach by malt byf mo#né inStititty podobné
dstavu Konrdada Wachsmanna, Musim ale zo-
pakovat, Ze len tzke spojenie s univerzitou alebo
technickou vysokou 3kolou zaruéuje potrebné
premisy pre takéto odborné ustavy.

Sktmat a porovnavat pracovné vysledky roz-
nych udiligt a fdstavov, ktoré si &inné v zmysle
dalsieho vyvoja Bauhausu, bude v budtcnosti
jedna z hlavnyeh dloh archiva Bauhausu v Darm-
stadte, ktory stoji v siifasnosti, pravda, eSte
prili$ v zadiatkoch svojho vlastného budovania.
Ustav bude kriticky skimat na roznych miestach
rozvité vychovné metédy, aby — sndd — dospel
k novym nézorom a sém mohol dat konStruktivne
névrhy. Otdzku tvorivého pracovného kolektivu
v Zkole, v umeleckej skupine a v priemyselnom
vyrobnom kolektive bude treba analyzoval v si-
vislostiach, délefitych pre nade hladiskd. Zaklad-
nym predpokladom vyskumu si historické skii-
mania, Pri sphtani tejto Glohy — alebo presnejsie
povedané tohto komplexu tloh — bude archiv
Bauhausu odkézany na tzku, chépajicu spolu-
pracu so vietkymi, v problematike a v umelecko-
pedagogickych ciefoch pribuznymi in§titubmi. Len
tak, dafam, dospejeme k syntéze. Budtenost je
na$im cielom. Nechceme, podobne ako kedysi
Bauhaus, Ziaden dogmatizmus, ale nezaujati ocho-
tu revidovat nafe nézory, spozndvat a prijimat
nové myslienky. Najvy&ia zdsada Bauhausu,
%e tvorivého dloveka a vobec intelektuila viaZe
zvlaktna socidlna zodpovednost, zdd sa ndm byt
na to najlep$im predpokladom. Domnievam sa, Ze
ti, ktorych sa to tyka, dnes sa védsinon v podstat-
nom zhodujii. Je to preto, lebo v tlohe, kiora je
celkom jednoducho tlohou humanity, sluzby tlo-
veku, mame vietei nepochybne rovnaky ciel.

Diskusné prispevky — Diskussionsbeitriige

Tvan Kuhn

Funkcionalizmus z hladiska dnegka

Mytologizovanie Bauhausu, podebne ako mytolo-
gizovanie funkeionalizmu nie je na osoh skutod-
nému pochopeniu ich vyznamu v ich dobe a ani
pre nds. Takéto mytologizovanie mée vyplyvat
aj z nedostatoénych informécii a v désledlu toho
7 deformovaného, jednostranného pohladu na vec,
v ktorom sa potom zradia skér dneiné polemiky
a taktické priania ako skutotnost.

Pozndme dobre takéto zjednodufend a jedno-
stranué predstavy o Bauvhause z niektorych publi-
kacit a stati, ktoré v fiom napriklad vyzdvihujd
takmer len uéitelov malarov, ako by sa Bauhaus
ani nebol volal Bau-Haus, teda ,,dom stavania®® &
»dom stavby®, v ktorom koniee koncov architek-
tara cheela byt matkou uwmeni. Takyto pohlad
sa v poslednom &ase, bezpochyby aj zdsluhon
Banhaus-Archiva v Darmstadte, viditelne kori-
guje. Pojem Bauhausu sa zase zadina napliat Zivym
ohsahom, jeho myslienka ake by dostévala ,,dru-
hy dych™ — u nds teraz, pravdaZe, aj preto, Ze
sme preZili neprijemni cezdru, v ktorej sa preru-
8ilo, na nasu velkt skodu, nade zopétie s eurépskou
kulturou.

Podobny osud zjednoduleného vykladu pre-
Ziva funkeionalizmus. Myslim tu predovietkym
na pojem. Dnes je u niektorych architektov
i teoretikov skoro obligitnym zaklinadlom na za-
diatku ka#dej uvahy ,,pokritizovat® funkeiona-
lizmus a obvini¢ ho zo vSetkych pozemskych a ne-
beskych hriechov proti Iudskosti. Priéom je priro-
dzené, #e funkecionalistickd metdda, ktord vy-
kry&talizovala najmi v 20. a 30. rokoch k prvym
vysledkom, nemohla byt a ani nebola uzavrets
a dokongend a Ze je nefair vyberat si na kritizo-
vanie niektoré diela otdzne, nevydareng, alebo
dokazovaf, Ze funkcionalizmus cheel byt uza-
vretou dogmou,

‘Ireba povedat, %e Bauhaus aZ do ndstupu
Hannesa Meyera mal vo svojom $tite iné zdsady
ako vyhranene funkeionalistické., Slo skor o hla-
danie syntézy medzi architekbirou a umenim —
hovorim hladanie a nie ndjdenie — hladanie spo-
lotnej reéi | foriem ..., ktoré by symbolizovali
tento svet®, ako o tom hovoril Walter Gropius.

Pritom vietkom funkcionalistické prineipy vtedy
tak silne viseli vo vzduchu, natolko sa uznévali —
koniec koncov ako v dobrej architektirve vidy —
e sa ako jedna vrstva daja sledovat aj v Baunhau-
8¢, alebo povedané ako pars pro toto — aj priamo
na dessauskej budove Bauhausu.

Dnes sa vytyka tzv. mechanickému fankeciona-
lizmu, Ze podceiioval alebo nevidel psychické,
emociondlne, estetické funkeie a dlohy architek-
tiry. lsteze existujd aj také stavby, tvariace sa
funkeionalisticky — ved aj vtedy kaZdy murdr
tvrdil, Ze je moderny — ale priznajme si, Ze nie st
to tie najlepSie diela spojené s touto metédou.
Je fakt, Ze Bauhaus v tomto smere nikdy nebol
zéstancom hocakého ,,ztiZeného’ nézoru, naopak,
usilie obohatif Zivot a tvorbu je v jeho erbe.

Taky Bauvhaus nebol, ani za Hannesa Meyera,
pretoZe, myslim si, nejde azda o slovné uznanie
platnosti pojmov estetiky v architektire, ale
o hib&ie pochopenie principov Zivota a teda aj
jeho psychickej stranky v diele, ¢ ui k nim doj-
deme tak, Ze analyzujermue emdeiu raciondlne —
len si pripomenime Meyerovu bernauskid $kolu,
ktorej kompozidné a rytmické momenty sd silne
sociologicko-psychologicky podlofené! — alebo
¢i k nim prideme tym, Ze vychddzajic z umeleckej
emocie transformuwjeme raciondlne a technické
momenty.

Jedna z hlbokyeh myslienok Bauhausu, a t4
sa dé sledovat v metdde vyuky. v naplni predme-
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tov i v tvorbe uditelov a ziakov — jedna z tychto
hibokych, zdanlive jednoduchyeh myslienok je
mydlienka integricie rozumu a citu — jednoty
ratio a emotio. (i w¥ berieme pochopenie a tdsilie
o zopitie priemyslu a techniky s umeleckou
tvorbon Bauhausu, & velky zdujem a prefabri-
kéeiu, stavebnictvo, ktory Gropia neopustil.

Anglidania z okruhu Arts and Crafts citili novi
etickd, spolotenski vahu umenia, jeho nezbytnost
v 1isili I'udstva dostad sa z tragickych rozporov —
ktoré tu dodnes si. Ale skok do modernej doby
sa uskutofnil naplno aZ na Bauhause.

V snahe byt strudny vymenujem iba niektoré
pary pojmov, ktoré charakferizuji posto] Bau-
hausu:

Umenie a priemysel,

Untenie a technika,

Dusevna prica, myslenic a telesnd praca (dielne
Bauhausu},

Myslenie a konanie.

. Pochovani st ti, o len hovoria a neodhodlajt
sa k &nom* znie jeden z neddvnych ndpisov
na mtroch v Sorbonne. A na Bauhause robila
mlade# to, do podula, ¢o sa tam hovorilo, ako sa
tam myslelo. V 1sili o syntézu tyehto zdanlivo
protikladnych pojmov — tak sa zdalo z urditého
historického bodu — je azda aj jeden z korefiov
pravdy a tspechu idey Bauhausu — a aj funkeio-
nalizmu, ked bol v dobryeh a miudrych rukdch —
a sutasného, rasticeho, aj ked kritického zdujmu
0 ne,

Cely proces vyvinu poznania, tvorby i vyvinu
vied, zda sa, smeruje jednoznaéne k hlbsim a vie-
strannejim syntézam — od addittvnych principov
k integrdcii, od ,spoluprdce k teamovej praci,
od potitata s drevenymi gulkami ku computeru,
Netreba azda dodat, Ze iba v pochopeni integrity
#ivota a v zvlidnuti integrity tvorby méie byt
vyehodisko zo sdasnej ludskej krizy a #e 8erve-
nou nifou tychto iivah, i na Bauhause tak bolo,
je budiicnost humanity.

Domnievam sa, %e nosné myslienky Bauhausu
ako vychodiskové body pochopenia premien,
uprostred ktorych Zijeme, st a budit eite dlho
aktudlne. Z tohto hladiska ani Bauhaus-Archiv
nie je skutoénym archivom, ale studnicou po-
znania. Cheem naprikiad upozomit len na problém
vysokého Ekolstva architekionického, ktoré dnes
v celom svete hladd svoju tvar a s ktorym si ani
my v Ceskoslovensku nevieme rady. Bauhaus
tu ukozuje cenné zasady. Aktudlne a #ivé sd
mnohé myslienky Bauhausu vtedy, ked chapeme
ich dalif vyvoj ako proces ocbohacovania, premeny,
ked sme schopni tento proces vidiet v hegelovskom
zmysle stova ,aufheben’, teda v zachovani, vy-
zdvihnuti, v zmene, v prekonani a zrufeni sutasne.

Prajeme si vietci, aby toto posedenie bolo jed-
nym z krokov k takémuto hlbiemu pochopenin
problému a sidasne krokom k novému nadviaza-
niu spojent s eurépskou kultirou, ku ktorej patri-
me.

Der Funktionalismus vom heutigen Gesichtspunkt aus gesehen

Die Mythologisierung des Bauhauses kann nicht zum wirklichen Begreifen sciner Bedeulung in der damaligen und
heutigen Welt, beitragen. Simplifizierte und einseitige Betrachtungoen des Bauhauses, wie z. B. dic Hervorhebung
der Maler, die am Bauhaus lehrten, erwecken den Eindruck, als ob das Bauhaus, gar kein Bau-Haus gewesen wire.
welches die Architektur zur Mutter dor schénen Kiinste erheben wollte. Der Begriff des Baithauses beginnt sich
wieder mit lebendigem Inhalt zu fiillen, wie wenn seine ¥dee zu einen ,zweiten Atemzug® ansetzen wollte,

Ein ahnliches Schicksal evlebt die vereinfachte Auslegung des Funktionalismus, welcher in den 20. und 30. Jahren
kristallisierte, doch nicht abgeschlossen war, Es wiire daher unfair an den fragwiirdigen und nich gerade vorbild-
lichsten Werken beweisen zu wollen, dass der Funktionalismus ein abgesehlossenes Dogima sei.

Das Bauhaus haite bis zum Antritt ven Hannes Meyver andere Grundsiitze im Sehilde, als die des Funktionalismus
Ursprimglich ging cs wn die Syntheso von Architektur und Kunst, um dis Suche nach einer gemeinsamen
Formsprache, welehe dic Welt symbolisicren sollte, wie Walter Gropius meinte. Die funktionalistischen Prinzipien
wurdon daboi — wie sehliesslich bei jeder guten Architektur ~—— anfs genaueste beachtet, wio man es z. B. direkt

am dessauer Bauhausgebidude ablesen kann.

Einer der ticfsten Gedanken des Bauhauses, war die scheinbar simple Integrationsidee von Verstand und Gefihl],
dic Binheit von Ratio und Emotio und die damit verbundene Idee der Einheit von Realitét und Phantasie. Einige
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Begriffspaare, die den Beitrag des Bauhauses charakterisieren:

Kunst und Industrie,

Kunst und Technils,

geistige und physische Arbeit,
Denken und Tun,

s Begraben sind die, die nur reden und sich nicht »n Taten entschliessen’™ lautete vor kurzem eine Mauersnsehrift
an der Sorbone. Im Bauhaus tat dic Jugend das, was sic hérte, wortiber gesprochen und gedacht wurde, Das
Streben zur Synthese dieser scheinbar gegensetzlichen Begriffe, war wahrscheinlich einer dor Hauptgriinde des
Erfolges der Baubausidee und auch die des Funkiionalismus, wenn or in guten and klugen Hinden war.

Aktuell und wertvoll sind dic Bauhausideen, wenn wir ihre Entwicklung als einen Bereicherungs-, Vordnde-
rungsprozess verstehen, wenn wir im Stande sind, diesen Prozess im Heglischen Sinnc des Wortes im ,aufheben®
#u schen, also im Lrhalten, im Auf-Heben, in der Verdnderung und Ucherwindung sugleich.

Wir wiinsehen uns alle, dass dieses Treffen ein Schritt zwn tieferen Versténdniss des FProblems wiive und
zugleich ein Schritt zum Ankniiplen an dic europdische Kultur, zu der wir gehdren.

Frantigek Reichenthal

Poznamky o vyvine SUR v rokoch 1928—1938

Tento prispevok nemdze mat ani wmelecko-histo-
rickd, ani vedeckd apirdciu, a to z niekolkych
dévodov. Ked som zadal vyudovat na Skole ume-
leckych remesiel, 8kola mala uZ za sebou pétroéni
ginnost; roku 1939 som bol spolu s daldimi pro-
fesormi pozbaveny funkeie. Podas druhej svetovej
vojny som bol mimo uzemia Slovenska, preto
mozem k problému SUR prispiet iba niekolkymi
osobnymi pozndmkami.

Najziviie si spominam na riaditela SUR Josefa
Vydru. Bol to podla méjho ndzoru vymnimoéne
nadany pedagdg a organizdtor. Mal dobry po-
streh pri objavovani umelecko-pedagogickych ta-
lentov, Osobne — ako som to uZ naznadil — som
nemai nijaky podiel na zakladani &koly, lebo som
nastipil uz po jej patrotnom jestvovani. SUR
mala vtedy pit oddeleni, v¥luénes vefernym vyudo-
vanim.

Prvotnym zdmerom bolo vybtvorit indtitdciu,
ktord by umoiZiiovala ziskavat nadanych udfov
z Udiovskej 8koly a rozvijat ich talent. Preto mala
SUR rovnaké oddelenia ako paralelné odbory
Uthovske] Skoly. Aj arvan#érske oddelenie, kioré
som zaloZil, odpovedalo tejto myslienke. No riadi-
tel Yydra mal o &kole od zadiatku int predstavu.
Mal na mysli akiisi podobu Bauhausu na Sloven-
sku s medzinarodnym dosahom, ktory by navite-
vovali nielen domaei Ziact, ale neskorie aj Ziaci
z cclej urdpy. Vydrova mydlienka mala v tomto

obdobt redlnu nadej na uskutoénenie, kedZe Hitler
uZ Bauhaus fyzicky zniéil, ako aj moderné ume-
nie v Nemecku vébee.

Na &ele jednotlivych oddeleni SUR stali schopni
Iudia. Podnes neviem, preo sa Vydra uchadzal
Prave o moju osobu, ked cheel zaloZif nové avan-
Zérske oddelenie. Myslim {ak sa eSte dobre paméi-
tam), Ze pri prilefitosti otvorenia jednej vystavy
v Umeleckej besede sa ma spytal, ¢i by som bol
ochotny zaloZif nové aranZérske oddelenie na
SUR. V zivote som videl vyklad len z ulice, aj to
len vtedy, ak som cheel nieto kapit. Vydra ma
presviedéal, %e je nieo v mojej maliarskej tvorbe,
z foho sa dé usudzovat, Ze by som bol schopny
riedit dand dlohu. Dostal som Atipendium na névite-
vu $pecidlnej Skoly ,Reiman Schule” v Ber-
line.

0Od zaéiatku mojho pdscbenia na Skole som sa
sustredil na vytvorenie akejsi tedrie, ktord mala
sliZit za zaklad nového oddelenia. Vedel som, Ze
budem mat pomocnika, profesiondlneho araniéra,
a preto vlastné aranZovanie nebude najdodlezitej-
Sou napliion mojej éinnosti v oddeleni. Berlinska
$kola nebola teda vzorom oddelenia na SUR, lebo
tam udili Ziakov praktickému aranfovaniu tovaru
vo vyklade, bez ohladu na vytvarni stranku prob-
lému.

Z Berlina som sa dostal do PariZa, kde som
Sbudoval pracu v aranZérskych dieliach velkych
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parizskych obchodnych domov. Po ndvrate z Pa-
riza som si ui pripravil pedla vlastnyeh predstav
a poznatkov pomoeny materidl a vyubovaci plan.
V septembri 1933 sme otvorili nové oddelenie
,,sUtasné aranZovanie’, ktoré sa stalo povinnym
predmetom aj vo vietkych obechodnych triedach
Uéhovske] Skoly.

Bol to novy predmet na nasej kole. A zaiste
pod Vydrovym vplyvom. sa Ministerstvo rozhodlo
vybudovat obdobné triedy vo vietkych obchod-
nych a udiiovskych Skolich. KedZe v¥ak nebolo
ani Specializovanych uditelov, ani néebnie, poverili
ma napisanim uéebnice, hlavne pre potrebu udi-
telov. Knihu vydalo Ministerstvo &kolstva. Tym
som viak urobil vietko, do bolo v mojich sildch
a zaroven som Vydrovi podal dékaz, Ze som si
jeho déverun zasliZil. Nezhavil som sa viak pocitu,
Ze sa pohybujem v cudzom ieréne. Vyulovanie
ma bavilo. Popri vlastnej maliarskej profesii
zaujimala ma vidy pedagogika. Preto som u#
predtym viedol sikrommni Skolu, a difam, Ze to
nebudete hodnotit ako neskromnost, ak tvrdim,
#e $tudenti mali rovnakt radost z udenia ako ja
z vyudovania.

Svoju aranzérske-pedagogickii kariérn v ramei
gkoly som vidy pokladal za dofasni a difal som,
Ze sa neskor dostanem k inédmua vyutovaciemu
predmetu s narodnejSimi umeleckymi poziadav-
kami, &0 by som bol skutoéne robil s chutou.

PribliZne roku 1936 Vydra pozval na Skolu ar-
chitekta Tristera, ktory sa Specializoval na diva-
delntt dekordcin a poveril ho vedenim aranzér-
skeho oddelenia. Bol velmi schopny a plny najra-
dikélnejsich idei. Technické a svetelné efekty,
s ktorymi vtedy Trdster experimentoval, medzi-
tym sa stali samozrejmymi prvkami moderného
sochérstva a vmitornej dekoricie. Pravda, tak
ako ja, ani Troster nebol ,,0d fachu*. Zatial &o
méj postup bol plodny, éiZe maliarsky, Trister
videl problémy zo stanoviska divadelnika.

Mozno, Ze som viedy nebol dost objektivay,
ale dnes po odstupe fasu musim priznaf, Ze jeho
postup bol v principe spraviy. A napokon i vy-
sledky boli prvotriedne. Ako maliar som pristu-
poval, ako som wZ naznadil, k rieSeniu dimenzional-
neho problému prili3 plosne. Architekt Troster
mal rozhodne spravnejii esteticky nizor na dantd
problematiku, Nehol som na vygke, ani pokial sa
problematika tykala obchodnej stranky veci,
ale Troster o tom vedel e$te menej. Nezaoberal
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som sa fotiz dostatofne problémami predaja to-
varu, ¢o je napokon cielom aranZovania vykladov,
Troster sa viak o tito problematiku nezauiimal
vobec. Otdzka estetitna mohia tu byt iba druho-
radou otazkou, kedZe kaZdy druh tovaru a kaidy
druh obchodu si vyZadoval osobitné riefenie, ne-
zavisle od estetickej stranky problému. Ale aj
z estetickej stranky boli tlohy velmi rozdielne,
ked i8lo naprikiad o propagaciu masového vy-
robku alebo o propagéieiu jednotlivého exkluziv-
neho Jusu. Troster tispedne zadal poudivat nové
materidly, ktoré sa predtym na takéto icely
nepouzivali, Trésterov postup vyvolal u Ziakov
gvedavost a isté vzrudenie, nabadal ich hladat
nové estetické formy. Metdda, Zial, Casto prevy-
govala viedajsiu Uroven Skoly a Casto aj intelek-
tudlnu schopnost Ziactva.

¥V skutoénosti viésina vedicich nemala Specidlne
8kolenie v remestach, foto sa viak nepocitovalo
ako nedostatok pri vychove, pretoze kazda tricda
mala okrem vedieeho aj svojho praktického uédi-
tela, ktory bol vynéenym remeselnikom vo svojom
odbore. Tento dualisticky princip vo vedeni od-
delex vyvolal sice z jednej strany isté nedorozu-
menia, ale z druhej strany zabezpeéil roziirenie
umeleckého horizontu #iakov, ale aj ich odborného
zakladu. Nedostatkom nagho oddelenia od za-
fiatku bolo to, Ze sme nemali dost skdseného prak-
tika a navySe nemal dostatotné pochepenie pre
vytvarni problematiku predmetu. V. ddsledku
toho trpela spoluprdea, lebo kaZdy pracoval na inej
platforme.

Zamery boli hned po zaloZeni $koly vymedzens,
ale Vydra chapal zafiatky ako pripravny stav.
Vederné kurzy povaZoval iba za pripravu na celo-
dennt Skolu, kiort dufal Gasom vybudovadt.
Osobne som bol skepticky, a to celkom oddvod-
nene, pretoze ani pre vederné kurzy sa ndm nepo-
darilo zabezpetit dostatoiny pofet Ziakov. Pri
zatati §kolského roku a pri zépise zaznamendvali
sme vidy isty naval, ale ku konen $kolského roku
niektoré triedy len vegetovali, Mladsi — 1517
rofni — neboli dost vytrvali a po niekolkych
navitevach polavili, Len mdloktori z nich preja-
vovali profesiondlnn cielavedomost. Umelecky
nadant Ziaci neznadali velky déraz skoly na remeslo
a tl bez umeleckého nadania stratili zdujem = opat-
nych dévedov. Ale napriek tomu Vydra nestratil
viern v budicenost Skoly a v skolskom roku 1936 —
1937 {ak sa nemylim v ddtume) vdaka vytrvalosti

sme oficidlne otvorili prvé celodenné oddelenie
SUR. Vydra teda zvitazil nad mojim pesimizmom,
a & bolo najvidsim prekvapenim a Vydrovym
uspechom stifasne — takmer vietei Ziaci ostali
a% do ukondenia rodnika. Dokonca sme mali Ziakov
aj z cudziny.

Nedostatkom veéernych kurzov bola chyba-
flica perspektiva. V normalnej $kole ziskava Ziak
zérovenh s vysveddéenim, aj uréité privilégia, postup
a pravo na vykondvanie uréitych funkeii. Takéto
prirodzené vyhody chybali SUR, Otvorenim celo-
dennej vyuky nastala v tomto ohfade zmena,

V tom dase uZ boli vo velkych kultirnych cen-
tréch republiky dobre vybudované umelecko-
priemysené Zkoly. Vydra sa preto z praktickych
dévodov zameriaval na vybudovanie takych tried,
ktoré by priniesli nieéo nového. Tak vznikla mys-
lienka vybudovat kolu fotografického a filmového
umenia. Akd o bola novi myslienka, vidiet aj
z toho, Ze v Amerike, teda v krajine rozvitej filmo-
vej vyroby, iba teraz zadinaji organizovat na nie-
ktorych univerzitdch filmové sekeie.

Vydra mimoriadne podporoval pedagogiekd
tesriu. Nabadal i mifia na napisanie niekolkych
nézornych &lankov pre pedagogicky Sasopis Mi-
nisterstva $kolstva. V jednom z nich som vypra-
coval tedriu, ako kresbou zjednodusovat tvar a po-
hyb fighr, aby aj Ziaci mohli niekolkymi Siarami
naértnit Tudskd postavu a jej polyby. Predpokla-
dam, %e na zdklade mojej teoretickej Sinnosti ma
potom poverili zalozif novy vyudovaci predmet
pre buddcich filmdrov, ktory sme pomenovali
filmové skicovanie”. V daliom &éanku som sa
zasa zaoberal zjednoduSenou kreshou Zenskej
figitry. Mala to byt pomécks pre tyech, do maji
népady na médne névrhy, aby ich vedeli niekol-
kymi Siarami a bez vlastnej kresliarskej pohoto-
vosti vyjadrit. Azda pre tiito moju teoreticki akti-
vitu ma poverili po ndhlej Galandovej smrii vyudo-
vanim mddneho kreslenia v rémei textilného
oddelenia, pod vedenim nadaného umelca Fr.
Malého. Tu som sa uZ citil viac doma, kedZe som
vyudoval odbor kreslenia, hoei v aplikovanej po-
dobe.

Vyraz ,,médne kreslenie’ obsahuje dva prvky
— médu a kreslenie. Faktom viak je, Ze ani Ga-
landa, ani ja sme neboli odbornikmi pre médu,
a preto sme sa celkom prirodzene viac ststredii
na druhi polovicu tohto predmetu, totiz na kres-
lenie. Obaja sme sa teda usilovali, aby #Ziaci ziskali

kresliarsko-technicki . schopnost na samostatné
vyjadrenie svojich nipadov v méde. V tomto
oddeleni sme zaznamenavali rovnaké skusenosti
s celodennym vyudovanim ako v araniérstve.
Mali sme nielen dostatoény podet Ziakov, ale aj
zaujem a navitevnost boli podas celého kolského
roku velmi dobré.

Chcem v tejto stvislosti poukdzat na isté roz-
diely medzi Galandovym a mojim pedagogickym
postupom. Obaja sme cheeli dosiahnut to iste,
ale inymi metédami, Ako som uZ spomenul v sii-
vislosti s traktdtmi o zjednodudovane] figuralnej
kresbe, pouZival som pomdcku — akisi kostru
z rovnych &iar a foriem podla pevnygeh rozmerov
a principov. Z kostry sa mala utvorit figira s lud-
skymi formami a $tito mali Ziaei dopliiat viastnymi
médnymi napadmi. Pri kresleni sme pouZivali
ceruzu a ¢iernu akvarelovid farbu. NaSim cielom
bolo poskytnit Ziakom technické pomdcky na vy-
jadrenie ich napadov a nie vychovévat z nich
umelcov. Sam som sa pousiloval, aby postupne
ziskali istd technickd zrucnost a aby sa vedeli
posobivo vyjadrit.

Galanda i ja sme sa usilovali dat Studentom
niedo praktické, o by im poslizilo pri vykone
remesla a zdroveil sme cheeli daf isté zaklady tym,
ktori mali vys&ie ciele a cheeli pokradovat v tadin.
Ale Galandov postup sa celkom odliSoval od
mdjho. Ciastotne z principu i z praktickych ddvo-
dov pouzival techniku montédZe. Najrozlitnejsie
materidly, ako textil, hodvab, koZulina, koZa,
papier s Tozlitnou §truktirou, vystrizky z éasopisov
a automatizované mechanizmy boli zakladom
v jeho préci. Kreslenie tvorilo iba vychodisko pri
vzniku navrhu a pri jeho zakondeni na zdérazne-
nie uréitého detailu.

Uz som zddraznil, e sme viade, kde to bolo
vhodné, pounZivali najnovéie pedagogické a ume-
lecké metédy, ale nebol by som tplne spravodlivy,
keby som nespomenul, Ze uZ viedy sme obdas
pracovali s takymi technickymi a kompozi¢nmymi
metédami, ktoré sa objavili inde aZ neskordie.
Napriklad v aranZérskom oddeleni sme pri navr-
hovani eliminovali kresbu, Pracovali sme vyluéne
s roznofarebnymi a rézne textirovanymi papiermi.
Ziaci sa bavili s geometrickymi formami a priro-
dzenym spésobom sa naudili abstrakine kompo-
novat. Metédu ahstraktného komponovania sme
pouzivali hlavne vo vedernyeh kurzoch pri hiadani
aranzérskych ndpadov. Papierové wustrizky sym-
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bolicky nahradzovali formu, napriklad podstavec,
na ktorom sa mal tovar vystavif. V celodennej
skole bolo komponovanie s abstrakinymi formami
samostatnym predmetom. Tito kompoziénd me-
toda slizila na to, aby sa Ziaci navykli pracovai
s formami, farbami, plochami a s priestorom ako
s nezdvislymi kompozidnymi prvkami. Tym,
pravda, necheem povedaf. Ze sme vynadli ab-
strakeiu, ved kubisti uZ davno pouZivali koldz,
vystrizky, a mend ako Kupka, Moholy-Nagy,
Kandinsky, Mondrian a dal$i boli u% vtedy svoto-
zname. Ak si predsa dovolim tvrdit, Ze sme boli
novatormi, tak hadam v tom zmysle, Ze sme tieto
disto umelecké vyrazy prepracovali a zadali powii-
vat ako pedagogické poméocky.

Najkrajiie spomienky na gkolu mam z obdobia,
ked som mohol na 8est mesiacov prevziat po
Fullovi, ktory mal polroéni dovolenku, oddelenie
figurdlneho kreslenia. Konedne som mnieéo robil
5 nad3enim, praca mi poskytovala radost. Potesil
ma najmé zdujem Ziakov, ktorych podet sa kaz-
dym tyidilom zvidSoval. Predmet figurdlneho
kreslenia bol sice povinny pre vietkych Ziakov,
vieobecne viak bole zndme, Ze naviteva v tomto
oddeleni nebola. dobrd. Napodiv som &oskoro
nevedel, kam #iakov posaditf, ich neobytajny
priliv. som fakmer ani nezvliddol. Ostale mi len
malo asu na korektiry a efte menej na rozhovory
so Zlakmi. Nehovorim o tomto preto, %e by som
cheel azda kritizovat Fullu; dodnes ho pokladdm
za velkého umelea a najindividudlnejSieho a naj-

Iudovejsieho medzi slovenskymi maliarmi. Ak som
sa tak pochvalne vyslovil o svojich tdspechoch
v oddeleni figurdlnecho kreslenia, musim zasa pri-
znat, %Ze som po Galandovi a neskorsie Fullovi
prevzal aj triedu pre deti, a tu som nemal nijaky
uspech. Nedokizal som ich viest, nenaiel som
s defmi spoloéni red. Prica tu ochabla, lebo chybal
Fullov povzbudzujici vplyv. Fullov zmysel pre
detsky vytvarny prejav, jeho zndmy vztah k Iudo-
vej slovesnosti, napriklad k ndrodnym rozprav-
kam a bdjkam, to vietko deti vycitili, preto sa
mu s hravostou davilo tam, kde som zasa ja nebol
nispesny.

Dovolte mii teraz zakondit moje spomienky
trochu Zartovne. Je zndme, Ze veklama je azda
najdélezitejSon zlozkou americkych televiznyeh
programov. Okrem inych firiem propaguje aj
firma Rheingold svoje pivo. Reklama ukazuje
zakaidym ind spolotnost istej narodnosti, ktora
sa zabava, spieva a, samozrejme, popija pivo firmy
Rheingold. Zabavajicu sa spoloénost komentuje
hlas a poznamendva, %e ,,musi byt nejaky dévod,
ked v New Yorku, kde Zije viac Cechoslovikev
ako napriklad v Plzni, aj oni piji Rheingold®. Ak
si Vydra povyberal medzi stovkami umeleov prave
Fullu, Galandu, miia a inych, musel mat k tomu
nejaki pridinu a dévod, prefo sa tak rozhodol.
Azda nie som daleko od pravdy, ked tvrdim, Ze
sme boli prvi z tych, do hlasali princip moderného
umenia a intelektu na Slovensku. ,,Predsa sme
museli nieco robit spravne."

Anmerkungen zur Entwicklung der Kunstgewerbeschule in den Jahren 19281938

Vydra war meines Erachtens nach ein sehr begabter Piadagoge und Organisator. Es zeichnete sich durch die
besondere Fahiglkeit aus, begabte kiinstlerisch-pidagogische Kriifte zu férdern. Es ging ihm vorallem um die
Griindung einer Tnstitution, welche vorziigliche Lehrlinge erfassen und ihre Begakung weiter fordern sollte, Aus
diesem Grunde hatte die Kunstgewerbeschule parallele Abteilungen zur Lehrlingsschule. Auch die Abteilung fir
Auslagsarrangeure, die von mir gegriindet wurde, hatte eine paralelle Klasse in der Lehrlingssehule. Doch letzten
Endes schwebte Vydra eine dhnliche Schule wic die des Bauhauses vor, eine Kunstgewerbeschule in der Slowakei

mit internationalen Aspekten.

Anfangs war ich bestrebt, die Sehule mit irgend einer Theorie, welche die Grundlage fiir den Unterricht an meiner
Abteilung bilden sollte, zu bereichern. Die Wirklichlkeit sah aber so aus, dass dic meisten Abteilungsleiter keine
Spezialausbildung in den einzelnen Handwerksfiichern besassen. Dieser Mangel wurde jedoch nicht als Nachteil
gewertet, denn jede Abteilung hatte ausser seinen Leiter auch einen Fachlehrer, der aus der Praxis kam. Meine
Abteilung hatte den Nachteil, dass sie keinen erfahrenen Praktiker hatte.

In dieser Zeit gab es schon in allen grésseren Kulturzentren der Republik gutfundierte Kunstgewerbeschulen,
Vydra jedoch, bemithte sich um etwas Neues, So kam er auf die Idee, Abteilungen fiie Fotografie und Filmlunst
xu gritnden. Es sci hier bemerkt, dass in der USA, also im Stuat mit einor hochentwickelten Filmindustrie, erst
heute allméhlich an einigen Universititen Film-Scktionen entstehen,
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Mit Genugtuung denke ich an dio Zeit, als ich die Mbglichkeit hatte, Fulla, der sich auf Urlaub befand, zu
vertreten. Die Arbeit in der Abteilung fiir figurales Zeichnen bercitete mir viel Freude. Die Abtcilung wurde nur
schwach besucht, doch am Ende wusste ich nicht, wie den grossen Andrang von Schiilern zu bewiltigen. Ich spreche
ber dieses Thema nicht um Fulla zu kritisicren, den ich auch heute fiwr cinen grossen Kiinstler, ja sogar fir den
individualistischsten und volkstiimlichsten unter den slowsakischen Kiinstlern halte.

Vydra hat von hunderten Kiinstlern gerade Fulla, Galanda, andere und auch mieh auserwithit. Er musste sicher
seine guten Griinde dazu gehabt haben. Vielleieht bin ich nicht weit von der Wahrheit entfernt, wenn ich behauple,
dass wir die Ersten waren, die in der Slowakei, den (Feist der modernen Nunst gepflegt haben, Irgendwas haben

wir wahrscheinlich richtig getan.

Jilia Kovadikovd-Horova

O keramickém oddsleni SUR

Na Slovensko jsem piidla jestd jako studentka
praiské Vysoké umélecko-primyslové Skoly na
jafe 1928, abych v modrangké manufaktute vy-
pracovala nékolik vozmérnéjsich exponati (krb,
fontdny atd.) pro Vystavu soudobé kultury, kters
se konala téhoZ roku v Brnd. Tehdy jsem navazala
kontakt se slovenskymi vytvarniky a byla jsem
pozvina Uméleckou besedou slovenskou k tidasti
na Glenské vystavé. Tenkrdt mi také mnaznaéil
referent Obchodni a primyslové komory a prvni
organisitor SUR Dr. Antonin Hoiejs, e bych
mohla (aZ so vratim po studijnim pobytu z Pafize
1930—1931) pisobit na bratislavské Zkole, kierd
praveé vznikala.

A tak na podzim 1931 jsem se ujala vedeni
keramického odd&leni v prostorich vice ne
skromnych: budova Udlovskych gkol, kde byla
umisténa i SUR, byla toti% hotova jenom z polo-
vice, a proto keramické oddéleni bylo provisornsé
umisténo ve sklep&. 7 modelovacich stolkdl, bedna
s hlinou a 1 hrnéiisky kruh — to bylo celé zaiizeni.
Chybéla pec a ostatni nutné dilenské vybaveni,
které bylo naplénovéno a¥ do dokondené budovy
¢ dva roky pozdéji. A bez dilen dspénd vyudovat
keramiku nelze.

Tato skutetnost a také to, Ze se do Skoly pii-
hasilo asi 10 zaméstnanch modranské keramiky,
mné piivedla k néasledujicimu Fefeni: Kadou
sohotu jsme odjeli s bratislavskymi zaky do Modry
{kde se v sobotu nepracovalo!) a tam absolvovali
za jeden den dilenské a laboratorni vyudovini
a hlavng vypalovali své prace, které usulend
piivezli z Bratislavy v kufrech. J& jsem v jiné
mistnosti soudasnd vyudovala modranské Ziky

kresleni, modelovani, navrhovini, na lterd by
jinak byvali museli t¥i vedery v t¥dnu dojizdét
do Bratislavy.

Spokojenost byla obapolnd s vysledky dobré.
Na prvni vystavd SUR v roce 1932 jsme maéli
jiZ 4 vitriny duté i figurdlné keramiky — pract
provedenych v materidle. VernisdZz této vystavy
byla slavnostni. Mimo odborniké piijeli hosté
z Prahy (Hoffmeister, Osvobozeni), z Brna, z Vidng
{Kunstgewerbeschule a historik Rochowanski).
Nouzové FeSeni spoluprice SUR s Modrou se uké-
zalo byt oboustranné prospéiné a men3i kontakt
se udrZoval i po roce 1933, kdy bratislavské kera-
mické oddéleni se piestdhovalo ze sklepa na I.
poschodi do dokonéené budovy, do prostorného
ateliern patfiéné dilensky vybaveného.

Bylo mi zndmeo, Ze Slovensko je ,,pokladnici
keramickych hlin“ od barevnych nizkoZarnych
aZz po vzaené vysokozdrné. To byl vyrok Dr.
Grangera, $éfa Keramického institutu v Sdvres
a &lena Csl. keramické spoletnosti. Ale mimo malé
modranské manufakiury, kde kroms lidové majo-
liky se vyrab&lo par typh tradiéni hrndiny a délal
se pokus o moderni keramiku, na Slovensku Zddnd
vétdi vyroba, tim méné pramyslova, nebyla. Ale
byla zde Sirokd zdkladna lidového tradiéného
hrnéifstvi bohaté typové gkily, jehoZ velké hod-
noty jsem teprve z odstupu svého paiiZského
pobytu uméla néleZité ocenit a odhadnoui jeho
moZnosti jako inspiraéniho zdroje pro rozvoj
moderni keramiky. Z téchto divodl jsem zaméio-
vala vyuku spiSe k rukodélné tvorbs, k praci ate-
Herové a s nizkoZdrnymi materidly. V modelovani
jsme zaéinali pomoenymi studiemi (gotické, prae-
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kolumbijské a orientalni plastiky), pozdéji jsme
piistupovali ke komposici geometrickych prvki
a volné figuralni kompozici. P# studiu a tvorbé
dutého tvaru (nddob), v némi jsme se opirali
hlavng o starou Cinu, probrali jsme chronologicky
Pri jeho stavbé viechny zndmé zplsoby, od prae-
historického vytvifeni z volné ruky a pomoci
hlingnych past — k vytddeni na hrnéiiském kruhu
a formovéni do negativii. Zasadou bylo respekto-
véni charakteru materidlu a tdéelnosti nddoby.
Konili jsme sezndmenim s technikami pramyslo-
vého vytvafeni, ale pouze v informativni zkratce.

V dekorech jsme navazovali na klasické hrn-
titské zdobné techniky odvozené » rotace a gra-
vitace, horizontdlni linky, vertikaini pruhy, které
stiidmé sekundovali fvaru, nebo lapidarni plosné
komposice vzniklé namddenim. Kapky glasury
riznych velikosti a hustoty dévali nepteberné
mnodstvi variant, tak jako rozmanité otisky
a vrypy do mékké hliny.

Snazila jsem se rozvijet u jednotlivych zaka
jejich individuelni vlohy pro urdity typ keramiky
a tak se v nafem programu vyskytovalo vie, od
keramického #perku pies typy interierové ai
po vitdl formaty zahradni keramiky. Vitali jsme
piilezitostnou spolupréci s ostatnimi ateliery, na pt.
s textilnim nebo aranZerskym. Keramické oddélent
se zilastnilo ndkolika zahraniénich vystav spolu
s ostatnimi obory, ale na dvou zastupovalo SUR
samotné. V PaiiZi 1937, kde byla mimo kolekece
bratislavského atelieru a modranské pobodky také
kolekee figurdlni keramiky détského kurzu a md
vlastni kolekee. V roce 1938 pak v podohné sestavé
uspofddal v Londyné vystavu zndmy publicista
Ralph Parker, kiery v té dobé pobyval delsi Cas
na Slovensku.

V roce 19356 méla SUR velkou representativni
vystavu v Praze v Umélecko-primyslovém mu-
zeu. Tato vystava byla, jak uvadél odborny
i denni tisk, prekvapenim svym pokrokovym
zaméfenim a vysokou vytvarnou frovni.

Musim je3té pripomenout, Ze pfi SUR byli hned
z potatku zifzeny v nékolika oborech Kurzy
détské vytvarné vychovy, tedy i kurz modelovéni,
lépe Teteno keramiky. Nebot déti v tombo kurzu
nepracovaly s amoxfnimi materidly, jako je plaste-
lina a vodové barvidky, ale pracovali s norméani
keramickou hlinou a glasurami a své price vypa-
tovali — d&ili dochdzeli k findlnimu vyrobku.

T4

To mélo na déti po strance vychovné dobry vliv.
Byl to vidycky velky svatek, kdyZ jsme spoletné
otvirali pec a kazdé dité si vybralo svou vypélenou
praci, na které bylo jasné vidét, s jakou svédomi-
tosti své dile v kaidé fazi provadélo. Détem jsem

dévala ke zpracovani co nejvétdi kus hliny, coz

je odvadélo od titérnosti. Jako ndméty jsem davala
zvifata a nebo figury v akei.

Déti si obydejné thema volili sami z prostredi
jim blizkého, a proto pracovali s neobytejnym
zaujetim. Mnoho t&chto praci bylo reprodukovino
v tasopisech, Nékteré zakoupil brnénsky architekt
B. Fuchs na vyzdobu modernich interiérit. Vitriny
v mém kabineté plné praci détskych i dospélyeh
zaka byli mou pychou a laskou. Proto za valky,
kdy budova &koly byla déna k vojenskym tdeliim,
zabalili jsme se Bkolnikem do beden alespor ty
nejlepsi price, a ukryli je ve skiepg, Ze tam budou
lip chrénény. Byla to marna ndmaha. Skoda/!

Kde asi jsou monumentdlni Sedlacky malé
Jutky, nebo Robotnici chudého chlapee Pastorka,
kravy, psi, ovetky, nebo plilmetrova, fernobild
skupina Zenicha s nevéstou (,plasticky Chagal®
#ikali vytvarnici), kolektivni prace dvojéat Romea
a Rinalda, ktei'i pozdéji odjeli s italskou maminkou
do Rima a jsou dnes vyznamnymi vytvarniky —
stejné jake nékteil nadi byvali Zaci détskych
kurzfi. Osudy dospélych #dkt, pokud jsou mi
znamy, byli rézné. Ti modrandti zdstali vétiinou
v podniku — 4 se osamostatnili. Z bratislavskych
L. Gerhdt se stal spraveem Modranské keramiky,
s Blenou Tabyovou jsem se po vélce setkala jako
¢ Teditelkou ,,Zlatého onyxu® (kdmen) — velmi
tesknila za keramikou. Hedy Heimanovéd pracijo
v keramickém zivods ve Svédsku, Lola Tochte-
novs v Israeli. Tibor Honty — jeden z nejlepsich
myeh Zak — je dnes fotovytvarnikem mezi-
ndrodné uznédvanym, hlavné ve fotografii plastiky.

Hlavni pridinou, pro¢ nékteii talentovant ab-
solventi (Truda Herzfeldova a j.) opustili keramiku,
byli finanéni d@ivody, které nedovolili dalst vyso-
koskolslké studium nebo ziizeni vlastniho ateliern.
A moZnost uplatnéni v keramickém zdvodé na
Slovensku nebyla. A tak odvahu pustit se do risika
vlastniho atelieru méli pouze J. Szanté v Prefove,
Z. Zemanovd a D. Rosdikovd v Bratislavé.

SUR byla zrufena na potatku vilky. Vétdina
kolegl profesorit odesla do Cech — jé provdéna
za Slovdka — zlstala v Bratislavé. Malitka E.
Simerovd, ktera odedla s mangelem do Plzng, mi

]
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pienechala atelier v Aviong, kde jsem zadala po
létech opét sochafit. Jednoho dne za mnou pFidlo
nékolik byvalych Zikd, abych je déle vyudovala
soukromé. Ale keramika, se s holyma rukama délat
nedd. Jedna z Zadek iniciativni zasdhla: vybrala
na 3tvrt roku dopfedu gkolné — koupila jsem
hlinu, glasury, stary krnh, bedynky na sezeni
a prkna na stil, ale to hlavni — pec — chybéla.
A déti, kterych se piihldsilo také osm, hubovali:

(o je to za robota, ked nemézeme vypalovat?®

Sla jsem tedy do bazaru pro #elezo, nechala
svafit konstrukei, v Siemensce jsem ziskala od-
padové isoladni cihly, elektrotechnik mi za porfrét
donesl spiraly. A tak jsme v roce 1340 oslavovali
mikuld$skou v atelieru spolu s prvni vydafenocu
palkou v nové picce, kterd jedté dnes doZiva v mém
prazském atelieru.

Die Keramik-Abteilung der Kunstgewerbeschule in Bratislava,

Im Herbst 1931 wurde ich mit der Fithrung der Keramik-Abteilung der Schule betraut. Doch das Schulgebiude

wur noch nicht ganz fertiggestellt, daher mussto die Werkstéitte provisorisch in einem der Kellerrdume untergebracht
werden. Die Einrichtung war ungeniigend, es fehlte das Wichtigste: der Ofen. Da sich jedoch viele Schitler aus der
bekannten Keramikmanufakiur in Modra zur Schule meldeten, entschloss ick mich, den praktischen Unterricht

an Samstagen in Modra abzuhalten. Die Zusammenarbeit mit Modra brachte sowahl der Schule, als auch den
Schiilern aus Modra viele Vorteile, Wir hielten deshalb an dieser Zusammenarbeit auch weiter fest, als wir beroits
unsere eingerichtote Werkstétte in den neuen Ritumen der Schule bezogen haben.

In der Slowakei wurde zu dieser Zeit die Xeramik nur auf der Basis der Manufaktur betrieben und nur in Modra
gab es Anzeichen fiir eine Industrialisierung. Doch in der Slowakei gibt cs unerschopfliche Vorrite guter Tonerde
_und eine alte Tépferei-Tradition, die reich an Typen ist und deren Werte ich durch meinen Studienaufenthalt in
Paris schiitzen lernte. Sie wurde Ausgangsbasis und Inspirationsquelle fiir eine moderne stowakisehe Keramik.

. Das BFodellieren begann mit Studien gotischer, prackeolumbianischer und orientalischer Plastik. Nachher folgten
Kompositionen geometrischer Elemente und freier Figuren. Bei Hohlgeféssen stiitzte ich mich auf das alte China. Ich
versuchte die individuelle Begabung der Schiiler fiir einzelne Keramikarten zu berticksichtigen. Auch férderte ich

die Zusammenarbeit mit anderen Ateliers der Schule, besonders mit dem der Textil- und Aﬁ-angwr-Abteihmg.

Schilerarbeiten und auch meine eigenen, konnte man auf Ausstellungen im Jahre 1937 in Paris und 1938 in
London sehen. Von den heimischen Ausstellungen sei die vom Jahre 1935 in den Riumen des Kunstgewerbe-
Museums in Prag erwihnt. Sie wurde in der Qeffentlichlieit sehr positiv aufgenommen.

Ich méehte noch den Keramik-Kurs fir Kinder erwihnen. In diesem Kurs, der paralell zu anderen Kinder-
Kursen verlief, wurde nicht mit Plastelin u. digl. gearbeitet, sondern mit Tonerde und Glasuren. Die Arbeiten
wurden gebrannt und machten uns viel Freude. Viele dieser Kinder-Arbeiten wurden abgebildet und in der Presse

verdffentlicht.

‘ hjach Auﬂ(‘:‘usun.g der Schule, versuchte ich im Jahre 193¢ die Arbeit in einer Privatwohnung fortzusetzen. Einige
Schiler hailfen mit und es gelang uns mit viel Miihe avns Altcisen und Isolationsabfillen einen Ofen zusammen-
zubasteln. Er leistet mir in meinem Atelier noch heute s0 manchen Dienst.
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Keramicke oddelenie J, Horove)

1. Ziacke price 2o #kolskdého roku 1932 — 1933

. Bobotitaigia diclenskd prax v Modre v rokoch 1933 —

1935
V dielni na Vazovovej
Na exkurzii v Modre

. Btilia hlavy Ziaka Gerhdia {?)
. Fotografickd Stadia keramiky

Btudia hlavy Ziaka Antala

Préca Ziatky Tochtenovej, 1937(%)

Mikuldsska zabava firkov v stlromnom hyte, 1940,
v tzv. ilegdlne) keramicke] dielni v Avione

Keramische Abteilung geleitet von J. Horova

1.
2.

=]

-1 3 e

Schilerarbaiten aus dem Schuljahr 1832—3
Samstag-Werkstattarbeit in Modra, in den Jahren
1933 -5

. In den Schulwerkstitten
. Auf einer Exkursion in Madra
- Kopfstudie des Schiilers Cerhdt(?)

Photografische Keramikstudie

. Kopfstudie des Schiilers Antal

Arbeit der Schiilerin Tochtenova, 1937(?)
Nikolaus-Unterhaltung der Schiler in einer Privat-
wobnung im Jahre 1940, in der sog. ilegélen Keramik-
schule im Aviongebiude




Dagmar Rosdlkové

Preto si cenim SUR

. Vy obdivujete nasu skohu? Ved taki Skolu, aki
Vam postavil profesor Vydra v Bratislave, a taky
vyber profesorov, aky vedel ziskat on, my nikdy
mat nebudeme. Len to Vam moézem povedat,
¥e Vam zévidime.* To bol slovia architekta Josefa
Hoffmanna, riaditela viedenskej umeleckoprie-
myselne] &koly pri jednej exkurzii nafej skoly
do Rakiiska, ked sme nad3ene hovorili o niektorych
pracach poshuchddov tejto skoly.

Chyry o Skole umeleckych remesiel a jej profe-
sorskom zhore prekroéili teda velmi skoro hranice
nagej republiky, Co znamenal vznik gkoly pre Slo-
vakov, dunes sa dd faiko opisat. Slovensko bolo
v tej dobe bez jediného umeleckého udilidta, ale
malo mnoho talentovanych Iudi, ktori nemali
mo¥nost rozmyilat o nejakom odbornom Skoleni,
lebo z osobnych alebo finanénych dévodov nebolo
im mo#né $tudovat v Prahe alebo dokoneca v za-
hranidi.

Zalofenie Skoly umeleckych remesicl profeso-
rom Vydrom znamenalo taky Siroky rozlet talen-
tov na Slovensku, Ze to pdsobilo aZ eruptivne.
Po absolvovani ¥koly sa mnohi dostali na Ume-
leckopriemyselni Zkolu alebo na Akadémiu do
Prahy. No i ten, kto nediel na vysokid $kolu a kto
zakotvil tu, na Slovensku, dostal prave na SURLe
(ako sme bratislavski Skolu umeleckyeh remesiel
nazyval) dostatok podnetov pre svoju budiien
tvorbu. Vyborny profesorsky zbor ddval moZnost
cibrit talenty #iakov, aby mohli ist bezpeéne svojou
cestou.

Dnes myslime s velkou Gctou a sebavedomim
na svojich profesorov, ktori z toho méalo skoleného
jadra posluchadov vedeli ziskat niekedy a% pre-
kvapujlce vystedky. — Spominam, ako sa o vy-
stave MLADEHO SLOVENSKA v Prahe roku
1937 (otvarali ju odborovy prednosta Alojs Piil,
minister Kamil Krofta a nami obdivovany Josef
Capek) pisalo v Seskej tlaéi v superlativoch. Tak
posobilo zdravé citenie fudi, z ktorych prystila
distd chut, skoro by som povedala, vaSen tvorit.

Takyto elan sa odrdZal nielen na pracach po-
sluchddov, ale aj na celkovom diani tejto Zkoly.

Potreba stmelif Iudi, ktori po absclvovani &koly
cheeli dalej $tudovat v Prahe a & inde, pripadne
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tvorit vo svojich dielnickach, viedla k utvoreniu
Spolku absolventov Skoly umeleckych remesiel:
SASUR. Okrem inych spolok spiial jednu krésnu
dlohu: za peniaze z vlastnych podujati a élenskych
prispevkov vedel ziskat zo zahrvanidia cenné vy-
stavy a vyznamnych historikov umenia na pred-
nasky. Tak prednalal na Skole zndmy viedensky
teoretik L. W. Rochowanski. Ziskali sme aj velkt
vystavu Moholya-Nagya, ktord nam velmi osoZila
nielen zo stréanky wmeleckej, ale i propagaénej.
Takisto sme spolupracovali na rozsiahle] vystave
sovietskej knihy roku 1936, ktora mala taky daleky
dosah, Ze sa s tym do tej doby ni¢ na Slovensiu
nemohlo rovnat. Této vystava bola najprv v Bra-
tislave a len potom isla do Brna a Prahy. Na otvo-
renie vystavy prifli asi Sestndsti sovietski spisova-
telia na &ele s Iljom Erenburgom a prehovoril tu
aj sovietsky velvyslanec Alexandrovskij.

7 takychto vystav ndm vznikali fondy, ktoré
nam slazili okrem iného na to, aby sme mohli
podporif na $tadia daldich posluchacov.

Udalosti okolo vystavy sovietske] knihy zane-
chali v &ase slovenského Statu hlboké stopy na
mene nadej $koly. Oznatovali ju ako komunistickd
bastu, hovorilo sa o ,stratenej generdcii jej od-
chovancov . .. Ako posledny tajomnik SASUR
uchovévala som mnohé pisomnosti a dokumenty,
ktoré by osvetlovali celd dinnost spolku. Stalo sa
toti%, #e neskor v Martine, kam som sa medzidasom
odstahovala, %andari hladali u mna doklady spol-
ku, mnohé veei mi zabavili, a v Bratislave, kam
som hola predvoland, ziadali, aby som odovzdala
véetky pisomnosti spolku. Tak sa mi z materidlov
nezachovalo takmer ni¢. Na konei slovenského
statu bol nas byt ako ,,partizdnsky” vybrany prave
pre likviddtora Povstania, esesdka Paniera, ktory
moéj vzaeny fotograficky a dokumentadny materidl
bud znidil, alebo odovzdal vtedajéim faistickym
dinitelom.

Vyznam a vysledky $koly umeleckych remesiel
sa prejavovali na jej absolventoch v tiZbe, aby
neboli len ,papierovymi umeleami, aby vedeli
dotiahnut svoju vec od ,,a do z“. Neradi robili
kartény a navrhy na papieri, najradsej realizovali
svoje vytvarné prace priamo v materigli. Celkova

orientdcia Skoly podmieniovala aj nd$ ndhlad na
prazski Umprumku, ktord ndm bola nickedy
nepochopitelnd: mali sme dojem, Ze je to filidlka
akadémie, kde sa nerobi uzité umenie, ale sochér-
gtvo a maliarstvo, ,,v malom formdte”, To ndm
nevyhovovalo, Na Slovensku. kde je I'udové ume-
nie efte také #ivé a #ivotaschopné a kde sa —
na rozdiel od deskych krajin — v tychto odvetviach
industrializdcia este neprejavila, citili sme tieto
problémy inaksie.

Bohu#ial, nada vynikajtca Skola nemala dlhé
trvanie, nepodarile sa jej zaloZit tradicin. Sloven-
sky $tat jn nemohol zniest pre jej pokrokov linin,
a tak jehe vanik znamenal jej koniee. Tento zdnik
ol pre nds absolventov wvelmi bolestny. PPoshu-
chadi sa rozutekali, stratii v malych bezvyznam-
nych zamestnaniach. Bohaté zariadenie Skoly
aplne zmizlo. Namiesto nej sa zrodila vytvarna
katedra pri Vysokej Skole techmnickej. Vyufovali
tam aj niektorf absolventi SURky, ale takého
vzru$enia a takého vzletu, ako vedela vlievat
nasa Skola, nedosiahla,

Sme vdaéni svojim profesorom, ktori mali nie-
kedy ozaj tazké postavenie, lebo boli tasto teréom
titokov a napokon museli niektori z nieh opustit
Slovensko takmer ako vyhnanei . . .

Tymto sa to vsak neskendilo. Neskorsie sa ozy-
vali hlasy i z Geskych radov, ktoré po oslobodeni
zacall hovorit o naSej Skole ako o , Vydrovom

gvindli“. D4 sa k tomu povedat len tolko: treba
Iutovai, Ze takychto , Svindlov® nemalo Slovensko
viac. Boli by sme dnes rozhodne bohatsi.

Profesor Vydra hned po oslobodent prigiel opiit
na Slovensko svieZi, play eldnu. Pridiel do Martina,
kde sme sa zi§li stari odehovanci SURky a stre-
tavali sme sa s novymi abselventmi prazskyeh 8kl
Zasa 10 bol profesor Vvdra, ktory ndm podal
pomocni ruku vtedy i v daldich taikych rokoch
boja za naSe postavenie v slovenskej kultire
a ktory vidy ndm otvorene vedel povedat, ¢o je
zlé a %o je dobré. Hovorieval:,,Nielen ten vytvarnik
je délefity, ktory maluje, ale aj ten, ktory vie
urobif krisny predmet, keramicki misku, pohér,
pribor, obrus, zaves ... Ved dom sa nestavia od
strechy, ale od zdakladov. Zakladom umenia je ten
predmet, ktory je aj remeseine, aj vytvarne poctivo
doriefeny“. To boli slova, ktoré ndm sice nedali
spysniet, ale ani zmalomyselnietf, ked nas kolego-
via maliari obdas diskriminovali, vyhlasujic nés
len za nadennikov. Veru strastiplné boli zadiatky
uiitého wmenia na Slovensku.

Za to, %e ndm profesor Vydra a jeho 8kola dali
silu is€ za svojim umenim s odhodlanim a hrdo,
za to im budeme vidy vdaéni. Diifame, Ze s od-
stupom &asu préca tejto Skoly a pedagogicko-

vytvarné vysiedky jej profesorov za kritke de-

satroéie ich pdsobenia budt zashiZene zhodnotené
ako prva etapa uZitého umenia na Slovensku.

Weshalb ich die Kunstgewerbeschule in Bratisla&a 80 hoch schitze

Die Kunstgewerbeschule in Bratislava war zu jener Zeit die einzige kinstlerische Lehranstalt in der Slowakei und
ihr Bestand schuf die Voraussetzungen zur FPérderung talentierter Schitler in den Fiichern dor Keramik, Textil,
Grafik, Fotografie, Film, bel der Bearbeitung von Holz und Metall, der inneren Architektur, sowie auch in den
theoretischen und kunsthistorischen Fichern. Viele Absolventen der Schule hesuchten nachher die Akademie oder
die TCunstgewerbeschule {(Umprum} in Prag, andere begannen das erlernte IPach in der Praxis auszuiiben, Die

kann,

Nehule gab ithnen dazu die notigen Grundlagen und Hinweise, wie man das Nutzliche mit der Kunst verbinden

Die Erreignisse von 1938 an und nachher der Zerfall der Republik, bedeuteten gleichzeitig das Ende der
IKunstgewerbeschule in Bratislava. Die Schule wurde wegen ihrer fortschrittlichen Tendenzen aufgeldst, die
Professoren gingen in die verschiedensten Richtungen. In Bratislava versuchte man mit einem Lehrstuhl fir
bildende Kiunst an der Technischen Hochschule dic Kunstgewerbeschule zu ersetzen, doch fehlten piddagogische
und kinstlerische IKréfte, welche dem Lehekorper der ehemaligen Kunstgewerbeschule gleichgokommen wire.

Das kurze Wirken der Kunstgewerbeschule in Bratislava konnte zwar zu keiner Tradition fithren, dennoch war
ihr Bestand fiir dic Weijterentwicklung der slowalkischen Kunst bedeutend. Der Boitrag der Kunstgewerbeschule
zur modernen slowakischen Kunst wurde noch nicht ausgewertet, doch wir wollen hoffen, dass die Geschichts-
forschung die gebithrende Wertung des Einflusses der Schule auf die neue Generation naochholen wird.

TH



Leo Kohnut

Kryétalizicia banhauzovskych estetickych principov v typografii

Bauhaus vznikol ako vyiiie Stdtne uéiliSte archi-
tektiry a priemyselného vytvarnictva. Rozsah
udiva a proporcie vyudovacich predmetov vyme-
dzilo vedenie &koly v programe z rokun 1919 (Pro-
gramm des staatlichen Bauhauses in Weimar).
Program obsahoval zédkladné druhy umenia: ar-
chitektdru, maliarstvo a sochdrstvo, ako aj pri-
sludné gpecializécie podla odborov. Z hiadiska
uvedenej témy nés zaujima odbor grafiky a k ne-
mu sa viaZice remesld. Podla programu (bodu e)
sa #iak mohol vyulit za leptdra, drevorezbira,
litografa, umeleckého tlatiara (Kunstdrucker) a
za cizeléra. Okrem toho sa v programe spomina,
a to v rdmei vyudovania kresby a malovania (pod
bodmi f a g) navrhovanie ornamentov a kreslenie
pisma.

Metéda synchronizovanej vychovy v remesle
a v umeni, ktors sa dosledne uskutoénila najmé
vo weimarskom obdobi do roku 1925, plne sa
uplatiiovala aj v grafickej dielni. Bola jednou
z prvych, ktord napriek finantnym taZkostiam
Bauhausu pracovala naplho. V silade so vieobec-
nou organiziciou dielenskej price v Bauhause
mala umeleckého vediceho {Meister der Form)
v psobe Lyonela Feiningera (1871 —1956) a prak-
tika (Meister des Handwerks), pracovitého a pre-
cizneho tlatiara Carla Zaubitzera. V dielni sa
uplatiiovali vietky tlatové techniky, a preto ju
radi navstevovali nielen grafici, ale aj ostatni
¥iaci, ktori tu cheeli realizovat svoje navrhy
v jednej z troch tladovych technik. Hlavnou
tlohou grafickej dielne vSak bol vyevik Ziakov
v grafickych technikach so zameranim na drevo-
rezbu, litografiu a lept.!

Vyznamni tlohu mala dielia v rokoch 1921--
1924, Viedy pracovala na ojedinelom diele eu-
répskej umeleckej avantgardy, na pitdielnej mape
grafickych listov Neue europdische Graphik.® Pra-
covat na nej zadali roku 1921 a podia pdvoedného
plénu mala zachytit stav grafickej tvorby eurdp-
skej avantgardy. Napriek velkym taZkostiam
¢ obstardvanim origindlov mapu dokondili roku
1924, no nebola dplnd.»

Rokun 1925, ked donutili Bauhaus prestahovat
sa do Dessau, grafické préce ustupuji a do po-
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predia sa dostdva typografia a reklamné navrhér-
stvo. Podla sidasnej literatury o tejto &innosti
Bauhausu a hlavne vlastnym 3tddiom Bauhaus-
biicher, ich wpravy, ako aj dpravy ostatnych tla-
&arskych produktov dielne sa pokusim zovieobec-
nit zdsady bauhauzovskej typografie a kry3taliza-
ciu jej estetickych principov.
*

Bauhauzovska typografia odrdZa charakteristic-
ké drtu udilista, na ktorom experiment tvoril
zédkladnd metédu remeselnej a umeleckej vychovy.
A podobne ako v ostatnych odboroch umenia,
Bauhaus sa neusiloval ani v kni#nej grafike a ty-
pografii o nejaky §tyl, a to ani po odchode Gro-
piovom.* V bauhauzovskej typografii zaznamena-
vame také rozporné javy, ako je napriklad klasi-
cistickd Uprava letdka programu udilifa z roku
1919 a asymetricky upraveny letdk, ktorym sa
o pit rokov neskér propagovalo vyjdenie spomi-
nanych Bauhausbiicher. Letdk Bauhausbiicher
upravil Moholy-Nagy a sved®i o velkom obliku,
ktorym preéla typografia v Bauhause, kym vzaikol
jeden z moZnych variantov v zmysle estetickych
principov funkeionalizmu,

To, ako sa rozdielne chdpala funkénost typo-
grafie, vyplyva u% zo samého nézvu, akym jed-
notlivi teoretici Bauhausu a mimo neho oznatovah
funkeciondlnu typografiu. Neraz junazvali,,vecnon”,
analogicky & rovhomennym smerom novej vec-
nosti vo vytvarnom umeni. Casto ju oznadovali
za ,elementdrnu’ podla van Doesburgovho
elementarizmu, lebo preferovala groteskovy tvar
pisma a ornament z elementdrnych geometrickych
prvkov. Tschichold ju nazval v protiklade
ku klasicistickej typografii prosto ,,novou” typo-
grafiou.

Na ,,bauhauzovskii typografin spodiatku vply-
val expresionizmus a futurizmus. Ale sotva bu-
deme mécet zistif, kto sa ako prvy postavil proti
tzv. kiasickym pravidlém typografie. V eurdpskej
typografii zaznamendvame expresivno-dadaistické
prejavy, najmi v Nemecku a konkrétne v kniznoj
grafike Oskara Kokoschku, Kurta Sehwitter-
sa a inych, no Baubaus sa sprava v zadiatkoch
ku kniZnej kultire a typografii pasivne. Na prelo-

me dvadsiatych rokov expresionizmus, dada a naj-
mi futurizmus aktivne zasahovali do kniinej
kultiry v Nemeckun a Taliansku a vyznamne
ovplyvnili aj mladad sovietsku typografiu,

V Case, ked Gropius vyddva celkom traditne
upraveny program Bauhausu, uplynulo takmer
10 rokov od uverejnenia Marinettiho Manifestu
Juturistickej poézie, a v kapitole Révolution typo-
graphique celkom v protiklade s tradiciami Bodo-
niho typografie vyhlasuje: ,,Meja revolicia sa
zameriava proti vietkému, fomu sa povie typo-
graficky stulad stranky a 6o prekdza pohybu a proti-
pohybu .. .“5

Aj sovietska kniZnd grafika a typografia sa
dala hned po Oktébrovej revoliicii na cestu expe-
rimentu, zavrhujie klasicistickii typografiu. El
Lisickij, Rodéenko a Majakovskij stoja
na &ele novej futurizmom ovplyvnenej typografie
a najmé Majakovskij revoluéne zasiahol do typo-
grafickej dpravy poézie. Nadiel adekvitny gra-
ficky vyraz pre svoj basnicky 8t¥i a je pozoruhod-
né, Ze v iom pokrasovali aj v neskor$ich rokoch,
ked sa sovietska typografia vracala ku klasicizmu
a neskér k secesii.

Laszlé Moholy-Nagy a Herbert Bayer sa zaobe-
rali sice typografickymi experimentmi hned po
prichode na Bauhaus, lenZe v prvyeh rokoch ich
nemohli realizovat vo weimarskej grafickej dielni,
ale len mimo sféry udilisfa. Zatiatoénd pasivita
Bauhausu k typografickym otdzkam sa najmar-
kantnejdie prejavila ma prvej vystave Bauhausu
roku 1923, ked postavili Stvorhranny prizemny
rodinuy domcéelk, ktorého pédorys meral iba 12,7 x
12,7 m, a v fiom verejne demonstrovali uskutos-
nenie hesla: Umenie o technika — novd jednota,
V tomto doméeku bole vietko, &o si vyZaduje
dobre fungujici — hovoriac slovami Corbusiera
— ,,8troj na byvanie®.

Aj ked na spominanej vystave typografia chy-
bala, vystava vplyvala na kryStalizaény proces
funkecionalistickej typografie. V oktébri 1925
vyslo osobitné éislo lipského Sasopisu Typogra-
phische Mitteilungen, v ktorom uéitelia Banhausu
(Moholy-Nagy a Schwitters) a LniZni umelci
mime Bauhausu (El Lisitzkij a Jan Tschichold)
formulovali nasiedujice zdsady funkecionalistickej
typografie v podobe 8-bodového programu:

1. Nova typografia je udelovéd (zweckbetont).
2. Utelom typografie je oznamovat. Oznam

sa mé& zverejnit najstruinejSou, najjednoduchion
a najdéraznejson formou.

3. Ak typografia mé phit socidlnu 1ilohn, vyZa-
duje si vnitorni a vonkajdiu organizicin pouii-
tého materidlu.

4, Vnitorna organizdcia znamend obmedzit sa
na zdkladné prostriedky typografie, na pismo,
¢islice, znaky a linkovy materidl zo sadzadskej
kasy a sddzacieho stroja. Elementarnou formou
pisma je grotesk vietkych varvidcii v obydajnom,
polotunom, tuénom — uzkom alebo Sirokom
reze.

5. Vonkaj&iu organizaciu zarutuje kontrastna
aprava a volba kontrastnych foriem, velkosti
a sily pisma,

6. Elementdrna udprava vyluluje akékolvek
pouiitie ornamentu. PouZitie liniek a inych ele-
mentérnych foriem (3tvorcov, kruhov a trojuhol-
nikov) musi mat opodstatnenie v celkovej kon-
Strukeii.

7. Nové typografia sa opiera o normalizované
formaty papiera (DIN), lebo len takito moZno
zvlidnut rozsiahlu organizaciu tladiarstva.

8. Elementérna tprava nie je ani v typografii
absolitna a koneénd, lebo pojem elementdrnej
apravy sa meni a podlieha zmenam ako samy
prvky, z ktorych sa skladd.

Pionierom zésad funkciondlnej typografie a jej
teoretikom v Bauhause bol Moholy-Nagy (1895
—1946}° Spolu s Gropiom zodpovedal za vy-
davanie Bawhausbiicher. (Vydavatelom tejto mo-
dernej kniZnice teoretickych udebnic o umelecke;j
tvorbe bol Albert Langen-Verlag. Od roku 1925
do 1931 vyslo z pévodne plinovanych 50 zvizkov
14 knih, z nich 12 upravil Nagy a dve aj napisal.)?

Vysledky svojich experimentov v oblasti typo-
grafie Nagy prvy raz zhrnul v osobitnom &ldnku
Zeitgemdisse Typographie, Ziele, Praxis, Kritik.
V dlanku sa dofadoval, aby tprava tladi adekvitne
vyjadrovala sidasni techniku a vkus. Vychddza-
juc z daného stavu strojove] sadzby a ratajic
s realnou moZnostou rozvoja fotosadzby Nagy
konstatoval, Ze kniZnd kultira sa pohybuje na
trovni (Gutenbergovej produkeie a zaostiva za
tpravou &asopisov a plagatov. Likviddein Sedosti
kniZnych stran ofakaval Nagy od upravovatelov,
ktorl by boli schopni vyuzit moZnosti strojového
a materidlového rozvoja polygrafie a zirvoven
aplikovat optické zdZitky aj v typografii.
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Vela odakdval Nagy od rozvoja reprodukénych
technik, ktoré st predpokiadom novej, o opticky
zéditok sa opierajice} typografie. Nagy pisal:
~Novoty (ako fotografia, film, zinkografické a gal-
vanoplastické techniky) vytvorili predpoklady
na stéle sa rozvijajicu zakladiu aj pre typografiu.
Vynalez svetlotlade a joj rozvoej, fotosddzaci stroj,
vnimanie svetelnej reklamy, zazitky optickej kon-
tinuity vo filme, simuitdnne pdsobenie udalosti
(velkomesto) umoiiiuje a vyZaduje novi Grovei
aj na opticko-typografickom dseku. Sedy text
sa bude menit na farebnd obrazkovi knihu a bude
sa, vnimat ako kontinuitnd optické tprava (ake
stvisly sled jednotlivych strén}.'® Nagy bol pre-
sveddeny, Ze vdaka pohotovosti modernych re-
produkénych techntk bude moZné ilustrovat aj
filozofické diela.

Prvy krok k novej opticko-typografickej syn-
téze v knihe mal by podla Nagya viest k novému
zjednotenému pismu. Napisal niekolko pric o re-
forme pisma a novych grafickych symboloch.
Preto v sifasnosti Nagya gasto cituji ako autora
na medzindrodnych kongresoch, ked je reé o no-
vych symboloch a znakoch v zdujme rozvoja
medzinarodne] komunikativnosti.®

Vo svojej kritike pismarskej kultiry Nagy
zavrhol rozliSovanie medzi velkymi a malymi
literami. Pokladal stidasné tvary pisma — s vy-
nimkou niektorych fonetickych. znakov — za pre-
konané, lebo sa zakladaji na prastare] tradieil
a ich povod sa ui sotva da zistif. Podla Nagya
len také formy tladového pisma budi znamenaf
prinos, ktorych osnova sa bude opierat o prirodo-
vedné poznatky. V tejto sivislosti kladne hodnoti
bezpatkovy grotesk, no nepoklads ho za definitivne
rieSenie problému. Tvar sa doriedi, aZ ked sa do-
visi vyvin automatizicie sadzatskych a pisacich
strojov.

Novi opticko-typograficki syntézu si predsta-
voval Nagy ako neornamentilnu, Namiesto se-
cesnej ornamentdlnosti sa doZadoval kontrastov:
prazdnota — plnost, svetlé — tmavé, farebné —
nefarebné, vodorovné — zvisld, kelmo — #ikmo
a pod. Oproti stérodia trvajicej ,staticko-kon-
centrickej‘‘ uprave Ziadal rovnovahu, spodivajicu
na ,,dynamicko-excentrickych” prvkoch. Pri -
prave ratal s elementdrnymi typografickymi znak-
mi, bodkami, linkami a i.

Mimoeriadna zanietenost ¢loveka-umelea a dia-
leltickd predvidavost charakterizujé teorebické
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uvahy a prakticka, prevaZne experimentilnu
ginnost Moholya-Nagya. Uprava Bauhausbiicher
sa stala predchodeom siéasného vyvinu, ked pod
vplyvom elektroniky prebicha v polygrafii druhd
technickd revolicia a pod tlakom vieobecného
tempa technického a vedeckého rozvoja sa meni
tvérnost knihy. Doba si vynucuje nové formy
udebnie, nduéno-populdrnu a lexikalnu literatiru,
a napokon sa nevyhnutne ¢rté nové pismovéd
symbolika, prispésobens rychlosadzacim automa-
tom,

Nagyov vplyv pdsobil na typografin Bauhausu
uz v dessauskom obdobi. Ale ani v novej dielni
sa typografia nemohla prejavovat v kniinej
grafike, ale iba v uprave tladi pre domécu potrebu.
Typografia a dprava tychto tladi, ako aj vedenie
dielne podlichali Herbertovi Bayerovi (1900).}°
Uz vo weimarskom obdobi — ked typografia
a reklamné navrhédrstvo edte nepatrili do udebnej
osnovy Bauhausu — zaoberal sa spolu so Ziakmi,
hiavne Josefom Albersom a Joostom Schmid-
tom typografickymi experimentami. Znaéne na
nich vplyvala expresivna kaligrafia majstra formy
Ittena, Schwittersov dadaizmus, ale aj kon-
gtruktivizmus skupiny ,De Stijl” Pieta Mon-
driana a Thea van Doesburga. No rozhodujiei
vplyv na Bayera mala Nagyova tprava Bauhaus-
biicher, Bayer prijal aj Nagyovu mySlienku
reformy pisma a elementérnej typografie a navre-
hol nové pismo Universal-Grotesk v dvoch varian-
toch, v obytajnom a tzkom reze.

YV osnove Universal-Grotesk z roku 1925, ako
aj v navrhu reklamného druhu tiefiového pisma
(konturlose Schattenschrift) v tvare grotesku sa
prejavoval mimoriadny graficky talent a Bayerova
schopnost zovieobecnit estetické principy Bau-
hausu. Bayerova konstruktivistické interpreticia
grotesku sa vyznadovala redukeiou oblych tvarov
a uhlov pisma na najpotrebnejsin mieru. Zjed-
nodusens kresba pismena ¢, diferencovanost b, d,
odvaZna tspornost v kresbe g, », ako aj zvytvar-
nenie z sveddéia o vysostne tvorivom pristupe
Bayera k rieSeniu tvarovej redukeie pisma v du-
chu bauhauzovskych estetickych principov wdelo-
vosbi,

Aj ked sa dessausk4 tladiarefl zameriavala na
typografické tilohy len v ramei vyeviku a na vy-
robu tladf pre domdcu potrebu, usilovala sa
o osobitnd tpravu a napomdhala kryitalizovat
nézory na typografia, Pod vplyvom praxe sa for-

moval Bayerov profil a v zavere svojej pedago-
gickej éinnosti sa vzdéval dadaistickych vplyvov,
ale takisto aj odmietol Nagyovu fipravu Bauhaus-
biicher, najmé jeho prehnany déraz na funkeio-
nalitu tudnych liniek. Bayer pouzival na vyzdvi-
hovanie pestrit, prevaine &ervent farbu.

Pod Bayerovym vedenim sa vyhranili bauhan-
zovské funkeionalistické principy typografie. Jej
hlavné znaky by sa dali zhrnif do troch bodov:

1. orientdcia na elementirne formy pisma a or-

namentu,

2. déraz na kondtrukeiu tlasi,

3. pouZivanie normalizovaného materidlu, naj-

mé papierovych formatov,

Popri typografickych dlohdch pri vyrobe mer-
kantilnych tladiv sa dessauskd tladiaren zameria-
vala aj na reklamni tlad. Tento odbor vidsmi pri-
tahoval Ziakov neZ tprava ostatnych akecideng-
nych pric. Pri riefeni ndroénych grafickych tloh,
kde typografia hrala len podradni tlohu, dostéval
sa. Bayer do konfliktn s niektorymi principmi
fumkeionalizmu, Spozndval, e pri osonovani
reklamného tladiva nevystadi iba s elementdrnymi
typografickymi prostriedkami a Standardnym ma-
teridlom. Svoje poznatky o ohranidenosti funk-
cionalizmu Bayer potom vyjadril v &ldnkn Typo-
graphie und Werbesachengestaltung ! Clinok na-
plsal pred svojim rozchodom s funkeicnalizmom
a tesne pred odchodom z uéilidta. Poukazuje v fiom
na potrebu chapat tdelnost v reklamnom navr-
hérstve v siilade s psychologickymi a fyziologie-
kymi poziadavkami, ktoré v iom hrajit nadradend
tilohu. Bayer pige: ,,Uelnd tprava néborovych
tladi mala by predovietkym vychadzat z psycho-
logickej a fyziologicke] strénky veci.* (Zweck-
miissiges Werbesachen-Gestalten sollte in erster
Linie auf Gesetzen der Psychologie und Physio-
logie aufgebaut sein.)? Bayer napokon odmietol
principy elementdrnej typografie v reklamnom
névrharstve a zadal uplatfiovat surrealistické vy-
tvarné tendencie.

Po Bayerovom odchode prevzal vedenie tla-
¢iarne Joost Schmidt (1893 —1948). Orientoval
ju na reklamné ndvrhivstvo a vystavni grafiku,
Poslednej venoval hlavna pozornost. Syntetizoval
vo vystavne]j grafike architektonické a typogra-
fické prvky a svojimi graficko-pismarskymi pua-
ta¢mi reprezentoval Bauhaus aj navonok, a uéi-
lidte ziskalo nimi znadnd popularitu.

V kniZnej grafike nezaznamendvame teda —
z pri¢in, ktoré by nds odviedli od témy — ani
v dessauskej ére vyraznejsi prejav. O to pozoru-
hodnejsie boli odozvy bauhauzovského funkeio-
nalizmu v kniZnej kulttre mimo jeho udilidta.
NajvyznamnejSim teoretikom a praktikom funk-
cionalizmu v typografii knihy sa stal Jan Tschi-
chold, autor mnohych teoretickych prac o typo-
grafii, pismérstve a kniZnej kultire vébec.28 Tschi-
choldove price mali v 20. a 30. rokoch celosve-
tovy vyznam a bytostne stviseli aj s avantgardiz-
mom v Ceskoslovensku. Na Karla Teigeho sa
Tschichold fasto odvoldval, K Tschicheldovi sa
hidsila aj Skola umeleckych remesiel v Bratislave
(1928—-1938), v ktorej hldsatelom bauhauzov-
ského funkeionalizmu tschicholdovského razenia
bol architekt Zdengék Rossmann* Jeho pricu
si Tschichold vaZil, ukdZky z nej zaradil do svojej
knihy Typographische Gestaltung.

Tachichold sa viestranne vyrovnal s vytvar-
nymi problémami modernej knihy a opierajic sa
0 experiment snaZil sa ich rieSit s vedeckou pres-
nostou. V stilade s bauhauzovskymi principmi
udelovosti zdoraziloval konstruktivizmus a v jeho
teoretickych précach sa dasto stretdvame s poj-
mom , kongtrukeia tladiva® a vyhranenym posto-
jom k vytvarnym problémom knihy.

Tschicholdov postoj k pismu mo#no charakte-
rizovat vyrokom z obdobia po druhej svetovej
vojne, ked svoje poévodné ndzory odvolal a vyzné-
val klasicki typografiu. Ked sa ho totiZ pytali,
v ¢om dnes vidi hlavny zdroj ,,omylov* svojho
niekdajSieho avantgardizmu, odpovedal, #e ich
vidi v nesprdvnej odpovedi na otizku: kioré je
najlepéie pismo? Na tiito otdzku kedysi odpovedal
Tschichold — zéstanca elementérne] typografie
jednoznaéne: najjednoduchdie. A ked%e najjed-
noduchsie pismo je grotesk, teda grotesk je aj naj-
vhodnejdim pismom na sadzbu. Rezignujiei Tschi-
chold poznamendva, %e chyba sa uZ stala pri kla-
deni otdzky, lebo sprévne mala zniet: ktoré je
najéitatelnejsie pismo.!®

V 8ldnku Kritika ornamentdinej typografie Tschi-
chold odmietol nielen linkovy a kusovy ornament,
ale vietky ornamentdine prvky dpravy, ako na-
priklad klasickii dpravu riadkov na stredni os
a Bodoniho oznatoval za hlavného zdstancu or-
namentélnej typografie. Pozorulodné viak je,
#e uznaval pismovi tvorbu parmského majstra
a bol to isty paradox, lebo text, ktorym vyjadril
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nesihlas s Bodonim, dal v rémei vlastnej dpravy
vysadzat z klasicistickej antikvy.

Svoj protiklasicky postoj k tprave na stredni
os odévodnil Tschichold vedeckymi experimen-
tami; ornamentdlnost, neprehladnost, a preto aj
nevdelnost osove] Gpravy vraj sfaZuje orientovat
sa. Zvysit prehladnost odporidal kondtruktivis-
tickymi kompoziénymi prineipmi, zludovanim. ob-
sahove pribuznych textovych dasti do vyraznych
grafickych celkov.

Tschichold-konstruktivista pri praktickej praci
— v zdujme Gspedného spijania techniky s ume-
nim — velmi zdéraziioval rozvrh tladiva, graficku
skicu. Prvotny névrh pokladal za nevyhnutny
predpoklad pri riefeni kaZdej, aj te] najmense]
typografickej tlohy. Hovoril o architektire tla-
diva a za zakladni jednotku (tehlu) ndvrhu pova-
$oval riadok a za vy&8iu jednotku skupinu riadkov
obsahove pribuznych. Zavedenim Tschicholdo-
vych pracovnych postupov, najmé rozvrhu tla-
8iva, po prvy raz sa pozdvihla typografia na troven
exaktnej techniky, zadalo sa hovorit o architektire
tladiva.

Tschicholdova typografia sa vzdala ornamentu,
aj ilustracii, ale nie obrizkového materialu. Ume-
lecké ilustracia sa podla neho nezluduje s textom
— grafickym riadkom. NeméZe sa mu rovnat
%o do duchovnej adekvdtnosti a nemdZe ani drzat
krok s exakinou technikou é&itania sddzaného
textu. Preto sa Tschicholdov kon$truktivizmus
dovolava fotografie, ktord je schopnd poskytoval
adekvainu informiciu o udalosti rovnako exaktne
ako pismo a mé bohaté vyjadrovacie schopnosti.
Obrézok-fotografia moéZe informovat o detaile,
alebo aj o celom slede zmien, ktorymi udalost
prechidza. V podobe fotomontdie méie obrazok
obohatit literdrnu myslienku a stdva sa adekvatnym
sadzanému riadku, ktory ndm umoZiiuje vnima-
nim slov ziskavat pomocou diferencovanych zna-
kov abecedy sfvisli obrazni predstavu o literar-
nej myslienke a deji. Tschicholdova gkola propa-
govala typofoto, kombindeiu pisma s fotomontazou
alebo pisma s technickou kresbou. Moderné repro-
dukiné techniky by mali mat hlavny podiel na tej-
to o fotografin sa opierajicej syntéze slova a ob-
razku,

Popri zvlastnostiach Tschicholdovho konstruk-
tivizmu v jednom sa tuplne stotoZiioval so viet-
kymi vyznavadmi estetickych principov funkeio-
nalizmu, — Ze pismo ako hlavny nositel vytvar-
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nosti knihy ziskava groteskom svoj najadekvat-
nej¥l vyraz. Tschichold pife: ,,Grotesk ostiva to
pismo sdasnosti, o ktoréhe mimoriadnej pouzi-
vatelnosti sa denne presveddi kaZdy, kto kriticky
uvazuje o volbe vhodného pisma.’” Na zdklade
psychotechnickych skigok sa dospelo k dvom
zékladnym poznatkom:

1. 8im viae sa tvar pisma abstrahuje a zbavuje
ornamentilnych prvkov, tym lepdie a rych-
lejie sa dita,

2. malé litery sa lepsie &éitajd ako verzalky.

Vieobecny priklon ku grotesku odrdZal demo-
kratické tendencie a zdéraznenie medzindrodnosti
typografie. Tieto tendencie uvitali po prvej sveto-
vej vojne, najmi v Eurdpe, ked na troskdch monar-
chii vaniklo niekolko novych mnohondrodnostnyech
statov s demokratickou ustavou. Tym mozno vy-
svetlit, Ze pismo grotesk a funkcionalisticka typo-
grafia sa stali takmer sifastou narodnej kultury
vo Svajéiarsku, Belgicku a v niektorych sever-
skych $tatoch.

V tom &ase sa uditelia Bauhausu uZ opatrnejsio
vyjadrovali o grotesku ako o jedinej forme pisma
s vynimodnymi vlastnostami. Konkrétne to bol
Joost Schmidt, ktory vyuéoval pismarstvo a okolo
roku 1930 sa zasadil za ornamentdlnejSie tvary
pisma. A priamym hlisatelom kompromisu reme-
sanénych druhov pisma s funkeionalizmom sa stal
vynikajici anglicky typograf a teorebik kniine]
kultiry Stanley Morison. V teoreticko-esejistic-
kej praci First Principles of Typography (1935)
sa hldsi k ibelovosti. Pige: ,, Typografia mé v pod-
state prakticky vyznam a len mimochodom aj
sstetické ciele, lebo ¢itatel sa len zriedka chee pote-
%t krasam tladie ... Vychddzajic z tohto uti-
litirneho nazoru Morison Ziada, aby umerne
k naro¢nosti obsahu knihy upravovatelia upustili
od prostriedkov, odpitavajicich Gitatela. Moris
dospel k modernej definicii typografie. Pise
Typografiu mo¥no definoval ako wmenie spravne
upravovat tlabiarensky materidl s osobitngm cielom:
prehladnow sadzbou, rozdelentm ploch o vhodnou
volbou pisma napomdhat &tatelovi v (o najvilie;
miere porozumiel autorov text. 8

K osobitnému a kultivovanému funkeionalizmu
v typografii sa dopracoval v tridsiatych rokoch
Paul Renner. Bol niclen teoretikom geometricko-
funkeiondlnej typografie, ale aj jednym z najuspes-
nejéich tvorcov moderného grotesku, Futury. Pre
tvarovi distotu a doéslednd geometrizdciu kreshy

Futury (vznikla v rokoch 1928—1930) uzndvaju
Rennera na celom svete, Tutura bola u# zadiatkom
30. rokov zndma vo vietkych tladiariiach v Hu-
répe a USA.

Tesne pred druhou svetovou vojnou vydal
Renner teoretickd pracu,!® v ktorej sa sice verejne
nehldsi k estetickym principom Bavhausu, ale
nazorom a svojim dielom déva najavo, Ze je za-
stancom grotesku a geometricko-funkecionalnej
typografie, a to v dase, ked nacisticky rezim kriesil
tradicin fraktirového pisma.

Prisna geometrizdcia je hlavnym znakom kresby
Rennerove] Futury. V klasickej forme potvrdil
teoreticky predpoklad Moholya-Nagya, Tschichol-
da a inych privrzencov funkeionalizmu, e hod-
nota pisma, myslim utilitdrna hodnota, schopnost
ditatela ho rychlo vnimat sa zvySuje tGmerne
s tym, ako sa v zakladnom tvare priblizuje k z4-
Kladnym geometrickym formam.

Prisna geometridnost je hlavaym znakom aj
Rennerovej kniZnej typografie, ktord sa napodiv
nestavia celkom odmietave k ornamentu a ani
k ilustracii & tym sa vlastne distancuje od Tschi-
choldovho radikalizmu a nézorov v sebestacnosti
typografie. ustraény sprievod v knihe porovnéva
Renuer s nastennou malbow, kiord mozno vnimat
osobitne, alebo ako organicka Gast vytvarného
riefenia a architekionického, trojdimenziilneho
priestoru. A hoci v zdsade je zdstancom d&ierno-
bieleho grafického riefenia knihy, pouéeny ilu-
minovanymi knihami stredoveku, nevyluéuje ani
farebny vytvarny prejav v knihe.

V protiklade teda k bauhauzovskym prineipom
Renner uzndva autondmne postavenie ilustricie,
ktord treba hodnotif podla intenzity posobenia
a sily, ako dokdZe vytvarnik umocnit literirne
dielo. Renner ani nerozliSuje medzi #pecificky
monumentdlnym grafickym a ornamentdhiym
prejavom, lebo aj &isto ornamentilny deplnok
moZe mat isti literarnuw hodnotu, a to podla stupiia
fantdzie a dévtipu ilustratora-umelca. Z hladiska
Rennerovej poziadavky povysit knihu na froven

»Oesamtkunstwerku® je zaujimavy jeho nazor,
podla ktorého by bolo idedlne, keby ilustrdtor
pristipil k vytvarne] praci aZ po zalomeni sadzby.

V stlade s estetickymi nizormi Moholya-Nagya
vytvarat na dvojstranke silné kontrasty, prefe-
ruje Renner klasické, grafické techniky a je pre-
svedteny, Ze nijakd chemickd reprodukeia nedo-
sahuje kvalitu origindlneho drevorezu alebo dre-
vorytu. Odporida ju dokonea pri sadzbe vedeckej
a technicke] literatiry. Renner, zistanca linedrne)
konstrukeie pisma, tvrdi, Ze ani najkvalitnejsia
fotografia neméZe sifaZit s vytvarnosfou rydzej
linearnej kresby. Tu sa stretdva na jednsj rovine
s Picassom, ktory podobny nazor vyjadril
v rozhovore s D. H. Kahnweilerom o svojich
ilustracidch k Ovidiovgm Metamorfézam. Picasso:
»Preto som vam minule povedal, Ze mam svoje
Metamorfézy rad”. A dale] pokradoval: , Kresba
v jednom fahu mé svoje vlastné svetlo. Tvori si
ho a nenapodobiinje ho.*2¢

Tvorea Futury, Renner, jeo zaiste jednym z naj-
vyhranenej¥ich zdstancov funkecionalizmu, aviak
neodmietol ornament, ani ilustriaciu. Pokusil sa
zmiernit dve extrémne stanoviskd na kniZnd
typografiu, prvé, priklanajice sa pri volbe pisma
a vo vytvarnosti k renesanénej kniZnej kuibire,
a druhé, nadvizujice na klasicizmus a smerujiice
k funkcionalizmu,

Tymto hrubym delenim naznadujem v zavere
svojho prispevku dva protikladné prady v stidas-
nej svetovej kniZnej kulfire. Rennerova typografia
sveddi o moZnosti kompromisu, konkrétne o tom,
#e ani funkcionalizmus nemusi znamenaf odmiet-
nutie ornamentu a ilugtracie. Napokon ani v Bau-
hause ni¢ nenamietali vo&i ornamentu z elemen-
tdrnych prvkov, ak bol v silade s groteskom,
a najmé ak bol funkény. Prirodzene, vidéSina pri-
vriencov funkeionalizmu sa usilovala o syntézu
grotesku s fotografion a s farebmno-plosnym do-
plakom. Tieto zdsady prijala aj SUR, koliska mo-
dernej slovenskej kniinej kultury.
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Poznamky

! Pozri Bauhaus-Archiv, Arbeiten aus der graphischen
Dyruckeret des Slaatlichen Bouwhauses in Weimar 1919—
1825 — kataldg z vystavy roku 1863 v Darmstadte, 3.

2 Celkom ich bolo §tyridsat sérii, z nich tri vydal Bau-
haus vo vlastnom ndklade: Feininger (1921), Marcks
{1923) a mapa bauhauzovskych majstrov.

2 Mapa obsahovala: I. Majstri Bauhausu vo Weimare,
III. a IV. Nemecki umelei, V. Talianski a ruski majstri,
I1. bola neuplng. Pdvodne ju pldnovali ake mapu fran-
ciizskyeh majstrov, ale obsahovala Jen grafiku styroch
umelecov: Kubina, Légera, Marcoussisa a Suzrvagea. ESte
v septembri 1924 sa Gropius v snahe dokongif diele
obratil osobitnym listom na ostatnych franeizskych
umeleov, ale reakénd thiiringenskd vldda zmarile odosie-
lanie listov, ofrankované listy stiahla a tesne predtym
dala vSetkym umelcom-uditelom: Bauhausu vypoved.
Pozri ¢. kataldg, 5-—8.

* Gropius viedol Skolu 8% do roku 1928 a roku 1934
emigroval do Anglicke a neskdr do USA. Po Cropiovi
prevzal vedenie Hannes Mayer, ale uZ roku 1930 dessausky
socidlnodemokraticky magistrat ho pozbavil vedenia pre
udajné ,,marxistické vyudovacie metddy, ktoré podko-
pdvaji obéianske pojmy o stavitelstve a architektiire
a kazia mladez. Hannes Mayer opustil Bauhaus spolu
50 skupinou architektov a cmigroval do ZSSR. Po Maye-
rovi prevzal vedenie Holandan Ludwig Mies van der
Rohe. Roku 1932 sa Bauhaus odstahoval do provizérnej
bhudovy v Berline. V aprili 1933 oznadila fadistickd vldda
Bauhaus ,.zs liaheit bol8evicke] kultiry™ a rozpustila ho.

SF. T. Marinetti, Les Moty en liberté fuluristes, Mi-
lano 1908, Citujem podla Kapra, Buchgestaliung, 50,
{Prelozil L. K.}

¢ Nagy sa narodil v Bacsbadorde v Madarsku. Podas
prvej svetovej vojny prerudil Stadium prava. Bol tazke
zraneny & alko rekonvalescent zadal malovat. Pod vply-
vom expresionizmu & ruského avantgardizmu zadal vy-
divat programaticky &asopis skupiny MA ({Dnesok).
Zasiatkom dvadsiatych rokov gije striedavo vo Viedni
a v Berline, Roku 1923 he povolali na Bauhaus, kde sa
stal umeleckym veddcim kovospracujice] dielne a udi-
telom zdkladného Skolenia (Elementarunterricht). Po
odchode z Bauhausu sa natrvalo usadil roku 1937 v USA.
V Chicagu zaloZil Skolu ,,New Bauhaus*'. Bohatd je jeho
publikaénd tinnost. Roku 1946 vydal rozsiahle teoretické
dielo The New- Vision a v tom istom roku umrel v Chicagu.

? Malerei, Photographie, Film (8. zvizok); Von Ma-
terial zu Architektur (14. zvézok).

8 Neuerungen {wie die Verbreitung der Photographie,
des Films, der zinkographischen, galvanoplastischen
Techniken) haben eine neue, sich stindig weiterent-
wickelnde Schaffensbasis auch Fur die Typographic
hervorgebracht, Die BErfindung des Lichtdrucks, sein
Weiterausbau, dic photographische Setzmaschine, das
Erfassen der Lichtreklame, das Erlebniss der optischen
Kontinuitdt im Film, die simultane (gleichzeitige)
Auswirkung sinnlich wahrnehmbarer Erreignisse {Gros-
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stadt} ermdglichen und fordern ein durchaus neues Ni-
veau sauch auf optisch-typographischem Gebiete. Der
graue Text wird sich in ein farbiges Bilderbuch wandeln
und wird alg ein kontinuierliche optische Gestaltung
{zusammenhéingende Folge vieler einzelner Blitter)
aufgefasst werden.” Citujem podla H. M. Winglera,
Das Bauhaus — 1019—1233, Weimar—Dessau—
Berlin, 1962.

Y Na medzindrodnom kongrese World Congress on
New Challenges t¢ Human Communieations pod nézvom
Vision 63, ktory sa konal roku 1963 od 21.—23. X. na
Univerzite Scuthern Illinois v USA, vyzdvihol Japonee
Masaru Katzumie zdsluhy Nagya a inych v @vode svojho
referdta On Problems of International Symbology. Pozri
referdty z uvedeného kongresu v Dieta 8, New York
1966, 26,

10 Herbert Bayer sa narodil v Haagu (v Hornom Ra-
dslaua). Do roku 1921 pracoval v umeleckopriemyselnych
ateliéroch v Linei a Darmstadte. Od uvedeného roku
#tudoval v Bauhause odbor nédstenne] malby a zdroveil
sa zaoberal typografickymi experimentami. Po absol-
vovani weimarského uéilifta povolali ho roku 1925 do
Dessau, kde do roku 1928 viedol tladiaren a staral sa
o upravu obchodnych, spolofenskych a reklamnyeh
tladiv.

1 Bavhaus, Zeitschrift fir Bau und Gestaltung, Dessau,
1928, roé. 2, &. 1.

2 Citujemn podla Winglera, 144,

1 7 rozsiahlych teoretickych préc sa prismo dotykaji
nadej témy: brofvra Elementare Typographie (1925),
Die newe Typographie (Berlin 1928) a Typographische
Gestaliung (Bazilej 1933).

M Pozri Rossmannov délanock Ukoly grafického ko
leni vo vyrotnej sprive SUR & US z roku 19311932,
46—584. Vyroénd sprava chsahuje Tschicholdov krétky
&ldnok Niekolke wéelngch proavidiel pre akcidenéni sadzbu
v novodobej typografii. Cyklus predndSok na SUR mal
Moholy-Nagy, Pozri 0 tom Vyrodni spravu SUR z roku
1930—1931.

15 Kurt Weidemann, Jaan Dschichold — bevor er
vom Soulus zum Pavlus wurde. Der Druckspiegel, 1963,
223.

1 Tschichold, PTypographische Gestaliung, 12,

17 Famie, 26, ,,Die Grotesk bleibt die Schrift der Ge-
genwart, und ihre unerhért grosse Anwendbarleit
bestitigt sich gerade demjenigen téglich, der immer
wieder kritisch nach der jeweils bestgeeigneten Schrift
sucht.' (Prelozil L. K.)

18 Zitujem podla knihy Oliver Simone, Jutroduction
to Pypograply, London 1948, 10. (Prelozil L. K.}

15 Paul Renner, Die Kunst der Typographie, Berlin
1939,

20 Citujem zo &stadie Adolfa Hoffmeistera, Die
Metamorphosen Picassos und Picassos ,, Metamoaorphosen™.
Internationale Beitréige »ur Buchgestaltung — Buchlkunst
IIL, Drdzdany 1959, G5.

Zum Kristallisierungsprozess der esthétischen Prinzipien der Bauhaus-Typografie

Die Bauhaus-Typografie ist von den charakteristischen Merkmalen einer Lehranstalt gelcennzeichnet, welche das
Experiment zur mothodologischen Grundlage fiir die handwerkliche und kiinstlerische Erziehung gemacht hat.
Doch so wie in den anderenr Kunstfachern, strebte das Bauhane auch in der Typografie zu keinem besonderen

Stilausdruck.

Wie unterschiedlich man die Funlktion der Typografie auffasste, geht bereits von der verschiedentlichen
Benennung herver, mit welcher die Theoretiker im und ausserhalb des Bauhauses die funktionelle Typografie
bezeichneten. Manche nannten sie, analogisch zur gleichnamigen Richtung des Neuen Sachlichlkeit in der bildenden
Kunst, die ,,sachliche Typografie®. Oft wurde sie, im Zusammenhang mit dem Elementarismus von Doeesburg als
selementare Typografie” bezeichnet, weil man doch die Groteskschrift, das abstrakte Ornament und elementave
geometrische Elemente bevorzugte, Tschichold nannte sie im Gegensatz zur klassischen Typografie, einfach, die

sheue Typografie®.

Ein Pionier und Theoretiker der funktionellen Typografie war im Bauhaus Moholy-Nagy (1895—1946). Zusammen
mit Gropius war er finr die Herausgabe der Bauhausbiicher verantwortlich. Vom Jahre 1925 bis 1931 sind von den
geplanten 50 Binden 14 erschienen, davon wurden 12 von Nagy auch gestaltet, zwei davon hat er geschrieben.

Die Ergebnisse seiner langjahrigen Experimente auf dem Gebiote der Typografie hat Nagy nach 1925 in der Studie
»Zeitgemisse Typografie, Ziele, Praxis, Kritik* zusammengefasst, Nagy setet sich fiir eine Typografie und
Gestaltung ein, welche sich auf zeitgemiésse Technik und Geschmack stiitzen soll. Sehr viel Erwartungen setzte
Nagy auf die BEntfaltung der Reproduktionstechnik, sie soll die Voraussetzungen fir eine neue, auf die optischen

Erlebnisse basierende Typografie, schatfen.

Die funktionalistizschen Prinzipien der Bauhaus-Typografie haben sich in der Dessauer Zeit herauskristallisiert.
Damals war die grafische Werkstitte in Hinden von Herbert Bayer, der sich vorallem intensiv mit dem Schriften-
Problem befasste und selbst einige entworfen hat, so z. B. die Universal-Grotesk. Die Hauptziige der Typografie,
die mit der Dessanerperiode verbunden sind, lassen sich folgend zusammenfassen:

1. Orientierung auf elementare Sehrift- und Ornamentformen,

2. Betonung des Entwurfes und der Konstruktion der Drucksorten,

3. Gebrauch von normaelisierten Papierformaten.

Interessant waren die Auswirkungen der funktionellen Typografie suf die Druckkultur ausserhalb des Bauhauses.
Zum bedeutendsten Theoretiker und Praktiker des Funktionalismus in der Typografie, wurde Jan Tschichold.
Seine Arbeiten aus den 20. und 30. Jehren hatten weltweite Bedeutung und wirkten sich entscheidend auch auf
die avantgardistische Kunst in der Tschechoslowakei aus. Tschichold hatte direkten Einfluss auch anf die
Kunstgewerbeschule in Bratislava und der bedeutendste Vertreter eines Funktionalismus Tschicholder Richtung

walr hier der Architekt Zdenék Rossmanmn.

Kurt Junghanns

Das Bauhaus und die Kathedrale der Zulkunft

Die Geschichte des Bauhauses kennt eine Anfangs-
etappe, die allgemein als die expressionistische
Phase seiner Entwickivmg bezeichnet wird. Als
die Hauptzeugnisse dieser Etappe werden das
Haus Sommerfeld von 1921 und das Denkmal
fiir die Mérzgefallenen von Walter Gropius immer
wieder genannt.

Die expressionistische Richtung war in der
deutschen Architektur bekanntlich nur kurze
Zeit wirksam. Am Bauhaus ging sie schon 1921/
1922 zu Ende, Zweifellos hat das Bauhaus damals

auch die geringste Ausstrahlung auf die allgemeine
schdpferische Entwicklung gehabt. Erst die Uber-
windung des Expressionismus offnete das Tor
zu einem realistischen und fiir die neue Form-
gebung wichtigem Schaffen.

Trotzdem ist die Anfangsetappe nicht bedeu-
tungslos. Bie gehort zum Wesen des Bauhauses,
auch wenn sie zu dem einheitlichen Bild der
spateren Phasen scheinbar in Widerspruch steht
und die Auffassungen dariiber heute noch recht
zwisspiltig sind. Denn sie brachte das hervor,
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was die wichtigste Eigenart des Bauhauses wurde:
das Zusammenwirken aller Kiinste durch das
Zusammenarbeiten bedeutender Kiinstler aller
Gebiete unter einem Dach, Die beherrschende
kiinstlerische Vorstellung, unter der diese Vereini-
gung sich urspriinglich vollzog und entwickelte,
war die sogenannte Kathedrale der Zukunft.

Als das fiir die Entwicklung einer neuen zeit-
gemiBen Formkultur dringendste Anliegen hatte
Gropius 1919 die Wiedervereinigung aller kiinst-
lerischen Disziplinen — der Bildhauerei, Malerei,
des Kunstgewerbes und des Handwerks — zu
einer neuen Baukunst bezeichnet. Diese erstrebte
neue Baukunst wurde zum Ausgangspunkb aller
Uberlegungen und das Hauptziel der Gedanken,
die sich mit der Aufgabe des Bauhauses, seinem
Programm und dem Lehrplan befaBten. Gegen-
itber den Vorstellungen der Jahre vor dem 1, Welt-
Krieg, wie sie vor allem im Werkbund herrschend
waren, spiegelte sich darin ein tiefgehender und
folgenschwerer Wandel. Gropius selbst nannte in
einer Rede vor seinen Studenten als grundlegenden
Unterschied, dafl man vor dem Krieg geglaubt
habe, von der zweckméaBigen und kiinstlerisch
gaten Gestaltung von Einzeldingen aus ,,durch
kithle Organisation zu einer einheitlichen, dem
Wesen der neuen Zeit entsprechenden Formidee
und Umweltgestaltung zu gelangen. Jetzt sprach
er die Uberzeugung aus, dafBl dieser Weg des
Werkbundes falseh war, Jetzt hielt er die Eni-
wicklung einer neuen, tragenden Idee fiir das
Entscheidende, Sie sollte den geistig-weltan-
schaulichen Imhalt ergeben, der in allen Kunsten
gleichartig wirksam wird und sie alle zu einem
einheitlichen Gesamtkunstwerk zusammenfalit. Er
stellte sich kleine, abgeschlossene Gemeinschaften
vor, in denen Menschen gleicher Gesinnung voller
Hingabe an das grofle Ziel die neuen Gedanken
verdichten und in gemsinsamer Arbeit kitnstlerisch
zum Ausdruck bringen sollten, Das Bauhaus war
als eine solche kleine fruchtbare Gemeinschaft
gedacht, und seine Meister wurden von Gropius
gemifl dieser Vorstellung ausgewéhlt und berufen.

Gropius hat sich spdter ausdriicklich als Autor
des ersten Bauhausmanifestes hekannt, in dem
diese Gedanken niedergelegt waren. Er begriindete
seine Haltung und dieses pathetische Programm
damit, daB die Jugend mnicht nach Weimar ge-
kommen wire, wenn er nur zur Schaffung von
Mébeln, Lampen und anderen prosaischen Dingen
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aufgefordert hitte. Die Jugend hahe damals eine
neue (iemeinschaft gesucht.

Nach dem ersten Weltkrieg mit seinen Schrecken
und Opfern, nach den tiefen Erschiitterungen
Deutschlands dureh die Novemberrevolution und
denn Zusammenbruch des Kaiserrciches wurde
in der fortschrittlichen Intelligenz eine Erneuerung
der gesamten (esellschaft von Grund auf erwartet.
In keinem Land Europas — die Sowjetunion
ausgenommen — war diese Hrwartung so aus-
geprigt wie im militdrisch geschlagenen und
wirtschaftlich und moralisch zerrtitteten Deut-
schland.

Da die Revolution aber nur einige demokratische
Reformen hrachte und die alte Gesellschaftsstruk-
tur mit thren Machtverhéltnissen. nicht verdndert
worden war, orientierten sich die Zukunftshoffuun-
gen der enttiuschten Intelligenz wvor allem aunf
die Kraft ihrer Ideen, auf eine moralische Erneue-
rung des Volkes und auf die Verbriiderung aller
Menschen, Man muf} die expressionistische Dich-
tung dieser Jahre lesen, um zu verstehen, mit wel-
cher Inbrunst, mit welcher wilden Begeisterung, mit
welcher Gewalt des Wortes die neue ertrdumte
Gemeinschaft erwartet und als Beginn einer neuen
Ara gefeiert wurde. Die Vorstellung dieser idealen
Gemeinschaft hatte eine solche faszinierende Kraft,
daB sie das sachliche Denken und konkrete Han-
deln weitgehend bestimmtbe. Gropius stand véllig
in ihrem Bann, als er den Gemeinschaftsgedanken
in das Bauhaus hineintrug. Er ging von ihr aus,
als er die eigene Arbeif der Vorkriegsjahre verwarf
und die Zukunft der Architektur und der Form-
gestaltung von der gemeinschaftlichen Schaffung
einer zentralen kiinstlerischen Idee und ihver
Widerspiegelung in allen Produkten abhingig
machte. Entsprechend dieser Grundidee trat die
Frage der vollendeten Technik, der besten Funk-
tionserfithung bei grosster Wirtschaftlichkeit, der
Zweckmaissigkeit und édsthetischen Qualitdt als
Bestimmungfaktoren der Form véllig in der
Hintergrund. Es galt als nicht mehr zeitgemaiss
die Form aus diesen Pramissen ,,zu erkliigeln®™.
Keiner hat diese Wende so ausdriicklich behandelt
wie Adolf Behne in seinem Buch ,,Wiederkehr
der Kunst 1919, Gropius liebte dieses Buch und
verschenkte es nach allen Seiten. Es feierte die
Kunst als die einzige Macht zur Liuterung der
Menschen, und wies vor allem der Avchitelktur dabei
eine entscheidende Rolle zuw. Schon der Buchum-

schlag war ein Hinweis auf die Zusammenhinge
zwischen kosmischen Licht und irdischer Materie
in expressionistischer Sicht. Behme dachte dabei
an das Bauen mit Glas. Dem klaren wie dem
farbigen Glas, dem strahlenden Licht und der
Helligkeit schrieb er ungeahnte Wirkungen auf
den Menschen zu.

Die Verwirklichung aller dieser Ideen und Vor-
stellungen aber stand und fiel mit einer entspre-
chenden konkreten Aufgabe. Man musste eine
Stelle schaffen, an der das reine Wollen, alle die
idealen Bestrebungen dieser Zeit, ungetriibt durch
den Alltag des Lebens, sich auf das wesentliche
Ziel konzentrieren konnten, um die leunchtende
Verkérperung der neuen Idee zu schaffen. Dieses
konkrete Ziel konnte nur mit einem Bauwerk
erreicht werden, das gleichsam als ein Tempel des
Neuen nur der Darstellung der reinen Idee und
keinem anderen Zweck zu dienen brauchte. War
hier die neue Form erst gefunden, dann, so glaub-
te man, hatte sie auch die Macht, auf alles Produ-
zierte auszustrahlen bis in die bescheidenten Dinge
der menschlichen Umwelt. In diesem Sinne sprach
Gropiuns vor den Studenten, und er nannte dieses
Bauwerk ,,die Kathedrale der Zukunft oder ,,das
Einheitskunstwerk® oder einfach ,,der grofie Bau*.
Feininger schuf dafiir den berithmten Holzschnitt,
der einen angen#herten mittelalterlichen Kirchen-
bau mit fiinfrackigen Sternen zeigt, von denen
méchtige Strahlen nach allen Seiten ausgehen
und die dunkle Umgebung erlenchten. Schlemmer
dachte an einen monumentalen Glasban mit
figuralen Wandbildern von seiner Hand. Gropius
war also mit seinen Gedanken durchaus nicht
allein. Auch die Bauhausjugend war davon
tiberzeugt. Es hat sich ein Studentenentwurf fir
den Neubau des Bauhauses mit zugeordneten
Wohngebduden fiir Lehrer und Studenten erhal-
ten, der ganz von der Idee der schipferischen
(Gemeinschaft und ihrer Menschheitsmission durch-
drungen ist. Das Ganze ist eine feierliche axiale
Anlage mit dem Schulgebdude als Sammelpunkt
der Kiinste im Zentrum und mit Leuchttiirmen
ringsherum.

Erfahrungsgemdl fallen solche Ideen nicht erst
vom Himmel, wenn sie gebraucht werden, sondern
haben eine ldngere Entstehungsgeschichte. Auch
die Vorstellung des ,,GroBen Baues war 1919
durchaus nicht neu. Schon in der tiefen gesell-

schaftlichen Krise im Vorkriegsdeutschland hatte
der Dichter Paul Scheerbart die Vorstellung einer
neuen Architektur mit der Idee der moralischen
Erziehung des Menschen in Verbindung gebracht.
Die gestalterischen Mittel dafiir sah er im Glas
und im Licht. Er war der erste und leidenschaft-
lichste Propagandist einer Architektur von Glas.
Er sah im Glas nicht nur neue technische und
physikalische Eigenschaften, die fiir unerwartete
kiinstlerische Wirkungen genutzt werden kénnten,
sondern vor allem auch einen Stoff, der als Triger
des Lichtes den Menschen in Einklang mit den
Kréften des Kosmos setzen kénnte. Denn der
Kosmos, das All, war fiir ihn die eigentliche Hei-
mab des Menschen, nicht die (Gesellschaft, die er
in der Form des kaiserlichen Deutschlands vor
sich sah und ablehnte. Von ihm iibernahm Bruno
Taut diese Gedanken. Taut baute im engsten
Zusammenwirken mit Scheerbart auf der Werk-
bundausstellung 1914 ein Glashaus, das alles zeigen
solite, ,,was das Glas zur Erhthung des Lebens-
gefithles leisten kann.“ Inmitten des hochge-
triebenen Chauvinismus wollte er damit von der
Schonheit der Welt und von der Notwendigkeit
einer Erneuerung des Lebens kiinden. Er glaubte
an die reinigende Kraft des Lichtes und leuchten-
der Farben wie Scheerbart und Adolf Behne.
(Hlas und Helligkeit sollten alles Muffige, Ver-
staubte, riickstindige Lebensgewohnheiten, Neid
und Niedertracht aus den Herzen der Menschen
vertreiben. ,,Glas bringt uns die neve Zeit, Back-
steinkultur fut uns nur letd*, war an das Glashaus
geschrieben. Klarheit und Friedfertigkeit sollten
herrschen, denn Scheerbart und Taut waren
glithende Pazifisten. Die Idee der Verbesserung
des Menschengeschlechts mit Hilfe der kommen-
den Architektur war also schon vor dem Krieg
geboren. Auch der Gedanke, daB nur ein der
Schonheit und der Verehrung des Lichtes gewid-
meter Bau das Neue in voller Reinheit verkérpern
kénne, war durch Tauts Glashaus im Keim bereits
angelegt.

Die ersten militdrischen Erfolge versetzten das
deutsche Volk und auch die Intelligenz zunichst
in einen Siegestaumel, Scheerbart und Taut aber
brachten sie tiefe Verbitterung. Scheerbart starb
1915 in Verzweiflung — ,,am Kriege®, wie Taut
schrieb. Taut setbst begann. 1916, als viele deutsche
Kiinstler sich mit threr Kunst gegen den sinnlosen
Krieg wandten wie Kithe Xollwitz, George
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Crosz, Max Beckmann u. a., den Entwurf einer
neuen hesonderen Stadt. Diese Arbeit sollte sein
Bekenntnis zum Frieden sein. Er hat sie ,,Dem
Friedfertigen gewidmet.

,.Es ist nicht denkbar®, schrieb er hier ,,dal}
Millionen von Menschen ganz dem Materialismus
verfallen, dahinleben, ohne zu wissen, woflr sie
da sind, Es mufl etwas in jedes Menschen Brust
lehen, das ihn iiber das Zeitliche hinaushebt und
ihn die Gemeinschaft mit seiner Mitwelt, seiner
Nation, allen Menschen und der ganzen Welt
fiihlen 1dBt. Wo liegt das?* Und er fuhr fort:
,,Sollen. wir dahinvegetieren, ohne uns die wahre
Schonheit des Lebens zu schaffen?’ Sein Entwurf
sollte eine Antwort auf diese Frage sein, ein
leuchtender Protest gegen den Krieg und die
schrittweise Zerstorung alles Menschlichen. Taub
versuchte sich eine friedliche Gesellschaftsordnung
vorzustellen und erdachte fiir sie eine entsprechen-
de neue Form der Stadt. Sie solite ein Zentrum
haben, wo statt der Bauten des Geschafts und der
Politik nur solche des friedlichen Lebens, der
Kultur, der Kiinste, der Wissenschaften und des
Sportes sich erheben. Dieses Zentrum dachte er
sich erhtht angeordnet, um es weithin sichtbar
z1 machen, und nannte es die Stadtkrone.

In seinem Projekt waren Opernhaus, Theater,
Kongertsile, Kinos, Musseen, Bibliotheken, Volks-
hiuser mit Klub- und Leserdumen, Wandelgéinge,
Gartenhtfe und Terrassen zu einem groflen
Ensemble zusammengefiigt. Taut hat sich lebhafb
vorgestellt, wie die Menschen sein Zentrum
hevalkern werden, wie sie vielleicht erst in schénen
Lesehallen sich in Biicher wvertiefen, um am
Abend ins Theater oder in ein Konzert zu gehen,
und wie sie ihre Erlebnisse schlieBlich im Durch-
schreiten der stillen ndchtlichen Gartenhdfe in
sich abklingen lassen.

Das Besondere der neuen Stadtkrone aber war
ein Zentralbau, der alles iiberragte und an Schén-
heit tibertreffen sollte. Taut dachte an ein iiber-
dimensionales Glashaus, das durch die Pracht
seiner Formen und Farben dem unversieglichen
(lauben an die Schonheit des Lebens und an die
Macht der Menschlichkeit Ausdruck geben sollte.
In seiner Vorstellung war es ein von Sphiren-
musik erfiillter Glasdom zur inneren Sammlbung
und Besinnung fiir alle Menschen, ein vom Son-
nenlicht durchstrahlies Tor zum Kosmos mit
seiner Reinheit und seinen unerforschten wunder-
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baren Geheimnissen. Deshalb zeichnete er den
Bau gern mit einer Strahlenglorie. Alle Iiinste
sollten zu seiner Ausgestaltung beitragen. Wie
einst vom Tempel und von der Kathedrale,
schrieb Taut, so werde dieser gro3e Bau das Denken
und Empfinden der Menschen in einem Punkt
zusammenfassen und eine neue Kultur und Kunst
hinunterstrahlen bis zur einfachsten Hiitte. So
werde alles wieder in einem groBen Gedanken
vereint wie in den Zeiten hoher Kultur. Bei Bruno
Taut tauchte die Idee des ,,groflen Baues™ zuerst
auf, 1916, hervorgerufen durch die Schrecken des
Krieges und die Ablehnung der kapitalistischen
Welt. 1919 erschien das Werk unter dem Titel
..Die Stadtkrone in Buchform und wurde sofort
zum festen Begriff. Taut hatte den Bestrebungen
und Sehnsiichten des fortschrittlichen Teiles der
deutschen Intelligenz damit eine zentrale kiinst-
lerische Idee gegeben. Sie geisterte seit 1919 als
Kathedrale des Sozialismus, als Iultbau, als
Einheitskunstwerk, als Gesamtkunstwerk, als Volks
haus durch viele Gedanken, Schriften und kiinst-
lerischen Werke der Nachkriegsjahre in Deutsch-
land. Bekannt dafiir sind die phantastischen
Entwiirfe fiir Kultbauten und Volkshduser von
Hans Scharoun, von den Briidern Luckhardt und
anderen in leuchtender Glasarchitektur. Allge-
mein herrschte eine grosse Begsisterung fiir die
Farbe. Licht und Farbe wurden wie Befreier
begriisst, und die Bewohner einer von Taut
errichteten und sehr bunt gestrichenen Siedlung
in Berlin nihten sich 1919 eine absichtlich ganz
bunte Fahne fiir ihre Feste, die Fahne des Prophe-
ten Taut.

Taut war nach der Novemberrevolution auch
die treibende Kraft bei der Verwirklinchung
seiner neuen Idee, Er grilndete mit seinem Bruder
Max Taut, W. Gropius, A, Behne und einigen
anderen den Arbeitsrat fiir Kunst und sorgte
dafiir, dass der,,Grosse Bau‘‘ zu einem der Haupt-
anliegen dieses Zusammenschlusses wurde. Hr
bildete hier eine Arbeitsgemeinschaft aus Ver-
tretern der verschiedenen Kiinste, die mit dem
Entwurf fiir ein grosses zentrales Bauwerk prak-
tisch beginnen sollten. Er war von dem Gedanken
50 besessen, dass er schliesslich ein Architeltur-
schauspiel skizzierte, das das Emporwachsen
eines solchen Baues in vielen Szenen darstellen
sollte,
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. B. Taut: Silhuets. mesta s novou ,,Mestskou korunou*
. L. Feininger: I{atedrala buddenosti, 1919

- B. Taut: Bkleny dom, 1914, akvarel ¥. Hillingera
- B. Taut: Vtaéi pohlad na novd ,Mestskd korunu®,
v strede: Gstredna stavba, opera, divadlo, a ostatné
budovy
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. B. Taut: Stadisilhouette mit neuer Stadtkrone

. L. ¥eininger: Kathedrale der Zukunft 1919

. B. Taut: Glashaus 1914. Aquarell von F. Hillinger
. B, Taut: Lufthild der neuen Stadtkrone. In Bildmitte

der Zentralbau mit Opernhaus, Theater und Saslbau-
ten
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. Bavhauzovské sidlisko, studentsky ndvrh, 1819
. Tautova zdstava, 1919
. B. Taut: Prestavha Monte Resegone {z Alpine Archi-

. H. Scharoun: Idea ,.Iudového domu®, 1920, sklena

. Bauhaussiedlung. Studentenertwurf 1919
. Taut-Fahne 1919
. B. Taut: Uberbanung des Mte Resegone, aus: Alpine

. H. Scharoun: Volkshansgedanke 1920. Volkshaus in

tektur, 1919)

avchitektura s dérazom na nové medziludské vztahy

Architelctur 1919

Glasarchitektur mit Andeutung neuer Beziehungen
von Mensch zu Mensch
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Alles deutet darauf hin, dass Gropius den Ge-
danken der Arbeitsgemeinschaft ebenso wie den
des grossen Baues von Taut und dem Arbeitsrat
fir Kunst iibernommen hat. Auch die Vorstellung,
dass die neue Architektur aus der grandiosen
Zwecklosigkeit dieses Bauwerkes als eine reine
kimstlerische Schdpfung werde geboren werden,
geht auf Taut zuriick. Als Gropius seinen Studen-
ten erklirte, dass dieser Bau mit seiner Lichtfiille
his in die kleinsten Dinge des téglichen Lebens
hineinstrahlen werde, gab er (ledanken aus der
atadtkrone’ fast wértlich wieder.

Wenn er 1919 auf diese Weise von dem Ein-
heitskunstwerk und von der Kathedrale der
Zukunft sprach, so gebrauchte er diese Begriffe
also nicht als eine blosse Metapher, sie waren keine
bildhafte Umschreibung der ersehnten Wieder-
geburt der Architektur als einer grossen Kunst,
wie hdufig angenommen wird, sondern wortlich
ein wirklich zu errichtender Baun. Schlemmer
erinnerte 1924 an diese Tatsache, als er in einer
Eingabe an den Meisterrat schrieb, ,,Das Bau-
haus wurde gegritndet ... mit Hinblick auf den
zu errichtenden Dom oder Kirche des Sozialismus,
und die Werkstiatten wurden nach Art der Dom-
hauhiitten eingerichtet ... Das alles wirk$ sehr
utopisch und ist heute schwer verstindlich, aber
es steht auller allem Zweifel. Im Gegenteil, der
Gedanke des , Grofien Baues" veranschaulicht
die eigenartige und einmalige Lage, die durch
Krieg und Revolution in Deutschland entstanden
war, und deren historische Wirklichkeit fiir uns
Nachgeborene so schwer zu fassen ist. Der grofle
Bau ist ein Zeichen dafiir, dafl die progressive
Entwicklung der Formgestaltung und der Archi-
tektur im Vorkriegsdeutschland mit dem ersten
Weltkrieg tief und nachhaltig unterbrochen wurde.
Der Realismus war fir einige Jahre ersetzt durch
den Glauben an die Macht edler Gedanken wund
Empfindungen, an ein strahlendes Menschentum,
das ither alle Widerwiirtigkeitenn der Zeit trium-
phieren und anch der lebendige Quell der kommen-
den Formgestaltung, Kunst und Architektur sein
werde.

Als die alten gesellschaftlichen Michte, die die
Krieg und Krisen heraufbeschworen hatten, ent-
gegen dem enthusiastischen Erneuerungswillen
der Intelligenz fest im Sattel blieben und die poli-
tische Entwicklung in Deutschland bestimmten,
als die grofien Erwartungen restlos enttduscht

wurden, verblafite auch die Hoffnung auf einen
auszufiihrenden Bau. Die wirklichen Bediirfnisse
der Menschen, die iitberall groBe Not litten, ver-
dréngten langsam, aber unaufhaltsam, die uto-
pischen Bauvorstellungen. Bereits 1922 war Wal-
ter Gropius der Meinung, dal} fiir einen solchen
,Teinen zweckentbundenen Bau‘ der unerldfBliche
Bauwille im Volk fehle. Auch die von Scheerbart
entlehnte kiinstlerische Thematik des ,,groBlen
Baues®, die Polaritdt zwischen dem Ich und dem
All, zwischen Mensch und Kosmes, verlor an
Uberzeugungskraft. Gropius sprach im Bauhaus-
programm von 1923 ausdriicklich von diesem
Wandel des Welthildes und seinen Folgen fur die
Bauvhausarbeit. Das Bauhaussignet mit dem Ster-
nenméinnchen, das die Idee der kosmischen
Bezogenheit zum Ausdruck gebracht hatte, war
schon gegen Ende 1921 aus dem Gebrauch wver-
schwunden. Itten, der den Quell der neuen Kunst
ganz im Sinne der Anfangskonzeption allein in
der Kraft der Gemeinschaft und in einer fast
mdénchischen Versenkung in das menschliche
Wesen sah, verliel} das Banhaus 1923.

Die Schule wendete sich realeren Aufgaben zu.
Schlemmer umschrieb die Wendung in seinem
Tagebuch lakoniseh mit: ,,Abkehr von der Utopie..
statt Kathedralen die Wohnmaschine”. Und er
fiigte im November 1922 hinzu: ,,Der Tempel der
Zukunft, der Dom der Demokraten, die Jathed-
rale des Sozialismus wird noch eine Weile auf sich
warten lassen, weil zunidchst Hiuser zu bauen
sind und keine Repréisentationsbauten mit deko-
rativer Wandmalerei.” Brune Taut ging mit sich
und den phantastischen Ideen der Nachkriegszeit
am schirfsten ins Gericht. 1927 veroffentlichte
er ein Buch iiber die neue Baukunst, in dem er
geradezu von einer ,, Epidemie der Geistesstorung
sprach, von einer Gedankenrichtung, fiir die das
Wort Gedanke zu schade sei. Er bedauerte die
Unterbrechung in der Entwicklung einer realis-
tischen Architektur und die Ablenkung auf Dinge,
die nach seinen Worten der Arbeit vor dem Welt-
krieg absolut entgegengesetzt und ihr durchaus
feindlich waren.,

Bei dieser Verurteilung ist es zunichst viele
Jahre geblieben. Der Irrationalismus, der sich in
der Architekturentwicklung der westlichen Léinder
immer stirker hemerkbar macht$, hat auch ein
Interesse an der phantastischen Architektur der
Vor- und Nachkriegsjahre gebracht. Daritber sind
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bercite Biicher erschienen. Die technische Revo-
lution im Bauwesen fithrte zu Rilckerinnerungen
an die damals noch utopischen neuen konstruk-
tivenn Gedanken. Taut =zeichnete schon 1918
eine Betonnetzkuppel auf V-Stitzen. Biner seiner
Freunde entwarf eine geoditische Kuppel von

200 m Durchmesser als ¢in Volkshaus. Fiir uns
Sozialisten jedoch bleiben diese enthusiastischen
Ideen wnd Versuche ein leushtender, Reflex
jenes ersten gewaltigen Aufbruchs der in den
Revolutionen von 1917 und 1918 die Welt er-
schiitterte und eine neue Epoche einleitete.

Bauhaus a Katedrdla budicnosti

V dejindch Bauhausu zaznamendvame podiatoént etapu, ktort vicobeene oznacujeme ako exprf:sio’nistickﬁ fdzu ]
jeho vyvinu. AZ po prekendvani tohto expresionistického obdobia nastali podmienky pre realisti :Z!kll tvorbu a nové
tvarovanie. Aviak potiatodné obdobie nebolo bezvyznamng, lebo v fiom sa formovala zakladnd érta B‘auhausu:
totiz sthra vietkych druhov umenia a spoluprdca vyznamnych umelcov zo vietkych oblasti urgeleckq tvorby pod
jednou strechou. Umeleckd predstava, pod ktorou sa tento ziednoeovaci proces odohral a rozvijal, bola tzv.
Katedrdla buduenosti (die athedrale der Zukunft). o

Toto mal na mysli 8] Cropius, ked pred §tudentmi hovoril o Katedrdle budicnosti alebo o Einheitskunstwerku,
resp. jednoducho o Velke] stavbe (der grosse Bau). ‘ ‘

Zo sktsenosti vieme, %e takéto idey nepadajui z neba, ked si to niekto %eld, ale maju spravidla dlhsie obdobie
vzniku. Aj predstava o Velke] stavbe nebola roku 1919 celkom novd. Uz v priebehu trvalej spolofiensl{ej k,rbjy
pred prvou svetovou vejnou mal basnik Panl Scheerbatt aktsi predstavu o architekture, ktort déval do stvisu
s mordlnou vychovou &loveka, Po fiom prevzal myslienku Bruno Taut.

V spoluprdei so Scheerbartom projektoval Taut rolku 1934 pre vystavu W erkbundu Skleny dom. V¥ 1"101’n by ,
malo byt vietko, ,.4im by moblo sklo prispiet na zvydovanie Zivotného pocitu®. Roku 1918, ked sa mnohlfemevclu
umelei obracali proti nezmyselnej vojne, medzi inymi Kéthe Kollwitz, Georg Grosz, Max Beckmann a (1?-131., zaca.‘l
aj Taut realizovat ndvrh nového, osobitného mesta. Ndvrh bol v¥raznym protestom proti vojne a mecanin h‘stkych
hodnét. Mesto male mat centrum, v ktarem namieste obehodov a tiradov sa mali tyé&it budovy mierového Zivota,
kultiry, umenia, vedy a §portu. Toto eentrum nazval Korunou mesta (Stadtkrone).

Po novembrovej revoligeii sa stal Taut hybnou silou pri uskutoéitovani novych idei. Spolu s bratom Maxom
Tautom, Waltrom Gropiom, A. Behnom a dalsimi zaloZil Pracovni radu pre umenie a staral sa o Velku stavbu,
na ktorti sa sustredila hlavnd pozornost rady. Ak sa Gropius neskér v rozhovoroch so #tudentmi doZadoval, aby
vnasali svetla do najmengich detailov kaZdodenného Zivata, mal takmer dosleva na mysli projokt ,,Stadtkrone™.

Ked viak spolotensks sily, ktoré vojnu a krizy vyvoldvali, ostali v sedle a vietky ofaldvania sa bez zvysku
rozplynuli, vybledli zdroven i nddeje na realizdciu stavby. Uz roku 1922 hol Gropius toho nézoru, Ze pre takato
. Jisto tdelovi stavbu'® ehyba potrebnd véla ndroda. 8kola sa preto obracala k realistickejsim Glehdno. Sch%emmer
vo svojom denniku struéne charakterizoval tento obrat ,,ako odklon od utépie . . . namiesto katedrs%ly stroj
na byvanie*. A neskor dodal: ,,Jostol budtcnosti, Dém demokratov, Katedrala soctalizinu, na to =i este chvilu
poékdme, ved najprv potrebujeme domy a nijaké reprezentaéné budovy s dekorativnou maliarskou vyzdobou.*

My socialisti hodnotime tieto plamenné idey a pokusy ako reflex vyznamného zlomu, revolieie roku 1917 a 1918,
ktord otriasla svetom a zalale novd epochu Iudstva.
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Radu Bogdan

Die Avantgarde-Bewegung in Ruménien und ihr Verhiltnis zur Weltkunst

Die Diskusion itber die Avantgarde-Bewegung,
die in der Zeitspanne 1909--1939 in der eure-
péischen Kultur und Kunst in Erscheinung trat,
die Erwihnung des ruminischen Ursprungs von
Kiinstlern wie Brancusi, Tristan TFzara, Marcel
Tancu, Victor Brauner und B. Herold, um nur die
beriimtesten zu nennen, ist seit langem zu einem
gewohnten Gesprichsstoff geworden. Ich witrde
also das Symposion mit allzu wenigen neuen
Elementen bereichern, wenn ich nun — ziemlich
verspitet im Vergleich zu den anderen — diiber
das rege Schaffen dieser Kiinstler — nachdem
sie ins Ausland Ubersiedelten — und vor allem
itber die Zeit ihres Weltruhms sprechen und meine
Worte durch Beispiele erldutern wiirde. Deshalb
ziche ich es vor, mit der Erklirung des Begriffs
Avantgarde, so wie ich ihn auffasse, zu beginnen.
Das Wort ,,Avantgarde* ist im Bereich der Kunst
ein mehrdeutiger Kontroversebegriff. Ist nicht
jedes neue Kunstwerk, erst spiter als wertvoll
anerkannt und erst nach einer gewissen Zeit
seiner ganzen Bedeutung gemdéss gewiirdigt, seiner
Zeit voraus, iibertrifft es nicht die Méglichkeiten
und kiinstlerische Bewertungsfihigkeiten seiner
Epoche? In diesem Sinne weist jede historishe
Kunstperiode, sei es Renaissance, sei es die Kunst
des vorigen Jahrhunderts oder die unserer Tage,
ihre Avantgarde-Werke auf. Diese Bezeichnung
erhielt eine besondere Bedeutung als sie im letzten
Viertel des 19. Jahrhunderts von Edmond Duranty
auf die Impressionisten angewandt wurde. Durch
ihre Theoretiker verteidigie damals eine Kunst-
gemeinschaft ihre Stellungen gegen die Gegenwart
— bekdmpfte sie — im klaren Bewusstsein, in
unerschiitterlicher Uberzeugung gewisser von der
Zulunft gebotener Garantien. Dennoch handelte
es sich dabei nicht um eine Strémung program-
matischen Charalibers, die von einem theoretisch
fundierten Manifest, gewollt ostentativ in seinen
Thesen und seiner Praxis, den Antrieb erhielt,
Die impressicnistische Plattform beruhte auf einer
Konvergenz der Intuitionen, auf einer Affinitéit
von Praxis und Verfahren, griindlich und nur im
unbedeutenden Masse theoretisch ratifiziert. Die
Theorie trat erst spiter in Erscheinung, von den

Kungtkritikern und nicht selten nur als ihre
Einbildung formuliert,

Um also hier den Begriff der kiinstlerischem
Avantgarde zn wmreissen, muss man sich vorerst
ttber ihr Manifest-Programam klar werden, ein
genau lberlegtes, ostentatives Manifest, als Schock-
kraft und polemischer Faktor des intellektuellen
und geistigen Antriebs konzipiert. Im 20. Jahr-
hundert war eine dervartige Art von Behauptung
erstmalig von der von Marinetti begriindete Bewe-
gung im Jahre 1909 eigen — dem Futurismus, das
aber nicht bedeutet, dass ich die zur gleichen
Zeit wie Futurismus in Erscheinung getretenen
Kunststromungen oder solche, die ihm ein wenig
vorangingen, ausschliesse, so beispielsweise den
Kubismus und die ersten Erscheinungsformen
der abstrakten Kunst, nicht zur Avantgarde
rechne. Wie es aus der Bezeichnung als solchen
hervorgeht, hielt sich der Futurismus fiir eine
Kunst der Zukunft. Zwischen den beiden Welt-
kriegen treten — teilweise selbst zu ihrer Zeit —
hintereinander oder gleichzeitig die Kunststrom-
ungen Dada, Konstruktivismus, Surrealismus und
gewisse Formen des Abstraktionismus in Erschei-
nung. Es ist eine Epoche gewesen, in der pro-
grammatische Wucht, ostentative Kiihnheit und
Schockwirkung, noch nicht | klassiziert’ und
»Halkademisiert waren, auch weiterhin ausserhalb
des Bereichs allgemeingiiltiger Kunstauffassung
und des biirgerlichen Kunstverstdndnisses blieben,
Meines Erachtens nach ist es ein anderer Aspeks
der Avantgarde, ein Aspekt, der sie historisch
verankert. Denn nach dem zweiten Weltkrieg
und vor allem in unserer Zeit wurde die ,,Gioconda
mit dem Schnurrbart zu einem Museumsstiick,
die ,,Dreistigkeit” hat einen offizielen Charakier
angenommen und der Ikonoklasmus wurde zn
einer Tkone. Zum Wagnis gehort kein hesonderer
Mnut, wie es einst der Fall gewesen war. Die Avant-
garde ist heute eine so verbreitete Eigenschaft,
ist in einem solchen Masse anerkannt und wird
so gefordert, dass sie den historischen Sinn ihres
Namens eingebiisst hat. Das ist gewiss nur eine
formelle Kenvention — und Prinzipienfrage, man
kénnte sogar sagen, eine Frage der Sprache, die
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dem wahren Charakter und dem Wert neuer,
zeitgendseischer, wagemiitiger Werke Lkeinen Ab-
bruch tut. Doch glaubte ich dies betonen zu miis-
sen, um unser heutiges Thema als Begriff und
zeitgemiss zu begtimmen.

Die oberen Ausfithrungen lassen auch erkennen,
warum ich Bréncusi — von der Avantgarde in
Rumiinien begeistert gefeiert und popularisiert,
einer Avantgarde, der er ein grosse Interesse und
eine grosse Zuneigung entgegenbrachte — nicht
als einen zu ihr wirklich gehdrenden Kimstler
betrachte. Brancusi hat sich stets geweigert, zu
irgend einer gemeinsam titigen Gruppe gezdhlt
za werden. Zugleich nehme ich hier nicht in
Retracht, das Wirken der einstigen Avantgarde-
Mitglieder, nach dem =weiten Weltkrieg selbst
wenn dieses andere Erscheinungsformen angenom-
men, oder eine viel hohere Stufe erreicht hat.
Man konnte mir entgegnen, dass Maler wie Brau-
ner und Herold ihren Weltruf erst nach 1945 er-
langt haben. Das verringert aber keineswegs
ihre Rolle und Bedeutung bis zu diesem Zeitpunkt.

In Ermangelung von synthetisierenden Ver-
sffentlichungen in Massenauflagen, mit eingehender
Dokumentation, sind viele auch weiterhin der
Ansicht, dass die Avantgardetatigkeit der Kiinst-
ler wie Tzara, Iancu, Brauner und Herold aus-
schliesslich mit ihren Jahren im Ausland verkniipft
ist oder jedenfalls, dass diese Tatsache fiir ihre
Behauptung als Kiinstler ausschlaggebend sel
Nur wenige Leute im Westen wissen, dass Tristan
Tzara — bevor er in der Zeitspanne 1916—1922
dem negativistisciien Dadaismus anschloss — in
Zusammenarbeit mit dem ruménischen Lyriker
Ton Vinea in Bukarest die Zeitschrift ,,Simbolul®
{,.Das Symbol®) im Jahre 1912 — allerdings nur
kurze Zeit — herausgab.

Zum Unterschied von der Literatur und wenn
man aus den oben erwihnten Griinden von Bran-
cusi absieht, behauptete sich die Avantgarde im
Bereich der Kunst in Ruminien, erst nach dem
ersten. Weltkrieg. Das, was In Zirich des Jahres
1016 im Kabarett , Voltaire® bei Marcel Iancu
cher eine spontane Ausserung war, ein von der
Jugend bestimmter schwungvoller Protest gegen
den Konformismus im Leben und in der Kunst,
der in der Anfertigung bemalter Masken fiir
Tanzdarbietungen seinen Ausdruck fand, wird
nach der Riickkehr des Kiinstlers in die Heimat
zu einer konsequent durchgefithrten Avantgarde-
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Titigkeit. Sie bernhte auf theorctischen Aufsitzen
und bildlichen Veranschaulichungen in den Spal-
ten der Zeitschrift ,,Contimporanul’® (Der Zeit-
genosse'’), die im Jahre 1922 erschien, und von
Marcel Iancu zusamen mit Ion Vinea, seinem
Mitarbeiter im ,,Simbolul®, geleitet wurde. Auch
andere Kiinstler, mit dem Maler M. H. Maxy an
der Spitze, so Mattis Teutsch, Viector Brauner,
Militza Petrascu (eine Bildhauerin, die an der
Petersburger Kunstakademie studiert hatte und
dann vier Jahre lang Bréncusi’s Schiilerin gewesen
war), unterstiitzten die von dieser Zeitschrift
geforderten Gedanken und Richtung, in Bezug
auf die bildenden Kiinste. Im Dezember 1924 wird
die erste internationale Kunstausstellung der
Avantgarde in Ruménien — von der Kimstler-
gruppe um ,,Contimporanul” organisiert — im
Saal der Gewerkschaft der Bildenden Kiinste in
Bukarest ersffnet. Unter vielen anderen sicht man
hier Werke von Hans Arp, Paul Klee, Kurt
Schwitters und Hans Richter (Deutschland),
Wikink Eggeling (Schweden), Victor Servranckx,
Lempereur Haut {Belgien), Karel Teige (Tschecho-
slowakei), M. Szczuka (Polen), sowie die der oben
erwiihnten ruménischen Kiinstler, darunter diesmal
auch die von Constantin Bréncugi. Mit der Orga-
nisation dieser Ausstellung ist M. H. Maxy beauft-
ragt. Man sieht hier auch zahlreiche Exponate
der dekorativen Kunst, Mobel, Vasen u. a., das
Werk ruménischer Kiinstler, vorwiegend von
Marcel Tancu und M. H. Maxy.

In der Zeitspanne 1922—1924 hat M. H. Maxy
zwei Jahre lang in Deutschiand gelebt, wo Her-
warth Walden auf ihn aufmerksam wurde und
ihm vorschlug, in seiner berithmten Galerie ,,Der
Sturm‘ eine Ausstellung zit machen. Maxy leistete
diesem Vorschlag Folge und schloss sich dann —
auf eine Einladung hin — der sogenannten und
guthekannten , Novembergruppe” an. Im Jahre
1923 geht Maxy nach Weimar, um das Wirken
und das Lehrprogramm des Bauhauses ndher
kennen zu lernen. Dort kommt er mit Gropius,
Itten und Klee zusammen, Ausserdem unterhilt
er Beziehungen zu dem ebenfalls ans Ruménien
stammenden Mahler und Bithnenbildner Ernst
Stern, einem engen Mitarbeiter von Max Reinhardt,
Verfasser eines bekannten Buches iiber diesen
grossen Regisseur und Theaterfachmamn. Hier
kann Maxy, sein schon frither iiberaus lebhaftes
Interesse fiir die moderne Biithnenausstattung,
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{zu jener Zeit vom Expressionismus behrerrscht),
befriedigen. Durch seinen Aufenthalt in Deutsch-
land erfihrt die Arbeitsweise Maxys eine grund-
legende Anderung. Er verzichtet auf seine frithere
Kunstauffassung, auf seine einstigen Stilmethoden
cines zwar in gedringter Form, doch direkt und
herb gedusserten Realismus, den er sich als Schiiler
von Ressu und Iser in Ruménien angeeignet hatte,
und wendet sich einer umfassenderer und neu-
zeitlich bezogenerer, kithn zum Ausdruck gebrach-
ten Kunstmethode zu, die sich vom Kubismus
zum Konstrukiivismus entwickelt, und der auch
Abschweifungen ins Abstrakte und Geometrische
nicht fremd sind. Seine Werke erhalten dadurch
eine hedeutende Kompositionelle- und Aufbau-
strenge. I'tir seine neuen Kunstansichten findet
Maxy nach seiner Riickkehr in die Heimat im
;»Contimporanul® eine giinstige Tribiine, von der
aus er, gemeisam mit Marcel Iancu, fiir seine neuen
Ideen eintritt,

Marcel Jancu, 1922 nach Bukarest szuriick-
gekehrt, schafft zu jener Zeit Werke, in denen die
expressionistische Linienkontorsion mit der Stren-
ge kubistiseher Formen zu einer Vision sui generis
verchmolzen ist; Werke, in denen er der ruméni-
schen Wirklichkeit jener Zeit einen modernen
kiinstlerischen Ausdruck verleiht. Doch sind auch
wiederholte Abschweifungen ins Bereich des Kon-
struktivismus bei ihm nicht selten, wohl durch
seinen. Hauptberuf als Architekt erklirlich. Hier
set daran erinmert, dass Marcel Fancu als erster
im Jahre 1927 in Bukarest ein Gebdude im ku-
bistischen Stil — das erste in Ruménien — errich-
tet hat. Zusammen mit M. H. Maxy bekundete
er ein grosses Interesse fiir die angewandte Kunst
wnd fir die Innendekoration. Die diesem In-
feresse entsprungenen Werke der beiden Kiinstler
wurden, wie bereits erwihnt, in der internationa-
len Ausstellung des Jahres 1924, ausgestellt.

Doch die kiinstlerischen Tendenzen und das
Kampfideal Marcel Iancus und Ton Vineas waren
weniger radikal als die von M. H. Maxy und an-
deren Mitglieder der Kerngruppe von Schrift-
steller und Kiinstler des ,,Contimporanul®, Diese
waren der Ansicht, die Zeitschrift mache viel zu
viele Konzessionen und trete nicht geniigend
tathkrvaftig fir die Avantgarde-Anschaungen ein,
verstehe es nicht, sie geniigend zu férdern. Deshalb
grimdeten sie im Jahre 1925 die Zeitschrift
.Integral”, Noch bevor ,Integral” gegen Ende

des Jahres 1924 erschien, wurden aus dem Wun-
sche heraus, die Avantgardekunst zielstrebiger
zu fordern, die Zeitschriften ,,Punet und ,,75
0P gegriindet, doch hatten diese — wvor allen
die ,,75 HP* — nur eine sehr kurze Lebensdauer.
Schliesslich wurde ,,Punct* mit ,,Contimporanul*
zusammengelegt (in dessen Leitung Ianeu und
Vinea geblieben waren, die beide Zeitschriften
gleichzeitig herausgaben). ,,75 HP* wurde von
dem Lyriker Ilarie Voronca und dem Maler Victor
Brauner geleitet, die in dieser Zeitschrift ihr
Manifest ither Literatur und Kunst unter dem
Titel , Pictopoesie” verdffentlichten. Im Jahve
1924 findet in Bukarest die erste Ausstellung der
Werke von Victor Brauner statt. Die Anfinge
dieses Kiinstlers stehen ebenfalls im Zeichen des
Konstruktivismus. Bald verzichtet er jedoch auf
die Strenge der reinen Abstraktion, die ans Geo-
metrische grenzt, um sich ganz der Fabulierungs-
kunst in seinen Arbeiten zu widmen, seinen selt-
samen, ruhlosen Visionen darin Ausdruck zu
verleihen. Bis dahin veréffentlicht er aber im
»JIntegral Zeichnungen, die auch weiterhin —
in einer viel weniger asketischen Form, die nicht
mehr so sehr gegen figiirliche Andeutungen ge-
richtet ist — von konstruktivistischen Einfluss
zeugen, der in den Zeichnungen und Linodruken,
erschienen in ,,Punct* und ,,756 HP* zum Ausdruck
kam,

Das profil der Zeitschrift ,,Integral® wurde von
Anfang an vom Konstruktivismus bestimmb, von
der Opposition dem Surrealismus gegeniiber,
der hier als ein kraftloser Nachkomme des Dada-
ismus angeprangert wurde. ,,Die Stunde der grossen
Verwirklichungen hat geschlagen®, heisst es im
Manifest der ersten Nummer der Zeitschrift,
Liyrik, Musik, Arvchitekiur, Malerei und Tanz
streben ohne Unterschied, alle zusammen zu einem
hohen Ziel. Der Surrealismus hat die Stimme des
Jahrhunderts, seinen Ruf nicht vernommen, Dieser
Ruf heisst Integralismus. Nach dem Expresionis-
mus, Futurismus und Kubismus war Surrealizmus
eine verspitete Irscheinung. Keine romantische,
krankhafte surrealistische Auflésung, sondern
Ordnung der Synthese, Ordnung der konstruk-
tivistischen, klassischen, integralen Essenz” (im
Originaltext unterstrichen R. B.). Selbstverstind-
lich bezogen sich diese Anschauungen auch auf das
Bereich der dekorativen Kunst und forderten von
ihr einen bestimmten Stilim oben erwihntem Sinne.
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Auf dem Gebiete der Plastik waren die bedeu-
tendsten Vertreter des ,, Intergraiul’* M. H. Maxy,
Victor Brauner, Mattis Teutsch, Militza Petrageu
und ein Maler, der diese Gruppe erginzte, Cornelin
Mibailescu. Die Zeitschrift verdffentlichte auch
regelmissig Reproduktionen der Werke von. Bréan-
cusi und seine Aphorismen. Ein weites Netz der
schon zur Zeit des ,,Contimporanul* angekniipften
Bezichungen, die in der Folge bedeutend erweitert
wurden, gewihrleistete den Kontakt mit der
Avantgarde der Linder in Mittel- und Westeuropa.
Die Namen von Tzara, Benjamin Fondane (ein
bedeutender Lyriker, Essayist und Asthetiker,
ebenfalls von Ruménien nach Paris iibersiedelt,
ein Freund von Brancusi der sein Portrét gezeich-
net hat), Michel Seuphor, Georges Ribemont-
Dessaignes, René Crevel, Robert und Sonia Delaun-
nay, Enrico Prampolini erscheinen zu wieder-
holten Malen in den Spalten der Zeitschrift, die
neben ihrer Bukarester Redaktion auch eine in
Paris und eine in Pavia, Italien, hatte. Im Jahre
1927 verofentlichte ,,Integral” den dieser Zeit-
schrift von Marinetti ibermittelten Gruss.

Die dekorative Kunst wurde vorwiegend von
M. H. Maxy geférdert. In Bukarest gab es damals
keine Schule der dekorativen Kunst oder des
Kunstgewerbes, Im Jahre 1923 griindete Andrei
Vespremie, eln Dekorationkiinstler, eine Privat-
schule dieser Art, Die Anzeigen iiber ihre Ersffnung
brachte die Zeitschrift , Punct”. Sie sprachen von
einem Atelier konstruktivistischer Kunst mit
abteilnungen f4r: Architektur, Innendekoration
und Mbbeleinrichtung. Die Lehrkrifte waren
Marcel Taneu fiir Architelcbur und Innendekoration
und Vietor Brauner fiir Malerei. Zwel Jahre
spiter wurde dieses Atelier von M. H. Maxy und
seinen Mitarbeitern Vietor Brauner und Corneliu
Mihaileseu iibernommen, um im Jahre 1927 —
wenigsten in der Absicht — eine ,,Akademie der
dekorativen Kunst** zn werden, die eine stédndige
Kunstgalerie hatte. Das kiinftige Unterrichtsprog-
ramm war nach folgenden Féchern eingeteilt:
Metall- und Lederarbeiten, Xunstbuchbinderei,
Teppiche, Batikdruck, gemalte Stoffe, Graphik
(Litographie, Aquaforte, Linostiche, Ornamentik
und Kunstdruck), Reklame und Plakate, Buch-
illustrationen, Zeichnen und Malerei, Dekoration-
arbeiten, religidse Kunst (Kultgegensténde), Innen-
dekoration (Wohneinrichtung und Mabel), Kunst-
geschichte und Stile. Ausser den bereits erwihnten
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Lehrkriften wirkten hier als solche auch Corneliu
Medrea (Bildhauerkunst) und Andrei Vespremie
(Keramik und Elfenbeinarbeiten). Alldas war aber
eher ein anzustrebendes Ideal als Wirklichkeit.
Da die Kursanten fehiten, konnte nur ein Teil
der angekiindigten Fécher zum Unterricht ge-
langen.

Es wire aber eine Unwahrheit zu behaupten,
dass all diese Versuche, die ersten dieser Art in
Ruminien, nur und einzig eine blasse Nachahmung
der Lehren und schopferischen Prinzipien des
Bauhauses bedeutet haben. Weder die Verhdlinisse
jener Zeit, noch die gegebenen Bedingungen der
Umwelt, konnten so etwas gestatten. Das Publi-
kum und die einheimische Interessenten hatten
nicht die erforderliche Vorbereitung, um diese
Initiative zu unterstiitzen. Aber ebenso unwshr
wire die Behauptung, dass diese Versuche nichts
mit der Tatsache zu tun hatten, dass Kiinstler
wie Marcel Tancu und M. H. Maxy die mit voller
Aufmerksamkeit das Wirken der Xunstinstitute
in Weimar und Dessau verfolgten, und dass Maxy
mit diesem keine unmittelbare Verbindung gehabt
hiitte. Der Kunstgeist des Bauhauses war in der
Auffassung spiirbar, die die Kunst als einen
Ausdruck moderner Zivilisation mit dem All-
tagsleben, vor allem aber mit der Wohnkultur,
diesem Daseinsrahmen des Menschen, verband.

Das FEnde der dreissiger und der Beginn der
vierziger Jahre bedeutete in der Entwicklung
der kiinstlerischen Avantgarde-Strémung in Ru-
minien einen Umschwung der — obwohl nicht
bei allen Mitgliedern und nicht in gleichem Masse
—— gich durch die Verringerung des Konstrukti-
vismus-Einflusses bemerkbar machte.

Diese Anderung trat durch einen weniger
strengen, weniger geistigen Formausdruck in
Erscheinung. Die neue Ausdrucksform war eher
dazu angetan, den Inhalt des menschlichen Daseins
in einer eindringlich-anschaulichen Weise zu ver-
mitteln.

Dazu trug vor allen die soziale Wirklichkeit
jener Zeit bei, die immer grdssere Faschisierung
des politischen Lebens, die die Avangarde-Kiinst-
ler dazu zwang, bewusst eine eindeutige Stellung
einzunchmen. Unter den Verhiiltnissen des dama-
ligen politischen Regimes in Ruminien, da die
Linke, mit den Kommunisten an der Spitze, der
Verfolgung ausgesetzt war, und anderseits ange-
sichts der Tatsache, dass die Avanigarde schon
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infolge ihver Struktur hauptsichlich fir Intellek-
turelle bestimmt war, trat diese neue Einstellung
in Andeutungen und Formen einer kiinstlerischen
Vision zutage, die auch weiterhin einen ausgespro-
chen intellektuellen Charakter trug. Diesmal aber
wurden die abstrakten, an die geometrisch gren-
zenden Spekulationen, ohne auf sie ganz zu wer-
zichten, durch eine kiinstlerische Form ersetzt,
die in der Wiedergabe des Figiirlichen mehr oder
weniger einen erzihlenden Amnstrich hatte, und
nicht selten ins Absurde oder Phantastische
abglitt,

Selbstverstindlich erscheint alldas — durch
die allzu grosse I{nappheit meiner Ausfithrungen
— viel simplifizierter und viel weniger komplex
als es in Wirklichkeit war, in der Resalitét eines
in Winderspriiche verwickelten Rumiiniens jener
Zeit. Es bleibt aber klar: In jener Periode wandte
sicly, In grossen Ziigen, die kimstlerische Avant-
garde in Ruminien einerseits der Vision realitisch-
figurlicher Elemente, die gewisse Beriihrungs-
punkte mit dem synthstischen Kubismus aufwies,
eine Vision, dic M. H. Maxy und Marcel lancu
eigen war, anderseits dem Surrealismus zu, dessen
Vertreter anfangs Victor Brauner und spiter B.
Herold, Jean David und Perahim waren. Diese
beiden Richtungen wurden in der Folge ein hef-
tiger Protest gegen die Routine und den Konfor-
mismus der Bourgeoisie, doch im Laufe ihrer
Entwicklung — und vor allem nach 1933 — nah-
men sie die Torm cines eindeutigen sozialen
Kampfes an.

M. H. Maxy widmete sich schon 1926 einer
solchen Kunst. Anfangs waren seine Werke In-
dustrielandschaften oder solche, 1n denen das
Verhiltnis des Menschen zur Technik und Zivili-
sation widergespiegel wurde. Spiter ging er zur
Darstellung des elenden Daseins des Proletariats und
der armen Bevolkerung itber. Sein gesamtes Werk —
wie iibrigens anch das Werk von Marcel Tancu, dieses
aber in einem gewissen Sinne gefihlsbetonter und
von eine geschmeidigeren Linie —gibt das Stadtleben
wieder, was, nebenbei gesagt, fiir die ruménische
Kunst-Avantgarde charakteristish war, die in
diesem Rahmen, wie bereits erwiihnt, ihre Beriih-
rungspunlte mit dem Bauhaus und dann mit dem
Futurismus zum Ausdruck brachte. Im Jahre 1928
kommt Marinetti nach Rumiinien. (Spater, im
Jahre 1933, stellen — auf seinen Vorschlag hin —
einige Bukarester Kiinstler, M, H. Maxy, Marcel

Tanea, Militza Patrascu und Mac Constantinescu,
ihre Werke im Rahmen der grossen Futurismus-
Ausstellung in Rom aus, wiewohl der Stil der von
den ruménischen Kiinstlern ausgestellten Werke
lceinen ausgesprochenen futuristischen Charakter
hat und der Beitrag der Ruminen sich nicht
ausschliesslich auf die Avantgarde-Mitglieder be-
schrinlet),

Im Jahre 1928 erscheint die letzte Nummer des
»integralul”. Wenige Zeit zuvor wurde die Zeit-
schrift |, Unu® (,,Eins”) mit dem Untertitel
.. Literarische Avantgarde” gegriindet, die aber
vorwiegend auf die kiinstlerische Mitarbeit von
Victor Brauner, M. H. Maxy, Cornelia Mihailescu
und spéter 8. Perahim, B. Herold und Jean David
angewiesen war. Von Zeit zu Zeit erscheinen hier
auch Zeichnungen und Bildreproduktionen von
Marcel Tancu. Die Zeitschrift ,,Unu‘* hilt an der
Tradition der Avanigarde, seinerzeit von ,,Con-
timporanul® und , Integral‘ angekniipft, sie weiter
ausbauend, fest. An der Zeitschrift ,,Unu‘ arbei-
ten — wenn auch nur sporadisch — Yves Tanguy
und Man Ray mit. Der Erste veréffentlicht in
ihr Zeichnungen, der Zweite Photographien. In
einer Nummer dieser Zeitschrift erscheint sogar,
von Mare Chagall gezeichnet, das Bildnis von
Ilarie Voronea.

In ,,Unu* kann die allmahliche Entwicklung
Vietor Brauners zu dem, was er spiter wurde,
verfolgt werden — nicht wie hier mit Zeichnungen,
sondern mit Gemélden, umfassend Vertreten,
die in Ausstellungen seinen ,magischen’ Stil
spiterer Zeit darbieten, eine Fiut von Phantasie
und Geheimnis, ein erregendes FEindringen in ein
Reich geisterhafter Erscheinungen und wo bereits
die ersten (Gestalten eines Bestiarivins anfzutatchen
scheinen, dem es beschieden ist, in der Folge
beriihmt zu werden, Die Mitarbeit an der Zeit-
schrift ,,Unu’’ brachte die letzten Arbeiten Victor
Brauners — von einer beharrlichen Kontinuitit
— in Rumiinien hervor. Dieser Mitarbeit ging ein
lingerer Aufenthalt des Kiinstlers in Paris voraus;
beim zweiten Aufenthalt biieb er endgiiltig in der
Hauptstadt Frankreichs,

Es ist nicht leicht, zwischen den kiinstlerischen
Anfingen Herolds in den Spalten von ,,Unu’ und
seinen heutigen Werken eine stilistische Beziehung
herzustellen, Aber schon damals, in 1930, machte
sich bei ithm bereits ein Verzicht auf das Schablo-
nenhafie bemerkbar, ein sich hinwenden zur Phan-
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tasie, die sich nicht durch Fabulieren auszeichnete
(das Erzihlende war bei Herold vorhanden),
sondern durch iiberraschende Nebeneinander-
stellung. Seine Titigkeit in Ruménien war von
kurzer Dauer: der Kiinstler {ibersiedelte bald nach
Paris. Dennoch bedeutete sein Wirken in der
ruménischen Avantgarde — mneben dem Beitrag
der oben erwalmten Kimstler — eine Bereicherung
dieser Bewegung mit noch einem Element von
besonderer Eigenart.

Tn der Zeitschrift ,,Unu** hat auch der damals
nur 16-jihrige Perahim seine ersten Arbeiten
verdffentlich (obwohl sein Vorname Jules ist,
signierte der Kiinstler vor seinem Familiennamen
mit dem Buchstaben S). Schon den ersten Zeich-
nungen von Perahim merkt man — wenn auch
nicht ganz klar — das Soziale an, obwohl er zu
jener Zeit noch ziemlich weit von jenem eindeutig
sozialen Kampfgeist entfernt war, der bald darauf
in seinen surrealistischen Werken zum Ausdruck
kommen sollte. Im Jahre 1932, da Perahim seine
erste Bukarester Ausstellung erdffnete, hatte sein
Surrealismus noch nicht die fir diesen Kilnstler
charakteristische Hohe erreicht, sondern bewegte
sich — in Ermangelung der kiinstlerischen Reife
— auf dem Niveau intelektueller Spekulationen,
die mehr oder weniger bedeutungslos waren. Aber
selbst zu jener Zeit drang in seinen Zeichnungesn
ein iiberraschend sarkastischer Humor durch.
Die bedeutsamste Mitwirkung Perahims zur Avant-
garde-Bewegung in Ruméinien fillt in die Zeits-
panne 1934-1939. In dieser Periode arbeitet er
ununterbrochen an verschiedenen Zeitschriften,
so ist er auch Mitarbeiter des ,,Cuvintul liber®
(,,Freies Wort*) und er erdffnet zwei bedeutends
Ausstellungen seiner Werke: die eine 1936 in
Bukarest, die andere, 1938 — dem Kampf fiir
Freiheit und Demokratie des spanischen Volkes
gewidmet — in Prag, auf die Einladung des grossen
tschechoslowakischen Regisseurs und fortschritt-
lichen Theaterfachmanns, E. F. Burians, hin,
im Foyer des von diesem geleiteten Theaters
aunszustellen. In Ruminien kam eine solche
Ausstellung zu jener Zeit nicht in Frage.

In der geschilderten Periode war Perahims
Beitrag zu der kiinstlerischen Avantgarde in
Ruminien von entscheidender Bedeutung, vor allem
durch die Eigenart des damals in ihrem Rahmen
vorherrschenden Einflusses des Surrealismus. In
seinen Zeichnungen und Bildern prangerte Pera-
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him den Faschismus und den kriegsliisternen
Militarismus an, den Obskurantismus und die
Scheinheiligkeit des Klerus, die im Dienste der
Klasseninteressen der Bourgeoisie standen, dic
Habgier des Grosskapitals, der schreckliche Leiden
der Vielen verursachte. In Zeitungen und Aus-
stellungen geisselte er das Philistertum und dem
platten Konformismus des Kieinbiirgers, seinen
von Egoismus und Kurzsichtigkeit bestimmten
Individualismus. Zugleich mit der Veranschau-
lichung des Elends der Arbeiterklasse pries er
ihre hohen moralischen FEigenschaften. ihven
Kampf fiir das Ideal. Zum Unterschied zu vielen
anderen Kiinstlern jener Zeit, war die Vorstellung
Perahims von dem heldenmiitigen Ringen des
Proletariats des rithrseligen Mitleids bar. Zugleich
vertrat er seinen Antikonformismus ideologisch-
politischen Ursprung, der in seinen Werken, in
seinem Stil und in seiner kiinstlerischen Auffassung
als ein Protest gegen die konventionelle Wiederga-
be im Kunstwerk zum. Aunsdruck kam.

Diese Wechselbezichung zwischen den ethischen
Werten und ihrver bildlichen Darsteilung, so dass
sie einen doppelten Kampfaufruf bedeuteten. —
gegen die soziale Unterdriickung wnd gegen dic
konservativen, durch den Alltagsgebrauch abge-
griffenen und banalisierten Ausdrucksformen, die
aber gerade dadurch das kiinstlerische Schaffen
nicht weniger gefihrderten — all das bildete in
der Periode, von der hier die Rede ist, einen der
wichtigsten Ziige der kiinstlerischen Avantgarde
in Ruminien, klar erkennbar in ihren bemerkens-
werten Werken.

Die Tétigkeit zwischen den beiden Weltkriegen
einer Bewegung von so grosser sozialer und
kultureller Bedeutung nicht nur im nationalen,
sonder auch im internationalen Rahmen, ist,
meiner Meinung nach, von besonderem Interesse.
Aus dieser Bewegung gingen mehrere Kiinstler
von europdischen Ruf hervor. Deshalb habe ich
mich bemiiht, den Teilnehmern an diesem Sym-
posium die einzelnen Erscheinungsformen dieser
Bewegung zu vermitteln, wobei ich mich mehr auf
den historischen Aspektdieser Bewegungbeschrénk-
te und auf die Probleme der Kunst als solchen
nicht genauer einging.

Die Forschungen in bezug auf die Avantgarde-
Bewegung in Ruménien stecken heute noch in
ihren Anfingen, teilweise dadurch erschwert,
weil viele der bedeutenden Mitglieder dieser
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Avantgarde nicht mehr am Leben sind oder im henden Analyse der sozialen und ideologischen
Ausland weilen und weil viele threr Werke aus der  Verhdltnisse, unter denen dieses Phinomen er-
Zeitspanne vor 1939 unauffindbar sind. In der schienen und sich entwickelt hat, gilt es noch
Erforschung der Entwicklung jedes Mitglieds viele Liicken auszufiillen. Wir sind iiberzeugt,
der ruminischen Avantgardebewegung, in der dass es den kiinftigen Forschungsarbeiten der
Rekonstruierung ihrer bedeutendsten Werke und Kunsthistoriker und Kunsttheoretiker in unserem
der damit verbundenen Ereignisse, in der einge- Land, wie auch allerorten, gelingen wird, es zu tun.

Avantgardné honutie v Rumunsku a jeho vztahy k svetovému umeniu

Na rozdiel od literattry rozvija sa vytvarné avantgardné hnutie v Rumunsku aZ po prvej svetove] vajne. Za prvy
znak jeho existencie treba povagovat vyddvanie 8asopisu Contimporanul (Sudasnik), ktorého redakeiu vedie Marcel
Iancu a Ton Vines. Casopis podporuje maliar M. H. Maxy a skupina umelcov: Mattis Teutsch, Victor Brauner,
Militza Petrascu, ziadka Braneusiho. S8kupina pripravuje v decembri 1924 prviimedzindrodni vystavu avantgardného
umenia Rumunska. Organizaciou vystavy poverili M. H. Maxyhe. Vystava sa konala v budove odborov vytvarného
umenia v Bukuresti a okrem uvedenych umelcov sa aktivne na nej zifastnili: Hansg Arp, Paul Klee, Kurt Schwitters,
Karel Teige a daldi. Vystavy sa zudastnil aj Brancusi.

M. H. Maxy %il v rokoch 1922—1924 v Nemeecku a rok 1823 travil vo Weimare, kde sa bligdie zozndmil
s Bauvhausom. Po jeho ndvrate domov badat medzi prisludnikmmi avantgardy istd radikalizdeiu a roku 19235
dochsdza k zakladaniu dasopisn Integral. Ziade sa poznamenat, %o &asopis ,,75 HP, ktory vyddval lyrik Ilarie
Voronca a maliar Victor Brauner, uverejnil roku 1924 manifest o literattire a ument, ktory mal ndzov Pictopoesie.

Profil dasopisu Integral bol poznadeny kondtruktivizmorm, oponoval surrealizmu. Mal dobré kontakty
s avantgardou strednej & zdpadnej Eurépy, na jej stipeoch sa objavuji mend: Tzara, Benjamin Fondana, Michel
Seuphor, G. R. Dessaignes, René Crevel, Robert a Sonia Delaunay, Enrico Prampalini a dalsie.

V Bumunsku nejestvovala $kola delkorativneho umenia. Roku 1923 zaloZil dekorativny maliar Andrei Vespremei
stikromnu $kelu. Spréviz o zadati vyudovania priniesol avantgardny éasopis Punct. Skolu oznadovali ako ,,Ateliér™
e Marcel Tancu tu vyufoval architeltiru, Vietor Brauner malbu. O dva roky neskér pridali sa k Ateliéru M. H.
Maxy a Corneliu Mihailescu. Posledni mali imysel prebudovat Skolu na Akadémiu dekorativneho umenia.

V priebehu 30. a 40. rokov sa rysuje v rumunskom avantgardnom umeni ebrat. Prejavuje sa jednak rozchodom
& kondtruktivizmom a jednak priklonom k realisticko-figurdlnemu pohladu {M. H. Maxy, Marcel Ianescu)

a k surrealizmu (Vietor Brauner, B, Herold, Jean David a Perahim). Posledné éislo Integralu vy$lo roku 1928,

Vyskum avantgardného hnutia v Rumunsku je iba v zagiatkoch. Tasko sa rozvija aj preto, lebo viiddina
prislusnikov hnutia uf neZije, alebo Zijit v zahranidf, ranché diela spred roku 1939 st nezvestnéd. Treba vyplnit
mnohé medzery vo vyskume diel kaZdého prisludnika rumunskej avantgardy & rekonstruovat najvyznamnejdic
diela, ako aj socidlne a ideologiclié pomery v dobe, ked sa hnutie rozvilo. Sme viak presvedéeni, %e sa nasim
budiicim historikom a teoretikom umenia tdto préea podari,

103



F. Mihdly Ida

Die Bezichungen der ungarischen Kunst zum Bauhaus

Kein Fachbuch tiber moderne Kunst und Baukunst,
dass nicht dem Wirken des Bauhauses ein beson-
deres Kapital widmet, nicht mit dessen grundle-
genden Idesn bekannt macht: die Verbindung
von Kunst und Technik, die Einheit von Bau-
werk und hildendem Kunstwerk, der Zusammen-
hang von handwerklichem mit industriellem
Schaffen und — nicht in letzter Hinsicht — die
Kunstpiddagogik der Bauhaus-Schule. Doch er-
schwerte die Zerstreutheit der Angaben und des
Materials nach dem Zweiten Weltkrieg eine
grimdlichere Kenntnis und Beurteilung der Bedeu-
tung des Bauhauses. Anfang der sechziger Jahre
begann man in beiden Teilen Deutschlands mit
der Publikation von Schrift — und Bilddokumen-
ten, und das Entstehen und grossartige Wirken
des Bauhaus-Archivs in Darmstadt gab der
Forschung starken Antrieb.

Wie bekannt, hatte das Bauhaus auch verschie-
dene ungarische Mitglieder, von denen einige
eine filhrende Rolle “ipielten. So ist, durch diese,
die Bauhaus-Bewegung auch zu einem Teile der
ungarischen Kunstgeschichte geworden. Fiir eine
Sammlung der auf Ungarn beziiglichen Dokumente
gab die Aufarbeitung und Verdffentlichung des
brieflichen Nachlasses von Ernd Kaéllai, des aus
Ungarn stamenden Kunsthistorikers, den ent-
scheidenden Anstoss. Kdéllai, der begeisterte Ver-
kiinder der Ziele der Avantgarde, lebte von 1920
bis 1935 im Deutschland und war Mitarbeiter
zahlreicher deutscher Zeitschriften und Tages-
zeitungen und Redakteur der Bauhaus Zeit-
schrift.

In der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen
sandte Ungarn viele seiner Kinstler ins Ausland.
Ungarische Architekten waren erfolgreiche und
tétige Teilnehmer an der Entstehung der moder-
nen Architektur. Um von den Bestrebungen der
ungarischen Kunst in den der Réterepublik
unmittelbar vorangehenden und folgenden Perio-
den ein lebendigeres Bild zu geben, muss man die
Beziehungen der Emigration zu der heimischen
Kunst untersuchen. Zum ersten Mal geschach
es in der ungarischen Kunst, dass bedeutende
schopferische Iriifte in so grosser Zahl, fern von
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der Heimat lebten; dabei bedeutete ihr Fernsein
keineswegs einen Bruch mit der Heimat: im
Gegenteil, sie blieben in fester Verbindung mit
allen auf dem Gehiet der ehemaligen osterreich-
ungarischen Monarchie Lebenden, auch noch in
den dreissiger Jahren. Wir verweisen hier z. B.
auf die Vortrige von Moholy Nagy in Bratislava
und auf die Aufsitze von Ernd Kallai, Farkas
Molnar und Lajos Kassdk, die in den tschechoslo-
wakischen Zeitschriften ,,Forum® und ,DAV®
erschienen. Die Ehengenannten waren aber auch
mit Jugoslawien und Ruménien in Kontakt. In
dieser Zeit wuchs nicht nur in Mittel- sondern
auch in Westeuropa die Zahl der Schriftsteller
und Kiinstler, die fiir verschiedene Lénder wirkten
und nicht nur in ihrer Muttersprache schrieben.
Die neue kiinstlerische Gesinnung hatte ihren
Ursprung in den programmatisch internationalen
Bestrebungen der Avantgarde.

Die ungarischen Mitglieder des Weimarer Bau-
hauses entstammten fast ansnahmslos der Gruppe
junger Talente um XKassdk-Moholy Nagy, der
»MA®, Kassak war der Pionier der internationalen
Avantgarde. ,Durch seine Arbeiten als Maler,
Graphiker, Dichter, Romanschriftsteller, Kritiker
und Herausgeber nahm er seit denm zwanziger
Jahren unbestreithar einen Platz unter den
Vitern der modernen Kultur ein schreibt Michel
Seuphor iiber ihn. Seine , Bildarchitekturen
sind konstruktivistisch, aus seinen exakten geo-
metrichen Formen strémt eine kosmische Be-
wegtheit und Lyrik, Seine Gemiélde schuf er als
Ausserungen einer kollektiven Zivilisation.

Das Bauhaus wurde ausser von deutscher
Jugend besonders von mittel- und osteuropiischen
Kiinstlern aufgesucht; unter diesen waren solche,
die sich von Gropius oder von Itten angezogen
fiihlten — die spdteren zog aber eher der experi-
mentierende Geist des Bauhauses an. Unter ihnen
sind hervorragende und international anerkannte
ungarische Kiinstler, wie z. B. Moholy-Nagy, der
Propagandist des Konstruktivismus, der junge
Mitherausgeber des MA“. Wer immer sich mit
konstruktivistischer Malerei, Skulptur, mit dem
Photo des 20. Jahrhunderts., der Technik von

Film und Bithne befasst, kennt den .Namen
Moholy Nagy. Er war der unermiidliche Kampfer
fur die , Neugestaltung®, In der Ubergangsperiode
schloss er sich dem Weimarer Bauhaus an, damals,
als sich der Expressionismus zu einer konstrulctiven
und architektonischen Richtung entwickelte. Der
Bruch mit den anfinglich formalistisch-spiele-
rischen Formungen ist Moholy-Nagy zu verdan-
ken; er hetonte, dass die Gegenstinde in erster
Linie technisch zweckmaéssig und leicht benutzbar
sein missten. Als Theoretiker erforschte und
propagierte er das aus der Einheit von Kunst und
Technik entstehende, neue dsthetische Phinomen.
Er bemiihte sich um den Austausch und das
Weiterkreisen der Bauhausideen. In ungarischer
Sprache erschienen von ihm derartige Aufsiitze
und Ausserungen. Mit seinen in Ungarn gehal-
tenen Vortrigen war er zweifellos von grossem
Einfluss auf unsere jungen Architekten und eine
Gruppe von Graphikern.

Die wungarischen Architekten Alfred Forbdt
und Farkas Molndr arbeiteten Anfang der 20-iger
Jahre im Privatatelier von Gropius. Wenn auch
damals die Inflationszeit der Baukunst nicht
glinstig war, so wurde es doch fiir diese eine
gliickliche und schépferische Periode. Wie bekannt,
hatte sich Gropius schon vorher mit dem Problem
der Einfithrung industriellen Methoden in die
Architektur, beschiftigt. Ein aus Mussterelemen-
ten bestehender grossformatiger ,, Baukasten ve-
reinte die Typisierung mit den Variierungsmag-
lichkeiten. Die neben- und iibereinander gesetzten,
streng kubischen Elemente verfithrten die jungen
Fachleute leicht zu formalistischen Geschicklich-
keiten und zu vorschnellen Pseudo-Losungen.
Und doch: sowohl Alfred Forbéts wie Farkas Mol-
nérs damalige Arbeiten umgehen diese verfiih-
rerische Falle: sie sind tatsichlich funktionell und
individuell; in ihren Formengebungen spiirt man,
dass ihre Schopfer dsthetischen Erfahrungen ihver
eignen konstruktivistischen Graphik zur Anwend-
ung brachten.

Der mit architektonischen Fihigkeiten hoch-
begabte Marcell Breuer begann erst 1924 damit,
sich intersiver mit der Baukunst zu beschéftigen.
Damals konnte er sich noch auf keinerlei Bauer-
fahrungen stiitzen; denn im Bawhaus war er
in der Tischler-Werkstatt ausgebildet worden.
Breuer wirkte bei der Einrvichtung mehrerer
Réumlichkeiten des ,, Versuchshauses® des Bau-

hauses kraftvoll mit. Anfangs beeinflusste ihn
bei der Gestaltung seiner M&bel die expressive
Form, spéter der Konstruktivismus von ,,de Stiji
bzw. von Rietveld; doch kam bei seinen 1925
geschaffenen Stahlror-Stithlen bereits die funk-
tionelle Form zur Geltung. Die so eingetretene
grosse Wandlung bei der Planung der Innenein-
richtung war durch die newe Raumauffassung
inspiriert: der Raura war danach keine geschlo-
ssene Komposition, sondern in seinen Dimensionen
und Einzelelementen vielartig verwandelbar.

Die funktionelle und koustruktive Vollendung
der variierbaren Mobelgruppen, der zusammen-
klappbaren Sitzmébel machte sich Breuer im
Auftrage der Dessauer Mébelwerke zur Aufgabe.
Aufgrund seiner Pline wurden die Aula, der
Speisessal, die Ateliers im Bauhaus sowie einige
Lehrerwohnungen, unter die von Gropius, ein-
gerichtet,

Die Arbeiten der iibrigen ungarischen Bau-
haus-Mitglieder seien hier nur mit weniger Worten
erwahnt, wie z. B. die einfache, praktische und
leicht zu formende Metall-Stehlampe von Gyula
Pap vom Jahre 1923. Otti Berger ist eine Zeitlang
kiinstlerische und technische Leiterin der Dessauer
Webewerkstatten; durch Verwendung von Kunst-
fasern erreicht sie damals neunartige stoffliche
Wirkungen. Sie beschéftigte sich mit der Erzeu-
gung solcher Textil-Bindungsarten, die fiir die
industrielle Herstellung geeignet waren, Sie stand
mit grossen deutschen und anderen Firmen in
Verbindung, Neben Oskar Schlemmer wirkte
Andor Weininger an der Bauhaus-Biihne. Er
spielte eine bedeutende Rolle sowohl in szenischer
wie auch in choreographischer Beziehung, Er
organisierte die Bauhaus-Kapelle. Sein ,Kugel-
theater-Modell” befindet sich im theaterwissen-
schaftlichen Institut in Kéln. Der aus Transsyl-
vanien stammende Maler und Musiker Henrik
Neugeboren iibertrug die zeitliche und raumliche
Darbietung der Musik ins Sichtbare; er formte vier
Takte der es-moll-Fuge von Bach in eine graphische
und plastische Darstellung um.

Um die Mitte der zwanziger Jahre hielten,
sowohl die dort gebliehenen wie die heimgekehrten
ungarischen Bauhdusler, es fiir dusserst wichtig,
die Ideen und Ergebnisse der Schule nach Ungarn
zu verpflanzen, Zwar wurde hier die Inflation der
Kronenevaluta im ganze Lande verspiirt, doch
begann sich die Abgeschlossenheit in der Mitte der
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Zwanziger Jahre allmahlich zu lockern. Damals
kamen viele aus den verschiedensten Emigrationen
heim. Diese schufen einen neuen Stromkreis, dem
sich ein Teil der fortschrittlichen Intelligenz
anschloss, Einige der in diesen Jahren entstandenen
Zeitschriften, die nach Beachtung im iibrigen
Europa strebten, sind sowohl auf literarischem
wie auf kiinstlerischem Gebiet ein wichtiges Forum
fiir Avfsitze, die die neuen Ideen bekanntmachen.

Die Arbeiten des Bauhaus begannen bereits bei
uns bekannt zu werden. Zwar erreichten sie anfangs
nur im engsten Kreise positiven Einfluss; doch
war auch Gegnerschaft und Spott dazu gut, um
die Aufmerksamkeit zu erregen. An ihnen fehlte
es tatsichlich nicht, besonders bei den offiziellen
Bau-Stellen. Das kann nicht Wunder nehmen;
war doch damit ganze bauliche Anschawung in
Gefahr, ja, ausserdem auch noch ihr gesellschaft-
liches Ansehen!

Die Einbiirgerung zeitgemisser Bau-Ideen
beginnt mit der Ausstellung der Arbeiten von
Farkas Molndr im. Jahre 1925, die die allgemeine
Meinung stark bew~gt hat. Anfangs brachten seine
Aufsiitze in Fachzeitschriften und Tagesbléttern
nur Tatsachenberichte iiher die im Ausland, vor
allem in Deutschland errichteten Wohnbau-Sied-
lungen, iiber die funktionellen baulichen Neuerun-
gen, iiber die Typisierung, von der Entwicklung
des neues Systems, und von den Arbeiten von
Gropins und Le Corbusier. Spater erschienen
iiberzeugende grundsatziiche Aufsitze aus seiner
Feder: iiber die zeitgemasse Wohnung der kleinen
Existenzen, die Ausnutzung des Wohnraumes,
iiber die Stidteplanung. Die Erweiterung der
Baugedanken auf das gesellschaftliche Gebiet
brachte in das Leben des Baufaches einen revo-
lutiondren Klang. Die auf die neuwen Ideen auf-
merkenden Architekten fanden Verbingung mi-
teinander in Zusammenkimften und trugen mit
ihven Diskussionen zu einer Bereinigung der Frage
von der Rolle des Architekten bei. Sie untersuch-
ten

1. den Zusammenhang zwischen Wohnung und
zeitgemisser Lebenswelse,

2. die rationaien Bebauugsmethoden;

3. Die Planung funktioneller Stédte beziehungs-
weise Siedlungen.

Im Jahre 1929 wurden mehrere von ihnen auf
den CIRPAC Kongress in Frankfurt eingeladen.
Heimgekehrt, griindeten sie dessen ungarische

106

Sektion. Ihren Gesichtspunkten entsprechend ver-
sffentlichten sie diesbeziigliche Arbeiten von
Architekten in der CTPRAC Nummer des Archi-
tekten-Blattes ,Tér é Forma*“ (RAUM und
FORM). 1929 bekommen sie Gelegenheit, ihre
Ideen zu verwirklichen und gelangen mehr und
mehr zu konkreten Aufgaben. Anfangs waren sie
besonders bei der Formung der Garten-Siedlungen
mit Einfamilienhdusern beteiligt. Die 1930
1931 erbaute Mustersiediung am Pasarét ist
bereits jhrem Eingebungen zu verdanken, wenn-
gleich viele der teilnehmenden Architekten die
modernen Formen hier nur nachahmten. Die
Arbeiten von Farkas Molnédr, Jozsef Fischer und
von mehreren jungen Architekten hingegen dienten
nicht der Mode, sondern dem baulichen Fort-
gchritt. In ihre Bauten ist bezeichnend: Eine
Komposition, die auf den gut proportionierten
Gesamtbau begriindet ist, ferner eine Fassadenbil-
dung mit wohlprop ortionierten Fenstern und Wand-
flichen; ihve Grund und Aufrisse variieren, dexr Inne-
raum, das Interieur erscheint in seiner Formung ele-
gant funktionel. Sie studierten eifrig die Lebensweise
der einzelnen Villenbewohner, sowie den Platz,
auf dem das Bauwerk stehen sollte. Spéter ver-
wendeten sie, von auslindischen Erfahrungen
ausgehend, die Siedlungsformen der Zeilenbauten.
Eine hedeutende Leistung waren die Hochhiuser,
die die Arbeitsgruppe der fortschrittlichen Archi-
tekten an dem heutigen ,Platz der Republik®
erbaute und die in Nord-Sid-Richtung gestellt
wurde. Auf der Ausstellung ,,Wie bauen wir gut,
billig und modern® von 1932 wurden die neuen
Baumaterialien, Strukturen, Installationen, die
verschiedenen baulichen, Heiz- und Isolierungs-
Verfahren gezeigt. Alle Architekten brachten
Pliine von flachgedeckten Hiusern, es gab Lisun-
gen mit Doppelhaus, zweifache Wohnungen, fer-
nen die vom Standpunkt der Stidteplanung der
Zukunft so wichtige Ldsung mit Zeilenbauten.

Uber bereits geschaffene Bauten erschienen
Publikationen in ungarischen und in anderen
européischen und auch japanischen Fachzeit-
schriften. Die Werke dieser Architekten spielten
auf mehreren internationalen Ausstellungen eine
Rolle; als Avantgarde-Leistungen riefen sie das
Interesse des Auslandes wach und zwar in solchem
Masse, wie niemals zuver oder danach.

Die vielen wertvollen Schépfungen der mit dem
Bauhaus in Verbindung stehenden, zielstrebenden
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ungarischen Architekten sicherten die technische
und kiinstierische Basis fitr das grossangelegte
ungarische Bauprogramm der Nachkriegsjahre.
Mit einer monographischen Bearbeitung dieser
so wichtige Periode unserer Baugeschichte befassen
sich derzeit mehrere junge Forscher.

Es wire noch der Einfluss der vom Bauhaus
verfassten Grundideen der ,, Neuen Gestaltung® auf
Ungarn zu erwdhnen. Auch die ungarischen
Konstruktivisten beschéftigten sich wie viele
andere Kiinstler in Weimar mit Formprobiemen,
Auch sie bekannten sich zu einem Verhéltnis der
Kunst zur Weltanschauung, demzufolge schon der
reine Aufbau der Form ohne jegliche biidnerische
Darstellung hoehst charakteristisch sel fir die
Lebensanschauung einer jeden Weltordnung. Und
doch nahmen sic dem exklusiven Konstruktivis-
mus des hollindischen ,.de Stijl” gegeniiber fir
die auf gesellschaftliche Anspriiche gerichteten
Bestrebungen der Russen und des Bauhauses
Partei. Dies hezeugt auch die 1924 von Weimar
heimgesandte Programmerklirang von Breuer,
Molnar, Weininger und Bortnyik, Darin stellten
sie die ideologische Frage nach der Zukunft der
Kunst, untersuchten, in welcher Weise die Bau-
kunst, die Bildhauerei und Malerei ihren Anteil
nimmt an den neuen Aufgaben der Zeit, Wenn sie
auch eine Existenzberechtigung der bildenden
Kimste nicht leugneten, so meinten sie doch, in
der Konstruktion der neuen , Lebensercheinung’
der Gegenstinde die Aufgabe der Malerei und
der Bildnerei zu finden. Auch der Maler Sindor
Bortnyik, der zu Beginn der zwanziger Jahre

. Mcholy-Nagy: obdlka fasopisu MA, 1922
. Kassék Lajos: Obraz-architekitra
. Molndr Farkas: Avchitektira alo wmenic
. Kolektiv arehitektov: majomné domy v Budapeti,
1933
. Berger Otti: navrh na textil
6. Breuer Marcel — Fischer JTdszef — Molnar Farkas:
névrh veltrZného pavilénu, 1933
7. Plagat budapestianskeho Bauhausu, 1928
8. Budape#tiansky Bauhaus vystavuje plagatova tvorbu
Bortnyikove)] skoly v wmeleckopriemyslovom muzeu,
1932(2)
9. Forbit Alfred: ndvrh na obytny dom, 1924
10. Ziaci Bortnyikovej Skoly, prvy zlava Vasdrhelyi
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in Wien und Weimar auf flichenkonstruktivistiche
Art malte, gelangte mehrere Jahve danach dahin,
dass er seine formenschaffende Begabung jenseits
der Atelierkunst zur (feltung zu bringen begann.
Sein Zusammenhang mit der Plakatkunst war
bereits dlteren Datums, aber im Jahre 1926, nach
seiner Heimkehr, wandte er sich mit nen gesammel-
tem Interesse villig dem Plakat zu, Das hohe
kiinstlerische Niveau, auf dem 1919 das ungarische
politische Plakat gestanden hatte, gehdrte damals
bereits der Vergangenheit an. Das Plakat des
(feschiftslebens gelangte im Zusammenhang mit
der Mitte der zwanziger Jahre langsam lkonsoli-
dierten Wirtschaftslage in das Zentrum des
Interesses. Bortnyik interessierte die Reklame und
das Plakat als aktive Komponenten im Stiadtebild
des zwanzigsten Jahrhunderts. Er griindete unter
dem Namen ,,Werkstitie” eine Schule, deren
Pregramm in mehreren Punkten mit dem Un-
terricht am Bauhaus iibereinstimmte. Unter be-
sonderer Beachtung der ungarischen Moglichkeiten
und Notwendigkeiten legte er vor allem. grossen
Wert auf die zeitgeméssen Entwiirfe fiir die
Gebrauchsgraphik, Reklame, Drucke, Plakate.
Sowohl fiir seine eigenen Kompositionsiosungen
wie fiir die seiner Schiiler ist bezeichmend: eine
vereinfachte, einfallsreiche und anschauliche Dar-
stellung des Gegenstandes, eine rythmische Be-
tonung der Formen, Farben und Linien, ein frap-
plerender, kurzer, ausdrucksvoller Text, sowie dic
Verwendung von Photo und Photomontage. Auch
verwendete diese Schule grosse Sorgfalt auf die
Zeichnung der Buchstaben und die richtige An-

1. Meholy-Nagy: Unmschlag <ler Zeitsehrift MA®, 1922

2. Xassik Lajos: Bild-Architektur

3. Molnédr Farkas: Architektur als Kunst

4. Kollektive ven Architekten: Wohnhituser in Budapest,
1933

5. Berger Otti: Textilentwurf

6. Breuer Mavcell: — Fischer Jdszef — Moloar Farkas:
Entwurf fur ein Messe — Pawillon. 1933

7. Plakat des Budapester Bavhauses, 1928

§ DasBudapester Bauhausstellt Plakate derBoriny ik —
Schule im Kunsigewerbernuseum aus. 1932(%)

9. Forbat Alfred: Wohnhaus-Entwurt, 1924

10, Schitler der Bortnyik-Schule, der Erste von links:
Vasdrheiyi
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bringung des Textes. In der Typographie strebte
sie die klare, versténdnisvolle optische Gliederung
des Textes; sie etreichte intensiven Eindruck und
abwechslungsreiche, gute Losungen der Drucke
durch ausgeglichene Verwendung gegensibzlicher
Tormen und Farben. Als ausgezeicluieter Kiinstler
wie Pidagoge erzog Bortnyik die erste mit Leib
und Seele ,,Gebrauchsgraphiker-Generation. Da-
von abgesehen, konnen wir den Einflus seiner der
Farbe, Form und Raumgestaltung dienenden
Kurse auch an der Laufbahn seines ehemaligen
Schiilers Viktor Vasarhelyi ermessen, der im
,,Budapester Bauhaus* seine Lehrzeit verbrachte.

Mit der neuen Entwicklung der ungarischen
Plakatkunst hefassten sich von 1929 an deutsche,
diinische, norwegische und englische Zeitschriften.
Die ansehnliche deutsche TFachzeitschrift ,,Ge-
brauchsgraphik verdffentlichte vierzig von 25
ungarvischen Kiinstiern entworfene Plakate in
Abbildungen. Diese Kiinstler nahmen an zahlrei-
chen internationalen ‘Ausstellungen teil,

Vztahy madarského umenia k Bauhausu

Zusammenfassend lisst sich demnach feststellen,
dass das Bauhaus in der ungarischen Kunst in
zwei Projektionen eine Rolle gespielt hat. Die aus
der Richtung der Avantgarde vom Jahrhunder-
tanfang aus dem Kreise der Konstruktivisten um
Kassak her kommenden jungen Kinstler haben
selhst innerhalb der Bewegung des Bauhaus eine
bedeutende Rolle gespielt; andeverseits waren ©s
besondors die Architekten, die die Ideen des
Bauhauses in die heimische Kunst verpflanzten.
Doch mussten diese Bestrebungen angesichbs
der reaktioniren politischen und gesellschaftlichen
Lage der Vorkriegsjahre vereinzeite bleiben, und
pedeutende Kimstler wie Moholy Nagy, Marcell
Breuer und Alfred Forb4t wurden so von der
Heimat getrennt.

Erst, nach dem zweiten Weltkrioge komnten
die Bestrebungen des Bauhauses in Ungarn wieder
aufgenommen werden. Nun wurden sie hochst
anregend fiir die zeitgemisse Bauweise, die
Aesthetik in Industrieform und fiir die Erziehung
der Kinstler.

Zaostalé umeleckd a spolotenskd pomery medzi dvoma vojnami doniitili ranahyeh nadanyeh umelcov odist
» Madarska. Madarski &lenovia weimarského Banhausu boli takmer bez vynimky prislugnikmi Kruhu madarskyeh
kondtruktivistov, grupujieich sa okolo Kassdke, napriklad Moholy Nagy a Ernest 1{dllai.

Ktokolvek sa zapodieva kon$truktivizmom 20. storotia, must sa zoznamit s dielom Moholya Nagya, netinavného

bojovnika za nové tvarovanie (Neugestaltung). Aj nadany

Marcel Breuer posobil roku 1923 pri architektonickom

riefeni vnatrajske tzv. pokusného domu {Versuchshaus) Bauhausu. Zmysel pre funktionalistickh formu uplatnil
pri navrhovani ndbytku 2 ocelovych mir s variabilnou pouiivatelnostou. Podla Breuerovho ndvrhu vybavili anln,

jeddlefi a ateliéry Bauhausu.

Ernest Kéllai, naddeny hldasatel avantgardnych my#lienok, #il od roku 1920—1835 v Nemecku. Spelupracoval
g niekelkymi nemeckymi ¢asopismi a v rokech 1928—19829 bol redaktorom &asopisu Bauhaus. Architekt Fred
Forb4t pracaval od roku 1824 v Gropiovom ateliéri a viedol stavbu Bauvhausu v Berline. Ndvrh Farkasa Molndra
na stavbu divadla v podoryse U pokladali tieZ za vtipné riegenie. % ¢innosti ostatnych dlenov madarského povodu
na Bauhause zasla¥i si zmienku Gynla Pap, Ruth Hollé a Otti Berger. Poslednd viedla isty #as dessauslil textilni
dielitu & ako prvé tu spractivala umelé vldkna pre priemyselné wéely. Seénografiou a choreograficu sa zapodieval
Andor Weininger, staral sa aj o hudobmt kapelu Bauhausu, Z Transylvinie pochddzajei maliar a hudobnik Henrik
Neugeboren vyjadril grafiekymi a plastickymi prostriediami Styri takty Bachove} Es-fugy.

V priebehu 20, rokov madarski priglugnici Bauhausn prendfali idey Skoly a zaéall ich aplikovat v domdcom
prostredi. Absolventi uverejiinja prvé ldnky a tidie v madarskych gasopisoch. Maliar Sandor Bortnyik posobil
v tom tase ako konitruktivisticky umelee vo Viedni a vo Woimare. Roleu 1828 zakladd pod ndzvom , Mihely®
(dielfia) Skoly, ktord sa v mnohych bodoch stotoziiovala s programom Bauhausu. Bortnyik vychoviva generdcin
priemyselnych grafikov a jeho vplyvy badat aj v tvorbe jeho byvalého ziakn Vietora Vasareliho (Vasdrhelyiho),

ktory bol adchovancom ..budapestianskeho Bauhausu™.

Koneom 20. rokov dostiva madarskd architeltira prilezitost uplatnit nové, funkecionalisticks prineipy pri rieseni

-

fmiest a sidiisk, Avantzardné vykony tejto doby vyvaldvali zdujem aj v zahraniéi, Najvyznamnejsie stavby,
odrazajice duche Bawhausu, vytvérali technické a vytvarnd predpoklady pre velkolepy stavebny program

v Madarsku po druhej svetove] vojne.

LI

Tomai Straus

Vychodoeurdpsky a stredoeurdpsky kondtruktivizmus

vo svetle vlastnych programovych tedrii
{(Pokus o kompariciu.)

1. Niekolko historickych pozndmok

Aj ked mnohé, ba i podstatné z dejin kongtruk-
tivizmu je eSte nejasné, ak berieme do Gvahy redlie,
t. J. umelecké diela, a nie programy, alebo lepsie
predovietkym redlie a potom len programy, vy-
chodi ndm, Ze v zdrojoch kondtruktivizmu stoja
ako prvé historické dieia predovietkym Tatlinove
reliéfy z rokov 1913 a 1914. Casovd ndslednost
ich bezprostredne primkyfha k istému obdobiu
vyvinu kubizmu. Zvladt k Picassovym materia-
lovym koléZam z obdobia 1912—1914, ktoré Tatlin
osobne spoznal za svojej ndvitevy v PariZi v jeseni
1913, Je tu viak v podstate uZ istd rozdielnost,
ktord predurduje daldi vyvin a poznameniva
v rozhodujlice] miere vlastné neskorie konitruk-
tivistické idey. Kym u Picassa si nové materialy
predovietkym pomocnym vytvarnym prostried-
kom (ide 0 akisi materializaciu zndzorneného a vy-
mytenie objemu), u Tatlina od zadiatku nejde
o veenost, o bezprostrednost a zddvodnenie ma-
liarskeho rozpravania, alc o programové abstraktno-
kongtrukéné vychodisko,

Material u Tatlina si podriiava pévodné hmot-
né vlastnosti; nemsé nikde a nikdy imitativnu
funkein a ozrejmuje sa iba vo vztahu k imanentne
poiatym obrazovym priestorom. Je preto jedinym
realizatnym prostriedkom tohto svojrizneho ma-
harstva, alebo azda edte presnejiie: prvého bez-
predmetného socharstva v dejindch, Drevo, kov,
sklo, &tuka a lepenka, ktoré tvoria materidl vy-
stavy historickych Tatlinovych maliarskych re-
liéfov, st lepené, malované a inidé upravované;
v zdsade v3ak uZ nenahraditeiné, povedzme,
malbou & inym materialom. Vec je predovietkym
sama sebou.

Preto viac ako s Picassovymi maliarskymi
reliéfmi suvisia Tatlinove pokusy azda s kon-
gtrukénym sochdrskym smerovanim Alexandra
Archipenka, ktory #il od roku 1908 v Pari%i a od
roku 1812 i literdrne (pravda, s nadychom symbo-
lickej vyznamnosti) formuloval vyznam Géistého
konstrukéného podinu. Znadny vplyv okrem tych-

to paralelnych pokusov, ktoré Tatlin, ako ukazuji
historické sktimania, poznal i z osobného zd#itku,
mé jeho vlastnd scénografickd tvorba, ktorou sa
Tatlin aktivne zapodieval od roku 1911 paralelne
s Larionovou. (Obdobny historicky vyznam vo vy-
vine druhej velkej postavy ruskej avantgardy —
Malevida — ako tidto hypotézu vyslovil uw nas
prednedavnom Miroslav Lama® — m4 jeho scéno-
grafickd spolupriea na Krulonichovej a Matu-
§inove] opere Vitazstvo nad slnkom. Scénogra-
fickd maketa z roku 1913 dokazuje, Ze historicky
gierny &tvoree na bielom pozadi vznikd v tomto
roku, vyvracajic pochybnosti, ktoré boli pred-
neddvnom vyslovené niektorymi franctzskymi
umeteckymi historikmi o dobe vzniku hraniénych
diel nonfigurdcie.)

Expanzia do priestoru a tym aj organickd in-
tegracia dalsich prvkov a daldi stupert premeny
umenia — maliarstva na umenie — objekd nazna-
¢uje Tatlinova daliia séria reliéfov, nazyvani
autorom Rohové reliéfy a pochadzajuca z roku
1915, Je to v &ase, ked jeden z daldich tvorcov
nového slohu Gabo komponuje este v podstate
klasické kubizujice hlavy s monolitnym. ldtkovym
potfatim, obdobne ako Boceioni alebo Duchamp,
Laurens, Lipchitz, Gutfreund a dalsi priekopnici
novej plastiky. Pravda, Tatlinove pokusy sd
fu elte v podstate intuitivne a nie sd sprevadzané
tak markantnou teoretickou interpretdcioun, ako
je to dobove zrejmé ui u Malevida a daliich z Ru-
sov. {Ked Tatlin spolu s Rodenkom a Jakulevom
vyzdobuju roku 1917 historické Café pitoresque,
je preto moZné, %e v ich tvorbe rezonuji edts vyvi-
nove zastaralé klasické prvky kubizmu.) Rozhodu-
juei vplyv na dozretie perspektiv, moznosti a tym aj
na feoretické pochopenie zmyslu viastného kon-
strulctivizmu mala Velkd oktdbrova revoldcia.
Konétruktivizmus — po tomto ditume -- zna-
mend viac ako diela & jednoliaty sloh, predoviet-
kym isté vieobecné zdsady: novi estetickd, ba sve-
tondzorovi koneepeiu.

Oktébrova revoldcia otvara zdsadne nové moz-
nosti vzfahu wmelea a spoloénosti. Naznadunje
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nemoznost a koniec starélio romantického vztalu
wmenia a spolodnosti, formulovaného v poste
bohéma a vyvrhela. Umelec sa z okraja spolognosti
dostava do samého stredu Zivota. Stdva sa jeho
programitorom a organizédtorom, iniciatorom tvo-
rivosti, latentne ukryte] v masédch. Umenie sa
zhodne s tymto potiatim stdva predovietkym na-
vodom #vorby a metodickym postupom na od-
krytie tvorivosti, ktord je doposial mimo umenia.
Preto, povedzme, Malevid rokw 1920 formuluje
tézu, e ,.nie Stetec, ale pero je nastrojom umelea’’.
A nielen teoreticky, i prakticky dostiva sa na
program diia téza absolitneho zdniku maliarstva.
Malevid odchadza do Vitebska. A nielen on. Orga-
nizuje sa predovietkym skolstvo a iné Glohy, ktoré
vyplyvajt z novej spolodenske]j situdcie. A pokial
ide o vlastna tvorbu, tak si to majmi pokusy
o novh architekétru, umelecké remesld a vyrobu,
typografiu a esteticka syntézu novych technik,
teda vietko iné ne? tradidné wmenie. ,,Pred s nme-
nim! Nech #ije technika! NéboZenstvo je klam,
wmenie je klam! Zrudte posledné zvizky Iudského
myslenia s umenim!* atd. — volé program kon-
struktivistickej alebo produktivistickej skupiny
z roku 1918, podpisany Tatlinom, Rodéenkom,
Stepanovovou atd.

Na rozdie! od Tatlina a sledujicej ho skupiny
tzv. veidetnikov skupina okolo Gaba a Pevsnera
nedochddza k tymto krajnym teoretickym nézo-
rom. Domnievam sa preto, Ze i vlastny programovy
dokument tejto skupiny — tzv. realisticky mani-
fest — sa vymykd z dejin kon§truktivizmu a patri
skér medzi zékladné texty, anticipujice klasickid
abstrakeiu a nie konstruktivizmus. I pojmové
vyrazivo je tu velmi blizke historicke]j eseji Kan-
dinského Uber das geistige in der Kunst, nelm}roriac
o tom, %e filozofickym vychediskom je tu Cerny-
sevskij, resp. Ludwig Feuerbach. V idedch tejto
druhej skupiny potenciondlnych konstruktivistov
ga formuluje vztah umenia a Zivota predovietkym
ako vztah paralelity. Umenie je sprostredkovate-
lom medzi technikou a Zivotom, Ide o to — teore-
ticky i prakticky manifestuji pevsnerovei -
sktimat a abstrahovat realitu vo svojom rytme
skrytych tvorivych sil a silodiar. Manifestovat
ju v jej &istych vytvoroch, zbavenych ndhodilého
zmyslového povrehu. Tomuto hlavnému, Siro
vytvarnému problému (ktory moino azda vo for-
mélnej rovine definovat ako striedanie dynamic-
kyeh a statickych konstruktivnych clementov)

112

sa podriadujli ostatné cstetické komponenty tvor-
by, ktoré prestivaji samy o sebe existovat. Predo-
véetkym farba a linia ako zobrazujdei prvok ilus-
tratny a dekorativny, dalej objem a hmota ako
prvok plasticky. Niektoré nové realizdcie — napr.
Gabo z roku 1920 — anticipujd tu dal¥i vyvin
predovietkym kinetickej estetiky a praxe.
Nézorove zlotité je tretia vychodiskova skupina
v dejinach ruského a sovietskeho kondtruktivizmu
— skupina Malevidova. Zlo%itd preto, Ze viastny
teoreticky text Malevidov neprindsa kldg, ale
naopak, este vlastne zasifrava dielo umelea, aj tak
u zlogito zakédované. Domnievam sa v tejto
stvislosti, #& je velmi dobrym editnym &nom
nedévne vydanie Malevifovych textov v bratislav-
skom Tatrane. Dobré preto, Ze neopakuje editorsky
potin Bauhausu, staré & nové vydanie Malevidove]
knihy Die gegenstandlose Well. (Napriklad z roku
1962 v kolinskom Du Monte.) Privom sa tu siaha
k novym a objavnejim Malevitovym textom,
ktoré vznikali préve v tejto prvej etape rozvoja
kondtruktivizmu, t, j. v obdobi 1915—1920 a nie
neskor — 1926, &o je znima bauhauzovsks publi-
kacia, akeentujica u Maleviéa prave tie alogicko-
mystizujtice predkondtruktivistické a pokonstruk-
tivistické zlozky, ktoré — podia mila — nie sd
v nasich stivisiostiach natolko podstatné. Citujem
z povodného a pre nds vyznamnejsicho Malevita:
,,Za novy piaty rozmer hodnotenia a definovania
sidasného umenia a tvorby vyhlasujem ekono-
mickost. Pod jej kontrolu sa dostdvaja vietky
technické vyndlezy sitstav strojov a konstrukeii.
Plati to aj pre maliarstve, hudbu a poéziu, lebo
sd to systémy, ktoré vyjadruji vnitorny pohyb,
premietnuty do hmatatelného sveta.' Tdea
vieobecne] stvislosti a tym konstruktivizmu ako
met6dy je tu dand. Nezaleki pritom na tom, Ze
geneticky zdroj vlastnej idey ekonomizmu ledi —
ako na to poukazuje v doslove k spomenube] publi-
kéeil 0. Cepan® v oblasti Avenariovej a Machove]
filozofie, populérnej v Rusku cez diela Bogdanova,
Cernova, Juskievita a inych.

Ak skumam vzfah Malevita a kondtruktivistov,
nezaujima nds len programové vyhlisenie samého
autora. Ide aj o znime planity a architekbony
z okolo roku 1924, o projekty suprematisticko]
architekttry a vieobecné koneepty urbanistickyeh
idef, rozvidzajuce do priestoru tvarové viefenia
doteraz uz formulovanych velkych a Géinnych
geometrickych ploch. Stvoree, zakladny a povod-

ny element suprematizmu sa postupne premiefia
v krychln, Malevié sa teda nevymykd, aj ked ide
nepopieratelne o nejednoznaéni a mnehovrstvovii
osobnost — v3eobecnému pohybu avantgardného
umenia prvych rokov sovietskej moei, nachadza-
jicemu postupne svoj vyraz v estetickych idedch
konitruktivistického hnutia. A to eSte nepoditame
s nespornym vplyvom, ktory na Malevida mala
mladiia vrstva sledujicich ho Ziakov, oddanych
bezv{hradne novym svetondzorovym priidom (Cas-
nik, Kogan, Lisickij, Suetin a dalif). Ideal kolektiv-
nej tvorby, ktory dodnes stoji ako trvale in¥pi-
rujitci esteticky program, tiashndgei sa od kongtruk-
tivistickych oteov aZ po sibasné skupiny mladyeh
kinetistov, je tu polemicky nasmerovany k indi-
vidualite vediceho dobove najvplyvnejsej Ekoly.
K nechdpavosti a zaslepenosti dospeje ka%d4
osobnost, ktord by sa odtrhla od jednotnej kolek-
tivnej cesty, vyjadrujicej nie volne individualis-
ticky, ale kolektivne spojené dielenské myslenie,
prepojené jednotnym duchom $tddia a pozndva-
nia ako nutnej vybavy pre tvorivy Zivot, pre ¥ire-
nie kultiry dneska ““ — piSe sa v letdku vitebského
tvorivého vyboru Unovis, t. j. ,,upeviiovatelia
nového umenia*‘ z roku 19204

2. K programovej charakteristike hnutia

Po tychto predbeinych historicko-genetickych
pozniamkach mézeme sa azda pokisif o prvé zo-
vieobecnenia. VypomdZeme si Teigem. ,,Konstruk-
tivizmus je predovietkym vyrazom poznania,
ze tradiénd klasicka estetika a umenoveda nedo-
statuje k preniknutiu do podstaty vietkych javov
oznatovanych za umenie, Ze je] normy, teorémy
a jej terminolégia neméze byt zachovani v plat-
nosti, kedZe sa zistilo, Ze nezodpovedaji danym
a poznanym. skutolnostiam a Ze je] klasifikadné
systémy sii zastaralé a provizérne.” Revizia dote-
rajSieho pofiatia sa pritom netyka len samého
umenia, . j. novej tvorby, zasahuje i klasické de-
jiny umenia. ,,Gotickd katedrila — pise Teige —
je pre nas viac kondtruktivinym rekordom ne# vy-
razom ndboZenskej extazy.” Tato myslienku
potom rozvidza Teige najmé roku 1929 dalej.®
Isteze, tdto idea ma svoje zdroje v klasickej linii
nemeckej histdrie, a vedie od Adolfa von Hilde-
brandta cez Worringera k Wolfflinovi.

Pokial ide o pofiatie umenia, je dbleiité, Ze

so zanikom istej epochy alebo istého typu umenia
sa formuluje novy idedl tvorby, vychadzajiei
z predpokladu syntetizujice] jednotnosti ume-
leckej emdécie. Ak cheeme, ide o obnovenie starej
idey Gesamtkunstwerku, 8 Wagnerom mé vak
tentoraz malode spoloéného. Pokial ide o historické
fakty, stoji tu ako bezprostredny indpiradny pod-
net predoviethym hnutie orfizmu, dalej taliansky
futurizmus so svojou estetickou simultanitou,
niektoré vyskumy paralelity vizualno-hudobnych
javov (Skriabin, nakoniec velmi stary psycholo-
gicky problém tzv. synopsy, synestézy atd.).
Citujem znovu Teigeho: ,Dospeli sme k defini-
tivnemu prekonaniu tradiéného tabulového obra-
zu. Na jeho miesto nastupuje projekiny svetelny
dynamicky obraz, reflektorické hry, film, ohfio-
stroj a kniZzny fotomontdZny a typomontdiny
sériove vyrdbany staticky obraz; obrazova podzia,
dalej farebny pohyblivy rytmicky &asovo-priesto-
rovy obraz, ktory sa stotoZfiuje s hudbou.*s Roku
1922 ga takto proklamuje program, ktory v prie-
behu celého medzivojnového umenia napiia ne-
skorSie praktickymi podinmi Lészlé Moholy-Nagy,
Richard Mortensen, Thomas Wilfred, Viktor
Eggeling, ale I nd8 architekt Zdének Pesdnek
a dalsi.

Nebudem sa tu zmieiiovat o vietkych daldich
vieobecnych estetickych aspektoch kongtrukti-
vizmu, napriklad o novom poiati sidasnej civi-
lizacie, techniky a funkeii, alebo napriklad o prob-
léme racionalizmu a racionalizdcie tvorivého pro-
cesn, aktualizovanom v sidagnosti podnetne Ma-
xom Bilom alebo Stuttgartskou teoretickou $kolou
Maxa Benseho. O niektorych tychto veciach sa tu
ui napokon hovorilo. Cheel by som sa zastavit
pri jednej vieobecne] programovej &rte tedrie
konftruktivizmu, a to pri jeho sociclégii, alebo pri
pripomenute] uz jednote estetiky a svetondzoru.
Isté je, ze kon§truktivizmus prind%a aktualizaciu
starého, v podstate romantického antikapitalizmu,
nové ozivenie zdanlive odumretého revolu&ného
jakobinizmu v celej svojej sirke.

Na rozdiel od generdcie prekliatych basnikov
ide v8ak o spolotenskii negacin vedomu, racio-
ndlnu, tak & onak postmarxovski. Pritom viac
neZ sam Marx je tu rozhodujiica revoluéna skutod-
nost oktéhra 1917 a vieobecnd, cez tvahy viet-
kych konStruktivistov presvitajica idea, e velki
architektliru a urbhanizmus nie je mo#né uskutosd-
fovat v podmienkach kapitalisticke] spoloénosti.
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Ako na jeden z najpresveddivejéich dokumentov
dovolim si wpozornit na list Nauma Gaba Her-
bertovi Readovi z jala 1944. Jeho autor — ako
je zndme — je umelec, ktory vo svojom &ase vystu-
poval dost ostro proti tzv. socidlnej utépii produk-
tivistov, nazyvajac socidlnu angaZovanost opi-
&m snom“ a opojnym. deliriom. Toto svoje —
mierne povedané — zdrianlivé stanovisko voéi
novej socidlnej skutotnosti dokumentuje autor
napokon aj tym, Ze odchddza so svojim bratom
roku 1920, na rozdiel od Kandinského a inyeh,
trvalo zo Sovietskeho zvizu. A prave tento autor
proklamuje v spomenutom liste roku 1944
., Abstrakinost nie je dévod, predo nazyvame svoje
dielo konstruktivnym. Jadro konStruktivnej idey,
ku ktorej sa prizndvam, nie je totiz abstrakiné.
T4to idea znamens pre mia viac. Zahrnuje cely
komplex ludskych vztahov k Zivotu. Je to spbsob
myslenia, tvorby, vnimania, Fitia. Konitruktivna
filozofia uzndva iba jeden prad v naom byti —
fivot. Konstruktivny je kaidy predmet alebo &in,
ktory rozdiruje Zivos, pohafla #ivot vpred a pri-
déva k nemu to, So spdsobuje rast, expanziu
a vyvoj. Ako, to je vyznamove druhoradé. 7
Zaujimavy je, pravda, i druhy pdl vatahu,
nabadajtei skamat, nielen ako nové spolodenskéd
skutoénost ovplyvnila konftruktivistov, ale aj
opatne, ako si konStruktivisti trifali ovplyvnit
a formovat samu skutoénost. Vo vlastnych zdro-
joch konStruktivistického hnutia spodiva totiz
postoj, ktory by sme azda nazvali imanentnym
futurologickym momentom. Je to vnutorne orga-
nicky zabudovani idea anticipacie budienosti,
pohatie umenia ake koncepéného socidlne organi-
zujiceho prvku. Odvolivam sa znova na Teigeho.
. Kongtruktivisti neprichddzaji s nagvrhom na
nové umenie, ale s plabmi nového sveta, s progra-
mom nového zivota. Nerealizujit nejaké estetické
tedrie, tvoria novy svet. Prichddzaji proste s na-
yrhom nove] zemegule.”8 Tdto predstave alebo
viera dodéva jej nositelom silu { v nutnych zréz-
kach s predstavitelmi hnutia, z ktorého pbévodne
vy3li. Lajos Kassak, autor ovplyviiujici islovenska
avantgardu, pise roku 1919 Bélovi Kunovi zndmy
list, v ktorom nepokryte ddva najavo, Ze ,,cielom
¥ivota nie je triedny boj, ten je iba nistrojom na
dosiahnutie absolitneho &loveka ... Byt prole-
tarom nie je osud, ale stav, ktory mo#no zmenif.”?
Ako vieme, toto gsbavedomie lavicovo-kondtruk-
tivnych umelcov déva isté imanentné predpoklady

114

permanentnej fichylky, ktord bola politikmi tasto
hodnotena ako trockizmus.

Isté je, Ze v zaklade celého tohto umelecko-
estetického pridu je bytostny internacionalizmus,
snaha novo a nadnarodne vidiet a formulovat
umelecké problémy. Cesky filozof Robert Kalivoda
v tvode k Teigeho Zobrangm spisom Prirovnava
avantgardni Seskd kultdrn 20. storodia k dobe
predbielohorskej, pripominajic tu zndmy fesky
Majestat a Toleranény patent cisdra Jozefa, ktory
uzédkonil siobodu ndbozenského vyznania, naj-
velkorysejsie historické akty tzv. deskej politiky.
,Co je na tom vobec deského, pyta sa filozof
a odpovedd: ,,na jednej strane vébec nid. A v tom
je préve jeho narodnd velkost, podobne ako wvel-
kost nirodného vedomia revolutného ludu Fran-
clizska spodiva nie v tzv. franctizstve, ale v ob-
Slanskosti. 10

3. K formulacii osobitosti domécich pridov

Po tychto vieobecnych poznimkach cheem sa
pokusit o nieto zdanlivo protiredivé, totii o vyde-
lenie &pecifickych stredoeurépskych korefov tych-
to irokych, ako sme doposial prévom konstato-
vali — internaciondlnych dejin kon¥truktivizmu.
Vlastna myslienka pokiisit sa — popri zndmyech
faktoch a stivislostiach z dejin ruského, nemeckého,
holandského a zépadoeurépskeho kondtruktivizmu
— objasnit fenomén stredoeurépskeho konitruk-
tivizmu ako zvlé4&tnej tendencie medzinidredného
avantgardného hnutia, vychidza z jednej poznim-
ky Siegfrieds Giedeona, tusim z roku 1935. Tento
vynikajaei predvojnovy kritik architektiry upo-
zornil totiZ uZ pred tridsiatimi rokmi na zaujimavy
fakt, %e v prvych radoch priekopnikov nového
hnutia nestoja autori z USA, Franctzska & An-
glicka, ale prave umelei z tych krajin, kde je naj-
menej rozvitd technika, t. j. z Ruska, Madarska,
vychodného Nemecka (a nie Pordria), Polska atd.
V kon$truktivistickom hnuti nejde o akysi reflex
novej civilizdeie, ale o nadskutoény sen o technike,
o idedlne rekompenzovanie toho, &o redlne Tudom
prive v tychto krajindch v kaZdodennom Zivote
najviac chyba a ¢o sa preto eSte moZe stat zdrojom
znadéne] esteticke] idealizdcie.

Prirodzene, ak hovorime o Zpecificky stredo-
eurdpskom konstruktivizme, ide o pohyblivy feno-
mén. To znamend, %e celkom ind¢ bude vyzerat

ol S\s%{@h}%; "

tento stredoeurépsky kon§truktivizmus, ak ho
porovname, povedzme, 8 vychodoeurédpskym kon-
ftruktivizmom, indé zas s nemeckym, inié s ho-
landskym a zdpadoeurdpskym. Prvym takym
faktom, ktory sa préve nim, Slovakom, vyndra
ako zaujimavy, najmd v suvislosti so zdpadoeu-
répskym a holandskym kongtruktivizmom, je
vplyv folkiéru a narednych Iudovych tradieii;
existujice a doifvajice prvky Iudovej kultiry
ako Specifickd baza tohto zvrchovane internacio-
nélneho slohu. Domnievam sa osobne, Ze je Skoda,
%e sa tdto konferencia tomuto problému — v dvod-
nom referdte i v diskusii — hlbSie nevenovala,
ze sa tu napriklad nevyuZili nesporne podnetné
Vydrove myslienky v tomto smere, stojace v zdro-
joch bratislavskej Skoly umeleckych remesiel,

Jav je napokon v iste] miere vieohecny. A preto
tak, ako je $pecificky vychodeeurdpska a stredo-
eurdopska modernd hudba vo svojich vrchelnych
novatoroch: Stravinskom, Bartdkovi, Janackovi
a dalsich nemyslitelna bez vsiaknutia prvkov
folkléru a Iudovej hudby (obdobne ako napriklad
americky dzez), vychadza i celé moderné svetové
umenie prave z rustikalizdcie, alebo z oZivenia
prvkov archaickej ndrodnej alebo udovej kulttry.
0Od Gauguina k Picassovi, a dalej. Pokial ide o rusky
materidl, tento in¥pirujaci vplyv folkléru je vy-
znamny nielen u Larionova, Gondarovovej a star-
fej vistvy tvorcov (Mir iskusstva), kde sa k nemu
autori i nepokryte sami hlésia, ale dokonca aj
u Malevita a Tatlina, alebo, povedzme, aj u tak
intelektudlne internacionilneho ducha, ake hol
Wasilij Kandinskij. Asi pred 4 rokmi mal som pri-
lezitost v Moskve v prekvapive objavenych si-
kromnych zbierkach zhliadnut zaujimavé kon-
cepéné varidcie W. Kandinského, ferpajiice po-
wéenie z tradiéného zdroja ruskych ikon a I'udovej
narodnej tvorby. Aj ked mnohé z ikonolégie
priekopnickych diel moderny je elte nejasné,
isté je, Ze tento byzantologicky moment je silnou
oporou historického duchovného dobrodruistva
autora pri prvom formulovani problematiky ahb-
strakeie okolo roku 1911.

Pokial ide o umelecko-historické zadlenenie
stredoeurdpskeho kon$truktivizmu, délezité je,
Ze na rozdiel od kondtruktivizmu vychodoeurdp-
skeho, vychodiskovy materidl, t. j. zdkladnd
umeleckd vrstva, vofi ktorej sa stredoeurdpsky
kondtruktivizmus podla zédkona kontrastu vyhra-
ftuje, je expresionizmus a nie kubizmus alebo

futurizmus, ako je to v Rusku alebo na zapade.
Tento silny antiexpresionisticky tén je badatelny
nielen v nemeckom Bauhause, u polskych formis-
tov a kassdkovcov, ale tvori i vychodisko tedrii Tei-
geho a éeského Devétsilu. (Je zdkonité, Ze z genera-
cie Osmy teigovei reSpektuji jedine Zrzavého.
Pokial ide o historické dokumenty, mém na mysli
predovietkym generaéni diskusiu z roku 1929
u nas, alebo historicky neoby8ajne vyznamnd
Kassdkovu kritiku subornej Kernstockovej vy-
stavy z roku 1918 v Madarsku atd.)

Toto protiexpresionistické vyechodisko stredo-
eurdpskeho konstruktivizmu je umocnené a po-
chopiteIné aj cez latentne vidy existujici silny
vplyv umeleckych remesiel a remeselnej vyroby,
ktory pén Wingler nazval viéera romantickou
nétou randho Bauhausu. Domnievam sa, Ze je
vieobecny a priznadny pre vietky stredoeurdpske
snahy v tomto smere. Priam &itankovo charak-
teristickd je tu u# sama postava citovaného Lajosa
Kassdka. Odvoldvajic sa na jeho vlastny Zivotopis
(61 uz pravdivy, éi literdrne §tylizovany, ale tak
¢ onak vidy priznadny), stoji za poviimnutie
charakteristika vlastného detstva: opis chlapea,
ktory cielavedome utekd zo 3kol, aby uskutodnil
vysnivany idedl remeselnika. ,,Najbadjeénejsi zo
vietkyech ludi musi byt &lovek, ktory dokédie to,
éo chee urobit, realizovat skutoéne dokonale.
Iba na tom vari zale#i. 1

Domnievam sa, #e tdto latentnd pritomnost
skiisenosti remesiel ako idealizovaného kritéria
a dopliaujaceho zdroja (popri technike) umeleckého
vyrazn je markantnd nielen v zadiatkoeh, ale
i v dalfom wvyvine stredoeurdpskeho kondtruk-
tivizmu. Hovoril o tom napokon presvedéivo
i prispevok F. Reichenthala dnes dopoludnia.

‘Nezabtidajme, Ze priamym Gropiovym uditelom,

ku ktorému sa vodea Bauhauvsu vidy hiasil, bol
Peter Behrens, A nielen on. V stredoeurdpskom
kondtruktivizme sa vidy neumléane ozyva Henry
van de Velde, Adolf Loos a daldi z priekopnikov
historického Werkstattu a Werkbundu, nositelia
to prastaryeh idedlov kolektivnej remeselnej prace.
Prave v tejto sivislosti je v¥znamné si pripomenit,
ze Johannes Itten sa stahuje roku 1919 na Bau-
haus z Viedne uZ s hotovym pedagogickym pro-
gramom, prenadajic na novia podu zisady vypra-
cované v historickom Haus der jungen Kiinstler-
schaft.)

Popri tomto praktickom patose, vyplyvajicom
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s tradicie remesiel, daliia &rta charakterizujica
stredoeurépsky kon$truktivizmus vo svoje] ob-
jektivnej rozpornosti je istd teoreticka déslednost,
abstraktny etos, bezohladne rozvity a% do krajnosti.
Zaujimavé — & nielen dobove priznainéd — je
7 toho hladiska polemika K. Teigeho s I. Kren-
burgom roku 1924. ,, Ak je priznatné pre ruski
povahu, Ze zakenie kazdé hnutie do krajnosti
a k nezmyselnym désledkom, obdvam sa, Ze Eren-
burg vo svojom dlanku Za umenie upadé do druhej
krajnosti. Rehabilitovat umenie sa tomu, kto
napisal, e nové umenie prestiva byt umenim,
sotva podari. Prave tak ako sa nemohlo podarit
doterajsie umenie autorom, ktori pisali verse
o tom, %e u¥ nebudd a Ze nemd vyznam pisat verse
(Seifert, Serfenovit). Alebo maliarom, ktori vo
svojich obrazoch prispeli k negicii obrazu {Ma-
levié, Rodéenko, Mondrian, Doesburg). Kto popiera
wmenie umenim, vydiva sa v Sancu moZnosti,
je zvitazi napokon predsa len umenie.!* Nechcem
zjednodugovat, zd4 sa mi viak, Ze tato velmi sporné
teoretickd radikdlnost vyplyva jednoducho z toho
faktu, %e na dele jednotlivyeh pridov v stredo-
eurépskom  kondtruktivizme stoja teoretici —
organizdtori, inZinieri a literdti a nie prakticki
umelei — maliari, ako js to v Rusku. Ci uz ide
o Waltera Gropia na Bauhause, o Karola Teigeho
v Cechéch, & o Lajosa Kassaka, Ernesta Kallaia,
% Alfreda Keménya v Madarsku, H. Berlewiho,
H. Strzeminského, & H. Stazewského v Polsku,
Josefa Vydru u nas atd. Dejiny utvrdili predsa
len viae pravdu kritizovanych ,neddslednych™:
Malevida, Mondriana i Doesburga.

Tato ,teorebicks sila®, désledné vymetenie
diabla umenia je takto neraz aj slabinou stredo-
eurépskeho konstrukiivizmu, Slabinou, ktord sa
pomsti v tom — a to je poslednd crta, ktord by
som cheel v danej sivislosti vyzdvihnat — Ze sa
paralelne s krajnym konStruktivizmom objavuje
u tyeh istych autorov a smerov zdkonite aj dplny
opak. Kym napriklad v Rusku existuje imaZiniz-

116

mus ako redlny protipél dobového konitruktiviz-
mu {Chagall povedla i proti Malevitovi a Tatlinovi),
v strednej BEurépe dochddza &asto k zldfeniu
tychto zdanlivo nezluditeInych krajnosti v jednej
a tej iste] osobe a v jednom diele. Menujme trebdrs
— ako skutotne exemplérny priklad — ndsho
Fullu, ktorého si osobne velmi vaZim. A Fulla nie
je tu pritom nijake sém. Na pode jedne] a tej iste]
skoly koexistuje popri sebe Klee, Feininger,
Schlemmer a Kandinsky. A pokial ide o slohy,
je zakonité, fe uZ na zadiathku dvadsiatych rokov
vyvaiuje Kassik svoj konftrukbivizmus dadaiz-
mom, alebo Teige poetizmom. Je paradox, Ze je
to préve ,,dosledny* teoretik X. Teige, ktory citu-
je vyrok Q. Btezinu: ,,Po Siestich diioch préce je
krésa siedmym diiom dufe.*1®

0 tom svedd tento komplementarny zmysel pre
zdanlivé i skutodné protiklady? O eklekticizme,
malosti a meschopnosti §tylovej distoty, ako sa
mo#no dejiny nasho umenia javia z hladiska dejin
velkej nirodnej kultdry, nemeckej, ruskej &
franctzskej? Alebo opadne, 0 vedomi relativity,
priznaénej demokrati¥nosti a tolerancii, ktord je
zéroven nielen obmedzenim, ale i cnostou malych.
Tazko odpovedat a odpovedat tu u# neleZi v ob-
lasti estetiky a umeleckej histérie, ale skor v ob-
lasti sociolégie a socialnej psycholdgie. Ale ostafime
zéverom predsa len v oblasti dizko kultirnych
# umeleckych dejin. Nepotvrdzuje prive dalsi
v{vin, rozvrat doterajéieho monolitného ponatia
avantgardy, hegemdnia surrealizmu v tridsiatych
ai &tyridsiatych rokoch, a eSte dalej: silasné
krajnd polarita najrdznejéich umeleckych tenden-
cii (popri op-arte pop-art, kinetizmus, neofigu-
ricia atd., atd.) neplatnost a nemoZnost akého-
kolvek jednosmerného estetického & mimoeste-
tického dogmatizmu? A teda uz v radoch avant-
gardy dvadsiatych rokov sa objavujice semienko
prvého sebapochopenia, So znamens aj oty ku ul-
tiire, k sebe a k dejindm — vlastnosti, ktoré nam
Stredoeurépanom nikdy nechybali.
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Der ost- und mitteleuropaische Konstruktivismus
im Lichte seiner programmatischen Theorien

{(Versuch einer Komparatistili}

Wenn wir nur die Werke betrachten und programmatische Erklérungen beiseite lassen, so¢ ergibt sich aus den
hisherigen Kunsthistorischen Forschungen, dass die Reliefs Tatlins aus den Jahren 1913 und 1914, am Beginn des
Konstruktivismus standen. Diese Werke schliessen sich einem bestimmmten Zeitabschnitt des Kubismus an,

besonders an Picassos Material-Ilollagen der Jahre 1312 bis 1014, mit denen sich Tatlin wihrend seines Aufenthaltes

im Friakjahr 1913 in Paris, vertraut gemacht bat.

Die Olktoberrevolution bricht mit den romantischen Auffassungen von Kunst und Gesellschaft. Malevic
formuliert im Jabre 1920 die These: ,,Nicht der Pinsel, sondern die Feder ist das Werlizeug des Kiinstlers®, Tr
wird zum Organisator des neuen Kunstschulwesens, in den Mittelpunkt seines Schaffens steht jetzt die Architektur,
das Kunsthandwerk und die Typografie. ,,Weg mit der Kunst. Es lebe die Technik! Die Religion ist eine Téuschung,
die Kunst izt eine Tduschung! Hebt die letzten Verbindungen des menschlichen Denkens mit der Kunst auf!
usw ., ., heisst es im Programm der konstruktivistischen und produktivistischen Gruppe vom Jahre 1918, das von
Tatlin, Rodéenko, Stepanova u. a, unterzeichnet wurde. Zum Unterschied von dieser (iruppe, der sog.
»»veschtschetnitzi®, vertritt die Grappe um Gabe und Pevsner in ihrem sog. Realistischen Manifest, Ideen, die
spiiter such Kandinskij in seinem Essey ,,Uber das Geistige in der Kunst' vertreten hat. Diese Ideen hasieren auf
philosophische Ansichten von Tschernischewskij, resp. auf Feuerbach und antizipieren die klassische Abstraltion, sind

also kaum mit dem Konstrulktivismus vereinbar.

Der spezifisch mittelovropéische Konstruktivismus igt ein hewegliches Phenomen. Er zeigt sich anders i
Vergleich zum osteuropéischen, und anders, wenn wir ithn mit dem deutschen, hollindischen oder westeuropdischen
Konstrulstivismus vergleichen wollen, Sein besonderes Faktum ist, im Vergleich mit dem westeuropéischen
Konstruktivismus, der Einfluss der Folklore und der nationalen Volkskunst, welche z. B. in der Slowalkei, die
Grundbasis dieses vorwiegend internationalen Stils kennzeichnet.

Bei der kunsthistorischen Eingliederung des mitteleuropéischen Konstruktivismus ist beachtenwert, dass er sich,
zum Unterschied vom westeuropéischen Konstruktivismus, vom Expressionismus distanziert und nichi vom
Kuhismus und Futurismus, wie eg z. B. in Russland und auch im Westen der Fall ist. Dieser laute antiexpressio-
nistische Ton igt nicht nur im Bauhaus zu verspiiren, sondern auch hei den polnischen Formisten und bei K. Teige

und dem tschechischen Devétsil,

Auch das Pathos vom Handwerklichen und ein gewisses theoretisches Fthos, fasst bis an die Spitze getrieben,
igt ein Charakteristikum des mittelenropiischen Xonstruktivismus., Doch die dreissiger und vierziger Jahre, in
welchen der Surrealismus seine Hegemonie erreicht, haben die Ungiiltigkeit eines jeden, ausserhalb der Asthetik

stehenden Dogmatismus, erwiesen.
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Friedrich Engemann

Vom schpferischen Kern der Bauhaus-Idee

Ich habe die Ehre und die Freude, Ihnen die
Gliickwiinsche und die herzlichen Griile des
Lehrkorpers und der Studentenschaft der Hoch-
schule fiir industrielle Formgestaltung Halle, Burg
Giebichenstein, sowie der an den iibrigen kiinst-
lerischen Lehranstalten der Deutschen Demokra-
tischen Republik Lehrenden und Lernenden und
aller in unserem Verband Bildender Kiinstler ver-
einigten Kiinstler, Formgestalter und Architekten
itbermitteln zu dirfen.

Wir danken Ihnen sehr herzlich fiir die Einla-
dung und freuen uns ither die uns damit gegebene
Gtelegenheit der Teilnahme an dieser gemeinsamen
Betrachtung der avantgardistischen Bestrebungen
der zwanziger- und dreifliger Jahre, deren pro-
gressiver Kern auch von uns als ein wertvoller,
noch immer lebendig wirksamer und verpflich-
tender Bestandteil unseres fortschrittlichen Erbes
angesehen nnd behandelt wird.

Wir sind Praktiker einer Hochschularbeit, die
gekennzeichnet ist durch die enge und unmittel-
bare Verfiechtung ihrer Aufgaben mit den Forde-
rungen der industriellen Produktion, den aktuellen
Erscheinungen und Problemen der wissenschaft-
lich-technischen Revolution und den mit ihr ver-
bundenen bewegenden Forderungen und Bedin-
gungen der gesellschaftlichen und kulturellen
Entwicklung.

Das gibt unserer Betrachtung historischer Vor-
ginge die besondere Blickrichtung auf ihre ge-
sellschaftliche Bezogenheit. Unsere Hochschule
ist eine Hochschule fiir industrielle Formgestal-
tung.

Unsere Aufgabe, das Suchen nach der unserer
Zeit, ihren Bedingungen und Forderungen gemd-
Ben optimalen gegenstindlichen Form, beruht
auf einer sehr langen Entwicklung.

Sie begann in dem Augenblick, als der Mensch
den ersten Stein auswihlte, um ihn fiir einen
bestimmten Zweck (als Werkzeug, Waffe, oder
was es sonst gewesen sein mag) zu verwenden.

Im Wechselspiel zwischen Auswahl und Ge-
brauch und im ununterbrochenen Suchen nach
erholiter Wirksamkeit und ZweckmiBigkeit, nach
gesteigertem, Gebrauchswert und sehr bald auch
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schon nach einer symbolhaften und wert- und
besitzandeutenden ,,Schonheit” des gewihlten
und durch Arbeit in seinen Funktionen immer
wieder gesteigerten und verbesserben Gegenstan-
des, entwickelten sich nicht nur die Gegenstinde
und ihre Formen, sondern auch das Denken der
Menschen, ihre Fihigkeiten des FErkemnens, Be-
greifens und Entscheidens und ihre Fantasie.

Bei der Betrachtung der Entwicklung der Pro-
duktivkrafte und der mit ihr verbundenen gesell-
schaftlichen Erscheinungen unserer Zeit und dem
Ringen um den architektonischen und kiinstleri-
schen Ausdruck dieser Erscheinungen entdecken
wir immer wieder mit Bewunderung, welche —
oft ihrer Zeit weit vorauseilenden — klirenden und
vorwirtsdringenden Impulse von den Kréften
ausgegangen sind, die wir heute mit Respekt und
Verehrung als Avantgardisten bezeichnen.

Ich kann im Rahmen dieses kurzen Diskussions-
beitrages aus der Reihe dieser uns allen bekannten
Vorkémpfer nur einige wenige nemnen, die uns
fiir das, was wir heute erdenken und erstreben,
besonders bedeutsam erscheinen.

Ich bin sicher auch nicht in der Lage. dem was
wir von ihnen wissen, noch wesentiich Neues
hinzuzufiigen.

Mir geht es darum, darzustellen, was uns aus
allen diesen Gedanken und Forderungen unserer
Vorkampfer heute noch - teilweise sogar heute
erst recht — aktuell wnd giiltig erscheint, und was
wir deshalb als grundsdtzlich und verbindlich in
die Aufgaben und Methoden der Ausbildung
unserer Architekten und Industrieformgestalter
einbeziehen.

Selbstverstindlich kann auch das hier nur sehr
skizzenhaft und unvollstindig geschehen, und
ich bitte vor allem die anwesenden Historiker
um Nachsicht, wenn ich — um schneller auf den
Kern zu kommen — auch dort vereinfache, wo es
in Wirklichkeit doch etwas komplizierter zugegan-
gen ist.

Wir denken in dieser Reihe derer, die uns heute
noch so viel zu sagen haben u. a. an Gottfried
Semper und an seine in dieser Zeit anfriittelnden
und zur Besinnung mahnenden Biicher, insheson-

dere an sein 1851 unter dem Findruck der Lon-
doner Weltausstellung erschienenes Werk ,, Wissen-
schaft, Industrie und Kunst’™ und die darin enthal-
tenen und begriindeten Forderungen nach , Ma-
terial- und Werkgerechtheit™ und npach einer
., Beorganisation des Kunstschulbetriebes™.

Wir denken weiter an den Vorkimpfer und
Initiator der kunstgewerblichen Erneuerungsbe-
wegung in England Morris, der, (im Gegensatz
zu Semper) noch befangen in seiner Vorstellung
von der Mdéglichkeit einer ,,Wiederweckung der
schipferischen Krifte im Handwerk®, doch vieles
beigetragen hat zu den Ideen und Forderungen,
die dann von Muthesius und spiter von Gro-
pius und anderen aufgegriffen, neu durchdacht
und weiterentwickelt in ihre Iorderungen ein-
bezogen wurden.

So z. B. die von Morris vertretene Ansicht, daf
das geschichtlich Gewordene — das Historische —
unwiederholbar ist und daB ,,die Allgemeinheit
ein Recht auf eine #sthetisch sauber gestaltete
Umwelt besitzt.

Wir denken an Personlichkeiten, wie Peter
Behrens, von dem es in einer englischen Enzy-
klopddie aus dem Jahre 1964 u. a. heillt: (ich
zitiere wirtlich) '

.5+« der erste hekannte Industrie-Designer ar-

beitete unter vortreflichen Bedingungen. Peter

Behrens war 1907 bei der AEG in Deutschland

als Architekt, Industrie-Designer und Gebrauchs-

grafiker tdtig, um diesem riesigen Unternehmen
durch seine vielseitige Tatigkeit ein anschauli-

ches, sichtbares Geprige zu geben . . .

Als Mitglied des Architektenstandes gebrauchte

Behrens dessen MaBstab und Asthetik fiir sein

Werk als Industrie-Designer . . .

Mit anderen griindete er 1907 eine wichtige

Vereinigung, den Deutschen Werkbund .. .*

Der Deutsche und der Schweizer Werkbund
werden in dieser englischen Enzyklopidie ,.als
erste gut eingerichtete Berufsorganisation der
Berufsdesigner” gewiirdigt,

Interessant und kennzeichnend fir die kédmp-
ferischen und klirenden Formen der Auseinan-
dersetzungen zwischen den Trigern der Werkbund-
Idee ist ein Bericht tiber das auf der Jahrestagung
1914 gefiihrte Streitgesprich zwischen van de
Velde, der damals noch behauptete, das Handwerk
sel nach wie vor ,,das grofie schbpferische Reservoir

und Muthesius, der mit aller Schirfe schon
damals den Standpunit vertrat,

,,die Architektur und mit ihr das ganze Werk-

bundschaffensgebiet dringen nach Typisierung

und konnen nur durch sie digjenige allgemeine

Bedeutung wiedererlangen, die ihr in Zeiten

harmonischer Kuitur eigen war!*

Wir denken weiter an Adolf l.oos, an seine
leidenschaftlichen Appelle an die Vernunft und
an das soziale Gewissen seiner Zeitgenossen.
Gedanken und Forderungen, die in vielem auch
heute noch ihre Giiltigkeit besitzen und an die
vielen anderen uns bekannten Triger der Reform-
bhewegung und des Kampfes gegen den Verfall, der

im gesinnungslosen Stilkitsclr der Prunkbauten
der Neureichen in der Griinderzeit,

in der Verlengnung der Maschine durch mani-
pulierte Vortduschung von Handarbeit,

in der gulleisernen Zierverbrdmung bedeutender
Ingenieurleistungen und

in den baulichen Unmenschlichkeiten der bar-
barischen Hinterhofbebauungen der groflen Stidte
seinen Tiefstand erreicht hatte.

Es iiberrascht uns nicht, dafl wir die Namen die-
ser Werber und Kémpfer fiir eine neue Bauge-
sinnung, die uns aus den Berichten und Proio-
kollen tiber die Werkbund-Bewegung hekannt
sind, auch in den engeren und weiteren Kreisen
der Freunde, Ideentridger und Mitstreiter des
»Bauhauses wiederfinden,

Bezeichnend fiir den Charakter der Reform-
bewegung und die Entwicklung ihres weiteren
Kampfes erscheint uns das frithe Eingreifen des
damals noch sehr jungen (1883 geborenen) Archi-
tekten Walter Gropins. In seiner 1910 erschiene-
nen Denkschrift iiber ,,die Idee eines Baukastens
wm Groflen’ sind bereits die Grundziige eines
modernen industriellen Bausystems enthalten,
das erst 16 Jahre spidter im Bauhaus Dessau und
der damals in der ganzen Welt beachteten Ver-
suchssiedlung Dessau-Térten seine teilweise Ver-
wirklichung fand.

In dieser Denkschrift geiflelt der spitere Griin-
der des Bauhauses ,.die dem Bawwesen und dem
Publikbum durch Spekulanten- und Unternehmerium
zugefitgten Schaden”™ .

Zie] seiner Werbung und seiner Vorschlige war
die Bildung einer ,,Gesellschaft zur Industrialisier-
ung des Hausbawnes' um dem Bauen die von Gropius
schon damals erkannten ,unbestreitbaren Vorteile
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der industriellen Herstellung, beste Qualitit des
Materials und der Arbeit und billigen Preis” zugute
kommen zu lassen.

Mit seiner Bernfung nach Weimar im Jahre 1919
entstand in der Fortfithrung seiner Gedanken und
Forderungen auf einer neuen Ebene das ..Staat-
liche Bauhaus®

Es ist nicht iibertrieben, wenn man behauptet,
daB es heute von allen Schulen, die sich mit Iunst
und Architektur oder mit speziellen Gebieten der
Gestaltung beschiftigen, kaum eine geben diirfte,
die nicht bewulBt oder unbewufit Gedanken,
Methoden und Impulse, die vom Bauhaus aus-
gegangen sind, in ihre Arbeit und in jhre Unter-
richtsmethodik iibernommen hat, und daf es
kaum eine Schule geben diirfte, iiber die so viel
gesagb, geschrieben, nachgedacht und gestritten
worden ist, wie {iber das Bauhaus.

Biicher und Aufsitze zu diesem Thema sind in
den letzten 10 his 20 Jahren in erheblicher Anzahl
erschienen, darunter auch solche bedentsamen
Arbeiten, wie das dokumentarische Werk von
Hang Wingler.

Vieles, was in diesen riickwirtsschauenden
Betrachtungen gesagt wird, deckt und wiederholt
sich, manches weicht in den einzelnen Darstellun-
gen voneinander ab, je mach dem Standpunkt,
den der Betrachter einnimmt,

Nur Wenigen gelingt es, das Lebendige, Vor-
wirtsdringende, die schopferische Atmosphire,
darzustellen, die alles und alle damals beherrschte
und die sich — wie der sowjetische Wissenschaftler
Pazitnow in seiner Betrachtung iiber ,das
schopferische Erbe des Bauhauses” nachweist —
als so tiefgehend wirksam erwiesen hat.

Es ist ein untauglicher, aber — sei es aus Un-
kenntnis oder aus Boswilligkeit — immer wieder
auftauchender Versuch, die Bestrebungen des
Baunhauses zu identifizieren, mit der Absicht einer
., Vergeometrisierung der Formen®, mit dem Bestre-
hen nach einer seelenlosen ,,Verzweckung und
industriellen Vernutzung der Welt!?” Ein solches
Reglement, einen — hiufig so genannten —
,.841]* hat es am Bauhaus nicht gegeben.

Jede schablonenhafte Anwendung vorgefaBter
Formvorstellungen wurde — in Verbindung mit
der Forderung, daB ,,jede Aufgabe ans ihrem Wesen
heraus® zu losen sei — grundsatzlich abgelehnt.

Auch das Suchen nach ,,neuen Formen um jeden
Preis* (wobei sich manche ,,Modernisten’’ so gern
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auf das Bauhaus herufen) war amn Bauhaus selbst
verpont.

Walter Gropius sagte dazu in seinen Grundsétzen
der Bauhaus-Produktion schon im Jahre 1925:

,,Das Suchen nach neuen Formen um jeden Preis

ist ebenso abzulehnen wie die Anwendung rein

dekorativer poetisch gestalteter oder historischer

Geschmacksformen, da es nichi vom Wesen der
Dinge ausgeht.”

Gegentiber der immer wiederkehrenden Be-
hauptung, das Bauhaus vertrete eine Apothese
des Rationalismus und eines seelenlosen Funk-
tionalismus vertrat Gropius folgenden Standpunkd:
(ich zitiere wirtlich!)

,,Jeh hahe immer gleichzeitig den anderen Le-
bensaspekt betont, dem die Befriedigung der
seelischen Bedtirfnisse ebenso wichtig ist wie die,
die der materiallen und die dem Ziel einer
riumlichen Vorstelluing mehr bedeutet als bloBe
strukburelle Sparsamkeit und funktionelle Voll-
kommenheit®,

,;JDas Schlagwort — das ZweckméBige ist auch
schdn — ist nur zur Hilfte wahr . . .

nur vollkommene Harmonie in der technischen
Funktion sowohl wie in den Proportionen der For-
men. kann Schénheit hervorbringen.

Gute Architektur mufl das Leben der Zeib
widerspiegeln und das erfordert intime Ienntnis
der biologischen, sozialen, technischen und kiinst-
lerischen Fragen ... Unser vornehmstes Ziel ist,

einen Menschentyp zu erzieken, der fihig ist, das
Leben in seiner Gesamtheit zu sehen!™

Bs gab iiberhaupt keine einseitig vorherrschende
Auffassung, sondern eine bewundernswerte Viel-
falt und Vielseitigkeit der hier zusammentreffenden

Auffassungen und JIdeen und aller — wenn
auch manchmal noch so verschiedenen — Stand-
punkte.

Allen gemeinsam war das Streben und Suchen
nach einer neuen Ordnung in der chaotischen Welt
des geistigen und materiellen Zusammenbruchs
und nach dem Ausdruck dieser Neuordnung im
Bereich der sichtbaren und erlebbaren Umwelt
des Menschen.

Das Ziel, die Erziehung des Menschen zur
komplexen Schau, zum Sehen und Begreifen in
Zusammenhingen, zu schipferisch-sozialer Ve-
rantwortung, stand im Mittelpunkt aller Arvbeit.

Vieles an der Zielsetzung und in den Lehrmetho-
den war neu, ohne Vorbild.

Der praktischer Arbeit am Werk, dem Versuch
und der Entwicklung wurde besondere Bedeutung
zugentessen.

Pazitnow bezeichnet diese Bauhauswerkstitten
als

»die ersten Ateliers fiir Formgestaltung,

»» Yorbilder solcher Laboratorien der modernen

industriellen Formgestaltung, in denen geistige

Arbeit und Arbeit mit dem Werkzeug zu einer

neuen schopferischen Einheit verschmelzen!*
Dr. Wingler zitierte in seinen Ausfithrungen
Mies van der Rohe, den letzten Dirsktor des
Bauhauses, der in einer Wiirdigung des Werkes
von Walter Gropius riickblickend die Wirksamkeit
des Bauhauses aus der Tatsache erklirte, daB es
»eine Idee’ war, die die Kraft hatte, sich so weit
zu verbreiten!

Das Tragende und bis heute Lebendige an
dieser Idee beruhte wohl in erster Linie auf der
Wirksamkeit einer Gemeinschaft lehrender und
lernender schopferischer Menschen, die sich —
vielfach jeder auf seine Art — bemiihten, die
bestehende Isolicrung des geistigkiinstlerischen
Schaffens vom praktischen Leben zu iitberwinden,
ihre Kunst mit den Problemen des Lebens zu
verbinden und im Bereich der Umwelt des Men-
schen die alte Einheit von geistig-kiinstlerischer
und materieller Arbeit auf der Ebene der indus-
triellen Produktion neu erstehen zu lassen.

Den im wahren Sinne schépferischen Kern der
Bauhaus-Idee herauszukristallisieren, ihn von Trr-
tiimern, Verzerrungen, von falschen und iiber-
holten Zeiterscheinungen zu trennen und unserer
Entwicklung nutzbar zu machen, das erscheint
uns heute noch der Miihe wert.

Als Architekt und Formgestalter ist man allein
schon von seiner Aufgabe her Avantgardist der
gesellschaftlichen Entwicklung, des unaufhaltsa-
men Kampfes der Menschen um die Vermenschlich-
ung der Umwelt.

Viele namhaften Architekten der Vergangenheit
sind uns Beispiel dafiir.

So manches was sie forderten und wofiir sie
kimpften, kann erst heute im weltweiten Ringen
um die Verinderung der gesellschaftlichen Ver-
hiltnisse, mit der Uberwindung der mit der
kapitalistischen Produktionsweise entstandenen
Entfremdung des Menschen zu den von ihm pro-
duzierten Dingen, Wirklichkeit werden.

Im Bauhaus versuchte man — wohl zum ersten

Mal in dieser Form — die Erscheinungen des in
der zweiten Hilfte des vergangenen Jahrhunderts
beginnenden Verfalls von der Ursache her zu
erfassen, sie in ihren sozialen Bedingungen zu
erkennen und das Suchen nach der Lésung mit
dem Kampf um die notwendigen Verdnderungen
zn verbinden,

Der Mensch und sein Verhdlinis zur Umavelt
wurden zum Zentralproblem aller Auseinander-
setzungen an dieser Hochschule. Dieser gesell-
schaftlich-politische Inhalt der Bauhausarbeit kam
am stirksten zum Ausdruck unter Hannes Meyer
(1928 —1930).

Es ist sicher kein Zufall, daB in vielen Berichten
und Verdffentlichungen iiber das Bauhaus, die
besonders in der westlichen Welt erschienen sind,
(mit Ausnahme des Buches von Claude Schnaidt)
und bei vielen Versuchen und Teilversuchen einer
Rekonstruktion des Gewesenen, diese Etappe der
Bauhausarbeit nur sehr zuriickhaltend Erwihnung
findet.

Wer aber ernsthaft versucht, den progressiven
Inhalt der Bauhausarbeit unseren heutigen Auf-
gaben nutzbar zu machen, der muB diesem fiir die
Gesamtleistung des Bauhauses so bedeutsamen
Abschnitt, wie die uns damals Beteiligten so stark
in Erinnerung gebliebene ,,Ara Hannes Meyer*,
die Beachtung schenken, die ihr zukommt.

Noch in Weimar begann die ,,Orientierung der
Bavhausarbeit auf die hohe Bedewtung der indus-
triellen Produltion

Aus der ausfithrlichen und umfangreichen
Begriindung, die Gropius fiir die, fiir die weitere
Arbeit der Instibution so grundlegende Umstellung
bereits 1922 vorlegte, nachfolgend nur einige kurze
Sitze: (ich zitiere wortlich!)

,» Wir sind uus dariiber klar, . .. daB alle Dinge,

mit denen wir uns beschéiftigen, nicht fiir sich

bestehen kénnen, sondern in wunserer sich
entwickelnden Weltanschauung verankert liegen.

Die Basis, auf der unsere Arbeit aufgebaut ist,

kann deshalb nicht breit genug sein ...

,»1)as Bauhaus hat den Anfang gemacht, mit

der bisher iiblichen akademischen Erziehung

zum kleinen Raffael und zwr Entwurfsarbeit
zu brechen und die aus dem gestaltenden

Werkleben des Volkes zu dessen und ihrem

Schaden entflohenen schépferischen Begabungen

wieder dahin zuriickzuleiten . . .!

»3eine {des Bauhauses) Verantwortung besteht
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darin, Menschen zu erziehen, die die Welt, in
der sie leben, in ihren Grundcharakter klar
erkennen und aus der Verbindung ihrer Erkennt-
nisse mit ihren Fantasien typische, ihre Welt
versinnbildlichende Formen zu schaffen ver-
mogen . . . Auf die Verbindung der schopferi-
schen Tatigkeit des Einzelnen mit der breiten
Werkarbeit . . . kommt es an.*
,Die gesamte Architektur und das Kunstge-
werbe der letzten Generation ist... — bis auf
verschwindende Ausnahmen — eine Liige.
Der Architekt von heute (1922) hat seine Le-
bensberechtigung verscherzt.”
,Die groBe Umwandlhig von analytischer auf
synthetische Arbeit vollzieht sich aufl allen
Gebisten, auch die Industrie wird sich darauf
einstellen. Man wird Leute suchen, die eine
umfassende Durchbildung erfahren haben, wie
wir sie im Bauhaus zu geben versuchen, und
diese Menschen werden die Maschinen von ihrem
Ungeist erlosen.”
(soweit Gropius 1922)
Diese Voraussage erinnert uns an das Wort
eines anderen Vorkdmpfers gegen den MiBbrauch
der Maschine,
van de Velde, der erklirte:
., Die Maschine wird das Unheil, das sie heute
anrichtet, einmal gutmachen, indem sie Schdn-
heit erzeugt, wenn sie von Schinheit geleitet
gein wird!**

Die mit dem Ubergang von Weimar nach Dessau
vollzogene Wandlung im Lehrprogramm und in
der Zielsetzung des Bauhauses wird verdeutlicht
durch die Betonung des Laboratoriums-Charakters
der Werkstitten, der damit verbundenen Revision
der bisherigen Entwurfsmethodik und ihrer nun-
mehrigen konsequenten Ausrichtung auf die Pro-
duktion.

Die Arbeit in Dessau konzentrierte sich in
starkem MaBe auf die dominierende Rolle der
Buugestaliung und die sich immer stérker heraus-
kristallisierende Eigengesetzlichkeit der industriellen
Formgestaltung.

1928 verliel Gropins Dessatt

Hannes Meyer wurde Direktor des Bauhauses,

Der Laboratoriumscharakter der Werkstétten
wurde weiterentwickelt, vertieft und in der
Richtung auf eine stdrkere Verbindung von
Werkstattarbeit und Lehre systematisiert.
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‘Die letzten Reste einer weltfremden Romantik
in der Arbeit wurden beseitig, die analysierende
und synthetisierende Seite der Gestaltungsarbeit
gefordert und wissenschaftlich unterbaut.

Die Zusammenarbeit mit der Industrie in Ver-
bindung mit den Forderungen des praktischen
Lebens wurde nach zwei Seiten hin erweitert.

1. In der Form konkreter Forschungs- und Ent-
wicklungsvertrige.

2. Im Aushau lebendiger Kontakte mit der Bevél-
kerung (Entwicklung von Arbeiter-Wohnun-
gen, Musterbeispielen fiiv deren Einrichtung,
Mobel, Textilien, Leuchten, Haushaltsgerite)
Zusammenarbeit mit den Gewerkschaften unter
sachlichen und ideologisch-erzieherischen As-
pekten,

Entwurf, Baudurchfiibrung und Einrichtung

der Gewerkschaftsschule Bernau,

Entwurf, Ban und BEinrichtung von Arbeiter-

wohnungen (Laubenganghiduser) in Dessau

u. 8.

So bedeutsam diese Periods (1928—1930) fiir
die Entwicklung des Bauhauses auch sein mag, um
so unerfreulicher waren dié Auseinandersetzungen
in der Offentlichkeit und im Bauhaus selbst, die
1930 zu einem erneuten Wechsel in der Leitung
fiihrten.

Vonr 1930 bis zum bitteren Ende war Mies
van der Rohe Direktor des Bauhauses.

Schon damals konsequentester Vertreter einer
Synthese von, Technik und Kunst,

ein Architekt, der den Begriff ,, Baukunst* vom
Stidtebau bis zum Salzfilchen’ angewandt wissen
wollte - wobei er den verschiedenen Gegensténden
keine Wertunterschiede, sondern nur GréBen-
ordnungen zubilligte —

Seine Forderungen waren.:

,,Unkompliziertheit®,

., Uberschaubarkeit*,

,,Ordnung, im Sinne erlesener Harmonie in
Proportionen und Materialanwendungen®,

grobziigige Binfachheit, nicht im Sinne des

Primitiven, sondern im Sinne geldster Probleme
Kunst ist nach Mies van der Rohe ,,die hichste

Stufe formgestalterischer Leistung®,

,nicht jeder Gestalter erreicht sie®.

Einer seiner padagogischen Leitsdtze:

,, Wir haben den jungen Architekten eine Gram-
matik zu geben; wenn sie Kiinstler sind, kénnen
sie eine Poesie daraus machen!

Manches an der Haltung Mies van der Rohes als
Direktor des Bauhauses wurde damals und wird
heute noch von verschiedenen Standpunkten aus
betrachiet.

Auf das, was er als Lehrer und Gestalter zu
geben vermochte, wiirde keiner, der es erleben
durfte, verzichten wollen.

Es gelang ihm, trotz der sich von auBien her
hiufenden Schwierigkeiten, den begonnenen Weg
zumindest in pidagogisch-methodischer Hinsicht,
vielleicht sogar mit einseitig gesteigerten Anfor-
derungen, erfolgreich fortzusetzen und ein Niveau
der schulisehen Leistungen zu erreichen, dem auch
Gegner des Bauhauses — soweit sie nicht von
blindem HaB erfiillt waren — eine gewisse Anerken-
nung nicht versagen konnten.

Wir betreiben heute keinen nach riickwirts
gerichteten ,,Bauhaus-Fetischismus®.

Das Bauhaus 14Bt sich nicht wiederholen.

Es war eine Erscheinung seiner Zeit, aus ihr
bedingt und in ihr und iber sie hinaus wirksam.

Gerade die Tatsache, dal um die Bedeutung
seiner Ideen immer noch und immer wieder
gestritten wird, beweist, wie lebendig und wirksam
viele seiner Forderungen heute noch sind, und
immer wieder konnen wir feststellen, wis funda-
nental viele dieser Gedanken in den Strukturen,
Plinen und Methoden heutiger Lehranstalten
ihren Niederschlag gefunden haben.

Uns geht es nicht um eine Wiederholung und
Fortsetzung duBerlich wirksamer und kennzeich-
nender Formprinzipien und Methoden- uns geht
es um den progressiven Kern einer schopferischen
Idee, um die Verwirklichung ihres humanistischen
Inhalts.

Lassen Sie mich nach rund 40 Jahren — nur
einige dieser Leitgedanken und Grundforderungen
der Bauhausarbeit in unser Gedichtnis zurick-
rufen:

»Die Erziehung der Menschen zum schipfe-

rischen Schaffen, zu einer Baugesinnung in

Verbindung mit dem Lehen des heutigen Men-

schen, zu Menschen, die fihig sind, das Leben

in seiner Ganzheit zu begreifen und als Ganzes
filr den Menschen zu gestalten*

,»Die Forderung eines neuen Verhiltnisses des

Menschen zu der durch seine Arbeit geschaffenen
Wirklichkeit*
»Die Uberwindung von Subjektivismus wnd
Ich-Kult™
.»Die bewufite Einheit von ZweckmaBigkeit und
Schénheit*
»Die Einheit in der Vielfait"
»Die Dinge von ihrer Bedeutung fiir den
Menschen und von ihrem Wesen her zu begreifen
und zu gestalten
,Menschen zu erziehen, die in der Lage sind,
jene anspruchsvolle, schéne, groBztigige und
iiberzeugende Natiirlichkeit der Formen zu
suchen, die uns in ihrer Wahrhaftigkeit begeis-
tern und die einer Betonung und Steigerung
fahig und windig sind, dort, wo sie sich als
richtig und notwendig erweist.”

Neben aller Wertschitzung und Bejahung der
Erhaltung und der musealen Pflege des gegen-
stindlichen Erbes des Bauhauses bemithen wir
uns um die Anwendung und Verwirklichung dieses
progressiven Kerns seiner geistigen Zielsetzung,
seiner Tdee.

Die Maxime des Bauhauses,
die Erziehung des Gestalters zu schépferisch-
sozialer Verantwortung sind zu einem festen und
grundlegenden Bestandteil unserver sozialistischen
Erziehungsarbeit und ihrer lebendigen Verflech-
tung mit der Praxis unseres gesellschaftlichen
Lebens geworden.

Das Bauhaus in Dessan wurde in Wiirdigung
seiner Bedeutung fiir den deutschen Beitrag zur
Entwicklung des modernen Bauens zum Objekt
der Denkmalspflege erklars.

Es wird im Rahmen der in den néchsten Jahren
erfolgenden groBzugigen Rekonstruktion der Stadt
seine originale Gestalt zuriickerhalten und einer
seiner Bedeutung und seiner Tradition gemiBen
Nutzung zugefiihrt werden.

Wir koénnen uns vorstellen, daB wir uns in
nicht allzuferner Zeit zur Behandlung dhnlicher
Probleme, wie wir sie heute betrachten, zusammen-
finden werden, an dieser Stelle, die uns dann
sicherlich Gelegenheit geben wird, einiges nach-
zuempfinden von der schopferischen Atmosphire,
die hier einmal lebendige Wirklichkeit war.
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O tvorivom jadre bauhanzovskej idey

Hladanie optimélnej formy predmetu, zodpovedajuce] poclmienkam.a poiiad&vkém' na.,ﬁho kladenym,. mé.' z;i; sebou
dlhy vyvinovy proces. Ak sledujeme usilie nadej doby o architektonicky a umeleclq)r vyraz, Brekvapu}e,.lto 1(1
tverivych impulzov vychddzalo — a to v predstihu pred nafon dobou — z radov t¥ch, ktorych dnes s redpeiktom
ictou oznadujeme za avantgardistov. . ) ]
* quItaodziomei, Jﬁo nam aj clnei majt edte to povedat, patri na prvé miesto Gottfr%ed ’Semper a ]ehojvyznamne _—
dielo Veda, priemysel @ umende z rolu 1851, ktoré sa zrodilo pod dojmom svetove) .vyétavy v Londyne. Preclbolczvm
a inicidtor obnovenia umeleckého priemyslu, Anglitan W. Morris, mal sice romantilcke predstavy o zno_vuzro%em
remesla a jehe prednostf, rovnako viak podnietil dalSich, hlavne Muthesia a Grogm. EPo.sledni §omysle}i MOTI isov
odkaz o nejmi ngzor, e ,,verejnest md pravo na &isté prostredie, stvdrnens efstetlckylnl prostriedkami®. Vyznamnou
osobnostou na peli priemyselného vytvarnietva bol Peter Behrens, zekladatel nemeclkého Wer!{bundu (190':!)..
Priatelmi Bauhausu se stali aj Van de Velde a Adolf Loos. Zakladatel Bauhausu Wa!ter Gr.'oplus na']ais?l u? roku
1910 pamitny spis Idea stabebnice vo velkom, obsahujdel zdkladni my#lienku moderného ‘prlemyselneha stavebnictva,
ktori diastotne uskutodnil o 16 rokov neskér pri vystavbe pokusného stdliska Dt?ssa,.u—Tt‘)rten. . .
Des vychédza bohatd literattra o Bauhause, no len zriedka sa podari zachytit Zivost, pokrokovost a btvomvu
stmosféra na udilidti, ktord nds tak zaujalo, a ako zdérazhiuje Paditnov, kiorého odkaz podnes posobi. Aj nds
praktikov predovietkym zaujima to, dim Bauhaus i dnes podnecuje a pomdha. e . o
Bauhaus neusiloval o &ty] a nepodporoval Sablénovitest, naopal, hldsal, Ze ,,kazdd ulo.ha. si z1ad‘a svo,]al:;e rieSenie™.
Potieral ,,hladanie novej formy za kazda cenu”. V zdkladnych principoch bauha,uzov.ske‘] produkeie GI:Opll..lS ui
roku 1925 upozoriuje, fe ,,hIadanie novej formy za kaiZdi cenu treba odmietat a t‘&letO t.reba- zav?hnuﬁ élsh‘}
delsorativne prvky a vkus historickyeh foriem, lebo nevychddzaju z podstaty veef. A takisto odmietol Gropius
apotedzu racionalizmu a bezduchy funkeionalizmus, . o . .
Nosnost bauhanzovske] idey spoéiva na vzdjomnom pdsobeni majstrov a ilakov,'v ich '\.131]1, Ze l'cazdy. po svojom
hladé eestu pri prekondvani izoldeie vytvarnej &innosti od praktického ilzvota. A vyf;varmk a architekt je uz samou
profesiou preduréeny na to, aby sa stal avantgardistom v boji o ziudstenie prostred}a.. Nf‘u Bat'lihause Zaznamend-
vame, najmé v rokoch 19281930 pod vedenfm Hannesa Meyera, snahu o rozpozr}ava-me socialnych pridin
odcudzenia dloveka v kapitalistickych vyrobnyeh podmienkach a hladanie vychodiska. ‘
Od roku 1930 2% do smusnsho konca vedie Skolu Mies van der Rohe, dasledny zdstanca synté?.y techmk.y
o umernia. Zdérazioval: jednoduchest, prehlad, poriadok v zmysle harménie @ proporeie. ]'?[ovc"rleva-l: wDajme
mladym architektom gramatiku a ak si umelci, nech ju menia na poézin.”t Aj ke(? sa réfma ndzory na ztisady. ~
Miesa van der Rohe, treba mu priznat, Ze napriek priamym ttokom sa mu podarilo udrzat pedagogickometediclki
i i skoly. ) o
ur(;:inhz]dngteni Bauhausu nemali by sme upadat do fetisizécie, lebo je neopakovatelny. No skutoénost, fie sa
podnes zaoberdme jeho odkazom, je dostadujticim dékazom, Ze je Zivy a pétsobiv}'r a ‘Ifel‘?z smve? sa .ui mohli .
presveddit, kolko z jeho zékladnych myslienok, planov a metéd sa uplatinje na rozliénych 1101}1%1&1&(‘.11. ?11 sv0j
vyznam a prinos Nemecka k vyvinu moderného stavebnictva bol Bauha)us v Dessau vyhldseny za panfl‘la,;s lm.;yl sl
objelst, V rdmei rekonstrukcie mesta bude Bauhaus uvedeny de povodného stavu, aby v duchu tradieii dalej sluz

svojmu tdelu,
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Irena Bluhovi
Bauhaus — oéami byvalého Studenta

I

Sd historici, ktori dokazujd, Ze za cielom, ktory si
dal Bauhaus, skryva sa tiZba, aby sa humanistické
jednota sveta zrodila aj pomocou velkych ume-
leckych &inov. To, e Bauhaus nemohol tento zadmer
splnit, nezaviselo od jeho kritkeho pdsobenia,
ale najmié od neprajnosti viedajsich spolodenskych
a politickych pomerov, na ktorych musel vzneseny
ciel Bauhausu stroskotaf. O jeho byti a nebyti
vidy rozhodovali politické strany. Vo Weimare to
hola pravica, kiord povedala nebyt, ktora viak
bila a doskoro zabila. V Dessau roku 1925 to bola
lavica, ktord povedala byt, preto nebila, ale
ofivila. Roku 1932 v Dessan a roku 1933 v Ber-
line to bola zase pravica, ale u¥ fafistickd, ktord
nielen bila, ale aj ubila. Bauhans sa takto stal aj
objektom kultirno-politickych dejin.

Dnes, ked sa uZ konedne zadalo otvorene hovorit
a pisat o krize v nasom Zkolstve, a v jeho rdmei
aj o Ekoldch umeleckého smeru {&lanck ¢ VMU,
rezolicie na réznych fakultdch a i), je len vitand
kazdé podnetnd myslienka, ktord ju poméie
odstranit. KaZdé poznanie o pridoch avantgard-
nych 5kél pomodie zjednocovat aj humanistické
pridy svetovej kultiry. Socialistickd kultira si
to vyZaduje.

Vediet o tychto pradoch, to znameni poznaf
aj Bauhaus. Bauhaus sa ani dnes, 35 rokov po
svojom zaniku (a tym menej kedysi) neds zaradit
do kruhu beinych vysokych 5kol. Pionierska,
priekopnicka prica tejto Skoly zaéina byt znovu
na celom svete pojmom. Hovori sa o nej ako o prvej
polytechticke] a polyumeleckej vysokej Skole,
o prvej Skole antiakademickej a antikonvenénej.

Jej Zivot bol kratky: 14-roéné jestvovanie viak
stadilo, aby dala tolko ake ind za desatrodia,
a tolko preiila, tolko prebojovala ako mélo 3kél
v histérii.

Idem hovorit najmi o tychto bojoch:

¢ bojoeh o Bauhaus,

o bojoch proti Bauhausu,

o bojoch za udrzanie Bauhausu,

o bojoch $tudentov na Bauhause

a o bojoch sveta, v ktorom Bauhaus jestvoval,

tak ako som to s nim preZivala v najkritickejsich
rokoch 1931 —1932. Pripi$tam si niektoré nepres-
nosti, niektoré prikréslujice momenty, mozno aj
subjektivne podanie, ale odstup 36 rokov to azda
ospravedhinje. Nie som teoretik-vedec, som len
. kultirno-politicky rozpravaé™, kiory hovori z as-
pektu byvalého Studenta na tejto vysokej Skole.
Berte preto moj prispevok z tohto hladiska.
Vela doteraz nepochopeného vo vyvoji Bau-
bausu, vlastne v fiom a okolo neho sa dé pochopit,
ak pozname konkrétne okolnosti a trochu histérie,
prostredie a mentalitu, ovzdusie jeho ,,chlebodar-
cov' a ,priestorodarcov®. Budem hovori¢ len
o tej dobe a udalostiach, o tom meste, pofaZne
itate, ktoré pozniém osobne, z viastnych poznat-
kov a prefitia s doplnenim poznatkov mojich
najblizdich kamaratov z Bauhausu a materidlov
pre nds tzv. ,zdkulisnyeh, ale nie celkom nezna-
mych, viac vytuSenych ako overenych. O tych
by som nehovorila, keby som ich nenasla overené
v publikaeii -,,Oberbﬁrgermeistra“, ktory vlastne
vybojoval a huZevnate, odulevnene napomahal
existenciv z Weimaru vyhodeného Bauhausu
v Dessau, hlavnom meste Anhaltu. V knihe Vonr
der Residens zum Bauvhousstadt Fritz Hesse, dessau-
sky hlavny me$tanosta kresli viaceré udalosti
okolo Bauhausu, ktoré, ako som povedala, boli
Pre nas dtudentov, ale aj ostatnych nezasvitenych
aZ doteraz nejasné. Aby si vedel 8lovek veci vy-
jasnit, musi sa presadit do prostredia mesta, ako je
Dessan, ktoré v poslednych desafroiach minu-
lého storodia bolo v prvom rade ,,dvorskym mes-
tom* (Hofstadt}. Skoro vietei remeselnici a maji-
telia obechodov boli hoflieferenti (dvorni dedéva-
telia). Hrdo si to vyvesovali na vkusnych erboch
na svoje domy a ich potomei sa tym py#ili edte
dlho aj potom, ked uz neboli nijaké dvory, ale
vlada so socidlnodemokratickou vidiinou. A nie
je teda ndhoda, Ze prive remeselnici a ohehodnici
boli inicidtormi boja proti pokroku a najmi proti
Bauhausu, v ktorom videli nielen nositela nebez-
petnych idei, ale uZ aj konkurenciu, Pre vadsinu
z nich jedinou dudevnou potravou po viac ako
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jedno storotie bol Der anhaltische Staatsanzeiger,
ktory nechybal ako ,ich publikaény orgdn ani
v jednej rodine. Bol to u nich symbol vieveda,
skore na druhom mieste po Bohu.

Dovolte, aby som toto tvrdenie okorenila
anekdotou, kde hlavnou postavou je prave Ober-
biirgermeister Hesse, ktory ju uvédza ako uved
vo svojej knihe, Stalo sa to roku 1887, ked bol
ziakom najnizSej triedy v kniefacej pripravnej
skole (Herzogliche Vorschule) v Dessau. Na hodine
biblickych dejin. ked im wuditel dorozpraval
o Jakubovi, jeho synoch a hladomore, kiory ohro-
zoval #idovsky nérod v zaslibenej zemi, povedal:

. Potdvali ste, ake Jakub posiela svojich synov
do Egypta, aby pre hladujicu rodinu nakupili
obilie.”" Potom sa na nis bezprostredne obrétil
s otdzkou, ako Jakub vedel, Ze sa dd v Egypte
kitpit obilie? Moji spoluziaci uvazovali, ale ja som
ani mindtku nepochyboval o odpovedi. Zdvihol
som ruku a na povzhudzujuci pohlad wuditela
vystrelilo zo mila: ., Prostrednictvom Anhaltischer
Staatsanzeiger®. Ano, tieto noviny zohrali v dal-
fom storodi svoju Hessom dant ,,biblickd™ tlohu.
No nie ako ,,obilie pre hladujuecich®, ale opatne:
slazili tym, ktori aj v mene BoZom péchali zlo.

V januéri 1925 Das staatliche Bauhaus vo Wei-
mare ddva verejnosti na vedomie, %e stoji pred
rozpustenim, a to tlagou v manifeste, v kbtorom
vedenie a majstri vyhlasujit, Ze si postojom
thiirinskej vlady printteni z ich iniciativy vybu-
dovany Bauhaus od 1. aprila 192§ vyhlasif za roz-
pusteny. ObZalivaji vlddu Thiirinska, Ze to pri-
pustila a podporovala. Manifest podpisali Gropius,
Feininger, Moholy-Nagy, Klee, Schlemmer a i.
A tu zase zohrali noviny (ale nie Anhaltischer
Anzeiger) pozitivnu dlohu. Bol to Berliner Tag-
blatt, ktory uzndval a podporoval v &Eldnkoch

z pera zndmych umeleckych kritikov snahy,
novatorstvo a vyznam Bauhausu, tak¥e sa v otiach
gitatelov tdto indtitdcia stala pojmom. Ako prvy
priniesol Berliner Tagblatt vo forme fejténu sprévu
o rozpusteni Bauhausu, A prave po preditani tohto
dlankn bolo Hessemu jasné, ako ndm hovori,
te ,pre vyvoj mesta Dessau sa vybvorili z tejto
situdcie mo#nosti, aké sa uf iste nikdy nenaskytnu.
Zainteresoval dal¥ich a vietei boli zajedno v tom,

%e si uvedomili kultdrnu misiu Bauhausu. Vo Wei-

mare bol Bauhaus Stdtnou indtitdciou, v Dessau

ho ms prevziat mesto. Ale o dalej? Este sa to
nepredlozilo ani mestskej rade, a uz sa zadal boj
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proti. Skadial? To bolo jasné. Takzvand municiu
dodali dessauskym protivnikom Bauhausu wei-
marské pravitiarske kruhy. V meste zadali kolovat
pamflety proti Gropiovi a ostatnym. No a teraz
pochopite, predo t4 anekdota na zadiatku. Anhalti-
scher Anzeiger, ktory bol v otiach mestanostu
dietata v¥evedom, 38 rokov po anekdote zadina
vojnu proti Bauhausu & Hessovi. Na pokrafovanie
rozpridia diskusiz o Bauhause a uverejnia vyzvu.
ktort kondia slovami ,,Dafiovi poplatnici! Reme-
selnici! Roditia! Zamestnanci a robotnici! Pro-
testujte vietkymi prostriedkami proti novym zata-
zeniam svojho mesta pochiybnou novou instituciow.
Mimochodom ohrozuje aj u nas osvedlend vy-
chovni mo¥nost, a to nafu Zkolu umeleckych
remesiel v jej doterajsej forme ... . Predo hovorim
o tychto detailoch? Myslim, Ze len z nich jasne
vidiet, kto a z akého aspektu sa postavil za tato
vee alebo proti nej. Aké vrstvy spelofnosti a ako
im pritom poméhali komunikaéné prostriedky.
Je tie} zaujimavé, kto bol za: na prvom mieste
Hesse, profesori Volkshochschule, §tudenti ume-
leckého smeru. Ako kuriozita: architekti boli
rozdvojeni.

Ked dodlo k rozhodujiicemu hlasovaniu 23.
mares 1925, bolo 26 hlasov dno, 15 nie.

Zadalo sa dessausksé obdobie:

1. aprila v niekolkych miestnostiach wmelecko-
priemyselnej $koly a ¥koly remesiel. Majstri do-
stali ateliéry v Kunsthalle. Dielfiam pozitala celé
poschodie jedna textilnd tovarei.

Ulohy Bauhausu v Dessau poznite z predoslych
prispevkov a réznych publikdcii. Je tieZ zndme,
%e Bauhaus umo#nil rozvijat schopnosti prave tak
buddeim remeselnikom ako budicim umelcom.
Aj] to vieme, %e zikladné vzdelanie, ktoré bolo pre
oboch rovnaké, zadalo sa Sestmesadnym priprav-
nym kurzom (Vorkurs). Jeho cielom bolo vo ve-
kom, vzdelanim, nadanim a schopnostami rézno-
rodych ¥tudentoch uvolnit maximédlne tvorive
sily a vyvolat zmysel pre materidl a ndstroje.
Vo Vorkurse musel $tudent dokizat svoje nadanie
a schopnosti a len tak mohol posttpit do dalsieho
semestra. To znamend, %e tu nerozhodovalo pre-
doslé skolské vzdelanie & diplomy, ale jedine do-
kaz nadania a tvorivej préce. Ked som ja absol-

vovala pripravny kurz, stal sa ndzorny pripad: -

Hotovy architekt nepostipil do daliicho semestra,
ale isty stolérsky tovari§ dno. Ukazalo sa neskor,
%e architekt si ziskal diplom pracou chudobného

nadaného Studenta; mal na to materidlne pro-
striedky a stryka na ministerstve, ale nadanie nie.
Stoldr mal nadanie, nemal v3ak prostriedky. Ako
vidief, v Bauhause nepredla u% pred 36 rokmi
neblah4 prax, ktord u nds aj dnes bujnie v podobe
strykov a fzv. socialistickych zndmosti. Ale stali
sa aj opaéné pripady: Ked student dokazal mimo-
riadne vedomosti, nadanie a isty stupefi umelecke;
zrelosti, mohla ho komisia preradit do vy#Sieho
semestra. Po &tudentsky sme tomu hovorili ,,da-
rovat ¢as”. Teda aj v tomto smere plati pre Bau-
haus privlastok nekonvenénd skola, Treba efte
povedat, Ze v takom pripade, ako s tym stoldrom,
$tudent sa dostal na zvladtne prednd¥ky zo vieo-
becno-vzdeldvacich predmetov, najmi z mate-
matiky.

Po Vorkurse nasledovala praca vo vyrobnych
dieliach. Praca v dielitach bola povinnd pre viet-
kych &tndujicich toho & onoho smeru, teda aj
pre voinyeh umelcov. O jej druhoch uz hovorili
ini a doditali ste sa o tom vo vietkych publiké-
cidch o Bauhause.

Teraz sa dostaneme do oblasti, ktord je pre nis
prave dnes, ked sa prechidza v ekonomickej sfére
na nové zriadenie, velmi vyznamnd. Oboznimme
sa teda s jednym pokusom spred 42 rokov,

V ramei vyudby studujieich patril k zékladnym
ilohdm vy¥vo] modelov. Museli sa usilovat o to,
aby sa vytvoreny model hodil aj pre masovi
vyrobu. Len v takom pripade na3iel odberatelov
a finanény zisk, T¥m sa zarudila mimoriadna za-
interesovanost Studentov na rieSeni dlohy. Tym
viae, Ze ndvrhér sa podielal aj na finansnom uspe-
chu. Ako? 409, dostal navrhar, 409, Bauhaus
(tym sa odbremenila $tdtna subvencia), 59, dohro-
¢inny fond, 159%,iné vydavky a vedici dielne,

Bude Viés iste zaujimat, aké ekonomické vy-
sledky dosiahol Bauhaus mimo odbornych ume-
leckych vysledkov. Vedenie Bauhausu hlavie
argumentdciou o nich dafalo zachranit skolu pred
Slikvidovanim® fadistickymi elementmi v parla-
mente roku 1932, Tam bolo prvy raz sumérne
vyhlisené (ako vieme, ani to nezapdsobilo), %e
v histérii 8kol neexistuje analdgia takéhoto pri-
padu.

Roku 1830 sa mohla 3tdtna subvencia 133 000
RM zniZif na 80 000 RM. Perspektivne zabez-
pedené objedndvky zarudili, Ze za dalsie dva roky
sa zni#i o daldich 40 000 RM, &o by znamenalo,
Ze za Sbyri roky o 93 000 RM, teda o 70%,. Keby

neboli Bauhaus zlikvidovali, tak za dalsie 2 roky,
roku 1936, bol by finandne nezavisly a perspektivne
toskoro ziskovy.

Z &oho sa grupovali tieto prijmy a ako sa na tom
podielali jednotlivé vyrobné dieme?

Stavbdrske oddelenie pracovalo na dvoch velkych
projektoch: na Bundesschule Bernau pri Berline,
podla projektu Hannesa Meyera, ktory vyhral
stitak. Dalej na sidliskn, o ktorom sa u# vela pisalo
ako o prvom tohto druhu: Bau und Spargenossen-
schaft Dessau — Térten (90 bytov).

Kovodielfia dodala 53 modelov osvetlovacich
telies, hlavne firma Kandem AG v Berline.

Tkaéska dielfia vyhotovila ndvrhy na bytové
doplnky a ndbytkovy textil nabytkirskemu a
textilmému priemyslu do celého Nemecka. Vyba-
vovala aj sikromné objednivky.

Oddelenie ndstennej malby a oddelenie Typo-
Photo-Reclam robili najmi ndvihy na tapety,
svetozname aj dnes pod nazvom ,,Bauhaus Ta-
peten’’ fy Gebriider Rasch, Bramache v Osna-
briicku. KaZzdy rok nové kolekcie. Boli na ne aj
vnutrobauhauzovské siitaze. Raz som aj ja ziskala
cenu s patfarebnou varideion &isto typografického
riefenia. Znamenalo to pre mia krytie dvojme-
sadného Zivobytia.,

Boli nespodetné objedndvky na reklamy, pla-
gaty, vystavy, knizné obdlky, obalky na gramo-
platne a i.

Niekedy sa z mimoriadnych prijmov doplnilo
a zmodernizovalo zariadenie niektorych dielni.
Napriklad za méjho §tidia tladiarert a fotoateliér,

Akou metddou sa to dalo uskutodnit? Vieme,
Ze tvorbou sa to nemohlo konéit. Musel sa vopred
vytvorit kontakt s potrebnym priemyselnym alebo
inym podnikom & podnikatelom. Vyvolat ich
zaujem o sériovil vyrobu. Po dohode s mestskou
radou sa urédila §pecidina pracovnd sila s viacrodnou
pracovnou zmluvou a napitiou, tzv, ,,Bauhaus
Syndikus”. Ten mal vypracovat a zabezpedit
rozpotet pre Bauhaus s prijmovou polozkou dielni,
To bol prvy krok. Neskér sa zaloZila spoloénost
»Bauhaus s obmedzenym rufenim. Syndikus
sa stal popri svojej pévodnej funkeii aj obchodnym
vediieim tejto spolofnosti. Tym boli chranené aj
zaujmy mestského parlamentu.

Nie je nezaujimavé poznat, odkial sa ziskal zi-
kladny kapitdl, ktory bol potrebny na zaloZenie
takejto spolodnosti. Je to zase dokaz, aki zapaleni
boli za svoju tlohu a ciele profesori a $tudenti
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a ako vedeli obetovat mnohé svoje sikromné
vyhody. Gropius ziskal sumu od svojho priatela.
majitela jednej berlinskej stavebnej firmy, ktoré-
mu projektoval a staval vilu. Zo strany podniku
to nebolo len priatelské gesto, ale zarudil si pritom
privilégium prednostnej kipy niektorych modelov.

Ked bolo toto vietko uz zaistens, pri prudkom
rozveji zadala byt hlavnou brzdou priestorova
otdzka. A zase to boli majstri a Studenti, kiori
vedeli vyvolat zdujem a presvieddat nielen slo-
vami, ale hiavne skutkami svojich priazniveov
a priatelov nielen v Dessau na &ele s Hessem,
ale v celom Nemecku, ba aj v zahranidi, ktori
boli ochotni s nimi prebojovat takd nova budovn
aj zariadenie, aké tu este neboli. O tejto budove,
jednej z majkrajSich a najiselnejsich medzi vte-
dajdimi kolskymi stavbami, iste ni viete vSetko.
Ja opat opiSem len hiZevnatost, mudrost, vytr-
valost a metédu, ako sa o nu bojovalo a ako sa to
vybojovalo a uskutoeénilo.

Projekt bol od najpevolanejSieho, od prvého
riaditela a zakladatela Bawhausu, Gropia., Usku-
totnenie prvého projektu si vyZiadalo 813 000
RM, ale mesto malo maximilnu moznost 680 000
RM. Z projektu by musela vypadnit patposchodo-
vé budova zvani ,,Atelierhaus. Mala mat 28
obyvacich ateliérov pre $tudujteich. Této stavha
si vyriadala 135000 RM. Pred prerokovanim
v Staatsparlamente sa zafala presvedfovacia
kampah prednddkami, &ankami a osobnymi po-
hovormi. V tejto kampani zavéZili prive hlasy
slenov Kreis der Freude des Bauhauses (Kruhu
priatelov Bauhausn), ktori aj dinmi zdéraziiovali
svoje sympatie k Bauhansu a podperovali ho
ideove aj materidlne. Kto bol v kuratériu tohto
kruhu? Medzi inymi Peter Behrens, stavitel,
Mare Chagall, maliar, Herbert Eulenberg,
spisovatel, Albert Einstein, fyzik, Gerhard
Hauptmann, spisovatel, Arnost Schoénberg,
skladatel, Franz Werfel, spisovatel a i. Vietko
svetozndme mend. Ciny a slova fyzika, skladatela,
spisovatela, maliara, architekba svetového for-
métu zavazili a presveddili.

Skoro by som bola zabudla spomentif jeden sko-
ro neuveritelny priklad: Aby pomohol uskubodnit
novii stavbu a pomohol Bauhausu v zadiatoénych
finanénych tazkostiach, Gropius sa zriekol prvé
dva roky 109, svojho prijmu, a to nielen z platu,
ale zo vietkych projektov v prospech skoly.
Samozrejme, majstri nemohli inaé, ako nasledovat
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svojho direktora. Névrh na stavbu a potrebné
financie odhlasovali 22. jina 1925.

Ako sa dalej vyvijal Bauhaus? Za Meyera vzrast-
la produkeia dielne zo 128 000 RM na 250 000 RM.
Studentom vyplatili mimo teh 40% za ich névrhy
aj mzdy v sume 32 000 RM. Z tychto $tudentskych
prijmov i8lo isté percento, nepamitim sa presne
koiko, na tzv. §tudentskd svojpomoe (Studenten-
selbsthilfe) pre tych, ktori nemali finanéné moZ-
nosti na Stadiam,

Obraz by nebol pravdivy, keby sme pomldali
o hlase, a nie tichom, protivnikov Bauhausu.
Vysoké percento obyvatelov tohto provincional-
neho mestetka, byvalyeh hoflieferentov, sa divalo
na hauhauzlerov (tak ich volali) ake na iplne
sialenych a svojho Biirgermeistra Hesseho, ktory
ich do Dessau pozval, vykridali ako najnezodpo-
vednejsieho a najmérnotratnejiieho Eloveka mesta.
Ale museli konitatovat aj to, Ze mé za sebou
dost Iudi, ktori jeho vélu presadia, Viedajsi
Dessau bol uz miefaninou starej feuddlnej tradicie
s najsmeldim industrializmom. Atmosféru mesta
tvoril diastotne duch dvorskej tradicie a Siastotne
podnikatelsky duch mohutnych J unkersovych
leteckych zdvodov. Takto je pre nds pochopitel-
nej¥ie, preto prave Dessau sa ujal Bauhausu.

Junkers, pionier v leteckej vyrobe, a Gropius,
pionier v architektire, sa spojili s pokrokovymi
silami.

Pozrime sa, ako to videl Erenburg, ktory bol
roku 1927 v Dessau nérodky, aby sa pozrel na
Bauhaus a bauhauzovské sidliska a pehovoril si
so starymi zndmymi, kamardtmi a Studentmi.

Bol toti% uz roku 1922 vo Weimare a od tych Cias
v stdlom kontakte s nimi. Svoje dojmy a myslienky
o Bauhause uverejnil v knihe Visum der Zeit
(Vizum doby), ktord vySla roku 1929. Najprv
spomina na udalosti, ktoré vyvolali odchod Bau-
hausu z Weimaru, a potom hovori: ,,Dessau nie
je Ziadne vyznamné hlavné mesto, ale odvaiilo
sa na &in, pred ktorym nielen Pariz, ale aj Moskva
d4 klobuk dolu. Dessan sa rozhodol vsadit tolko
a tolko mariek a tolko a tolke dovery na tato,
aj ked nie vietkym, zéhadni kartu. Dalej pile:
,,Oberbiirgermeister z Dessau je ozajstny hrdina.
Nebolo také Iahké ,,weimarskymi spravodlivymi®
vyhmaného zvlistneho mlédenca prijat do pro-
vineidlneho domu. V tomto dome mlidenec Bau-
haus dordstol a zmuinel. U% nie je v poloZeni
$tudenta, ktory must byvat v podndjme.”

Po copisani dojmov o budeve Bauhausu konii
vetou: ,,To nie je udiv nad vtipnym vynalezom,
je to jednoducho obdiv.*

20. oktébra 1926 anhaltskd vlada schvaluje
§tatit Bauhausu ake vysokej &koly s titulom
Hochschule fiir Gestaltung (Vysoks #kola vy-
tvarnd). Razilo sa heslo o pravach a povinnostiach.
Privo experimentu pochadzajice z pocitu zod-
povednosti: Bauhaus mé privo experimentovaf
a povinnost uskutednit.

Rolu 1925 zadal s 63 $tudujicimi,

roku 1926 mal 83 ¥tudujtcich,

roku 1927 mal wi 166 Studujticich (z toho musi
121, Zeny 45, z toho Nemei 129, zahranidni 37)
& roku 1928 mé uZ 197 Studujtcich.

Clenstvo Kruhu priatelov Bavhausu sa zvysilo
z 318 na 500, a to daldimi vyznamnymi osobnos-
tami. Jeden z najvyznamnejich bol prive Ing.
Junkers, riaditel viedajsieho najviddieho leteckého
priemyslu v Eurépe. Na charakteristiku tohto na-
daného vedea a vynilezeu niekolko jeho vyrokov:
,,Poslik, ktory md nipad, mdze byt pre moju tové-
refi ddlezitejdi ako jeden z mojich direktorov.*

Alebo: ,,Tu pobichajd nadi pani inZinieri s velkymi

II

Prv ako zaénem o tom hovorit, treba poznat
ovzdudie Bauhausu zo strany Studentov aj zo stra-
ny vetkych vtedaj$ich spolotenskych a politic-
kych sdvislosti a inych hybnyeh sil. Pokladém
za svoju povinnost hovorit prave dnes a u nds
v suvislosti s Bauhausom ako jeho byvald Ziatka.
Préve dnes, ked sa skoro v celej Eurdpe, ba u
aj mimo nej ozyvaji mohutné manifesticie dtu-
Elentov, najmé. vysokoikoldkov vo Francdzsku,
Spanielsku, Rakiisku, Belgicku, Nemecku, ale aj
U nés.

Mo#no, #¢ niekto z vas si pomysli: $tudentka so
svojou vyse Sestdesiatkou!? No prave preto, lebo
rozpory Studentov so starSouw generdciou, s vede-
nim 3koly a niektorymi profesormi v kaidom
spolodenskom zriadeni a dobe sd historicky zako-
nité. Dnes som ja niekedy v pozicii vtedajsich
profesorov. To vietko nevyluduje, aby sme hla-
dali a preberali to dobré a cenné ako v odbornom,
tak aj v spolofenskom zmysle, Preberme teda to
dobré z fejto ui revoluénej tradicie. Konfronto-
vanie cielov, metéd a vysledkov boja tiez poméZe

aktovkami, ale dasto v nich tréi menej ako v hlave
nafich vyrobnych majstrov.” Raz som bola
na vystave Kandinského a tam vypotula rozhovor
Junkersa, s Kandinskym. Junkers povedal pred
abstraktnym obrazom, na ktorom je faisko hore:
»Mam poeit, Ze obraz je zaveseny naopak, hrozi,
Ze sa prevali, straca rovnovihu!* Na to Kandinsky:
A Co vade lietadld vo vzduchoprazdne? Stricaji
rovnovahu? Ricaji sa? Vidief ich tam bez po-
znania fyzikdlnych sdvislosti vyvold ten isty
pocit ako tento méj obraz.” . . . Junkersa pritaho-
val dprimny zdujem o nové idey k Bauhausu.
Nastal velmi tzky kontakt a priatelské vzfahy
medzi Gropiom, pionierom v architektire a Jun-
kersom, pionierom v letectve. Ale aj medzi Jun-
kers-Leute a Bauhaus-Leute sa nadviazali Goraz
uzdie a uisie styky.

A tu zadina moje rozpravanie. Naschval pousi-
vam vyraz rozprivanie, lebo je to len obydajné
rozpravanie o umeni a umeicoch, ako som to pre-
Zivala, bez formalit, bez skrdilovania.

Budem hovorit aj o druhej strane mince — a to
o stdle nzsich vztahoch medzi §tudentmi Bauhausu
a Junkersovymi robotnikmi.

pri objektivnom vyskume. Tieto udalosti sa nedaji
vytlenif, ked checeme maf komplexny obraz, ani
z pedagogicko-vychovného vyskumu, ani z ostat-
nych hiadisk.

Pri historickom hodnoteni Bauhausu treba dé-
kladne skimat aj daldie komponenty. Banmhaus,
tak Zasto a dérazne oznadovany aj ako revoludni
idea, nesmie sa spominat bez stivislosti so sveto-
vym dianim. Vieme predsa, %Ze okrem mnohjch
detailnych dloh islo v Bauhause aj o konedné pre-
tvorenie spolotnosti. O pretvorenie, ktoré sa malo
vynitit prostrednictvom umenia, respektivne tech-
niky, ako sa to tasto hldsalo. Ale prive v tom
thvela utépia Bauhausu a prave na tom musel
stroskotat. Mnohi profesori Bauhausu, majstri,
prehliadali socialistické aspekty tym, Ze za prvo-
radli ulohu klidli svoju individudinu umelecki
tvorbu, V rokoch 1931 —1932 a daliich sa to viak
uZ nedalo. Ini hldsali, Ze umenie je len vtedy naSe,
ked sa ndm podari priviest Tud k produktivite.
Hlhoké thiba nespodetnych umelcov bola a je
tvorit také umenie, ktoré je s fudom spité.

129



Vyhrotenie politickych protikladov pri stale
stipajiice krize v predveder nastipenia fadizmu
zékonite spolitizovalo aj %ivot na Bauhause.
U niektorych profesorov sa javila ochota podpo-
rovat tzv. ,,apolitickost® skoly, druhi, ako &lastod-
ne aj nadriadené trady, zasa koketovali s touto
kultdrno-bol$evickou (ako Bauhaus nacisti radi
nazyvali) ingtitdciou, ale pritom zakazovali vni-
trobauhauzerom byt marxistami. Nevieme, &i si
mysleli, e za brdnou je &iara, kde uZ nimi mohli
byt? Nastali Giplne paradoxné situdeie. V tom istom
Bauhause, ktory sa vo svojom prvom manifeste
z roku 1919, na titulnej strane, v drevoreze od
Lyonela Feiningera hrdo menuje ..Die Kathedrale
des Sozializmus®, ktory pri velkych Strajkovych
a revoludnych bojoch roku 1924 venunje IAH
(Internationale Arbeiterhilfe — Medzindrodna
robotnicka pomoe) pre viznenych, ich rodiny
a §trajkujticich dvadsat umeleckych diel od umel-
cov, ako Albers, Feininger, Klee, Moholy-Nagy,
Mucha, Schlemmer a ini . . ., neskor sa odchravali
udalosti, o ktorych védm cheem rozpravat. Nova
doba sa stala skutotnostou. Je tu nezdvisle od
toho, & s fou sthlasime, alebo nie. Tak to bolo,
tak to je a bude. Je to zdkonitost. Aplikujme to
teda aj na dobu, o kborej hovorim, a to na tseku
spoloénost-Skola, Skola-profesori, profesori-&tuden-
ti, tudenti-spoloénost.

Na jednej strane zneli hlasy rezortu, mesta a nie-
ktorych profesorov, %e nikto nemée pochybovat
o tom, %e vyli¢enie politiky z price Bauhausu
je existendnou podmienkou tejto indtitdeie...”
Zadali sa mno#it sprévy a udania o tom, Ze s
snahy zo strany radikalnych Studentov zneuZi-
vat pédu Bauhausu na ciele politickej propagandy.
Spravy boli aj v takom zneni, Ze majstri sleduji
thito &innost s najvidou obavou. Sd rozhoréeni,
%e riaditel Hannes Meyer nepodniké nig, aby s ty-
mito pre Bauhaus tak Skodlivymi tendenciami
skoneoval. Vtedy Hannesa Meyera predvolali
k Oberbiirgermeistrovi. Cast antentického dialégu

— g4m Hesse o tom pife -— vyznela takto:
Hannes Meyer: ,Mé#u aj komunisti Studovat
na Bauhause?* Hesse: ,Politické presvedéenie
gtudentov neskimame. No je samozrejmé, Ze
¥iaden ¥tudujiici nesmie v rAmei Bauhausu vyvijat
politickd éinnost.*

Nato bola na &iernej tabuli pre vyhlasky stu-
dentom vylepens vystraha, v ktorej sa kaZds
politicks dinnost zakazuje. Zakazovali, ale nemohli
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zastavit, lebo dobové udalosti i§li do tuhého.
Pravdou je, %e eSte za Gropia roku 1927 sa zaloZila
prvéa komunistickd bunka S$tudentskej frakeie
(KOSTUFRA). Prive tu sa zatal druhy paralelny
tzky kontakt medzi Bauhausom a Junkers Werke,
ktory spominam v predoSiom odseku.

Toto druhé zblifenie sa zadalo pred branami
zévodov, kde Studenti uZ pri nastupe prvej Sichty
rozddvali komunistické a iné pokrokové noviny
a brojiry a — diskutovali. Pritom sa vidy usi-
lovali byt presni réno v %kole na prednaskach,
ktoré si velmi vazili.

Ked¥e ateliérové byty, postavené svojho fasu
pre dtudentov, postupne sa pouZivali na iné cisle,
museli si ¥tudenti najst iné byvanie. Nadli pomoe
prave u Junkersovych robotnikov. Ako? Vtedy
sa zadalo druistevné bytové hnutie (to eSte pred
slavnym sidliskom Térten). 8 podporou wmesta
a zavodn si robotnici na amortizainé pdZitky po-
stavili tzv. ,,Schreberove doméeky (Schreber-
hiuschen). Do maljch jednobytoviek s malou
zéhradkou pod kondistd strechu pristavili minia-
tdrnu manzardku, Tieto manzardky potom fra-
ditne prenajimali len 3tudentom Bauhausu a
2 pravidelného najmu si splacali diastku povinne]
mesadne]j amortizacie,

Mily a nezabudnuteIny to byval obraz, ked sa
na ulici ozval né$ povestny , Bauhaus-PAff* (pis-
kané znelka Bauhausu). Bol to prvy takt z jednej
deskej Tudovej piesne (doteraz sme nemohli zistit,
ako sa zvolil prave tento), a z kazdého podstres-
ného okna sa vystréila bauhauzlerskd hlava.
Domé&eky boli tak blizko seba, Ze sme nemuseli,
ked sme si mali nieto povedat, prejst cez ulicu,
ale okné hovorili k okndm, a to niekedy aj velmi
zévainé Iabostné odkazy. Predo takio? Prefo sa
nenastahovali milenci k sebe? To by najlepsie
vysvetlil staro-mlady bauhauzler, priatel Ross-
mann. Jeho pripad patri k histérii 14sok na Bau-
hause a k stredovekym zdkonom S§tatu Anhalt.
No neodbodujme, aj ked téma lasky je pekna
a mé svoju histériu.

Organizdcia komunistickych #tudentov mala
svojho politického a organiza#ného vedieeho
a jedného ¥tudenta ako kooptovaného Elena
vo vybore magdeburského Unterbezirksleitungu,
kam Dessau politicko-organizatne patril. Spravy
o politicke] ¢innosti Studentstva zodpovedali
pravde, Varovanie ,dobroprajnikov® sa stale
ozyvalo: ,,Pomery st deii ¢o den neudrzatelnejiie’

— ,,Hias komunmistickych Studentov vyvoléva
doraz viac a viac ohlasu.” —  Hannes Meyer
nezasahuje!! Skolsky vlddny radeca hlisi an-
haltskej vldde stuphujlice sa komunistické vy¥-
nanie na Bauhause . . . atd., atd,
Oberbiirgermeister Hesse sa prizndva, %e to bol
Kandinsky, €0 ho s koneénou platnostou pre-
svedtil, Ze vinnikom je Hammes Meyer, ktory
nezasahuje, a tym aj nadalej hraju prim komu-
nisticki $tudenti. Docielilo sa, %e nadriadend trady
vyhlésili istami Hesseho, Ze Hannes Meyer ,,ka,n.}l
nicht linger Direktor des Bauhauses bleiben!
(H. M. nemdZe dalej ostat riaditelom Bauhausul!)
Ked potom pri krizovych otdzkach svojich pred-
stavenych Hannes Meyer vyhldsil: , Pravdou je,
ze som vedecky marxista, to predsa viete od za-
diatlku, bol jeho osud spedateny. Ako hriech
a jeden z dévodov ma prepustenie bola aj prita-

Zujica okolnost, Ze venoval ,,Rudej pomoci“"

vidsiu sumn. Vieme, Ze na zbhierku pre nezamestna-
nych a viznenych strajkujicich prispievali ve-
decké a umelecké kapacity celého sveta, vtedy
eite bez takychto nasledkov.

Hannesa Meyera vyzvali, aby sa svojej riadi-
telskej funkcie vzdal dobrovolne. To mneurobil.
Azda poznite fasopis Studentov , Bauhaus®
Sprachrohr (hlasna triba) der Studierenden. V jeho
3. dsle sa dévajit otazky, medziinym aj Kandin-
skému, v tomto zneni:

. Herr Kandinsky, ist es wahr, dass durch Sie

oder Threr Frau Gemahlin die Nachricht von

der Zeichnung Hannes Meyer fiir die Rote

Hilfe bei den zustindigen Stellen kolportiert

worden ist, sodass Sie in der Presse erschien?

Herr Kandinsky, ist es ferner wahr, dass Sie

schon wvor Ihrer Abreise in die Sommerfrische

von den Dingen gewusst haben, die sich ereignen
werden? Hatten Sie schon vor Threr Abreise
mit Oberbiirgermeister Hesse zusammen den

Nachfolger bestimmt? Oder wie kommt es,

dass Hesse bei seinem Telegramm an die Meister

sich ausgerechnet auf Sie beruf?

Kandinsky popieral, Ze to bol on, & my sme si
trogku vyéitali, %6 mu moino krivdime. No &as,
pan Hesse sdm a histéria dokdzali, Ze sme mu
nekrivdili. Pritom mu nikto neméze, ani my mu
necheemes a nesmieme brat jeho &elné a priekop-
nicke miesto v modernom, najmi abstraktnom
umeni, a hodnotu jeho wpedagogicke] é&innosti.

- Na dokreslenie jeho Iundského profilu edte. jedna

epizéda: roku 1934 sa isty hauhauzler stretol
v Berline s Kandinskym. Na jeho zadudovani
otazku: ,,Vy ste eSte tu, pan profesor? Kandinsky
odpovedal: ,,Ano, ja aj ostanem, lebo chcem,
aby ma aj nacisti uznali’, Vieme, Ze neostal a Ze
ho neuznali. Edte jeden pre nds zaujimavy ndzor
z roku 1920 je publikovany v monografii o Kan-
dinskom od Huga Zehdera: , Préve tak pomaly
sa stieraji hranice medzi ndrodmi, ako sa pomaly
stévaji hory rovinou. Ale slovo ludstve nie je
uZ prazdny zvuk. Kandinsky, Chagall, Archipenko,
Kokoschka, Nolde, Klee, Gross, Picasso, Derain
a e3te iné mend nebude uZ mozné zadlenit do sys-
tému narodnej umeleckej histérie. Sa si navzédjom
bliz# ako svojmu ndvodnému umeniu.” Vietky
tieto mend umelcov sa roku 1934 vyskytli bud ako
»Zido-bolSevické”, alebo ako ,entartete Kunst'
za Hitlerovho reZimu.

Hannes Meyer odchddza z Bauhausu a s nim
dobrovelne opa¥ta gkolu s protestnou solidaritou
12 studentov,

Nastupcom Meyera je Mies van der Rohe.
Spominali ho v sivislosti s monumentdlnym
pomnikom Liebknechta a Luxemburgovej v Ber-
line, ktorym dosiahol eSte ako mlady architekt
velky uspech. Miesa van der Rohe odporidal
a nahovoril Gropius. Jeho odbornd éinnost na
Bauhause i mimo neho hodnotili uz mnohi a svet
pozné jeho velky vyznam v dejinich architektiry.
Ja cheem hovorit o jeho pdsobeni ako riaditela
a &loveka.

Politickd situdcia sa vyostrila nielen v Nemeceku,
ale aj mimo Nemecka. A to jo len logické, Ze ne-
priaznivym vplyvom vSeobecného politického vy-
vinu sa nemohol vyhnit Bavhaus. Politicky naivni
si mysleli, Ze vedno s vyhodenym Meyerom a na-
sadenim tzv. apolitického Miesa van der Rohe
vyhodili aj lavi aktivitu. Narotky hovorim lavi,
a nie komunistickn, lebo situdcia bola taki, e
nezagviteni boli presveddeni, %e Studentstvo bolo
na 909, komunistické. Fakt bol viak taky, Ze nds
bolo do 309%,, ale netvorili sme ani separovani
sektu, ani nadriadend skupinu., Vainost doby,
rozméhajici sa faSizmus a ostatné sprievodné
zjavy zblifovali v8etkych, ktori to mysleli véine
a cftili, Ze tu treba &im viae sil, prdce, srdea a umu,
aby sa &elilo nebezpetenstvu., Pravidelne sme

usporadiivali zvladtne diskusie so statobnymi
nepartajnymi a so socidlnymi demokratmi. Prave
tak aj s frockistami, anarchistami a &lenmi Sey-
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devitzovej SAP (Socialistische Arbeiterpertei, niedo
medzi socidlnodemokratickou a komunistickou
stranou). Ide o toho istého Seydevitea, ktory
po vojne znovu budoval drazdanskua galériu a stal
sa jej riaditelom. Docielili sme takd jednotu pri
akeideh (v teoretizovani nie), Ze prave tdto jed-
nota spésobila spominany odhad 90 %, kemunistov.
Spoloéne sme chodili lepit plagaty, spoloéne stali
pred Junkersovymi a ostatnymi zavodmi, chodili
po nedeliach na vidiecke agitacie a rozsirovali tlag.
Anhalt stal pred volbami, nacisti sa zacali chovat
hludnejiie a sebavedomejsie. Tlak sa zvadioval
a s nim aj protitlak. AZ jedného dna, ked bol
Dessau zase plny plagitov a tovarenské miry
hesiel, nadli sa zradcovia a udali a usveddili nie-
kolkyoh studentov a robotnikov. To viak bola voda
na mlyn. Koleso sa dalo prudko do pohybu.
Usvedéenych zahranitnych &tudentov ihned vy-
kézali z Anhaltu a nemeckych zo Skoly. Mali na to
paragraf. Judita Kdrdszova, Madarka, odchadza
do Berlina, Jakov Budkov, Poliak, do Lipska.
Prave dokondoval diplomovi pricu. Konzultan-
tom mu bol prive riaditel Mies van der Rohe.
Na schodzku vedenia Bauhausu s majstrami, kde
sa tieto otdzky prevokdvali, prvy raz v histdrii
Bauhausu nebol prizvany ., Studentenvertreter’
{z4stupoa Studentov), ktory podla #tatatu pabril
do kolégia riaditela. Tak sa rokovalo o nds bez
nés, ako neskor dasto, Studenti sa rozhodli vyslat
dvojélenni delegicin, misa a Haja Roseho, vie-
dajdieho predsedu odborove] organizdcie {Studenti
ako pracujiici v produktivnych dielnach patrili
do odborovej organizicie BUTAB-u — Bund der
technischer Angestellten, teda do organizdcie
technikov) k ministrovi Skolstva; dbkladne sme
sa na to pripravili. Ako? Dozvedeli sme sa, Ze je
to zastanca redi Ido proti Esperantu a Ze kaZdého,
kto s nim v tom sthlasi, podporuje. Dva dni sme
studovali, v dom st rozdiely v tychto medzindred-
nych jazykoch. Poutili nds o tom odhborniei,
Namaha bola, #ial, zbytoéni. Jeho averzia vodl
komunistom bola vadsia ako vodi esperantu, a tak
sme nepochodili. Po netispe$nom navrate od mi-
nistra nasledovalo manifestatné odprevidzanie
vylaéenych zo Skoly a vykézanych z Anhaltu
na stanicu. Potom sa uZ udalosti himuli. Hned
bola zvoland schédza vietkych pokrokovych
studentov. Ako som povedala, bolo ich asi 90%.
A tu sa ukdzala solidarita, kiord sa vytvorila
70 spravnej metody politicke] prace v KOSTUFRE.
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Na tejto pode sa vlastne zatalo hnutie jednotnej
fronty roku 1932, Popri nespotetnych sldvnych
kapitoldch histérie Bawhausu bola aj jedna majo
zndma, neslavna. Musi sa aj o nej vediet. Ako to
v histérii byva, &o je pre jednych slavne, zakonite
je pre druhych opakom. Aj tu by bolo jednostranné
zovieoheciiovanie nezdravé a nespravne. Musime
si to spresnit. Nesldvne to bolo pre jednotliveov,
ktori to zapridinili, a slavne pre 90% Studentov
plus niektorych na ich strane stojacich majstrov.

O akd velki udalost ide? Prvy a jediny Stu-
dentsky Strajk na péde Bauhausu, ked sa po prvy
raz dostala policia na akademickd pddu. (Prizvu-
kujem, #e po Prvy raz, lebo sa to stalo efte raz:
bola to u# nacisticks policia, ktord v Berline s ko-
nefnou platnoston likvidovala Bauhaus.) Vstupom
policie sa mala rozpustit Strajkova schodza Studen-
toy a znemo¥nit strajk. Ako sa odohrala tdto
neslychans udalost? Presne vim ju popidem, lebo
som to prefila ako aktivna &lenka vyboru KOs-
TUFRY. Prv viak dovolte, aby som citovala,
%o napisal zndmy Casopis Carla von Ossietzkeho
WELTBUHNE 19. jtla 1932 o tychto udalostiach.
Azda je vém zndme, Ze Weltbiihne nebol komu-
nisticky dasopis. Bol humanisticko-liberdlny a na
najvyssej arovni. Pige:

. Die Leitung des Bauhauses it Dessan, das
unter Gropius und Hannes Meyer ‘Welthedeu-
tung erlangt hatte, ging nach der Massregelung
von Hannes Meyer im Oktober 1930 in die Hién-
de des Architekten Mies van der Rohe iiber.
Hannes Meyer war geflogen, weil seine Ein-
stellung zum Bauhausunterricht nicht mit den
Auschauungen der Stadtvertretung iiherein-
stimmte und weil sie den persénlichen Interessen
der Meister Kandinsky und Albers zuwiederlief,
die durch eine Erweiterung der exakiwissen-
schaftlichen Lehrficher ihre Stellung bedroht
sahen. Nachdem der rote Direktor entfernt,
vote Studierende ausgewiesen worden waren und
der neue Direktor Mies van der Rohe das Amb
eines Komunistenreinigers iibernommen hatte
setzte eine folgerichtige Entwicklung zum Fas-
cismus ein, erkennbar an:

neue Satzungen, Schulgelderhhung, Ab-
schaffung der Produktivarbeit in den Werk-
stitten (teilweise) Annulierung aller Rechte dex
Studierenden und ihrer verantwortlichen Mitar-
beit an der Gestaltung des Bauhauses . . . atd.
atd. ...
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potom rozoberd dalej a pise:

.Herauswurf von weiteren sechszehn Stu-
dierenden und Einsetzen wvon Polizeigewalt
gegen die beim Mittegessen in der Kantine
beratenden Bauhéusler . . .

kongi:

. Keiner der beteiligten Meister weder Mies,
noch Kandinsky Albers ist Fascist. Indem sie
aber den fascistischen Druck weichen und das
Haus den Erfordernissen des Dritten Reiches
anpassen unterstiitzen sie in Wirklichkeit den
Fagcismus.*

Zial, je pravdou, %e roku 1932 to bolo ui tak
daleko. 21. januara sa prvy raz hlasovalo na ndvrh
poslanca NSDAP Hoffmanna o rozpusteni vtedy
edte len mierne titulovanej ,,nemeckej budovy™...
Parlamentny boj okolo Bauhausu trval eite me-
siace a skontil sa 22, augusta 1932, ked uZ holi
nacisti v anhaltskej, vtedy $tdtnej a nielen mestske]j
vldde vo védsine. 20 hlasov holo proti, socidlni
demokrati sa zdriali hlasovania, bali sa, Ze keby
boli za, stratili by hlasy pri volbdch, teda kom-
promis. A z tych 5 hlasov za ¢ boli komunisti
a jeden vtedy naozaj statoény. v boji o Bauhaus
do konca vytrvaly, pokrokovy Biirgermeister
Hesse. Teda len komunisti a Hesse sa ukézali
ako konzekventni obhijcovia umeleckého po-
kroku a demokracie, ktoré Bauhaus reprezentoval.

Tieto volby predchddzala velmi intenzivna
fadisticka propaganda proti Bauhausn s heslami:

»Die Bauhaus Ungeheuerlichkeiten! ,,Dessau
erwache!!!” Gegen Hesse und Bauhaus!!™ a i.

Na predvolebnych plagitoch uvidzali 13 bodov,
ktoré slubovala NSDAP po prevzati moeci plnitf.
Medzi nimi aj likviddcia Zido-bolievického Bau-
hausu. Tento bod mnaozaj splnili medzi prvymi,
lebo ho holo najlahdie uskutodénif. Ako bolo
s ostatnymi 12 slubmi, pozname z histdrie.

Musime sa viak edte vratit k dobe jestvujuceho
Bauhausu, konkrétne do 8kolskej menzy, kde priave
$tudenti rokuju o neblahych udalostiach, ktoré som
vam podala radsej slovami Weltbithne, aby to
bolo vieryhodnejsie.

Situdeia studentov na Bauhause sa zhordila najmi
v bodoch:

zvyienie $kolského poplatku, Giastolné zrulenie
vyrobne] prace v dielfiach,

¢lastotné anulovanie prav studentov,

(?iastoéné anulovanie ich zodpovednej spolu-
price pri rozvijani Bauhausu a s tym siavisiace

dastejéie vylugenie z rokovania $koly o zasadnych
otédzkach, &o bolo doviedy Statitom zarudené.
Ked sa k tomu pridruZili aj vylatenie a vykazanie
studentov zo 8koly a 8tdtu, uz spominany protitlak
vyvrcholil.

Potas obeda v menze sa o nitom inom neho-

vorilo, hola ¢uls diskusia a edte dulejSie rozhorde-
nie. Dévno uplynula normalna obediiajSia pre-
stavka, ale ani jeden z pritomnych neodiiel.
Diskusia sponténne preéla do tichej manifestacie
a potom do jednotnej odborove]j a politickej schdz-
ky. Ako horiaca zapalka do puiného prachu, tak
zapOsobila vyzva riaditela Miesa van der Rohe,
tlmodena posiom v osobe Lily Reichovej, veduce]
tkadskej dielne a jeho sekrefaridtu, aby &tudenti
ihned opustili kantinu, Akoe odpoved sa Ziadalo,
ahy nviaditel prigiel osobne s nami prerokovat
vEetky otvorené otazky, a tak pomohol ich v po-
koji riefit.

Posol odchidza, doskoro sa vracia bez riaditela,
ale s tym ostrejfou vyzvou, ba hrozbou: riaditel
nemdie prist a efte raz Ziada rozchod, v opaltnom
pripade hrozi privolanim policie. Myslim, %e vybuch
bol opravneny a rozhoréené vykriky ,,Tak pro-
sime!!!* tief. Ale nikomu sa necheelo verit, Ze sa
také niefo mobze stat.

Na schoédzi sa rozhodlo Ziadat:

1. Znovuuznat vietky pofliapané studentské
prava. V prvom rade znovuuznat zdstupcov
§tudentov v kolégiu vedenia.

2. Manifesta¢ne vyhlasit solidaritu s vyliéenymi
a vykdzanymi studentmi.

Po pripadnom neuznani Ziadosti navrhuje sa

Btrajkovat.

Co to znamenalo na Bauhause? Koncom se-
mestra $trajk? Viac, ovela viac, ako len nechodit
na predndsky. To by malo dalekosiahlejiie na-
sledky. Vieme, Ze na Bavhause sa semester ne-
kondil skuskami, ale kazdy Studujiei musel podla
svojho odboru bud individudlne, alebo v ramei
dielne vystavif najlepsie svoje price. Tato vy-
stava sliZila na zhodnotenie jeho drovne a pro-
spechu a rozhodovala o jeho dalfom postupe.

Zéroven to visak byvala udalost, ktord ovela
prekradovala rdmec 3koly. Na vystavu mesiace
gakali a chodili priemyselnici a podnikatelia, aby
uskutodnili vyber novych modelov a ndvrhov
a obnovili alebo uzavreli nové zmluvy. Teda
wavazna vec Skoly, mesta, Statu, a nielen Studentov.
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Vystava bola uf ohldsend a mala sa o niekolko
dni otvarat. Do toho priflo vyhldsenie Strajku!

Po tombo rozhodnuti, ktorym sme ddfali pri-
nitit vedenie koly uznaf na%e prava, sme trpezlivo
dakali a dafali v prichod riaditela, lebo nikomu
sa, stdle efte necheelo verit, Ze svoju hrozbu spini.
V tom sa ozve krik pri okne stojaceho Zhudenta.
,Die SIPO ist da!! (SIPO-Sicherheitspolizei je
tu.) O niekolko sektnd u boli vo dverdch! Najskor
hrozné ticho a po ich vyzve ddstojné vzdorovité
opustenie kantiny. Hned nato sa zi8li najskér
osobitne jednotlivé organizicie, potom vietky
spolotne. Vyhlésil sa 3trajk, zvolila sa $trajkova
komisia. Do $trajku vstipilo okolo 709%, Studentov.
Ameridania, ktori vlastne neboli $tudentmi, ale
prigli odkukat celtt organizédciu a metédy price
Bauhausu, aby v USA zalo#ili niedo podobné,
a niektori Nemei, ktori boli blizki nacistom, alebo
zaviazani majstrom, sa diftancovali.

Je vela rozporov a protiredeni o tychto uda-
lostiach a o osobe Miesa van der Rohe. Na jednej
strane zavolal policiu, na druhej strane zasa sltibil
vykézanému polskému Studentovi Budkovovi,
ktory — ako som povedala — stdl tesne pred ukon-
enim diplomovej prace, Ze mu dé este potrebné
konzultdcie a umo¥ni prijatie jeho diplomovej
prace. Tak sa Budkov prestahoval do blizkeho
.zahranigia‘, do Lipska. V tejto sivislosti musim
eSte rozpovedat jednu udalost: vidim, ako Budkov
ide , ilegdlne hore schodmi v dohovorenom dni
a hodine smerom k riaditelovi. Zazrel ho vratnik
Fehn, horlivy socidlny demokrat, vtipny ujko
s hindenburgovskymi fazami, ja a edte 2—3 dolu
betiace ¥tudentky. Po niekolkych mindtach ida
uz dvaja policajti hore tymi istymi schodmi
a o chvilu vedd Budkova medzi sebou. (Odsedel
si 2— 3 dni a znovu ho vy$upovali). Hned sa zadalo
patrat, kto ho mohol udat. Vylidili sme, a ani sme
sa neopovaZili mysliet, napriek vietkému pred-
chadzajicemu, na Miesa. Vyludili sme aj nasho
dobrdka veselého Fehna, ,kamardta™, ktorému
sa tolki &tudenti zverovali a on vidy s fismevom
radil, obstaraval a sprostredkoval. Na nagu otazku,
& netelefonoval mniekte z vratnice, ¢ mnevidel
telefénovat z biidky stojacej pred budovou, pre-
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sveddivo tvrdil, #e nie. Zadalo sa teda vysluchom
niektoryeh mnaclzmom napdchnutych ¥tudentov.
T8lo o test Bauhausu. Paradox je v tom, %e aj
niektori majstri, ba aj dokonca Mies pomahali
v patrani, lebo to pokladali za nemravnost.

Ovel'a neskdr sa ukdzalo, e udavadom bol ,,dob-
rék* Fehn. Zil na Bauhause ui dévno s dvoma
partajnymi legitimiciami: s jednoun sociélnode-
mokratickou (v Anhalte 14 rokov vlddla vo viéiine
tito strana) a s druhou ilegélneho nacistu. Tym
sa vyjasnilo vela, ¢o dlhy as bolo zahadné.

Takto sme %ili a i¥li v Gstrety volbadm. Pomdhali
sme rudit, znemohiovat spolu s Javymi Junker-
sovymi a inymi pracovnikmi a robotnikmi nacis-
tické predvolebné akeie, ale skér provokujucimi
otdzkami nef hlukom. Zachytévali sme ich kol-
portérov s habali im pohladnice, na ktorych
na Bauhause ui visela zastava s hikovym krizom.
Chodili sme Castejiie aj na agitadné cesty. Nada
kapela a divadielko s aktudlnymi programami
chodilo do zévodov. Na 1. méja sme vietei lavi-
diarski Studenti i3li manifestovat do Halle, lebo
sa bez podobnych nisledkov ako u Budkova
v Dessau u# nedalo. To bola predvolebnd nélada.

Mnohi opisovatelia Bauhausu tvrdia, Ze to bola
marxistickd inStitheia. Nie! Marxizmus sem do-
nieslo $tudentstvo. Studentstvo, ktoré horelo za
pravdu, za takd moralnu, tudski, odborni & ume-
Jeckd vySku, Ze to a3 spalovalo. Ukazalo sa vidy
vo véinych chvilach, %e sme sa dopracovali
ki skutodnej jednote a %e sa d4 na nds spolahnut
bez ohladu, & to bol architekt, maliar, hudobny
grafik alebo kleeovsky grafik, & fotograf, ktory
prisahal na Moholya-Nagya, alebo ktory uznaval
len Peterhansa. Ci Ind, Cifian, Franciiz (vtedy
najmladsi Student Jacques Germain vystavoval
1 nas neddvno v rdmei modernej francizske}
grafiky), alebo apoliticky svetobeiec Anglitan,
& majangaZovanejdl vtedajdi Studentenvertreter
Jaschek Weinfeld (tohto roku bol v 'latréch,
posobi v Parizi ako architekt), anarchista Mejschke
Bahelfer, chagallovsky maliar, alebo onen antro-
pozof, inak holandsky architekt, a dalsi a daldi.

Vietci sme verili, e né§ boj je opodstatneny,
lebo bojujeme za nieto lepdie!

Das Bauhaus — wie es ein Student erlebte

Mit den Zielen des Bavhauses verband sich such das Bestreben, die humanistische Einheit der Welt, auch durch
die des Kunstwerkes zu unterstiitzen. Wenn das Bauhaus dieses Ziel nur teilweise erfiillen konnte, dann sind die
Griwnde dafiir vorallem in den ungiinstigen gesellschaftlichen und politischen Bedingungen zu suchen, welche dber
Sein und Nichtsein der Schule entschieden, Das Bauhaus kann nur im Zusammenhang mit den Welterreignissen
beurteilt werden, wenn man nicht zu falschen Schlussfolgerungen kommen will.

Nicht in der Form einer exakt wissenschaftliche Studie, eher memoirenhaft werden die Geschehnisse am Bauhaus,
insbesonders der kritischen Jahre 1931—1832 wiedergeben. Es werden Momente angefiihrt, die sich hinter den
Kulissen der Schule abspielten, dabei kommenn Ausdauer, Weisheit und Methoden der Meister, Professoren,
Studenter und auch jenes fortschrittlichen Teiles des dessauer Stadtrates mit seinem Oberhiirgermeister Hesse an
der Spitze, zar Geltung. Gewiirdigt wird auch die verdienstvolle Arbeit des ,Kreises der Freunde des Bauhaunses™
dem der Nobelpreistriger Einstein, der Architekt Behrens, der Maler Chagall, der Komponist Schénberg, der
Schriftsteller Werfel, der Erfinder Ingenieur Baron Junkers u. a. angehdrten.

Authentisches erfahren wir iiber Finanzierung nnd finanzielle Erfolge des Bauhauses, weiters Giber Anzahl und
nationale Zusammensetzung der Schiilerschaft, sowie auch iiber die politische Aktivitdt der Schiller, die zu einer
Konfrontation von Gesellschaft und Schule, Schule und Professoren und letzten Endes auch von Studenten und
Studenten gefiithrt hat, Viel Interessantes erfahren wir iiber die Einstellung der einzelnen Professoren und auch der
Schulleiter Hannes Meyer und Mies van der Rohe zu entscheidenden Fragen der Krziehung und politischer
Betdtigung der Studenten.

An Hand von Beweisen werden entschieden Ansichten zurfickgewiesen, wonach das Bauhaus eine marxistische
Institution war. Ohne dass an der Fortschrittlichkeit und den Avantgardizmus im Kunstunterricht des Bauhauses
gerweifelt werden kann, wird betont, dass die marxistische Wissenschaft von Studenten und einigen extern
Vortragender, hauptsiichlich Philosophen, verbreitot wurde. Es war hauptsichlich die Kommunistische Studenten
Fraktion (KOSTUFRA), welche Podiumgespriche mit Angehdrigen der verschiedenster politischen Richtungen,
itber Kunst, Palitik, Asthetik, Philosophie und sexuelle Fragen, fithrte. 8o formte sich eine Gemeinschaft, deren
Mitglieder ohne Unterschied welches Fach sie studierten oder welcher Nation, Rasse oder Religion angehdrten,
um die Wahrheit und um etwas Besseres zu kimpfen bereit waren.

Der gemsinsams Kampf bewihrte sich bei vielen Aktionen, insbesonders als man den Studenten Rechte nehmen
wollte, 5o z. B, das Recht der Mithestimmung im Lehrkérper und als 16 Studenten, wegen politischer Beteiligung
am Wahlkapmf der Arbeiter, aus der Schule ausgeschlossen wurden. Es kam sogar zum erstenmal zu einem
Studentenstreik und zu einem Eingriff der Polizei auf akademischen Boden. Dieser Streik wird ausfiibrlich von der
Autorin, die Mitglied des Ausschusses von KOSTUFRA war, beschrieben. Sie ldsst sich von der TUberzeugung
leiten, dass nach fasst einern halben Jahrhundert des weltweiten Erfolges der Schule, es an der Zeit wire, die
pidagogischen und kimstlerischen Erfahrungen und auch das humanistische und politische Verméachtnis des
Bauhauses, zu liviten.
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Karl Mang

Aufgabe der Avantgarde in der Zeit der Massenmedien

Wie sehr heute der Begriff der Avantgarden in
" Trage steht, zeigen wohl am besten die Vorgange
bei der Eroffnung der Triennale in Mailand.
Gewiss hat sich diese Institution im Laufe der
letzten Jahre von Moglichkeiten einfacher Prisen-
tation oder der Gegeniiberstellung gut geformter
Gegenstinde zu einem Forum entwickelt, das
zumindest auf dem italienischen Sektor ,.gestal-
tungsmaéssig” Diskussionen gesellschaftskritischer
Art anregte. Von dieser Perspektive aus gesehen,
als Form einer neuen Prisentation oder einer
gewagten Ausstellungstechnik, mag die vergan-
gene Triennale als avantgardistisch bezeichnet
werden. Ob aber damit die tatsichlichen Note
unserer Zeit, ihre Probleme der Architektur und
der Umweltgestaltung einer Xldrung oder Losung
zugefithrt wurden, wagte selbst ein kritischer
Besucher nicht mehr zu entscheiden. Ich bin iiber
die Vorginge bei der Erdffnung der diesjahrigen
Triennale nur wenig informiert. Es diirfte festste-
hen, dass mit dem ,,sit in‘ von Kiinstlern und
Studenten die ungestiime Fragestellung der Jugend
von heute sowohl in der westlichen wie in der
ostlichen Gesellschaftsordnung nun auch in den
Bereich der Gestaltung eingedrungen ist.

Man sagt, dass die hohe Qualitdt der Aus-
stellungsgestaltung einzelner Lénder den Beifall
aller Massenmedien, wie Fernsehen, Rundfunk,
Zeitung finden wiirde. Damit wire die gewlinschte
Sensation gegeben und nach heunte iiblicher
Meinung das Ziel einer Avantgarde erreicht.
Gerade in diesem Augenblick aber geschieht etwas
Neues, nicht mehr dem iiblichen Klischee Ent-
sprechendes: eine andere Gruppe, die sich na-
tiirlich ebenfalls als Avantgarden bezeichnet, pro-
testiert in revolutiondrer Weise gegen eine als
avantgardistich bezeichnete Institution. Man. sagt,
es wire inneritalienische Auseinandersetzung tiber
den Sinngehalt der Triennale, Die neuen Revolu-
tiondre wollen, so secheint es, nun doch lieber
Wohnungen bauen, als sich itherspitzten Zu-
kunftsvisionen hinzugeben. Haben wir es nicht
mit einem vollig gewandelten Begriff der Avant-
garde zu tun? Sind wir sicher, dass die Avantgar-
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den immer die gesteckten Ziele erreichen, immer
richtig handeln?

Blattern wir einmal in der Geschichte der
modernen Architektiur. Berichte, Biicher und
Diskussionen dariiber gibt es zur Geniige, aber es
scheint mir einmal der Versuch notwendig zu
sein, manche Vorginge aus dem 19. Jahrhundert
kritischer zu betrachten. Sozusagen als Frage-
stellung, ob sich im Laufe des letzten Jahrhunderts
nicht manche stille, unscheinbare Entwicklung als
ebenso wichtig erwiesen hat, wie Tendenzen, deren
avantgardistischer Charakter immer wieder betont
wurden.

Zweifelsohne wurde die Bewegung, die von
Thomas Carlyle, John Ruskin und William Morris
ausging, einer der tragenden Pfeiler jenes Systems,
das versuchte, die erstarrten Formen des Eklek-
tizismus iiber Bord zu werfen und die der neuen
Zeit und einem neuen Material gemisse Formen-
sprache zu finden, Wir wissen, dass diese Uberle-
gungen einer sehr positiven sozialen Denkart
entsprachen, wahrscheinlich aber von falschen
Voraussetzungen ausgingen. Alle Schuld an den
Fehleistungen des 19. Jahrhunderts wurden der
Maschine angelastet. Die Ideen einer Gemeinschaft
gleichgesinnter Kiinstler waren. von da an aus dem
Jugendstil und seinen ,,Werkstitten nicht mehr
wegzudenken, bis das Bauhaus eine weitaus
zeitgeméssere Form dafiir fand. Noch im dJubi-
ldumskatalog der Wiener Werkstétten um 1920
wird immer wieder auf Weorte von Morris und
Ruskin Bezug genommen. Trotz der Einstellung
gegeniiber den sozialen Problemen ihrer Zesit
(August Endell begriindet seine Schriften in einer
Zeitschrift, die den Werktéitigen nahestand, mit
den Worten: ,,. . . weil ich iiberzeugt bin, dass eine
tiefgehende kiinstlerische Kultwr nur denkbar
ist, wenn Kunstsehnsucht und Kunstverstindnis
in den arbeitenden Klassen lebendig und reif
werden!®), gelang es der Avantgarde des Jugend-
stil, aber auch seinen unmittelbaren Vorgéngern,
nicht, die breite Massc zu erreichen.

Vielleicht ist jene in Wien erzihlte Anekdote
um die Wiener Werkstdtte typisch fiir jenen

Geist des 19. Jahvhunderts. Als ein Verkiufer
von einer Ausstellung im Ausland zuriickkehrie
und befriedigt meldete, dass man eine Sitzgruppe
der Wiener Werkstéitte sechsmal verkauft hitte,
brach Josef Hoffmann in den Ruf aus: ,,Um Gottes
willen, wir miissen ein anderes Modell entwerfen!*
Es ist nicht iiberliefert, ob Adolf Loos fiir diese
Anekdote verantwortlich war. (Man muss Josef
Hoffmann Gerechtigkeit widerfahren lassen. Lr
war zu dieser Zeit langst mit Problemen der Se-
rienfabrikation beschéftigt, in seiner Bigenschaft
als kiinstlerischer Berater der Sesselfirma Kohn,
die mit der Firma Thonet in scharfem Wetthewerb
stand).

Jenseits aller theoretischen Erwigungen wurden
im 19. Jahrhundert parallel zu der Entwicklung
zum Jugendstil aber auch Arbeiten durchgefithrt,
die rein auf den Notwendigkeiten einer erhthten
Produlktion beruhten und darither hinaus im
hochsten Masse soziale Bediirfnisse erfiillten. Als
Beispiel mag die Erfindung und Entwicklung des
Bugholzmdbels durch Michael Thonet gelten.
Uberlegen wir etwa, dass Michael Thonet seinen
Bughelzstuhl Nr. 14, das erste tatsiichliche Serien-
mdébel, bereits 1859 in Produktion brachte, Uber-
legen wir weiter, dass Otto Wagner erst dreissig
Jahre spiter sein eigenes Palais am Rennweg mit
Mébeln in ,,Renaissanceformen® einrichtete. Als
Adolf Loos 1899 fiir das vielbeachtete Café Mu-
seum Stithie aus einer Thonetserie auswihlte,
war ein Jahr vorher der Sessel Nr. 221 auf den
Markt gekommen, der zu der grundlegend einfachen
Form und Konstruktionsidee Thonet’scher Sessel
eklektizistisches Beiwerk aufwies. Loos’ beriihmbe
Abschiedsworte an seinen Sesseltischler Josef
Veillich, 1929 geschriehen, beinhalten neben dem
Loblied auf das Thonetmdbel und der Feststellung,
dass auch Le Corbusier Bugholzmébel verwendet
hat, die Rechtfertigung seiner Ansicht, man
kénne Chippendalestiithle nachbauen (wie er es
in vielen seiner Wohnungseinrichtungen, etwa
im berithmten Haus Steiner, getan hat).

Aber lassen wir Adolf Loos selbst sprechen:
»Fiix mich bleibt nur die bange kundenfrage:
»Was werden sie anfangen, wenn er nicht mehr
ist?“ Da die sesseltischler ausstarben, ist der
sessel, der holzsessel, auch gestorben. So sterben
die dinge. Wiirde der sessel gebraucht, gibe es
einen wiirdigen nachwuchs. Die nachfolge des
holzsessels wird der thonetsessel antreten, den

ich schon vor einundreissig Jahren als den einzigen
modernen sessel bezeichnet habe. Jeanneret {Le
Corbusier) hat das auch eingesehen und in seinen
bauten propagiert; allerdings leider ein falsches
modell. Und dann die korbsessel, In Paris, in einem
schneidersalon, habe ich rotlackierte korbsessel.
Im speisezimmer meines letzten wohnhauses —
es ist das in der starkfriedgasse, Wien, und bildet
einstweilen noch den schrecken harmloser win-
tersportler — thonetsessel”.!

Loos’ souveriner Angriffsgeist vergass anschei-
nend, dass Josef Hoffmann 1903 die Sessel seines
Sanatoriumg Purkersdorf bei der Bugholzfirma
Kohn bestellte und Otto Wagner beispielsweise
die Hocker der Postsparkassenhalle, die heute
noch 7u den besten Méheln ihrer Zeit zihlen, von
Thonet liefern liess. Er vergass auch, dass es um
1929 keinem Avantgardisten eingefallen wiive,
Chippendale zu bauen . ..

Stellen wir nun fest, dass ein einfacher Tischler,
der sehr frith die Idee der Industrialisierung
begriffen hatte, mehr als dreissig Jahre vor den
Neuerern der modernen Architektur jene wahrhaft
grosse Leistung im Mébelbau — wenn Sie wollen
in der industriellen Formgebung — vollbrachte, die
den Avantgardisten heute, nach hundert Jahren,
dazu bringt, fiir seine Wohnung Thonetsessel beim
Antiquitdtenhindler zu erstehen.

Was aber sollen diese Vergleiche? Vielleicht
einmal zu zeigen, dass es fiir den Zeitkritiker nicht
ganz so einfach ist, zu erkennen, wer eigentlich
der Avantgarde angehdrt. Es kann nicht geleugnet
werden, dass iiber den Jugendstil, dessen Wurzeln
ja bei Morris und Ruskin liegen, die moderne
Architektur mitgeformt wurde. Insoferne war die
Suche nach einer neuen Form tatsichlich avant-
gardistisch, in ‘Worten, in Gedanken, im Wollen.
Thonet, als typischer Vertreter des dem Hand-
werksstand entwachsenen Industriellen des 19,
Jahrhunderts, hat, wahrscheinlich unhewusst, wert-
voliste soziale Arbeit geleistet: einfach dadurch,
dass sich Menschen, die sonst niemals in der Lage
dazu gewesen wiren, Sessel kaufen konnten,
Mobel um billigstes Geld. Zu seiner Zeit war er
allerdings fiir dis Kunstkritik nicht existent.

Zweitens steht hier der Begriff Avantgarde und
Anonymitdt zur Frage. Thonets Sessel waren
Produkte, von denen wir nicht wissen, wer sie
entworfen hat. Man sagt, einer der Sohue Thonets
hitte in einem Winkel der Fabrik in Koritschan
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mit wenigen Arbeitern Form und Konstruktion
gesucht und verbessert, gchlicht und unauffallig,
wie echte Handwerker es tun.

Thonet hat die grosse Aufgabe der frithen
Industriegesellschaft meisterlich geldst, némlich
einen Stuhl so zu konstruieren, dass er billig und
schén sein kann.

Die Welt von heute ist in einer Verinderung
begriffen, deren Ausmass wir noch nicht ab-
suschitzen wissen. Die Massenmedien Fernsehen,
Rundfunk, Zeitung tragen ihren Teil zu dieser
schnellen Verdnderung bei. Die Aufgaben der bil-
denden Kunst, der Architektur, der Umweltgestal-
tung haben lingst andere Dimensionen bekommen,
Kénnen die Avantgarden zuriickstehen?

Die Welt von heute ist klein geworden, und die
Sorgen der Menschen sind uns nahegeriické.
Bakema hat bei seinem letzten Vortrag in Wien
von jenem Neger im afrikanischen Buseh gespro-
chen, der kaum zu essen und nur wenig Trink-
wasser hat, aber die Moglichkeit, itber einen
Transistorradio von den Problemen zu héren, die
heute Europa bewegen; etwa vom Zweitwagen
firr die gnidige Frau, ein Problem, das gerade zur
Diskussion steht. Bakemas Frage geht danach,
wieweit trotz aller Nachrichtenmittel das Ver-
stindnis dieses Mannes fitr unsere technische
Zivilisation sein kann, wie weit wir seine Sorgen
urspriinglicher Naturverbundenheit verstehen.

Ich méchte dieses Gleichnis mit einem Beispiel
aus der Architekiur, oder wenn Sie wollen, aus
der Gestalbung unserer Umwelt erweitern: Was
wiirde einer jener zehntausend Inder aus Calcutta
oder Bombay sagen, wenn er in einem Radio-
bericht von einer Diskussion iiber Formprobleme
der Architektur oder der neuesten Sensation im
Ausstellungswesen hort, selbst aber die néichste
Nacht irgendwo auf dem Gehsteig unter freiem
Himmel verbringen muss. Konnte er Uberhaupt
Verstindnis aufbringen fiir eine Avantgarde der
Sensation, deren ganzes Bestreben es ist, Werte in
Trage zu stellen?

Es geht nicht darum, einzelne Vorstdsse zu
unterbinden. Avantgarde lisst sich gar nicht
so leicht an die Kandare nehmen, Es geht um
die einfache Uberlegung, dass mit der gleichen
geistigen oder kiinstlerischen Leistung entweder
eine willkiirliche Forménderung durchgesetzt wer-
den kann, oder Menschen irgendwo auf Goties
schéner Erde geholfen wird, ihre primitivsten
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Bediirfnisse besser zu erfilllen. Ich glaube, hier
Hegt die Entscheidung unserer Zeit und damit
unserer Jahrhunderts.

Vielleicht war es Thonet, der diese Entscheidung
unter anderen Voraussetzungen und unbewusst,
aber richtig getroffen hat.

Aber bleiben wir doch in unseren Breitegraden.:
Darf ich vielleicht die Frage stellen, wie wir
uns tatsichlich die Aufgabe der Avantgarde in
unserer Zeit und unserer industriellen Welt vor-
stellen? Etwa in den Stadten, die keine Form
menschlichen Zusammenseins mehr dulden, die
unmenschlich geworden sind durch eine falsch
angewandte Technik, Stidte, deren schonster
Teil durch falsch verstandenen Denkmalschute
zum Absterben verurteil ist, zu musealem Dasein.

Stidte deren Urbanititsdenken langst durch
Verkehrsprobleme in den Hintergrund gedréngt
wurde, deren Planungsabteilungen infolge ihres
geringen Mitarbeiterstabes kaum die Agenden des
laufenden Jahres bewiltigen, geschweige denn an
eine Planung fiir das Jahr 2000 denken kdnnen.
Zukunftsvisionen ja, aber nicht als Flucht vor,
sondern als Beginn einer Realitét.

Tch mochte fragen nach dem Sinn der Form,
da sich doch vor unseren Augen ein Chaos aus-
bildet, das allgegenwartig ist. Ein Chaos, das sich
iiber unsere Stidte, unsere Dérfer, unsere Land-
schaft erstreckt, wie ein Aussatz alles vernichtet,
was schon und gewachsen war. Ein Chaos, das
wir anscheinend bereit sind hinzunehmen, um
einer physischen und moralischen Bequemlichkeit
willen. Ein Chaos der Architektur, ein Chaos der
Sensation, ein neuer Eklektizismus, der den des
19, Jahrhunderts lingst in den Schatten gestellt
hat.

Fragen wir nach dem Formchaos jener kleinen
Dinge um uns, der Verkehrszeichen etwa, der
Beleuchtung, der Autos. Wieviele der Gegensténde,
die uns umgeben, kénnen wir noch als anziehend,
begeisternd, spannungsgeladen usw, bezeichnen,
wenn wir schon nicht das Wort ,,schon‘ verwenden
wollen. Nirgends Ruhe, Ordnung, Einfiigung.

Ist es nicht Aufgabe der Avantgarde von beute,
dafiir zu sorgen, dass wir eine neue Ordnung finden,
eine Ordnung, die unsere gesamte Umwoelt erfasst.
Eine Ordnung, die Ruhe verbreitet und sich den
technischen Méglichkeiten unseves Jahrhunderts
unterordnet? Will sich die Avantgarde dafiir
begeistern, braucht sie dazu die Massenmedien:

i

ohne Fernsehen, chne Rundfunk und ohne Presse
kann eine derartige Aufgabe nicht erfiillt werden:
der Weg heute muss in die Breite gehen. Sind
eimal allgemeingiiltige Werte gesetzt, dann wird
es spiteren Avantgarden nicht schwer fallen, fiir
neue Bewegung zu sorgen,

Die Aufgabe unserer Zeit bleibt die Unterord-
nung der Technik in menschliches Mass und
soziales Denken. Eine Avantgarde, die an diesen
Fakten voriibergeht, lauft Gefahr, konservativer
Denkart beschuldigt zu werden.

Siehe Triennale 1968.

Ulohy avantgardy v dobe masovych oznamovacich prostriedkov

Alkym sPomjfm sa stal pojem avantgardy, hadam najlepsie ukazuji udalosti, ktoré sa odohrdvali t. r. pri prilezitosti
otvoE'ema: Triendle v Mildne. Hovori sa, %¢ vysckd uroveh vystavaietva zaéastnenych krajin zaiété nd'ge uznlan‘.]e
vo vsiet.kych masovych médidch. Ale prave v tejto chvili sa deje niedo neodakdvend. Skupina, ktorg s; rirodz : .-
oznacuj(? z& avantgardnt, protestuje, a to celkom revoludnym spdsobom, proti oficidlne; in%t;tl’lcii s avsnt 1'dem’3
oznatenim. Revoluciondri dneska, namiesto toho, aby sa odddvali rafinovanym vizidm, dozaduju sa \ryétag\rﬂl;y' e

bytov,

' A]’ pri podrobnom &tddin dejin umenia 19, storodia, najmé jeho architektiry sa ukazuje, e sidasny kritik i
lahka Lflloh}l, ak chee niekoho zaradit do avantgardného hnutia. Je nesporné, se J ugendstil, lctoréht; k):arone s':l?@z}
k Morrisovi a Ruskinovi, vyznamne ovplyvnil modernq architektiru. Hladanie novej formj’y bole naom'. R
ava.nl‘;garc.lné, & to slovom, myélienkami i cheenim. Thonet, jeden » typickych prikladov z remesta 19 ;si;]oro(‘,ia,
?OChadf;il.JlﬁCBhO priemyselnika, vykonédval, i ked si to sotva uvedomil, cennd socidlnu praecu iednodu;:ho tym

e umoiiioval Iudom, ktori sotva mali na stoliGky, aby si za malo pefiazi zakipili nébytok. I;I'El\’da, uznele):ﬂn;-

kritika Thonetovu existenciu vdbee nevzala na vedomie.

Sv.et- sa evrkol, staresti dloveka s ndm dnes blif§ie ako kedykalvek predtym. Bakema hovoril na predndsk
vo V}el:l'r%l o dernochovi v africkom krovi, ktory nemd 8o jest a pit, ale m4 sa mofnost prosm'ednictvol:n trzizi:;or
zozna‘mlt s eurépskymi problémami, napriklad s aktudlnym problémom druhého voza pre demden paniu, 0 ktoro. .
s, préve totko diskutuje. Bakema kladie otdzlku: do akej miery méze tohto éloveka, napriek moincl;tian; i I{ ; ?
informécie, zanjimat technickd civilizdcia a do akej miery dokdZeme chdpat jeho st-t’a,rosti v ich prirodzenej S

zrastenosti s prirodou.

lef)hou dobj’r je podriadit techniku Iudske} miere a socidlnemu mysleniu. Avantgarda, ktord, tisto fakty
obchddza, vydiva sa nebezpediu, Ze ju obvinia z konzervativizmu. Pozri Triendle 1968 v Mildne.
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Erwin Andréa

Die Auswirkungen des Bauhauses in der DDR

Ich bin zur Diskussion durch die Referate und
Beitrige des ersten Tages angeregt worden. Diese
beschiftigten sich zum groBen Teil mit den Aus-
wirkungen des Bauhauses in der ganzen Welt.
Ich glaube, daB es zu wenig Kenntnis davon gibt,
wie in den sozialistischen Lindern die Auswirkun-
gen des Bauhauses zur Geltung kommen und dessen
Erfahrungen, Erkenntnisse und Methoden aus-
gewertet werden. Ich mochte versuchen, Ihnen
an Hand der Entwicklung und der Neukonzi-
pierung unserer Hochschule, der Hochschule fiir
Industrielle Formgestaltung in Halle, einige Aus-
wirkungen darzulegen.

Unsere Hochschule, deren Bildung, wenn auch
in anderer Form, noch in die Vorbauhausperiode
fillt, isb in unmittelbarer rdumlicher Nihe vom
Bauhaus Dessau angesiedelt. Es ist daher ver-
stindlich ,daB bereits in den zwanziger Jahren
progressive Ideen des Bauhauses, Formen und
Methoden des Unterrichts zu einer lebendigen
Verbindung beider Institutionen, nicht zuletzt
durch die Ubernahme von Lehrkriften an unsere
Schule, gefithrt haben. Diese gesunde Grund-
substanz und Erfahrungen beider Lehreinrich-
tungen aus der 2. Hilfte der 20.-Jahre, bildete
beim Wiederaufbau unsever Schule nach 1945
die Grundlage fiir den Neubeginn des Unterrichtes.

Bei allen Erfolgen, auf die unsere Schule in den
ersten 15 Jahren nach dem Neuaufbau 1945
zuriickblicken kann und die internationale Aner-
kennung fanden, konnte sie den gestellben neuen
Anforderungen nicht mehr gerecht werden. Wir
bekamen daher vor mehveren Jahrem von der
Gesellschaft den Auftrag, eine Schule zu konzi-
pieren, die ihren Beitrag zum Autbatu einer neuen
heheren Gesellschaftsform dem Sozialismus leis-
tete, die junge Menschen bildet und crzieht, die
in der Lage und Willens sind, die geistige und
gegenstandliche Umwelt im Sinne dieser Gesell-
schaftsordnung mitzuformen, allen Menschen cine
dem Menschen gemile Umwelt zu schaffen, und
wenn sie so wollen einen Wohlstandsstaat — das
Wort wurde hier des 6fteren gebraucht. Denn So-
zialismus und Wohlstandsstaat, beides i ihrer
echten Torm bedingen sich nach unserer Auffassung.
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Dic ersten Uberlegungen fithrten dazu den
ganzen bisherigen Ausbildungsbetrieb einer und
niichternen griindlichen Wertung zu unterziehen
und nochmals alle progressiven Erscheinungen
an anderen Bildungseinrichtungen auf ihve mog-
Jliche Anwendung bzw. weitere Entwicklung zu
iiberpriifen. s war daher bei uns selbstversténd-
lich die Tdeen und Lehrformen sowie Inhalt und
Methoden des Bauhauses einer griindlichen Prii-
fung zu unterziehen. Dabei haben wir uns vor
allern mit der Bauhausidee, seiner geistigen weltan-
schaunlichen Konzeption befaBt. Denn Lehrmetho-
den und Praktiken sind Erscheinungsformen um
der Idee zu dienen und um sie mit Leben zu er-
fiillen. Wir gind der Auffassung, daf Lehrmethoden
und Praktiken losgelost von der geistigen Kon-
zeption Stiickwerk bleiben gleichsam Reliquien
oiner groBen Idee von denen man Wunder er-
wartet und enttduscht ist, wenn diese Wunder
ausbleiben. Weil die Gesamtkonzeption eben die
Idee, die geistige Konzeption fehlt und weil man
bei der einseitigen Betrachtung, der Lehrmethoden
und Praktiken am eigentlichen Kern der Sache
vorbeigeht. Das trifft auch im vollen Umfang
auf die Auswertung und Erfahrungen des Bauhau-
ses ZU.

So messen wir die schopferische Anwendung der
Erfahrungen des Bauhauses nicht nur an der
Pflege eines Denkmals oder an der Ubernahme
einzelner Lehrmethoden, sondern an der Verwirk-
lichung des humanistischen Anliegens der besten
Krifte des Bauhauses.

Was waren nun wichtige, dem Yortschrith
dienende Merkmale der Bauhausidee und was
macht die Schopfer, Kitnstler und Meister des Bau-
hauses zu Avantgardisten? Wir schitzen sehr
hoch ein, das echte humanistische Anliegen,
die kulturellen Beditrfnisse groBer Bevolkerungs-
kreise zu befriedigen, die Ausbildung im Sinne
der sich entwickelnden Produktivkrifte durch-
zufiihren in dem systematisch das Serienprodukt
und die industrieméBige Fertigung in Forschung,
Lehre und EBntwicklung bearbeitet wurde. Wir
schiitzen die Bemiihungen, enge Verbindungen
za dem Produzenten und Konsumenten zu halten

und sich mit der Erfilllung dieser Maxime im
Dienste der Gesellsehaft zu stellen. Weiterhin
werten wir sehr hoch die erfolgreichen Bemiihun-
gen den alten akademischen Geist zu itberwinden,
um ein neues Lehver-Schiilerverhéiltnis zu finden
und dafl versucht wurde, den Zusammenhang
ailer Kiinste, darunter die Architektur, herzustel-
len.

Uns ist heute bewuBlt, dafl viele dieser guten
und klugen Ideen an der Gesellschaftsordnung des
damaligen deutschen Staates scheitern mufBiten,
denn die fortschriftlichsten Geister des Bauhauses
waren mit ihren Gedanken der gesellschaftlichen
Entwicklung weit voraus, ihre Gedanken mufiten
daher vielen Leuten als utopiseh erscheinen.

Die von mir dargelegten Wesensmerkmale der
Idee des Bauhauses, die hier sicher nicht erschép-
fend dargestellt und umfassend dargelegt wurden,
sind in unserer Gesellschaftsordnung anwendbar
und sind ihr, meine ich, auch gemiB. Denn ihre
Verwirklichung sind nur unter den bel uns ve-
rinderten Produktionsverhaltnissen und dem Auf-
bau unserer neuen humanistischen Gesellschaft
moglich,

Herr Doktor Wingler erkldrte in seinen Aus-
fithrungen, dafi einzelne Entwicklungsetappen
des DBauhauses verschieden akzentiert waren.
Er sagte, dafl es am Bauhaus erst sine Gemein-
schaft der Schaffenden gab, die durch die Ge-
meinschaft der Konsumenten abgeldst wurde,
bis Mies van der Rohe die Qualitit zum obersten
Prinzip erhob. Ich mochte meinen, dafl fiir uns
diese drei Kriterien verschiedene Seiten ein und
derselben Sache sind, dialektisch mit anderen
Kriterien eine Einheit bilden und unabdingbarer
Bestandteil jeder Uberlegung um die Ausbildung
sein missen. Wir haben sie deshalb auch zur
Grundlage unserer Konzeption gemacht,

Nun einiges zn unserer Hochschule, damit sie
wissen, mit wem Sie es zu tun haben.

Unsere Hochschule liegt in Halle, mitten in
einem groflen Industriegebiete, dam Chemie-
zentrum unserer Deutschen Demokratischen Re-
publik, Wir hatten vor 8 Jahren 110 Studenten,
haben jetzt 180 und 20 Fernstudenten und werden
1970 250 Direkstudenten und 80 Fernstudenten
haben; davon bekommen ca. 959, ausreichende
Stipendien. Wir haben zur Zeit 36 Lehrkrifte und
Assistenten und Oberassistenten und eine Reihe
von Lehrbeanftragten aus der Industrie und aus

wissenschaftlichen und technischen Institutionen.
Wir kooperieren in einigen wissenschaftlichen
Disziplinen mit der DMartin-Luther-Universitds
in Halle und der Technische Hochschule Halle-
Merseburg. Zur Brfillung von Forschungs- und
Entwicklungsarbeiten stehen ung ca. 30 kiinst-
lerisch-wissenschaftliche Mitarbeiter in diesem
Bercich zur Verfiigung. Wir haben insgesamt 130
Beschiftigte. Unsere Hochschule hat Vertrdge
mit groBen Industricbetrieben und Vereinigungen
Volkseigener Betriebe. Wir haben weiterhin 6
Betriebe aus dem RKonsumgiiterbersich der Hoch-
schule direkt angeschlossen, die mir als Rektor
der Hochschule genau so unterstehen wie aile
anderen Mitarbeiter. Diese Betriebe haben zu-
sammen ca. 300 Beschéftigte und bringen eine
Preoduktion von 20 Millionen M jihrlich. Aus For-
schungs- und Entwicklungsvorhaben finanziert
unsere Hochschule ca. ein Drittel des Gesamt-
haushaltes. Mir scheint dies wichtig, weil auch am
Bauhaus gerade die Wege der Finanzierung und
der okonomischen Durchdringung von Lehre
und Entwicklung eine wichtige Rolle spielten.

Ich sagte eingangs, dal es wichtig ist, daf
jeder Ausbildung eine klare Idee oder geistige
Konzeption zugrunde liegen mull. Unsere Idee
und geistigpe Konzeption ist der Aufbau einer
sozialistischen Gesellschaftsformation in unserer
Republik. Aus dieser geistigen Konzeption ergeben
sich alle anderen SchluBfolgerungen fiir die Lehre,
fitr die Forschung und Entwicklung, sowohl fiir den
Aufbau und die Struktur, wie auch fiir alle anderen
Probleme die mit der Ausbildung zusammen-
hingen. Ich glaube, dall einer solchen Idee nur
eine komplexe Umweltgestaltung gerecht wird.
Wir haben deshalb unsere Hochschule auch von
diesem Gesichtspunkt aus formiert, haben alte,
materialbedingte Ausbildungsrichtungen abgebaut
und die Struktur entsprechend den Anwendungs-
bereichen konzipiert.

5o haben wir eine Sektion filr die Gestaltung
der Arheitsumwelt und der Arbeitsmittel gebildet.
Eine Sektion Gestaltung im Bereich des Wohnens,
der Bildung und Erholung, dazu aus der Tradition
ungerer Hochschule heraus ein Institut fin: Werk-
kunst, das unmitfelbar zur Umweligestaltung
gehdrt. Als weiteres Element haben wir ein
Tustitut fiir Gestaltung im Beveich des industriali-
sierten Bauens projektiert. Es ist verstdndlich, dn
wir entsprechende Werkstéitten neben unseren
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Produktionsbetrieben als Modellbauwerkstitten
angeschlossen haben, in ihnen kénnen wir gute
Modellprojektionen durchfithren. Unsere ange-
schlossenen Betriebe ermdglichen es uns, erar-
beitete  Konzeptionen, Clestaltungsvorschlige
unmittelbar und sehr unbiirokratisch zu ver-
wirklichen und sic in Serienproduktion zu geben.

Nun zum Aufbau des Studivms, Wir fiihren
fiir alle Disziplinen eine gemeinsame Grundlehre
durch, zur Zeit noch iiber ein Jahr, in Zukunft
tiber zwei Jahre. Wir haben fiir die Grundlehre
eine Sektion wissenschaftliche und kiinstlerische
Grundlagen gebildet, um das nebeneinander in
der Ausbildung auf den Gebieten der Gesell-
schaftswissenschaften, der Naturwissenschaften,
den technischen Wissenschaften und den kimnst-
lerischen Disziplinen zu beseitigen. Wir mochten,
daB bereits in der Grundlehre eine echte Durch-
dringung der gestalterischen wie der wissen-
schaftlichen Disziplinen erfolgt.

Wir gehen dabei nicht davon aus, dafi der
Formgestalter der Nabel der Welt ist, der auf
allen Gebieten alles weiss und alles beherrscht,
das wiire vermessen und wiirde mit Recht den
Unwillen aller anderen Fachdisziplinen nach sich
ziehen. Wir sind aber der Meinung, dal} er neben
dem Fach, welches er beherrschen mufl, gute
Kenntnisse in verschiedenen wissenschaftlichen
Disziplinen haben soll, die ihn in die Lage ver-
sefzen, guter Partner zum Ingenieur oder Wissen-
schaftler zu sein, ohne diesen ersetzen zu wollen.
Wir sind weiterhin der Meinung, daB@ es zweck-
miBig und notwendig ist, daBl an fechnischen
Hochschulen und an technischen Lehranstalten
dag Fach Formgestaltung als Ubersichtsvorlesung
gelehrt wird. Unsere Hochschule wurde beauftragt,
fitr diese Binrichtungen den entsprechenden Leh-
rernachwuchs mitzubilden, Nach dem Grund-
studium durchliuft der Student 2 Jahre das
Fachstudium, zum Teil spezialisiert, vor allem
im Bereich Wohnung, Bildung und Erholung und
der Werkkunst, und er hat dann die Moglichkeit
sich im 5. Jahr zn spezialisieren bzw. noch 3 Jahre
ein Forschungsstudium durchzufiihren.

Zum Prinzip der gemeinsamen Arbeit von Leh-
rern, Mitarbeitern und Studierenden, Wir haben
es als richtig empfunden, daB im Bauhaus die
Zusammenfithrang der Lehrkrifte mit den Stu-
denten in der gemeinsamen Arbeit durchgefiihrt
wurde, Wir sind der Meinung, dall es echte und
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gute Ansitze sind die man aufgreifen mull. Wi
sind deshalb der Auffassung, dall mindestens vom
2. Semester des dritten Studienjahres an Hoch-
schullehrer gemeinsam mit den wissenschaftlichen
Mitarbeiten und Studierenden, Vertretern des
Auftraggebers aus der Industrie gemeinsame
Forschungs- und Entwicklungsarbeiten lésen. Nur
dann wird ein grofer Erfolg in der Ausbildung
zu verzeichnen sein, wenn der Lehrer unmeitltbar
durch seine eigene schépferische Tétigkeit anf den
Studenten einwirkt und der Student tber die
Schulter des Meisters sieht, wie sich der Gestal-
tungsprozell vollzieht.

Wir sind noch weiter gegangen in dieser engen
Bindung zwischen Hochschullehrern, Studenten
und Mitarbeitern und haben unsere gesamte
Konzeption gemeinsam mit unseren Studenten
aufgebaut. Das, was ich Thnen vortrage, ist somit
das gemeinsame Werk der Hochschulleitung,
Mitarbeiter und Studenten. Wir sind davon
ausgegangen, dafl die Studenten die leidtragenden
gind fiir eine ungeniigende Ausbildung und haben
sie deshalb einbezogen in die Ausarbeitung der
Konzeption zur Neugestaltung der Hochschule
und sie haben mit ihrem jugendlichen. Elan und
ihren beachtlichen Fahigkeiten und cinem sehr
kritischen Geist ganz bemerkenswerte Beutriige
zur schopferischen Entwicklung an der Bildungs-
einrichtung leisten konnen. Wir haben eine sehr
enge Verbindung zur Praxis angestrebt und haben
sie mit Erfolg praktiziert. Wir haben zu unseren
GroBbetrieben, zum BUNA-Werk, zu grofien
Maschinenfabriken und auch zur Kunststoffin-
dustrie enge vertragliche Bindungen. Wir wissen,
daB uns die Industrie zur grofleren Konsequenz
in der Arbeit zwingt und dafl leicht die Gefahr
bestehen kann, daB der Unterrichtsbetrieb durch
eine zu enge Bindung zur Industrie leiden kann.
Wir haben aus dem Grunde so eine Art Puffer
singebaut, nimlich eine groBere Anzahl von wissen-
schaftlich-kiinstlerischen Mitarbeitern, die uns
die Garantie fiir die Erfiillung aller vertraglichen
Verpflichtungen geben. Diese Zusammenarbeit
hat aber mit sich gebracht, dafl in der Industrie
selbst viel grindlicher iber die Enfwicklung der
Formgestaltung im Interesse der Entwicklung
unserer Gesellschaftsordnung nachgedacht werden
muB und ich kann feststellen, dafl wir ein recht
freundschaftliches Verhiltnis zu den Betrieben
haben, die viele Millionen und Milliarden M

Volksvermdgen zu verantworten haben, Wir haben
ja eine gemeinsame Aufgabe zu lésen, die Betriebe
wie wir auch.

Eng damit im Zusammenhang steht die Finan-
zierung so einer Hinrichtung wie wir es sind. Ich
sagbe bereits, dafl wir zur Zeit ein Drittel unseres
gesamten Haushaltes aus Einnahmen finanzieren.
Wir sind der Meinung, daf es der Anfang ist und
wir werden vielleicht in absehbarer Zeit zur volien
wirtschaftlichen Rechnungsfithrung iibergehen kéw
nen. Das war im Banhaus anders, dort bekamen
ja die Studenten keine Stipendien, sondern mufiten
noch das Schulgeld bezahlen-. Unser Staat zahlt
jahrlich eca. 400.000.— Mark Stipendien an die
Studenten unserer Hochschule. Der Staatshaushalt
wird deshalb eine Einnahmequelle auch unter
den Bedingungen der wirtschaftlichen Rechnungs-
fithrung sein. Wir glauben aber, dafl es richtig
und zweckmdBig ist, auch an einer solchen Aus-
bildungseinrichtung unter Beweis zu stellen, daB

dic Kultur in der Lage ist auch wesentlich die
tkonomischen Verhdltnisse eines Staates mitzu-
verdndern.

Das war nur ein kleiner Uberblick iiber die
Entwicklung unserer Hochschule. Wenn wir uns
nochmals vor Augen fiihren, glaube ich doch, daB
die wesentlichsten Kerngedanken der Bauhaus-
ideen bei uns zur Anwendung kommen, Wir
hatten das Gliick einige Bavhauslehrer und eine
ganze Reihe von Bavhausabsolventen bei uns im
Lehtkérper zu haben, mit denen wir uns sehr le-
bendig ither diese Periode unterhalten kénnen,
80 daB wir nicht nur gezwungen sind miithsam das
aus Schriften zusammenzusuchern, um etwas von
dem. Geist zu erfassen, den das Bauhaus beherrscht
hat. Wir glauben, dall wir mit unserer Arbeit,
die sich voll und ganz dem Fortschritt verschrieben
hat, in unmittelbarer Ndhe der Wirkungstitte
des Bauhauses, diesem, ein mit Lehen erfiilltes
Denkmal setzen.

Ohlas Bauhausu v Nemeckej demokratickej republike

Vysok# skola pre priemyselné tvarovanie v Halle JeZl necelych Zestdesiat kilometrov od Dessau. Spoluprdca fkoly
s Bauhausom sa datuje edte z dvadsiatych rokov. Gropiov vplyv a pedagogické prineipy Bauhausu tu rili ieho‘
absolventi, niekéor{ z nich tu podnes posobia ako pedagdgovia. . .

Pred rokmi sme destali wilohu vybudovat moderné uéiliste, ktoré by belo prinozom pre spoloénost spejicu
k .f-s‘ocializmu. Dékladne sme rezoberali doteraj$in kencepeiu gkoly, pritom sme sa zamysleli nad ideami Bauhausu,
najmé nad jeho svetondzorovou koneepeiou, Dospeli sme k nézoru, Ze kazdé tvoriva aplikdeia Bauhausu by mala
nadviazat nielen na jeho pedagogické metddy, ale aj na jeho humanisticky odkaz. A ¢o sd to vlastne tie p(;krokové
znaky tvorcov a majstrov Bauhausu, pre ktoré ich oznadujeme za avantgardnych? Boli to predovietkym:
prekondvanie nezdujmu vo vychove o problémy a riesenie potrieb najiir$ich vrstiev obyvatelstva, dalej vychova
v silade s rozvojom produktivnych sil a napekon neakademicky, novy vziah medzi uditelmi a Zialmi.

Vysokd $kola v Halle m4 teraz 180 riadnych a 20 dialkovyeh Studentov. Takmer 959, Studentstva dostdva
vydatné Stipendium. Skola mé 36 uditelov, asistentov, vrehnych asistentov, ako aj 5tdb predndiatelov z priemysel-
nych a vedeckych pracovisk. Na rozlidnyceh ulohdch velkyeh priemyselnych podnikov praeuje do 130 za,mestns{ncov
#koly a navyse skola spravuje Sest zdvodov na vyrobu spotrebného tovaru, ktoré takisto podliehaju rektorovi $koly.
V tychto zdavodoch pracujo do 800 zamestnancov, objem vyroby é&ini 20 milidnov marviek. Tretinu svojho rozpoét-u'
skola kryje 2 vyslumnej &innosti, teda podobne ako v Bauhause hrd financovanie délegiti tlohu. ‘

¥ silade so soeialistickymi prinefpmi vychovy, ktoré posobia na celii trukturu a pri riefenf kaZdodennych
pedagogickych problémov Skoly, sme zriadili sekein pre tvarovanie pracovného prostredia a néstrojov, dalej sekeiu
pre tv.ar?vanie Zivotného prostredia a napokon v duchu tradieif Skoly in§titat pre umenie. Ako spojovaci dlanok
pracuje institiit pre tvarovanie a spriemyselnenie stavieb. To vietko predpoklads sief dielni na projektovanie
modelov. Pridlenené zévody umoZiinji, celkom nebyrokratickou cestou, realizéciu ndvrhov a modelov a ich

odovzddvanie na sériovii vyrobu.

Studium sa zakladd na dvojrodne; vieobecnej priprave ¢ vytvarnyeh a vedeckych predmetov. Pritom neusilujemao
o prili§ Siroky zdklad, sme totif toho ndzoru, e vytvarnik-navrhdr nemusi vietko vediet, aka ani nechceme, aby
f)\rblfidai iba svoje remeslo. Usilujeme o dobry prehlad vo veobeenych odboroch vedy, aby sa stal dobrym pa.l't-r;erom
inZiniera & vedea. Po dvojroénej vieobecnej priprave nasleduje dvojrotné ohdobie odborného vyeviku a v piatom
roltu dochddza k $pecializacii. Daldie trojrotng $tidium zaruduje, ze absolvent mése zastdvat vediee odborné

miesto. Bkola sa stard aj o vychovu usitelského dorastu,

‘ Aktivna 1’1(’:&3.1“. ?iakov pri rozpracovani programu $koly, bezprostrednd posobenie uditelov viastnym tvorivym
&inom na rozvoj Zigka a napokon spédjanie tedrie 8 praxon je azda dostatujicim dokazom, Ze gkala uplatiuje
zékladné idey Bauhausu & Ze sa ndm podarilo postavit Beuhausu Zivotorn naplnenti pamiatku.
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Viaclav Zykmund

- 4 W ! 111
O historickych proménach terminu ,,umélecka avantgarda

Tak jako se viechny kategorie, jichZ uzivd véda,
v pribghu historic ve svém vyznamu méni, méni
se i vysznam terminu ,,uméleckd avantgarda’*.
Jednim z dikaz tohoto faktu je skuteénost, Ze
etni #ijici predstavitelé mezivélednych avantgard
pochybuji dnes o tom, zda vilbec avantgardy
jestd existuji a Ze naopak ti mlad$l umsélei, ktefi
jsou presvéddeni o své piislusnosti k soudobym,
dneinim ,,avantgarddm®, nechdpou ona zékonitd
zadlenéni uméleckych mezivilednych avantgard
do vieobecného, jednotného progresivniho procesu,
zejména do progresivnich procest socialnich, po-
litickyeh, ideologickych, Ze nechapou ona zatle-
néni, kters byla ve dvacatych a zalitkem t¥icdtych
let né&im zeela samoziejmym. Dochdzi tak k mno-
hym nedorozuménim, nejasnostem a tasto k ne-
dialektickému phistupn k vyznamu terminu ,,umé-
lecka avantgarda“, ktery — vpodle nékterych
teoretikit a historikii — je terminem s vice &
méné konstantnim, ahistorickym vyznamem a je
¢asto navie redukovan jen na jednu avantgardni
tendenci, Vysvétlovat tyto rozpory rlznosti na-
zort odlisnych generaci je, podle mého soudu,
zcela pochybené, protofe piidiny dané situace
jsou daleko hlubi.

Ve svém piispévku bych se chtél pokusit pouka-
zat na ndkteré z nich. K tomu je oviem tieba
polozit si nejprve aspoii dvé zésadni otazky.

Otdzka prvni:

(im byly umélecké avantgardy v dobéch svého
vzniku a prod vlastné vznikaly?

Umélecké avantgardy vznikaly v konkrétnich
spoledenskohistorickych podminkéch, jejichz vy-
znamnym rysem je zasadni rozpojeni uhrnné lidské
ginnosti na dinnosti odpovidajici opakujicl se
mechanické prdei a na &innosti odpovidajict
neopakovateiné tvorbé. Prehrady, které vytvofilo
toto rozitépeni kdysi jednotné lidské aktivity,
kterd pavodné nebyla ani jen praci, ani jen tvor-
bou, vedlo na jedné strané k atomizaci umelec-
kych projeve, ke vzniku &etnych uméleckych
tendenci s riznymi programy, na druhé strané
viak k jejich izolaci od masy konzumentd, pro néz
se uméni stivalo postupem doby &m dile tim
méns dostupné a tedy &im dile tim méné nezbytné.
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(Paul Klee to kdysi vyjidiil zoufalou vétou:
. Uns trigt kein Volk.*) Tato situace samoziejmé
plsobila nejen na stéru uméleovy materidlni
existence, ale vyvolivala také radikdlni zmény
v jeho védomi: umélec zadal trpét pocitem sa-
moty, bezmoenym pocitem nékoho, kdo je od-
souzen hovorit k hluchému. Odloudenost, izolo-
vanost, osamocenost vyvoldvaly nuitné touhu
po negaci. Umélei se zadali sdruZovat do spole-
denstvi, kéers méla byt nahraikou ztraceného
publika, nebot byla spoledenstvim lidi obdobnych
uméleckych nazord i obdobné umélecké citlivosti.
Aviak avantgardy nelze vymezit jen jako izo-
lované celky uprostied nechépajicich mas, protoZe
jejich historické kofeny ptesahuji daleko doby,
v nich# veznikaly: avantgardy — v puvodnim
vyznamu tohoto terminu — byly rovnéZ v jistém
smyslu pokradovatelkami romantickych tradie,
je# vytvotili ti umélei minulosti, ktefi, ve své dobé
rovnd# nepochopeni, se stali s historickym odstu-
pem bezméla symboly vzpoury. Jejich vzpoura
byla prevéiné namifena proti stabilizovanym
nebo stabilizujicim se estetickym & uméleckym
hodnotam, proti podminkém, v nichZ uméni je
odscuzeno existovat v osamoceni a méné Sasto
— jen v ojedindlyeh piipadech — i proti pridindm
téchto podminek. Protoze viak spoledenskohis-
toricky charakter téchto podminek se uplatiiuje
i v riznych rovindeh netviwtich ginnosti, ocitali
se tito .,vzboufivii se’* umélei zcela bezdéiné,
z valné 8asti neuvédoméle, na téze strand barikady,
na % stily urazené a poniZené masy. Nieménsd
rozétépeni lidské &nnosti se nadale stuptiovalo
stupiiujiei se specializaci ginnosti {délbou préce)
a je zcela logické, %e tu piisly ke slovu dvé dia-
metraing rozlidné sily. Na jedné strané tu existo-
vala sila plitazliva, jejiz piitiny byly zeela vné
specifickych &innosti (vEetnd tvorby), ale jeiv se
nemohla projevit ve vzajemném porozument,
které by naznaovalo jakékoli Fedeni vziahu mo-
derntho projevu k lidovym masdm & naopak tu
existovala odstiedivd sila znemoznujici Zidouci
kontakt, sila vedouci k vzdjemnému neporozu-
méni & k dalgimu roz$tépeni kultury a spolenosti.
(Odtud také piidina fetnyeh anarchistickych mo-
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mentd v avantgardnich hnutich mezi dvéma vil-
kami a pfed prvni svétoveu valkou.) A ptece cil
oboun svéti — svéta postradatelné tvorby a nepo-
stradatelné prace — i kdy% byl znejasnén krutym
nedorozuménim, byl tyZ: byla jim negace zminéné
rozpojenosti, zejména viak povySeni price na
tvorbu a tvorby na praci. K tomu, aby takovy
cil mohl byt realizovén, byle tfeba vynakladat
oboustranné progresivod dsili, které by ufinné
humanizovale 8lovéka a bylo hnutim ve svém
celku plné progresivnim.

Otazka druhi;

Co je to vibec progresivni usili, jeZ spojujeme
s éinnosti mezivaletnyeh avantgard?

Progresivni asili — v kterémkoli oboru lidské
¢innosti — je, podle mého soudu, takové sili,
které vede dlovéka jak k stile dokonalejsimu
uspokojovéni jeho potieb, tak k stdle intenziv-
néjsimu pronikini do podstaty jevi, k stdle mendi
ovladanosti tlovéka skutenosti a naopak k stile
intenzivnéjimu ovlddéni skuteénosti, tak i —
a to pfedeviéim — k stdle &irdi a hlub& humanizaci
tlovéka, tj. k systematickému negovdni v¥ech
procest, které vedou k odeizeni. Toto usili nelze
nazvat zasadnim a daslednym pinénim déjinnyech
zékonitosti, ale 1ze je oznadit jako cestu k osvo-
bozent tlovéka vedouci &asto pres (mimo) apri-
orné stanovené déjinné zalkonitosti,

Avantgardy, v pévodnim vy¥znamu tohoto
terminu byly vidy v fomto smyslu progresivni.
Jejich progresivnost $la zdkonité ruku v ruce
s progresivnosti socidini, i kdy% jen ve vyjimeénych
piipadech byly tyto diléi progresivity uvédomsle
chapény jake nedilné souddsti vieobeeného huma-
nizaéniho procesu jako neodluditelné &asti vée-
obecného pokroku. To, c¢o znesnadilovalo ono
pochopeni, bylo nejen zminéné rozstépeni lidskych
¢innosti na prici a tvorbu, ale zejména disledek,
ktery z toho vyplynul pro uméni: znemoZnéni
pojmové logickyeh interpretaci uméleckych dgl,
uchyleni uméni do sfér obraznosti, modernich my-
tologii, nevédomi, snu, do sfér, v nich? byl kladen
nebyvaly diraz na ontologickou stranku tvaréiho
procesu. Progrese, k niZz zde doglo, byla zdanlivé
izolovanou progresi specifické umélecké nebo es-
tetické Ginnosti, progresi, jejimz heslem bylo co
nejdaslednéji rozrudit stivajici normy a kritéria,
uvést je do pohybu a nastoupit nevidanou cestu —
jak Fikali surrealisté — do vesmiru lidské psychiky.

Progresiviiost uméni je oviem relativni a je

vidzdna ve svém vyznamu s celym trsem mimo-
uméleckych jevd. Jeji skutetnd kvalita se proje-
vuje teprve po odhaleni nejraznéjiich souvislosti,
bez nichz historie uméni neni historii, ale pouhou
snidgkou vécnych fakth. Jejim charakteristickym
rysem viak dosud vidy byla dislednd vzpoura,
ktera se projevovala nejostieji tehdy, kdy lidskost
v obecném vyznamu tohoto slova byla ohroZovana.
Nezdleii na tom, zda smér této vzpoury byl veden
na 3iroké nebo na uzké fronté, zda uméleckym
ptedmétem jedné vzpoury bylo nastoleni jednoty
tvorby a préce & dila a Zivota (konstruktivismus),
nebo osvobozeni nevédomych oblasti lidské
psychiky, seindrovanych nejriznéjdimi konven-
cemi, naboZenstvim & predstavami méStacké
rodiny (surrealismus), nebo aktivni zasahy do
predmétového svéta moderni civilizace, aby pFed-
métovy svét byl zautentizovan, znovu ozPejmén
(Bauhaus), nebo koneéng zabsurdnéni absurdit,
jejich umoeonéni a tim i jejich znemoinéni (dada-
ismus} — v3ude se zasahy objevovaly tehdy, kdy
ta nebo ona &ast duchovnich hodnot byla jakkoli
ohrozena.

AvSak vprogresivita uméni méla jeitd daldi
disledek, tak jako kterékoli zjednostrandni spe-
cifickych Hdskych éinnosti: byla to éasto neschop-
nost umélett rozhodovat se s véenou znalosti
v mimouméleckych sférach, tak podobnd neschop-
nosti pracovnikd z mimouméleckych oblasti orien-
tovat se ve vécech uméni. Tohote nedostatku
vyuZivali éasto vulgdrni marxisté k tomu, aby
poukazovali na charakter toho nebo onoho projevu
ne na zikladé jeho redlnych uméleckych kvalit,
ale na zakladé vyroku, které udinil ten, neho onen
umélec.

JestliZe jsme si nyni stanovali velmi zhruba a
jen velmi p¥iblizné aspori dva hlavni rysy pavodniho
vyznamu terminu ,,uméleckd avantgarda®, jestlize
jsme se pokusili odpovédét na otazku, &m byly
umélecké avantgardy v dobé svého vzniku a $im
byly progresivni, poviimnéme si nyni vyznamnych
promén, jejichi zarodky mutZeme sledovat jiz
od dvacatych let. Myslim, Ze jednim z nejvyraz-
néjdich &initeld, které se podilely na zmindnych
zméndch, byla ostrost konfliktu mezi avantgar-
dami a spoletnosti, resp. jeji prevazujici casti.

Myslim, %e na tomto féru by nebylo ddelné, abych
dokladal citity z vyrokl jednotlivych predstavi-
teld rhznych avantgardnich hnuti ze zatitkd
dvacdtych let (napf. konstruktivismu, neoplas-
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ticismu, surrealismu atd.), jak se piisludnici téchto
hnuti divali na socidlni zmény, k nim# doglo béhem
Rijnové revoluce v Rusku. Predstava, Ze v so-
vitském Rusku dochdzi k oném kvalitativnim
zmé&ndm, v nich# mederni uméni vidélo nskuteénéni
nezbytnych podminek pro svobodnou uméleckou
tvorbu a zejména pokus o likvidaci nepfirozené
hrdze mezi tvorbou a praci, se stala uskutetnénon
predstavou, o nfi se zaslouZily ruské revoludni
avantgardy i se svymi programy, 1 kdyZ snad
situace vidsnd ,zvnitiku* se ne vidy shodovala
s pohledem z venku. Aviak at tak nebo onak,
ve chvili, kdy v SSSR doglo k prvnim administra-
tivng-direktivnim zésahtim do uméni a kultury,
kdy byl poprvé udinén pokus zaitodit na svebodu
projevu, tak intenzivné spjatou s ideami beztFidni
spoletnosti, objevilo se u nékterfch avantgard
obranné dsili. Znamenaly-ii avantgardy do zagatku
dvacétyeh let bezezbytku ofenzivni hnuti, od po-
loviny dvacdtych let se &im dale tim Sastéji u nich
setkédvdme s obranou. Daliim meznikem je bez-
pochyby manifest, ktery napsal r. 1938 André
Breton & L. D. Trockym pod ndzvem Zo nexdvislé
revoluént wméni. Tam jiZ nendvratnd mizi phed-
chozi marné pokusy jakkoli obhajovat &iny so-
véteké kulturni politiky a vyklidat je jako jevy
kritkodobé. Surrealisté, tésné pied vypuknubim
drubé svétové valky, jsou nuceni, chtéji-li
si zachovat jednotu avantgardni progresivity
umélecké s progresivnim tsilim politickym, za-
sthvat je3té nonkonform&jdi stanoviska vadi so-
cidlnimu svétovému déni. Piispéla k tomu nejen
paradoxni sibuace v zemi, jeZ zrodila ruské
avantgardy, kde woderni uméni byle pausal-
né oznadeno jako formalistické, dekadentni, anti-
humanistické a burzodzni, ale také podobnost
téchto kritérii s neumsleckymi kriterii platnymi
v nacistickém Némecku, kde moderni umeéni bylo
pejorativné oznadovéno terminem Entartete Kunst,
ktery mél vystihovat jeho hbolSevickost a tudii
z nacistického hlediska jeho dekadentnost — de-
kadentnost ,,naruby*. V této situaci dochézi k radi-
kélni proméné vyznamu terminu uméleckd avant-
garda. Umélecké avantgardy piestavaji byt spjaty
s konkrétnimi myslenkovymi proudy, kberé by
byly s to okamZité prakticky vytvafet nové spo-
ledenské systémy plné vyhovujief svobodé tvorby
a ocitaji se, poprvé v modernich d&jindch, bez
realného ideologického zézemi. Ruskd revoluce
tehdy zradila jednotun své pokrokovosti {,, Potla#i-li
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se svoboda projevu, potladi se svoboda vibee,
napsal r. 1906 V. L. Lenin), a znova se potvrdila
historif provétend skutednost, Zze viude tam, kde
umélecks progresivita ztriei svou kvalitu, ztréel
svou kvalitu i progresivita ostatnich oblasti lid-
skych &éinnosti.

Po druhé svétové valee se setkdvame s daldimi
zm¥nami. Avantgardni umsni, jehoZ predvaletny
nonkonformismus predem vylutoval — samoziej-
mé ¥e ne absolutng — udéast avantgardnich uméled
ve statnich galeriich a vefejnych institucich zé-
padniho svéta (dila ruskych umélet byla ui léta
v t6zko dostupnyeh depozitdfich), vstupuje mo-
derni uméni do téchto galerii zcela masove.
Ve chvilich, kdy avantgardni uméni se stéava
predmétem oficidlniho obchodu, nutng ztréei svij
byvaly nonkonformismus, tak nezbytny pro avant-
gardni hnutf, protoze, nechtic, stivd se samo
wménim oficidinim. Odstrani-li se totiZz materidlni
nejistota avantgardntho umélee, znejisti se i jeho
vzpoura, kters zirici na své spoledenské (neho jen
estetické) Géinnosti. Antiakademismus avantgard
nenachazi v dostatedns silného protivnika a tak
se pozvolna méni v novy akademismus. Za takové
situace, ai na nepatrné vyjimky, pieménuje se
piivodni vyznam terminu avantgarda, protode
avantgarda nenachdzi sviij ekvivalent v mimo-
umsleckyeh sférach, reaguje jen na svou viastni
minulost, kterou se snazi pfekonat, aby uméleckou
progresivitu z mezivaletné doby vyjadrila dasto
jen predstiranou smélosti. Do avantgard — pokud
je oviem. je8t& mbZeme nazyvab avantgardami —
se pomaly, ale jistd vkrada eklekticismus: neodada
je vic odvarem dadaismu neZ hnutim samostatnym,
piivodnim, a je takika vyloudeno, aby se vzcho-
pilo k &intim tak revoluénim, jako byla Ducham-
pova Fontana nebo jeho Velké sklo. New Bauhaus
v Chicagn je odvarem plvodniho Bauhausu.
Informalni projev je mnohdy vie zfedénym abso-
lutnim surrealismem ne# origindlnim projevem,
stejné jako detné kinetické projevy jsou daleko
za originalitou a revoludnosti Man Rayovy Spirély,
Moholy-Nagyovych Pohyblivych objektd nebo
Calderovych Mobili. Neptvodnost a tim i nere-
volutnost uméleckyeh #infi téch soudobyeh hnuti,
kterd si stile jedté ze setrvadnosti fikaji avant-
gardni, a¢ vyznam tohoto oznadeni se se ztrdtou
jejich spojeni s intelektudlnimi tendencemi, chtéji-
cimi proménit svét, stal natolik evidentni, Ze se
prévem vtird otdzka, zda zminénéd proména nena-

rufila, nenegovala samu podstatu obsahu nageho
terminu.

Kleetiv vykiik se v nekonednych obménach
opakuje, i kdyZ spi3 ze strany pfedstavitelfi mezi-
valetnych avantgard nei ze strany predstavitelti
dnednich tzv. avantgard. Naum Gabo z4d4 ped-
stavitele vychodnich stath, ktefi radi opakuji
fraze o uméni , srozumitelném masdm*, aby mohl
na vefejnych prostranstvich postavit své plastiky.
Na rozdil od Kleea je viak uZ presvéddéen, ze jeho
uméni se opird o lid. Md bezpochyby své zkule-
nosti, jenZe tyto zkudenosti nejsou uz diktovany
virou v humanitni vyvoj lidstva, ale v mo#Znost
tuto viru po masakrech poslednich tficeti let znovu
obnovit.

Pochybmosti, které pred nékolika léty vyslovil
Le Corbusier o oprdvnénosti terminu ,,umélecks
avantgarda™ v soutasné dobé, se mnd zdaji plnd
oprévnéné. Lidstvo je denné Zokovino udilostmi,

jei se odehrévaji v nejriznéjéich &istech svéta
a pomalu je poklada za souddst své kaZdodennosti,
své viednosti. Bylo-li kdysi iidlem mezivilednych
avantgard vytrhivat élovéka z jeho kaZdodennosti,
7 jebo viednosti, aby vidél svét opét ,jako by
poprvé” a timto Sokujicim prostiedkem aby byl
s to vyslovovat i jiné soudy neZ soudy umalecks
a estetické, dnedni umélec toho miZe dosshnout
uz jen éZko: jeho tltoky na piedstavivost jsou
k nidemu, nebot pfedstavivost dneiniho &lovéka,
je soudasnou realitou zcela jind — i kdy% se pohy-
buje povétdine opét jen v roviné pojmové logického
mysleni, jimZ chladnokrevné piijimé otfesnost
nasi doby. Tim samoziejmé vibec nechei Fici,
Ze by uméni dnes neexistovalo a Ze by nemohlo
plnit v3echny své odvéké funkee. Pochybuji jen
o tom, zda v soudasnosti existuji nmélecké avant-
gardy a zda vyvo] vyznamu terminu ,,umélecks
avantgarda®, ktery prosel vyvojem tak radikdlnim,
jeSté nds opraviiuje jej odpovedns uiivat.

Die historischen Wandlungen des Begriffes der ,kiinstlerischen Avantgarde*

Ahfllich anderen Kategorien und Begriffen, deren sich die Wissenschaft bedient, ist auch der Begriff der
«kiingtlerischen Avantgarden wandelbar. Dafiir spricht z. B. die Tatsache, dass’eine Anzahl ihre&:- heute noch
lebenden'Yert-reter aus der Zeit zwischen beiden Kriegen, daran zweifelt, ob Avantgarden existieren, wihrend
clagege.n Jungere Kiinstler, sich als Avantgardisten bekennen, ohne zu hegreifen, wio sich einst die A;rant arde der
zwanziger und dreissiger Jahve, altiv an den einheitlichen progressiven Prozess und seiner sozia,lenL, politfs(;,hen nnd

ideologisehen Bewegung, beteiligt hat.

, Ez sind vomllem.zwei grundsitzliche Fragon zu beantworten, wenn man in die an sich — nach der Meinung
d esl {:&;omn - zw‘mfe@afte ;mespﬁltlgkeit- dieser Anschauungen der Generationen, tiefer eindringen will.
- Was waren die kiinstlerischen Avantgarden in der Zeit ihres Entstehens und warum sind sie eigentlich

entatanden?

9 .
2. Was versteht man unter progressivem Beatreben, das wir mit der Titigkeit der Avantgarde zwischen beiden

Kriegen zu verbinden pflegen?

Kiinstlerische Avantgarden enstehen unter konkreten gesellschaftlichen und historischen Bedingungen, deren
Hauptmerkmal vom Gegensatz swischen der schipferischen und mechanischon Arbeit gekennzeichnet ist , Dieser
Gegensa:t,z fithet zur Atomisierung des kiinstlerischen Schaffens, zn Tendenzen und Programmen, doch 1m Weqe.n
zar I@]mrung des Kiinstlers vom Koensumenten. In dieser Verlassenheit des Kiinstlers liegt der ,Ha.n nach B:ldun :
von (;'rruppen,‘we]che quasi das verlorene Publikum ersetzen sollen, ¢ . )

Im al}gememen versteht man unter Progressivitit ein Bestreben, das zur wachsender Befriedigung der
menschlichen Bediirfnisse fithren soll. Ein intensives Eindringen in das Wesen der Erseheinungeﬁ soll letzten Bndes
zur Beherrschung der Wirklichkeit fithren, zu einer Humanisierung des Menschen und zur s st-em’atische S
Unterbindung solcher Prozesse, die wir Entfremdung nennen., Y "

' In du:esern Binne waren die Avantgarden immer progresiv. Progressivitit in der Kunst ist natiirlich realtiv uned
ist an weln?, ausserhallb der Kunst stehende Faktoren, gebunden. Thre Qualitit tritt erst nach der Aufdeckun

de“r verschledepsten Zusammenhéngoe hervor, denn senst wiire die Kunstgeschichte keine Geschichte sondemgoin
Biindel v:srschledenster Tatsachen. Das charakteristische Zeichen des Avantgardismus war immer d;l' Aufruhr und
machte sich besonders dann bemerkbar, wenn die Menschheit, im allgermeinen Sinne des Wortes bcdr(;ht war .

Nachdem aber die Werke der Avantgardisten in den Galerien zu sehen sind und zum Gegenst’and des ofﬁzitlallen
Handels geworden sind, haben sie ihren Konformismus eingebiisst und sind selbst zur offiziellen Kunst geworden,
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In dieser Situstion wandelt sich der wrspriingliche Begriff des Avantgardismus. Er wird selbst zum Akademisimus
und ahmt nur noch die Bewegung vor dem zweiten Weltkrieg nach, z. B. der Neodadaismus den Dadaismus, das

New-Bauhaus von Chicago das Bauhaus.

Natiwlich lkann die Kunst auch heute ihre wesentliche Funktion erfitllen. Doch der Autor bezweifelt, ob man
heute noch von kiinstlerischen Avantgarden reden kann und ob sich mit der Zeit selbst der Begriff der
.. kiinstlerischen Avantgarde® soweit gewandelt hat, dass man seine Selbstvernichtung feststellen kann.

Zita Kostrova

SUR a Vysoké gkola vytvarnych umeni v Bratislave

Dovolte mi, prosim, kritku fakticki poznamku.
Po vypobuti doterajsich prispevkov nedé mi nespo-
mentf jednn vainu a déleziti okolnost. Zial, bude
to iba struéné, pretoZe o tejto konferencii som sa
dozvedela iba kritko pred jej zadatim, nemdm
teda prispevok dokladne pripraveny. A okrem
toho som sa domnuievala, e bude tizko zamerana
na vztahy SURky a Bauhausu. Ako viak vidim,
prispevky zachytdvaji situéciu aj SirSie, potom
je potrebné pripomennt, Ze myslienky Bauhausu
maji v Bratislave aj druhi vinu. Objavi sa uz
kratko po druhej svetovej vojne. Rokua 1949 vznika
prvé vysoks Skola vytvarnd na Slovensku. Joj
zakladatelia u% pri jej pomenovani maji na mysli
gkolu nového typu. Nevoléd sa preto Akadémia,
ale Vysokd kola vytvarnych umeni. Mala vo svo-
jom programe zltdit dva typy doviedaj¥ich vy-
tvarnych 8kél u nas — Akadémiu a Umeleckd
priemyslovku. Tak ako to kedysi urobil Gropius
na Bauhause. Prvy rektor VEVU Jan Mudroch,
osobny priatel a ctitel prof. Vydru posobi roku
1938 na SUR — vyudoval tam kreslenie a akt pre
udfiov roznych remesiel. Nemal v3ak prileZitost
uplatnif dékladne predchidzajice myglienky. Si-
tudeia bola mimoriadne nepriaznivé myslienkam
moderného umenia a tym i modernej vyuky.
Mudroch je roku 1951 zhaveny rektorstva. Od roku
1954 prichédza viak do Bratislavy na pozvanie
vtedajsieho rektora VSVU prof. Jana Zelibského
— prof. dv. Vojtéch Volavka. Jeho desatrotné
posobenie mé, domnievam sa, mimoriadny vy-
zmam pre tito #kolu. Prof. Volavka prichadza
do Bratislavy s velkymi nddejami a planmi na vy-
budovanie novej modernej vytvarnej $koly, pre
ktori (ako to dasto zdoéraziioval) si tu lepiie
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podmienky ako v Prahe. V Prahe vytvoreniu
modernej ¥koly brénila dihé tradicia UMPRUM
a AVU — ako oddelenych samostatnych Ekol.
Proto teda mal taky velky zdujem o Bratislavu.
Na VEVU dochédza k budovaniu novych oddeleni.
Okrem tradidnych sochérskych a maliarskych,
otvara sa oddelenie architektiry (interiér i exte-
riér), oddelenie uzitej grafiky, oddelenie monu-
mentalnej malby a v poslednom &ase oddelenie
kovu, dreva a priemyselného tvarovania. Prof.
Volavka vychidzal vedome z mySlienok nemeckého
Banhausy, & ui v koncepeii alebo v jednotlivych
otdzkach. Tak predovietkym mala to byt archi-
tekttra ako vychodisko, s ktorou mali ostatné
oddelenia tizko spolupracovat. Potom to malo byt
vybudovanie a vybavenie remeselnych dielni
(efite dodnes nie st primerane zariadené). Prof.
Volavka velmi naliehavo zddraziioval potreby
vzdjomnej spoluprdce a koordinicie vietkych
zloziek vytvarného diela a simn ako umelecky
historik a teoretik umenia venoval vela energie
na koordinovanie teoretickych diseiplin. Okrem
dejin umenia, estetiky a technologie roziiruie sa
teoretické vzdelanie &tudenta na VSVU o psycho-
l6giu a metodiku vytvarnej vychovy. Teoreticke
discipliny zdruzuje do Katedry teoretickych pred-
metov, ktort sam zaloZil a niekolko rokov viedol.
Déletitou zlozkou vyudovacieho procesu bolo
vedenie $tudenta k pravidelnému a systematické-
mu #tadiu. 8 tym stviselo budovanie kniZnice,
ktorti iste vietci dobre poznéte. V kratkom Case
stala sa jednou z najlepich svojho druhu u nés.
Prirodzene, ze jej fondy starej literatiry s ob-
medzované nedostatkom stariich kafh na kniznom
trhu, ale zato dostdva sa do nej najnoviia modernd

literatira. Katedru, ako aj kniZnicu neskér viedol
prof. Volavka spolu so svojou manzelkou dr. Zden-
kou Volavkovou-Skofepovou (prichddza de Bra-
tislavy roku 1958).

Nie je moZné v tomto improvizovanom prispevku
vyGerpat vietko, Eoukazujem preto na nazory
prof. Volavku na VSVU a jej vztahy k Bauhausu,
ktoré viackrat publikoval pri niekolkych prileZi-
tostiach. Napr. roku 1959 pri desatrotnom vyrodi
vzniku VSVU alebo vo Vytvarne] praci rokn 1962
— pri 30. vyrodi zatvorenia Bauhausu — piSe
¢lanok Bauhaus a dnesok. Jeho najviesi vyznam
ako modernej koly vidi v tom, Ze vedie §tudenta
I girokému vzdelaniu, v ktorom zohrava délezitd
tlohu racionaina zloika, a to nielen vo vzdelani,
ale prendsa sa i do umeleckej tvorby. Je to vetny
idedl eurdpskej kultiry, zaloZenej antikou, ideal
harmonickej rovnovahy dloveka — prostredia,
doby a umenia. Zapodieval sa aj problémami, ktoré
vyplyni pre umenie v doésledku mechanizdcie
a automatizdcie, problémami, ktoré dnes sit v cen-
tre zdujmu sdcéasného diania. V jeho programe
zohrédva délezita Glohu aj vyhladdvanie pedagégov
(predovietkym teoretikov, otdzky pedagdgov-

umeleov neprislichali do jeho kompeteneie). Tak
prichadza predndsat o modernom umeni docent
Zykmund, na oddelenie architektiry architekt
a teoretik D. Vesely, autor znamenitého doslovu
ku knihe M. Ragona — Kde budeme %t zajira,
a mnohi dalgi. Dovolte mi spomenit, Ze som mala.
tief to §tastie a mala som sa venovat na tejto skole
teoretickym problémom spolupréce architektiry,
sochdrstva a maliarstva. Zial, tento dobry rozbeh
bol v rokoch 1963—1964 nefakane prerueny,
Prof. Volavka odchddza nie zo svojej viastne]
vdle z Bratislavy a s nim i viaceri daldf pedagdgovia
tiez nie zo svojej vlastnej véle.

Dnes, ako je vam vietkym iste dobre znidme,
VSVU sa nachddza vo vainej, tatkej krize. Jej
reforma je nevvhnutni. Treba preto iba lutovat,
%o pri tejto mimoriadne vzacne] prilezitosti nie sd
pritomni viaceri odbornici, ktoryeh sa tu predné-
$ané problémy dotykaji. Mém na mysli predo-
vietkym prof. V. Volavku, ktory Zije dnes v Prahe;
dalej pedagdgov Umeleckopriemyselnej Skoly a
pedagégov VSVU. Je to velka gkoda, pretoZe také-
to prileZitosti nebyvaju hocikedy.

Die Kunstgewerbeschule und die Hochschule fiir bildende Kiinste in Bratislava

Die Idee des Bauhauses hatte in Bratislava auch eine zweite Welle ausgeldst, u. zw. nach dem zweiten Weltkrieg.
Im Jahre 1949 wurde die erste Hochschule fiir bildendes Kimste in der Slowakel gegrimdet. Man dachte an eine
Schule des neuen Typs und vermied die Bennenung ,,Aliademie’’. Die Hochschule sollte eine Synthese von Akademie
und Kunstgewerbeschule sein, dhnlich wie Gropius das Bauhaus konzepierte.

Der erste Rektor der Schule, der Maler Jan Mudroch, ein Freund Vydra’s, det imn Jahre 1938 auch kurze Zeit
an der Kunstgewerbeschule Zeichnen unterrichtete, konnte wegen der ungiinstigen Situation, hauptséichlich wegen
der offiziellen zuriickhaltenden Einstellung zur modernen Kunst, die an vélliger Ablehnung grenzte, kaum
d.urchdringen. Auch prof. dr. Vojtech Volivka, der vom Rektor, dem Maler Jan Zelibsky berufen wurde, bemithte
sich um eine moderne Hochschule, fiar die, wie er oft betonte, in Bratislava bessers Vorausetzungen gibt als in
Prag, wo sich die Kunstgewcerbeschule {Umprum) und auch die Akademic der hildende Kinste {AVU) auf lang-

jdhrige Traditionen stiitzen.

Die Hoehschule fiar bildende Kimste in Bratislava erdffhete neue Abteilungen. Zu den traditionellen Abteilungen
[iir Malerei und Bildhauerei kommen Abteilungen {in Architektur, Gebrauchsgrafilk, monumentale Malerei und
zuletzt fizr Metall, Helz und Designe hinzu. Voldvka stittzt sich in vieler Hinsicht auf die Ideen des Bauhauses.

So z. B. legt er das Schwergewicht auf die Architektur, die or als Basis betrachtet, mit ihr sollten die anderen
Abteilungen eng zusammenarbeiten. Die Konzeption wurde leider, in den Jahren 1963—4, unerwartet unterbrochen.
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Zaslané prispevky — Eingesandte Beitriige

Dusan Koneény

Rijen a svétova umsleckd avantgarda

Pojem ,,avantgarda‘ neni dosud exaktné vymezen.
Dalo by se otekavat, %e soustavné teorstické a
historické studium umséleckych avantgard, jehoZ
jsme svédky zvla&td v poslednim desitileti témer
v celém kulturnim svété, piispéje ne-li k sjednocent,
tedy aspofi k podstatnému sbliZeni ndzord. Zda
se viak, fe &im vic se v tomto sméru bada, tim vie
vznikd nazorovych odstint a jejich stietdéni. To
je pochopitelné, protoZe avantgarda zahrnuje jak
jevy, které uz patii k d@jindm uméni 20. stoleti,
tak také hnutf soudasnd. A v soulasném umélec-
kém déni prevazuji subjektivni kritéria avant-
gardnosti. Vie neZ kdykoli v minulosti se pfou
jednotlivé sméry, skupiny a jejich teoretici, kdo
je skutetné avantgardni a kdo ne. Teoretici uméni
maji asto velmi nesnadny tkol, maji-li se oprostit
od skupinovych hledisek a zaujmout objektivnéjsi
stanovisko. A prece je to bezpodminedné nutné,
nebot jediné objektivaci nézorl a nézorovych
sttetnuti lze dospét k védeckym zavérim. Bylo
by samoziejmé moiné potkat se zdveéry, ak sou-
dasné jevy budoun ovéieny Casovym odstupem,
ale to miZe malokoho uspokojit.

Jednou z hlavnich cest védeckého vyzkumu
umsleckych avantgard je konfrontace minulosti
s pritomnosti (minulosti rozumime pochopitelnd
prvni polovinu 20. stoleti). V tom sméru povaiuji
tuto konferenei za velice zdvaZznou a zésluznou.
Pro studium zdkonitosti vyvoje avantgardniho
umeéni je pak neméns dilezitd konfrontace avant-
gardnieh my3lenek a smérll v mezinarodnim
kontextu. Nade konference zahrnuje také tento
vyznamny pohled. Cht&l bych proto vyjadiib
jménem svym i jménem svych kolegh z prazského
Ustavu pro teorii a d&jiny uméni na¥emu bratrs-
kému Ustavu pre teériu a dejiny umenia v Brati-
slavé a jejimu Fediteli dr. M. Vérossovi dpfimny
dik za tuto iniciativi. :
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Ve svém referdtu se zaméfim na nékteréd pod-
statné otdzky vztahll sovitské a svétové nmeélecké
avantgardy. Chei upozornit na skuteénost, Ze
pomémné dlouhou dobu byly tyto otdzky zkreslo-
vany jak v Sovétském svazu, tak za jeho hrani-
cemi. Sovétskd uménovéda se od 30. let své avant-
gardy ziekla pod diktdtem dogmatickych poudek
socialistického realismu. Dochézelo nejen k subjek-
tivistickému oznadovani avantgardnich smérd
a umélefi za nositele ,,prohnilého burfodzniho
formalismu*, ale i k falSovani faktologické stranky
véei. To pochopitelns usnadnilo zkresleny vyklad
sovétské avantgardy za hranicemi Sovétského
SVazZu.

Pokud v Sovétském svazu neexistovaly do druhé
poloviny 50. let (mam na mysli, samoziejmé od
30. let) jasné vyhranéné a dostatetns silné tendence
% obnové moderniho uméni, mohio mit studium
sovétské avantgardy dvacétych let pouze histo-
ricky vyznam. Nyni mé toto studium také vy-
znam aktusini, nebot zde vanika, zv1adté od 60. let,
stale vyrazngjsi mladé vytvamé hnutf, usilujici
nejen o rehabilitaci avantgardni tvorby, ale také
a hlavns o jeji obnovu, o jeji budoucnost. Zabyvim
se fadu let problémy mladého sovétského uméni
a proto v zdvéru upozornim na n&které nazory,
k nim# jsem doZel konfrontaci novych avantgard-
nich tendenci v Sovdtském svazu s avantgardou
20. let a s dne$nim paralelnim hnutim ve svété.
P¥i zkouméani obou dasovych dsekd (t]. 20. let
a soudasnosti) se stdle objevuje otdzka souvislosti
avantgardntho uméni se spoletenskon revoluei.
Avantgarda 20. let se zrodila v ohni Rijnové revo-
luce a také dnes, po padesiti letech, nové avant-
gardni tendence se noustéle vraceji k idedm a vy-
sledkim Velkého ¥#ijna, byt v pozménénych
podminkéch a s pozménénymi uméleckymi nazory
a zajmy.

Hovoii-li se o vyznamu Rijnové revoluce pro
mezindrodni uméleckou avantgardu, jde zpravidla
o dvé stranky tohoto vyznamu: o bezprostiedni
vliv spoletenské revoluce a o ohlas mladé sovétské
kultury ve svété. Obé strinky byvaji zkoumdiny
v jednoté. To je prirozené, protoZe sovétskd kultura
se stala hned po revoluci nedilnou &asti nové spo-
lednosti, Zaroven je vsak zifejmé, Ze obé stranky
se nedaji ztotozhovat. Rijnova revoluce a existence
prvniho socialistického statu, to byly a stéle jsou
faktory neskonale hlubsi a dalekosdhlejdi nejen
pro masy pracujicich na celém svété, ale 1 pro
svitovou uméleckou avantgardu. Postupem &asu,
jak se ménila sifuace v sovétském umeéni, se také
ukizalo, Ze vyhrady k piehmatim a omylim
kulturni revoluce nemusely byt nutné doprovazeny
ochladnutim zépadnich avantgardnich umélei
k sovétskému statu, k sovétskému lidu.

Mezindrodni umélecks avantgarda se formovala
uz pred Rijnem v Paifzi, Mnichovs, MoskvE,
Petrohradé, Praze i jinde. Nebyla jednoind, méla
desitky programi, ¢asto s protichidnymi a slozité
dlenénymi estetickymi a filosofickymi ndzory.
To je ostatng rys, ktery charakterizuje avantgardu
dodnes. Uméni mélo a mé své vnitini problémy
a také jeho styky se spoledenskou skutednosti
a mimouméleckymi formami lidské &innosti se
vyznaduji fasto velmi subtilnimi, spletitymi a za-
hadnymi reakcemi. Na poddtku 20. stoleti, plesnéji
fedeno v prvnich dvou desitiletich, si vétSinou
avantgardni uméni ¥eSilo své vlastni, vnitini vy-
vojové otdzky, kterych se najednou nahromadilo
nebyvalé mnoZstvi. Mohutny kvas, jehoz sym-
ptomy byly stile nové experimenty a objevy,
nebyl ani tak vyrazem bezradnosti, jako mocné
touhy vyplavat ze stojatych vod tradic a najit
umélecky ekvivalent pro duchovni rytmus nového
vélu, A% na nepatrné vyjimky (zvlasté futuristie-
kou a kubofuturistickou poezii) se avantgardni
uméni v tomto poditeénim stadin svého rozvoje
zieklo angazovanosti. Refenim svych specifickych,
vnitinich vyvojovych problém# viak avantgarda
hromadila pfedpoklady nové angazovanosti, zalo-
#ené na moderni, mnohem 3irsi a aktivnéjsi kon-
cepei ulohy uméleckého dila v Zivoté spoletnosti,
nez byly viechny piedchozi koncepce. Zakladem
nové angaZovanosti se stane posléze funkce dila
a jeho syntetickd potence.

Avantgarda nebyla oviem ani pied Rijnovou
revoluci spoletensky naprosto indiferentni. Karel

Teige poukdzal pravem na to, Ze u jeji kolébky
stal symbolismus a subjektivismus jako projev
protiburzoazni revolty. (K. Teige, Jarmark umeéni,
1935). Teige oznaédil tente myslenkovy plrestupeil
avantgardy za revoluéni remantizmus. Mam zato,
Ze i zaGatky avantgardy byly poznamendny revo-
Inénim romantismem, nebot negace staré spoled-
nosti g jeji kulburou zahrnovala zarodky pozitiv-
ntho postoje avantgardniho umeéni a umélee k Zi-
votu, Tyto zarodky se oviem nemohly plné roz-
vincut v rameci staré spolefnosti.

Rijnové revoluce znamenala nejen pro ruskou,
ale také pro mezindrodni avantgardu vychodisko
z méitického tradicionalismu i p¥islib svobedy
pro rozvoj tvaréiho subjektu. Prote nebylo témér
jediného predstavitele ruské umélecké avantgardy,
ktery by nebyl vstoupil od samého zadatku s Gpiim-
nym nad$enim do sluzeb mladé sovétské republiky.

Cela fada avantgardnich uméleh se vritila po
vitézstvi revoluce do Ruska (Kandinskij, Gabo,
Pevsner a jini). Viadimir Majakovski] vytvafel
revolutni karikatura a politicky plakit, reklamy
sovétskych podniki a knizni obdlky, spolu s Davi-
dem Burljukem zakladal tradici sovétského filmu.
Byl dudi Lefu — a vibee, byl viude, kde ho bylo
tteba. Stanislavskij, Mejerchold a Tairov budovali
zéklady sovétského avantgardniho divadla, Ejzen-
gtejn pokradoval v pritkopnické praci Majakovského
a Burljuka, a jeho zasluhou se stal sovétsky film
jednim z hlavnich jevili svétové avantgardni kine-
matografie. Natan Albman vyzdobil ndmésti Zim-
niho palice v Petrohradé k prvnimu vyroedi Vel-
kého Fijna. Kromé ného se zidastnil vyzdoby
Petrohradu napiiklad malit a kinetista Vladimir
Baranov-Rossiné, Vladimir Kozlinskij, Viadimir
Lebedév, Ivan Puni, David Sterenberg aj. Revo-
luéni Moskvu vyzdobili bratti Vesninové, Vitébsk
— El Lisickij, Kazimir Malevié, Mark Chagall
atd. Vladimir Tatlin vypracoval navrh na Pamét-
nik III. Internacionaly. Lisickij je autorem zné-
mého suprematického plakdtu ,,Bij bilé klinem
rudym®, detnych mavrhit na obdlky knih sovét-
skych autori a expozic sovétského uméni. Z po-
gatku vyvijel velmi rozsahiouw kulburné organi-
zalni a pedagogickou finnost ve Vitébsku, pozdéji
propagoval mladé sovétské uméni v zahraniéi.
Alexandr Rodéenko tvoiil reklamy, plakaty, po-
lozil =zaklady sovétské avantgardni fotografie.
David Sterenberg se stal feditelem IZO (odd8leni
pro vytvarné uméni pi Lidovém komisaridtu
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osvty — komisafem byl piitel avantgardnich
umélett Lunadarskij). Ve v¥boru byli Kandinskij,
Altman, Rozanovovi a daldi. Na nové Zkole vy-
tvarného uméni v Petrohradé (SVUMAS), kterd
nahradila Akademii vytvarnych uméni, byli peda-
gogieky &nni Altman, Puni, Petrov-Vodkin, po-
7d§ji Tatlin, Malevig a Sterenberg. Na podobné
Skole v Moskveé (VCHUTEMAS) ptisobili Malevig,
Tathin, Kandinskij, Rozanovové, Pevsner, Udal-
cevovéa, Baranov-Rossiné a jini. Ve Vitébsku byl
feditelem vytvarného institutu Chagall a po ném
Malevié, Malevié zalo#il tamtéZ suprematicky
atelier, jeho? &leny byl mimo jiné Suetin a Cadnik.
Prvni vytvoiil nejhodnotnéj¥i ukdzky tzv. agitad-
niho porculdnu, druhy patéil k nejpritbojnéjsim
zakladatelim moderni sovétské uméleckoprimys-
lové produkce. Velmi aktivni ¢innost v mladé
sovétské armadé vyvijel Filonov, ktery hned
po revoluei navrhl, %e vytvofi cyklus Zdnrovych
obrazi, vénovanych vitéznému ruskému proieta-
ridtu. Tatlin, Annénkov a Mejerchold organizevali
revoluéni pfedstaveni s udasti vojenskych Gtvard
a mladeZe, Pozdéji k nim piibyl Ochlopkov, jenz
také navrhoval pro masovéd predstaveni moderni
typy amfitedtrn. K tvircim avantgardni scéno-
grafie patfili brat¥i Vesninové, Rabinovié, Exte-
rové, Popovova aj. Erenburg redigoval tasopis
Vée, mezi jehoi spolupracovniky byli Majakov-
skij, Malevi§, Mejerchold, Tatlin, Roddenko aj.
Cetni avantgardni umélei a jejich Zéei na VCHU-
TEMASU a SVUMASu zajiZdéli do nejodlehlejsich
mist sovétského stdtu (byly to tzv. ,komandi-
rovki“), aby tam propagovali ideje Rijnové revo-
luce i avantgardni tvorbu. Neni mo#no vyéislit
v tomto piispévku vSechny uddlosti a vSechna
jména. Ale i tento strutny ptehled naznaduje,
kolik tu bylo spontdnni, nadfené price prednich
predstavitell nejen ruské, ale i svétové avantgardy
(protoZe uvedeni umeélei patéi z velké ¢dsti mezi
nejvyznamnéjil postavy svétové avantgardy) pii
budovani zakladi mladé sovétské leultury.

Erenburg napsal ve svych vzpominkdch: , Nékdy
jsem vzpominal na Rotundu, na Picassa a na
Modiglianiho, na nage umélecké spory. BoZe, jak
to bylo vzdalend! Zkusil jsem napsat Chantalové,
ale hned jsem dopis roztrhal: do jiného svéta se
nedd psat. I kdyby ten dopis dostala, nikdy by
nepochopila, co se se muou d&je . ..”* (I. Erenburg,
Lidé, roky, #ivot 1, Praha 1962).

Ruiti avantgardni umélei vétili v moZnost niter-
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ného spojeni umélecké revolty s revoluci spole-
denskou. A pfestoie tyto predstavy byly casto
naivni, nadly sympatie v ¥adich pokrokové tviréi
inteligence na celém svété.

Pro zépadni pokrokovou inteligenci bezpro-
stiedné po vitézstvi Rijna jsou charakteristickd
slova Romaina Rollanda: ,,Tragickd zkuSenost
téch péti let 1914—1919, jak se mi tehdy vtiskla
do mozku a jak ji zrcadli mé dvé knihy Nad
viavou valednow a Predchidei, se tedy kolem polo-
vice roku 1919 kondi ve stadiu odekavani, Jednak
si je#td uchovavam nadéji, Ze se mi podaif vybu-
dovat pevny hrad mezindrodniho ducha, bez hra-
nie, na zakladech svobodného, niéim nezkaleného
a neohroZeného individualismu (tato nadéje byla
ostatné blizkd i nékterym ruskym avantgardnim
uméloim, zvidsté Malevitovi, Kandinskému, Ga-
bovi a Pevsnerovi — pozndmka D. K.), jednak
viak stielka mého kompasu ukazuje k severu —
k efli, k ndmuz kradi piedvoj Evropy, hrdingti
revoluciondfi ze SSSR: k socidlni i mordlni pe-
stavbs lidstva!” (R. Rolland, Patndct let bojit).

O ohlasu Rijnové revoluce v Ffadach paifiskeé
avantgardy podal svédectvi Ilja Erenburg v tychZ
vzpominkdch. Picasso se chystal do SSSR. Gleizes
vytvoFil névrh na vyzdobu moskevského nidraZi.
. Léger touzil po spoluprici s moskevskymi
divadly, ilustroval knihu Blaise Cendrarse Konec
svéta, lidlel zénik kapitalismu. Rivera se zajimal
o moZnost cesty do SSSR. Salmon napsal béseii
Prikaz, v ni% oslavoval hrdinstvi rugkého lidu.

Tdeje Rijna véak byly zvldit piitaZlivé pro mezi-
narodni architektonickou avantgardu, kterd marné
hledala v kapitalistickyeh podminkich moZnosti
realizace velkych urbanistickych a stavebnich
koncepei. Proto piijizdi do SSSR celd fada pied-
nich svétovych architekti (dokonce na pielomu
20. a 30. let, kdy se pfiostiuji administrativni
zésahy konservativnich krulitt v 8SSR de moderni
tvorby). Na kratkou dobu zastdvaji vyznamné
funkee ve vedeni sovétskyeh architektonickych
organizaci. Byli to naptiklad Ernst May z Frank-
furtu nad Mohanem, Hannes Meyer (teditel Bau-
hausu v letech 1927--1930), André Lurgat z Pa-
¥i¥e, Hans Schmidt z Basileje, Mart Stam z Ho-
landska, Cechoslovéci Josef Spalek, Jaromir Krej-
car, Frantifek Sammer a jini. Do SSSR piijizdi
také Le Corbusier, autor palace Centrosojuzu
a nékterych daldich staveb v Moskvé, udastnik
souté¥e na budovu Paldce sovéti. Jeho nejvelko-

rysej§f praci je navrh na zdsadni rekonstrukei
Moskvy (dnes jsou mimochodem ngkteré myslenky
z tohotoe névrhu realizovany). Préce sovétskych
konstruktivistd (Miljutina, Mé&lnikova, bratii Ves-
nind, Ginzburga a jinych) a jejich zahranidnich
kolegt slibuje velkolepé pfebudovani sovétskych
mést a vesnic v nejmoderndj& architektonické
Gtvary na svété. Zel, tento vzlet trvd velmi
kriatkou dobu a vétdina velkolepych pland zlstiva
na papite. Soustavny boj konzervatived proti
moderné ve vytvarmném uméni a architektuie
piernduje kolem poloviny 30. let tvorbu konstruk-
fivistd. Zahraniéni avantgardni architekti opous-
t&ji Sovétsky svaz,

Jedté roku 1925 bylo z Leninovy iniciativy for-
mulovanoe usneseni O politice strany v oblasti
literatury, kde bylo zdraznéno, e strana se must
vyslovit pro svobodné soutéieni mezi riznymi
skupinami a sméry a %e nelze pfipustit, aby vedeni
strany povolilo legdlni monopol v literatuie
a ve vydavatelstvi skupiné nebo kterdkoli lite-
rérni organizaci. Po nékolika letech vz nebyl, jak
znamo, tento dokument respektovan. Misto svo-
bodnéhe soutéZeni nastalo faktické uplatiiovani
monopolu predstaviteli RAPPu, ACHRRu a ostat-
nich uméleckych organizaci, vytlafovani avant-
gardnich umélet z funkei i vystav, misto vyms-
ny nazorit bylo uplatiiovino oderfiovdni umélct.
U% roku 1927 bylo zorganizovano pélen{ dekora-
tivnich pladten Filonovovy gkoly z Paldce tisku
v Leningradé. Subjektivistické oznadeni , Bur-
%oazni formalismus“ se zadalo ve tiiedtych
letech uplatiiovat vadi avantgardé 20, let veelku
i vadi jednotlivym uméleim. Skutednost byla
takovd, %e tetni realistd, ktefi od 30. let zadali
vystupovat jako jedini ,pravovérni’” sovétdti
umélei, se po Rijnové revoluci nezapojili do budo-
vani mladé sovétské kultury. Zprdvy o tom jsou
uvedeny v knize Karla Teiga Sovétskd kultura
(Praha 1927), v Erenburgovych vzpominkéch
Lidé, roky, Zivot a pronikly i do historickych mone-
grafii P. Lebedéva a R. Kaufmana.

Zde se zadina rysovat v plné sile otdzka dvejiho,
odli$néhe vyznamu Rijna pro svétovou uméleckou
avantgardu, tj. vyznamu spoledenské revoluce
a vyznamu sovétského uméni. Dokud bylo, zvldsté
za Leninova Zivota a za komisafstvi A, Luna-
tarského, zajisténo svobodné soutéZeni umélec-
kych ndzord, individualit a skupin, byla pro své-
tovou avantgardu kultura v SSSR stejné pritazliva

jako samotné Rijnova revoluce. (im vice se viak
stanoviske konzervativnich uméleckyeh kruht
stdvalo linii v kulturni politice Sovétského svazu,
tim ostieji se zatali avantgardni umélei distancovat
od oficidlniho sovétského uméni. Jak jsxm se u%
zminil, u drtivé vétdiny téchto uméled to viak
neznamenalo ochladnuti k Sovétskému svazu jako
opofe mezindrodniho komunismu, antifadismu,
miru. V tom byli zajedno pfedstavitelé zahraniéni
i sovétské avantgardy. Neni totiZ moZné ztricet
ze zfetele internacionalismus mezindrodni umé-
lecké avantgardy. Internacionalni jednota avant-
gardnich umélett ma své poditky uZ v dobé pied
Rijnovou revoluei. Do predrevolutniho Ruska
zasdhly velmi plodné moderni evropské sméry,
zvla$té fauvismus, expresionismus, Lkubismus
a futurismus. Na druhé strané rusti umélei zasaho-
vali velmi intenzivné do formovani avantgardniho
uméni ve vSech hlavnich svétovych centrech.
V Pafiii se stal jednou z #isttednich postav impre-
sério a teoretik 8. Dagilev. Zili zde a tvo¥ili Lario-
nov, Gondarovova, Benois, Chagall, Zadkin, Ste-
renberg, Archipenko a dalii. V Mnichové se po-
dilelt na podateich avantgardntho uméni Kan-
dinskij, Javlenskij, Verjovkinova, v Berling proslul
Grigorjev atd.

Oecitli-li se n&ktefi z ruskych avantgardnich
umélelt na zadatku 20. let v emigraci, nebylo to
vétéinou z politickych dévodd, ale proto, Ze kon-
zervativni vytvarné kruhy vytvifely stile ne-
piiznivéjsi podminky pro rozvoj modernich smért.
Ponékud jiné fo bylo v literatufe a poezil. V lite-
rarnich kruzich ruské emigrace se skutednd vy-
tvafela, aspoil v prvnich letech po revoluci, dosti
silnad protisovétsks atmosféra.

Emigranti-vytvarnici se naopak =zapojili do
prostiedi avantgardy, s nimZ byli niternd spojeni
uz pred revoluci, Tak Kandinskij se roku 1922
ocitl v Bauhausu ve Vymaru, kde pokraoval
ve svych syntetickych rederfich, jimiZ se zabyval
v Moskvé a Leningradé. V Bauhausu také vydal
svou beoretickou praci Punkt und Linde zur Fliche
(1926). V roce 1932 pirevidi s Miecsem van der Rohe
a J. Albersem Bauhaus do Berlina a zdhy nato,
v roce 1933, kdy dechdzi k brutdlnimu zruseni
Bauhausu fadisty, prehd Kandinskij pied Hitlerem
do Pakife. V Némecku také dleli zcela oficidlng
napiiklad dva dal&i predstavitelé sovétské vy-
tvarné avantgardy, Lisickij a Malevié, a rovnéz
oni, podobné jake Kandinskij, se zapojili do &in-
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nosti mezindrodni avantgardy. Malevié navézal
roku 1926 pHimy styk s desavskym Bauhausem.
Tam také vyEla jeho kniha o suprematismu
Die gegenstandtlose Welt (1927). Theo van Doesburg
a Mondrian dali v letech 1924 a 1925 postavit
dfim podle Malevitovych architekboni z roku 1923.
Lisickij byl &inny v Berliné, kde se roku 1922
adastnil spelu s van Doesburgem a Miesem van
der Rohe konstrukéniho architektonického badani.
Pozdéji uvefejnil s Arpem knihu Die Kunsiismen.
Vesel viak do styku i s dal$imi umélel mezindrodni
umélecké avantgardy phsobici v Némecku: Mo-
holy-Nagyem, Schwittersem, Richterem aj. S Eren-
burgem vydaval v Berliné fasopis Vésé-Gegen-
standt-Objet, ktery pfinasel informace o sovétském
uméni. Jeho zdsluhou se objevovaly velmi ze-
vrubné informace o sovétském uméni v De Stilj.
(innost Lisického na Zépadé byla obdivahodna
a nemohu ji zde uvést v celé 3ifi. Styky s Bauhau-
sem navézali po emigraci z SSSR v letech 1922—
1923 také Gabo a Pevsner. Chagall se zapojil
do prosttedi pafiiské avantgardy, jejimZ &lenem
byl uZ pied revoluci. V letech Velké vlastenecké
valky reagoval ve svém dile velmi bolestné na
tragické osudy sovétského lidu a jesté neddvno
se podilel aktivnd na pifpravich oslav sedmdesd-
tych narozenin Vladimira Majakovského v Pa-
¥#i. S avantgardnim prosifedim PafiZe se srostl
také kinetista Baranov-Rossiné, ktery emigroval
r. 1924, Burljuk, ktery se odebral do USA, se za-
pojit do hnuti obrdnett miru. Tim viim nechei
fiei, #e umélei-emigranti zhstali i nadale predsta-
viteli sovétské avantgardy. To by bylo zkreslovani
skutednosti, Vétéina z nich zadala zéhy #it a tvolit
..ze vzpominek”, v jejich dile zadaly pFevazovat
prvky nového prostfedi. V tom smyslu mél nepo-
chybng pravdu Karel Teige, kdyZ upozornil je§té
roku 1927 ¥e ,,nové uméni lze vysvétlit jen z No-
vého Ruska. Studovati zcela bezpedné nové ruské
uméni je mo¥no opravdu jen tenkrit, kdyZ jsme
pochopili, Ze jest logickym plodem nového spole-
genského atvaru, jim% je sovdtsky stat... Viechna
dtilezitd fakta na poli soudobého uméni zrodila se
v sovétském statd, ne v emigraci.”(Karel Teige,
Sovétsks kultura, Praha. 1927)

0d tticatych let (v architektufe od poloviny 30.
let) so sovétské uméni vyvijelo v izolaci od své-
tového avantgardniho uméni. To neprospélo ani
sovétskému uméni, ani pokrokovému uméni v ka-

pitalistickych zemich.
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Piedstavitelé mezindrodni uvmélecké avantgardy
nejednou vystoupili s ostrou kritikou dogmatismu
a konzervatismu v sovétském uméni pted druhou
svétovou valkou i po ni. X prvnimu ostrému
stfetnuti doflo na I. sjezdu sovétskych spisova-
telt v r. 1934. Ale zde se zaroveri projevila jednotna
ville svétové avantgardy po spoletné fronté
a podpofe Sovétského svazu v boji proti faSismu.
Pokrokovi umsiel na Zipadé byli nejednou ve svi-
zelné situaci, méli-li spojovat kritiku pomérid
v sovétském umsni s UpHmnou oddanosti Sovét-
skému svazu. Proto i oni uvitali XX. sjezd KSSS
jako projev sily a Zivotaschopnosti ideji Velikého
Hjna. Stejn§ nad$end piijali usneseni UV KS8SS
o architektu¥e a stavebnietvi z roku 1953, v némz
byla odsouzena eklektickd produkce tzv. socia-
listického realismu v architektufe, s radosti sledo-
vali uspoiédéni velké Picassovy vystavy v Pus-
kinském muzeu v Moskvé rokun 1956 a Légerovy
vystavy tamtéZ roku 1963, rehabilitaci nékterych
sovétskych konstruktivistl, Petrova-Vodkina, Fal-
ka a daldich levych umdleti. S neskryvanymi
sympatiemi se vyjadfuji o snahdch dne¥ni mladé
generace sovétskych uméleh oZivib odkaz avand-
gardy 20. Jet.

Styky Ceskoslovenské avantgardy se sovétskou
avantgardou 20. let zapsaly vyznamné kapitoly
do vyvoje uméni na¥ich nérodi. Predeviim oviem
v oblasti literatury, poezie, architektury, divadla
a hudby. Ve vytvarném uméni byly tyto styky
mnohem méné vyrazné, i kdy% daly vazniknout
vynikajicim, na svou dobu ve svétové literatute
ojedinglym, hlubokym marxistickym studiim Kar-
la Teiga o sovétském umdni. Nutno s uspokojenim
poznamenab, Ze pravé dnes zadinaji byt nale
vzajemné styky aktivndjil a obsdhlej¥. Nejde jen
o iroky zajem nasich badatelk o sovétskou avant-
gardu 20. let. Praha a Bratislava se stdavaji —
nebojim se to ¥ei — hlavnim mostem mezi avant-
gardnim hnutim dne$nich mladych sovétskych
umdlet a avantgardni Evropou. A nejde pfitom
jen o zprostfedkovéni informaci, ale také o teore-
tickou analyzu a zobecnéni nového avantgardniho
hnuti. '

Néstup nové avantgardy v mladém sovétském
uméni byl otevien X X. sjezdem KSSS. Burzoazni
tisk na Zapadé poiital s protisovétskym zaméie-

nim mladého uméni, od samého poditku mél ten-
denci povafovat jaksi ,za své' viechny mladé
sovetské uméloe, kteil se nebdli experimentu.

Tato demagogickd =zadména ,antiakademismu®
s ,antikomunismem* neni ostatné nova. Absurdni
zvraty ve vyvoji sovétského uméni od 30. let
umoznily ui burZoazni kritice, aby si sméla potichu
piivlastiiovat vytéZky tvorby sovétské avantgardy
20. let. Zkreslenému vykladu soudasného moder-
niho uméni v SESR napomahaji nékdy, Zel, i élanky
nadich autort. Nejednou se v nagem tisku setka-
viine s nadienym konstatovanim, Ze dnes viastng
v Moskveé existuje viechno, co muZe spatfit ndv-
dtévnik v PaiiZi, USA i jinde, Tito kritiei wvidi
pouze vnéj¥, povrchové tkazy a nesnaZi se pro-
nilknout hloubéji k smyslu obrodnych tendenci
v mladé sovétské tvorbé, k jeji specifice.

MbzZeme-li pravem hovolit o souvislosti této
tvorby se sovétskou avantgardou 20. let, musime
mit na zieteli pfedeviim onen pocit jednoty uméni
a spoledenské revoluce, pocit jakéhosi mesidfstvi,
jei se jevi asto zapadnimu svétu jako ,,zahadna
»apoletenskd mystika®, ,typicky ruska trudno-
myslnost’ atd.

Pozitivni postoj k socialistické spolednosti je
piiznatny pro obé generace. Také protipdl obou
vrstev sovétské avantgardy je v podstaté tyi —
konservatismus a dogmatismus vytvarnych kruhd,
které si osobuji pravo na monopol. Dochdzi k po-
dobnémn paradoxu jako s vytvarnou avantgardou
20. let po vitézstvi dogmatismu v sovétském uméni.
Dneini mladé sovétské moderni uméni, které je
uzndvino komunistickou a levou inteligenci wve
svété jako pfedvo] sovétského umeéni, neni ve své
vlasti vefejnd uznavano a zivo¥i.

Mezi obéma vrstvami moderniho uméni v SSSR
existuje viak i podstatngjdi rozdilnost (nemyslim
samoziejmy rozdil v uzndvanych hodnotich —
sovétdti avantgardni umélei 20. let se uZ stali
viastné klasiky svétového moderniho wméni).
Mam na mysli odliSny vyznam nezebrazujictho
a figurativniho umeéni. PouZivam pfitom terminu
nezobrazujiei uméni®, protoZe nejde jen o ab-
straktivismus, ale také o nezobrazujici konkrétni
uméni, jimZ je nepochybné napiiklad jak Tatlintv
konstraktivismus, tak tvorba soutasnych sovét-
skych kinetisth. Zatimeo ve vytvarné avantgardé
20, let byla t&Zistém nefigurativni tvorba (zvidste
konstruktivismus viech odsting), kterd ptedsta-
vovala velmi §iroké a aktivni hnuti, a levé figu-
rativni uméni se omezilo na nékolik malo pomérns
osamélych, byt vynikajicich jmen (P. N. Filonov,
D. Sterenberg, K. 8. Petrov-Vodkin, R, Falk

a nékolik daldich) pfesunulo se t8Zigté v dnednim
mladém modernim uméni k figurativni tvorhé.
Na tom nemeéni nic skutetnost, e kinetické uméni
mé stale vice pledstaviteld nejen v Moskve, ale
i v jinych méstech Sovétského svazu, a %e oZivuje
odkaz nejvyznamnéjgich experimentit avantgard-
niho umént 20. let.

Zda se, Ze piitin tohoto piesunu je vice. Jednou
% nich je nesporné celkovy vyvoj sounasného své-
tového modernitho uméni k refiguraci. Ale jsou
zde 1 vnitini pohnutky pramenicei z vyvoje sovét-
ského uméni a sovéiské spoleénosti. Ve 20, letech
byla rozhodujici otdzkou téast mas v boji za vi-
tézatvi revoluce. Také wmeéni, které chitélo dobro-
volné slowiit revoluei, fedilo pfedeviim problém
masovosti (nikoli ovSem tzv. ,srozumitelnosti’,
s niz piifel aZ pozdéji socialisticky realismus).
Je zeela plirozené, Ze v popfedi byl proletkult
a produktivismus. Tato hnuti také nejvic ovliv-
Novala mezindrodni avantgardu. Avantgardni u-
mélel, zejména konstrultivisté vyzvedli otdzku
funkcee umeéleckého dila na zdkladé potfeb nového
konzumenta — 8§irokych vrstev osvobozenych
pracujicich. Velky divaz kladli na védecky vy-
zkum kontaktu uméleckého dila s konzumentem.
Pokud je zajimala psychologie, tak to byla v prvni
fadé psychologie socidlmi. Jedinec mél v jejich
vyzkumech vyznam spife po strance fyziologické
(napfiklad pfi pokusech s vniménim barvy asvétla).
To oviem neznamend, Ze v estetickych nézorech
nékterych uméled, zejména Malevite a Kandin-
ského (nehovofim ani o Filonovovi), se nevysky-
tovaly sloZité problémy duevna, nebo Ze sovétskd
psychologie se nevénovala v dostatedné mife
napiiklad otdzkdm snu atd. Ale to viechno se
prakticky téméf neobrazilo v hlavnim zaméfeni
vytvarné produkece avantgardniho angaZovandho
uméni,

Pozdéj$i vyvoj sovétské spolednosti, zvlasté od
XX. sjezdu K888, neznamend popfeni orientace
na masy, vytysené Rijnovou revoluci, ale zéroveti
si vynueuje se stale vEt&i naléhavosti FeSeni sloi-
tych problémi lidské osobnosti. Nejde jen o to,
ze dal$i pokrok socialispické spolednosti je ne-
myslitelny bez isili o harmonicky vyvoj vysoce
vzdélaného tlovéka. Neni naddle moZné piehliZet
individualitu ¢&lovéka jako mysliciho a eitiefho
tvora, se viemi nevyzpytatelnymi pohyby a za-
kruty jeho duse, s drobnymi i velkymi starostmi
a radostmai. T8zZké Zivotni zkufenosti sovétskych
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lidi v letech Velké vlastenecké valky a kultu
Stalinovy osobnosti byly ¢asto v protikladu s fra-
zemi piikraglujieimi skutednost i s kniZnim sché-
matem Eastného, vyrovnaného (na obrazech nadto
nutné se usmivajiciho) sovétského dlovéka, Uka-
zalo se, #e vztah Slovéka k Slovéku ani vztah jedince
ke kolektivu neni jednoduchy, ale Sasto naopak
velice komplikovany. V posledni dobé vyvstivaji
nové dugevni problémy pramenici z novych forem
pocitu odeizent.

Velmi pritazlivou oblasti pro mladé sovéiské
autory je imaginativni uméni, které v sobé skryva
nevyéerpané moznosti citlivého vyjddfeni pohybi
a zachvévi lidské dude. Vyznam imaginativni
tvorby je o to v&tii, Ze na rozdil od zépadni a stied-
ni Evropy zde v avantgardnim uméni nezapustil
kofeny surrealismus, jenZ napifklad ve Franeii
a1 nas sehral pred 2. sv8tovou vélkou velmi pokro-
kovou vytvarnou i spolefenskou dlohu. 8 imagi-
nativinimi tendencemi v mladé sovétské tvorbé
souvisejf velmi fizce také sondy do uméni vnitintho
modelu (v&t&nou spjaté s objektem a asdmblaZi)
a pokusy ofivit secesni symbolismus. Ale je pk-

Napsino pro kenferenci Avantgarda a dnesek v Swmoleniel. Jako zékladu pouZito Slanku Rijen a svétové

znatné, %e zostreny subjektivismus se dotkl
i zdanlivé nejménd ,subjektivistické'* produkee,
jakou je kinetismus. Nejen Lev Nusberg, zakla-
datel skupiny Pohyb, ale i jini pFedstavitelé a te-
oretici kinetismu, jako napiiklad Viktor Stépanov
a Vladimir Kolejéuk, kteii vystupuji polemicky
proti Nusbergovi, sméiunji k nalezeni subjektivne
kinetickyeh poloh, usiluji o vyjidfent vnitiniho
svdta modernfho &lovéka. Soudasné avantgardni
tendence, kieré se distancuji od médnich, snob-
skych jevi, neztrdceji pfitom na ob&anské odpo-
védnosti, na bojovnostt uméni, které se klade za
kol poméhat strané v utvaieni novyeh, komu-
nistickyeh vztahk mezi lidmi.

V tplimném boji o distojnost &lovéka, o u-
pevnéni soecialistické spoletnosti, nachdzejl dnes
mladi predstavitelé sovétské moderny znovu
spoledny jazyk s pokrokovymi intelekbualy na ce-
Iém svitd. Avantgarda 20, let neni pro né {aZ na
nepatiné v§jimky) predlohou k napodobeni, ale
velkym a Zivym piikladem. Piejimaji z ného
podstatné slozky: snahu o neustdly vytvarny
pokrok a spoledensky etos.

avantgarda (Vytvarnd uméni 1067, & 8—90), ale podstatné doplnéno.
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Der Oktober und die internationale Avantgarde

Die Avantgarde der 20. Jahre hat sich im Feuer der Oktoberrevolution geldutert und auch heute nach 50. Jahren
kniipfen, wenn auch in geéinderten Verhélinissen und mit anderen Anschauungen, neue avantgardistische
Tendenzen an den Oktober an. Die internationale kiinstlerische Avantgarde formte sich natiirlich schon vor dem
Oktober in Paris, Miinchen, Moskau, Petersburg, Prag und anderwirts, Sie hatte viele, sich wiedersprechende
Programme, was letzen Endes auch fir die heutige Avantgarde charakieristiseh ist. Sie wollte Anfang unseres
Jahrhunderts ihre eigensten inneren Probleme lésen, doch allmihlich bahnten sich die Bedingungen fiir ein
Engagement, dass sich auf eine breite und aktive Teilnahme der Kunst am gesellschaftlichen Geschehen, stittzte,

Die Oktoberrevolution zeigte nicht nur den russischen, sondern auch den Angehdrigen der internationalen
Avantgarde einen Ausweg aus der biirgerlichen Tradition, sie bot eine Aussicht fir die freie Entwicklung des
Schaffenden, daher die grosse Anteilnahme avantgardistischer Kinstler an der Revolution. Kandinskij, Gabo und
Pevsner kehren nach Russland zuriick., Majakovskij, Burljuk, Mejerchold, Tirov, Lebedev, Puni, Sterenberg, Tl-
Lisickij, Malevié, Chagall, Tatlin, Roddfenko, Soutin u, a., sie alle glaubten an die Mglichkeit eineren inneren
Bindung zwischen der kiinstlerischen Revolte und der gesellschaftlichen Revolution. Auch wenn viele ihrer
Vorstellungen naiv waren, fanden sie Anklang in den Reihen der fortschrittlichen Intelligenz auf der ganzen Welt.

Picasso und Rivers wollen nach Moskau kommen. Gleizes schafft ein Projekt fiir die innere Gestaltung des
Moskauer Bahnhofs, Avantgardistisch gesinnte Architekten: Ernst May, Hannes Meyer, André Lureat, Hans
Schmidt, Mart Stam, Josef Spalek u. a. wollen in die UdSSR um zeitgemisse Baupline zu verwirklichen, Le
Corbusier baut in Moskau den Centrosojuz u. a. Bauten. Russische Architelkten entwerfen kithnie Pline fiir die
architektonisehe Gestaltung von Stadt und Land.

Doch diese Aera wird durch die konservativen Kriifte unterbrochen und um die Mitte der 30. Jahre, verlassen
die susléndischen Avantgardisten die Sowjetunion. Noch im Jahre 1925 warnt Lenin vor einer Monopolisierung
der Literatur, doch in der nachfolgenden Zeit wird diese immer mehr vorangetrieben. Der Begriff des ,,burgeoisen
Formalisrmus* wird geprégt, geschichtliche Falschungen, von einer angeblichen Verfolgung der Realisten, kommen
auf die Tagesordnung. Von dieser Zeit an, entwickelt sich die Kunst in der SBowjetunion zu einer Isolierung von der
Weltkunst, was nor beiden zu Schaden kam.

Heute, nach dem XX. Parteitag, gibt ¢s in der UdSSR eine neu avantgardistische Welle. Unterstittzt wurde
sie durch einen Entschluss des ZK der Partei vom Jahre 1952, in welchem der sog. ,,sozialistische Realismus®
in der Architektur, verurteilt wurde. Positiv wurden auch die Ausstellungen von Picasso {1956) und Léger (1963)
im Puschkinmuseum in Moskau, aufgenommen.

Die Rehabilitierung der Ionstruktivisten, das Ankniipfen der jungen Generation an die 20. Jahre und besonders
die Arbeiten der Kinetisten mit Lev Nusherg an der Spitze, zeigen die heutige Kunst in der UdSSR it ein
differenzierteres Licht. Sie findet wieder Anschluss am Bemiihen der fortschrittlichen Intelligenz auf der panzen
Welt um eine Kunst, die vom gesellschaftlichen Ethos getragen wird.



Konrad Farner

Die Oktoberrevolution und die Kunst

Die gowaltige, alle gesellschaftlichen Gebiete
erfassende Auseinandersetzung, die das zwanzigste
Jahrhundert einteitet und inmitten derer wir
uns noch befinden, kennt gleich zu Beginn zwel
ausserordentliche Gestalten, die, ein jeder In
seinem Raum, bis zur letzten Entscheidung vor-
dringen: Wassily Kandinsky und Wladimir Iljitsch
Uljanow, genannt Lenin. Beide sind Russen;
und es ist nur folgerichtig, wenn die Radikalitit
ihrer Anschauungen der Radikalitdt der gesell-
schaftlichen Gegensitze des Zarenreiches entspricht,
wenn ihr Aufstand sich in den Jahren der Stoly-
pinschen Reaktion formt und in der Emigration
den ersten Hohepunkt erreichi: in Kandinskys
Manifest ,,Uber das Geistige in der Kunst” und
in Lenins Kader einer revolutioniren Partei der
Bolschewiki. Bs ist der metaphysische, kiinstle-
rische, individuelle Aufstand einerseits, der phy-
sische, politische, kollektive Aufstand anderseits,
es ist beidemale der Aufstand als das Maximum
des denkbar Moglichen.

Kandinsky wie Lenin wollen von Grund auf
nenordnen, wollen die Welt verwandeln, beide
entscheiden sich mit ihrer ganzen Existenz, sie
wollen alles und tun alles bis zu Ende. Beide
erheben umfassenden Anspruch, verlangen villige
Preisgabe und sind unbeirrbaren Willens; sie sind
gegen Kompromissler und gegen Eklektiker. Beide
iiberschreiten die Grenzen des (Gewohnten; sie
gehoren dem gleichen Denktypus an, sie vermdgen
ihre Gedanken konzentriert zu formulieren, sie
sind im Grunde Systematiker. Beide sind leiden-
schaftlich trotz schirfstem Verstand; sie besitzen
scharfe Augen und zugleich einen klugen Mund,
sie kennen den echten Humor und sind voller
gescheiter Ironie. Beide sind der Musik sehr
zugetan, sind philosophisch und literarisch ausser-
gewshnlich gebildet. Beide sind im Umgang zu-
vorkommend und zuginglich, ohne jeglichen
Hochmus. Sie sind bescheiden, ohne &dussere
Grdsse und ohne Pathos, sie sind einfach und
besitzen doch die innere Totalitdt. — Die Ansei-
nandersetzung dieser beiden Russen ist weit mehr
als nur eine der herkémmlichen Auseinander-

158

setzungen zwischen zwei Haltungen; sie ist von
historischem Ausmass. Sie beginnt indirekt in den
Jahren 1905 und 1912 und endet direkt im Jahre
1923.

*

Fast in der Mitte dieser Jahre befinden sich die
,,Zehn Tage, die die Welt erschiitterten®, befindet
sich die Oktober-Revolution von 1917, findet sich
die Entscheidung schlechthin. Denn hier wird der
Aufstand verwirklicht, aber mnicht der meta-
physische, sondern der physische, nicht der
perséntich-individuelle, sondern der kollekbiv-ge-
sellschaftliche. Hier wird eine neue Freiheit nicht
nur der kiinstlerischen Gestaitung in Szene gesetzt,
eine Befreiung nicht nur von herkémmlichen kiinst-
lerischen Anschauungen, sondern eine Befreiung
vom bisherigen sozialen Schicksal, ja eine program-
matische Freiheit, die alles und jedes erfassen soll,
eine Freiheit, wie sie bisher bloss in den kithnen Vi-
sionen der Utopisten gesehen, wie sie nur in den
Tdeenwelten von der,,Grossen Hoffnung*, seit mehr
als zweitausend Jahren beschrieben wurde. Diese
Revolution wird als die Kronung aller bisherigen
Revolutionen deklariert, nicht nur als eine Revo-
lution der Kunst, sondern als eine Revolution der
Kultur, der Politik und der Wirtschaft, des
Menschen itherhaupt.

Tnd wirklich fithlen sich nicht nur die russi-
schen Arbeiter und Bauern als Revolutiondre in
Freiheit gesetzt, sondern auch die russischen
Kiinstler. Dag, was sie seit bald einer Generation
als Opposition gegen die akademische Malerei
oder gegen den Naturalismus und Historismus
vorgetragen, ja, all das, was seit Cézanne, van
Gogh und Gauguin geschehen, was sie als Fawvi-
sten und Expressionisten, als Konstruktivisten
und Rayonnisten, als Futuristen und Supremati-
sten in revolutioniren Zirkeln und Bimnden in den
Jahren vom 1900 bis 1916 manifestierten, sehen
sie endlich umfinglich rehabilitiert. Geradezu ein
Taumel bemichtigt sich ihrer, ein , Taumel des
Absoluten, um in der Sprache Malewitsch’s
zu reden. Noch nie zuvor sahen sie eine solch freie

Bahn vor sich, besassen sie soleh individuelle
und gesellschaftliche Moglichkeiten. Ihr anti-
biirgerlicher Aufstand scheint véllig gerecht-
fertigt und jetzt auch realisiert, ihre Triume und
Projekte, ihre Phantasien und Entwiirfe scheinen
erfilllt zu werden. Thre ,,Revolution der Kunst“
scheint jetzt identisch mit der , Kunst der Revo-
lution®*; ihre ,,Revolution der Form* als die Revo-
lation des Geistes und des Individuum scheint
jetet identisch mit der Revolution der Materie
und der Revolution des Volkes. Ja, ihre Bilder
und Skulpturen scheinen ihnen sogar revolutio-
nédrer als die revolutionire gesellschaftliche Wirk-
lichkeit, denn sie demonstrieren ja nicht nur das
Neue der Gegenwart, sondern das Revolutionire
der Zukunft.

Jetzt bekommt ihr kiinstlerisches Schaffen einen
Auftrieb, der alle vorherigen Schaffensjahre weit
hinter sich ldsst. Jetzt steigert sich Tatlins ,,Ma-
schinenkunst* ins Grenzenlose und durchstisst
alle bisherigen Horizonte, jetzt monumentalisiert
or seinen Plan des gedrechselten Eiffelturms und
seine Reliefkonstruktionen, die er 1913 in Paris
Picasso vorgefithrt; jetzt findet er endlich diejenige
Gesellschaft, die seiner Kunst die Basis gibt:
,»Nur der Rhytmus der Metropole, der Fabriken
und Maschinen, sowie die Organisation der Masse
konnen der neuen Kunst ihren Impuls verleihen;
darum miissen die Formen revolutiondrer Agita-
tionsplastik, jenseits von der Darstellung des In-
dividuums, aus dem Q(eist des Kollektivismus
entspringen,*

Nun entwirft er das kithne, alles bisherige
tibertreffende Projekt eines Denkmals der Kom-
munistischen Dritten Internationale, dieses be-
wegliche Planetarium einer véllig neuen, politi-
schen, sozialen Welt, ein in seiner architektonischen
Konzeption wirklich neuartiges Gebilde aus Stahl
und Glas und anderen noch unbekannten Bau-
stoffen, dessen stete, in sich gegenpolige, spiral-
formige Rotation der Dialektik der proletarischen
kommunistischen Gesellschaft entspricht und
zugleich die veralteten Gesetze der biirgerlichen
Gesellschaft aufheben soll: ,,Das ganze Denkmal
ruht auf zwei Hauptsachen, die in fester Ver-
bindung miteinander stehen. In der Richtung
dieser Achsen wvollzieht sich einerseits eine Be-
wegung nach oben, die jedoeh anderseits in jedem
Punkte durch die Bewegung den Schraubenlinien

‘entlang gekreuzt wird. Das Zusammentreffen

dieser beiden, ihrem Charakter nach einander
widersprechenden dynamischen Momente sollte
eigentlich die Zerstérung ausdriicken, doch er-
zougen die entgegengewundenen Schraubenlinien
durch das Streben des Hauptgeriistes nach oben
ein dynamisches Gebilde, das durch ein System
ewig gespannter, doch stets erregter und einander
schneidender Achsen bewegt wird, Die Form will
die Materie als Anziehungskraft besiegen und sucht
einen Ausweg mit Hilfe der elastischsten und
flichtigsten Linien, die es gibt, mit Hilfe der Spi-
ralen. Diese sind voll von Bewegung, Strecksam-
keit und Eilfertigkeit, straff gespannt gleich den
Muskeln himmernder Schmiede. An und fiir sich
bedeutet die Anwendung der Spirale fiir den
Monumentalbau eine Bersicherung der Kompo-
sition. Gtenau so wie das Dreieck als Sinnbild all-
gemeinen Gleichgewichtes der beste Ausdruck
der Renaissance ist, ebenso liegh in der Spirale
die wirksamste Symbolisierung modernen Zeit-
geistes . .. Wihrend die Bewegungslinie der biir-
gerlichen, nach dem Besitz von Grund und Boden
strebenden Gesellschaft die Horizontale gewesen,
bildet die Spirale, die, von der Erde aufsteigend,
sich von allen tierischen, irdischen und nieder-
driickenden Interessen loslést, den reinsten Aus-
druck der durch die Revolution befreiten Mensch-
heit . . .*° — Das sind die Worte Tatlins; wahrlich,
hier ist die Abstraktion im umfinglichsten Masse
ins Monumentale und auch Letzmégliche gestei-
gert, ist der Ideen-Revolution die grosste Symbol-
Wirklichkeit zugewiesen,

Tatlin entwirft nun einen Plan fiir sinen Kultur-
und Arbeitspalast, dessen Konstruktion ebenfalls
alle bisherigen Paldste hinter sich lisst und nicht
bloss einem Herrscher oder einer Minderheit als
herrschende Klasse dient, sondern der modernen,
revolutioniren, arbeitenden Menschheit itberhaupt:
,»Weshalb errichten wir nicht auf einem gigan-
tischen Stahlfundament ein riesiges Gebdude mit
bheweglichen Winden aus Glas und Aluminium?
Solch ein Palast kinnte ungeheure Menschenmas-
sen nach Bedarf aufnehmen, sich zu grandiosen
Silen offnen, Massen von Zuhérern auf verschie-
denen Plattformen den Rednern nidhern. Wir
brauchen neue Baumaterialen: Stahl, Risenbeton,
Dur-Aluminium, Glas und Asbest, Materialien,
zu denen unsere ganze Kultur unaufhaltsam
iibergeht. In den grossen Sélen miissen durch
elektrische Membranen die akustischen Verhils-
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nisse kiinstlich verbessert werden; mit Hilfe von
Radiotelephonen wird es zu erreichen sein, dass
die Winde im wahren Sinne des Wortes zu reden
beginnen. Wenn es notig sein sollte, miissen Mauern,
Decken und Fussbdden lichtdurchlissig werden.
Elektrische Wellen sollen durch die Glaskorridore
wandern, Motoren in Bewegung setzen und alle
erforderlichen Mechanismen betétigen.”

Noch mehr: jetzt wird der gigantische Versuch
bewerksstelligt, das gesamte Leben des revolu-
tioniren Russland zu maschinisieren, jetzt wird
endlich der ,,Traum der Technik® wverwirklicht,
wird die Maschine zum neuen Gott erhoben, wird
der Dynamo auf den Altar gestellt, werden fir
neue ,,Maschinen-Kirchen® , Maschinen-Tkonen®
gemalt, wird die Mechanik an sich, die Konstruk-
tion und Funktion an sich, die maschinelle
Bewegung, der maschinisierte Rhytmus an sich
angebetet, wird die Maschinen-Religion ins Leben
gerufen. Krinsky huldigt in seinem Zeichnungen
und Graphiken dem , Mechanisierten Arbeits-
menschen®, Dobnjinski plant ein kommunisti-
sches Massenfest auf dem Moskauer Chodinsky-
Teld, gewidmet dem ,sichtbaren Gott der Maschi-
ne* — Robespierres ,,Fest der Vernunft™ auf dem
Pariser Mars-Feld wiederholt sich, nur in weit
gewaltigerem und tiefer greifendem Ausmass.

Den innersten Tempelbezirk dieser neuen Reli-
gion jedoch stellt Meyerholds ,Staatliche héhere
Regiewerkstitte dar (der Begriff des , Theaters™
ish veraltet), die er zusammen mit Derschawin
im Jahre 1921 griindet. Hier ersetzt eine, wie es
worthich . heisst: | konstruktivistische Biomecha-
nik die degenerierte und demoralisierte hiirgerliche
Schauspielkunst®, hier wird die Szene durch
ratternde Motoren, rotierende Zylinder, lose hin-
gende Ebenen, bewsgliche Holzgitter und tat-
linistische Collagen in Riesenformaten, die Heart-
fields oder Rauschenbergs Photomontagen und
Tinguelys ,,Mobiles iibersteigert vorwegnehmen,
in ,,Dynamik versetzt’, wird diese dynamische
Szene erst noch durch turnende ,,Biomechaniker
und Akrobaten-Schauspieler beherrscht, um zu-
letzt in der Groteske und Burleske, in Buffonerie
und im Exzentrik-Ak$ sich aufzuldsen.

Die ,, Theateralisierung des Theaters', die Tai-
roff fordert, wird endlich Wirklichkeit, nachdem
Meyerhold sie 1913 bereits in seinem kithnen
Aufsatz ,Uber das Theater eingeleitet, 1921
Annenkoff in seinem Manifest ,,Das zu Ende
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gedachte Theater” und Tairoff zusammen mit
Meyerhold und Eisenstein 1922 sie in ihrer
_Biomechanik firr Schauspieler” verlangten und
Wachtangoff, der genialste aller, sie jetzt durch-
spielt. Die 1923 publizierte Lithographien-Folge
., Das elektrodynamische Theater® Lissitzkys setzt
nur den Schlusstein einer ,,Entfesselung”, wie sie
die gesamte Theatergeschichte seit zweleinhalb-
tausend Jahren noch nie gekannt. Es ist ein Auf-
stand der Abstrakten der Biihne, der sogar den.
der Maler, Plastiker und Architekten in den
Schatten stellt; und wenn Stanislawsky, der
Unpolitischste dieser Theater-Rebellen schreibt:
,Ganz unerwartet sah ich mich im Endergebnis
auf der gesellschaftlichen Linie — won der In-
tuition, {tber Wirklichkeitswiedergabe und Symbol
zur Politik®, so zeigt dies die enge Verkmiipfung
gesellschaftlicher und kiinstlerischer Tendenzen.

Ja, noch mehr: Auch die Dichtkunst wird
mechanisiert, sogar, wie der neue Begriff lautet:
,,chemisiert’’; es wird ein ,,Laboratorium fiir
synthetische Wortchemie® gegriimdet, das Wort
wird verselbstéindigt, zum ,,Wort an sich® erhoben,
gleich Mallarmés ,,poésie pure’’, nur in extremis.
Das Wort bekommt eine ,.selbstindige Kraft®,
deren abstrakte Form an keinen Inhalt mehr
gebunden ist, sogar diesen wie Scherschen; ewitsch
und Chlebnikoff, die Fiihrer der ,,Ego-Futuristen®
erkliren, vollig entbehren kann. Das Ziel der
,formalen Schule”, das bereits 1913 Krutschonyeh
und 1914 Schklowsky in ihren Manifesten pro-
pagierten, das 1915 der ,Moskauer linguistische
Zirkel und 1916 die Petersburger . Geselischaft
zum  Studium der Theorie der dichterischen
Sprache* verkiindeten: die Ausmerzung jeglichen
Tuhaltes zugunsten der reinen Form, dieses Ziel
scheint jetzt endlich erreicht zu sein. Was jedoch
in diesen Tagen itbrig bleibt, das ist die ,,Biokos-
mische Poetik®, die Swiatogor 1921 versffentlicht.
— Wie das Wort ,,mechanisiert’” wird, so die
Musik und so das Ballett, das nichts anderes mehr
sein soll als, wmn zu zitieren: ,.eine reine Rhytmik
an sich, eine Kinematik des lebenden Organismus,
eine getanzte Analyse des menschlichen Mecha-
nismus . . ., eine Demonstration fiiv zweckmaéssige
Organisation der menschlichen Maschine®.

Und wie der ,,Tatlinismus™ als Maschinenkunst
einen geradezu luziferischen Umfang annmimmt,
so der Suprematismus Malewitsch’s, der ganze
Schulen, sogar Kinderschulen nicht nur heran-

bildet, sondern heranziichtet. Zugleich entstehen
jetzt fast téglich neue Ismen, und zum Futuris-
mus, Expressionismus, Purismus, Kubismus, Or-
phismus, Rayonnismus, Suprematismus, Tatlinis-
mus, Konstruktivismus, Synthetismus und Nicht-
Objektivismus gesellen sich der Kosmismus, Ma-
ginismus, Dynamismus, BEgo-Futurismus, Biome-
chanismus . . ., und ein jeder beansprucht, der
beste und einzige Fiihrer zn sein in der kiinstleri-
schen Revolution, die der politischen Revolution
villig entspreche; ein jeder behauptet, den ,,wah-
ren Kommunismus® zu vertreten, ein jeder
vermeint, allein die Zukunft gepachtet zu haben.

Am lautesten gebirdet sich die ,,Prolet-Kumst*
des neuen, ,,Prolet-Kult®, der .. Kubo-Puturismus®,
wie er sich nennt. Tatsiichlich ist er eine Art
Synthese von Picassos Kubismus, von der ku-
bistischen Plastik der Laurens, Duchamp-Villon,
Pevsner und Lipschitz, von Tatlins Konstrukti-
vismus und zuvletzt von Marinettis futuristischem
Pathos. Ja, cr steigert all die vorherigen Ismen
noch weiter ins Extreme, er ,wvergesellschaftst
die Gefiithle”, vm seine eigene Formel zu gebrau-
chen. s ist nun diese ..Prolet-Kunst, die ,,die
Dynamik revolutiondrer Zerstérung aus dem
Kosmischen ableitet™, die die ,,abstrakte Defor-
mierung” als eine sich selbstsetzende Kunst, als
eine villig aus dem Nichts entstehende Schopfung
manifestiert und das gesamte vorherige Erbe,
ganz im Sinne des italienischen Futurismus als
alten nichtswertigen Plunder beiseite wirft, s ist
die Revolution an sich!

Ja, diese Kunst geht so weit, dass sie die neuen
sffentlichenn Denkmiler in  kubo-futuristischer
Stil, gewidmet allen grossen Revolutiondren und
Aufrithrern der Menschheit, nicht nur aus Mangel
an bleibenden edlen Materialien, sondern aus
grundsiitzlichen Erwigungen heraus mit ver-
ginglichen, billigen Werkstoffen wie Gips oder
Karton erstellt; dass sie in weiterer logischer
Folge erklirt, die Kunst sei veraltet und der
Kiinstler als solcher nichts anderes mehv als ein
Vorurteil der Vergangenhett eingedenkt des Satzes
von Karl Marx: in einer kommunistischen Gesell-
schaft gibt es keine Maler mehr, sondern nur noch
Menschen, die unter anderm auch malen; dass sie
als urbanistische Vision in véllig neu gestalteten
Btidten, bestehend ans industriell hergestellten
Blementen, Landeplitze vorsieht fiir ausserpla-
netarische fremde Kosmonauten aus dem Uni-

versum; dass sie als Quverture des kommenden
kommaunistischen industriellen Zeitalters in letzter
Konsequenz Konzerte veranstaltet, deren einzige
Instrumente Tabriksirenen sind und die vom
héchsten Dach der Stadt aus mittels Signalfahnen
dirigiert werden. — Alles ist vollig neu, alles ist
dynamisch, alles ist voriibergehend, alles ist monu-
mental und iibersteigert, alles spielt sich in Ekstase
ab und erst noch in einer diinnen, eisigen und
stiirmischen Luft eines gesellschaftlichen Hima-
laya,

Und alles, was je in den kommenden Jahrzehnten
innerhalb der biirgerlichen Abstraktion der spét-
kapitalistischen Welt die herkémmlichen Ordnung-
gen iiberschreitet, ekstatisch das Pathologische
streift, nihilistisch den natiirlichen Raum verlésst,
sogar ans Absurde grenzt, das ist hier in diesen
crsten paar Jahren der Russischen Revolution
vorweggenommen, und zudem. noch, das ist fest-
zuhalten: weit kithner und gewaltiger, konse-
quenter und genialischer, kraftiger und radikaler.
Wirklich, alles ist vorweggenommen: Schwitters
»Merz* ist bei Scherschenjewitsch zn  finden,
Tschicholds ,,funktionelle Typografie” in den
Gedichtbinden und Xinderbiichern dieser Zeit,
die ,,funktionellen Plakate'' in Gastjeffs Aufrufen,
die ,funktionelle Architektur in Tatlins Ent-
winfen und Projekten, die Forderung der Stijl-
Gruppe und des Bauhauses nach einer Kunst,
die als“ .schopferische Erfindung”, als ,,energe-
tische Okonomie® sich eng mit der Wissenschaft
verbinde, hei Malewitsch, die Photomontage Rau-
schenbergs bei Derschawins Bithne, die , Meta-
maties’ Tinguelys, der Lichtrotor Goepferts, die
kinetischen Skulpturen Schoeffers oder Haeses
bei Meyerchold und Tatlin, die Exzentrik des
amerikanischen Balletts bel Forregger, die Wart-
lehre der abstrakten Semantiker bei Chlebnikoff,
Schklowsky und Tomaschewsky, Mitscherlichs
Irrelevanz des , unten und oben’ eines abstrakten
Bildes bei den Suprematisten Jakuwloff und Erd-
mann, der Ausspruch Henry Adams von Dynamo
als neuer Marienstatue bei Krinsky, die These
Walter Benjamins: die metaphysische und daher
falsche Autoritit des Kunstwerkes als Mythos
werde aufgehoben werden, chenfalls bei Male-
witgeh ., .,

Tatsichlich, nie vorher in der gesamten Ge-
schichte ist die KKunst zeitlich und drtlich solcher-
massen konzentriert und konsequent als etwas
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grundsitzlich Neues vorgetragen worden. Es
ist wirkiich das ,Neue an sich”, es ist die Revo-
lution an sich, die permanente Revolution, die
Reveolution als neue Gottheit: es ist ein neuer
Kult, eine neue Religion als religidser Atheismus,
da hier gewaltig aufersteht. Ist es ein Zufall, dass
der mechanistische, undialeksische Materialist Bu-
charin dieser Kunst zeitweise Gevatter steht, dass
Leo Trotzky sie begriisst und theoretisch Techt-
fertigh, dessen ,.permanente Revolution®, als
immerwihrende Revolution einer Ersatzreligion
gleichkommt- und dass in weiterer Folge wihrend
der Lommenden Jahrzehnte die Ideologie des
Trotzkismus als irreale, rein theoretische Welt-
Revolution in abstracto in nicht wenigen Ateliers
and  Kimstlerklubs der abstrakten Maler der
spitkapitalistischen, biirgerlichen Gesellschaft Zu-
gang findet? Es ist so wenig Zufall, wie dass Bog-
danoff, der seinerzeitige Theoretiker des russischen
Machismus, den bereits Lenin zwolf Jahre vorher
durch sein philosophisches Hauptwerk ,,Materialis-
mus und Empiriokritizismus® in die Schranken
gewiesen, zum Theoretiker des ,,Prolet-Kult”
geworden. Es stellt sich heraus, dass diese alle
dieselbe ideologische Wurzel besitzen: die ab-
strakte Radikalitét des Mebaphysikers, dessen
obergottlichte Revolution in vorrevolutiondren Zei-
ten stets auftaucht, die Revolution dann begleitet
wnd verwirrb, um sie weiter in Ubersteigerung
der realen, historisch moglichen Revolution zu
verlassen und zuletzt diese als ,,Verrat an der
Revolution® zu bekdmpfen, ein Vorgang, der sich
fast tiberall und zn jeder Zeit in verschiedenen
Formen wiederholt und die reale Revolution gefdhr-
det. sogar aufhiilt oder verlangsamt.

E

Aber die politischen Revolutiondre? — Das
Newe an sich ist nicht revolutionar, entgegnet
Lenin den futuristischen und ronstruktivistischen
Kiinstlern. ., Warum  sollen wir ung von dem
wahrhaft Schinen abwenden, nur weil es alt’ ist?
Bs gibt hier viel kiistlerische Heuchelei. und
natiirlich auch unbewusste Ehrfurcht vor kinst-
lerischen Moden ... lch bin nicht imstande,
dic Erzeugnisse des Expressionismus, des Futuris-
mus. des Kubismus und der sonstigen Jsmen’ fiir
die hoehste nnd letzte Offenbarung des kiinst-
jerischen (ienius zu halten... “Das Reine an

sich ist micht wirklich, entgegnet Lenin den
abstraliten Malern: ,,Die alten utopischen Sozia-
Jigten bildeten sich ein, dass man zunichst nette,
blitzaubere, vorziiglich gebildebe Menschen er-
zichen und aus ihnen damm den Sozialismus anf-
bauen werde. Wir haben stets dariiber gelacht
wnd sagten, dass das ein Puppenspiel, dass das ein
Zeitvertreib fiir Backfische des Sozialismus sei,
aber keine ernsthafte Politik.” Die Revolution
findet sich nicht in den Hinden lilientragender
Engel, reiner Geister, sondern sie wird von ar-
beitenden Menschen getéitigt, und erst noch vou
Menschen, dic einer egoistischen Gesellschaft
entsprossen; die Pflanzen der Revolution werden
nicht im geschiibzten und gewirmten Treibhans
geziichtet, sondern sie wachsen an der rauhen
Luft der Wirklichkeit, auf dem steinigen Boden
der existierenden Gesellschaft.

Also keine Kunst des reinen (Gieistes tut not,
keine JKunst im gesellschaftiich luftlecren Rawm,
keine esoterischie Kunst fiir wenige, fiir Eingeweihte,
aber auch keine Kunst der Willkir, des rethorischen
Lirms, der pathetischen CGeste, des individualis-
tischen Aufruhrs und der mystischen Ekstase,
ebenfalls nicht eine Iunst als Mythos; keine TKunst
als reines Aesthetikum, aber auch nicht als blosses
Politikum, sondern eine Kunst als beispielhafter
Entwuarf der Wirklichkeit, eine Kunst als Kennt-
nis-Erkenntnis-Bekenntnis in dialektischem Ver-
hiiltnis zur geschichtlichen Realitét, als forschende,
entdeckende und indernde Haltung zur Welt.

Die grundsétzliche Auseinandersetzung  zwi-
schen proletarischer Revolution und abstralkt-
konkreter Kunst beginnt sich abzuzeichnen: Be-
reits am $. Olktober 1920 entwirft Lenin anlisslich
der Tagung des ,, Prolet-Kult™ eine Empfehlung,
die dann vom Zentralkomitee der Kommunisti-
schen Partei und vom ,,Kollegium des Volkskom-
missariats fir Volksbildung® diskutiert und ge-
nehmigt wird. Der definitive Text des Abschuittes
4 lautet: ..Der Marxismus erlangte seine welt-
geschichtliche Bedeutung als Ideologie des revo-
lutiondiren Proletariats dadurch, dass er dic
wertvollsten Errungenschaften des biirgerlichen
Zeitalters durchaus nichb ablelnte, sondern im

(tegenteil sich alles Wervolle der mehr als zwel-
tausendjihrigen Entwicklung des menschlichen
Denkens und der menschlicher Kuitur aneignete
und verarbeitete. Nur die weitere Arbeit auf dieser
Grundlage und in dieser Richtung, befliigelt

durch die praktische Erfahrung der Diktatur des
Proletariats, seines letzien Kampfes gegen jegliche
Ausbeutung, kann der Aufbau einer wirklich
proletarischen Kultur werden.*

Funf Jahre spéter wird erneut eine grund-
sitzliche Stellungnahme des Zentralkomitees pu-
bii.ziert; es ist die Resolution vom 18. Juni 1925:
. Uber die Politik der Partei auf dem Gebiet del"
schdngeistigen Literatur’, deren 6. und 7. Ab-
schnitt lauten:

,»Das Proletariat muss, indem es die Fithrung
bewahrt, sie festigt und immer weiter ausdehnt
fmch an einer ganzen Reihe neuer Abschnitte del,‘
Iéeologischen Front die entsprechenden Positionen
einchmen. Der Prozess des Eindringens des
Dialeltischen Materialismus in véllig neue Gebiote
(der Biologie, der Psychologie, der Naturwissen-
schaften iiberhaupt) hat bhereits begonnen. Die
Eroberung der fihrenden Positionen auf dem
Gebiet der schongeistigen Literatur muss ebenso
frither oder spiter eine Tatsache werden... Es
muss jedoch daran erinnert werden, dass diese
Aufgabe unendlich schwieriger ist als die andern
Aufgaben; denn wihrend die Arbeiterklasse sich
s<;hon in der kapitalistischen Gesellschaft auf die
sisgreiche Revolution vorbereiten, Kader von
I?ﬁ,mpfern und TFihrern heranziehen wnd sich
ein Riistzeug fiir den politischen Kampf erarbeiten
k?nnte, vermochte es weder dis dsthetischen noch
wissenschaftlichen noch technischen Fragen zu
erforschen, und ebenso konnte es als kulturell
111}terd1‘ﬁckte Klasse keine eigene schéngeistige
Literatur, keine kiinstlerische Form, keinen eige-
nen 8til entwickeln. Wenn das Proletariat jetzt
s'ch{m untriigliche Kriterien fiir den gescllschaft-
lichen Inhalt eines literarischen Werkes in den
Hinden hat, so besitzt es noch keine ebenso klare

Antworten auf alle Fragen der kiinstlerischen
Form.“

Was hier fir die Literatur und Dichtung gilt
besitzt ebenfalls (eltung fir die bildende Kunstj

Ganz besonders jedoch hefagst sich Anatol
Lunatscharsky mit der itiberhaus komplizierten
und diffizielen Wechselwirkung ven Revolution
u.nd Kungt, Fiir ihn ist, wie fiir Lenin, die Kunst
eine Qer grissten Schipfungen menschlichen Seins
,»Die Kunst ist ein gewaltiges Lied der Menschheii;
iibt?l' gich selbst und ihre Umwelt. Sie ist eine
lyriseche und phantastische Autobiographie unseres
Menschengeschlechtes. Wie ldcherlich und zwer-

genhaft kommen uns jene vor, die nach dem
Durchblidttern dieses gewaltigen Buches, dessen
L.rettern Tempel, Mythen, Poeme und Symphonien
sind, vermeinen, all dieses sei nur seiner #dusseren
Schi:inheit wegen interessant, und der Inhalt habe
im Grunde genommen zur Kunst als solcher keine
direkte Beziehung™, schreibt er in einem 1919
erscheinenden Aufsatz: ,,.Die Aufgaben der Sow-
jetmacht auf dem Gebiete der Kunst“. , Nein®
heisst es weiter, ,die gesamte Kunst d,E:I' Verj
gangenheit muss den Arbeitern und Bauern
geh&?ren. Natiirlich wire es ldcherlich, in dieser
Beziehung stumpfe GCleichgiiltigkeit zu zeigen
natitrlich werden wir selbst wie auch unser grosses’
aus unserem ganzen Volk bestehendes Auditorinn’l
bei weitem mehr Aufmerksamkeit den Dingen
szenden, die unsere Liebe besitzen. Aber es
gibt kein echtes Kunstwerk, das heisst ein Werk
das in entsprechender Form. gestimmte tiefgrei:
fende Erlebnisse der Menscheit widerspiegelt
das aus unserem Gedédchtnis entfernt werden,
und das fiir den Erben der gesamten alten Kultur,
namlich fiir den werktéitigen Menschen als etwa,;
Verbotenes betrachtet werden kinnte.*

Fiir Lunatscharsky gilt es, die grosse Tradition
der Menschheitskunst lebendig zu wahren; lebendig
wahren heisst jedoch weiterfithren und immer-
wihrend mit der newen menschlichen und ge-
gellschaftlichen Wirklichkeit konfrontieren., Die
Konfrontation ist demnach jetzt die dringliche
Forderung, es ist die Konfrontation von Kuns
und' Revolution, von Kunst und beginnendem
Sozialismus. Es geht vor allem nicht um das
» Wie®, sondern wm das ,,Was*, nicht um die Form
3911dem um denn Inhalt: ,Das Was' ist nich1,;
e{nfach ein Subjekt, die nackte Thematik, sondern
em: bestimmtes kiinstlerisches Erlebnis, das sich
bt?u:n Maler als optischer Komplex, als Bild, als
}715.:.1011 ausdriickt. Der Mensch, der in wnserer
Zeit beginnt, dieses ,Was' zu vergessen, hért
auf, ein sowjetischer Kimstler zu sein®, ist in
Lunatscharskys Aufsitzen zu lesen.

Aber dieses ,,Was® ist jetzt etwas gesellschaftlich
b?eues, und fitr den Kiinstler wie fiir das Proleta-
rlat. stellt sich sofort die Frage nach dem zuge-
hb‘r:ggn »Wie': Entspricht die sogenannte ,,re-
volutiondre Iorm* der futuristischen wnd ahb-
strakten Kinstler dem ,,revolutioniren Inhalt®
der proletarischen Revolution? Ist der Radikalis-
mus des Vollig- und Absolut-Neuen nicht ein
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Radikalismus des ,,Neuen-an-sich* und des ,,Neuen
fiir-sich“? Triagt dieser Links-Radikalismus der
Kiinstler wirklich die Zukunft in sich, ist er nicht
bloss eine Kinderkrankheit des Neuen, wie sie
Lenin in seiner bekannten Sehrift: ,,Der Radika-
lismus, die Kinderkrankheit des Kommunismus®
charakterisiert? Oder ist er nur eine Alterkrankheit
des Gestrigen, ein Teil derspithiirgerlichen Kultur?
Oder verbindet er dialektisch das Alte und das
Neue? Oder ist er doch wesentliche Substanz
von etwas Neuem, das dann spiter erst, in einer
neu organisierten, aber nachrevolutioniren, eben
evolutiondren Gesellschaft zum Durchbruch ge-
langt, als Teil eimer neuen Welt, nicht nur als
Teil einer Revolution? Ist er doch Vorwegnahme
neuner menschlicher Sichten, deren Aesthetikum
jedoch ein neues Wissen verlangt, das die revo-
lutiondre, erst zum Durchbruch gelangende Klasse
des Proletariats noch gar nicht besitzen kann?

,Ja,” sagt Lunatscharsky, ,ich reichte meine
Hand der ,Linken’, aber das Proletariat und die
Bauernschaft taten das nicht. Im Gegenteil, sogar
dort, wo sich der Futurismus direkt mit dem
revolutiondren Geist nmhiillt, erfasst der Arbeiter
zwar den revolutiondren Geist, zisht aber gleich-
zeitig eine Grimasse wegen des futuristischen
Beigeschmacks. Die Futuristen sagen: Das Pro-
letariat ist noch nicht reif genug, ist noch nicht
gewachsen genug. Aber es gibt verschiedenes
Wachstum und der Futurismus ist eine krumm
gewachsene Kunst. Er ist die Fortsetzung der
biirgerlichen Kunst mit gewissen revolutindren
,Verkritmmungen’.*

Trotzdem soll man diese moderne Kunst all
der Futuristen, Expressionisten und Konstruk-
tivisten nicht als ,,Verkriimmung® sehen, im
Gegenteil: ,,Gewinnt man einen gewissen Abstand,
80 bemerkt man, dass es in den Qasen einer so
deprimierend leeren Etappe der bildenden Kunst,
wie sie die Menschheit heute durchiduft, bedeuten-
de Kiinstler gibt, die neue Versuche auf originale
Woise mit der alten Tradition verbinden ... Die
Biirger und Genossen, die mir hier zuhoren, sollen
nicht glauben, dass ich, wenn ich hier ziemlich
scharf von den hisslichen Seiten des sogenannten
Neuerertums in der Kunsé gesprochen und von
den in ihr vorhandenen Elementen des Widersinns
und des Betrugs, damit sagen wollte, sie enthalte
nichts als Widersinn und Betrug. Nein, es gibb
auch wertvolle Arbeit, es gibt dort das Bestreben
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der feinfithligsten und aktivsten Kiinstler, be-
stimmte eigene Erfahrungen auszudriicken und
mit diesem kiinstlerischen Echo auf die Wirk-
lichkeit, auf den heutigen Tag unseres Lebens
zu reagieren.”

Die Diskussion geht nun unentwegh weiter,
um dann in verschiedenen neuen Entschliessungen
des Zentralkomitees ihre schriftliche Fixierung
zu erhalten. Es ist der Appell der Partei an die
revolutionire Klasse. Denn diese Klasse ist es,
die das Kulturerbe sich aneignen soll und zugleich
das gesellschaftliche Fundament fitr eine neue
Kultur schaffen, Dieses Schaffen ist jedoch zugleich
getragen vom &ffentlichen Gewissen, und die
Kiinstler sind Teil dieses Sffentiichen Gewissens,
sogar sehr wichtiger Teil. Auch sie haben eine
verpflichtende Aufgabe, auch sie sind engagiert,
engagiert nicht in einem engen doktrindren Sin,
aber in der Totalitit des gesellschaftlichen Seins,

Das sind die Losungen der Partel — aber
derjenige, der sie als Kiinstler verwirkiichb, ist
nicht Kandinsky und nicht Tatlin, nicht Malewitsch
und nicht Krinsky, sondern Majakowski. Wla-
dimir Majakowski ist der kiinstierische Genius der
Oktober-Revolution, der jetzb das offentliche
Gewissen darstellt, es aufruft und ausruft, es
weitertreibt, in Versen und in Reden, in Pamphle-
ten und in Manifesten, in Vortragssilen und auf
Plakatwinden, in Fabriken und in Xasernen.
Er ist es, der den proletarischen Massencharakter
verbindet mit kriftigster Individualitdt, der poli-
tische Agitation verbindet mit echtem revolu-
tiondrem Glewissen, der direkte, allgemeinver-
standliche Aussage verbindet mit hochstem Kunst-
vermogen, der einen neuen Inhalt mit einer
neuen Form aufs engste verschmilzt, Majakow-
gki ist es, der das Neue Russland genial ankiindigt
und verkiindigs, der jetzt diese Jahre der Revo-
lution, des Biirgerkrieges, der Intervention, diese
wahrhaft hercischen Jahre kiinstlerisch in sich
vereinigt.

Die Maler und Bildhauer, die Musiker und
Regisseure besitzen keinen Majakowski, obwoehl
sich genialische Kopfe in ihren Reihen befinden —
man denke nun an Kandinsky, an Tatlin oder
Malewitsch, an Meyerhold oder Wachtangoff.
Zwar haben sie alle hedeutenden Spielraum, wer-
den sie sogar inmitten grosster Schwierigkeiten
von der Regierung materiell kriftig unterstiivzs:
so erhdlt 1919 Kandinsky die Méglichkeit, in

Moskan das , Institut fiir kiinstlerische Kultur
zu griinden und 1921 die ,,Akademie der Kunst
ud Wissenschaft’*, wird er Professor an der
Kunsthochschule; aber er steht mit seiner Malerei
und seiner Kunsttheorie abseits, er bleibt gesell-
schaftlich im luftleeren Raum — seine metaphy-
sischen Bilder einer Heilung durch den Geist sind
weltanschaulich dem Dialektischen Materialismus
der proletarischen Revolution véllig entgegen-
gesetzt. Er ist und bleibt Platoniker, seine Kunst
ist und bieibt abstrakt. Er ist so wenig die jetzige
Realitit wie Malewitsch mit seinem Suprematis-
mus und Petroff mit seinem verspiteten Symbo-
lismus, wie Larionow mit seinem Rayonnismus
und Lebedeff mit seinem Kubismus . . . Die andern
aber, die Konstruktivisten und Kubo-Futuristen,
die Biomechaniker wnd Dynamisten, sie alle
befinden sich zwar nicht abseits des politischen
und sozialen Geschehens, im Gegenteil, sie sind
direkter Widerschein der momentanen Revolutions-
geschehnisse und deshalb, gerade als extremer
Gegenpol der reinen ,,dauernden und absoluten®
Abstraktion blosse Tageskunst, bloss zeitlich
bedingt, bewusst und betont relativ, Ausdruck
einer ganz besonderen aktuellen gesellschaftlichen
Situation, eines gesellschaftlichen Fieberzustandes:
sie sind die Revolution wihrend ihres Aushruches
und Furors, sie sind in ihrem hektischen Pathos
und ihrem rasenden Tun blosser Begleibtumstand
der RBevolution, Blut und Schweiss einer kreissenden
Geburt.

So befinden sich die Kiinstler, die einerseites
das Absclute in einer ewige Werte beanspruchenden
Abstraktion ersehnen, und die anderseits das Re-
lative in einer schnellverginglichen, dynamischen
Konstruktion suchen, gleichermassen im Gegensatz
zum gesellschaftlichen Realismus Lenins, wie denn
auch das Traktat der hollindischen Stijl-Gruppe,
gerichtet an die Iiinstler Buropas, der denkbar
grosste Giegenpol ist zum Aufruf Lenine ,,An Alle!*,
gerichtet an die Volker Europas — beides Mani-
feste der gleichen Zeit, des denkwiirdigen Oktober
1917,

Die Wirrnis, die politisch wie kiinstlerisch die
Oktober-Revolution begleitet, ebbt nun langsam
ab: allméhlich beginnen sich die politischen Grup-
pen zu kristallisieren in der Partei der Bolschewiki,
beginnen sich die Kiinstlergruppen zu entwirren
und aufzulésen, um sich dann ebenfalls neu zu
sammeln. Nach der Beendigung des fast drei

Jahre dauernden, unzéhlige Opfer heischenden
Biirgerkrieges und der iiberaus schwierigen Wi-
derherstellung der Volkswirtschaft zeichnet sich
langsam die Konsolidierung des neuen Sowjetstaa-
tes ab, kommt es 1922 zur Bildung der Union der
Sozialistischen Sowjetrepubliken. Hand in Hand
mit der Skonomischen Rekonstruktion und dem
Ausbau einer neuen materiallen Basis der Ge-
sellschaft folgt die Entfaltung eines neuen geistigen
Ueberbaues: Millionen von Arbeitern und Bauern
lernen schreiben und lesen, tausende von Schulen
werden gebaut, unzédhlige Bibliotheken werden
errichtet, iiberall werden Theater eréffnet — im
Jahr 1920 gibt es allein innerhalb der Roten
Armee an die zweitausend Theatergruppen und
dramatische Zirkel, Die Begegnung des Volkes
mit der Kunst in soleh grossem Ausmass ist
tatsiichlich erstmalig in der Menschengeschichte.

Diese Begegnung jedoch ist ein komplizierter
dinlektischer Prozess, der doppeltes verlangt:
das Volk muss sein kiinstlerisches Bewusstsein
sténdig heben und differenzieren, der Kiinstier
muss eine Aussage machen, die dem Volk We-
sentliches verstindlich mitteilt; und das Wesent-
liche ist jetzt die stattfindende Aenderung der
Gesellschaft, die Verwirklichung der revolutioniren
Postulate. Aber wie soll die abstrakte Kunst
diese Mitteilung machen, wo sie doch zuletzt,
menschlich gesehen, individualistisch-existentiell
verankert ist, weltanschaulich gesehen, platoniscl:-
metaphysisch fixiert? Wie soll das Volk diese
abstrakte Aussage verstehen, die innerhalb der
bisheriger. Kunstgeschichte etwas vollig Unge-
wohntes darstellt und die erst noch in einer Sprache
redet, deren Vokabular sogar die édsthetisch Ge-
bildeten der biirgerlichen Klasse nur allméhlich
erfagsen, und das zudem Missverstindnissen Tor
und Tiir &ffnet? Wie soll das Volk, auvch das
revolutiondre, auf Bildung und neunes Wissen
erpichte Volk dieser Malerei begegnen, die be-
hauptet, allein die wahre Revolution zu vertreten
und die eifernd und nicht selten geifernd die
gesamte kiinstlerische Tradition verneint, sogar
verachtet? — Es ist Malewitsch, der héhnisch
Chagall als einen Gestrigen bezeichnet und ver-
treibt! Wie soll sich das Volk, das mit naturalisti-
schen Augen die unmittelbar verstindliche, eben
ynvollistitmliche® Malerei des spdten neunzehnten
Jahrhunderts betrachtet oder ihr erstmals be-
gegnet, dieser Kunst der Historienbilder und
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Glenreszenen eines Repin oder Ssurikow, eines
Korowin oder Wasnetzow, der Heiligenbilder
Nesterows, der elegischen Landschaften Lewitans,
wie soll es nun die zahlreichen modernen Ismen
und deren ebenso zahlreichen Kunst- und Revo-
lutiontheorien aufnehmen? Wie soll es die heiden
Revolutionen, die politisch-soziale und die kiinst-
lerisch-iistethische unter den gleichen Hut bringen?

Auf jeden Fall verlangt die geistige Wirrnis
ebenfall nach Kliarung. Aber wie kann und soll
die Klsrung erfolgen, wenn die Weltanschauung
der jetzt herrschenden Partei der Bolschewiki,
der Marxismus, noch keine ausgebildete Aesthefik
der bildenden Kiunst besitzt, wenn diese ihre
Aesthetik noch mit den Kategorien des biirger-
lichen neunzehnten Jahrhunderte richtet? Ist
nach dem kiinstlerischen Chaos der Revolutions-
tage nicht das Steuer herumzuwerfen, ist nicht
sogar der Weg, den die Kunst fortan beschreiten
soll, vorzuzeichnen sind nicht Wegweiser auf-
zurichten? Ist nicht die ungebirdige und unge-
bindigte Freiheit einzuschrinken, wie man es
jetzt im Schulwesen tun muss, in der Wiederher-
stellung der Militirhierarchie, in der Ordnung des
Familienrechtes? Sind nicht Richtlinien aufzu-
stellen, die die Kunst in den Gang der gesell-
schaftlichen Rekonstruktion einordnent? Ist die
Kunst nicht weltanschaulich zu engagieren, da ja
die Revolution ebenfalls weltanschaulich fundiert
isb?

Zweifellos ist eine erste Periode, die des wirren
Durcheinander und der vélligen Freiheit beendet;
eine zweite Periode beginnt mit dem Manifest
der ,,Assoziation der Kiinstler des revolutioniren
Russland*: ,,...Die alten Kimstlergruppierun-
gen haben {hren Sinn verloren, die Grenzen haben
sich verwischt, sowohl hinsichtlich ihrer Ideologie
als auch hinsichtlich der Form; sie sind lediglich
noch Gruppen ven Menschen, welche nur durch
jhre personlichen Beziehungen verbunden sind,
aber keine ideologische Grundiage und keinen
Inhalt besitzen. Den Inhalt der Kunst aber halten
wir fir das Kennzeichnen eines wahrhaften
Kunstwerken. Der Wunsch, diesen Inhalt aus-
zudriicken, gebietet uns Kimstlern des revolutio-
niren Russland die Vereinigung, besonders im
Hinblick auf die vor uns stehenden, vorgezeichne-
ten Aufgaben .. .

Die Wiirfel sind gefallen. Kurz vor Erscheinen
dieses Manifestes verlisst Kandinsky Russland
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und ihm folgt ein Teil der Abstrakten und Kon-
struktivisten: etliche wie Annenkow oder Man-
surow allerdings erst Jahve spéter; einige wie
Lissitzky oder Malewitsch kehren wieder zuriick,
andere wie Rodschenko bleiben im Lande. Meist
schaffen sie unbeirrt weiter, teils administrativ
stark behindert, wenn nicht geschmiht und ver-
folgt, teils geachtet und als Kunstpadagogen titig.

Dreiviertel Jahre vor seinem Tod schreibt Lenin
am 26. Mai 1923 in der Prawda: ,,Bei uns war der
politische und soziale Umsturz nur Verldufer
jenes kulturellen Umsturzes, jener Revolution,
an deren Schiwelle wir immerhin schon stehen . . .
Uns geniigt jetzt diese kulturelle Revolution,
um zu einem vollig sozialistischen Land zu werden;
aber diese Kulturrevolution erfordert ungeheure
Anstrengungen, sowohl rein kultureller... als
auch materieller Art, weil ja, damit wir uns in ein
kulturelles Land verwandeln kénuen, eine gewisse
matericlle Basis notwendig ist.“ — Die Auseinan-
dersetzung Kandinsky — Lenin ist damit beendet.

%

Nicht beendet ist sie fiiv ihre Nachfolger; im
Glegenteil, der Streit beginnt immer wieder von
neuem, um mib der Zeit die Kunst selber krass in
Mitleidenschaft zu ziehen. Je mehr sich einerseits
der neue Staat durch eine harte Diktatur festigt,
anderseits jedoch isoliert und auf sich selbst zurtick-
geworfen. wird, je mehr der Aufbau der neuen
Gesellschaft intensivere Anstrengungen verlangt
mnd die umfassende Einheit des Willens fordert,
desto mehr wird das gesamte kulturelle Schaifen
diesem Willen untergeordnet, das Engagement
des Kiinstlers wird aus einem weiten, freien En-
gagement inverhalb der kiinstlerisch-gesellschaftli-
chen Tatighkeit zu einem engen, diktierten En-
gagement der weltanschaulichen Doktrin; ein
Vorgang allerdings, der nicht neu ist in der
Geschichte: man denke nur an die kirchliche Kunst
der tridentinischen katholischen Gegenreformation,
die den Maler bis in die Farbgebung hinein dem
Rat und Urteil des Theologen unterwarf.

Und zudem wirkt sich der schwerwiegende
Umstand aus, dass kein malerisches Genie exi-
stiert, das einen kiinstlerischen Durchbruch voll-
zieht, indem es den neuen Inhalt, eben den Aufbau
einer neuen Gesellschaft, durch eine dem Inhalt
entsprechende neune Form einfingt. Keiner malt

genialisch als beispielhafter, umfassender HEnt-
wurf der Wirklichkeit die werdende sozialistische
Welt, wie seinerzeit die Hollinder die neue Biirger-
welt des siebzehnten Jahrhunderts und die Fran-
zosen die neue Biirgerwelt des neunzehnten Jahr-
hunderts festgehalten, kein Hals oder Rembrandt
ersteht, kein Manet oder Courbet; keiner malt mit
neuen, eben revolutiondren Formen einen neuen,
eben revolutioniren Inhalt wie Jacques-Louis
Davis ,,Marats Tod* oder Eugéne Delacroix ,,Die
Gottin der Treiheit, das Volk fithrend™. Der
Vergleich erst noch mit der wahrhaft revolutioni-
ren Malerei des aufbrechenden Biirgertums der
italienisehen Friihrenaissance offenbart den sich
allméhlich ausbreitenden Verlust an kiinstlerischer
Substanz.

Dieser Verlust kann nicht aufgehoben werden
durch. die Nachfolger der Abstrakten, die sich
im gesellschaftlich luftlecren Raum befinden, weil
deren Rebellion vorab eine Sache des auf sich
allein gestellten. Individuum ist, ein Aufstand
metaphysischer Philosophie; sie kann ebenfalls
nicht aufgehoben werden durch die Nachfolger
der russischen Realisten des neunzehnten Jahr-
hunderts, weil diese der dominierenden Schule der
sogenannten. ,,Wanderer* verhaftet bleiben, ihve
Darstellungsweise daher alles, nur nicht revo-
lutiondir ist, sondern restaurativ: alte iiberlieferte
Formen werden fiir einen neuen Inhalt verwendet
— analog der frithchristlichen Kunst —, um
allgemein verstindlich zu sein, um das neue
weltanschauliche Engagement direkt zu tatigen,
Dieses unmittelbare Engagement endet zufolge
seiner immer mehr iiberhandnehmenden doktri-
niren Binengung in einem Zweckoptimismus mit
unzdhligen sozialistischen Helden in edler Pose,
in einem ,naturalistischen Idealismus™. Nur sehr
wenige Bilder ragen aus der Gleichschaltung heraus,
unter ihnen das vielleicht hervorragendste: die
von Alexander Alexsjewitsch Deineka 1928 ge-
malte ,,Verteidigung von Leningrad’; aber sie
steht im Bann des zehn Jahre zuvor verstorbenen
Schweizer Malors Ferdinand Hodler, der innerhalb
der biirgerlichen Welt kithn die naturalistischen
Dimme der herkémmlichen Historienmalerei als
,,gefrorene Gleschichte durchbrochen.

Bin Jahr spiter, 1929, nimmt dann einer der
hedeutendsten russischen Absfrakten, I8l Lissitzky,
nachdem er zeitweise in Deutschland Lehrer am
Bauhaus gewesen und in die Sowjetunion zuriick-

gekehrt, die Diskussion Kandinsky-Lenin von
neuem auf: es ist, wie vorher das Manifest der
,,Assoziabion” der Beginn der zweiten Periode
gowesen, der Abschluss dieser gegen zehn Jahre
dauernden, Zeit der sogenannten ,,Rekonstruktion®.
Indem er sich mit dem Problem der Architektur
und des Raumes befasst und Wesentliches iiber
Malewitsch und Tatlin aussagt, hilt er inter dem
Titel ,,Ideologischer Ueberban® folgendes fest:

,Wir fiihren hier ecinige Abschnitte eines Le-
bensprozesses auf, der, erst durch die Revolution
zur Welt gebracht, noch keine fimnf Jahre zahlt.
In dieser Zeit haben sich die hohen Forderungen,
die die Kulturrevolution stellt, im Gefithl und
im Bewusstsein unserer neuen Architekiengenera-
tion verwurzelt. Unserem Baukiinstler ist klar
geworden, dass er durch seine Arbeit als aktiver
Mitarbeiter am Aufbau einer neuen Welt teilnimmst.
Fiir vns hat das Werk eines Kiinstlers keinen Wert
,an und fiir sich’, keinen Selbstzweck, keine eigene
Schonheit; all dies erhilt es erst durch seine
Beziehungen zur Gemeinschaft. In der Schopfung
eines jeden grossen Werkes ist der Anteil der
Avrchitekten ersichtlich und der Anteil der Ge-
meinschaft latent . .. Wir sind in unserer Archi-
tektur wie in unserem gesamten Leben bestrebt,
eine soziale Ordnung zu schaffen, das heisst, das
Instinktive ins Bewusstsein zu heben. Der ideo-
logische Ueberbau schiitzt und sichert die Arbeit.
Als Unterbau fiir die Erneuerung nannten wir zu
Anfang die sozialwissenschaftliche Rekonstruk-
tion. Sie ist der eindeutige Ausgangspunkt; aber
es wire ein Fehler, die Zusammenhénge so simpel
zu erklidren. Das Leben, das organische Wachstum
ist ein dialektischer Prozess, der gleichzeitig Ja
und Nein bedeutet, Plus und Minuns. Alles Entste-
hende ist Teil des gesellschaftlichen Lebenspro-
zesses, ist die Folge bestimmter Tatsachen und
wirkt sich weiter auf die entstehenden Absichten
aus. Auf der Basis des Entstandenen bildet sich
eine Ideologie, eine Betrachtungsart, bilden sich
Deutung und Bezichung, die weiter auf das Ent-
stehende ausstrahlen . . .*

So ist hier das dialektische Verhiltnis von
gesellschaftlichem Unterbaw und Uberbau ein-
deutig gefasst; es ist gleichzeitig die doppelte
Absage an jegliche Idealisierung und Ldolisierung;
es ist sowohl die Absage an die metaphysische Ab-
gtraktion als ,,Revolution der Kunst™ wie auch
die Absage an den pseudorealistischen Naburalis-
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mus als , Kunst der Revolution®, die beide ein-
geitige Verabsolutierungen sind, sogar Mystifi-
zierungen.

Aber Lissitzkys These ist noch mehr: sie ist
der Schwanengesang der revolutiondren Epoche,
die von 1917 bhis 1930 dauerte; was folgt, das ist
die Evolution als vermehrte Straffung der Partei-
diktatur, das ist die Einengung und Dogmatisie-
rung der Doktrin, das ist angesichts des sich
ausbreitenden, kriegsschwangeren Faschismus in
Westeuropa und der Krisensituationen des Welt-
kapitalismus die Konzentration aller Krifte auf
den. Ausbau der schwerindustriellen. Basis, das
ist in weiterer Folge die unerbittliche Indienst-
stellung und Indoktrinierung der gesamten Kultur
auf diese geschichtlich notwendige Vereinfachung
hin. Das Engagement des schépferischen Menschen
wird materiell wie geistig total und direkt, und
von den drei Seinskategorien als Wirklichkeit,
Moglichkeit 1id Hoffnung bleibt jetzt mehr als
zwanzig Jahre lang nur die Wirklichkeit, Neue
Moglichkeiten ergeben sich erst nach Beendigung
dieser Aera, in deren Mittelpunkt die Ungeheuer-
lichkeit des Zweiten Weltkrieges, die schreckliche
Zerstérung weiter Teile der Sowjetunion und der
Verlust Millionen von Menschen gestanden; neue
Hoffnungen erweisen sich erst heute, zwar noch
unter immensen Schwierigkeiten, aber in nicht
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geringer Zahl von jungen Dichtern und Malern
mit einem neuen differenzierten Wissen. So kdnnte
es sein, dass die Synthese: Revolution der Kunst
als Kunst der Revolution doch noch verwirklicht
wird; sie wiire jedoch eine verspétete, historisieren-
de Angelegenheit, da die Revolution in Russland
bereits der Geschichte angehért: man feierte
doch den fiinfzigsten Jahrestag des Oktober 1917,

#®

Wie die englische Revcolution des siebzehnten
Jahrhunderts den Dichter Milton gefunden, so
die Russische Revolution des zwanzigsten Jahr-
hunderts den Dichter Majakowski — beide fanden
ihren genialen Maler nicht, wéhrend die Fran-
zdsische Revolution des achizehnten Jahrhunderts
in David ihren grossen Maler fand, aber keinen
genialen Dichter. Nur einmal in der Neuzeit sind
wirkliche Genien als Dichter und Maler beisammen:
die Franzdsische Revolution des neunzehnten
Jahrhunderts kennt Delacroix und Baudelaire. —
Grosse Revolution als beispielhafter Entwurf
der Mdglichkeit und Hoffnung ist eine ganz
besondere und seltene Sache; grosse Kunst als
beispielhafter Entwwrf der Wirklichkeit ist eben-
falls eine ganz besondere und seltene Sache. Die
Identifikation beider ist eine noch gréssere und
seltenere Sache.

Oktdbrova revoldcia a umenie
{Povstanie ruskych abstrakcionistov)

Hred v zadiatkoch Oktébrovej reveldicie vystupuji dve mimoriadne, kvalitami pribuzné osobnosti: V. I. Lenin
a W. Kandinsky. Obaja by chceli vietko usporiadat po novom, preinafif svet, obaja s v pod‘state systematiei.
Ich vystipenie — ktors sa datuje z rokov 1805 aZ 1812 & konéi sa roku 1923 — znamenalo nie¢o viac nez
rozhodovanie medzi dvoma ndzormi. .

Uprostred tychto rokov lezi mohatné revolucia z roku 1917, ktord sposobila, Ze nielen robotnieci a rolnici, ale
aj ruski umelci ziskali ako revolueiondri pocit slobody. To o generdeie umeleov namietali v opozicii proti akade-
miznu, naturalizmu a historizmu, vietko od van Gogha po Cézanna a za ¢o manifestovali fauvisti, expresionistd,
kondtruktivisti, rayonisti, futuristi a suprematisti, odrazu v celej sirke rehabilitovali. Ich , revoltcia v umenf”
sa teraz pokladd za ,,umenie revoltcie®. Ich malby a sochy pokladaju dokonea za yevoludnejsie, nez je revoluénost
spolotenskej skutosnosti, lebo demonstrujd nielen novost v stidasnosti, ale zaroven revoluénoest budicenosti. ‘

Tatlinov ,,madinizmus® sa stupfiuje do nekoneéna v névrhu na odvézny projekt pomnika komunistickej Tretej
internacionaly, ako aj v plénoch Robotnickeho paldca kultiry. Krinsly velebf v kresbédch a grafikdch ,,mechanizo-
vaného pracujiceho &loveka''. Adekvdtnym stankom k tomuto néboZenstvu s Mejercholdove ,, Vyiie Stdtne dielne
résie. Vreholom vietkého je viak ,,Laboratérium pre syntetickd chémiu slov™, v ktorom doslovne ide o mechani-
zaceiu a dokones i chemizdciu bésnického umenia.

Rodia sa nové izmy. K futurizmu, expresionizmu, kubizmu, orfizmu, rayonizmu, suprematizmu, tatlinizmu,
kondtruktivizmu, synthetizmon a non-ebjelktivizmm pribiidaji dalsie: kozmizmus, maginizmus, dynamizmus,
ego-futurizmus, biochemizmus, Kaidy z tychto izmov si, pravdas, ndrokuje vediice miesto. Najh]asnejéiu.a vystu‘p}z je
tzv. ,.proletdrske umenie* v podobe ,,prolet-kultu®. ,,Nové o sebe eSte nie je revolu#né — namieta Lenin v kritike -
fuburistov & kondtruktivistov — predo sa méme otodit chrbtom ku krdse, azda iba preto, lebo je stard?*’ Lunadarskij
odsudzuje: ,futurizmus je pokrivené umenie™. . . -

Ustredny vybor dévs umelcom pokyny. Nere$pektuje ich ani Tatlin, ani Malevié a El-Lisickij, ale Ma‘,] akovskij,
ktory sa stdva géniom Oktébrovej revolicie. No medzi meliarmi a sochdrmi a takisto medzi hudobnilkmi
a divadelnikmi sa nenagiel ziadny Majakovskij. Uzndvani umelei dostdvaji Stdtnu podpory, ale Kandinsky ostdva
platonikom e abstrakeionistom, aj ked strana zddraziuje, Ze obsah je hlavnym znakom kazdého ozajstn¢ho
umeleckého diela, -

Kandinsky optista Rusko, po fiom nasledujii daldi abstrakeionisti a konStruktivisti. Dialég medzi Leninom
a Kandinskym sa tymto konéi, ale neskonéil sa pre ich nasledovnikov, naopak, spor nadalej trvd.
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Jozef G. Cineik

Vplyv Bauhausu na siasnid architekttru v USA

Tigte pred rokom 1932, konéiac pravnické Stadid
v Prahe, som. obéas navitivil svojich priatelov —
maliarov, Studnjacich na tamojsej Akadémii vy-
tvarnych umeni. J8lo o skupinu posluchddov po-
chadzajicich zo Slovenska, ponajviac Ziakov prof.
Viléma Nowaka. Jeho Skola bola v tych dasoch
najprogresiviejsia a najliberdlnejiia. Umiestnena
hola v novom paviléne Akadémie spolu s Archi-
tektonickou Skoloun prof. Josefa Goddra, ktorn
sme preto v Studentskom slangu nazyvali aj
,,Goéarovna‘. Naproti tomu v starfej budove
Akadémie v gkole profesora Obrovského kondil
svoje Stadid moj oblibeny, humorom opiyvajici
Cypro Majernik. K nemu ma uZ roky viazala
zvld$tna Judskd ndklonnost a sympatia, kedZe
som v niom videl ,,velkokostolianskeho rebelanta
i vyhnanea®, ktory — hoei syn nie eelkom chu-
dobného gazdu — rozhodol sa dat na ténist cestu
vytvarného umenia, opustiac pluh za prekarania
svojho redida., Vyvolajue Cypra Majernika z ate-
liérov prof. Obrovského, zaujimal som sa predo-
vietkym o jeho socidlno-existenény stav, pretoze
neustile zapasil o Zivobytie — bez akejkolvek
podpory. On ma ale predbehol, dychtivo mi ozna-
miac, ¢ Marcel Breuer z Dessau, asistent profe-
sora Waltera Gropia, prisiel prave de Prahy.
A teda, kedZe viem aj po madarsky, € sa s nim
necheem pozhovarat, lebo jo roddkom z Péesva-
radu. To bolo moje prvé stretnutie so Zivym
,,bauhauzistom*, tesne pred zatvorenim dessau-
skej gkoly.

Marcel Breuer, hnany zvladtnym instinkiom,
zadal v podstate emigrovat u# pred zatvorenim
koly v Dessau. Bauhaus stal vtedy pod novym
riaditelstvom Miesa van der Rohe, ktory &elil
omnoho nebezpednejlej politicke] situdecil ne¥
predtym zakladatel Bauhausu Gropius. Celé hnutie
Bauhausu oznafovala naeisticka hitlerovska stra-
na — nastupujieca roku 1932 v provineii Anhalt —
ako ustav dekadentov, podvratnikov a symbol
holSevizmu. Napriek v8etkej ndmahe vtedajsicho
vediceho kultirnych zaleZitosti v Dessan dr,
Fritza Hesgseho a Miesa Skola bola napokon v ok-
tobri 1932 zatvorend, a o aj navzdory medzini-
rodnému protestu.
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Mies van der Rohe sa v8ak nevzdaval nadeje
a prenesenim Bauhausu do Berling — do budovy
istej opustenej tovarne na telefdny — snaZil sa
predizit Zivot tejto vynikajticej architektonickej
a vybtvarnoumelecke] $koly. Podarilo sa mu to na
kritkych Sest mesiacov, plnych neprijemnosti,
ktoré sa stupiiovali tak, ako sa Hitler a jeho sti-
penci viac a viac zmoctiovali verejnych veof.

Marcel Breuer ako by to vietko bol predvidal.
Po odsttipeni Gropia z riaditelského miesta Bau-
hausu zadal sa zavdasu odpltavat od nemeckych
pomerov, znemoZiiujicich akukolvek vykonni
pracu na poli progresivne, humanisticky a socidlne
koncipovaného programu Bauhausu. Prakticky
preto sa javil Marcel Breuer v mojich odiach ako
Prvy ,emigrant vagans®. On vlastne medzi prvymi
zatinal exodus bauhauzistov z Nemecka po Eurdpe
a neskér do Ameriky edte pred chyrnym rozho-
vorom riaditela Ludwiga Miesa van der Rohe
s hitlerovskym ministrom kultéry von Rosen-
bergom {(mimochodom rozhovor sa konal za pi-
sacim stolom navrhnutym uz davnejsie bauhau-
zisbami, ktory dokonca sdm Rosenberg povazoval
za velmi uéelny). Po tomto neskoronodénom,
va&nivom. rozhovore sa zdalo, Ze Bauhaus a vietky
hodnoty, ktoré reprezentoval od roku 1918, buda
teraz predsa len zachrinené. Podas celého dra-
matického jednania za bauhauzistickym pisacim
stolom v jili 1933 dakal takmer cely profesorsky
zhor v reftaurdeii, otvorenej do neskorych not-
nych hodin, a &ihal v strese na ndvrat direktora
z Rosenbergovej kanceldrie.

Mies van der Rohe ozndmil najprv svojim kole-
gom zmeneny, quasi-liberalnejdi Rosenbergov po-
stoj, odli¥ny od postoja Clestapa, ktoré 11. aprila
1933 prekutalo fkolski budovu, hladajuc doku-
menty po komunistickej &innosti, a zakdzalo
$tudentom a] profesorskému zboru vstup do ne;j.
Po nadlaheni stiesnenej nélady svojich kolegov
a po pripitku na novi niddej Mies ndhle vyhlasil,
%e napriek Rosenbergovmu prislubu predsa len
bude najvhodnejdie sa vystrihat eventudlnej per-
zekiecie a Skolu zatvoril, Takto vlastne Mies van
der Rohe predvidavo a energicky predisiel inten-
cidm nového rezimu a tymto diom sa fakbicky

zatal aj skupinovy exodus bauhauzistov, ktory
individudlne zadal ui ddvnejdie Marcel Breuer.

Predohrou Breuerovho odehodu z Nemecka bol
jeho pobyt v Prahe na Gotdrove] $kole stavitel-
stva, kkde som ho stretol a potriasol si s nim rukn
v spolofnosti umelcov Andreja Nemesa, Jana
Zelibského, Frica Hoffstadtera, Jana Mudrocha
a inych slovenskych adeptov vytvarného umenia
na prazskych vysokych gkoldch. Zastihli sme ho
s nastrojmi v rukdch ve velkej, prézdnej miest-
nosti, v ktore] Breuwer prave ftvaroval ,x-ti
varidein’ svojej stolitky z ohybanych kovovych
rar, dgelnej stolitky, dosahujicej dnes — v po-
dobe jedného z mnohych variantov — celosvetovy
Standard a bez ktorej si nemoZno prakticky pred-
stavi{ ekonomicky zariadeni verejni inStitiein,
posluchdrne alebo prijimacie miestnosti. Videl
som, %e Marcel Breuer bol velmi zahibeny do de-
tailov rieSenia nového tvaru stolicky. V rukich
drzal klieste a pasky z remetia ¢éi podobného ma-
teridlu na prepaienie operadla. Po kritkej, sym-
patickej vymene niekolkych slov najprv v nem-
¢ine a potom v jeho rodnom jazyku — madaréine
— ohladuplne som sa odporddal a, Zmurkntic na
chlapcov zo Slovenska, sme sa z jeho ,eremitage”
v Godéirovni tetyplne vytratili. Odchddzajac
z tejto kritkej nivitevy u , pravej ruky' zakla-
datela Bauhausu — Gropia — ihned som nado-
budel dojem (stidiac podla jeho pohybov a nara-
bania s ndstrojmi i materidlom poéas nagho zozna-
movacieho rozhovoru), Ze ide o perfekcionistu,
ktory premyslene kladie déraz na kaidy detail,
a o znamenitého kondtruktivistického technoldga.
S jeho pracami som sa znovu stretol aZ roku 1947,
ked som sa prisfahoval do USA.

Po zatvoreni 8koly v Bexline zatala sa hromadnd
emigracia bauhauzistov najprv do okolitych kra-
jin, v ktorych efte vlddli demokratické reZimy,
a neskdr za Atlantik. Vasilij Kandinskij sa napri-
klad vystahoval do Pariza, Klee sa vratil do rod-
ného Svajdiarska. Gropius po trojroénom pobyte
v Anglicku zakotvil napokon roku 1937 na Har-
wardskej &kole architekttry v Cambridge, v USA,
Na Harward nastipil ako vediei architektonickej
vysokej 8koly. V tom istom roku pozval tamtiez
za asistenta svoju uZ osvedlentd pravd ruku,
»majstra’ Marcela Breuera. Takto im bholo obom
umoznené zatat aj stavitelska prax.

V prvych rokoch pésobenia na Harwarde si
obidvaja postavili v konzervativnom ovzdusi

predmestskych viliek déelné rodinné domee, v kto-
rych pohotove pouZili mnohé §tandardy americkej
architektiiry v New Englande. Zaujimavé je
reakeia jedného vyznaéného obyvatela tejto Stvrte
na novopostavené rodinné domy: Gropius, stretnic
jedného diia potomka staroslavnej americkej rodi-
ny Johna Adamsa, svojho nového suseda, hol
frapovany vyhlasenim tohto konzervativneho Bos-
tonéana, Ze najnoviie moderné domy navrhnuté
prive nim a Breuerom sa lepiie zhoduju so starou
americkou tradiciou celého sidliska vo svojej
jednoduchosti a ddelnosti nez mnohé iné nové rie-
genia. Z Gropiovho suseda prehovoril duch tra-
diénej, pragmatickej americkej filozofie. Prave
ona davala a ddva Amerike zvldstnu flexibilitu.
Cez 1iu neustéle prijima nové popudy a myslienky
z celého sveta, &i uZ na poli vied, techniky alebo
umenia.

Dalsim vyznaénym &lenom exodusu do Ameriky
sa stal roku 1937 vytrvaly Mies van der Rohs,
ked ho poZiadali, aby uéil na Illinois Institute
of Technelogy (IIT), vtedy nazyvanom ,,Armour
Institute™. Miesa potom mnasledoval Peterhans
Hilberseimer a mnohi jeho $tudenti. Moholy-Nagy
zaloZil tzv. ,New Bauhaus®, neskdr znimy ako
Institute of Design v Chicagun. Slivny typograf
Bayer sa stal riaditelom a umeleckym poradeom
velkej reklamnej agentiry v New Yorku a pro-
fesor Albers zase zatal vyudovaf na Black Moun-
tain College v severnej Karoline. Takto sa od za-
diatku druhej tretiny 20. storoéia prijimali a roz-
firovali v USA na skolach stavitelstva a vytvar-
nych umeni vychovné metédy a mySlienky Bau-
hausu.,

Zo vietlych spomenutych sa Gropius v spolu-
praci s Adolfom Meyerom ziéastnil v Amerike —
uZ roku 1922 — medzindrodnej sifaZe so svojimi
navrhmi na mrakodrap vydavatelstva &asopisu
Chicago Tribune. Budova mala pozostdvat z troch
blokov rozliénej velkosti, s viditelnou zelezobetd-
novou konstrukeiou na priefeliach v zmysle
tradicie ,,chicagskej Skoly“, podla ktorej Struk-
turalne &ldnky maji byt zvyraznené a opticky
uprednostnené pred prvkami nedtrukturdlnymi.
(Bolo to uZ v jeho predvojnovych projektoch
tovarne Fagus a budov postavenych z prileZitosti
vystavy Werkbund.) Priblifne v tom isfom %ase
pise Gropius knihu o idedch a #trukbire $tdtneho
Bauhausu a roku 1925 vyddva v Mnichove su-
mérnu knihu pod nazvom Internationale Archi-
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tektur, v ktorej priniesol prvy raz prehlad vietkych
modernych stavieb, zhodujicich sa s koneepciou
a s cielmi Bauhausu. Medzi nimi boli price naj-
pokrokovejiich architektov z eurépskeho aj ame-
rického kontinentu. Nachddzame v nej aj stavby
Franka Lloyda Wrighta, architekta silného indi-
vidualistického prejavu, ktory uZ pred prveu
svetovou vojnou vyvastal ako ,enfant terrible™
americke] novodobej architektdry.

Pre velky rozsah ndmetu o bauhauzistoch v USA
sa ststredime nateraz len na architektonickd a pe-
dagogickd &innost veducich osobnosti tohto hnutia.
Po kratkodobej a smrtou preddasne preruSene)
ginnosti Moholya-Nagya myslime predovietkym
na vynikajieu vychovna a projekénd précu W.
Gropia, Miesa van der Rohe a Marcela Breuera.
Vpad tejto trojice bauhauzistov v druhej tretine
nadho storodia zanechal neodSkriepitelné stopy
a v podstate vlastne zmenil celkovy obraz & vyvoj
americke]j architektiry. Mnohé z ich pionierskych
préc na tzemi USA -— popri architektonickych
struktirach Franka Lloyda Wrighta, ako napr.
jeho Kaufmann House ,Falling Water v Bear
Run v Pensylvénii z roku 1936 — sd dnes vyhlé-
sené za ndrodné historické pamiatky a vzaté
pod verejni ochranu. Podobne aj Gropiov prvy
rodinny dom, postaveny roku 1937, o ktorom
sme hovorili v sivislosti s pozndmkou jeho ame-
rického suseda J. Adamsa.

7 pedagogického hladiska zo spomenutej trojice
bavhauzistov v USA najsilnejie determinoval
névrhdrstvo v stavitelstve Gropius. Jeho Ziaci
rozvili isté #trukturdlne a priestorové riedenia,
ktoré sa dnes v navrhariiach americkych archi-
tektov oznaduji aj terminom ,,Gropian® (gro-
piovské). Zd4 sa, Ze Gropius svojou nechytajnou,
altruistickou, vietko objimajicou a na vietko
do detailov mysliacou povahou vychoval najvissi
tébor mladych adeptov funkcionalisticke] ame-
ricke] architektdry. V tejto vychove ho znamenite
podporoval svojim technologickym kriticizmom
jeho majstrovsky asistent Breuer. Keby sme dnes,
takmer po polstoroénom odstupe od podiatkov
dinnosti Waltera (Jropia cheeli charakterizovat
podla zésad Bauhausy zékladntd pousku, ktorou sa
on riadi pri organickom navrhovani architekéo-
nickych celkov a vietkych do podrobnosti pre-
myslengeh funkeil, museli by sme povedat, Ze je
to stdle, aj dnes, v 88-tom roku aktivneho veku
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tohto velkého majstra modernej architektiry,
zésada ,,per intergrationem®.

Socidlne a humanisticky, v ovzdusi demokra-
tickej starostlivosti a koordindeie zda sa byt Gro-
pius niekedy a# prehnane ustarosteny, aby svo-
jimi architektonickymi ndvrhmi predvidal kazda
funkciu a potrebu Zloveka alebo spoloCenstva.
Slovom, integruje organicky a snaZt sa o jednotu
zloziek, hooi Sasto ide o velmi rdznorodé poZia-
davky. Keby sme to mali vyjadrit hudobne,
siahli by sme po termine ,,Andante moderato con
voce humana™. Gropius bol a ostal vidy zéstancom
koordingeie a prace kolaborativnej. Preto ako
vyvrcholenie svojho dévneho experimentu s ko-
laborativnon praxou zaloZil roku 1945 spoloénost
. The Architects Collaborative Ine.” (TAC), ktord
s preiikavym dspechom. udinkuje dodnes. Jej
organizdciu price moino definovat nasledovne:
konedné rozhodnutia o nédvrhoch, ktoré sa majd
uskutodnit, ostévaji v rukéch jednotlivych part-
nerov. Jeden z nich je zodpovedny za celok a
ostatni, vietei skongeni a dokonali Specialisti, pra-
onji na dosiahnuti maximélnej ddelnosti a po-
hodlia v produkeii realizovatelnyeh 3tandardov
v organickej skupinovej jednote.

Zaujimavé je konStatovat zo spatného pohladu,
%e takyto socidlny altruizmus a zmysel pre ko-
operaciu boli Gropiovi vrodené. V knihe nazvanej
Scope of Total Architecture (vydana roku 1943
v sérii World Perspectives, N. Y. C.), v ktorej zhr-
nul svoje zasady o Gdele architektiry po dlhych
desatrodiach pedagogickej aj stavitelskej praxe,
spomina si na zvl4étny moment vo svojom Zivote:
. Ked som bol malym chlapcom, niekto sa ma
spytal, ktord farbu mém rid. Roky si pofom
robila moja rodina zo miia posmech, pretoZe som
po krétkom zavahani odpovedal: «Bunt ist meine
Lieblingsfarbes . (,,Moja oblibend farba je pest-
rost.) Chlapec Gropius u% viedy citil ndklonnost
pojat vietky doleité zlozky Zivota do jednoty,
namiesto toho aby vyldgil z nej nejaké dasti, aby
sa takto nestal vo svojich nahladoch a zémeroch
tzkoprsym a dogmatickym. Preto aZ dodnes,
vekom starec, ale mydlienkami a temperamentom
miadik, vie profesor Gropius prijat akikolvek
iniciativu a my&lienku, kboré pri architektonickom
stvarfiovani priestoru ulahduje Zivot Sloveka a spo-
lo&nosti.

Bauhauzisti vobec ako pedagégovia radi poui-
vali pre myslienkn organicke]j integracie a pruz-
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nosti porovnanie so stromom, ktorého tri hlavné
zlozky harmonicky sivisia a spolupracuja: korene,
kkmes} a koruna. Prvy z nich bol tusim maliar Kiee,
druhy Mies van der Rohe a potom takéto prirov-
hanie pre organickost, ktora vézi korenami v po-
trebAch Iudskej spoloénosti a doby, opakovali
¢asto int ako rednicky zvrat alebo symbol bau-
hauzizmu, Takto bol nahradeny pévodny Feinin-
gerov symbol Bauhausu, zndzoriujici katedrdlu
ako pravzor spoluprice vietkych stavitelskych
a vytvarnych cechov.

Roku 1953, pri prilezitosti svojej sedemdesiatky,

mal Gropius v Chicagu slivnostni reé, vyzvany
starym kolegom Miesom van der Rohe, vtedy uz
riaditelom IIT. Ked sa dozvedel, Ze na jeho podest
chel na priestranstve pred nemoenicou Michaela
Reesa v Chicagu (pri stavbe ktorej Gropius bol
osem rokov odbornym. poradcom) zasadif strom,
poznamenal: ,Zelal by som si, aby sa na tomto
strome, na ktorom moéfu sedief vtdci mnohyeh
farieb a druhov, kaZdy citil bezpedne. Nezelal
by som si vymedzit pouzivanie tohto stromu len
pre také druhy vtakov, ktoré by mali Spicaté
chvostiky alebo asrodynamické siluety, alebo zasa
medzindrodné drty alebo napokon «banhauzis-
ticky odew». Slovom, rdd by som sa stal pohostin-
nym stromom, z ktorého by bolo po&ut mnohé
a rozliéné piesne, len nie faloiné zvuky imitéto-
rov..."
Z povedaného je zrejmé, Ze v Gropiovom celo-
Zivotnom diele, ktoré ani dnes nie je ukonéens,
vlastne sa opit ozyva heslo vietkych priebojnych
novodobych architektov a umelcov, smédiacich
za pravdou a podvodnymi rieSeniami. Ide tu vlastne
aj o metddu Gropiovho sudasnika amerického
pdvodu, vedne nespokojného Franka Lloyda Wrigh-
ta, ktory, pracujiic efte pod vedenim Sullivana
v Chicagu, dal nad ohnisko svojho domu vytesat
#voje Zivoiné heslo: ,,Pravda je Zivot'* — & naopak
— ,,Zivot je pravda“. Takto Gropius a bauhau-
zisti, ktorf po prevzati moci nacistami v Nemeckn
preli cez Atlantik, organicky vplynuli do hesla
architektiry amerického kontinentu, Hesla, ktoré
Frank Lloyd Wright vyhldsil u pred prvou sve-
tovou vojnou.

Pozrime sa teraz na Gropiovu architektonickn
dinnost po opusteni Nemecka roku 1936. Po n4-
vrhoch na Impington Village College v Cam-
bridgeshire, ktoré vypracoval spolu s E, M. Fryom
efte v Anglicku ako prvy vzor gkoly pavilénového

typu a jednopodlaZnej Zkolskej budovy v USA,
po mensich ndvrhoch na rodinné domy a sidliska
v oblasti Bostonu, N. E., USA, spolu s Breuerom
vypracoval roku 1941 schému na sidlisko v Ken-
singtone nedaleko Pittsburgu, Na kensingtonskom
sidlitnom ndvrhn je zaujimavé, to, Ze budovy
st volne zoskupované, podla geclogického profilu
zvaZujicich sa navrsi. V rokoch 1949—1950 vy-
pracoval a vybudoval pre Harwardskd univerzitu
v spoluprici s TAC skupinu siedmich trojpodlaz-
nych a Stvorpodlainych interndtov, nazvanyeh
The Graduate Center. V tchto budovach sa znovu
usiloval vélenit do architektiry aj iné odvetvia
vytvarného umenia. V jeddlni si to napr. nastenné
malby od Joana Mirda a Herberta Bayera, dre-
vené reliéfy Hansa Arpa a prace inyeh umelcov.
Medzitym, samozrejme, ako hlavny poradea a
hybatel TAC v Cambridge — v spolupraci s mno-
hymi inymi veddcimi avchitektami Ameriky —
projektoval a realizoval mnohé vyznadné budovy,
z ktorych freba spomenuf velvyslanectvo USA
v Aténach, postavend roku 1961. Zaujimavé je,
ako vedeli Gropius a jeho pracovny team spojit
funkéné a ddelové potreby s gréckym ,,géniom
loci. Po dokonéeni budovy Gropius kon§tatoval,
Ze cielom takejto Struktiry bolo, aby vyzerala
végne, mierumilovne a pozyvajico a aby popri
zladeni s klasickym duchom miesta zérovein vy-
znela aj moderne. To sa mu plne podarilo najmé
kombinéciou stipovych podpier krokvicového stres-
ného preklenutia a Stvorcovym patiom v strede
budovy. Priblizne v tom istom roku zaéal pracovat
na smernom plane bagdadskej univerzity v Iraku,
velkolepom rozvrhu univerzitného mesta a kul-
tirneho centra, z ktorého holi dosial postavens
len niektoré budovy. Velmi zaujimavo riefil vstup
do univerzitného mesta s tromi &tihlymi, v pol-
kruhoch vreholiacimi oblitkmi, z ktoryeh vrcholny
uzdverovy kamefi vynechal, symbolizujdc tym,
ze pre pokrok vied a umeni je vidy potrebné mat
,obvoreni mysel*,

Z najposlednejich prac velkych rozmerov z na-
vrhérskeho stola Gropiovho a jeho spolupracovni-
kov prichodi spomentt mrakodrap leteckej spo-
lognosti ,,Panam® v New Yorku a dalej urbanis-
tické plany na prestavbu doiného mesta v Bostone,
ktoré je ete len v §tddin rozpracovania. Najnovsie
bola na jar 1968 otvorend budova ,,East Tower”
v Clevelande, projektovand uZ 84-roénym Gro-
piom. Jej masivnost a funkénost md zaiste tazv.
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,gropiovské* kvality. Na tejto budove spolupra-
covali aj niektori z jeho najmladiich Ziakov. Treba
spomendt aspon tych, ktori sa okolo neho zo-
skupovali v poslednych rokoch, najmé nZ zosnuld
Jean B. TFletcherovd, Normana C. Fletchera,
Johna (. Harknessa, Sarah P. Harknessovi,
Loisa A. McMillena a Benjamina Thompsona.
Vietkych menovanych, tvoriacich v sidasnosti
skupinu zvand ,,TAC. Inc.”, vyznamenal Americky
ingtitat architektov roku 1964 zvla&tnym. diplo-
mom. Praca Gropiove] skupiny je v fiom cha-
rakterizovana nasledovne:

,,Walter Gropius has long held that the pro-
fession of architecture has lost some of its effec-
tiveness in organizing its practice on the boss and
assistant principle some years of a notable effort
in establishing a purely democratic association
of equal partners have carried TAC through the
formative years into the maturity of producing
Architecture of a high rank without personal
idiosyneracies — even of the self effacing Mas-
ter...”

Je takmer nemo¥né oddelif harwardskdi peda-
gogickii pdsobnost Breuerovu od Gropiovej. Ich
ginnost a vychovavatelsks prax mala silny vplyv
na tych #iakov, ktori dnes tvoria novi generaciu
americkych architektov, ake si Paul Rudolph,
Philip Johnson, John Johansen, Landis Gores,
Edward L. Barnes a ini.

Spomenuli sme, %e Gropius ani v USA neprestal
riedit architekionické problémy spdsobom integ-
ricie mydlienok a prace kolektivu. Mies van der
Rohe sa zatial sna#il ,,per eliminationem™ do-
siahnut v kongtrukeii a v stavebnych elementoch
jasnost a dokonalost a# klasickd. Na rozdiel od
Gropia sa usiluje o rozmerné priestory a liberaliz-
mus v rieeni interiérov. Ako Strukturdlnu jed-
notku si Mies vypracoval aj akdsi formulu, ,mo-
dul” na zéklade standardov USA, ktory by sme
nazvali priestorovou jednotkou (v rozmeroch
24 % 24 x 12 stép). V tomto priestorovom module,
na zaklade ktorého staval a] vysokoskolské budovy
Illinois Institute of Technology, kde bol az done-
dévnariaditelom, mat flexibilni moznost kénonicky
pridavat alebo $tiepit priestory podla ugeln budov.

Mies van der Rohe mal od mladosti zvlastny
cit pre $trukturdine jednotky & obdiv pre stavebny
materidl, ktory prejavil napr. vo vyhodnoteni
takého prvku, ako je jednoduché pilend tehla.
Zmysel pre klasické, aZ matematicky presné vy-
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u¥itie stavebnych materidlov v Amerike potas
troch desatroéi priviedol Miesa aj k maximalnemu
vyusitiu statickych sil, skrytych v Zelezobeto-
nove;j alebo ocelovej kostrovej kondtrukeii budov,
najmi v tych pripadoch, kde steny a podlahy bu-
dov st zavesené vlastne na hradich ocelove]
kostry, alebo tam, kde krokvicovité previsnutia
smelo nadnéd$aju nadstavby bez toho, aby sa
bortili alebo klesali. Takyto je spdsob, ktory dnes
v americkom stavitelskom slanguw spolofne # po-
n¥vanim zdclonovych sklenych stien nazyvaji
,,miesovskym® 8tylom (,,Miesian“ ako protiklad
vyrazu ,,Gropian®). Zatial o sa Gropius pri archi-
tektonickom riefeni aZ minuciézne stard o vnitorné
vybavenje bydlisk, t. j. o siasné a okamZité po-
hodlie byvajiceho, Mies nechdva liberdlne otvo-
rené velké interidrové priestory s takym zémerom,
aby si budtici pouzivatel budovy — podla svojich
potrieb — pohyblivymi priedkami Glelne zadelil
priestor na mensie jednotky. Mies s matematickou
jasnostou ostdva vlastne v architektonickom,
interiérovom slova zmysle liberdlom, ponecha-
vajtic.na voli majitela pouzitie alebo zadelenie
priestorov. Keby sme aj jeho cheeli charakterizo-
vat hudobnou terminolgiou, povedali by sme,
#e pracuje ,,Largo con fortezza ma moderato™.

Mies van der Rohe prisiel do USA ako 50-roény
vyzrety architekt. V Rurépe budoval pomerne
mélo — viae projektoval, ale v USA jeho chyr
aj okruh zakaznikov rychle rdstli. Desat rokov
po prichode za more mal velki retrospektiviu
vystavu v Museum of Modern Art v New Yorku.
Publicita, ktorej sa mu dostale prvou monogra-
fiou o jeho dovtedajéom diele z pera jeho vyznam-
ného Ziaka Philipa Johnsona, vlastne zalofila jeho
popularitu. Roku 1938, ihned po vystave, bol po-
zvany do Chicaga na telo architektonickej 3koly
IIT. Jeho prvym viigim ndvrhom v nasledujacich
dvoeh rokoch bol smerny plén pre tento techno-
logicky ingtitut.

V budovéch IIT v Chicagu (z ktorych prvé boli
postavené v rokoch 1942—1943) poloZil Mies
zéklady centralnej my$lienke pre svoj budiici
americky architektonicky tyl. Jeho zdkladné
pohatie kongtrukeie od tychto ¢ias ukazuje oce-
lovit kostru budovy, ktorej podlaZie tvori nad
firoviiou zeme nadndsané pédium, podobne ako
v jeho chyrnom , Barcelonskom paviléne™, po-
stavenom pre zndmu medzindrodnt vystavu roku
1929, Na rozdiel od tohto pavilénu -- ktorého
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priestor pozostaval z otvoreného panelového rie-
$enia — nové budovy IIT uzatvira sklenymi ste-
nami podla spominaného standardného modulu.
V takomto zmysle postavil v rokoch 1946—1950
zaujimavy rodinny dom pre dr. E, Fransworthova
vo Fox Riveri, Illinois, pozostavajiei z troch nad-
nesenych podiazi. Priestor tohto domu je uzavrety
v podobe skleného obdiZnika. Pre tento névrh
sa dostal neskér do sporu s objednavatelkou a vza-
péti sa v chicagskej novindrskej tladi rozvila taka
vésnivd debata o modernej architektiire, Ze takmer
hrozila otriast poziciou Miesa ako riaditela IIT.

Dalsim polrokom v kondtrukeii budov z ocele
a zo skla je v Miesovej tvorbe rozmernd budova
zvand Grown Hall, postavend v rokoch 1952
1956 (tiez na ITT). Elegancia a jasnost sa prejavuje
potom vo vietkych nasledujicich pricach Miesa,
ako napr. Zelezobeténové veiiaky, zvané Lake
Shore Drive Apartments v juinom Chicagu, po-
stavené roku 1951. Monumentdlny, prevaZne skle-
ny mrakodrap ,,Seagram Building v New Yorku
7 roku 1958 sa stal vzorom pre sudasni stavbu
mrakodrapov. Mies k nemu vyriefil aj elegantni
., Plazu® s kvetinovymi plochami a vodotryskami.
Na priedeliach véetkych jeho budov horizontélne
hodnoty neustdle vyvaiuji vertikily — v pripade
mrakodrapu Seagram. viak tento zjav nenacha-
dzame. Na fom nakoniec prevazila vertikalita,
takd elegantnd, %e predbehla v histérii sidasne)
architeltiry vertikalizmus a Iahkost Pirelliho
mrakodrapu v Mildne, navrhnutého roku 1960
Giom Pontim.,

Krisu a klasickd jasnost svojich ndvrhov Mies
ako by labufnicky & predvidavo vychutnaval
na mnohych modeloch. Ich elegancin zdokonaluje
a zjednoduguje tak dlho, aZ je s fiou tplne spekojny.
Jeho heslom totiz bolo: ,,Mene] je vidy viac“.
Ako sme viak uZ spomenuli, sém vnitorny priestor
nerozélefinje., Takto ddva ,8ach-mat” nebezpe-
genstvu, %e by sa budova neskér prezila. Mies
je toti% toho ndhladu (na rozdiel od Gropia), Ze
,-architelktira nemde nikdy drzaf tempo s nov-
$imi a noviimi poZiadavkami Zivetného vyvoja
a potrieb*.

Zo vietkych podetnych Ziakov Miesa jeho ele-
gancin, jasnost a maximdlne vyuiitie stavebnych
materidlov pre funkénost a krdsu najviad$mi zdo-
konalil v poslednych rokoch Philip Johnson.
O svojom uditelovi povedal nasledovné slova:
. Mies m4 preto taky velky vplyv, lebo je Tahko

kopirovatelny.” Jeho kopirovatelnost by sme
mohli zvyraznit asi tym, Ze vietky jeho budovy
robia dojem ocelovych a sklenych kociek a ob-
di#nikov. Tieto formy st bud na seba navigené,
alebo v &istom kondtruktivistickom vzhlade jedna
druht prestupuju.

Trett z delnych reprezentantov bauhauzovského
hnutia, dnes posobiaei v USA, je Marcel Breuer.
Po Hitlerovom nastupe roku 1933 opustil definitiv-
ne Nemecko a do roku 1937 bol v Londyne spo-
loénikom architekta. F. R. 8. Yorkeho. Po pri-
druZeni sa ku Gropiovi alo asistent Katedry sta-
vitelstva na Harwardskej univerzite pokradoval
a¥% do roku 1941 ako jeho spolodnik aj v stavitef-
skom podnikani. Po tomto roku sa Breuer osa-
mostatnil a od tych dias mé, najmé v New Yorku,
svoju vlastni stavitelski projekéni spolotnost.

Breuer od zafiatku prejavoval zvlastny zmysel
pre konitruktivne prvky a detaily. Jeho metéda
je metédou vyherového priddvania, a preto pre
kazda Epecidlnu potrebu vytvira individualny
priestor a vzoree, aby takbo zvySoval déelnost
obyvaného priestoru. Breuerove stavitelské po-
Nabia zdoraziiuji vidy technolégiu a umenie
a smeruji od romantizmu a ndvrharskeho impre-
sionizmu k racionalizmu, k objektivite a pragma-
tickému privadovaniu. Konsdtruuje podla poslania
priestorn ,.per additionem’. Breuerove navrhy
velakrdt postrddaji mmohymi teoretikmi archi-
tektiry talk &asto zddraziovana jednotu a slo-
hovi zaokriihlenost. Tymto sa 1 vo svojich pla-
noch od miesovského puritanizmu aj od gro-
piovského humanistického romantizmu. Kom-
ponuje sice ,,Con brio®, ale najéastejsie ,,Pizzicato®.
Paralelne s ndvrhmi Gropia pre mens$ie rodinné
domy v Connecticute a v New Englande navrhol
Brouer mnohé aZ malebné rodinné domee a sidliskd.
Z jeho vyznadnych prac treba menovat napr.
gymnézium v Litchfielde, Connectitut, z rokov
1954—1956, & velky komplex budov opdtstva
Sv. Jana v Collegeville, Minnesota, z rokov 1953 —
1961. Breuer tu neobyéajne vyriesil zZelezobebo-
novii zvonicu na #tyroch nohdch, ako aj akusticky
velmi $tastlivo komponoval interiér opitskeho
kostola. Ako spoloénik medzindrodného teamu
architektov spolu s Pierom. Luigi Nervim a Ber-
nardom H. Zehrfussom a za poradcovstva Le
Corbusiera sa zGdastnil aj na projektovani hlav-
ného sidla UNESCO v Parizi, dokonteného roku
1958, Z Breuerovych pric, ktoré st dnes ,,v praci‘,
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hodno spomentf stavbu vySe 30-poschodového
mrakodrapu Cleveland Trust Company v Ohio
a nové kridia pristavby pre Museum of Art, tiez
v Clevelande,

Zo spiatoéného pohladu na vyvoj stavitelstva
v USA v druhej tretine nadho storodia vychodi,
#e tvorivd a pedagogickd &innost spominanych
vedicich bauhauzistov — pedagégov a architektov
— mala nepopieratelny vplyv a stala sa organickou
dasfou vyvinu americkej architektiry. Pozdvihla
ju na medzinarodnit drovefl, a to nielen zasluhou
a poOsobenim nevyspytateIného Franka Lloyda
Wrighta alebo Le Corbusiera. Pravda, dnes, na
zlome do poslednej tretiny 20. storodia, mladia
generacia architektov, neuspokojend schémami
a §tandardami, ktorymi pracovali tito velki budo-
vatelia medzindrodného B8tylu funkcionalisticke]

architektiry, déva sa na nové cesty vyhojov a ex-
perimentov. Vychodiac napr. z miesovske] jed-
noduchosti kondia aZ v tzv. $tyle bezohladného
obnaZovania Strukturdlnych a mechanickych sta-
vebnych prvkov. Dnes ich, podla najmladSich
predstavitelov, nazyvame Sudnym slovom ,bru-
talisti*, Ich korene treba hladat v skupine archi-
tektov Alisona a Petra Smithsona, ktorl ukazali
prvy priklad takéhoto postupu roku 1954 pni
stavbe koly v Huntstantone, v Novfolku,

Ako iné priklady mobli by sme uviest zo siifas-
nej architektiiry v USA aj daldie nové snaZenia
a pokusy. Nateraz viak nie jo nafim cielom roz-
irovaf sa aj na ,,po-bauhauzovské” trendy v naj-
noviom vyvine amerického stavitelstva. 0 tom
azda pri inej prileZitosti,

Die Einfliisse des Bauhauses auf die gegenwirtige Architektur in der USA

Der aus Pécsvarad stammende Marcel Brouer, ehemaliper Assistent von Walter Gropius, war eigentlich der Erste,
der den Exodus der Bauhiiusler nach Ameriks eréffnete. Ich lernte ihn im Jahre 1932 in Prag kennen, nachher kam
ich in Amerika. irn Jahre 1947 mit seiner perfekten konstruktivistischen Technologie in Berithrang

Nach der Aufldsung des Bauhauses durch die Nazis setzte die eigentliche Emigration der Bauhiiusler ein- Sie
fithrte itber die an Deutschland grenzenden demokratischen Staaten. Kandinskij iibersiedelte nach Paris, Klee kehrt
in die heimatliche Schweiz zuriick und Gropius landete im Jahre 1937, nach einem dreijéhrigen Aufenthalt in
England, in der USA, Hier setzte er mit Breuer seine Erfahrungen in die Praxis um.

Als erstes bauten sie sich, umgeben von einer konservativen Atmosphdre der Vorstadbvillen, zweckmissige
‘Wohnhiiuschen, dabei gebrauchten sie Standarde der amerikanisehen Architektur in New England. Augenscheinlich
fanden diese Héiuschen selbst bei den kritischon Betrachtern Wohlgefallen.

Mies van der Rohe, der letzte Leiter des Bauhauses, kam im Jahre 1937 nach der USA und wurde auf das
[linois Institut of Technology (IFT) berufen. Nach thm kamen Peterhans, Moholy-Nagy, Grinder des New Bauhaus,
das spiter bekannte Institute of Design in Chicago. Der durch seine Typografie bekannte Bayer, wurde kiinstle-
rischer Berater einer grossen Reklamagentur in New York und Albers setzte am Black Mountain College in North

Caroline seine Tétigkeit fort.

Wenn wir uns nur auf die Architektur beschrinken, so haben Gropivs, van der Rohe und Breuer das Bild der
amerikanischon Architektur entscheidend verdindert und viele ihrer Arbeiten wurden, neben den Bauten von
F. L. Wrighte, zu nationalen Denkmiilern erklirt, unter anderen auch die obenerwihnten Weohnhéuschen.

Giropius hat besonders auf pidagogischen Gebiete des architektonischen Entwurfs bestimmend eingewirkt, Seine
Schitler entwickelten struktuelle vnd rdumliche Lasungen, die man mit dem Terminus ,,Gropian® auch heute noch
bezeichnet, Von den vielen Arbeiten Gropius und Breuers sei hier bloss der jingste und grésste Entwurf, der
Wolkenkratzer fiir die Fluggesellschaft ,,Panam™ in New York erwidhnt. Im Jahre 1968 wurde der ,,East Tower'
in Cleveland fertiggestellt, der vom 84-jihrigen Gropius entworfen wurde. An ihn arbeiteten auch seine besten
Schiiler: Jean B. Fletscher, Normen C. Fletscher, John ¢, Harkness, Sarah Harkness, Lois A. Me. Millen und

Benjamin Thompson.

Wiahrend Gropius die architektonischen Probleme suf dem Boden der USA in der Form von Integration der

Gedanken und der alctiven Mitarbeit des Kollektivs zu losen versucht, strebt Mies van der Rohe mittels Ellimination

zu einer klassischen Klarheit und Vollkommenheit. Seine Bestrebungen werden, zum Untersehied von ,,G ropian‘’,

mit dem Terminus ,,Miesian* bezeichnet.

Breuer hat sich mit seinem Sinn filr konstruktive Elemente und Details im zweiten Drittel unseres Jahrhunderts
in der Architekturgeschichte der USA einen festen Platz erworben.

Die Arbeiten von Gropius, Mies van der Rohe und Breuer kann man auf architelitonischem und pidagogischemn
Gebiete mit Recht als sinen organischen Bestandteil in der Entwicklung der amerikanischen Architelitur

hezeichnen.
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