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Socialne revolicie a umelecké tradicie

JAN BAKOS

Spolocenské revoltcie predstavuju v historie-
kom vyvine momenty relativnej diskontinuity.
Je logické, ze prave v désledku svojej explicit-
nej diskontinuitnosti aktualizuju vztah k minu-
losti, k historickej kontinuite. S&m pojem revo-
licia, ako je zndme, méa dva protikladné vyzna~-
my!: nielen v modernom obdobi prevladajuci
vyznam zasadného zvratu, prelomu, radikalnej
kvalitativnej zmeny, ale aj pévodnej&i vyznam
kolobehu (revolutio) a teda i navratu a obnovy.
Preto neprekvapuje, Ze v najcharakteristickej-
Sej burzoaznej revolucii — vo Francuzskej re-
volucii — bola idea vybudovania novej spoloé-
nosti zaloZend nielen na destrukcii starej spo-
lo¢nosti, ale v zdvaZnej miere i na navrate
ke, prirodzenosti“, na obnove ,,pravdy“. Revo-
lacie uétuju s bezprostrednou minulostou, pre-
toZe ju pocitujui ako prekazku dalsieho rozvoja
a pokroku, i preto, Ze sa im javi ako deformacia
pévodnosti, prirodzenosti a pravdivosti. Ué&to-
vanie s minulostou sa odohréva i v mene obno-
vy nedeformovanej pdvodnosti, preto sa revo-
lutna diskontinuita doplia hladanim opory
v hlbSej minulosti, hladanim opravnenia v tra-
dicii, konstituovanim novej kontinuity s minu-
losfou. Protiklad revoltcie a tradicie, ktory
osvietenstvo pokladalo za nezmieritelny,? sa
tak ukazuje ako komplementédrny.3

Osobitou polohou tejto problematiky — vzta-
hu revolucii k tradicidm — je vztah socidlnych
revoldcii k umeniu minulosti, k umeleckym tra-
diciam, Ked#e sa revoltcie tematizujy, t. j. sta-
vaju uvedomovanym a neskér i vedome vyuzi-

vanym javom v obdobi prechodu od feudalizmu
ku kapitalizmu, vychadzajme zo situacie v ob-
dobi absolutistickych monarchii. Pre aristokra-
ciu predstavovalo umenie:

1. prostriedok spolo¢enského distancovania sa,
odliSovania sveta aristokracie od ostatného sve-
ta, sveta tzv. tretieho stavu;

2. prostriedok okrasy sveta urodzenych (dekor)
a sucasne prostriedok sprijemmiovania ich Zivo-
ta (zdbava), pomocou ktorych sa spomenuté od-
liSenie a ditancovanie uskutoé¢tiovalo;

3. umenie zérovei predstavovalo §pecificku for-
mu dedi¢ného takpovediac »»pozemkového*
vlastnictva, s vyluénym pravom na jeho vlast-
nenie a okraslovanie sa. V tomto zmysle zna-
menalo umenie svet vzacnych, drahych a luxus-
nych predmetov;

4. umenie bolo médiom oslavy §lachty a pro-
striedkom ,,zveériovania® (budenim iltizie ne-
mennosti, ,,vetnosti“) feudalneho statu quo;

5. chapalo sa ako kontinuum medzi minulostou a
pritomnostou. Samozrejmost kontinuity ume-
nia sa pokladala za doklad samozrejmosti a ,,veé-
nosti“ feudalneho statu quo.

Umenie teda nielen pomahalo utvarat obran-
ny val sveta urodzenych, ale jeho vlastnenie sa
chapalo ako doklad opravnenosti tohto digtanco-
vania sa.

Burzoazia v usili ziskaf pristup k moci uz
v priebehu 18. storodia zadina menit koncept
umenia:

1. proti umeniu ako dekoru a okrase stavia
umenie ako moralizaciu. Proti zibave kladie
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vychovu. Proti oslave stavia propagandu. Ume-
nie sa stava bezprostrednym médiom ideového
boja.

2. S uvedenym suvisi zmena vzfahu k minu-
losti. Samozrejm4 kontinuita sa nahradza odli-
genim pritomnosti a minulosti, zavadza sa idea
historicity umenia. Toto odlienie problemati-
zuje samozrejmost statu quo — v histérii sa hla-
d4 ideal pravého umenia a nachéadza sa priznac-
ne v umeni, ktoré kore$ponduje so zaujmami
burfoazie — v umeni spolo¢nosti rovnych (gréc-
kej demokracii), ktoré sa stavia na piedestél ne-
mennej podstaty, nespornej normy umenia vset-
kych ¢ias. Normativisticky historizmus, steles-
neny klasicizmom, bol zjavnym prostriedkom
usilia burZoazie o vlastné presadenie, historické
sebaopraviiovanie (opraviiovanie naroku na moc
poukazovanim na dejinny precedens), ale aj
ideologickym sebazveénenim: nesie totiZz v sebe
zjavné ahistorické jadro — prekonat dejinné
zmeny nastolenim ,pravej“ podstaty.

3. Proti umeniu ako prostriedku socidineho
diferencovania a delimitovania sa kladie ume-
nie ako néastroj spolo¢enského zrovnopravilova-
nia: Umenie sa chape ako vSeludsky vytvor.

4. Sudasne sa viak od aristokracie prebera
chapanie umenia ako vlastnictva. Spojenie idey
vieludskosti s ideou vlastnictva v koncepcii
umenia vedie k vysloveniu naroku na zospolo-
¢enstenie tohto viastnictva — vlastnictva luxus-
nych predmetov. Burzodzia samu seba nominu-
je do funkcie pravoplatného reprezentanta ce-
londrodnych zdujmov a z tejto pozicie vznasa
vo chvili burZoaznej revoltcie narok na zo$tat-
nenie umenia. Prave antropologické chapanie
umeleckej tvorby umozZnilo vyslovit striktnu
poziadavku zospoloéenstit vlastnictvo drahych
predmetov — vratane umeleckych diel.

5. To v$ak predpokladalo doplnif antropolo-
gicky koncept umenia o ideu nacionélnej pod-
staty umeleckej tvorby. Umenie sa zafina po-
kladat za vytvor naroda, chape sa ako prejav
narodného génia. Ak koncepcia umenia ako de-
koru diskvalifikovala umelca do polohy reme-
selnika a sluhu, ktorého bolo mozné za zasluhy
blahosklonne povysit na dvorana (dvorného slu-
hu),5 koncepcia umenia ako vyrazu naroda pri-

niesla zasadnu zmenu v ponimani tvorcu — stal

sa géniom, ktory je vo svojej vynimo¢nosti, in-
dividualizme a osamelosti schopny tvorivého
paradoxu transcendencie,b stelesiuje ducha na-
roda. V spojeni individualizmu a idey naroda je
obsiahnuta cela protire¢ivost burzoazneho poni-
mania umenia. Je to viak prave spomenutd na-
cionalizdcia umenia, ktora umoznila konstituo-
vanie programu ochrany umenia minulosti. Nie-
lenze sa zospologensti jeho vlastnictvo (kedze sa
umenie chape ako majetok), ale zavadza sa aj
jeho spolodensky uzakonend, povinna ochrana,
pretoze umenie sa poklada za vytvor naroda, za
prejav jeho génia. Antropologizacia (ako pros-
triedok idey zrovnopravnenia), socializacia (zo-
spolodenstenie spdté s koncepciou vlastnenia
majetku) a nacionalizacia (spojena s umenim ako
duchovnym vyrazom nadindividuélneho subjek-
tu, ktory sa spredmetnil prostrednictvom vyni-
moé¢ného individua) sa navy$e zjednocuju na
baze fundamentélnej burzodznej idey — umenia
ako indtrumentu vychovy. Konstituuje sa Statom
riadené a spravované muzeum nielen ako ochra-
narske, depozitné, zberatelské zariadenie, ale
predovietkym ako vychovna instittcia, ktora
méa vychovavat a ucit idei ndrodnej identity,
jednoty a prislugnosti.” To, Ze sa za tymto al-
truistickym projektom celondrodnej vychovy
skryvali triedne zaujmy, za vychovou indoktri-
ndcia, za ideou naroda potreba narodného trhu,
za veludskym a narodnym altruizmom triedny
egoizmus je vieobecne zname, aviak nezmen-
Suje zasluhy mestianstva v tejto fdze dejinného
vyvinu.

Vztah zrevolucionalizovanej burzodzie k ume-
niu minulosti viak nie je vobec tak priamocia-
ro afirmativny ako by sa mohlo zdaf z predcha-
dzajuceho néértu. Bezprostrednym inStinktom
revoluénej burzoazie je sice vyvlastnif aristokra-
ciu a prisvojit si jej majetky — vratane umenia,
aviak tomuto Dbezprostrednému privlastneniu
brani skuto¢nost, ze umenie minulosti bolo prili§
dlho v sluzbach starej vladnucej triedy a medzi
umenim a mocou tak vznikla asociécia. Prisvoje-
nie predpokladalo toto spojenie narusit, a aj ked
sa tak stalo, privlastnenie starého umenia bur-
¥o4ziou nemohlo byt len reprivatiziciou, jedno-
duchym vystriedanim vlastnika. Bolo regulova-
né burzodznymi idealmi, mohlo sa stat triednym
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privlastnenim len nepriamo, utajene za progra-
mom znarodnenia a zo$tidtnenia. Prvou instink-
tivnou reakciou burZodazie vodi umeniu, ktoré
tak verne slazilo aristokracii, bol, logicky, iko-
noklazmus. Umenie sa pokladalo za symbol aris-
tokratickej zvole, nastroj potlacania, znerovno-
prévﬁova}nia a ohlupovania na jednej strane,
a za prejav mravného upadku byvalej viadnu-
cej triedy na druhej strane. Idea umenia minu-
losti ako vytvoru naroda a preto i celonirodné-
ho vlastnictva sa sice skoncipovala velmi rych-
lo a oficidlne sa uzdkonila i ochrana umelec-
kych pamiatok,® av8ak kym sa tento program
presadil v skuto¢nosti, doslo k nejednej vasni-
vej ikonoklastickej de$trukeii. Je priznacéné, Ze
hnev Tudu sa obratil predovsetkym proti cirkev-
néemu umeniu a doplatilo nafi mnoho oltarov
soch, stavebnych plastik. Len prili§ velké né:
klady znemoznili napriklad realizovat oficidlne
prijaté rozhodnutie — zburat jednu z najvyz-
namnejSich gotickych katedral — katedralu
v Chartres.? A iba nebezpecenstvo, Ze sa posko-
dia i domy me$tanov, odradilo od zadmeru strh-
nut veZe katedraly v Strasbourgu, ktoré svo-
jimi vertikdlami uraZali revoluénd ideu rovnos-
ti."" Signifikantny je napokon aj fakt, Ze afir-
mativny vztah k umeniu minulosti, tak ako ho
umo?nﬂa antropologizacia a nacionalizacia kon-
cepcle umenia, a ako sa institucionalizoval za-
loZzenim $tatom spravovaného muzea, sa kon-
centroval na umenie necirkevné. Zo§tatnenie
vlastnictva umeleckych diel sa netykalo teda
v prvom rade umenia ako ideologického nastro-
ja (nan sa vztahovala predovsetkym obrazobo-
reckda pomsta), ale umenia ako luxusu. Pritom
pravdaZe, bola prvorada pozornost, ucta a o:
chz’faz?a venovana antickému umeniu, v ktorom
mes'tlanstvo videlo svoj historicky vzor, oporu
opravnenie, svoju vlastnu tradiciu. Muzealizé—’
CIa' antickych diel znamenala zve&tiovanie vlast-
nej ideolégie.!! Ale uz v prvych revoluénych
rokoch sa urobili i kroky k tomu, nahradit
obrazoboreckd formu polemiky s cirkevnym
fiiileni@. formou estetickej pacifizicie nepria-
Vi}si? 1.ldeolégie. Qiz'keYné umelecl?é diela sa
Y §1 z kultovej sluzby, zo svojho pbdvod-
§&}1o ritualneho kontextu, nedestruovali sa us
ale zvazali sa do Musée des monuments fran—’

cais.!? Koncepcia umenia ako narodného a vie-
Tudského vytvoru a $tatneho vlastnictva sa
prostrednictvom estetizdcie a autonomizacie roz-
$irila i na umenie ako ideologicky nastroj. Mu-
zealizdcia a estetizdcia sa stali prostriedkami
nielen triednej reprivatizacie, ale aj novou for-
mou ideologickej vychovy. Vlastnictvo a vycho-~
va (ideologicka indoktrinacia) od tej chvile —
ako uz tolkokrat v dejindch — opitovne splyva-
ju. Specifikom tohto splynutia nie je ani vlast-
nictvo, ani vychova, ktora ho ma upevniovat
ale spojenie vlastnictva s ideou naroda (masko:
Vz?nie triedneho vlastnictva narodnym) a indok-
trindcie s estetizaciou. To sa vSak uz vztahuje
na obdobie retauricie.

Po netspesnych burZoaznych revoluciach do-
chédza na eurépskom kontinente k pozoruhod-
pej situdcii: porazeny francuzsky napoleénsky
imperializmus dava aristokracii, ktora restau-
rovala svoju moc, moZnost pokusit sa nahradit
burZodziu v roli celonirodného predstavitela.
Plu’rc’?pski panovnici takpovediac odcudzuju bur-
z08zii anticku tradiciu a vydavaju sa za hlav-
nych garantov nérodnej samostatnosti i racio-
nalneho pokroku.!? Pévodny demokraticky vyz-
nam klasicistického historizmu sa nahradil res-
taura}énym vyznamom a toto tajné posunutie
umoznila prave idea naroda. Ale aj v tomto res-
tau‘raénom klasicizme sa presadzuje burzoazny
racionalizmus. Aristokracia uZ nema silu vy-
’Evor'it’ vlastnt alternativu a pri moci sa dri tym
z.e sl prisvojuje mestianske ideové formy — ra:
c%onalizmus a nacionalizmus. Porazend burfos-
zla sa spociatku stahuje do sféry privatnej
a kazdodennej praktickosti (biedermaier), aby
onedlho zopakovala pokus o ziskanie moci., Ked
sa vSak ani tento pokus neskonéil Uspesne, pri-
stupuje na modus vivendi s aristokraciou. U-
moznila to skuto¢nost, Ze napriek neudspechu
v politickych nérokoch nebolo moiné zadrzat
prudké narastanie hospodarskej moci burzoazie.
Bola to opdt umelecks tradicia, ktora umoznila
burzodzii utvorit kompromis so svojim porazi-
teIom..F[‘gntoraz je to ona, ktora odcudzuje aris-

tokragu Jej umelecké formy, napodobuje jej
u‘menle. Prave tato imitdcia znamena pristipe-
nie na aristokratické pravidla hry, verejné ak-
ceptovanie kontinuity s feudalnou tradiciou,
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takpovediac dementovanie poévodnych revolué-
nych narokov. Vo vine historizmov sa burzoa-
zia vracia k umeniu ako okrase, oslave a repre-
zentacii. Socialne digtancovanie, triedne odliSo-
vanie maskuje viak za ideu umenia ako celona-
rodného fenomeénu, vyrazu narodného ducha tak
ako sa prejavil v dejinach. Do akceptovania aris-
kratickej tradicie vSak burzoazia zakalkulovala
lest. Historizmy st iba na jednej strane uzna-
nim feudalnej tradicie a kontinuity. Na druhej
strane su prostriedkom ako sa stat druhou aris-
tokraciou, potichu si prisvojit jej pozicie, a to
pomocou idey dejin naroda. BurZoazia si pri-
svojuje vietky historicke formy, kompiluje ich,
¢im poddiarkuje historickopravne opravnenie
svojho néroku. Umenie ako symbol historickej
tvorivosti naroda rafinovane slizi na posilne-
nie pozicie triedy, ktora sa pod zastavou rov-
nosti vydava za stelesnenie naroda. Antropolo-
gické chapanie umenia burzoazia historizuje
a nacionalizuje, aby ho tajne privatizovala.
Umenie sa opif chdpe ako prostriedok repre-
zentacie a okrasy, ktory mozno vlastnit. Pritom
véak dochadza k zavaznému posunu: nie je to
us vlastnictvo dediéné, vyhradené jedinej trie-
de, je to trzny predmet, ktory si mobze kupit
kazdy, kto na to mé. KedZe sa viak umelec uz
nepoklada za remeselnika, ale za slobodné, ne-
zavislé a tvorivé individuum, vznikaju skryté
antinémie burZodzneho ponimania umenia.
K antinémii umenie ako vyraz naroda — ume-
nie ako prejav individua, o ktorej sme konsta-
tovali, Ze sa zmiernovala pomocou konceptu
génia ako stelesnenia ducha naroda, pribudli
dve daldie — narodno-spolodenské chapanie
umeleckej tvorby versus privatno-vlastnicke
ponimanie jej produktov; a antinbmia —
umelecké dielo ako duchovny vytvor versus
umelecké dielo ako tovar, ako produkt pre ano-
nymny trh. V pozadi za tymito antinémiami
spoé¢iva zékladny vnutorny rozpor burzoazneho
postoja vbbec — rozpor medzi altruizmom a
egoizmom, ako sa prejavil 1 v napiti medzi
programom vychovy a komercializmom.
Spominany kompromis s aristokraciou, ku
ktorému doglo prostrednictvom uznania histo-
rickej kontinuity, takpovediac na platforme
afirmécie dejinnej tradicie, nebol iba sebarevi-

ziou mestianskeho revolucionizmu, ale aj, ako
sme u¥ povedali, rafinovanou formou ako zau-
jat mocenské pozicie aristokracie napriek ne-
tspechu v politickom boji. Tato lest sa usku-
tocnovala typicky burzodzne, t. j. utilitaristicky.
Preberaju sa historické formy ako symboly
tety k feudalnej tradicii, ale aj ako prostriedky
prisvojenia si jej spolo¢enského Statutu. Akcep-
tuje sa reprezentacia ako primarna funkcia
umenia; v pozadi viak pole ovlada vypotitava
acelnost. Historické formy sa preberaju eklek-
ticky a manipuluje sa nimi vyslovene utilitarne.
7a fasadou reprezenticie sa presadzuje ziskuch-
tivy pragmatizmus: palace sU vnutri ¢asto éinZo-
vymi najomnymi domami.Y Historizmy sa vyz-
na¢uju eklekticizmom preto, Ze ich pramefiom je
utilitarizmus, funkcionalizmus, pragmatizmus.
Anektuju sa celé dejiny, ale pritom sa kvanti-
fikuju, a tym prevadzaji na burzodznu hodnotu
vymenitelnosti. Suc¢asne sa klasické formy ché-
pu ako material na ucelné pouzitie — ako jazyk
stylov, ktorym moZno pokryt vietky ideové,
vychovné i reprezentativne potreby a navyse
zahalif priamogiaru funkénost. Idea mocenskej
reprezentacie, idea celonérodnej vychovy a idea
utilitarizmu sa skryvaju jedna za druhu.
Mo#no teda povedat, Ze historizacia umenia
sa v porevolucnej faze dostava do novej polo-
hy: burzoazia si prisvojuje celé dejiny umenia
jednak ako prostriedok uzmierenia s aristokra-
ciou (pristipenia na jej pravidla hry a uznania
jej historickej kontinuity), jednak ako vyraz
tvorivosti naroda (t. j. ako néstroj vlastného
historického opravnenia), a jednak ako subor
materialnych hodnét, ktoré mozno vlastnif. Roz-
diel medzi minulostou a pritomnosfou, ktory
nastolila predrevoluna burZodzia, sa straca
v historickej globalite a relativite. Dejiny ako
celok (nie vybraty historicky ideal) sa teraz po
kladaju za prejav narodného génia. Ako tak
nadobudaji hodnotu historického dokumentu
Za touto spolotenskou a duchovnou hodnotou
ktora zaklada edukaéné poslanie umenia minu
losti a ziskava mu pravo na ochranu, sa viak -
nadalej skryva sukromnovlastnicka hodnota
Umelecké diela sa chapu okrem iného ako kapi
tal, do ktorého moZno investovat, a ktory m
schopnost chranif sa pred vrtkavostou  trhu
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pred trvalym nebezpedenstvom inflacie. Ume-
lecké diela vSak ziskavaju $tatdt hodnotovych
garantov, Statut trvalych hodnét len vtedy, ak
su spojené s ideou minulosti. Kult minulosti je
ale viazany na kult naroda, a prave tato skutoc¢-
nost blokuje burZodzny sklon k absolitnej pri-
vatizacii umeleckych diel. Pévodny, revoluény,
celonarodny altruizmus, ktory bol prostriedkom
boja o moc, nadalej brani plnému prepuknutiu
egoizmu. Vlastnictvo historickych hodnét zosta-
va v rukach $tatu, pretozZe sa to burzoazii napo-
kon vyplaca: umenie minulosti ako médium ce-
londrodnej vychovy posiliiuje koniec koncov
burzodzny mytus a tym nepriamo posiliiuje ka-
pitalisticky systém, ideovo pripravuje produ-
centa 1 odberatela, homogenizuje narodny trh,
ale predovSetkym — odvadza pozornost od zis-
kuchtivej utilitarity. Ak v prvej faze tomuto
odvedeniu pozornosti sliZi predovsetkym idea
naroda (a je to logické, ved v popredi bolo usi-
lie ziskat moc), v obdobi etablovania burzoazie
a utvorenia pevného modusu vivendi s aristo-
kraciou sa hlavnym néstrojom odvadzania po-
zornosti od triedneho egoizmu stala koncepcia
estetickej autonomie.’® Jej povod bol viak od-
lisny, pramenila z celkom protikladného zdroja
— prave z idey neutilitarity, slobody a samo-
bytnosti individui.16

Paradoxné prevratenie vyznamu estetickej
autondmie, jej vstGpenie do sluzieb zahalova-
nia utilitarizmu, je typicky burZodzne pragma-
tické, Burzoazna vypoéitavost vylucovala z este-~
tizmu aristokraticky hedonizmus. Idey estetic-
kej autondémie sa ujala az vo chvili, ktort vyvo-
lala prakticka potreba — vo chvili ekonomické-
h? upevnenia svojej moci. Dokladom polykau-
zalnosti javov a mementom vysvetlovat feno-
I‘I?ény uvadzanim na jediny pramen ¢i sociolo-
gla'?ky ekvivalent je i pripad estetickej autono-
mie — ani burzodzny pragmatizmus nebol jeho
jedinou a rozhodujicou motivaciou. Skér na-
opak, burZodzia velmi pruzne, ako uz tolkokrat,
vyuzila vo svoj prospech formu, ktoru splodila
motivicia neraz celkom protikladnd burZodz-
:fiym zdujmom. V pripade estetickej autonémie
}de o formu, ktorou sa inteligencia chcela dis-
ia!}covaf od egoistického utilitarizmu etablova-
nej burzoazie. To sme sa viak uZ ocitli vo faze

polemiky intelektualov s burZodziou, vratme sa
preto o krok spét.

Videli sme, Ze dejiny umenia sa v rukach
burzodzie stali na jednej strane narodnym de-
diéstvom, ktoré treba chranit a poznévat, pre-
toZze su dokumentom a maji vychovnu hodno-
tu; na druhej strane su vsak aj kapitalom, s kto-
rym mozno pripadne i $pekulovat. Umenie mi-
nulosti sa chape ako trvald hodnota, ktora pre-
konéava svoju historicitu, svoju vidzbu na kon-
kurenénu triedu feuddlov a cirkvi. Prekonava
ju pritom dvojako: ako vytvor naroda, i ako ka-
pital. Dualita umenia ako prostriedku vychovy
(historického dokumentu narodnych dejin) a ako
trzného fenoménu zostane zakodovana v kon-
cepcii umenia ako trvalej hodnoty a narodného
kulturneho dedi¢stva. Tak sa predrevoluény
burzoazny moralizmus a normativizmus, ako
aj revoluény ikonoklazmus a nacionalny altru-
izmus zmenil v reStaura¢nom obdobi na kon-
zervatizmus. BurzZodzia opréasSila ideu historic-
kej kontinuity a modifikovala ju nacionalisticky
— z umenia urobila néstroj narodného konku-
ren¢ného boja.

Dvojtvarnost a rozporuplnost burZoazneho
vzfahu k umeniu, jeho degradécia na trzna hod-
notu a sucdasne jeho povySenie na piedestal
duchovnej autondémie,!” usilie urobit z umelec-
kej tvorby nastroj oslavy a reprezentdcie, ale
pritom nemat k nemu — podobne ako k tovaru
ponukanému na trhu — Ziadne zavizky, ako aj
vyustenie historického pluralizmu, ktory mal
pévodne kliesnit cestu liberalizmu do konzer-
vovania statu quo, to vSetko vyvolalo hlboku
duchovnu krizu. Ak umelci a intelektuali vma-
nipulovavani do pozicie nastrojov a veci chce-
li obh4jit zdkladny slub burZoazneho programu
— ideu slobody individua, museli prejst fazou
vyvlastnenych remeselnikov, na pokraji krachu
sa pohybujucich drobnych sukromnych podnika-
telov, azZ po nezamestnanych robotnikov. Boli to
préave Kritici burzoazie, ktori ju v mene komple-
mentdrneho principu industridlnej society —
v mene principu slobody tvorby — podrobili
ostrej kritike. Zvelnovanie statu quo pomocou
narodnej reprezenticie, ale aj maskovanie tried-
neho egoizmu koncepciou individudlnej slobo-
dy a tvorive] subjektivnej transcendencie sa
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postupne demaskovali ako ideologické Isti. Apo-
rie burzoazneho vedomia spodiatku viedli k de-
presii, dekadentnym tnikom a nihilizmu, aby
sa véak uZ v ich lone zadala rodit nova koncep-
cia umenia. Umelecké dielo sa na jednej strane
odmietlo chapat ako predmet vlastnenia, a na
druhej strane ako nastroj vychovnej indoktrina-
cie. Pochopilo sa ako médium gnozeologického
experimentovania, nezavisly tvorivy sveta ak-
tivny socidlny proces. Proti naciondlnemu poni-
maniu umeleckej tvorby sa postavil kozmopolit-
ny model vieludského charakteru umenia, proti
vychovnej manipulacii estetickd autondmia a
slobodna kreativita, proti afirmaécii moci a bo-
hatstva socidlna kritika. Reprodukovanie tradi-
cie sa nahradilo hladanim buducnosti. Zadiatoc-
ny nihilizmus, subjektivizmus a mysticizmus sa
postupne premenil na socidlny konstruktiviz-
mus: umenie sa prestalo chapat ako unik zo sfé-
ry praktickej neslobody do sféry duchovnej slo-
body a zacalo sa traktovat nielen ako ideologic-
k4 kritika, spredmetnenie prava na individualnu
slobodu, ale aj ako pretvaranie materidlnej pri-
tomnosti a projektovanie budtcnosti. V dosledku
toho sa zavrhol burZzodzny historizmus a nahra-
dil sa hfadanim inej, star§ej, predracionélnej tra-
dicie, v ktorej nejestvoval dualizmus odcudzenia.
Zavrhnutie historizmu a jeho nahradenie futu-
rizmom sice na chvilu sproblematizovalo vztah
k minulému umeniu a postavilo otdznik i nad
existenciu muzei. Hladanie p6vodnosti a pri-
rodzenosti v hibkach minulosti vratili vSak afir-
mativnemu vztahu k umeniu minulosti pravo-
platnost, ba navyse, podstatne rozsirili koncep-
ciu historizmu - rozdirili ideu rovnopravnosti
nielen na prehistorické obdobia, ale aj na si-
multanne jestvujuce mimoeurépske kultury.
Demokratizacia v ¢asovom 1 priestorovom reze
tak i8la ruka v ruke so socializaciou v spolocen-
sko-stratifikaénom reze. Je len logické, Ze ume-
nie ponimané ako nastroj Zivota, néstroj jeho
pretvarania stotoznilo svoje zémery s cielmi
socialistickej revolucie a dalo svoje sily do jej
sluzieb.

Velka oktobrova socialisticka revolucia, zacie-
lend do buducnosti a Gétujica s konzervovanim
minulosti bola postavena pred podobny problém
ako Francuzska burZodzna revolucia: ¢o s ume-

nim prekonanej a zavrhnutej minulosti? Neza-
nedbatelnu rolu v tomto probléme zohral socio-
logicky determinizmus rozpracovany Plechano-
vom a v jeho 8lapajach kracajucim V.M. Fri-
g¢em.!8 Prostrednictvom idey ekvivalencie spolo-
¢ensko-ekonomického a umeleckého vyvinu pre-
bojaval myslienku nevyhnutnosti vystriedania
starého umenia novym. Idea bezozvyskového (a]
ked triednou psychologiou sprostredkovaneho)
odrazu ekonomickej Struktiry umenim sluZila
vak nielen na zddvodnenie zédkonitého néstupu
nového umenia spolu s nadstupom novej spolo-
¢enskej formaécie, ale aj na zdévodnenie nevyh-
nutnosti triednej zaangaZovanostikazdej ume-
leckej tvorby. Sociologicky determinizmus tym
na jednej strane demaskoval zdanlivi autoné-
miu a nestrannost burZzodzneho umenia, na dru-
hej strane burcoval su¢asné umenie k zamernej a
programovej (ideovej!) spolo¢enskej aktivizacii.
Je logické, Ze umenie, ktoré vstupilo do sluzieb
revoliicie a svoje poslanie videlo v tvorbe bu-
diicnosti, vnimalo véetko predchéadzajuce ume-
nie vlastnou optikou. Teoretici nového umenia,
pre ktorych bola z pochopitelnych doévodov
umelecka aktivita totoZna s politickou &innos-
tou, preniesli toto kritérium na celé dejiny.
Umenie sa pochopilo dosledne socidlno-histo-
ricky, t. j. bezvyhradne sa odvodzovalo z eko-
nomickej $truktury a identifikovalo sa s tried-
nou ideolégiou.!9 Hoci motivaciou tohto chapa-
nia bola aktivizdcia umenia sucasnosti, jeho
logickym dé6sledkom bolo zavrhnutie umenia
minulosti v plnom rozsahu. Désledny socidlno-
-historicky determinizmus, absolutne stotoZne-
nie s ideolégiou vladnucich tried minulych
socialno-ekonomickych formécii, logicky vyus-
til do paséizmu2? — umenie minulosti sa chéa-
palo ako prekonané, ako zbyto¢na ,starina®,
sica na vyhodenie na ,smetisko dejin®“ spolu
s triedami, ktoré zdobilo, oslavovalo alebo za-
bavalo. Kedze sa umenie plne stotoznilo s ideo-
l6giou, muselo sa logicky odvrhnut ako ideolo-
gicka sluzka a duchovné ohlupovanie, resp. za-
vadzanie.

Na pripade Francuzskej burZodznej revolucie
sme videli, Ze revoluény ikonoklazmus je po-
chopitelnym sprievodnym javom spolocenskych
prelomov.2! Umenie minulosti sa zavrhuje ako
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symbol panstva a nastroj nadvlady. Tento lavy
radikalizmus, volajlci po zniéeni vietkého ume-
nia vladntcich tried, tak ako ho reprezentovali
teoretici Proletkultu na ¢ele s Bogdanovom,2
sa nestal, ako je notoricky zname, dominujtcim
a urcujucim pre formovanie kulturnej politiky
nového socialistického §tatu a jeho vzfahu ku
kulture minulosti. Rozhodujuce slovo pri kon-
gtituovani vzfahu mladého sovietskeho $tatu
k umeleckej tradicii ziskali myslitelia, ktori do-
sledne vychadzali z tradicie klasickej nemeckej
filozofie a jej marxistického prekonania na cele
s V. I. Leninom a A. V. Lunadarskym.? Rovna-
ko ako samo marxistické uéenie ponimali ako
dialektické vyvrcholenie progresivnej myslien-
kovej tradicie dejin eurépskeho myslenia, aj
umenie minulych epoch chapali ako trvald hod-
notu, kultirne dedié¢stvo novej spolo¢nosti, kto-
ré je stat povinny chranit.?* Tento afirmativny
vztah k umeniu minulosti v8ak nebol zaloZeny
na burZodznej myslienke kapitdlovej hodnoty
umeleckych diel, ktord, ako sme videli, bola
kvantitativnou transforméiciou ,,pozemkovo-
-vlastnickeho“ feudalneho konceptu umenia. A
vonkoncom ne$lo o jednoduchy a slepy konzer-
vativizmus, vedomé ¢i nevedomé vpasovavanie
burZodzneho sentimentalizmu revoluénymi in-
telektudlmi, pochadzajicimi v nejednom pripa-
de z maloburZoaznych rodin. Pozitivny vztah
k umeniu minulosti vychadzal désledne z kon-
cepcie umenia, ktord sa zrodila v lone klasické-

_ ho nemeckého idealizmu a ,,bola postavena na

nohy“ Marxom — umenie sa chapalo ako pro-
dukt tvorivej Tudskej ¢innosti, ako produkt

_ prace, ktorou vznikd nova hodnota.?> Tato hod-

nota je viak iba ¢iastocne, iba spolovice hodno-
ou relativnou, hodnotou vztfaZnou, vyplyvaju-

fzou z konkrétnych historickych relacii. Umenie
 Je bezosporu, ale nie bezvyhradne determinova-
_ ne socidlno-historicky. Jeho hodnota nie je len
 vzfahovd, udelova a funkéna. Ma aj transcen-

aujﬁci rozmer, presahuje svoju socidlno-histo-
1::%;:11 vazbu, stava sa trvalou hodnotou — preto-
€ Je zaroven spredmetnenim antropologickych,
}itos‘cnych Tudskych sil.2 V tomto zmysle zo-
tleva hodnotou i potom, ked socialno-historic-
€ Podmienky, ktoré ho splodili, zanikaju. Tr-
ala hodnota umeleckych diel minulosti ma tak

dve stranky: umelecké diela minulosti su histo-
rickymi svedectvami vyvinu l'udstva (tuto sku-
senostnu hodnotu si uchovavaju preto, %e vo vy-
vine ludskej spolo¢nosti je kontinuita a prog-
res); sucasne vsak su (pravda, socidlno-historic-
ky podmienenymi) spredmetneniami Tudskej
tvorivosti vébec.?” Nest teda v sebe nielen
hodnoty pouceni o ,,detstve* Tudstva, ale aj ste-
lesnenia trvale platnych skusenosti ¢&loveka
o sebe a obklopujucom ho svete, t. j. hodnotu
sebapoznania ¢loveka ako bytosti antropologic-
kej a socidlnej zaroves.

Tak ako Marxova dilema vo vztahu ku gréc-
kemu umeniu® nebola plodom sentimentalneho
normativizmu a bezradnosti, ale vyjadrenim
dialektiky antropologického a socidlno-historic-
kého rozmeru, a stala preto logicky na platfor-
me ucty k minulosti, na baze ,kultirneho de-
di¢stva® (a vzhladom na vyvinovu a antropolo-
gicku konstantu, ktoru marxizmus odhalil ako
sucast dejinnej dialektiky, to ani inak nemohlo
byf), tak aj kulturna politika formulovana Le-
ninom zavrhla revoluény ikonoklazmus ako
prejav undhleného anarchizmu a urobila radi-
kalne opatrenia na zospoloéenitenie, zachranu
a opateru trvalych hodnét umenia.?® Ostry
triedny boj revolu¢ného a porevoluéného obdo-
bia vSak neumoziioval pacifisticky a indiferent-
ny vztah k minulosti a jej kulture. Co sa tyka
elementérnej, fyzickej ochrany kultirnych pa-
miatok bol postoj revolu¢éného vedenia jedno-
znatne a nekompromisne afirmativny. Tento
kladny vztah vSak neznamenal nediferencova-
nost v otazke interpretacie umeleckého dedié-
stva. Tu, naopak, sa postulovala teéria dvoch
kultar® — progresivnej a regresivnej — dialek-
ticky paralelizmus prebiehajici celymi dejina-
mi. Socidlno-historicka, triedna a ideologicka
viazanost umenia minulosti sa teda nepopierala,
odmietala sa iba jej radikdlna absolutizacia,
totalna identifikdcia umenia s ideolégiou.3! Teo-
ria dvoch kultir tak poméshala preklentt prie-
past medzi determinizmom a autonomizmom,
medzi koncepciou umenia ako odrazom triednej
ideologie a koncepciou umenia ako transcen-
deptnej aktivity a nad¢asovosti bez toho, aby sa
sklzlo do jednostrannosti ktorejkolvek z nich.
V neskorsich desafrodiach, v obdobi stalinskej
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kulturnej politiky sa tedria dvoch kultur pou-
zila vyluéne ako teoretické zdovodnenie nového
normativistického historizmu, ktory mal pomo-
cou globalneho hodnotenia dejinnych epoch,
ich rozdelenim na pozitivnu a negativnu minu-
lost, glorifikovat a zvednit pritomnost. Bolo
treba vynalozit vela intelektualnych sil, dovti-
pu a najmé casu, aby sa toto antinomické cha-
panie tedrie dvoch kultir po mnohych desatro-
¢iach nakoniec pochopilo ako dialektické a sys-
témové. Aby sa zdévodnila relativita progresiv-
nosti a regresivnosti, aby sa proti sebe ako po-
krokové a reakéné nestavali celé epochy, ale
aby sa dialektika nasla tak vnutri historickych
formécii, ako aj vnutri samych umeleckych diel,
aby sa odhalil dialekticky charakter umeleckych
§tylov i umeleckych vytvorov, a napokon aby sa
dialektika interpretovala ako hybna sila vyvinu
umenia a dialekticky charakter diel, ako zéklad
ich historicity a ,,naddéasovosti®. Osudy idei sa
nedaju predvidat a nezavisia od zamerov ich
tvorcov. Vehadzaju do viru zivota a neraz sa
stavaju prostriedkami inych tendencii, nez aké
ich zrodili. Leninska tedria dvoch kultar, nech
presla akymikolvek dejinnymi transformacia-
mi, si zachovala cenné jadro. Zbavovala iltzie,
e na$ vztah k minulosti by mohol byt indife-
rentny a ukézala, Ze aj pozitivny, afirmativny,
ochranny, dedi¢sky vztah k minulému vyzadu-
je aktivne hodnotenie.

Videli sme, ze intenciou sociologického deter-
minizmu bolo zd6vodnit zdkonitd nevyhnut-
nost vystriedania starého novym. Umenie po-
chopené ako plne zavislé od socialno-ekonomic-~
kej zékladne, ktoré je bezvyhradnou ancillou
triednej ideologie, jej odrazovou afirmaciou,
narcisistickym ¢ pochlebnickym zrkadlom, ne-
méze mat pre dejiny iny dosledok, nez jedno-
duché striedanie jedného dobového Stylu dru-
hym.32 Kazdy umelecky §tyl chapany ako total-
ny odraz ideologie sa traktuje na jednej strane
ako absolitne novy, a suc¢asne na strane druhej
ako bezvyhradne relativizovany §tylom nasle-
dujticej ekonomicke] zékladne, vystriedany
umenim novej vladnucej triedy, umenim, ktoré
totalne zodpoveda jej sebailuziam a vydava ich
za veéné. Tkonoklazmus vo vztahu ku kultarnej
minulosti, ktory logicky vyplyval z tejto kon-

cepcie, vak nebol kritizovany len dominantnym
pridom revoluénej inteligencie na cele s Leni-
nom a Lunadarskym, hoci to bol prave tento
prud, ktory garantoval realizaciu kultirnopoli-
tickej koncepcie umeleckého dediéstva. Ak od-
hliadneme od predstavitelov akademickych de-
jin umenia na Cele s I. E. Grabarom, ktori drob-
nou kazdodennou pracou v muizeach, v muzedl-
nych a pamiatkovych komisidch napliali lenin-
sku koncepciu ochrany kulturneho dedi¢stva a
starali sa ajo jeho propagéciu,® zrodil sa upro-
stred dvadsiatych rokov projekt vztahu k ume-
niu minulosti, ktory si dodnes zachoval aktual-
nost a podnetnost, ktory anticipoval mnohé ob-
javné v tejto suvislosti aZ po dnes, a na ktory sa
na $kodu veci pozabudlo. Mame na mysli I. Tof-
feho koncepciu systému kultury ako geologickej
_navrstveniny* historickych tradicii.3* Revoluc-
ny prezentizmus precefiujuci originality, auten-
ticitu pritomnosti a postulujuci jej tdajnu ab-
solutnu novost, tu bol podrobeny radikalnej
relativizacii. Kulttra pritomnosti sa pochopila
ako zaloZzend na vrstvach minulych tradicii a
jej novost ako relativna, zavisla a Cerpajuca
» vrstiev tradicie. Z tejto skuto¢nosti vyplynula
aj potreba citliveho a Getivého vztahu k minu-
lym tradicidm, ale stdasne i potreba aktivneho
vztahu. 1. Ioffe totiz pochopil samu podstatu
umenia ako' socialno-historickd.® Umenie pod-
Ia neho nie je len vonkajSim zrkadlenim, ale
kedze je priamou, vnutornou funkciou sociél-
no-historickej situdcie, meni historicky a podla
socialneho kontextu nielen formalnu tvar &¢iob
sahovl napli, ale samu svoju vnatornu identi
tu. Neméa raz navidy uréenu podstatu — ta za&
visi totiz od spoloéenskej recepcie. Vzhladom
na kontextualny charakter umeleckych diel ne
mozno ich linedrne stotoZzilovat s ideologiou
podla toho ich akceptovat ako trvale hodnot
alebo zatracovat ako pahodnoty. Obe uveden
myslienky — o kontextualnej identite umeni
a o jeho dejindch ako navrstvovani tradici
z ktorych Ziadna sa definitivne nestraca, al
iba ponara alebo aktualizuje — vyustili do kr
tiky ,,paséistického historizmu®,3¢ ktory chap
dejiny ako linearny, chronologicky sled, kde je
den dobovy $tyl bezozvySku striedal druh
kedze sa pokladal za totalny odraz svojich s
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ciadlno-historickych podmienok. Ioffeho pred-
stava kultiry pritomnosti ako pretnutia hori-
zontdly dejin s vertikdlou sudasnosti,3” model
systemu kultury ako simultaneity sukcesivne
navrstvenych fradicii, ktoré sa potencionalne &i
aktualne zucastiuju na formovani umeleckej
kultiry novej spolo¢nosti, boli presved&ivymi
teoretickymi zdévodneniami nutnosti citlivého
afirmativneho, ale zaroven aktivneho postoja,
k umeleckej tradicii. Je pochopitelné, Ze upro-
stred viru prvych porevoluénych desatro¢i
sebahladania novej spolo¢nosti unikla tato po-
zoruhodnd iniciativa pozornosti, ktoru by si za-
sluhovala. Vztah ku kulturnej minulosti sa za-
¢al odohravat v stradniciach boja za gnozeolo-
gicky nadcasovu platnost umenia,? &o i§lo bok
po boku s novym historickym normativizmom
Vztah k umeleckej minulosti prestal byt pred—.
metom diskusif a problémom, tradicia nadobud-
a opétovny vyznam, nastolila sa historicka
norma. Revolucia vystupila z obdobia hladania
a vstupila do fazy upevilovania svojich vydo-
bytkov, stabilizacie novej $truktury. Ucta k vy-
branej a preferovanej (vzorovej) minulosti sa
tala zavéznou. Bolo treba eSte vela ¢asu, aby
a minulost prestala stavat proti pritom;msti
edna tradicia proti druhej, aby sa pochopil:;
ch dialektick4 viézba.

Akeé zovSeobecnenia, aké poudenia mozno vy-
vodit z predloZeného naértu? Dovolime si po-
tknut niekolko:

‘ potvrdzuje znamu pravdu, %e Velka oktobro-
4 ?socialistické revoltcia priniesla mnoZstvo
del,' z ktorych nejedna zostava dodnes nedoce-
hena. Ide o myslienky, z ktorych moZno i dnes
erpat inSpirdci

racat. Av8ak len za predpokladu, Ze ich bude-
Mme chapat nezaslepene, nepredpojatea v $iro-

ozndmky

L ynas .
zniltlggtlvny prehlad vyvinu pojmu ,revolicia® po-
 eoble nf)((lsi, M }:fsuri.oazni revoluce jako teoreticky
Tadoet teo;\fog nazo.ru na revoluci a diskuse o revo-
T 1cv ). In: HROCH, M.: BurZoazni revo-
rope. Praha 1981, s. 11-—122. Pozri tieZ

kych historickych suvislostiach. Tuto vyhodu
nam poskytuje dostatoény historicky odstup.
2. Upozoriiuje nas na skuto¢nost, Ze koncepty
kt;oré s takou samozrejmostou pouzivame, kto:
rymi tak bezstarostne, takmer bezmyslienkovi-
te nardbame pokladajic ich za odveké a veéné
(akfa napriklad aj ,kultirne dedié¢stvo®) st his-
torickymi vytvormi, ktoré v sebe nesu dejinny
pra.merﬁ, motivacie svojho zrodu i nasledné his-
torické transformacie. To nas nabada pripome-
nut si ¢asto zabudanu pravdu, Ze vsetko, &o
tvori suradnice nasho sveta — pojmy, ktor;’fmi
.hov Poznévame, néastroje, ktorymi ho ovladame
institticie, ktorymi ho organizujeme i myélien:
Eq’y, kategérie a predstavy, ktorymi si ho polud-
Stujeme — je konkrétne historické. V Tudskom
svete niet nadfasovosti — okrem historicity.
3. Tomu nasvedéuje napokon aj to, Ze dialektika
kontinuity a diskontinuity sa v revoluénych
obdobiach nestraca, ale naopak, tematizuje
Umenie pritom nadobliida mimoriadny vyznam:
Je obsadzované takpovediac do oboch hlavnych
roli. Symbolizuje tak tradiciu, ako aj utépiu
Revoluéna i porevoluénd prax sa na umeni nie—'
len odreagtva, ale si na fiom aj ,na nedisto®
skusa praktické rieSenia. Revolucia si prave na
.urneni symbolicky rie$i vzfah k minulosti
i k buducnosti. Umenie totiz umoZiiuje toto
symbolické preskusanie najrychlejsie, ,,v koc-
ke®, a relativne najbezbolestnejsie (netedie krv
padaju len kamenné ¢i drevené hlavy). V oboc};
ulohach v8ak umenie nie je celkom pasivne.
Iierie na seba rolu obetovaného i obetujuceho
&im poméha odreaguvat extrémy. Sprostredku—’
Jve kontakt s minulostou i s budtcnostou. Umoz-
nuje prekonat zviazanost konkrétnou chvilou.

Sprostredkuje kontinuitu minulosti a budte-
nosti.

BERDING, H.: Revolution als Prozess. In: Histori-
, sche }Drozesse. Miinchen 1978, s. 266—289.
- O chépani tradicie v osvietenskej historiografii, pozri
CASSIRER, E.: The Philosophy of the Enlxiéhten-
ment, Princeton 1951, s. 206 a n. Kritika osvietenské-
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ho chapania tradicie ako protikladu rozumu, in: GA-
DAMER, H.-G.: Wahrheit und Methode. Tiibingen
1965, s. 261—269. K tomu tie? BERNSTEIN, R. J.:
Beyond Objectivism and Relativism: Science, Her-
meneutics, and Praxis. Philadelphia 1985, s. 129 a n.
3 BERNSTEIN, R. J.: c. d,, s. 77: ,,It is a false dichoto-
my to oppose tradition and reason, or even tradition
and revolution, for: it is traditions which are the
bearers of reason, and traditions at certain periods
actually require and need revolutions for their con-
tinuance®. GADAMER, H.-G.: c. d, s. 265—266:
¢ zwischen Tradition und Vernunft besteht kein. ..
unbedingter Gegensatz... In Wahrheit ist Tradition
stets ein Moment der Freiheit und der Geschichte
selber. ... Selbst wo das Leben sich sturmgleich
verdndert, wie in revolutioniren Zeiten, bewahrt
sich im vermeintlichen Wandel aller Dinge weit
mehr vom Alten, als irgendeiner weiss, und schliesst
sich mit dem neuen zu neuer Geltung zZusammen®.
4 HROCH, M.: c. d.

| 5 Pozri WARNKE, M.: Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte

| des modernen Kiinstlers. Koln 1985. O feudalnom
chapanim umenia v kontraste s burZodznym pozri

KEMP, W.: Kunst kommt ins Museeum, in: Funk-

kolleg Kunst, Bd. L. Miinchen—2Ziirich 1987, s. 214
ai... (So &tudiou som mal moZnost oboznamif sa,
mar az po zadani tejto prace do tlate — J. B.).

6 O Kantovom koncepte génia a jeho rozvinuti v ro-
mantizme pozri GADAMER, H.-G.: ¢. d, s. 50 a n.
Ties PAZURA, S.: De gustibus. Warszawa 1981, s. 42
a n. (Kapitola Smak i geniusz).

7 PLAGEMANN, V.: Das deutsche Kunstmuseum 1790—
1870, Miinchen 1967, s. 15, uvadza, Ze Dekrét o zo-
gtatneni kralovskych umeleckych zbierok bol vydany
26. jula 1791. 27. septembra 1792 nasledovalo rozhod-
nutie prebudovat velku galériu v Louvri na mu-
zeum, Kktoré bolo spristupnené 9. novembra 1793.
SCHEINFUSS, K.: Von Brutus zu Marat, Kunst im
Nationalkonvent 1789—1795. Dresden 1973, s. 118, uva-
dza, e ,am 13. August 1792 (wurde) auf Initiative
des Mmlstels Roland der Beschluss gefasst, im Lou-
vre ein Nationalmuseum zu errichten®. Museé Fran-
cais, ako konStatuje V. Plagemann (c. d., s. 16), ,galt
als staathche Erziehungsinstitution®, ktorej poslanim
bolo formovaf ,,ein Bewustsein. .. nach dem Kunst-
werke Besitz der Nation sein, der durch eine In-
stitution fir das Volk gehiitet werden... und dem
Volke gezeigt werden missen®.

$ SCHEINFUSS, S.: c¢. d., s. 117, uvddza, Ze ,Commi-
sion conservatrice des monuments® sa ustanovila uz
16. decembra 1790.

9 LANKHEIT, K.: Revolution und Restauration. Ba-
den-Baden 1965, s. 31, konstatuje: ,Die jakobinische
Axt“ zerstérte nicht nur in ihrem Bildersturm gegen
féodalité et superstition Altére, Bauplastik und Heili-
genstatuen, sondern wollte auch Kirchen dem Erd-
bogen gleich machen. Der offizielle Beschluss zum

Abbrechen der ehrwiirdigen Kathedrale von Char-
tres war bereits gefasst — allein die zu erwartenden
Kosten solcher Unternehmung unterbanden seine
Durchfiihrung®.

10 pozri LUTZELER, H.: Kunst-erfahrung und Kunst-
wissenschaft, Systematische und entwicklungsges-
chichtliche Darstellung und Dokumentation des Um-
gangs mit der Bildenden Kunst. Bd. 1., Freiburg/
Miinchen 1975, s. 374.

iV predrevoluénom obdobi koncentrovanie pozornosti

na antické umenie sluzilo na posiliiovanie mestian-
skeho idealu obé&lanskej rovnosti (a tym aj ideologic-
ky opraviovalo ndrok na podiel na moci) a sucasne
na zbieranie dokladov o historickom prave burzoa-
zie. V revoluénom obdobi sa faZisko z opravnovania
sudasnych narokov prostrednictvom dejinného pre-
cedensu prenieslo na futurologickt, resp. utopickd
stranku. Antika figurovala nielen ako vzor a histo-
rické opravnenie pritomnosti, ale aj ako symbol vi-
fazstva pravdy a rozumu (racionality ako vrcholnej
hodnoty) a jej vetnej vlady (t. §. koneéného vifaz-
stva rozumu). V nasledujicom obdobi napoleonského
imperializmu nastal vyznamovy posun antickych diel
a tym aj ich zbierania. Nedlo uZ len o vzory meS-
tianskej mordlky a ideoldgie, ale o symboliziciu
viadntceich ambicii cisarstva. Antické diela sa javili
nielen ako historické vzory, precedensy &i doklady
,bravej“ iradicie, ale aj ako nastroje legitimovania
vlddnticich narokov. V tomto ohlade véak k pozitiv-
nemu ,,bojovému® vyznamu pribudol aj vyznam tak-
povediac negativny. Umelecké diela zaéali figurova
aj ako vojnova korist, ako trofeje. Je logické, Ze b
bol prave Napoleon, kto 9. novembra 1800 otvori
Antické muzeum ako stdast obrazovej galérie. Rok
1804 Narodné muzeum zmenil na Museé Napoleon
v ktorom , Kunstwerke stellten die wertvollste Kriegs
beute der Revolutionsheere dar. Sie galten als Trop
hien* (PLAGEMANN, V.: ¢. d, s. 15—16). DolezZit
pritom je, Ze umelecké diela mali okrem reprezenta
tivnej funkcie i funkciu kapitalovi — figurovali ak
forma reparacil.

12 Roku 1790 bol zaloZeny depozitar pre skonfiskovan
cirkevné umelecké diela, ktory bol roku 1792 preme
neny na muzeum (Museé des monuments francais)
Ako konStatuje PLAGEMANN, V.: c. d., s. 17—18

,Die franzosische Revolution hatte die fest mit de
Archxtelxtux verwachsenen sakralen Kunstwerke ge
waltsam aus ihrer Bindung gelost und beweglich ge
macht. Sie hatte ihre kultische Bedeutung vergesse
machen wollen. Von nun an konnten auch mittela
terliche und sakrale Denkmale gesammelt und a
Kunstwerke in Museen zusammengefasst werden

3 Charakteristickym prikladom je architektonicka vy
stavba Mnichova v druhej §tvrtine 19. storotia, pod
nietena bavorskym kralom Ludwigom I. a realizov
na v duchu klasicistického racionalizmu Leom vo
Klenze. Najexplicitnej$im vyjadrenim priviastneni
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si burZoaznych idei aristokraciou (klasicistického ra-
cionalizmu a nacionalizmu) je architektonicky pom-
nik velkym Nemcom — Walhalla pri Regensburgu
lktory taktiez nechal postavif Ludwig I. tym istym ar:
chitektom. Za prejav podobnej tendencie mozno po-
kladat i kons$tituovanie k. und k. Central-Commis-
sion fiir Erforschung und Erhaltung der Bau-Denk-
miler roku 1850 cisdrom FrantiSkom Jozefom I. Aj
v tomto pripade preberd vitazna aristokracia od po.-
razenej burzoazie jej ideovi formu - teraz kult
slavnej minulosti — a prispdsobuje ju svojim potre-
bam. Kult minulosti ndroda meni na kult minulosti
monarchie, ¢im chce i v oéiach mestianstva opravnit
svoj narok na mocenskt kontinuitu. Cisar sam sa
prezentuje ako hlavny patrén ochrany kulttrnej mi-
nulosti ndroda. K tomu pozri OLIN, M.: The Cult
of Monuments as a State Religion in late 19°th Cen-
tury Austria, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstges-
chichte, 38, 1985, s. 177—198.
Vieobecne znadmy priklad: pavladové najomné &in-
ziaky skryvajice sa za reprezentativnou fasiadou his-
torizujucich palacov. Velmi presvedéivo tato situaciu
na priklade Viedne analyzoval SCHORSKE, C. E.:
Fin de-siécle Vienna, Politics and Culture, Ne’w York
1981, s. 24—115 (kapitola The Ringstrasse, its critics,
and the birth of urban modernism). ’
Pozri MULLER-—BREDEKAMP-HINZ-VERSPOHL-
FREDEL-APITZSCH: Autonomie der Kunst. Zur Ge-
nese und Kritik einer biirgerlichen Kategorie. Frank-
furt a. M. 1974.
Pozri GADAMER, H.-G.: ¢. d., s. 39 a n., kapitola
Subjektivierung der Asthetik durch die kantische
Kritik.
Pozri HOLZ, H.: Vom Kunstwerk zur Ware. Neuwied
gnd Berlin 1972. HERDING, K.—MITTIG, H. E.:
Asthetik im Spétkapitalismus. Kritische Berichte, 1,
197373, s. 129~131, analyzuju funként zmenu od ri-
tualne viazaného umenia na ,vermarktete Kunst®
a ukazuja, Ze aj umenie ako tovar na trhu funguje
ritudlne. Pozri tieZ TEIGE, K.: Jarmark uméni
(1936), Praha 1964, s. 15, 24 a i...
Pozri Dejiny marxistickej estetiky. Bratislava 1985
5. 61 a n, 118 a n. POSPELOV, G. N.: Déjiny meto—’
{éyi)h)gie sovétské literarni védy. In: Vychodiska a cile.
Metodologické problémy sovétské literdrni védy.
Praha 1974, s. 75 a n., 81—85. MICHAJLOV, B. B.:
Q nekotorych metodologi¢eskich poiskach sovetskovo
iskusstvovedenija. In: Sovetskoje iskusstvoznanije
75, Moskva 1976, s. 290—291. NOVOZILOVA, L. I.:
Z!}cymlogua iskusstva. Iz istorii sovetskoj estetiky
ch godov. Leningrad 1968, s. 42 a n., 98 a n.
. L{)II?:LI:OS J.: Zrod a cesty sovietskej umelecko—
] metodologie. In: Ars 1982/1, Zo starého
umenia, s. 11, 14—186.
fﬁn‘i;’DgW,JN Die Kunst als soziologisches Phi-
. D rigindl: Iskusstvo kak sociologi¢eskij feno-
J. Dresden 1974, s. 7—8, hovori o ~iragickej jed-

nostrannosti“ chapania umenia v 20. rokoch, pre ktoré
bolo charakteristické, Ze ,,die soziale Natur der Kunst
vollig mit ihrer Klassen-, Stinde-, und Gruppen-“
Natur® ... gleichsetzte und ihre simtlichen gesell-
schaftlichen Funktionen einzig auf die einer Waffe im
Kampf um die ewige Existenz (und uneigenschrink-
te Herrschaft) der entsprechenden Klasse, Schicht
oder Gruppe reduzierte... Dadurch aber verschmolz
Qex' Begriff Kunst in dem der »ldeologie“ einer bes-
timmten Klasse, Schicht oder Gruppe... sie wurde
zur ,Ideologie” in einem #usserst pragmatischen Sinn

. Man suchte in der Kunst nicht die Wahrheit

. sondern den Nutzen fiir ihre Klasse.“ ,

) NOVOZILOVA, L. L: c d. s 22: »Dlja koncepcii
,,I‘J.asseistiéeskovo istorizma“ charakterno predstavle-
nije ob istorii kak ob odnolinejnom prié¢inno-sied-
stvennom rjade, gde chronologiteskaja posledovatel-
nost sobytij imeet suSéestvennoe znadenije. Besko-
netnaja linija sobytij zapolnjaet nepovtorimyj rjad

) let, epochi i veka celikom smenjajut drug druga.”

2K tejto problematike pozri WARNKE, M. yvyd.):
Bildersturm. Die Zerstorung des Kunstwerks. Miin-
chen 1973. BREDEKAMP, H.: Kunst als Medium
sozialer Konflikte. Bilderkdmpfe von der Spitantike

i bis zur Hussitenrevolution. Frankfurt a. M. 1975.

* Dejiny marxistickej estetiky, s. 95 a n.; MARTINEK
K.: Dejiny sovietskeho divadla 1917—1945. Braﬁslavz;
1980, s. 109 a n. (predovietkym kapitola Proletkult a
umenie a Estetické doktriny Proletkultu). Pozri tieZ
zapadné prace otejto problematike, napr. ERLER, G.:
Revolution und Kultur. Sozialistische Kulturrevolu-
tion, Kulturpolitik und kulturelle Praxis in Russland
na}‘ch 1917. In: Asthetik und Kommunikation 19, 20;
GUNTHER, H.: Proletarische und avantgardistische,
Kunst. Asthetik und kommunikation 12; GORSEN,
P.—KNODLER—BUNTE, E.: Proletkult 1, 2, Stutt-
gart-Bad Cannstatt 1974, 1975 (Porovnaj tieZ recen-
ziu od BOULBOULLE, G.: In: Kritische Berichte 3,
1975, 5—6, s. 112 a n.).

2 Dejiny marxistickej estetiky, s. 94 a n., 102—107.
LIFSIC, M.: Problémy uméni a filosofie. Praha 1975,
s. 260 a n.

* LIFSIC, M.: c. d., LUNACARSKIJ, A. V.: Sovétsky
sta’it a umeéni, In: LUNACARSKIJ, A. V.: Stati o u-
meéni. Praha 1975, s. 148-—177.

 Korene tejto koncepcie siahaju do osvietenstva:,Die
von Philosophen und Kiinstlern der Aufkliarung be-
reits reflektierte Fundierung der Kunst auf Arbeit
bedeutet zugleich die Uberwindung des Scheins, dass
Kunst jenseits der Produktionssphire existiere, und
erlebt werden kénnen.“ (HERDING, K.—MITTIG
H. E.: c. d, s. 70.) Pozri tiez BAKOS, O.: Me»todolo-,

gi?ky aspekt krasna v nemeckej klasickej estetike
a jeho odraz v niektorych Marxovych estetickych na-
zoroch. Kand. diz., Filozoficka fakulta UK v Brati-
slave, 1984,

26
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triedna, In: LUNACARSKIJ, A. V.: Umenie a revo-
ldcia. Bratislava 1958, s. 7 a n.
77 pozri MARX, K.: Spoloénost a umenie. Bratislava
1983, s. 51—55 (pasaz Clovek si osvojuje viestrannu
podstatu vsestranne).
® MARX, K.: c. d, 5. 62—63: ,,Ale fazkost nie je v tom,
aby sa pochopilo, Ze grécke umenie a grécky epos st
spité s urditymi formami spoloenského vyvoja. Taz-
kostou je to, Ze nam eSte vidy poskytuji umelecky
zazitok a Ze v istom ohlade platia ako norma a ako
nedosiahnutelny vzor. MuZ sa nemodZe stat znova
dietatom, nech aj sa stane detinskym. Ale ¢i ho ne-
te$i naivita diefata a ¢ sa nemusi sam na vysSom
stupni usilovat o to, aby reprodukoval jeho pravdu?
... Pre¢o by nas historické detstvo Iudstva, v ktorom
je Tudstvo najkrajdie vyvinuté, nemalo ve&ne ofaru-
vat ako stupen, ktory sa nikdy nevrati? Si nevy-
chované deti a predéasne mudre deti. Mnohé zo sta-
rovekych narodov patria do tejto kategorie. Nor-
malnymi detmi boli Gréci. Caro ich umenia pre nas
: nie je v rozpore s nerozvinutym stupfiom spoloénosti,
na ktorom vyrastlo. Naopak, je jeho vysledkom, a na-
vyée je nerozluéne spité s tym, Ze nezrelé spolocen-
ské podmienky, za ktorych vzniklo a jedine mohlo
vzniknuf, sa nemdzu nikdy vratit.®
Pozri tiez LIFSIC, M.: Karel Marx a otazky uméni,
In: LIFSIC, M.: c. d, s. 143 a n.

Vystizne to charakterizuje MARTINEK, K.: ¢. d, s.
105—106: ,Sovietska vlada na fele s V. L. Leninom
si bola vedoma, %e moze dojst k poruseniu kontinuity
kultGrneho vyvoia, ¢o by viedlo k nenahraditelnym
stratam. Preto sa starala o ochranu kulttirnych pa-
miatok, dala zhotovif prehlad o ich uskladneni aj
stave a sudasne ich aj podla moznosti uverejnovala.

V prvej etape rdzne opatrenia vlady zabranili roz-
kradaniu a niéeniu zbierok, kultirnych pamiatok, ar-
chivov a kniznic. Hned po roztriedeni a konzervova-
ni doglo k velkorysej akcii: vlada postpne spristup-
nila poklady carskej ErmitédZe, otvorila aristokratic-
ké paldce a uvolnila tajné archivy pre vedecké $t0-
dium.

...V krajine, ktora trpi nedostatkom surovin pre
zdkladnt priemyselnd vyrobu, s dopravou rozvrate-
nou imperialistickou vojnou, nezaoberd sa vlada len
otazkou pridelov potravin a kuriva. Stiéasne organi-
zuje Proletarsku akadémiu vied a reformuje dvorské
divadla. Vydava zakon o S$tatnom kniznom fonde,
o zostitneni vietkych kultdrnych pamiatok, aby ne-
mohli byt ohrozené vyvozom do zahranidéia.”

0 Dejiny marxistickej estetiky, s. 72 a n. Dolezité je,
7e povodnou intenciou Leninovej teérie dvoch kultar
v rédmei jednej narodnej kultGry bolo vytvorit ,,teo-
retickd zakladiu pre moznost i nevyhnutnost jestvo-
vania triedneho umenia proletaridtu (aspon jeho
prvkov) za podmienok kapitalizmu . ..“!

Dejiny marxistickej estetiky, s. 73—74: ,Lenin ani
v najmen$om nemienil zmiernovat tézu o nezmieri-
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teInosti ideologického boja a o nebezpeénosti vplyvu :
cudzej ideolégie prostrednictvom umenia, ked doka- ‘
zoval, Ze proletariat méZe vo svojom boji ratat s pod-
porou umenia minulosti, lebo jeho vseludsky cha
rakter podstatne presahuje svoju triednu zdakladiu
a je v stlade so zdujmami proletariatu.“ Vztiahnu
tost tedrie dvoch kultdr k interpretdcii explicitn
podéiarkol LUNACARSKIJ, A. V.: Umenie a revo
licia, s. 106—107: ,PravdaZe, Lenin velmi dobr
chapal obrovsky vyznam $tudia jednotlivych kultar
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tocéka kulturnovo processa, no mnozestvo linij raznoj
aktualnosti, i znaéenije kultury.” IOFFE, 1.: Kultura
i stil. Leningrad 1927, s. 39. ,,Kazdyj istori¢eskij mo-
ment soderzit eti tri objazatelnyje variacii (t. j. mi-
nulosti, pritomnosti a budtcnosti, pozn. J. B.) ne
kak skrytyje vozmozZnosti, a realno, konkretno v ce-
lych slojach byta i kultury, v ,,grandioznom processe
smesenija vsech socialnych i kulturnych plastov.”
(NOVOZILOVA, L. L.: ¢. d,, s. 125; IOFFE, 1.: Krizis
spovremennovo iskusstva, Leningrad 1925, s. 7).

5

nych javov z hladiska ich triedneho ekvivalentu.
Pre neho to vdak bolo len pripravou k celkovém
gtidiu javu, lebo samotné Stadium — v dplnom su-
lade s bojovym a tvorivym charakterom proletariat
— bolo pre Lenina len predpokladom pre kritick
vyuzitie minulej kultary ...~
NOVOZILOVA, L. L.: c. d,, s. 122,
V tejto suvislosti hovori V. N. Lazarev: ,, ... Graba
sa aktivne zapojil do price Otdela po delam muzee
i ochrany pamjatnikov iskusstva i stariny, ktory
vznikol z iniciativy V. I. Lenina.“ A ,na zaklade jeh :
iniciativy (rozumej: Grabarovei, pozn. J. B) bo
v roku 1918 zorganizované Centralnyje gosudarstven
nyje restavracionnyje masterskie. LAZAREV, V. N
Igor Emmanuilovi¢ Grabar, In: V. N. Lazarev, Vi
zantijskoe i drevnerusskoe iskusstvo, Stafji i mate
rialy. Moskva 1978, s. 302—303. Grabar mal podsta
ny podiel i na usporiadani vystavy staroruskych iko
ktora roku 1929 presla zapadoeuropskymi metropo
lami (Berlin, Londyn, Frankfurt, Kolin n. R., Pari
a ohromila eurédpsku kultdrnu verejnost nielen ,0b
javom® neznameho kultirneho kontinentu (starorus-
kého umenia), ale aj starostlivosfou, ktoriu mlady
sovietsky &tat venoval kultirnemu dediéstvu. PO
DOBEDOVA, O.: Igor Grabar, Iskusstvo 1966, 6, s. 46
NOVOZILOVA, L. L: c. d, s. 122: Joffe ,uvledennyj
B. B.: O nekotorych metodologiteskich poiskach s '
vietskovo iskusstvovedenija, In: Sovietskoe iskusstvo-
znanie 1975, Moskva 1976, s. 295. Pozri tiez BAKOS,
J.:c. d., s 13—14.
NOVOZILOVA, L. 1.: c. d., MICHAJLOV, B. B.:c.
s. 291 a n., BAKOS, J.: c. d.
NOVOZILOVA, L. L: c. d,, s. 122: loffe ,,uvlecenny]
funkeionalnosociologideskim analizom proizvedenij
iskusstva kak sistemy prijomov, predpolag\ajuéc‘:icé
opredelennoe naznacenie i vosprijatie®, on ustranjae
istoriceskuju i sovremennuju dvuplanovost, objavlja
ja otkrytuju vojnu ,,passeizmu“.“
NOVOZILOVA, L. L: ¢. d,, s. 125: ,,Gorizontal istorii
ljubil povtorjaf avtor (rozumej: 1. Ioffe, pozn. J. B)
stala vertikalju sovremennosti.“ A tato ,Sovremen:
nost vsegda imeet neskolko planov: naibolee aktual
noe dlja opredelennoj socialnoj gruppy — nastoja:
Y¢ee v zizni iskusstva: proSloe — vsjo to, ¢to imeel
slabejugéuju aktualnost. Progloe nesomnenno vehodi
v praktiku nastojaséevo.” (Tamtiez, s. 124). ,Sovre
mennost, kak vsjakij istoriceskij process, ne est odni

POSPIELOV, G. N.: ¢. d.,, s. 105 a n. DAWYDOW,
J. N.:c. d, s. 10 a n. Posun, ku ktorému doslo cha-
rakterizuje J. N. Dawydow (c. d., s. 10—11) takto:
man stellte neben das Prinzip der Klassenbezogen-
heit her ein neues Prinzip — das der Volkstlimlich-

ConualbpHbie PEBOJIOHMM B ONPEHCIEHHOM CMbBICHIE SIB-
07Tk OECCBASHBIMU SJEMEHTAMM B UCTOPMUECKOM pas-
puTHM. VIMEHHO II03TOMY OHM CTaBAT BOIPOC HENPEDPDHIB-
HOCTH, TIPMYEM TaK, YTO OHM KPHUTHMUECKM PACCUUTHIBA-
10TC4 ¢ TPOLWIBIM, TEMATU3UPYIOT OTHOLICHME K HEMY,
A TAKJKe OTHOWEHME K TPAAMIIMM MCKYCCTBA.

Pesomonuu BUAAT MCKYCCTBO MPOINOr0 Kak CUMBOJ
TOCIOACTBA, CUJIOBOTO IIPOM3BOJA, JYXOBHOILO OBJALEBA-
HMA, MAM KaK CHMIITOM MOpPANBHOTO YHajKa Ipejiile-
CTBYIONIETO NPAaBAIEro kxiacca. OTOXJECTBIECHUE MCKYC-
CTB2 ¢ UPAaBAIIMM KIACCOM NPUBOAUT K PEBONIOIMOHHOMY
uxonoO0opuecTBy. HEeCMOTPS Ha 9TO PEBONIOLMOHHBIN MKO-
HOKJIA3M HE CTAaHET JAOMUHMPYIOLNEH HO3MIMEH DPEBOJIO-
HHOHHOM OypXyasMu IO OTHOIUEHHMIO K MCKYCCTBY IIpO-
moro. Yxke dpannysckas OypikyasHast PEBONMIOLMS CO-
32T KOHIL{ETIMIO XY{O’KECTBEHHOIO HACIEAMs! M Ha €ro oc-
HOBEC yCTAHOBIMBAET TOCY/AapCTBOM TapaHTUPOBAHHYIO
OXZDAaHy NaMATHUKOB. DKcnponpuammsa (heofalibHOro XyJ(0-
KCCTBEHHOTO MMYLLECTBA M HAUMOHANM3ALMSI MCKYCCTBA
HPOLJIOTO MOTJIM OCYILECTBUTHCSI IOTOMY, UTO GypiKyasus
IDUHIMNMANBHO MEHAET KOHLCNIMIO MCKyccTBa: 1. OHA,
IpaBjia, COXpPaHAET KOHUEIIMIO MCKYCCTBA KakK YacTHOI
COOCTBEHHOCTH (NPArCLEHHBIX TIPERMETOB), OJHAKO IIpe-
Bpamaer ee¢ 3 aGCTPAKTHYIO, KOJMUYECTBEHHO BHIPAYKAEMYIO
#UM3MEHMMYIO  COGCTBEHHOCTh (PBIHOUHYIO CTOMMOCTD);
2. OHZ AHTPONOJOTM3MUPYET CYLIHOCTh MCKYCCTBA, IOHU-
MAET er0 KaK NPOAYKT ueJoBeKa BooOuE; 3. Cy6DHEKTOM
HCKYCCTBA OHA CYMTAET HANMIO (MCKYCCTBO HOHUMAETCH
KaK BHIDOKEHUE NYXa HALUM), BCIEACTBME UETO MCKYCCTBO
CTAHOBUTCA COGCTBEHHOCTBIO HAMMY; 4. CPEJCTBOM €€ BOC-
nuTanus. B noCHEepEeBOMOLMOHELI IIEepuoy Gypikyasus,
KOTOpas IoNyuaeT He MOAUTUUECKYIO, 2 IKOHOMMUYCCKYIO
Bﬁa(jﬁa, CO3faeT KYNBTYPHBINI KOMIIPOMMCC C apMCTOKpa-
T?IQ}L NPOABICHHUEM KOTOPOro ABJMIOTCH MCTOPU3MBI. Ona
g:;i:l;zigg BCC MCKYCCTBO (DEOJANBHOIrO TPOMIIOTO Kak

BEHHOE, OTOXKIECTBISIETC C UCTOPHMEN B ILIEJIOM,

keit der Kunst, neben den ,Ideologiecharakter® des
kiinstlerischen Bewusstsein das Prinzip seiner ,,Wa-
hrheit“. . Im Grunde genommen stand vor der Asthe-
tik der dreissiger Jahre... das Problem der Bezie-
hungen zwischen dem Klassenbezogenen, ... dem so-
zialen Gehalt der Kunst auf der einen Seite und dem
gnoseologischen, erkenntnisvermittelnden auf der an-
deren, es war das Problem des Verhiltnisses zwi-
schen Geschichte und Wahrheit, Geschichte und dem
Guten, Geschichte und dem Schénen, ganz aligemein
zwischen der Logik des historischen Prozesses und
der inneren ,Logik“ des geistigen Schaffens...“.
O tejto problematike pozri tiez BAKOS, J.: c. d,, s.
16—18.

O0uiecTBeHHbIE PEBOMIOMI M TPAAMIUM MCKYCCTBA

He OTGMPaeT M3 IPOLUIOro, KaK OHAa 3TO JENaja B mpej-
PEBOMIONMOHHDBI TIEPUOJ, OOPASLOBHIE TPAZMIMM (AEMO-
KPATUYECKYIO TPajMIMIO B IKiaccuimsme). Ho onHoBpe-
MEHHO OHa TaliHO MCEHIET BHYTPEHHMII CMBICH IPUHITOTO
HacaeaMs: 1. OHA IPUHUMACT APUCTOKPATHUYECKYIO KOH-
LENIMIO MCKYCCTBA KAK YKPAIICHMS, OJJHAKO IIparmaTtiyec-
KM MEHSET €ro B YTUIMTAPHBIT MHCTPYMEHT (CBOGONHBIN
BpIOOD MCTOPHMUYECKMX CTMIEH); 2. OHA HAMOHANUIUDYET
I/ICKYCC’I‘VBO ¥ UCIOJBL3YET €ro B KauyecTBE CPEJICTBA HALMO-
HAJBHOM KOHKYPEHIMM; 3. KOHIEIHIHUEH JYXOBHOW AaBTO-
HOMMM MCKYCCTBA OHA MACKUDYET €r0 YHMIKEHUE JO YPOB-
HS DPBIHOYHOTIO IPOXYKTA. IIBYIMUHOCTH GYPIKYa3HOro OT-
HOIICHMUA K MCKYCCTBY NMOCTENEHHO IPUBOJAT K MKOHOOOD-
YECKOI peaKkiMM aBaHTAPJ(0B. MHTENEKTyanbt uinyr Gonee
rnyOOoKYI0, NPEAPAlMOHANMCTUYECKYIO, HEJBYJIMUYHYIO Tpa-
JMOMIO, OTBEPTaloT KOHIEHUMIO XYJIOXKECTBEHHOTO IIPOMU3-
BEJEHUSL B KAYECTBE PHIHOYHOTI'O NPCAMETA, 3aMCHSAIOT €ro
MCKYCCTBOM, TOHMMACMBIM KaK COIMalbHas AaKTHUBHOCTD,
KOHCTPYMPOBAHUE JKU3HM OYAYIIETO, M ITOCTENEHHO Mepe-
XOJISIT HA CTOPOHY COIMANMCTHUECCKON PEBOJNIOLMHA,
PeponmononHass 00pefa M B COLMANMCTUUECKON PEBO-
JIOIMHM JIOTMUECKH TIOPOXKJAeT MKOHOGOPUECKOE OTHOUIE-
HUE K MCcKyccrry mnpouwioro (ITponerkynst). Teoperuuec-
Koe OGOCHOBAHME HAXOJUT B COLMOJIOTMYECKOM JETEPMM-
HusMe. AGCONIOTHOE OTOXKAECTBACHME MCKYCCTBA C 3KO-
HOMMYECKMM 0a3MCOM, MCKYCCTBA € KJACCOBONM MJEO0JIO-
riuen cnykuno o0OCHOBAaHMIO HEM30EXXKHOCTM 3aMEHBI CTa-
POl XYHOXKECTBEHHOM KYJHTYPHI HOBOM, OJHAKO HKOHO-
KJIACTMUYECKOE OTHOIIEHME HE CTAN0 JIOMMHUDYIOIUM,
KYJIBTYPHYIO TIONMTUKY HOBOIO COIMANMCTHUYECKOTC Trocy-
JIapCTBa M €ro OTHOILIEHUE K MCKYCCTBY ONIPEC/CHUNO TEUE-
HUEe BO riaBe ¢ JlenuHsIM M JIyHauapckum, VX KOHUEN-
UL IPOUION XYJOKCCTBEHHON TPAAUIUM KAK KYJbTYD-
HOTO HAaclejMs HOBOro oOLecTBa, KOTOPOE HYXXHO OXpa-
HATH, OBIA 3aKpEIUICHA B MAPKCHMCTCKOM TpaHchopmanmu
HEMEUKOr0 MAECANMU3Ma: UCKYCCTBO OBUIO MOHATO C OJHOIN
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CTOPOHB KaK COMMAILHO-MCTOPMYECKM CBA3AHHOC m B
3TOM CMBICIE KaK I[€HHOCTh JOKyMeHTa 00 UCTOpUN),
C APYro¥i CTOPOHB KaK MPOJIYKT YENOBEUCCKOTO TPYAI,
KaK OIPEAMEUMBAHUE J>KM3HEHHO HEOOXOJMMBIX HUENOBE-
YeCKMX CHJI (M CIEJIOBATEIBHO Kaxk OONICUCIOBEUECKaL
1eHHOCTh), Teopust JABYX KyNbTYp KOMIUIEMCHTAPHO HO-
TOJHANA, KOHLEMIMIO XYJO’KECTBCHHOTO HaCnelus, OHa
7I0KHa Obuia YCTPAHMUTh NPOTUBOPEUHE MEXKY COUMAIL-
HO-MICTOPUYECKUM ¥ TPAHCUEHACHTHLIM NOHMMAaHMCM {(mc-
KyccTBa B KayeCTBE BHEBPEMEHHO ECTBUTCILHON LEH-
HocTH) ©€3 TOro, uToGBl OTCTYIMTHCA OT KJACCOBOrO IOJK-

Social revolutions and Traditions of Art

In a certain sense, social revolutions represent dis-
continuous elements within the historical development.
Precisely because of that they raise the question of
continuity by critically getting even with the past, dis-
cussing relations towards it as well as towards the ar-
tistic tradition.

Art of the past appears to revolutions as a symbol
of hegemony, despotism, spiritual control, or a symp-
tom of moral decadence of the preceding ruling class.
Identification of art with the ruling class leads to re-
volutionary iconoclasm. Nonetheless, revolutionary ico-
noclasm does not become the dominant attitude of re-
volutionary bourgeoisie towards art of the past. The
French bourgeois revolution already created the concept
of artistic heritage and on this premise sets up the
care of monuments guarantied by the State. Feudal ar-
tistic patrimony could be expropriated and art of the
past nationalized because bourgeoisie essentially alters
the concept of art: 1. True, it preserves the concept
of art as private ownership (of rare objects), however,
it alters it into abstract property that is quantifiable,
alterable (market value); 2. it anthropologizes the es-
sence of art, interpreting art as man’s creation gene-
rally; 3. it considers the nation as the subject of art
(taking art as an expression of the spirit of the na-
tion), in consequence of which art becomes property
of the nation; 4. it considers art as a means of the
nation’s education. In post-revolutionary periods, bour-
geoisie which does not obtain political power, but ac-
quires economic ascendency, strikes up a cultural com-
promise with the aristocracy, which becomes mani-
fest in historicisms. It takes the entire art of feudal
past for its own, identifies itself with history in its en-
tity, does not pick from the past, as in the pre-revo-
lutionary period, model traditions (democratic tradi-
tion in classicism). Simultaneously, however, it alters
the meaning of the accepted legacy: 1. it accepts the
aristocratic concept of art as ornamentation, but prag-
matically turns it into a utilitarian instrument (free
choice of historical styles); 2. it nationalizes art and
exploits it as a tool of national competition; 3. through
the conception of spiritual autonomy of art, it masks

x0/1a. B TeueHue MOCIEPEBONIONMOHHOIO ACCATUACTUA 6bi-
na paspaborana TaKKe Jpyras, MOHMCTMYECKAs KOHLCH-
1M TOJOKUTENHHOI0 OTHOLIEHUS K JICKYCCTBY IPOIIIOTO
— amHrunacceucrTHueckas Teopus HModibe cmcTemst Kyjib-
TYphl HACTOAMICIO B KAUECTBE OJ(HOBDCMEHHOTO HACIOC-
HUS TIPOLUIBIX Tpajuiuil. OHa peaTHBU3MPOBaNa PEBOIIO-
IMOHHBI Tpe3enTu3mM 1 QyTypusm u yOCIMTENLHO JOKa-
3pIBasia HEOOXOAMMOCTh YYTKOIrO, YBAXKMUTEILHOIO, HO IPI-
TOM AKTMBHOT'O OTHOLIEHMS K KyJIbTYPHOMY HPOIIXOMY.
CTMMYNATUBHOCTh 9TOM KOHUEHLMKM COXPaHMIACh JO CHUX
op.

its degradation to a market product. This double-fa-
ced bourgeois attitude towards art gradually leads to
an iconoclastic reaction on the part of avant-gardists.
Intellectuals seek a deeper, genuine, unambiguous, pre-
rationalist tradition; they refuse the concept of a work:
of art as a market object, substitute for it art under
stood as social activity, constructing of life in the futu-
re; and gradually they join social revolution.

In Rusian socialistic revolution, too, revolutionary
struggle logically generates an iconoclastic relation to
art of the past (Proletkult), finding the theoretical jus-
tification in sociological determinism. An absolute iden-
tification of art and of the economic base and of art
with a class ideology, served to justify the inevitabi-
lity to replace the old artistic culture with a new one.
However, the iconoclastic attitude did not become the
dominant one, the cultural policy of the new socialist
State and its relation to art were determined by a mo-
vement, with Lenin and Lunacharsky at its head. Their
conception of art of the past as a cultural heritage
of the new society which is to be protected, was an-
chored in a Marxist transformation of German idea~
lism: on the one hand, art was understood as socially
and historically bound (and in that sense as value of
a document on history), and on the other, as a product
of human work, as an objectivization of inherent hu-
man forces (and hence, as a universal value). The
theory of two cultures supplemented the conception of
artistic patrimony, it was meant to bridge over the
contradiction between a socio-historical and a transcen-
dent apprehension (of art as a supratemporally valid
value without retreating from the class approach). Du-
ring the post-revolutionary decade, also a second
a monistic conception of a positive relation towards
art of the past came to be formulated: Ioffe’s anti-pas-
sé theory of the system of culture of the present as
a simultaneous stratification of past traditions. It re
lativized revolutionary presentism and futurism, and
convincingly supported the necessity of a sensitive
respectful, but at the same time active relation to
wards culture of the past. The stimulating sirength o
this conception has persisted to this day.
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DANA BORUTOVA

Sen o spravodlivom, zdravom spoluziti slo-
bodnych Tudi oddavna sprevadzal I'udsku spo-
lotnost, ale zda sa, Ze iba zriedka zasiahol do
vyvinu nasledujucich obdobi tak hlboko ako
socialny idedl 18. storodia a jeho prejav — fran-
edzska revoluénd architektura.! Vyrastajuc
v kontinuite s predchadzajiucim architektonic-
kym vyvinom a podmienena mnohorakymi roz-
poruplnymi javmi charakterizujucimi spoloé-
nost starého reZimu dospela postupne k popre-
fiu tejto kontinuity, aby v poslednych rokoch
predrevoluénej éry? naértla vo svojich pro-
jektoch sen o novej architekture pre novu
spolo¢nost? — pre oslobodeného ¢loveka v spo-
lo¢nosti seberovnych. Tato architektonicka uto-
pia (,podorys lepsieho sveta“)* verne odraZala
duchovnu atmosféru obdobia. Novy architekto-
nicky koncept vyrasta postupne z klasicizmu,?
ale vymaluje sa zo zavislosti od tradiénych
vzorov, prehodnocuje svoj wvzfah k antike
v.zmmysle navratu k poévodnému, archaickému
ako k zdroju obrody — je to navrat k po¢iatkom
na novom podiatku.b Tradiéné prvky architek-
t?nickej kompozicie sa uvolriuju zo starych vé-
zieb opakovanych schém a takto ,,oslobodené®
52 v stlade s novymi vyznamovymi funkciami
stavaju prvkami nového celku, ktory je cielom.?
Je' to architektura programova,® vedome popie-
rajuca stary poriadok, nachadzajtica vyraz &is-
t?i:y, prirodzenosti a pravdivosti v lapidarnych
Z;{&dnoduéenych hmotach, zbavenych ,,maska-
rady“? prebytoénych detailov a ozdéb; archi-
tékfflira nachadzajuca vyraz racionalizmu a us-
boriadanosti (v zmysle prirodnych zékonitosti)

Socialna motivacia v architektonickom
oncepte (Nacért interpretacii franciuzskej

revoluéne;j architektl’lry)

v primarnych stereometrickych telesach,!? vy-
raz patosu historickej premeny v dramatickom
ucinku nadludskej mierky, napétia svetla a tiefia
na povrchu hmot aj samého architektonického
tvaru, nadaného bohatou symbolikou a vyraz
viery v nového ¢loveka a spolo¢ensky poriadok
v novom usporiadani idedlneho mesta.!! Je to
architektira geometrickd, ale nie abstraktna;
architektura syntetizujuca intelektudalno i emo-
ciondlno, ako to méZeme vidiet v dielach — néa-
vrhoch Etiénna Louisa Boulléea (1728--1799),12
Claude Nicolasa Ledouxa (1736—1806),'3 ale
i dalgich architektov.!

Revoluéna architektura nedostala prilezitost
premenit svoj sen na skutoénost. Po nastoleni
revoluénej moci chybali peniaze aj organizaéné
kapacity, za direktéria pevna véla presadit
ideal do praxe.!> Na druhej strane viak mnohé
idey, ktoré tato architektura stelesriovala, boli
zahrnuté do programu revoluénej viady. Tento
program kladol déraz na socidlne a politické
funkcie umenia, pozadoval, aby sluZilo Tudu a
ideam revolucie, aby sa pribliZzilo Tudu, aby pre-
niklo do vS8edného Zivota.!6 Pozadoval tiez, aby
sa umenie obrodilo — v tejto sivislosti treba
spomenut vyrok architekta Dufournyho v N&-
rodnom konvente o tom, Ze architektura sa ma
obrodif prostrednictvom geometrie.l” Usporadu-
vali sa sutaZe,!8 vznikalo vela navrhov na pom-
niky,! chramy (oslava idei revolucie),” verejné
budovy,?! ndmestia a parky. Bola ustanovena
komisia umelcov, ktord mala spracovat gene-
ralny plan PariZza.?? Umelci vyvijali horuckovi-




E. L. Boullée: Ndvrh na budovu opery pre
pies. Repro T. Leixnerovd

Reason. Repro T. Leixnerovd

ta aktivitu, o ktorej sved®l mnozstvo navrhov
z tohto obdobia. Absolutna vidcSina z nich (ak
odhliadneme od do¢asnych slavnostnych sta-
vieb)? v8ak ostala na papieri. Z ojedinelych
realizacii obdobia Revolucie treba spomentf

A. L. T. Vaudoyer: Navrh domu kozmopolitu (ndrys), 1785. Z knihy Kaeufmann, E.: Architecture in the Age of

the 18th Century in France. Repro T. Leixnerovd

idedly revoluénej architektiry a stale viac si
prostriedky sebaprezentacie vypozi¢iavala z an-
tiky. Z ¢&ft, ktoré charakterizovali revolu¢nu
architekttru, si ponechala iba nadludskt mier-
ku a masivnu majestatnost, ktoré su viak v no-
vom kontexte zbavené pévodného patosu a do-
stavaju odligny, mocensky vyznam. Hoci hlavni
protagonisti revoluénej architektury zomieraju
— Boullée roku 1799, Ledoux roku 1806 — za-
nechavaju po sebe spisy o architekture,?> ktoré,
podobne ako ich navrhy, si plné prevratnych
myslienok, Zanechavaju tiez vela odchovancov,
torf u nich $tudovali. Najvyznamnejsi z nich
— za vietkych spomefime J. N. L. Duranda
(1760—1834)2 — dalej tvorivo rozvijali myslien-
ky svojich ugitelov. Dodajme, ze predovsetkym
v tedrii,

+ 0
=3
h

3

Zhromazdovaciu salu Konventu a predoviet-
kym Salu poslancov od Jacquesa Pierrea Gisor-
sa (1755—1828).%

Sen sa teda nerealizoval. Oficidlna architek-
tura od obdobia Direktéria postupne opustala

E. L. Boulliée: Navrh na Newtonov kenotaf, 1784. Z knihy Kalnein, W. G.—Levey, M.: Art and Architecture of

Dalsia ¢ast prispevku naértava aspon v podo-
be téz dve z moznosti interpretacie francuzskej
revolu¢nej architektury v zmysle jej aktuali-
zacie. Spoloénym vychodiskom oboch inter-
pretacii je socidlna motivacia architektonickej
tvorby?” sktimaného obdobia, chapané ako vnu-
torné zdovodnenie volby architektonickych
prostriedkov a hybna sila ich vzniku a vy-
vinu.

Prvou interpretaciou je porovnanie architek-
tonickych prejavov dvoch revoluénych obdobi —
obdobia Francuzskej burzodznej revoldcie a
Velkej oktébrovej socialistickej revolucie 2
Tato interpretacia smeruje k otdzkam vyvino-
vych zdkonitost! umenia v ¢ase spolo¢enskych
prevratov; rieSenie v8eobecnej$ich suvislosti
vSak nie je predmetom tohto prispevku, ktory
sa obmedzuje na naért zakladnych analogii,
resp. odliSnosti, ako sa ponukaju pri skumani
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C. N. Ledoux: Projekt idedlneh
Repro T. Leixnerovd

architektonickych projektov spominanych dvoch
obdobi.

Markantnym spojivom oboch architektonic-
kych prejavov je ¢asova viazba (a sufasne ob-
medzenie) vzniku charakteristickych diel na
obdobie prebojuivania revoluénych idei, na ob-
dobie politickej nestabilnosti. Vo Francuzsku je
to obdobie predrevolu¢ného vrenia a prve roky
revoliicie (teda osemdesiate a prvé polovica de-
vitdesiatych rokov), v Rusku prvé roky po pre-
vrate, obdobie $irenia a obrany revolicie.

Filozoficky obsah architektury sa v oboch
pripadoch zameriava na ideal spravodlivej spo-
loénosti, pri¢om klIucovou je otazka sukromné-
ho vlastnictva, najmid vo vztahu k pode.?®
V tychto suvislostiach sa vo Francuzsku kladie
déraz na jednotlivca; spolo¢nost sa chape skor

o mesta Chaux. Z knihy Kaufmann, E.: Architecture in the Age of Reason.

Vo Francuzsku si architektira sama uZ v osem-
desiatych rokoch 18. storocia projektivne sta-
novila ulohu obrody architektury ako vyraz
i prostriedok obrody spolo¢nosti. V ¢ase revo-
lucnej viady participovali architekti na plneni
uloh stanovenych programom vychovnej a ideo-
logickej prace, v ktorom mozno vidiet priame-
ho predchodeu planu monumentalnej propagan-
dy revolu¢ného Ruska (sformulovali ho J. L.
David, L. S. Mercier, P. T. Bienaimé a dalsi).2
Zatial ¢o Francuzi sa svojlm programom orien-
tovalli na vlastny narod, plan monumentalnej
propagandy v Rusku bol zamerany internacio;
nalne™ S programom vychovnej a ideologickej
prace suvisia popri pomnikoch aj projekty Ve;
rejnych stavieb, symbolizujtcich idey revolucie
a sluziacich osvete a tiez provizérne stavby bu-
dované pri prilezitosti vyrod¢nych oslav a Tudo-
vych slavnosti.

Pokial ide o ,,praktické” ulohy, predovietkym
byvanie, francuzska architektura priznaéne po-
uva problém do teoretickej a symbolickej ro-
viny, kym ruska architektonickd avantgarda
k(}/ﬁkretizvvlje smerom k vyskumu potrieb a
kf formovaniu novych typov kolektivneho obyd-
ha:. YV oboch pripadoch sa architekti zaoberaju
urbanistickymi experimentmi — vo Franctiz-
sku rie$i v plnej komplexnosti socialny prog-
ram Ledouxovo idedlne mesto Chaux, v Rusku
neskor vznikli teoretické koncepcie osidlenia

£P;'e architektonické projekty oboch uvede;
ﬁych obdobi je prizna¢ny geometricky charak-
ter architektury, suvisiaci s kozmickym princi-
pan?. Franctizska revoluéna architektira vo
swgi)m priklone ku geometrii vychadza zo vzta-
hu’ ¢loveka a prirody — elementarny tvar sa
j%}a{pe ako prvotny, pravdivy, prirodzeny (v kon-
;;?d:;(:hﬁ}fm?kjké% vyv_inu teda po'pretie

wdicie). bstraktny“ poriadok kozmického
principu sprostredkovany geometriou sa poni-
ma ako vzor usporiadania — protiklad revolug-
zi‘xi nep’okoja. Svet sa javi — v duchu Newto-
chessktcrmge. pravidein. eoeovans po
Je to p(‘)hyB mechani kn'y’ Opakov'any o,
2 oho (ibe a, m(f }f, uzavrety V, okruhu,
4 statioh ot Badlrvo p.1 otlkladn.e) vyplyva urci-
namiks jo uizem am’e ju v architektuare, kde dy-
. nena pevnou uzavretou hmotou

vieobecne a jej zakony ako objektivizujuce (ne-
stranné, bezzdujmoveé) teoretické preds‘cavy,3
ktoré neskor poskytli priestor burzoazii, ab
ich naplnila svojimi zaujmami. V Rusku sa na
proti tomu akcentuje kolektiv chépany kon-
krétnejéie (pracujuci robotnici a rolnici).

So sociadlnym kontextom filozofie suvisi mo
tiv prace3! Vo francuzskej architekture sa pra-
ca chape vieobecne, ako ucelna ¢innost veduce
k uréitému vysledku, cielu, v konkrétnej polo:
he skér ako remeslo, pripadne vyrobny proces
V Rusku sa sama spolo¢nost definuje ako spo
lo¢nost pracujucich. Pojem prace sa tu spaj
s technikou, ktora potom nadobuda §pecifick
symbolicku hodnotu.

Vyznamnu analégiu mozno postrehnut v spo
lo¢enskych ulohach architektury oboch obdob

C. N: Ledoux: Ndvrh na cintorin pre Chaux, 1784.
Z knz'hy Vogt, A. M.: Russische und franzdsische Re-
volutions-Architektur, Repro T. Leixnerovd

a prejavuje sa iba ako latentna sila, vnitorné
napétie zhutnenych symbolov vieobecného poj-
mu.’6 Aj ruskd revoluénd architektura Vyjaci-
ruje afinitu ku kozmickému poriadku. Akcentu-
je vSak pohyb v jeho réznych momentoch3? —
ako aktivitu, fungovanie (analogicky k stroju
k'onétrukcii, néplni budovy) a tiez ako tenden—,
.Clu vyrazu (8ikmd os, ndznak pohybu nahor, do-
Je:m vznaSania sa, svetelny i skutoény, mecha-
nicky pohyb). Tato dynamizédcia kore$ponduje
s relativnou otvorenostou architektury, ktora
chee komunikovat s okolim, v déraze na kon-
Strukciu predvadza svoje fungovanie.?

Cez dynamiku pohybu sa teda opit dostava-
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C. N. Ledoux: Ndvrh na dom spravcu riek, 1785. Z knih
18th Century in France. Repro T. Leixnerova

me k motivu prace. Ako ho chape francuzska
revoluéna architektura? Idealne mesto Chaux
je mestom prace.® V strede jeho ovélneho po-
dorysu nie je kultova ¢ mocenska stavba, ale
fabrika a jej sprava. Pracovny proces (islo o so-
livar) sa chape ako interakcia ¢loveka s prirodou
— ¢lovek je jej spoluhracom, ,spusta® (riadi)
prirodny proces, na konci ktorého je Zelany vy-
robok.40 Inou formou vyzdvihnutia prace v ar-
chitektonickom navrhu su Ledouxové navrhy na
obydlia remeselnikov — vyraz funkcie chapa-
nej symbolicky, nie prakticky. Materidl, tech-
nolégia, resp. vysledok remeselnej prace sa tu
stavaju architektonickym znakom.*! Program
mesta véak popri praci zahriia aj mnohé dal-
Sie Tudské aktivity, teda mnoZstvo verejnych
stavieb rézneho uéelu (kult, osveta, zabava,
hygiena atd.), ktorych rozmiestnenie v lucovi-
tych segmentoch celku znazoriiuje ich rovno-
cennost a pristupnost pre vetkych. Novym hu-
manizaénym prvkom v koncepte idedlneho mes-
ta je zapojenie zelene’

y Kalnein, W. G.—Levey, M.: Art and Architecture of the

vzniku utépiou. Po stabilizovani spolo¢enskych
pomerov nedostdva novétorska architektura vo
svojej vyhranenej podobe udlohy (tie sa formu-
Juju inak} a musi v realizaciach ustupit prehod-
notenej tradicii. Napriek tomu sa v3ak jej ideal
ani zdkladné principy nestracaju uplne. A s tym
stvisi nasledujuci naért.

Druhd interpretacia prezentuje franctzsku
revoluénu architekturu ako zadiatok novej kon-
tinuity, resp. novej tradicie vo vyvine architek-
tonického myslenia, priom sa (vzhladom na
rozsah prispevku) obmedzuje na tri zdkladné
érty, postihujuce jej podstatné kvality.

1. Architekttra sa chéape ako socidlne umenie.
Rozéiruje svoj zaber: neobmedzuje sa uz na ur-
¢itt spolocensku triedu a na uzky okruh uloh,
ktoré st hodné toho, aby ich riedila, ale rozsiru-
je §kalu stavebnych typov (verejné budovy roz-
neho urdenia, kupele, jatky, majdky a pod.).
Priznakom rovnakého trendu je aj priklon k ur-
banizmu — C. N. Ledoux rie§i svoje idedlne
mesto, E. L. Boullée dokonca navrhuje, aby bol
spracovany regiondlny plan Francuzska.®

O socidlnom vedomi architektury svedéi aj
Ledouxovo teoretické dielo (Architektura sku-
mana vo vztahu k umeniu, mravom a zakono-
darstvu, 1804), ktorého text oznacéuje historik
H. R. Hitchcock doslova ako sodiologicky.s
Uvodné slova Ledouxovho diela zneju: ,,Lud!
Jednota tak uctyhodna délezitostou kaZdej su-
Casti, z ktorych sa sklada, ty nebude§ zabudnu-
ta v umeleckych stavbach...“% Ideidlne mesto
C. N. Ledouxa nastoluje problém kvality (ar-
_chitektonickej) vo vztahu ku kvantite (rastice-
mu podtu Tudi, ktorym architektura sluzi). Je
to problém, ktory trvale rie$i moderna archi-
tektira ako svoju hlavnu tému.
~ Socidlny motiv v rovine angaZovania sa za
ocidlno-revoluéné idey sa orientuje k idealu
lobodného ¢&loveka v spravodlivej spoloénosti,
ktory je sformulovany dost vSeobecne, chéape sa
kor teoreticky, abstrahovane (svedéia o tom na-
vrhy na chramy »spojmov®). Velké idey a pojmy
}1 vyjadrené velkou mierkou, vzdialené konkre-
1zacii smerom ku skutoénému Zijucemu ¢love-

Architektonické projekty oboch revoluénych
obdobi spaja aj polarita a si¢innost racionalne-
ho a emocionalneho. Obe architektury vyuziva-
ju emotivne posobenie stereometrickych telies,
resp. objemov, v kombinacii so svetelnym efek-
tom. Franctzska architektonicka tvorba, podo-
preta Boulléeovou tedriou telies,® posobi predo’
vietkym padnostou architektonickej hmoty
nadsadenou mierkou, uzavretostou povrchu
sporo, ale u¢inne vyuziva sochu a pismo. Ruska
architektura zdéraziiuje konstruktivnu strank
tvaru; dynamicky vyraz lahkosti (teda preko:
nanie tia¥e, hmotnosti) je tlmoceny obrysom
transparentnostou, (pohybujtcim sa) svetlom
Miesto sochy zaujima ,technicky® symbo
Géinne sa vyuziva pismo.

Na zaver tohto naértu analogickych suvislost
medzi architektonickymi prejavmi oboch revo
luénych obdobi treba spomenuf analégiu ic
osudov. Obe architektury prindSaju predcasn
riegenia, ktoré su z hladiska hospodarskych
technickych moznosti v Case a mieste svojh

ku; ,,idedlne“ formy tejto architektury obsahu-
ju skryté nebezpecenstvo, Ze konkrétny é&lovek
sa v nich strati, rozplynie v abstraktnom pojme.

2. Narastd vyznam funkciondlneho aspektu
architektonickej tvorby. Teéria architektury
v polovici 18. storod¢ia (predovietkym v diele
teoretika M. A. Laugiera) smerovala k zdéraz-
neniu kritéria Gcelnosti.#’ Je pre revoluénu ar-
chitektiru priznaéné, Ze postva funkcionalitu
do roviny teoretickej (Ledoux: ,Tout...est
motivé par la nécessité“)® a symbolickej (na-
priklad Ledouxove domy remeselnikov, resp.
Boulléeove navrhy, negujice prakticku funk-
ciu). Architektira ma posobif na rozum i cit,
tlmo¢it posolstvo o svojom poslani prostrednic-
tvom svojho charakteru, vyrazu — je to
chitecture parlante®.49

Teériu funkcionality architektiury rozpracuva
Bouléeov ziak J. N. L. Durand.® Krasa archi-
tektury podla neho prameni z toho, ako uspo-
kojuje Tudské potreby. Stavba rieseni ucelne
bude mat charakter odli¥ny od inych stavieb —
v tom spociva prirodzeny pévod skutoénej kra-
sy, vyplyvajucej z povahy veci, konstrukcie,
primeraného pouzitia materialu. Aj architekto-
nickd dekordcia ma prirodzene vyplyvat z us-
poriadania a konstrukcie stavby. Durand vsak
prekracuje rdmec utilitarizmu — uznava aj vy-
znamovu funkeciu, ktord umoziiuje zapojenie so-
charskych a maliarskych diel do architektonic-
kého celku (podla principu vhodnosti — con-
venance). Co vypaddva z tohto registra funkeii,
teda to, ¢o nemad svoj ucel alebo vyznam, rusi
krasu architektury.?!

3.V oblasti vyrazovych prostriedkov archi-
tektury nastava priklon k elementarnym for-
mam a uplatiuji sa nové principy ich skladby.
Tvarova analégia medzi francuzskou revolué-
nou architektirou a modernou spoéiva v reduk-
cii architektonickych tvarov na elementarne
prvky, uzavreté formy, umiestnené v neutrdl-
nom volnom priestore. Architektira pracuje
s formami, ktoré su schopné staf osamotene a
chapu sa ako rovnocenné; v novom systéme
niet miesta pre prvky, ktoré hladaju ¢i vyZadu-
ju si podporu a kontakt s inymi. Z toho logicky
vyplyva ,,voIné“ spdjanie prvkov (v porovnani
s viazanymi schémami tradifnych radov). Za-

y»al-
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kladnymi kompoziénymi principmi si: radenie
a opakovanie motivov, vrstvenie prvkov; anti-
téza — ako kontrast v textare, mierkach, hmot-
nosti, ako napédtie medzi vzdialenymi prvkami
aj ako prenikanie telies a objemov; viacnasob-
ny vzfah, vyuZivajuci moznosti varidcie a kom-
binacie spomenutych principov.5? Tieto princi-
py sa uplatriiuju vo vztahoch celkov aj ich éasti.
Vo vyrazove] stranke revolucnej architektury
dominuje neosobnost, zodpovedajica vseobec-
nym formuldcidm idei (aj spominanej nestran-
n;)sti, bezzdujmovosti), ktora predstavuje $iroké

Poznimky

! Pojem ,revolu¢nd architektira“ uvadza v stvislosti
s novym hodnotenim franctzskej architektonickej
tvorby konca 18. storo¢ia KAUFMANN, E.: Architek-
tonische Entwiirfe aus der Zeit der franzésischen
Revolution. Zeitschrift fiir bildende Kunst 1929/30,
s. 38—46. Touto problematikou sa autor zaoberal aj
v dalSich svojich pracach: Von Ledoux bis Le Cor-
busier. Wien 1933; Three Revolutionary Architects —
Boullée, Ledoux, Lequeu. Philadelphia 1952; Archi-
tecture in the Age of Reason. Cambridge, Mass. 1955.
Z dalSich autorov, ktori sa venovali tejto téme spo-
menme asponn mend: Helen Rosenau, J. M. Pérouse
de Montclos, Wolfgang Herrmann, Karl Lankheit,
Adolf Max Vogt.

* Autori sa zhoduju v nazore E. Kaufmanna, Ze naj-
pregnantnej$im spdsobom vizualizovali nové idey
projekty E. L. Boulléea a C. N. Ledouxa z osemde-
siatych rokov 18. storofia. KAUFMANN, E.: Archi-
tekionische Entwiirfe.. ., s. 39.

* Z-ghdobia predchadzajlceho zrod revoluénej archi-
tekiary spomerfime Morellyho Zakonik prirody z roku
1755 alebo utépiu prezentovanu ako naozajstny sen
— PariZ roku 2440 od L. S. Merciera z roku 1770.

_ Architektonické utépie ako podorysy lepSieho sveta
_— pozri BLOCH, E.: Das Prinzip Hoffnung. Berlin
1954, 1955, zv. 2.

Ako sucast reakcie proti baroku. E. Kaufmann kladie
na zadiatok linie smerujicej k novému idedlu Gab-
_rielov Maly Trianon (blokovy charakter, uzavretost
_voti okoliu), milnikom na tejto ceste je vSak aj
Soufflotova Ste Geneviéve — Panthéon, spajajica
tradiéné (kupola) a novatorské prvky (masivne, holé
__ Nosné steny),

~ V' duchu racionalizmu zameriava kriticko-analyticky
__bohlad na overent autoritu architektonickej tedrie
 Vitruvia uz abbé LAUGIER vo svojom diele Essai
sur Parchitecture (1753). Ako pravzor architektiry

E. L. Boullée: Ndvrh na chrdm Rozumu, 1793—1794. Z knihy Lankheit, K.: Der Tempel der Vernunft.
Repro T. Leixnerovd

E. L. Boullée: Ndvrh na chram Rozumu, 1793—1794 (rez). Z knihy Lankheit, K.: Der Tempel der Vernunft.
Repro T. Leixnerovd

pole moznosti pre vyznamovy posun smerom od
»sluzby vietkym® aZ po odludstenie.

Architektonickd tvorba po Revolucii ostala tr-
vale poznamenana rozkladom starého skladobné-
ho systému, ktory sa odohral v architektonic-
kych ndvrhoch osemdesiatych az devitdesiatych
rokov. Po celé 19. storodie za Satom réznych
pseudoslohov pretrvava nové architektonicko-
~-priestorové myslenie.* V tomto kontexte mo#-
no francuzsku revoluénu architekturu chéapat
ako anticipaciu, ktora pretrvava v podvedomi
moderného slohu.

stavia primitivny domec z dreva, ktory bol nevyh-
nutne funkény, a teda aj racionilny. Aj moderna
stavba by sa mala skladat iba zo zakladnych (ne-
vyhnutnyech) tvarov. V podobnom duchu aj Quatre-
mére de QUINCY v hesle ,,chata“ pre Encyklopédiu.
V projektoch revoluénej architektury sa kladie déraz
skér na celok (celkovy udinok diela) neZ na jedno-
tlivosti a detaily. Pozri KAUFMANN, E.: Architectu-
re in the Age of Reason. Baroque and Post-Baroque
in England, Italy, France. New York 1968, s. 162.
KALNEIN, W. G. — LEVEY, M.: Art and Architec-
ture of the 18th Century in France. Harmondsworth
1972, s. 34% a 347.

KAUFMANN, E.: Architektonische Entwiirfe . . . S. 40.
Kocka, hranol, valec, pyramida, kuZel, aj gula — na-
priek svojmu anti-tektonickému tvaru. Pozri KAUF-
MANN, E.: Architecture..., s. 185 — O kozmickych,
psychologickych (sebaidentifikdcia) a inych symbo-
lickych suvislostiach gule, resp. kruhu pozri CURL,
J. S.: European Cities and Society. The Influence of
Political Climate on Town Design. London 1970, s. 6.
»Aj kastové rozdiely starej architektiry padli. Uz ne-
existovali stavby, ktoré st hodné umeleckého stvar-
nenia a také, ¢o si ho nezaslizia. Barokova architek-
tira bola feudalne obmedzend, antibarokova je uni-
verzdalna. Bolo Ledouxovym nesplnenym snom vy-
tvorit mesto so vSetkym, ¢o k nemu patri, poéinajutc
kultovymi stavbami, ktoré mali sluzit novym my-
Slienkam I'udskosti, az po poslednu uzitkovi stavbu®.
KAUFMANN, E.: Architektonische Entwiirfe . . ., S. 44,
Ako priklady postupného odklonu od tradicie k zjed-
nodusenému stereometrickému tvaru a k novému
typu kompozicie mozno z diel E. L. Boulléea uviest
napr.: navrh na kostol La Madeleine v Pari?i z ro-
kov 1777—1781, sufazny navrh na prestavbu a do-
konéenie Versailles z roku 1780, navrh na budovu
opery pre namestie Carrousel v PariZi z roku 1781,
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navrh na Newtonov pomnik — kenotaf z roku 1784,
ktory sa vyznaduje pouZitim konceptu gulového ob-
jemu, a navrh na budovu kniZnice z rokov 1785—
89.

13 v diele C. N. Ledouxa moZno zjednoduSovanie tra-
diényeh motivov vidiet na priklade mestskej brany
v Arc-et-Senans z roku 1776; v sérii jeho navrhov
na hostince moZno sledovaf proces oslobodzovania
prvkov architektonickej kompozicie (od kompaktné-
ho bloku po ,,pavilénové* usporiadanie) a rozpraci-
vanie geometrického rozvrhu celku, Pozri CHRIST,
Y.: Paris des Utopies. Paris 1970, s. 8. Motiv gulo-
vého objemu vyuziva navrh na cintorin pre idedlne
mesto Chaux z roku 1784.

" g gulovym objemom pracuje aj navrh Domu pre
kozmopolitu z roku 1785 od A. L. T. Vaudoyera
(1756—1846). Z daldich architektov, ktorych tvorba
sa vyznacovala podobnymi charakteristikami mozZno
spomenut napr. tychto: J. J. Lequeu (1758—1824),
J. N. Sobre (¢inny v 90. rokoch), L. A. Dubut (1769—
1846).

5 KALNEIN, W. G. — LEVEY, M.: c. d,, s. 348.

% Osvetovy charakter programu mal svoj zdklad v nd-
zoroch Denisa Diderota (1713—1784). Bojového ducha
umenia roznecoval najmi J. L. David (1748—1825).
Délezitou Ulohou umelcov bolo aj usporaduvanie
Tudovych slavnosti, ktorym sa prikladal velky poli-
ticky vyznam. Prvou bola slavnost 1. vyroéia padu
Bastilly, ktorej réziu pripravil J. L. David. Pozri:
Von Brutus zu Marat. Kunst im Nationalkonvent
1789—1795. Dresden 1973.

7 1,éon Dufourny (1754—1818) v Konvente roku 1793:
,L’architecture doit se régénérer par la géometrie”.
KALNEIN, W. G. — LEVEY, M.: c. d,, s. 345.

8 Pozri prejav architekta P. T. Bienaiméa (1765—1826)
v Narodnom konvente, ako aj vynosy Konventu.
Von Brutus zu Marat. .., s. 74, resp. 81.

19 Napriklad navrh na urbanistické rieSenie a trium-
falny stlp na namesti Bastilly od architekta Cathalu
7 roku 1791, navrh na pomnik od architektov J. G.
Legranda a J. Molinosa z roku 1791 pre to isté na-
mestie. CHRIST, Y.: c. d., 137, 138.

20 Ako priklady moZno uviest Lequeuov navrh na
Chram Zeme z roku 1790, Boulléeov ndvrh Chramu
Rozumu (stotoZneného s Prirodou), ktory K. Lank-
heit datuje do rokov 1793—94, pripadne navrh J. N.
Sobrea na Chram nesmrtelnosti. V8etky navrhy pra-
cuju s gulovym objemom, Vv poslednom pripade je
zaujimavym prvkom vyuZitie vodnej hladiny pre do-
siahnutie Zelaného vizudlneho uginku diela. Pozri:
CHRIST, Y.: c¢. d., s. 87. K datovaniu Boulléeovho
navrhu pozri: LANKHEIT, K.: Der Tempel der Ver-
nunft. Unverdffentliche Zeichnungen von Boullée.
Basel — Stuttgart 1968, s. 39.

2l Napriklad navrh na Palais National od J. G. Legran-
da a J. Molinosa z roku 1791.

2 Komisiu ustanovil Narodny konvent roku 1793. Po-

drobnejdie o ,plane umelcov® pozri napr.: HALL, T.
Planung europiischer Hauptstiddte. Zur Entwicklung
des Stadtebaues im 19. Jh. Stockholm 1986, s. 50 a 51

2 Napriklad Oltar vlasti od J. J. Raméea (1764—1842)

postaveny pri prilezitosti 1. vyrocia padu Bastilly
a viacnasobne pouzity pri dal§ich Tudovych slavnos-
tiach. KAUFMANN, E.: Architecture..., s. 183, obr.
186.

% Obe siene predstavujui uplatnenie novych principov

v priestorovej kompozicii interiéru — celistvé obje
my postavené vedla seba.

% B, L. BOULLEE je autorom diela Architecture, essa

sur lart, ktoré napisal niekedy v osemdesiatych a
devitdesiatych rokoch 18. storofia. Prvé (komento
vané) vydanie tohto rukopisu vySlo az roku 1953
jeho nazory vsak boli velmi dobre zname vdak
jeho rozsiahlemu pedagogickému posobeniu. ROSE
NAU, H. (vyd): Boullées Treatise on Architecture
London 1953. C. N. LEDOUX vydal roku 1804 diel
Architecture considerée sous le rapport de l'art, des
moeurs et de la législation. Podobne ako predcha.
dzajtce, aj toto dielo malo siroky vplyv. Roku 184
ho po druhy raz vydal Daniel Ramée.

% 3 N. L. Durand bol Ziakom E. L. Boulléea a inZinier:
R. Perroueta (1708—1794). Od roku 1795 posobil ak
profesor architektury na Ecole polytechnique. Napi
sal diela Recueil et paralléle des édifices en tou
genre (1800) a predovietkym Précis des lecons d’ar
chitecture ... (1802—05).

Y Socidlna motivacia architektonickej tvorby: architek
tira reaguje na spololenské javy a problémy a sam
utvara uréity model ich rieSenia.

® Analégiou uréitych javov v architektire spomina
nych dvoch obdobi s patranim po moZnych hlbsic
stvislostiach sa zaobera VOGT, A. M.: Russisch
und franzésische Revolutions — Architektur — 191
1789. Zur Einwirkung des Marxismus und Newtoni
mus auf die Bauweise. Koln 1974.

% Y tomto zmysle vo Franczsku zohrali déleZitu rol
diela J. J. Rousseaua O pbdvode nerovnosti med
Tudmi a Spolotenskd zmluva. Zikladnou zésado
bolo, ze ¢lovek ma mat iba tolko pody, kolko potr
buje pre svoju obZivu, resp. kolko sam obrobi. To
ponimanie sa ozyva eSte i u Le Corbusiera. Poz
VOGT, A. M.: c. d., s. 184

0 BENEVOLO, L.: Geschichte der Architektur des 1
und 20. Jh. Miinchen 1964, zv. I, s. 14.

31 Pre ponimanie prace a uréenie jej miesta v Zivote
priznaény pristup encyklopedistov. Encyklopéd
(Dictionnaire raisonné des Sciences des Arts et d
Meétiers, 1751—80) vychdadzala z nazoru, Ze poznani
je zdrukou rieSenia vSetkych spolodenskych probl
mov a koncepéne kladla na roveh vedu, umenie
pracu remesiel (rozsiahle ¢asti si venované op
som nastrojov a postupov prace). V tom moZno vid
priznanie nového vyznamu praci.
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32 pozri Von Brutus zu Marat. .
tiez pozn. ¢. 16.

¢ Podla planu monumentalnej propagandy mali umelci
spodobovatl osobnosti medzinarodného revolué¢ného
hnutia, teoretikov a predchodcov socializmu ako aj
osobnosti vedy a umenia.
¢. N. Ledoux ako inSpektor kralovského solivaru vo
Franche-Comté od roku 1771 navrhoval komplex so-
livaru ako samostatného mesta (Arc-et-Senans). Po
zastaveni vystavby prepracoval povodné projekty po-
dla zmenenej koncepcie (1. variant dokonéil okolo
roku 1780) a vytvoril postupne koncept idealneho
mesta Chaux, ktoré venoval ,pracujicemu Tudu®
a publikoval vo svojom teoretickom diele vydanom
roku 1804.

5oafinitu ku kozmickému principu a jeho vyklad ilus-
truje napriklad Ledouxov navrh ndastennej malby
pre cintorin idedlneho mesta Chaux, ktory zobrazuje
yvznasajuce sa planéty (1784).

i Ako priklad moZno uviest Ledouxove navrhy — Dom
spraveu riek pre Chaux z roku 1785 Dom strazcu
pre park Malpertuis z roku 1806.

VOGT, A. M.: c. d., 163, 166.
VOGT, A. M.: c. d., s. 171.

1 VOGT, A, M.: c. d,, s. 153; HRUZA, J.: Slovnik sou-

dobého urbanismu. Praha 1977, s. 146—147.

s. 61, 74, 82. Pozri

¢ Toto ponimanie mozno ilustrovat prikladom reliéfu,

zobrazujiceho proces krystalizacie — vyron soli, kto-
r¥ sa nachadza na mestskej brane v Arc-et-Senans.
Ako priklad uvedme Ledouxove ndvrhy na Dom dre-

rubada, vyuzivajici prvok drevenych brvien na fa-
sade, Dom uhliara, upominajici svojim zoviajskom

B., TEPBOH wacT paboTer IPUBOIUTCS 0630D dhpanys-
o 71 DEBOJIOLMOKHON apXMTEKTYPHL B KAYECTBE APXMTEK-
PHO# YTOINM, KOTOPAsA B XOAE MCTOPMUECKOTO pasBUTHS
CHACT CBOM xapakTep. VI3 MHTENEKTYaNbHOrO OpPOIKe-

2 B TCUCHME NIPEAPEBOMONMOHHONG IepHORa (C KYJb-
HHanme

; ‘U B BOCHbMMJIECSTBIC TOABI) POXKIAETCH MeuTa
HOBON apXMTEKTYpE JUIf HOBOTO OOIECTBA - I OC-
Gonvsinerocs wenosexa B oblecTse pasHBIX JIOJEH.
DOTDAMMOM JIAHHOrO TIEPMOJA SBNAETCHS BO3POXKAECHHE
}:&i?ewypm KaxK BBIDAXKEHHME UM CPEACTBO BO3POIKJCHMS
JHICCTRE, B YCHOBMSX PEBOMIOLMOHHOrO HpPOoIEcca yroe-
;::‘!Zg; OpUXOZIUT B KOH(MPOHTALMIO C JIECTBUTEND-
‘ﬁgﬁ, ,Mexl‘ynaer NIPOTUBOPEYME MEKAY TEOPUEI U TIPaK-
. 1 Y TEPCHEKTHMBAMM M OTPAHMUCHMAMMU. ApPXU-
RIVDA B0CHpUHMMAETCT Kak CPEJCTBO BOCIMTAHMA, Y-
BHOTO mozmeMa mapopa, KaK CpEJCTBO TOPKECTBA HO-

na technolégiu vyroby dreveného uhliara, ¢i Dom
vyrobcu obruéi na nadoby so solou, uplatiujaci sa-
motny vyrobok ako architektonicky znak na priedeli
domu.

: HRUZA, J.: Teorie mésta. Praha 1965, s. 115.

“ GERMANN, G.: Einfihrung in die Geschichte der
Architekturtheorie. Darmstadt 1980, s. 224 a n.

“ HRUZA, J.: Teorie. .., s. 116.

% Hitcheock hodnoti Ledouxov spis ako fascinujtci
text, ktory je rovnako sociologicky ako architekto-
nicky. HITCHCOCK, H. R.: Architecture — 19th and
20th centuries. Penguin Books 1968, s. XXV, Titulny
list Ledouxovho traktatu niesol rytinu s nazvom
Dom chudobného. BENEVOLO, L.: c. d,, s. 17. Pozri
tiez pozn. &. 11.

“% KALNEIN, W. G. — LEVEY, M.: c. d,, s. 401, pozn.
100.

7 Délezitu dlohu v tomto procese zohrali aj Diderotove
filozofické nazory. KALNEIN, W. G. — LEVEY, M.:
c. d., s. 299-300.

® KAUFMANN, E.: Architecture. .., s. 166.

® Termin bol pouzity v anonymnej eseji (Etudes d'ar-
chitecture en France) v Magasin Pittoresque, 1852,
s. 388 na charakterizaciu Ledouxovho diela. KAUF-

) MANN, E.: Architecture..., s. 251. pozn. 78.

‘_’" V diele Précis des lecons d’architecture (1802—05).

" Podla: GERMANN, G.: c. d., s. 236 a n.

" V terminolégii E. Kaufmanna »multiple response®,
ktory umoznuje ,konverziciu motivov¢. KAUF-
MANN, E.: Architecture. .., s. 189.

# KAUFMANN, E.: Architecture. .., s. 169.

%}gmanbnaﬂ MOTHBMPOBKA B APXUTEKTYPHOM KOHI(EITE
030D MHTepnperamuy (PPAHIY3CKOI PEBOTIOLMOHHON APXUTEKTYPHI)

BBIX DPEBOMIOLMOHHBIX HAei. B mepmop crabunmsanmuu (c
CCDEJMHBI  JICBSIHOCTHIX T'OJ(0B) TIPOMCXOAUT NPOBYKAE-
HME M3 CHA, OMMHUANLHAS IPOrpaMma OTKIOHAETCS OT
3aMBICTIOB PCBOJIIOLIMIOHHON APXMTEKTYPHI, OJHAKO €€ 3a-
BETHL COXPAHAIOTCH,

DTUM 3aBETaM DPEBOJNIOLMOHHON APXMUTEKTYPHI IIOCBA-
L{€HA BTOPAsA 4acTk PaboThl, KOTOpPAs B KPATKUX TE3UCAX
OGPMCOBLIBAET JIBE MHTEPIPETALMM (DPAHIY3CKON PEBOIIO-
LMOHHOM APXUTEKTYPHl B CMBICHE €€ aKTyanusauuu. Ces-
3YIOIIMM 3JIEMEHTOM MEXJAY O0OMMM MHTEPIIPETALMOHHBI-
MM HO3BULUMAMM ABJISAETCH OCHOBHOM MCXOJHBIA TIYHKT —
COuMaNbHass MOTMBMDOBKA APXUTEKTYDHI, IIOHMMAaeMas

B KaueCTBE BHYTPEHHErO O0OCHOBAHMA BHIGOpA aApXMTEK-
TYPHBIX CPEJCTB.

Tlepsas MHTEPNpPETAMSA HANPABICHA HA CPAaBHEHME pas-
BUTHA apDXUTEKTYDH B TEUEHHME JBYX PEBOIOLMOHHBIX Iie-
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puozos (@pauniysckas 6ypiKyasHad PEBOMOLNA # Benukas
OKTAOpPhCKask COHUAIUCTHYECKAS pesomonus). OHa Haxo-
JMT 3HAUUTENBHBIE AHAJOTHUU B npoGiaemax, PEIIEHUAX U
cyns6ax apXUTEKTYPHI STHX JIBYX NMEPUONOB, OJ{HOBPEMEH-
HO, OJHAKO, YKa3pBaE€T TAKXXE HA XapAaKTECPHsIC CABUIH
M OTHUUAS.

JasHas MHTEPUPETALMS 3AHUMACTCA NPEKAC BCETO aHa-
JOTMSMM BO BPEMEHHOJ CBA3YM APXMUTEKTYPHOI'O Pa3BATHUL
C TEepUOJOM DPEBOJIOLMOHHBIX BOJIHEHMI, AHAJNOTUMAMYU
Y OTIMUMAMI B CBA3K COJIEPIKAHMUS apXUTEKTYPbI C HjEeH-
HBIM M OGHIecTBEHHBIM OpOIKEHMEM (c Touky 3perus dOu-
7OCOQCKOro COJIEPIKAHMst OHA YAENfeT BHUMAHMC rias-
HBIM 00Pa3’0M MOTMBY TPY/d B €r0 PasiM<HBIX NO3UIM-
gx), a TAKXKe aAHAJNOIMIMM B [IPOrpaMMHOM OPHEHTAUNHN
ApXUTEKTYPhL Ha CIY’KOE PEBONIOLMH. JlanHas MHTEPIpeTa-
LMsT CPABHMBAET TAKKE XapaKTEPUCTHKH ¢$hOopMbI M TIOA-
X0l K BHIBGOPY M paboTe C BHIPASUTELHBIMI CDEACTBAMM
APXUTEKTYPH (PEOMETPHU3ALMS, CTATHYHOCTS M JMHAMUKA,
PALMOHANBHBI U SMOLMOHATBHBIN ACIIEKTBHI).

Bropasi MHTEpHpETalMsd HPEACTABNACT ¢dpaHIY3CKY10
PEBOIONMOHHYIO APXUTEKTYDY Kak Hauano HOBOI Tpaju-
MM B APXUTEKTYDHOM MBIIUICHUY. IIpuTOM OHA OrpaHM-

yuBaeTcs TpeMs (B3aMMHO OOYCHOBICHHBIMM M TCCHO CBA
3aHHEIMM) OCHOBHBIMM YEPTAMM, OXBATHIBAIOIMMHU €C CY
LI[€CTBEHHBIE CBOMCTBA:

1. ApxuTEeKTypa BO BCE Gonpllell MEpPE BOCIPUHMMACT
CSi KAK COHMANBHOE MCKYCCTBO — PACIIMPSAETCI KPyr €
OBLIECTBEHHBIX 32/jay, PACTET COLMUANLHOE CO3HAHUC APXM
TEKTYPH! TI0 OTHOLICHWIO K TEOPETUHECKMM ¥ TPAKTUHEC
Kum BORpocam (mpofieMa KONMUECTBa M Kauecrsa, MAcail
IYMaHU3MA U €r0 BHYTPCHHEE NIPOTHBOPEUHE).

2. Pacrer 3HaueHME (DYHKHMOHAJNLHOIO ACHEKTA apXH
TEKTYpPHOrO TBOPYECTBA. B TO BPEMs KaK INPOEKTEl DEBO
JHOIMOHHLIX APXMUTEKTOPOB CABUTAIOT (DYHKIMOHANBHOCT
B TEODETMHECKMX M CHUMBONMYECKMX YPOBHAX, IPOM3BC
NMEHMS UX YUYEHMKOB DPa3palaThiBalOT NPAKTUUECKUE BO
[POCHl ¥ MOHMMAIOT (DYHKIMOHATBHOCTH B CMBIGHE BECHM
BGIN3KOM COBPEMEHHOMY TIOAXOAY.

3. B 067acTH BHPA3UTENBHBIX CPEACTE HaOMOJAEeTC
TAroTeHMe K 2JEMEHTAPHBIM (hOpMaM ¥ HAXOHAAT NPUME
HEHME HOBHE NPUHIMIBI MX CTPYKTYDPBI. PeBOJIOUMOHHA
APXUTEKTYPA NPELBOCKMINAET (HOPMBI U KOMITO3UIMOHHBL
[PUHLMIGL COBPEMEHHOM ApXMTEKTYPHl M TCH/CHIIN e
pasBUTUA.

Social Motivation in the Architectural Concept
(Outline of an Interpretation of French Revolutionary Architecture)

The first part of the study sketches French revolu-
tionary architecture as an architectural utopia which
has changed its character during the course of histori-
cal development. The intellectual effervescence of the
pre-revolutionary period (culminating in the eighties)
gave rise to a dream of a new architecture for a new
society — for a free man in the society of the equals.
The programme of this period is the revival of architec-
ture as an expression and the means of the regenera-
tion of the society. Under conditions of the revolutiona-
ry process, the dream comes into confrontation with the
reality with the ensuing contradiction between theory
and practice, perspectives and limitations. Architec-
ture is apprehended as means of education, uplif-
ting of the people, as means of celebration of novel
revolutionary ideas. The period of stabilization (from
the mid-nineties) ushers in an awakening from the
dream, the official programme becomes diverted from
the intentions of the revolutionary architecture, but its
message persists.

This message of revolutionary architecture is the
subject matter of the second part of the study which
outlines, in concise theses, two interpretations of
French revolutionary architecture in terms of its ac-
tualization. The link between both the interpretative
planes is given by the basic premise — social motiva-

tion of architecture, understood as an internal justif
cation of the choice of architectural means.

The first interpretation is focused on a compariso
of the development of architecture during two revol
tionary periods (viz. the French bourgeois revoluti
and the Soviet October revolution). It sets off signif
cant analogies in the problems, their solutions, and al
in the destinies of architecture of these two perio
but simultaneously points out characteristic shifts a
differences.

It is primarily concerned with analogies in a temp
ral bond of architectural development with the peri
of revolutionary disturbances, with analogies and d
vergences concerning the content of architecture in
relation with the ideological and social effervescen
(from the aspect of the philosophical content it dev
tes attention particularly to the motive of work in
various aspects) and also with analogies in archite
ture’s programmed orientation to the service of rev
lution. It likewise compares the form patterns a
approach to a choice and application of various meal
of its expression (geometrization, statics and dynami
the rational and emotional aspects).

The second interpretation introduces the French
volutionary architecture as the beginning of a n
tradition in architectural thinking. Here it limits its
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1o three (mutually conditioned and closely related) ba-

sic traits, qualifying its essential attributes:

1. Architecture is apprehended more and more as a so-
cial art — the circuit of its social tasks is being ex-
tended, social consciousness of architecture grows in
relation to theoretical and practical issues (problems
of quality and quantity, ideal of humanism and its
inner antithesis).

2 The significance of the functional aspect of archi-

tecture is growing. While projects of revolutionary

architects shift functionality into the theoretical and
symboiic plane, works of their pupils process prac-
tical issues and perceive functionality in a sense very
close to modern approaches.

.In the domain of means of expression there is a

te_endence towards elementary forms, and new prin-
c1ple§ of their composition are applied. Revolutionary
architecture anticipates the forms and compositional

principles of modern architecture and its develop-
mental trends.
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lan monumentalnej propagandy

—k evolucii leninskej idey

KATARINA BAJCUROVA

Kratko po vifazstve revolucie sa Vserusky
ustredny vykonny vybor, zvoleny na II. zjazde
Sovietov obracia na predstavitelov umeleckej
inteligencie s cielom nadviazaf s nimi spolupra-
cua zapojit ich do bezprostredného plnenia
fich socialistickej revolucie. Pozvanie do Smol-
neho prijimaju Siesti: rezisér Vsevolod Mejer-
chold, spisovatelka Larisa Rejsnerovd, maliari
Euzma Petrov-Vodkin a Natan Altman, bésnici
Alexander Blok a Viadimir Majakovskij . .. Ces-
iy umenia a cesty revolucie sa pretinali a spa-
jali zlozitym a rozporuplnym spdsobom. Zadiat-
kom roku 1918 sa Blok zamysla nad ulohou in-
teligencie v revolucii: ,,Umelcovou starostou,
umelcovou povinnostou je vidiet to, ¢o sa zamys-

pocut hudbu, ktorou burdca vetrom rozor-
any vzduch. Co sa zamysla? Prerobit vsetko.
ariadit to tak, aby sa v8etko stalo novym, aby

148 lZivy, Spinavy, nudny a ogklivy zivot stal

ravodlivym, Cistym, krasnym a veselym. Ked

kéto zdmery od pradavna ukryté v ludskej
ust, v dudi Tudu, trhaju okovy a valia sa

0 burlivy prud, v ktorom padaja priehrady,

caji sa zbyto¢né kusky brehov — to sa vo-

revoluciou. Nie¢o mensie, umiernenejsie, pri-
emnejsie nazyvaju vzburou, nepokojmi, pre-
tom. Ale toto sa vola revoltcia.“!
menie nemohlo neprehovorit. ,, Dunenie vel-
1" prvej vifaznej socialistickej revolucie na
¢ zasiahlo umenie v plnej a ohlugujucej si-

Umenie odpovedalo — mohutnym duchov-
vzostupom. Neopakovatelnym, hrdinskym
Sgom.

itazstvo Velkej oktobrovej socialistickej re-

volucie a budovanie nového socialistického §ta-
tu utvorili mnohostrané predpoklady na dale-
kosiahle premeny v oblasti kultiry a umenia.
Nastolenim diktatury proletariatu, spolu so za-
kladnymi politickymi, socidlnymi, ekonomicky-
mi a ideologickymi zmenami dostdva kultura a
umenie novy obsah a nové — proletarske —
triedne ponatie. Umenie sa stava aktivnym pro-
striedkom premeny ¢loveka a jeho vedomia v in-
dividudlnom i kolektivnom, celospoloéenskom
rozmere. VSestranné zapojenie kultiry a ume-
nia do procesu budovania socialistickej spolo¢-
nosti, demokratizacia kultury, spristupnenie
kulturneho a umeleckého dedi¢stva Tudovym
masam, vychova nového ¢loveka, utvaranie so-
cialistického vedomia v duchu vedeckého sve-
tonazoru — to st niektoré zo znamych, vieobec-
nych zasad socialistickej kulturnej revolucie,
ktoré na stale vy$sich rovinach (myslenej) §pi-
raly vyvinu prechadzaju dodnes previerkou a
premenami v case i priestore. V prvych rokoch
po vitazstve Oktébrovej revolicie sa utvaraju
predpoklady formulovania pomerne $pecifickej
ulohy: nového postavenia vytvarného umenia
v tvorbe Zivotného prostredia socialistickej spo-
lo¢nosti. Presvedéivo a historicky predvidavo
ho prvykrat vyslovil V. I. Lenin v my§lienke,
ktora do terminolégie vied o umeni vosla ako
»leninsky plan monumentalnej propagandy*.
Bol v fiom programovo formulovany revoluény
vyvinovy princip socidlno-priestorovej funkcie
monumentalneho umenia v socialistickej spo-
lo¢nosti.

Konkrétny umelecko-historicky material, kto-
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ry naplnal pojem leninského planu monumen-
talnej propagandy, bol uz mnohokrat predme-
tom vedeckych analyz v Sovietskom zvéze.?
Zmyslom nasledujuceho prispevku nie je dal-
$ia interpretacia vytvarno-umeleckych peripetif
dejinného materialu. Cez néavrat k historickym
prameniom a vychodiskdm sa zamy3lame nad
kontinuitou leninského planu monumentdlnej
propagandy so sucasnostou. Cielom prispevku
je naznacit casovost a nadéasovost, podstatné
érty evolucie leninskej idey aZ k dneSku. Najst
anticipa¢né momenty a vnutorny vyvinovy
princip idey, ktord od prvotnej abstrakcie pre-
rastla do syntetickej koncepcie podielu umenia
na utvarani ¢loveka, jeho duchovného a pred-
metného sveta. Uchopenie trvale platnych ¢&it
monumentalnej propagandy umoznuje stanovit
zékladny posun, ktorym tato idea integralnej
premeny prostredia a ¢loveka prostriedkami
umenia preSla v teérii a praxi socialistickej vy-
tvarnej kultury.

Myslienka V. I. Lenina, ktoru nazval ,,mo-
numentalnou propagandou®, sa zrodila kratko
po vitazstve Oktébrovej revolicie, na jar 1918.3
InSpirovany Campanellovym Slneénym S$tatom
vyslovuje Lenin na stretnuti s A. V. Lunadar-
skym niekolko postrehov, ktoré sa neskér sta-
vaja zdkladom ,,planu monumentalnej propa-
gandy“. Co konkrétne v danej historickej situa-
cii znamenala této leninska iniciativa? Usku-
toénenie umeleckého stvarnenia sovietskych
miest, ich vyzdoby paméitnikmi, pomnikmi, re-
liéfmi, napismi, ktoré by pripustnou a zrozu-
mitelnou formou manifestovali zdkladné mys-
lienky socializmu, zobrazovali hrdinsky boj pro-
letariatu, utvrdzovali triedne vedomie obyva-
telstva, zachovavali v pamiti kolektivu obrazy
bojovnikov za slobodu, pokrokovych postav sve-
tovych dejin a kultury. Plan sa mal zamerat
na aktualnu politicku agitdciu vyslovenu ,,na
zlobu dila“, na nazornu propagandu idei komu-
nizmu, a smerovat tak k vychove nového ¢lo-
veka, k popularizécii vzdelania, hodnoét narod-
nej a svetovej kultury, k utvoreniu novej este-
tickej atmosféry socialistického mesta.

Pojem monumentéalnej propagandy v prvot-
ne abstrahovanej, genetickej podobe na prvy
pohlad charakterizuje zdanlivy konflikt dvoch

odlisnych sémantickych a ¢asopriestorovych ro
vin. ,,V spojeni tychto dvoch slov je ¢osi para
doxného, a prave tym blizkeho revolicii. K by
tostnym értam propagandy patri dynamickos
a ¢asovost. Naproti tomu slovo ,,monumentalita
smeruje k veénosti“4 Cielom idey bolo zapo
jif umenie do sluZieb revolucie. Umenie sa spa
jalo s propagandou, aktom ideovo-vychovne
funkcie §tatu a robotnickej strany, vystupujt
cich od vitazného momentu revolucie v jednote
Propaganda — cielavedomé a programové pd
sobenie na myslenie a konanie I'udi smerujuc
k utvaraniu politickej integrity osobnosti, ak
tivnych obéianskych postojov, prenesenie teore
tickej podoby ideologie vladnucej robotnicke
triedy do praktického konania Iudi — sa viaz
na 8pecifické vlastnosti umeleckého diela, n
jeho vyrazové prostriedky, na osobitosti kom
plexného pésobenia umeleckého obrazu na emo
tivne a racionalne zlozky wvnimatela. MozZnos
vizby propagandy s monumentdlnym umeni

je imanentne predznamenand funkcionalnym
morfologickym, ideovo-obsahovym Specifiko

druhu. Jeho uréujucou kvalitou je silné duchov
né uchopenie odrazu skuto¢nosti, spredmetiu
juce spolo¢ensky platnu ideu ako isty gnozeolo
gicky, eticky a esteticky idedl, ktory v seb
nesie viac ¢i menej odkrytu tendenciu premie
tat sa ako vyraz celospoloc¢enskej (triednej) ko
lektivnosti a zacielenia. ,,Sluzobné® postaveni
monumentalneho umenia vo¢i mocenskej ulo
he §tatu, resp. vladntcej triedy — vSeobecne

zjednodu$ene povedané — v dejindch umeni
,korigovala® jedinetnd schopnost umeleckéh
talentu transponovat vy$ie spomenuty idedl d
umelecky autentickych hibok a vy$ok vselud
ského idedlu. Podstatny obsahovy priznak mo
numentalneho umenia koreluje s urdityn
,,radom® formovych priznakov, s rozmerom, dy.
namizmom a patosom, dimenziou a mierou pro
porcie v mikro- a makrovzfahoch prostredia
Prepdja ich nadZanrovd, naddruhovi, ideovo
-estetickd a vyrazova kategéria monumentalit

vyjadrujuca konkrétnu dialektiku obsahovyc
a formovych zloziek diela. Moznost vizby mo
numentalneho umenia a propagandy vyplyv
zo schopnosti monumentalneho diela material
ne a duchovne organizovat prostredie, Zivotn
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priestor ¢loveka, sémantizovat ho v socialne do6-
lezitych suvislostiach.

K myslienke monumentalnej propagandy vy-
clovil Lenin programovi poziadavku na ume-
nie — vychovavat masy. Vyplynula z objektiv-
nych podmienok budovania socialistického $ta-
tu, z principov nového kolektivizmu. Ulohou diia
bolo ziskanie Tudu na stranu revolicie, osvoje-
nie si idel marxizmu-leninizmu, bola potrebna
.velkd, umorna propagandisticka praca medzi
masami®“.® Do popredia sa vyzdvihla zrozumi-
telnost a pristupnost masam ako vyraz lenin-
ského principu Tudovosti, triednosti a stranic-
kosti, filozofickych, ideologickych a estetickych
kategérii tykajucich sa socidlnej funkcie propa-
gandy i Ucasti umenia na socialnom pretvarani
skutoénosti. Tento fakt dokumentovala progra-
mova, cielotvorna ¢innost bolSevickej strany;
monumentalna propaganda sa v praxi uskutoc¢-
rovala a chapala ako plan. Jeho klac¢ové aspek-
ty vyslovil historicky jedine¢ny programovy do-
kument, Dekrét o pomnikoch republiky z 12.

aprila 1918 a rozvinula ho nasledujtica ¢innost

ady Tudovych komisarov a Oddelenia vytvar-
yeh umelcov Tudového komisaridtu Skolstva a

osvety. V dekréte bola nastolena poziadavka od-
stranenia pomnikov postavenych na pocest ca-

ov a ich sluzobnikov, vypisania novych sutazi
a projekty pomnikov ,,vyznamnych dni ruskej
cialistickej revolucie®, sldvnostnej vyzdoby
iest k sviatkom, ktord by vyjadrovala mys-
enky a city pracujiceho Tudu revolu¢ného
uska”.6 Na Leninov podnet bol vyhotoveny aj
oznam os6b, ktorym sa maju postavit pomni-
y v Moskve a v inych mestach RSFSR, ob-
ahujiici mena revolucionarov, filozofov, vedcov,
yznamnych predstavitelov progresivnej ruskej
_svetovej kultary. Osobitnd pozornost sa ve-
ovala odhaleniu pomnikov, ktoré sa malo stat
akt@m propagandy v pravom zmysle slova a
éroveﬁ aj malym sviatkom“.? Velky vyznam
a prikladal volbe vhodného miesta na situova-
ie pomnikov do prostredia mesta alebo krajiny.
Bolo prirodzené, ze velké, socialne progresiv-
€, humaénne ciele socialistickej revolucie sa vy-
ovovali , velkymi“ prostriedkami monumen-
@ﬁeho umenia, umenia velkej duchovnej sily,
Menia najmasovejsieho divadka, umenia ktoré

bezprostredne vstupuje do jeho Zivota. Ne jed-
nej strane bolo jasné, Ze umenie bude stat na
strane revolucie, Ze sa zapoji do jej uskutod-
novania. Na druhej strane nebola jasna pred-
stava ako ma vyzerat umenie budtcnosti — re-
volu¢éné umenie socialistického zajtrajska. Mla-
dost nového umenia bola burlivd, objavna a
hTada¢skd ako sama revolucia a jej prvé kro-
ky. V prvych desafrodiach po vitazstve revo-
Iicie charakterizovali umenie novatorské hla-
dania i nazorova réznorodost obratena smerom
do minulosti 1 buducnosti. Ak modelujeme de-
jinne zovSeobecneny materidl na pddoryse ob-
dobia nachddzame zéakladnu konfliktnost: 1.
umenie sa naplialo revoluénym obsahom, no-
vou ideovo-estetickou skutoc¢nostou, siahalo vsak
k tradiénym, historicky evoluénym vyrazovym
prostriedkom, formam, druhom a Zanrom; 2.
umenie hladalo nové, ,revolucné“ vyrazové
prostriedky, od minulosti nezavisly jazyk vy-
tvarného vyjadrenia, odrazu novej reality, ne-
govalo tradiciu.

Velky evoluény skok, ktory nastal vo vyvine
umenia na zaciatku 20. storocia, odvadzal ume-
nie od nazornosti uvedomovania, zobrazovania
socidlnej reality, uzatvaral ho v problémoch
dejinnej estetickej imanencie vyvinu vytvarnej
formy; na druhej strane, prave vdaka novym
vybojom hlbsie a mnohotvarnejsie, umelecky pl-
nohodnotne a svojpravne sa utvrdzovali a sym-
bolizovali nové hybné socialne sily, dynamicka
duchovna a materialna realita revolu¢ného po-
hybu. Vnutorna dualita, ambivalentnost dvoch
ciest, dvoch sposobov zmociiovania sa sveta
prostriedkami umenia neskér prerastla do von-
kajsieho konfliktu, ktory jednoznaéne a jedno-
smerne predznamenal zloZitosti a rozpornosti
dalsieho vyvinu socialistického umenia. Pri-
znacénym sposobom sa tato dualita prejavila aj
v pracach zamyslanych a realizovanych v plane
monumentalnej propagandy.

Aké boli vysledky a aky bol vyznam reali-
zacie idey monumentdlnej propagandy v ume-
ni? Rovina vysledkov a rovina vyznamov sa ne-
rozchadzaju, avSak predsa paradoxne odlifuju.
V druhoZanrovom rozpéti ideu monumentélnej
propagandy v prvych porevoluénych rokoch
uskutoc¢iovali monumentalne pomnikové so-
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pamétnikove]j tvorbe, az na ojedinelé vynimky,
nezanechala po sebe rozsiahlej$ie architektonic-
ko-socharske monumenty. Pamitnik hrdinom
~ revolucie na Martovom poli v Petrohrade (arch.
L. Rudnev, texty A. V. Lunaéarskij, 1917—
1920), jedno z maéla realizovanych a zachova-
nych diel, sugestivnym spdsobom spajal strohu
a vzneSenu metaforu jednoduchych architekto-
nickych tvarov a bésnického slova. Nerealizo-
yal sa §iroko rozvinuty symbolicko-epicky pro-
- jekt Sadrovovho Pamitnika svetového utrpenia,
po roku 1917 prepracovany na heroicku kon-
cepciu pamitnika bojovnikom proletarskej re-
volucie,
~ Najcastejsie realizované pomniky monumen-
talnej propagandy nadvézovali na klasicky pom-
k nikovy typ, petrifikovany v eurépskom sochér-
Estve v linii tradicie anticko-renesanéného an-
tropocentrizmu. V dejinach ruského sochirstva
ju zosobrioval klasicisticky portrét, v 19. storod¢i
realisticky prehodnoteny. Pomnik bol objedns-
vany v podobe portrétnej sochy (busty, figury
“na podstavei). Tato koncepcia, najzrozumitelnej-
&a a najprijatelnejsia, v novych podmienkach
ffungovala v zmysle silne pretrvavajucej tradi-
cie v tomto Zanri, rozvijala ,liniu psychologic-
kej portrétnej sochy intimneho charakteru®.10
Uvedme petrohradské pomniky F. Lassalla od
V. Sinajského, N. Radis¢eva od L. Servuda, K.
Marxa od A. Matvejeva, G. J. Dantona od N.
Andrejeva, vietko roku 1918 ; A. Gercena od L.
;Servudo:, G. Garfibaldiho od K. Zaleho, L. Blan-
quiho od T. Zalkalna, vietko roku 1919; pamait-
nu tabulu M. Robespierra od S. Lebedevovej ro-
ku 1920 a mnohé dalsie diela. Nemozno pove-
daf, 7e tento »tradiény“ pomnikovy koncept
1 jednoliaty &o sa tyka same]j kvality zvlad-
tia tlohy i autorskych rukopisov; na jeho po-
Sa vSak stykali aj krajné polohy. Na jednej
rane sa socharstvo obracalo k minulosti, ku
asicistickému umeniu ako vyrazu revoluéné-
_Pohybu, v tomto pripade uz dejinne ana-
onickému. Dokumentovali to priame asocia-
& prvky vo vystavbe tvaru, proporénom
V'Onea typike postav, alegorii a vytvarnej sym-
like Obelisky sovietskej kon§titacie so sochou
body od arch. D, P. Osipova a sochara N.
tdrejeva v Moskve (1918—1919) a pamiitna ta-

Leonid Servud: Pomnik A. N. Radiiéeva, 1918, Petro-
hrad. Repro T. Leixnerovd

Alexander Matvejev: Pomnik Karla Marxa (pri odha-
leni), Petrohrad, Smolnyj 1918, sidra (nezachoval sa)
Repro T. Leixnerovd

fakticky nemohlo poskytnut socharstvu velko-
rysejSie materidlne prostriedky i napriek tomu,
Ze sa teoreticky a prakticky presadzovala so-
cialistickd — $tatna — objednavka. Nedostatok:
casu a prostriedkov zohrali v realizacii planu
osudovu ulohu. Pomniky vznikali ¢asto na po-
chode. Zamery, ktoré nemali éas dozriet optg-
fali svojich autorov v prvotnom $tudijnom &t4-
diu, vtlacali sa do lacnych, dostupnych a malo.
trvacnych materidlov. Napriek tomu monumen
talna propaganda vo svojom ¢ase splnila svoj
poslanie. Tieto ,,chvatne modelované sochy“ m
li ,,v sebe akysi naivny a hrdy majestat®, boli
»priamociare a pritom metaforické®?
Monumentalna propaganda v pomnikovej

chéarstvo a rozliéné formy ,,agitaéno-masového
umenia®. Siahali od tradiénych utvarov Gzitko-
vej grafiky — plagatu, kni?nej a novinovej gra-
fiky a kresby cez ¢asovo osobitnu formu ,,agi-
ta¢ného porcelanu“ k utvaraniu novych, avant-
gardnych a experimentainych utvarov ako boli
slavnostna vyzdoba miest k revoluénym sviat-
kom, agita¢né vlaky a lode, spajajuce do jedi-
nec¢nych Casovo-priestorovych foriem prostried-
ky i proces syntézy vytvarného umenia, hudby,
slova, scénicko-dramatického umenia.®
Sledujme monumentalne socharstvo. Pomnik
a paméatnik mali najadekvatnejdie vyjadrit ideu
monumentalnej propagandy. ,,Hladné a chladné
Rusko“ rokov intervenénej a obcianskej vojny

Viktor Sinajskij: F. Lasalle, 1921, Zula 156x120%90 cm,
Statne ruské mizeum v Leningrade.
Repro T. Leixnerovd

bula bojovnikom padlym za mier a bratstvo na-
rodov v Moskve od S. Konnenkova (1918). Na
druhej strane aj v pomnikoch sa odrazilo no-
ve ponatie formy — hmoty a priestoru, ktoré
dozrelo v eurdpskom socharstve 20. storodia.
V snahe prekonat naturalisticku koncepciu
v zloZitosti emocionalnej, socialnej, psychologic-
kej charakteristiky, sochari siahali k novym
prostriedkom. Kubisticky a kubofuturisticky ex-
periment sa pomnika dotkol okrajovo a epizo-
dicky. Nebol pretaveny do autentickej vnutor-
nej koncepcie. Rozpor obsahu a formy sa pre-
javoval v tradiénom zobrazeni, na ktoré sa
akoby ,navrch“ nanagal vonkajskovy §tyl tva-
rovej deformécie geometrizovanych foriem
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Sergej Konenkov: Pamitnd tabula bojovnikom padlym
za mier a bratstvo ndrodov, 1918, reliéf, polychrémo-
vany cement 510x340 cm, Stdtne ruské mizeum v Le-
ningrade (pévodne na Sendtnej veZi moskovského
Kremla). Repro T. Leixnerovd

(pomnik S. Perovskej od O. Griselliho v Petro-
hrade, 1918). B. Korolev v pomniku M. Baku-
nina v Moskve sice uplatnil myslienku simul-
tannosti pohladov a analyzu pohybove] akcie
postavy, ale nakolko bola jeho priestorova kon-
cepcia nova a originalna, nie je dnes mozné —
podIa zachovanych navrhov — plne rekonstruo-
vat. V. Muchinové v navrhu pomnika J. M.
Sverdlova Plamen revoldcie (1922—1923, Tref-
jakovska galéria) si zvolila dynamicku vyzna-
movosf figuralnej symboliky kore$pondujucu
s volnou kubizujtcou analégiou. Cerveny klin,
navrh architektonickej kompozicie od N. Kolli-

ho (1918) indpirovany suprematizmom pdsobil
ako ¢itatelny ideoplasticky symbol (myslienka
bola analogickd aj znamej plagatovej kompozi-
cii El Lisického, Bi bielych ¢ervenym klinom,
z roku 1919). Z diel, ktoré stali na hranici mo
numentalnej propagandy, agita¢ného umenia
avantgardnej architektury, predovsetkym slav
ny Tatlinov pamétnik revolu¢nej fantazie — na
vrh pomniku III. internaciondly, priekopnick
dielo sovietskeho konstruktivizmu a svetového
umenia 20. storoé¢ia, symbolizoval mozné, al :
hypotetické horizonty, ku ktorym mohla sme
rovat monumentalna propaganda.
Spojit minulost s pritomnostou a buducnos
fou — ako metaforicky pripomina nejeden lite
rarny prameii — bolo cielom leninskej myslien
ky monumentéalnej propagandy. Aké su vsa
podstatné znaky jej evoluénej premeny? V kaz
dej etape vyvinu socialistického umenia sa pod
stata idey konkretizovala a inovovala spol
s obdobim, s jeho socidlnou a estetickou atmo
sférou. Plnila nie odliné, ale historicky 3pec
fické ulohy. Prechadzala obdobiami rozdielneh
rytmu, kvantity a kvality, statickosti a dyn
miky vyvinu, tradicionalizmu a inovéacie um
leckého obrazu. Bol to zloZity, ,kolektivny
proces transponovania idey na novu urove
Proces prebiehajuci v umeleckej praxi smer
val k jej teoretickej reflexii. Idea monumenta
nej propagandy integralne vstupila do pojm
-estetickej organizacie zivotného prostredia soci
listickej spolo¢nosti. Ako syntetickd koncepc
tvorby prostredia a podielu umenia odréza ¢
14 stustavu, historicky kontext teérie a empiri
Leninska idea monumentalnej propagandy, L
natarského teoretickd a prakticka dinno
v otazkach Zivotného prostredia ,,umenia a
ideolégie a umenia ako vyroby“ a odkaz sovie
skej architektonickej avantgardy tvoria zakla
né vyvinové linie zrodené v socialistickej sp
lo¢nosti, ktoré stali pri revoluénych pramerio
nového modelu tvorby socialistického Zivotné
prostredia.l!

V leninskom plane monumentélnej propaga
dy nachadzame tri hlavné momenty vyvi
idey, anticipacie buducnosti:

1. my$lienku zapojenia umenia do revoluc
a vystavby novej spolo¢nosti, vychovy nové

'?laj Andrejev, architekt Dmitrij Osipov: Obelisk
ovietskej ustavy, 1918—1919, betdn, Moskva, Sovietske

<

am. (nezachoval sa). Repro T. Leixnerovd

oveka — formulovanie ideovo-vychovnej tlo-
¥ monumentalneho umenia;

2. my§lienku utvorenia novej estetickej at-
m()?féry prostredia spolo¢nosti ako vyrazu ko-
kklacie socidlnej harménie spoloénosti a estetic-
€] harmonizacie jej prostredia;

3 myslienku programovej, vedomej, planovi-
J kulttrno-politickej ¢innosti komunisticke]
tany na zaéleneni umenia do prostredia, teda
do premeny ¢loveka.

yle'dujme odkaz, kontinuitu idey monumen-
%ns;; propagandy, jej uplatfiovanie sa v pod-
elenkach budovania socializmu v dvoch polo-
gh: a) ako aktivneho prostriedku podielaja-
953 na upevneni socialistického vedomia

pracujicich; b) ako aktivneho tdastnika socia-
listickej premeny Zzivotného prostredia. Obe su
dialekticky prepojené a oddelene existuja iba
v abstrakcii. Obe vyZzaduja aspon struénu $pe-
cifikaciu a spresnenie.

Pévodny (porevoluény), prioritne monofunk-
ciondlny model ulohy monumentalneho vytvar-
ného diela v Zivote spolo¢nosti bol zaloZeny na
vychovnom pésobeni diela ako nastroja spolod-
nosti, ktorého obsahom bolo cielavedomé for-
movanie Cloveka v zmysle politickej, ideologic-
kej, morélnej, hodnotovej orientacie spolo¢nosti.
Latentne v fiom boli pritomné daliie blizke
funkcie, moznost diela pésobit v gnozeologic-
kom, hodnotovo-orienta¢énom, socializa¢nom
smere, sustredené v didaktickom poslani ume-
nia. Latentne — veImi jednoduchymi a dodas-
nymi prostriedkami — zasahovalo do premeny
priestoru. Zéakladny, generalizovany, vyvinovy
posun spoc¢iva v premene teoretickej socidlno-
-priestorovej funkénosti umenia na faktickd so-
cidlno-priestorovu funkénost, Nastal prostred-
nictvom evolucie ontologickej zakladne (t. j.
spolo¢nosti, umenia, ¢loveka — tvorcu i vnima-
tela). Rastom, rozvojom, diferenciaciou ¢innosti
a situdcii, urbanistickych a architektonickych
uloh a rieSeni v Zivotnom prostredi sa zmno-
Zuje a rozréznuje druhovo-zénrova, ideovo-obsa-
hova, formovo-vyrazova umeleckoobrazna skala
prejavov monumentalneho umenia; nachadza
Svoj vyraz vo vyznamovom a funkénom od-
stupnovani spektra socidlno-priestorovych tloh,
ktoré je schopné plnit. Vytvarné umenie v roz-
liénych vztahoch a situaciach Zivotného prostre-
dia sa stadva polyfonickou jednotou v mnohosti.
Komplexnd podstata umenia sa prejavuje v po-
lyfunkénom pésobeni na celok Tudskej indivi-
duality a spoloé¢nosti. Prostrednictvom vytvar-
no-estetickych komponentov prostredia sa v zi-
vote ¢loveka a spoloénosti rozohrava cela skala
funkcii v ich Specializécii i totalite, diferencia-
cii a integrécii jednotlivych diel, Zanrov, dru-
hov umenia a ich vzdjomnych vztahov (od so-
cializa¢nej, socializa¢no-organizaénej, ideologic-
kej, poznavacej, hodnotovej, vychovnej a osve-

tovej cez pretvarajuicu, prognostickuy, sugestivnu,
katarznd, kompenzaénu a¥ k hedonistickej ¢&i
heuristickej funkecii).!2
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Boris Koroljov: Model pomnika M. A. Bakuninovi,
1918, sadra, 90x38x29 c¢m, Moskva, sukromnd zbierka
(pomnik stal v Moskve u Mjasnickej brdny a nezacho-
val sa). Repro T. Leixnerovd

Monumentalne pomnikové diela v hierarchic-
kom rebri¢ku socidlno-priestorovych tloh naj-
plngie konkretizuju v umeleckom obraze kate-
goriu komunistickej stranickosti (a jej fenomény
— Tudovost, socialisticky humanizmus a inter-
nacionalizmus, postihnutie Zivota v revolu¢nom
vyvine a pod.), kIu¢ova a vrcholnu ideovo-es-
tetickt kategériu socialistického umenia. Nielen

Viera Muchinovd: Plamet revolicie, ndvrh pomnika
:I. M. Sverdlova, 1922—1923, bronz 104x60x60 e¢m, Tret-
akovskd galéria v Moskve. Repro T. Leixnerovd

Boris Koroljov: Navrh na pomnik Karla Marxa v Mo.
kve, 1919, model. Repro T. Leixnerovd

armonizovat, humanizovat Zivotny priestor ¢lo-
\{eka, esteticky zvyznamriovat jeho prevadzku,
8 Vyznacuju prevladajucou konstruktivno-zna-
Ovou, pretvarajicou, komunikativnou tlohou
¥V prostredi. Smeruju k utvaraniu slohovej jed-
Doty vytvarno-estetickej a funkénej stranky #i-
tného prostredia.

Estetické organizacia Zivotného prostredia
Jeelostnejsie postihuje nevyhnutnost cielové-

prostrednictvom vyhranenosti syntetickej ide
vej kvality umeleckého obrazu, ale aj moZno
tou integrélneho spojenia prostriedkov inych
umeleckych druhov, syntézou umenia. Mon
mentélne vytvarné diela (monumentalno-dek
rativne, dekorativne, dekorativno-azitkové)
maliarske, socharske diela, diela uZitého um
nia a dizajnu, ktorych primarnymi ulohami

Nikolaj Kolli: Cerveny klin, ndvrh architektonickej
konStrukcie, 1918, ceruzka a farebnd ceruzka na papie-
i, 30,5%22,8 em, Tretjakovskd galéria v Moskve.

Repro T. Leixnerovd

ho, planovitého, integrdlneho projektovania Zi-
votného prostredia v zmysle uréitého spoloden-
ského idedlu. Utvorenie novej kvality socidlnej
skuto¢nosti — socializmu — zdkonite prinasa
moznost prerastajicu do aktudlnej nevyhnut-
nosti premeny prostredia v intencidch zaklad-
ného idedlu socializmu, ktorym je viestranne
rozvinuta osobnost, kaganovsky ,,homo agens“.
Prostrednictvom estetiéna — a teda aj umenia
— sa clovek najplnsie realizuje a utvrdzuje ako
vSestrannd individualita, rozvija svoje bytost-
né sily. Ciefom tvorby socialistického Zivotného
prostredia je projektovanie novych spolo¢en-
skych vztahov uskuto¢tiovanych prostrednic-
tvom predmetného sveta, prelinania sa jeho du-
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chovnej a materiadlnej podstaty, prostrednictvom
umenia ako jeho neoddeliteInej stdéasti.

Idedlny projekt estetickej organizacie zivot-
ného prostredia, o ktory programovo usiluje so-
cialisticka spolo¢nost, zahifna komplexne a po-
lyfunkéne utvarané prostredie. Kazdy historic-
ky utvoreny i novy predmetno-priestorovy
prvok, Struktira, situdcia s vytvarno-esteticky
stvarnitelné a zhodnotiteIné. Su hierarchicky
usporiadané do sustavy vztahov, ktorej tstred-
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[InaH MOHYMEHTAQJIbHOM NPONAraHAbl — K 93BOIOIMM JEHUHCKON WMIEn

POPMYIMPOBKA HOBON OOLIECTBEHHON (DYHKUMM HMCKYC-
¢rBa HAXOJMT CBOE OTPAXKEHME BCKOpEE nocine OKTabpc-
KO PEBONIOUMK — YK€ BECHOM 1918 rojla — B JIEHUHCKON
yjce MOHYMEHTANbHON npomarajsl. OHA MOJDKHA OblIa
npulnu3nTh U300pA3UTENHPHOE MCKYCCTBO MaccaM, mepe-
HEeCTH €ro Ha YIMUBL M IUIOIALH, €ro IOCPEJCTBOM IPO-
naraHjiMpoBaThk PEBONIOUMOHHBIE MpeH. IIpepnonaranocs
MOCTPOUTh NAMATHUKY BBIJAIOLIMMCS JIMYHOCTAM, KOTOPHIE
BHECAM KPYIHBIT BKNAjA B NPOrPECC UENOBEUECTBA M Y-

TBEPIKACHME NPAB NponeTapuaTa, MICKYCCTRO KOIKHO GBUIO -

BCTATH Ha CHYXOY DEBOMOLUMH, NPONMATaHAMPOBATH €c
uAEH, TIPUBIEKATD JO/eN. TT03TOMY MOAYEPKMBANOCH, TPE-
JopaHM€ BOCIMTBIBATL MAcCel. Kimiouesbie acleKThl IUIaHa
Opii BKIIOYEHS! B JIEKPET O NaMATHMKAX PECHYOAMKU OT
12-r0 anpens 1918 ropa. Ilpeamonaranocs OGBABUT KOH-
Kypechl Ha TAMATHUKYU IO CIIYYAl0 «3HAYMTEIBHBIX JIAT PYC-
CKOH COLMANMCTUYECKON DEBOMIOLMM», HA NPa3IHUYHOE
ykpameHue ropoxos, ITo uuaMumaruse Jlemmua Ol CO-
CTABJCH COMCOK JIMI, KOTOPBIM CJEAOBAIO IIOCTPOMUTH Ha-
MATHUKYM B MOCKBE u Apyrux ropojpax PCHCP. Tpebosa-
JIOCh YAGNATh BHMMAHME TOMY, 4YTOGH HAMATHMK XODOIIO
BOMCBIBAJNICE B CPERY ropoxa m nanamadTa. Bopsba 3a
MCKYCCTBO  3aBTPAILIHErO COUMANMCTMUECKOrO JHY Obuia

_ ipaMartudHa M NpOoTHBOpPeuMBa. VICKYCCTBO HAMOIHAIOCH

PEBOJIIOIIMOHHBIM COMEPIKaHMEM, OJHAKO OHO NPUAEPIKU-
BAJOCh TPAAMUMOHHBIX BBIPA3UTENBHBIX CpejscTB. HO OHO-
BPEMEHHO OHO MCKAIO HOBBIE BBIPA3UTENLHBIE CPEJCTBA,
KPYIHBIT 3BOMIOLMOHHBIN HPBIKOK
MCKYCCTBA B Hawase 20-r0 BEKA YBOAMJI MCKYCCTBO OT Ha-
LISAHOCTH, OT M300pa’keHMs COLMANbHONM  JEHCTBUTENb-
HOCTH, OJHAKO MMEHHO HOBbIE ABaHrapJHbIE HANPaBICHUI
MCKYCCTBA CHMMBOJM3MPOBANM HOBOE DPEBOIIOLMOHHOE [[BH-
JKeHue. DTa JBOMCTBEHHOCT BOCHPMATHSA MUPA MCKYCCTBOM
TI03Ke TIepepocia B OTKPBITHIT KOHMAMKT, KOTOPBIA NPO-
ABWIICA YK€ IIPU NPOBEACHMM IINIAHA MOHYMEHTANbHOIM
TpOIArans. ‘

 MonymenTansHas mponaraHza KOCHYJIAch BCEX o6Jjac-

TEI M306Pa3UTENPHOr0 UCKYCCTBA, HAUMHAA IIAKATOM, ve-
PE3 KHMIKHYIO M raseTHy!0 rpadmuKy ¥u KOHuYasg yKpauie-
HUEM TODOJAOB, ArMTAUMOHHBIMYU TIOE3JaMM M Kopabasmu.
Hacrynan ysaukanbHblit CMHTE3 W306pa3sUTENbHOIO MUC-
KYyCCTBa, MY3bIKM, CIHOBA, CLEHMYECKO-APAMATUUYECKOro MC-
Kyccra. HanGosee aneKkpaTHBIM BBHIPAXKEHMEM MOHYMEH-
TAJALHOW Tpomaraujbl JOJUKHE ObIIM CTATh TAMATHUKH,
Oy 4acTO BO3HMKAMM HA XOJY, HEBIIONHE CO3PEBLLUME MAEH
BOIIOIANINCE B JIOCTYIHBIX U BECHMA HEHONTOBPEMEHHBIX
marepuanax. IIoatomy OGONBUIMHCTBO STUX NAMATHUKOB
HE COXPAHMIOCh. VICKIIOUEHME NPEACTABIAET, HANDPUMED,
TMEHUHIPACKIT TIaMATHMK T'EPOSM PEBOMIONMM Ha Map-
COBOM II0JI€, CO3JAHHBIE B 1917-—1920 IT. (ApXUTEKTOD
Pynues, texcrol JIyHAuapCKMil), BHYLIMTENIFHO CBA3BIBAIO-
LM BOEAUHO Guaropoausie (hOPMBI C IOITHUECKMM TEK-
CTOM. BONBIIMHCTBO NAMATHMKOB MCXOAMJIO U3 KIACCHUEC-
KOro Tuira 010cta win (Urypsl Ha [IOCTAMEHTE. ABTOD pa-
OOTH KpaTKO AHAIMBUDYET HEKOTOPHIE TAKUM o6pasom
KOHIMOMPOBAHHbIE NAMATHUKY ¥ OTMEYAET MX PA3HOO6-
pasue (HOPMBI, HIKANY, HPOCTUPAIOUIYIOCS OT TPAAMLMOH-
HBIX CDCACTB K ABAHTAPAHBLIM HPOEKTaM. JIeHMHCKas Mues
MOHYMEHTAJIbHO} I[PONAraufghl, ACSTCIPHOCT, JIyHauap-
CKOro B BOIPOCaxX CO3JaHUA OKPY’KAlomiel Cpefbl U 3a-
BETHI COBETCKOr0 APXUTEKTYDHOTO ABAHrapla COCTABMISIOT
OCHOBHBIC JIMHMM DPa3sBUTUS HOBOII MOJENM 0O6Pa30BaHUA
CPEJbI, BOSHMKIIME B COLMANMCTHMUECKOM OBGILIECTBE,

B 3aKNOYMTENLHON YACTH aBTOP 3aAyMBIBAETCA HAX 3a-
BETOM MACHM MOHYMEHTAJIBHON NPONAraHj(bl, HAJ €€ CBi-
3bI0 C COBPEMEHHOCTBIO. BBIZENACT €€ BPEMEHHbIE M BHE-
BPEMEHHBIE ACHEKThbl. MJiess MOHYMEHTANBHOM MPONarasibl
OPraHMYECKH BKIIOYAETCS B NPOrpaMMy SCTETHUECKON Op-
ranuM3anmu coumamcruyeckoro obuiecrsa. Pois u3obpa-
3UTCJIPHOIO MCKYCCTBA B OKpYXXKalollen cpepe auddbepen-
IMpYyeTcs, paspacraercs €ro BUMAOBOIM M KaHPOBON Gasyc,
cozepkanne u opma. OHO BBHIIOJHSAET B KU3HU UENO-
BEKA KOMIUJICKCHBIE 3a/auH.

lan of a Monumental Propaganda — On the Evolution of the Leninist Idea

The formulation of a new social function of art found
reflection shortly after the October revolution —
eady in spring of 1918 — in the Leninist idea of
monumental propaganda. It was meant to bring fine
It closer to the masses at large, to introduce it to the
reets and squares, to propagate by it revolutionary
€as. Monuments should be erected to personalities
Ponsible for the advancement of mankind and the
ghts of the proletariat. Art was to join in the service
the revolution, to propagate its ideas, to win over

the people. Hence, stress was laid on its comprehensi-
bility, on the necessity to educate the masses. Key as-
pects of the plan were expressed by the Decree on the
Republic’s Monuments dated April 12th, 1918. Contests
were to be published for monuments to “significant
days of the Russian socialist revolution”, for decoration
of towns on feast days. On Lenin’'s initiative, a list was
drawn of persons to whom monuments were to be
erected in Moscow and in other towns of the RSFSR.
Attention was to be paid to setting the monuments into
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the environment of the town and landscape. The strug-
gle for art of the socialist future proved dramatic and
contradictory. Art was taking in a revolutionary con-
tent, yet adhered to traditional means of expression,
although it sought new ones, demolishing traditions:
art’s great evolutional leap early in the 20th century
turned art away from imitation, from portraying so-
cial reality, however, precisely the new artistic incur-
sions symbolized a new revolutionary movement. This
dual mode of conquering the world through art sub-
sequently grew into an open conflict. It became ma-
nifest already in the implementation of the plan for
a monumental propaganda.

The latter affected all the disciplines of fine art,
from the poster, through book and newspaper graphic,
up to town decoration, propaganda trains and boats.
This led to a unique synthesis of fine art, music, word,
stage art. The idea of monumental propaganda was to
be most adequately expressed by monuments and me-
morials. These were often created so to say ’on the
march’, immature ideas were realized in cheap, acces-
sible materials of short durability. Hence, most of these
monuments failed to survive. An exception is the Le-

ningrad Monument to Heroes of the Revolution on
Mart's Field, from the years 1917—1920 (architect Rud-
nev, texts Lunacharsky), suggestively combining simp-
le, noble shapes with poetic texts. The majority of mo-
numents took contact with the classical type of bust
or figure on pedestals. A brief analysis of numerous
monuments in this conception is presented. Their di-
versity of form range from traditional ones, up to
avantgarde designs. Lenin’s idea .of monumental pro-
paganda, Lunacharsky’s activity in questions of build-
ing up human environment and the message of soviet
architectonic avantgarde constitute the basic develop-
mental line of a new model of the environment born
in a socialist society.

In the closing section the authoress reflects on the
message of the idea of monumental propaganda, its
continuity today, and delimitates its temporal and sup-
ratemporal aspects. The idea of monumental propa-
ganda is organically incorporated into the programme
of aestheti¢c organization of the socialist society. The
role of fine art in the human environment is differen
tiated, its species and genre base, its content and form
proliferated. It fulfills a complex role in main’s life,
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Tvoriva iniciativa V.

OSKAR CEPAN

Na prechode dvadsiatych rokov, v heroickych
¢asoch ruskej a sovietskej avantgardy, Tatlino-
vo meno doma i vo svete reprezentovalo kon-
kreiny program. Bolo pojmom, ktory v podobe
konstruktivistického prizraku — tzv. tatlinizmu
— desil konzervativnych estétov vychodnej i za-
padnej Eurdpy. Aj najradikalnejsie hnutie tych
¢ias, dadaizmus, si z neho urobilo transparent,

_ pod ktorym cheelo pochovat vetko umenie. Na

berlinskej vystave Dada roku 1920 visel plagat
s textom: , Umenie je mftve. Nech Zije nové
strojové umenie Tatlina!“. Senzaciechtiva pub-
licistika podporovala vznik legendy o ¢loveku,
ktory udajne chcel krutym racionalizmom stro-
ja a technickym univerzalizmom zahlusit vietko
umenie.
_ Ako clovek a umelec Viadimir Tatlin viak ne-
bol nijaké monstrum. Vo vietkom bol ¢lovekom
svojho obdobia. Zil v jeho zlozitych podmien-
ch, ale rozmyslal a tvoril v intenciach jeho
andiéznych perspektiv. S rovnakym zaniete-
nim pracoval na projekte obrovského paméitni-
Tretej internacionaly, ako na zhotoveni
bornej pece, Ucelovej keramiky, & na stri-
ch pracovného odevu. Profesionalizmus ume]-
$a unho spajal s remeselnickym prakticiz-
Ovm. Syn inziniera a poetky bol rovnako
lzevnatym namornikom ¢&i spevakom vo folk-
mO.m subore, ako vytvarnikom, vynalezcom
Aaviatikom. Predovietkym viak bol konstruk-
'om, ,inciativnym jedincom®, ktory je podla
’ho iba , zberatefom energie kolektivu®. Bol to
Ovek renesanéno-leonardovského ducha, ktory
dal do sluzieb umeleckej a socidlnej revo-

J- Tatlina

Viadimir Tatlin roku 1920. Repro T. Leixnerovd

Iicie. Vysiel z umenia a prisiel k veci tak, ako
dokazal opustif kulturu estetickych idei pre kul-
turu konkrétnych materialov.

Svojou tvorbou sa Tatlin pokusil rozriegit
velku dilemu, velku ,,zapadnt schizmu® — roz-
kol, ktory vznikol v renesancii a vyvrcholil
v casoch socidlnych revolicii. Iglo o zdlhavy
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rozpor medzi autonémnou umeleckou vyluénos-
tou a utilitarizmom vytvarnej tvorby. Hoci ten-
to spor jednoznaéne nerozhodol, svojou ¢innos-
tou dosiahol relativne zrovnopravnenie oboch
tendencii. Vytvoril artefakty, ktoré si rovnako
umeleckymi dielami, ako aj utilitAirnymi veca-
mi.

Umelecky Zivot v Rusku na prahu Oktébrovej
revolucie i tesne po nej sa vyznacoval neskry-
vanym nihilizmom. Hoci tato negécia neobisla
ani umenie zapadnej Eur6py, na vychode dosta-
la taky nastoj¢ivy obsah, Ze v porovnani s nou
sa véetko iné zda byt nezavidznou hrou. Preto
dneiny zvySeny zaujem o osudy moderného
umenia v revoluénom Rusku prekracuje oblast
uzko estetickych problémov. Podla G. C. Ar-
gana vyskum avantgardy sa musi ,hevyhnutne
zacat $tudiom avantgardy ruskej, pretoZe to bol
jediny modernisticky smer, ktory posobil v sku-
toéne revoluénych pomeroch“! a ,nezaujaté
hodnotenie faktov ukazuje, Ze tato avantgarda
bola revoluénd v najvyssej miere“. Napokon po-
tvrdil to sam Tatlin, ked po revolicii bez roz-
pakov vyhlasil: ,, To, ¢o sa zo socialneho hla-
diska udialo roku 1917, to sa v nasej umelecke]
praci realizovalo uz roku 1914, ked sme ako za-
klad prijali: materidly, objem a konstrukeiu®.?

Casto proklamovana jednota revolué¢nej ideo-
l6gie proletaridtu a praxe umelecke] avantgardy
v Sovietskom Rusku bola viak rozporuplna. Po-
kusy o velky umelecky experiment vyplyvali
z predpokladu, Ze nova spolo¢nost a nové ume-
nie maju zhodné vychodiska i spolo¢né ciele, zZe
proletariat ,,bez umenia“ sa stotoZni s cielmi a-
vantgardného umenia ,,bez tradicie“, ze profesio-
nalni revolucionari si bezvyhradne porozumeju
s revoluénymi profesiondlmi novej umeleckej
kultury. Tieto nadeje sa viak bezo zvySkov ne-
uskutodnili. Sustredenost socidlno-revoluénej
akcie nemala a ani nemohla mat v danych okol-
nostiach obdobu v nejakom analogickom ume-
leckom usili. Rusky futurizmus, kubizmus, ku-
bofuturizmus, ludizmus, suprematizmus, kon-
struktivizmus a dalsie tendencie rozvijali prilis
$pecifické hladiskd, aby mohli byt prekonané
spoloénym socidlnym programom. Spéjala ich
iba zrejma opozicia vo¢i Mnichovu a Parizu,
usilie o utvorenie platformy tzv. ruskej Skoly.

Jej program na univerzalnu obrodu umenia
mozno zhrnuf do troch bodov: idedlom bola no-
va klasika (t. j. novy objektivizmus), nova rea-
lita (nové materidly v novom priestore) a novy
profesionalizmus (t. j. nezavisly pristup k tvor-
be). V pozadi tychto zhodnych tendencii nadale]
viak pésobila osudovéa dilema tych ¢ias: hla-
danie absoltutna alebo priklon k pravde Zivota.

V tieni tohto rozporu sa utvaral aj vztah me-
dzi oboma najvyznamnej§imi programami re-
voluénych rokov — Malevidovym suprematiz-
mom a Tatlinovym konstruktivizmom. Supre-
matizmus uprednostiioval kritérium ,,vedomia®
a hlasil sa k metéde abstraktnej dedukcie. Tat-
linov konstruktivizmus zasa vychadzal z pla
formy ,,bytia“, zo spolotenskej existencie ¢l
veka a priklanal sa k induktivnej analy
konkrétnych javov. Suprematizmus ako uz
vrety, kone¢ny a amateridlny systém vytvarn
ho vyrazu sa stotoznoval so silami makrokozm
vesmiru. Naproti tomu konStruktivizmus a
otvorend, nekoneéna a ¢iro materidlna susta
hladal svoje inspiraéné zdroje v jednotke hmo
ného mikrokozmu — v ¢loveku a jeho Zivotne
praxi. Hazardn& hra o ,absolitno“ alebo ,,
votnt pravdu® viedla v8ak v koneénych désle
koch k rovnakym tskaliam. Absolitny geome
ricko-ekonomicky znak limitného suprematizm
mal rovnako malo spolo¢né s konvenénym um
nim ako konkrétna vec produktivistického ko
§truktivizmu. Piaty rozmer Malevi¢ovho supr
matizmu — ekonomickost geometrickych obra
cov — mal svoju skrytu analégiu v Tatlinov:
vecnej utilitarnosti. Absolitny geometric
znak a konkrétna uzitkova vec sa vo svojej e
trémnosti potencidlne stotoZnili.

Spoloénym vychodiskom experimentov 1
ruskej $koly bolo viak konstituovanie a vykl
tzv. $tvrtého rozmeru umenia, ako ho nasto
uz taliansky futurizmus. I§lo o dynamické ¢
sovopriestorové dimenzie vytvarného diela, k
ré bolo moZno dosiahnut novymi vzfahmi m
dzi pouzitymi materialmi a adekvéatnou int
pretaciou formy. Toto bol aj vychodiskovy b
Tatlinovej prace. Hlavny doéraz poloZil na ob
movu stranku &ireho materidlu. Prave tym
rozbil tvrdodijné predstavy o elementarno
tvaru. Priiel k zasadnému poznatku, Ze i

wn
fuiry

,farba (material) a priestor (objem) su primar-
ne a vo vzajomnom pdésobeni davaju tvar®.?
Tento rozhodujuci krok otvoril Tatlinovi ces-
tu do sveta celkom svojraznych materidlovych
kon$trukeil, do sveta tzv. kontrarzliéfov. Na za-
¢iatku bolo poudenie z kubizmu. Picasso a Bra-
que v8ak ndleZite nezhodnotili svoj objav — ko-
laze (papieres collées a iné materidly), vlepené
¢i vsadené na obrazovi plochu. Este menej vy-
uzili objav tzv. hmotného kubistického objektu.
Chapali ho ako pomocny plasticky model pre
svoju malbu. A prave on zaujal Tatlina pri je-
ho kratke] naviteve u Picassa v Parizi roku
1913. Videl vec, ktorda uz prekradovala kubis-
ticku doktrinu, videl materidl v jeho priesto-
rovo-objemovom poésobeni — uvidel kondtruk-
ciu. Tatlin pochopil, Ze predmet, akykolvsk
predmet, vyiaty z jeho pévodného urdenia,
mozno pokladat za vytvarny material. Tymto
krokom podobne ako na inom konci sveta Mar-
cel Duchamp (jeho ,ready mades®) prekro¢il
hranice konvenénej kolaZzovej situdcie.
Spociatku (po roku 1913) Tatlin eSte vidy sle-
doval ciele tzv. Cistej vytvarnosti. Svojimi pr-

_vymi kontrareliéfmi rozvijal laboratorny typ
kkonétruktivizmu. Tieto tzv. ,,ikony masinizmu®
vytvaral spociatku ako maliar — uplatiioval

nich kritérium ,,oka“. Coskoro sa vsak vzdal
losného vytvarného vyrazu — ,,0ko dal pod
ontrolu hmatu“. V désledku tohto principu pre-
ovietkym odstrénil z diela iluzivne nahrady
materialovosti“ (piesok, sadru, vlepené papie-
€ a 1) a nahradil ich skutoénymi materialmi
skuto¢nom priestore. Paralelne s tymto nahra-
11 opisnu ildziu ,strojovosti“ redlnym dyna-
lzmom, t. j. napétim pouZitych elementov,
toré vSak zohladnovali esteticky transformo-
ané zakony mechaniky a skutoéného ,,maginiz-
“. Tieto postupy viedli k pozitivnemu vy-
edku preto, lebo nepotladali estetické hladis-
4 hoci si autor podrziaval rezervu na neskorsie
tilitirne vyuzitie volnych konstrukénych ka-
it svojich vytvarnych objektov.
‘rvﬁ etapu Tatlinovej tvorby, etapu utva-
1a izv. maliarskych, centrovych a uhlovych
trareliéfov nahradila nové tvorba. Paralel-
s tym ako sa schéma ,materialy — objem ~—
Strukeia® (V. J. Tatlin) menila na doktrinu

o ,tektonike — fakture a konstrukcii® (A. M.
Gan), aj kontrareliéfy opustali laboratérne prie-
story ateliérov a vchadzali do skutoéného Zivo-
ta. Menili sa na predmety dennej potreby, stav-
by, pristroje. Pod tlakom rozvijania revoluénej
skuto¢nosti umenie prestavalo byt ,,predtuchou
a odrazom Zivota“ a menilo sa na intelektuédlno-
-materidlova tvorbu. Roku 1920 Tatlin vyhlasu-
je svoju druht zasadnu tézu: ,,Odhalenim ma-
teridlu k novej veci“. Vysledkom interakcii me-
dzi réznorodymi materidlmi nemala byt uz
umelecky autonémna konstrukcia (kontrareliéf),
ale konkrétna praktickd vec. Rozdiel medzi
nimi nebol v materidlovo-tvarovej stranke, ale
skér v organizacii jej obsahu. A tato organiza-
cia uz dlhSie smerovala k utilitarnosti ,,zhoto-
venej“ veci. Tradiény vzfah medzi umenim a
produkciou (technikou) sa nacisto obratil. V za-
Ciatkoch konstruktivizmu totiz platila zasada,
Ze technika ma vojst do umenia. Teraz nastal
¢as, ked sa malo umenie vliat do techniky.

Tento prechod a jeho schodné cesty vyznadili
zdkladné pojmy konstruktivistického umenia:
tektonika, faktura a konstrukcia®, ako milniky
prekondvania slepej ulicky estetického profe-
sionalizmu. KIuc¢ové miesto v nich zaujal po-
jem faktury. Ide o materialisticky preformulo-
vany nazov priznakového (estetického alebo Gde-
lového) prizvukovania materidlu, ktory treba
preniest z roviny nahodnosti do roviny tvorivej
cielavedomosti bez toho, Ze by stratil svoju pri-
rodzenu podstatu. Fakttrovanim sa zjednocuju
a stotoznuju také odlahlé veli¢iny ako material,
jeho tvar a cielové uréenie. Program lavého
bloku sovietskej avantgardy znovu nastolil
problém novej dimenzie tvorby, tzv. piateho roz-
meru v umeni. Tatlin zaleZitost pre seba vy-
rieSil uz vtedy, ked zistil, Ze ,,spoznanie vlast-
nosti materialu“ priamo vedie k ,,novej veci®.
Vec — to bol objekt, ktory sa kladol proti ume-
leckému dielu tak, ako sa proti intuicii posta-
vila exaktnd analyza a proti estetizmu strohy
technologizmus.

Znamenalo to alebo malo to vietko znamenat
koniec umenia? Netreba pochybovat, Ze skutoé-
ne jestvovali vulgarizatori a likvidatori umelec-
kej tvorby ako takej. Konstruktivisti v§ak chceli
priviest umenie do Zivota, do techniky, do oblas-
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ii technologickej praxe. Idedlom sa stavala uzit-
kova ,,univerzalna kolektivisticka tvorba“.t Isté
nihilistické sklony sa vSak ukryvali v nevypl-
nenej medzere medzi potladenym estetickym
.pod-vedomim® ranych konstruktivistickych
diel a ich ¢iro materidlovym ,,bytim®. Vychodis-
ko k rieSeniu situdcie sa hladalo v spominanom
tzv. piatom rozmere umenia. MoZno ho chéapat
ako funkciu, ktord v koneénej instancii uststav-
novala vystavbové i vyznamové zlozky na kon-
krétne vymedzenej baze spolodenského bytia
socialistickej spolo¢nosti. Obsahuje teda zrejmé
utilitarno-ekonomické ¢rty.

Uzitkova vec sa Tatlinovi vynorila z prostre-
dia pdvodne esteticky zacielenych objektov, zho-
tovenych zo Zeleza, aluminia, dreva, skla a
inych materidlov. Nebol to dosledok ustupku
gablonam vSedného dila, ani poddanie sa tlaku
existenénych potrieb. ,,Vec® vosla do prostredia
revolucnej spolo¢nosti tak, ako kedysi vosiel
konkrétny material do realneho priestoru, aby
spolo¢ne utvorili uhlovy kontrareliéf. Nova vec
je teda prakticky pouZiteInym kontrareliéfom.
.NajestetickejSie tvary su najekonomickejsie.
Praca na stvarneni materidlu v tomto smere je
skutoénym umenim® — vyhlasil neskér Tatlin.”
V case, ked sa odakaval skory zanik zavesného
obrazu a komornej plastiky ako produktov za-
nikajuce]j spolo¢nosti, ked sa zo vSetkych stran
zdéraznovalo Gercenovo heslo: ,,Duch niéenia

_je duchom tvorivym® stal Tatlin pred novou eta-
_ pou svojej tvorby. Jeho maliarske a uhlové kon-

trareliéfy pévodne fungovali do istej miery aj
proti autorovej voli ako ekvivalenty komornej
plastiky ¢i zavesného obrazu. Iba raz sa tymto
Jikondm strojového veku“ podarilo prekonat
nedobrovolné zajatie a dostat sa do skutoénych
priestorov. To vtedy, ked roku 1917 dostal Tat-
lin moZnost spolupracovat s A. Rodéenkom a G.
Jakulovom na vyzdobe umeleckej kaviarne Pit-
toresque (Cerveny kohut) v Moskve na ulici

uzneckij most. O¢ity svedok hovori o neoca-
kévanej a bizarnej jednote priestoru, plastic-
kych objektov, malby a celého interiéru. Bol to

Viadimir Tatlin: Kontrareliéf, 1917. Z archivu
0. Cepana

vhodny rdmec burlivych diskusii literarnej
avantgardy na cele s V. Majakovskym, V. Chleb-
nikovom a D. Burlukom.

Tatlin v8ak vZdy tuzil po tom, aby sa jeho idea
kontrareliéfu realizovala v skuto¢ne neobmedze-
nom priestore. Checel ho v primeranych rozme-
roch konfrontovat so zemskym povrchom, s re-
adlnym Zivotnym prostredim. Analyza povahy
pouzitych materidlov ho priviedla na prah ,,no-
vej veci®. Prvou z nich bolo niekolko variantov
projektu pamétnika Tretej internaciondly. Pra-
coval na nich v rokoch 1919—1920, ba s pre-
stavkami az do roku 1925. Indpirovala tento gi-
ganticky, do 3tyristo metrov vysoky monument
— veZu vedoma alebo podvedomd spomienka na
Eiffelovku, ktora dominovala jeho horuckovitym
dniom a nociam v Parizi, ked zil len umenim
v o¢akavani rozhodujtceho rie§enia? Nevedno.
Nesporne je to vSak jeden z milnikov, doku-
mentujucich vyvin predstdv o zhmotneni kon-
Struktivno-architektonickej idey poé¢ntc.egypt-
skymi pyramidami a sumersko-babylénskymi
zikkuratmi az po Eiffelovu veZu, mrakodrapy
velkomiest a stoZiare stcéasnych vysielacich sta-
nic.

Na rozdiel od mnohych ¢isto téelovych vys-
kovych stavieb ma Tatlinova veza skryté vy-
znamy, tak ako ho mali aj mnohé monumentéalne
stavby davnoveku. Namiesto stelesnenia pred-
stavy o mnohonasobnej subordinécii materidlu,
Tudi a priestoru despotickej myslienke dosiah-
nuf nebesa (pyramidy, zikkuraty), stavba chce
poskytnut miesto organom vrcholnej organizacie
svetového proletariatu. V utrobach gigantickej
$piraly sa otacaju tri geometrické telesa: spod-
ny valec s rychlostou jednej obratky za rok,
stredny ihlan s obratom raz za mesiac a gula,
rotujuca raz za den. ,,Prvykrat sa postavilo Ze-
lezo na zadné nohy a hlada si svoj umelecky
vzorec” — napisal o projekte roku 1921 V.
Sklovskij. Tento pamitnik je svojim usporia-
danim aj vzdialenou odozvou priestorovych mo-
delov matematickej harmoénie sveta, planetar-
neho systému, ako ho predkladala uz renesand-
na veda.

Dve otvorené §piraly Tatlinovej veZe s faza-
mi posunutymi o $tvrtinu kvadrantu zhmotfiu-
ju ideu neustavajiceho ,,vonkajsieho® dynamic-
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kého pohybu, vzopitého do vysky, nad redlnu
zdkladnu zeme, Otacavé objekty v jej vnutraj-
g§ku vyjadruju zasa ideu ,,vnutornej“ rotacie.
Realizuje sa tu kontrapunkt dvoch principov:
vonkajSej §pirdly a vnutornych telies. Dynamic-
ka forma $piraly je pritom nehybna, kym sta-
tické objekty v nej st pohyblivé. Tento para-
dox je moZnym zdrojom niekolkych vyznamo-
vych interpretacii. Ak myslime na organicky
svet, posunutie jednotlivych faz kovovej Spira-
ly je akoby anticipaciou priestorového modelu
struktiury kyseliny DNK, nositela genetickej in-
formacie. V inom pripade moéze vnutorny pohyb
geometrickych telies v statickej konstrukeii pri-
pominat pulzovanie prenatalneho Zivota. Kon-
§trukcia je akoby farchavi pohybom ... Ak by
sme hladali obdoby v anorganickom svete stro-
jov, tak méZeme uvazovat o symbolickom ves-
mirnom vyzname celého objektu, akcentovanom
do ohniska konstrukcie. MéZe vzniknuf zdanie,
ze je to kolosalny orloj, ktory nielen meria, ale
aj udava ¢as pohybu Tudskych dejin. Tento ¢éas
sa odpodéitava a urcuje poludnikom veze — sid-
lom organov Tretej internacionaly. Do suboru
skrytych obsahov patri aj vyklad, Ze ide o ideu
$piraly ako ,linie pohybu oslobodeného Iud-
stva“, Ze ide o apotedzu smerovania, ktorym
mozno prekonat , hmotu, sily pritazlivosti“.®
Uzitkovy tvar sa tu stal ,,formou &istej tvorby*,
vyrazom ,klasického obsahu socialistickej kul-
tury“.?

Symbolika nie je vSak tomuto objektu nanu-
tend zvonku. D4 sa vyvodit z jeho tektoniky
a materidlovo-forméalnej podstaty s rizikom, ze
projekt nebude moZno v danej situacii realizo-
vat. Ocelovy zikkurat nového socidlneho pro-
gramu, zhotoveny ,z kovu, skla a revolicie®,
v ktorom sa Zelezo ,,prvykrat postavilo na zad-
né nohy a hlada si svoj umelecky vzorec“,10
moZno chapat aj ako byvalu pyramidu, pérod-
nymi kifémi skrutent do S$piraly. Rozlicnymi
vyznamami vSak priamo popiera ,slonovua
vezu“ predchadzajuceho Tatlinovho laboratér-
neho konstruktivizmu. V pomere k zemskému

Viadimir Tatlin: Model pamdtnika II1. internaciondly,
1920. Z archivu O, Cepang

povrchu, k reliéfu velkomesta, v ktorom mala
staf — (Petrohrad) — je to kolosalny kontrare-
liéf. Prave pri praci na tomto projekte sa vynori-
la moznost zjednotif ,,¢isto umelecké formy s
uzitkovym ucelom®.H Mieru materidlového ryt-
mu veze pritom vymedzili kvality Zeleza a skla,
vo svojej tektonickej prisnosti porovnatelné
,,8 mramorom antiky“.12

Hoci projekt pamitnika Tretej internacionaly
stelesniuje ideu vzletu, predsa je len analégiou
centrového kontrareliéfu, umiestneného na zem-
sky povrch. U neinformovaného pozorovatela
vzbudzuje asociaciu so strojom. Dynamika tejto
veze ako by vyrastala zo zdkladne, ktoru sice
popiera, ale predsa ju nemdZe opustit. Prave
vtedy, ked sa Tatlin intenzivne zaoberal kultu-
rou materidlov a uzitkovych predmetov, rodil
sa v 'jeho mysli novy plan. Ako by autor nemo-
hol zabudnuf na visiaci uhlovy kontrareliéf,
ktory voIne plava priestorom, pridrziavany iba
dvoma opornymi bodmi. Ako ho vSak oslobodit
od tychto vézieb a vélenit do sféry uzitkovej pro-
dukcie? Tatlina znovu zaujal problém pohybu
a jeho vzfah k prostrediu. Vec skomplikoval
tym, Ze v pldne dostal ulohu aj ¢lovek. Nemal
by stroj len riadif, ale mal by mu dodavat aj
pohybovy impulz. Vztah: ¢lovek — stroj — pro-
stredie sa stal-novou obmenou relacie: material
— napétie na celkom novom podklade, na za-
kladni organickych foriem vtdkov alebo hmy-
Zu.

Desat rokov po tom, ¢o Kazimir Malevi¢ vy-
slal do medziplanetarneho priestoru ideu supre-
matistického sputnika pohananého iba svojou ne-
hmotnou energiou, uvazuje Tatlin o modernom
Ikarovi, ktory by sa silou svojich svalov zdvihol
nad zem a prekonal priestor. Vratil sa k davne-
mu snu, znepokojujucemu Tudstvo od antiky,
cez Tudovu slovesnost stredoveku, az cez Leo-
narda, Lilienthala a Ciolkovského wvrastol do
sucasnosti. ,,Chcem cloveku vratit pocit letu,
o ktory ndas okradlo lietadlo” — zddveroval sa
Tatlin K. Zelinskému, ,,necitime pohyb svojho
tela vo vzduchu®. 13

Letatlin . .. Nazov tohto lietacieho pristroja —
ornitoptéry, zalozenej na principe vtacéieho letu
— ma kalamburny charakter. Celkom spontan-
ne sa hlasi k slovotvorstvu ruskych zaumnikov,
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Viadimir Tatlin: Letatlin, 1932. Z archivu O. Cepana
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k dielu Tatlinovho priatela Velemira Chlebni-
kova. Vtedajsia kritika ihned postrehla tuto st-
vislost. V aparéate videla ,,technologicky chleb-
nikovizmus®, pokus o marne uskutoénenie sha,
utopiu, beznadejnu tuzbu uchopit fantasticku
vidinu za jej matozné tvary a podriadif si ju.
Letatlin md v sebe ¢osi ddvnoveké, archaické,
ale spojené so sucasnym, modernym, hyper-
technickym. Je to bésnickd vidina a vedno
s nou je to aj konkrétna vec. Mozno je to bio-
mechanicky kontrareliéf, zaveseny na nehmotné
pomedzie reality poézie a poézie reality.

»Rad by som zdéraznil estetickt stranku
veci povedal prekvapujtico nedvojznaéne Tat-
lin Zelinskému. ,,Nechcem, aby Tudia pokladali
tato vec za nieco ¢isto uzitkové, Urobil som to
ako umelec.“!" Az tymto aparatom malo Jeho
umenie dorazne vstupit do techniky. U Tatlina
neobvyklé prizvukovanie »estetickej“ stranky
veci znamend vari aj tiché priznanie fiaska za-
merov jednostranného produktivizmu a ved¢iz-
mu, ktoré v rukach netvorivych Tudi nestratili
¢asom iba vietky priznaky »estetiky”, ale aj
,,kultiry materidlov®. Tatlin zdéraznil Zelinské-
mu: ,,Pozrite sa na tie sklopené kridla. Povazu-
jem ich za esteticky dokonalé. Ci nemyslite, ze
Letatlin pésobi dojmom estetickej dokonalosti?
Ako vznasajuca sa ¢ajka?“!5 Longeron (prevo-
dovu paku kridel) Letatlina neskér nazyval svo-
jou ,,VenuSou®.

Crty estetizujiceho ponatia v tomto technic-
ky najzloZitejSom Tatlinovom projekte viak ne-
znamenaju, Ze by sa autor bol vzdal svojho z&-
kladného ciela zlu¢it principy umenia a techni-
ky do nerozdeliteIného celku. Prave naopak.
Bol presvedéeny, Ze sa mu to podarilo prave
v tomto pripade, Ze prave nim dospel k splneniu
predpokladov hladaného ,piateho rozmeru“
tvorby. ,,Moj aparét je zostrojeny na principe
vyuZitia organickych foriem“, povedal Tatlin.
»Pri ich vyskume som dospel k zdveru, Ze naj-
estetickejS§ie tvary su aj najekonomickejsie.
Prica na stvarneni materialu v tomto zmysle je
skutoénym umenim,.“16

Letatlinom, tymto archeopteryxom moderné-
ho veku sa v starobylej zvonici moskovského
Novodevidieho klastora zrodila »trojZzivelna*
forma. Syntetizovala v sebe I'udsku udast spolu

s prvkami zivej a mrtvej prirody. Letatlin je
pohyblivy kontrareliéf. Nim sa ¢lovek vyuzitim
vlastnost{ materidlu a na principe vtagieho letu
pokusil vlastnou silou vzlietnut do priestoru.

Technické skusky sa viak nevydarili. Lietaci
kontrareliéf bol nepochybne prili¥ materialna
»vec”. Novodoby Ikaros stroskotal na zékonoch
gravitacie, ktoré odmietli re$pektovat vélu cu-
dzorodého telesa, prili§ stojaceho pod kontro-
lou ,,hmatu“. Hravo porazili ambicie objektu,
zhotoveného na krizovatke napiti medzi ¢love-
kom, materidlom, faktirou a hmotnym obje-
mom. Po tomto pokuse sa Tatlin oklukou, cez
svoju najpodivnej$iu a najfantastickejsiu kon-
Strukciu, vratil na pédu umenia.

Tam v8ak uZ vladli nové pomery. Tatlin sa
preto obratil k divadlu. Scénické vytvarnictvo
mu uz odddvna konvenovalo svojimi syntetizu-
jucimi ¢rtami a konstruktivnym spésobom préa-
ce. Po ranych pokusoch v rokoch 19111912,
Stylizovanych v ramci dérazu na kritéria ,,oka“,
svoj experiment z roku 1923 realizoval ug
v znameni nadvlady ,,hmatu®. Vtedy ako poctu
V. Chlebnikovovi inscenoval v petrohradskom
Inchuku jeho poému Zangezi. V praci uplatnil
uz vietky skusenosti z predchadzajtcich vysku.
mov materialovych konstrukeii. Problém po-
chopil v jeho celistvosti: bol autorom deja, re-
Zisérom, hercom i vytvarnikom scény. Rézno-
rodé prvky: slovo, herca, svetlo, vecné objekty
a priestor sa pokusil stmelit do celku. Tatlinova
inscenacia Chlebnikovovej poémy bola jednym
jedinym divadelnym kontrareliéfom. Vnutorné
napitie ,,viselo® na kontrastnom vztahu medzi
basnickym slovom a zloZito Clenenym scénic-
kym priestorom. Spajal ich pohyblivy 1Gé ref-
lektora. Zacieleny na herca utvaral »kratke
spojenie” medzi zaumnym slovom a zaumnou
konstrukciou. Z tychto spojeni sr3ali iskry poé-
zie. V tejto inscendcii v novom rameci ozila
idea, realizovana uz v Café Pittoresque.

Pri inscenacii Chlebnikovovej poémy Zange-
zi mal Tatlin volnu ruku. Jeho dal$ia spolu-
praca s divadlom, ktor4 bola v tridsiatych a dal-
S§ich rokoch do zna¢nej miery zdrojom jeho
existencie, bola uZ zaloZena na nevyhnutnych
kompromisoch. Bol spolupracovnikom rézie
s presne vymedzenymi tlohami. Ale ani v tych-
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to zlozitych podmienkach sa Tatlin nestal oby-
¢ajnym dekoratérom. Vidy chceel byt tvorivyrr%
kondtruktérom. Scéna, postavy a kostymy boli
prefi rovnopravnymi vecami, materidlmi s ifzh
svojskou fakturou, vlastnymi objemami a oso'b1t’—
nym vnutornym napdtim. Tatlinove scénické
kontrareliéfy v tridsiatych a $tyridsiatych ro-
koch museli viak uz reSpektovat znacne zuzeny
uhol pohladu. Tiesnili sa medzi postulatmi roz-
vijania klasickej tradicie a postupmi prilis§ rea-
listickej rézie.

., Vestec vrtil a drsny pevec skrutky®, ako
ho apostrofoval v dedikovanej basni V. Chleb-
nikov, niekdaj$i hlada¢ slnka a objavitel skryté-
ho zivota konkrétnych materidlov koncil svoju
profesiondlnu vytvarnt ¢innost dost sumrac-
nym projektom. Roku 1944 vydal v mosk,ov~
skom MCHATe malu brozuru Luna na scene.
Je to navrh na zhotovenie mesaéného kotuca,
ktory pri vhodnom osvetleni vyvolava dojem
,velkej plochy a klenutého povrchu“. Tatlin
cheel divadlu vratit predstavu priestoru, ktory
,,v skuto¢nosti obklopuje mesatny kotuc®.
V ,podtexte navodu ako a ¢&im fakturovat
(upravovat) povrch pouzitého materidlu, aby
absorboval lade reflektora, mozno vsak najst
stopy skrytych vyznamov. Iluzia odrazeného
a rozptyleného mesatného svitu sa ma dosiah-
nut — analogicky s realitou — odrazom elek-
trického svetla vhodne upravenym povrchom
kottda. Na pohlad jednoducha uloha ,,ako treba
spracovat konkrétny materidl v redlnom pries-
tore® je vlozena do dalsieho vyznamového ,,0b-
jemu®. Tatlin aj do tejto remeselno-technologic-
kej drobnosti vlozil érty nesmiernosti vesmir-
nych priestorov a planetdrnych rozmerov. Vy-
razom ich scénickej ,re¢i“ sa stal najnehmot-
nej§i z nehmotnych faktorov — svetelny luc.
Niekdajsi ,,hladaé¢ slnka“ nasiel konstruktivny
ekvivalent mesa¢ného svitu.

Potom sa Tatlin stratil z dohTadu verejnosti.
Spolupracoval s leteckou sekciou DOSAAFu,
obéas maloval a z existenénych dovodov robil
priestorové modely pre Matematicko-fyzikalnu
fakultu Moskovskej univerzity.

Po jeho smrti v maji 1953 spisali jeho pozo-
stalost. Nebola velka: ,,obrazy, kresby, niekolko

vlastnoru¢ne vyrobenych bandur a model Letat-
lina“.17 Upratovacka vyhodila z bytu ,vielijakeé
papiere®. Na dvore domu, v ktorom byval, o péu:
dni nagli longeron kridla Letatlina, ,,drevenu
osmi¢ku®, ktoru jej tvorca nazyval ,,svojou Ve-
nusou” . ..

Ciele avantgardnych skupin, volne zdruZze-
nych do ,ruskej 8koly“, sa ani v dvadsiatych,
ani v neskorsich rokoch nedotiahli do konca.
Viny nového ,,profesionalneho realizmu®, ¢i sa
uz nazyvali lu¢izmom, kubofuturizmom, supre-
matizmom, konstruktivizmom, ¢&i produktiviz-
mom alebo veé§izmom narazili na mur konven-
cii, povySenych na zavdzny model. Casom sa
z tvorivej atmosféry vytvarnej tvorby vytrati-
lo aj to, ¢o bolo pre nu podstatné: stimulativna
sila nového svetonazoru. Totiz on kedysi nebol
len jednoduchym navodom na akciu. Bol ¢imsi
viac — bol jej podnetom, pri¢inou i cielom, do-
konca bol jej ,materidlom®. Umelecké plany
rastli vedno s jeho rastom. Aj tu plati Tatlinova
konstruktivisticka pouc¢ka o materidloch a oich
vzajomnom napéti: ,,Zivotne nevyhnutné dielo
sa v podstate rodi iba ako dosledok dynamiky
tychto vztahov®.

Je pravda, ze Tatlin cielavedome skrivil ces-
tu umeleckej tradicie. Neurobil to vSak z roz-
maru nejakého romantického masinizmu ¢i ne-
viazaného obrazoborectva. Aj pre neho bolo za-
viizné Gabovo vyznanie: ,In$piruje ma tvorivy
duch ¢loveka, nie hladisko stroja“. Tatlin zohol
kovové zabradlia tvorivych konvencii tak, Ze sa
uz sotva dali vyrovnat do pdvodnej polohy.
Chcel, aby chodcov viedli inym, novym a revo-
lu¢nému obdobiu primeranym smerom. Aj z je-
ho iniciativy sa uskutoénila ,,absolitna odchyl-
ka®, schizma, rozkol a zésadny odklon od spo-
chybnenych tradicii umenia. Tatlin ich vak ne-
cheel totdlne zni¢if, pretoze ich potreboval
7 materidlu tradicii samobytnosti umenia a
7z utilitarno-ekonomickych nazorov svojej socia~
listickej sudasnosti skonstruoval kontrareliéf
s neobydajne silnym vnutornym napétim.!8
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Teopueckunn nmouns B. E. Tartiuna

TBopuectso B. E. Tatanua (1885—1953) OPUIMHATBHBIM
CrocofoM pEIaeT NMPOTUBOPEUME MEXK/Y M3BECTHBIMM «ab-
COMIOTHBIMU» KPUTEPUAMM XYHOXKECTBEHHOTO TBODUYECTBA
M Tak HA3BIBAEMON ©KM3HEHHONM IpPaBAOIH» B TOM BUJIE,
KaK €€ ITOCTaBMIIM PA3NMUHbIE IPYHIIBI «IEBOI0 MCKYCCTBA»
BO BpEMEHA DPCBOJIOUMOHHBIX NpeBpailennii B COBETCKOI
Pocemy. Criop MeXAY KPUTEPUSAMM <«3CTETM3MA» M «yTH-
JIUTApU3Ma» Pa3BUBAJICA Ha (POHE IOMCKA TAK HA3bIBAC-
MOM YETBEPTON (BPEMEHHO-IPOCTPAHCTBEHHON) pasmep-
HOCTY M300DPa3UTENBHOTO MCKYCCTBA, XOTS HOBOE peELHE-
HUe OBUIO HAMIEHO JMIUbL B TAK Ha3bIBAEMON IATOI pas-
MEPHOCTH. DT0 Gbll ONPEJCHUBIIMIC «<IKOHOMMU3M» TBOD-
uecrsa. EcimM, wanpumep, K. Manesuu Bujien ero s ab-
CTDAKTHOM TIE€OMETPM3ME cynmpemarusma, To B. Tartinuu
M BMECT€ C HUM TIDPYNNA KOHCTPYKTUBUCTOB (BELLMCTOB
W HPOAYKTHBUCTOB) BUJEIM €ro B IPAKTUUECKOM YTHIM-
TApU3ME, B MITOTOBIEHMM HNPAKTUYECKM MCIIOIb3YEMBIX
«BEICH».

DTOT PE3KMil NMOBOPOT B MBILUIEHMM BHIPAKAOT 062
OpOrpamMmHbIX JIo3yHra B. Tatnauna: «I'1as jaem 1moj KOH-
TPOJb OWIymEeHMIO» (1913) U «Uepes packpeiTME Martepua-
Jla K HOBOM Bemu» (1920). Ero TBOPYECKMII NOUMH OIHO-
3HAYHO COCTOSI B 3aMEHE TPAAMIMOHHON BU3YaJbHOCTH
TNPUHIMIIOM KOHCTDYKTHBHOCTM. Ha 3TOM nyT OH npH-
WIEN OKOJI0 1913 rofja K KOHUEHMUMM TAK HA3BIBAECMBIX ox-
BECHBIX (YrJIOBBIX) KOHTPPENHE(dPOB, HA3BIBAEMBIX TAKIKE
«MKOHAMM MAMMHKU3MA». LIEHTD TSOKECTH €ro jaibpHenieil
PaBoTHl COCTOAN B PAsBUTHIM OTHOMIEHMA MEXKIY MaTepua-

6 TATLIN, V. J.: c. d. v pozn. 1.

T ABRAMOVA, A.: Tatlin. K vosmidesiatiletiu so dna
rozdenija. Dekorativnoje iskusstvo SSSR, 10, 1966,
¢. 2, s. 5—7. Slovensky preklad: Vytvarny zivot, 12,
1967, €. 9, s. 390—395.

® Clanok je prepracovanou a skratenou verziou ruko-
pisnej $tudie z roku 1971. — Upozoriiujeme na noviie
publikéacie o diele V. J. Tatlina, najmi na dokumen-
tovany kataldg: Vladimir Tatlin. Stockholm, Moder-
na Museet jul — september 1968 a na rozsiahlu mo-
nografiu: Vlagyimir Jefgrafovies Tatlin. Budapest
1984. Autori: L. A. Zadova, V. L. Kostin, A. J. Par-
nis, D. V. Sarabjanov, K. M. Simonov. F. J. Syrkina,
A. A. Strigajlov. Nemecké vydanie Budapest 1987.

JaMu M MX O0BEMOM B Pa3HBIX HPOCTPAHCTBEHHBIX B3a-
MMOCBA3AX IO JIMHUM: «TEKTOHMKA — (haKTypa — KOH-
cTpyxumst» (A, I'an).

SHAMEHMTBIT TATAUHCKUIT TTAMSITHUK TpeTnero uHrep-
HauMoHana (r. 1920), USTOTOBNECHHBI U3 «MeTanja, CTEeK-
J1a u pepomounnu» (B, IIKIOBCKUI), B CYI{HOCTH npejcra-
BISIET CO0OM IIPOEKT KOJIOCCANBHOIO Kourppensetha —
TUTaHTUUECKUX KYPAHTOB, KOTODBIE MOJIKHBI OBLIM OTME-
PUBATh] BPEMSI COBPCMCHHBIM M OYAyIIMM IUArOM YEJIOBC-
YECKON MCTOPMU. AHAJOTMYHO TAKKE MHOM NPOEKT — MO-
JAeib JieTaTenpHOro anmapara Jletamwimuaa (1932) — sgis-
eTca (PaKTMUECKM BHMOMEXaHMUECKUM KOHTDppPEabed oM, na-
PAMMM HAX HEBCILICCTBEHHON IDAHMIEH MEXAY husmnyec-
KUMM 3aKOHAMU TIpaBuTalM¥ ¥ YEIOBEYECKON MEeuToi
0 nojsiere (Tak Ha3BIBAEMBIIT TEXHOJOIMYECKMIT XIEGHMKO-
BHU3M).

M3o06pasurensnoe TBOpuecTso B. TartiMua BAOXHOBAA~
JIa CTUMYNUPYIOIIAsS CHJIAa HOBOIO MMPOBO33DEHMS, KOTO-
poe ObUIO YUPERICHO B Benukoit ORTI6pbCKOd coumanuc-
TUYECKOM PEBOMOLMM. DTO MUPOBO33pEHME GbLIO I Tar-
JIMHA HE TOJNBKO IPOCTHIM PYKOBOJACTBOM K JEHACTBMIO, HO
TAKXKE €ro CTUMYJIOM, €ro MATEPHANOM M 1elbio. T1oaToMYy
STOT ODUIMHAJIBHBIE HNEPBONPOXONEI AM3aliHA He GBUI fe-
CTPYKTHBHBIM MKOHOGODPIUEM. V3 Marepuaia TpaguLuis uc-
KyCCTBA M M3 MJEHHBIX B3TJAJOB CONMANMCTMUECKON CO-
BPCMCHHOCTM OH CKOHCTPYMPOBAN <«KOHTppenseth» ¢ He-
OOBIKHOBEHHO CHMJIbHBIM BHYHTPEHHMM HANDSKEHMEM.
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V. Y. Tatlin’s Creative Initiative

V. Y. Tatlin’s (1885—1853) work resolves in an ori-
ginal manner the age-long conflict between absolute
criteria of works of art and the so-called life truth, as
introduced by various groups of leftist art at the time
of the revolutionary transformations in the Soviet
Union. The conflict between criteria of “aesthetism”
and “utilitarianism” was carried on against a back-
ground of searching for the so-called fourth (‘cempor.al-
-spatial) dimension of art, although the new solutl.on
was found only in the so-called fifth dimension, which
defined “economism” of production. Thus, if e. g. K.
Malevich saw it in abstract geometrism of suprema-
tism. then V. Y. Tatlin, and with him also the group
of cc’)nstructivists (for the most part also of produc.ti-
vists) saw it in practical utilitarianism, in contructing
“things” utilizable in practice.

This turn in thinking is expressed by Tatlin’s two
programmed slogans: “We submit the eye to the con-
trol of the touch” (1913), and “Through exposure of
the material towards new things” (1920). His crea-
tive initiative unambiguously resided in substituting the
principle of constructiveness for traditional visualness.
Along this line of thought, he arrived about the year
1913 to the concept of the co-called pendant (angular)
counter-reliefs, also termed “icons of machinism”. The

focus of his work lay in developing a relation between
materials and their volume in various spatial connec-
tions along the line “tectonics — invoice — construc-
tion” (A. Gan). .

Tatlin’s legendary memorial to the Third Internatio-
nale (1920) made of “metal, glass and revolution” (V.
Shklovsky) is in reality a design of a colossal counter-
-relief — a gigantic astronomical clock, meant to tick
off time to the contemporary and future steps of hu-
man history. Likewise his further project — model of
a flying device Letatlin (1932), is in fact a biomecha-
nical counter-relief soaring above an immaterial bor-
derland of physical laws of gravitation and human
dream about flying (the so-called technological Khleb-
nikovism).

Tatlin’s creative work was inspired by the stimulat-
ing force of the new world ideology which manifested
itself in the October revolution. This world ideology
was to him not merely a simple guide for work, but
also its stimulus, its material and its goal Therefore,
this original pioneer of design was no destructive ico-
noclast. From the material of traditions in art and
ideological views of a socialist present, he has construc-
ted “counter-relief” with an extraordinarily strong

inner tension.
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Sovietska porevolu¢na architektara

a sucasnost

FEDOR KRESAK

Tvorba sovietskej porevolu¢nej avantgardy
bola donedavna maélo znamou kapitolou dejin
modernej svetovej architektury. V ¢ase jej roz-
kvetu sa ostatny svet s nou zoznamoval len
sporadicky a zaciatkom tridsiatych rokov bola
docasne potlacena aj vo svojej vlasti. Zaujem
o nu oZil aZ koncom péfdesiatych rokov. Z jej
projektov sa realizovalo len malo, dokumenta-
cia o nej ostane navidy nelplna. Na zdklade

dostupnej literatiry sa pokusime struéne na-,

¢rtnut jej vyvin a poukdzat na vyznam avant-
gardy pre rozvoj architektiry ostatného sveta.!

V predrevoluénom Rusku mala moderna ar-
chitektura slabgie zdzemie. Od ¢ias Petra I. bola
ruska architektura pod silnym vplyvom klasi-
cizmu. V druhej polovici 19. storoé¢ia sa dostala
do dlhodobej krizy a historizujtce slohy nedo-
siahli droven strednej Eurépy. Prelomom bola
aZ secesia,? rozvijajuca sa v Rusku subezne
s nastupom modernej burZodzie a vystavbou
novych typov budov: Zelezni¢nych stanic, hote-
lov, bank, vil, obchodnych a ndjomnych domov.
Prvou velkou secesnou stavbou bol moskovsky
hotel Metropol, postaveny roku 1900 este podla
projektu Anglicana W. Walcotta. Impulzom pre
rozvoj tohto slohu bola velka vystava secesie
v Moskve v rokoch 1902—1903 za ucasti J. M.
Olbricha a Ch. R. Macintosha, organizovana
arch. Ivanom Fominom (1872—1936). Podobne
ako v inych krajinach s rozvinutym Iudovym
umenim — spomenime len tvorbu D. Jurkovidéa
¢i E. Lechnera — preberala aj rusk4 secesia Tu-
dové ornamentdlne prvky a nadobudla tak
Specificky rusky charakter. V Moskve, menej

poznacenej carskym klasicizmom ako Petrohrad,
ju reprezentuje najmi Jaroslavianska stanica
z roku 1903 od Fjodora Sechtela (1859—1926),
priecelie Tretjakovskej galérie od maliara Vla-
dimira Vasnecova (1848--1926) ¢i Kazanska sta-
nica z roku 1911 od Viadimira Séuseva (1873~
1949), dokoncena aZ po revoltcii.

V poslednych predvojnovych rokoch ruska
secesia znova ustupovala neoklasicizmu, lepsie
zodpovedajicemu ideoldgii carskeho absolutiz-
mu. Okrem star$ich architektov Fomina, Séuse-
va a Sechtela, ktori sa neskorsie postavili do
sluzieb sovietskeho §tatu, zadinaju sa tesne pred
revoluciou uplatiiovat aj prvi predstavitelia
avantgardy, bratia Vesninovci — Leonid (1880—
1933), Viktor (1882-1950) a Alexander (1883—
1959), ktory bol pravdepodobne duchovnym
vodcom bratskej trojice, a Grigorij Barchin
(1880—1969). Kym ruska predrevoluéna archi-
tektura nedosahovala svetovd uroven, dosaho-
vali ju inzinierske stavby. Treba tu spomentt
najmi siefové zavesné konstrukcie krytych hal,
majaky a vodarne od Vladimire Suchova (1853
—1939).3

Predrevoluéné umelecké vyboje sa v Rusku
odohravali len v oblasti maliarstva a sochar-
stva. Je to pochopitelné. Architekt na realiza-
ciu nékladného projektu potrebuje moderne
zmy$8lajaceho objedndvatela a toho v carskom
Rusku takmer nebolo. Preto neprekvapuje, Ze
aj rana sovietska avantgardna architektura éer-
pala z inych vytvarnych odvetvi, predovietkym
z diela Malevida a Tatlina.

Malevié, pdvodne geometrizujuci maliar-kolo-
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Sergej Lopatin: Projekt Vezvizovej rady ndrodného
hospoddrstva, 1925. Z knihy J. Kroha—J. Hriza, So-
vétskd architektonickd avantgarda.

Repro T. Leixnerovd

rista, svojimi kons$trukciami z kubickych telies,
tzv. architektonmi, dal avantgarde najmaé usilie
o prekondvanie zemskej prifazlivosti a jednodu-
ché kubické tvary, sochar Tatlin zasa dynamic-
kost kriviek, prenikanie sa priestorov, zmysel
pre material, pohyb. Jeho navrh pomnika IIIL
internacionély z roku 1919 bol utépiou plnou
symboliky. Tri gigantické zasklené geometrické
telesd, sidla zéakonodarnej a vykonnej moci ako

aj propagandy, sa mali ota¢at okolo osi rozli¢-
nou rychlostou.

Sustava telies mala spoc¢ivat uprostred dvoch
$pirdlovych konstrukcii. Cely utvar mal byt
400 m vysoky, vyssi ako Eiffelova veza, mal op-
ticky ovladat krajinu a v noci mal svietit. Mal
byt teda skér akymsi obrovskym kinetickym
dielom neZ architekturou v tradi¢nom zmysle.
Bol technicky neuskutoénitelny a kedze ho
v tridsiatych rokoch zavrhli, nezachoval sa ani
v modeli.

Boli viak aj redlnejsie projekty. Uz roku
1918 sa zacalo pracovat na regulaénych pléanoch
Moskvy, Leningradu a inych miest Zivelne sa
rozrastajucich nizkou, primitivnou zastavbou.
V ramci elektrifikdcie krajiny vznikli v rokoch
19181921 prvé velké elektrarne. Este vSak
zurila obéianska vojna. Chybal stavebny mate-
ridl, technika i kvalifikovani Iudia. Bytova si-
tudcia bola zufald. V carskom Rusku pripadali
na obyvatela 3 m? prevazne malo kvalitnej o-
bytnej plochy? a situécia sa vojnovym pustoSe-
nim edte zhor§ovala. Ani v kritickych podmien-
kach nechybalo nad$enie. Vznikali grandiézne
projekty, ktoré viak ostavali len na rysovacich
doskéach. Boli priodvaZne, neraz technicky ne-
realizovateIné: navrhovalo sa pre budutcnost,
pre ¢as, aZz sa krajina hospodarsky vzchopi a
dostane na ¢elo svetového vyvinu aj v architek-
tire. Stavali sa takmer len technické stavby
sliziace rychlej industrializécii. Vytvarne sa
eSte tapalo: hladal sa novy sloh, ktory by zna-
menal radikdlny rozchod s tradiciou. Nové pro-
jekty boli dynamické, s vertikdlnym rytmom,
neraz ovplyvnené expresionizmom, kubizmom
¢i futurizmom, spojené s technickou symboli-
kou. Dospelo sa tak k akémusi revolu¢nému ro-
mantizmu. Jeho hlavnym predstavitefom bol
neskor$i konstruktivista Ilja Golosov (1883—
1945).

Roku 1922 sa konéi obé¢ianska vojna a zahra-
ni¢n4 intervencia, za¢ina sa rekon$trukcia spus-
tofenej krajiny. Realizuju sa prvé projekty
avantgardy, zatial len skromné, lacné - nie
viak len projekty avantgardy. Na cele vystavby
stoja skuseni praktici, vytvarne zvéc¢Sa konzer-
vativni.

U¢ilistom, z ktorého vychddzala avantgarda,
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El Lisickij: Hladidld mracien, 1923-—1925. Z knihy S.
O. Chan-Magomedov, Pioniere der sowjetischen Archi-
tektur, Repro T. Leixnerovd

bol VCHUTEMAS zaloZeny roku 1920 (vy3sie
Statne umelecké ateliéry), kola, ktora svojou
Struktirou i zameranim predchadzala weimar-
sky Bauhaus. Aj tu poslucha¢i museli absolvo-
vat spolo¢ni pripravku, zdérazhiovala sa prax
a popri architekture sa pestovali aj iné uZité
umenia. Ustrednou postavou gkoly bol Nikolaj
Ladovskij (1881—1941). U¢il na nej aj Vasilij
Kandinsky, ktorého pre Bauhaus ziskal jeho za-
kladatel Walter Gropius a ktory roku 1922 pri-
niesol z Moskvy do Weimaru aj svoje uéebné
plany a skusenosti. PrevaZne z posluchacov tej-
to 8koly pozostavala skupina ASNOVA (Aso-
cidcia novych architektov, zal. 1923). Medzi jej
najvyznamnejSich predstavitelov patril popri
Ladovskom praktik Konstantin Melnikov (1896
— 1874) a El Lisickij (1890—1941). Konkuren-
¢nou skupinou bola OSA (ZdruZenie sudasnych
architektov, zal. 1925) na dele s bratmi Vesni-
novecami a Mojsejom Ginzburgom (1892-—19486).
Kym prvi — racionalisti — popri konstrukénej
stranke zohladiiovali aj estetickt (,,Clovek je
mierou pre krajéirov, ale architektiru merajte
architekturou®), druhi sa nazdavali, Ze forma
ma sama vyplynut z technickej konstrukcie a
sami seba nazyvali konStruktivistami., Obidva

Bratia Vesninovci: Projekt Leningradskej Pravdy, 1924.
Z knthy S. O. Chan-Magomedov, Pioniere der sowjeti-
schen Architektur. Repro T. Leixnerovd

avantgardné pridy existovali popri sebe aZ do
zaciatku tridsiatych rokov. Pre obmedzeny roz-
sah prispevku nemézeme sledovat ¢asté reorga-
nizicie vytvarného Skolstva, ani vznik a zanik
spolkov a svoju pozornost zacielime len na tvor-
bu najvyznamnej8ich postiv avantgardy.
Roku 1923 sa odohrali dve udalosti (vyz-
namné pre vyvin avantgardy), a to celoruska
poInohospodarska vystava v Moskve s prevaz-
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Konstantin Melnikov: Sovietsky vystavny paviléon v Pa-
rizi, 1925. Z knihy S. O. Chan-Magomedov, Pioniere
der sowjetischen Architektur. Repro T. Leixnerovd

Grigorij Barchin: Budova Izvestiji v Moskve, 1926.

Foto F. Kresdk

ne drevenymi, skromnymi pavilénmi, spomedzi
ktorych uputal pozornost Melnikovov paviléon
Machorka s prvkami, ktoré Melnikov neskorSie
rozpracoval na sovietskom vystavnom paviléne
v Parizi roku 1925, a sufaz na Palac prace, kto-
rej privelmi utopické vysledky sa nikdy nerea-
lizovali. Stutazné projekty eSte vSeobecne igno-
rovali zasadenie objektu do okolia. Kontrastom
s nim a nadsadenymi rozmermi sa rana avant-
garda naopak usilovala vyjadrif nastup novej
epochy, rucajucej vietko staré, zaostalé. Hoci
zvitazil eSte znatne historizujuci navrh so sta-
rorimskymi a byzantskymi értami, stredobodom
pozornosti sa stal projekt bratov Vesninovcov
s technizujtico-konstruktivistickymi prvkami.
7 dneSného pohladu sa zda byt eSte zaujimavej-
81 moskovsky veziak Vsezvdzovej rady néarod-
ného hospodarstva od Sergeja Lopatina (1898—
1962) z ateliéru N. Ladovského z roku 1925. St~
¢asne zadina El Lisickij projektovat svoje fan-
tastické hladidlda mracien, horizontalne budovy
stojace na stlpoch, v ktorych mali byt vytahy;
mali sa dvihat nad 6smimi hlavnymi kriZovat-
kami okolo centra Moskvy.

Pozicie avantgardy upevnilo mnozstvo sufa-
71, v ktorych sa najmé konstruktivisti uviedli
pozoruhodnymi projektmi. Patria medzi ne
predovietkym ndavrhy bratov Vesninovcov na
redaként budovu Leningradskej Pravdy v Mos-
kve a — v Case, ked sa ZSSR zacal otvarat pre
obchod so Zapadom — dom spolo¢nosti Arkos,
obidva z roku 1924. Prva z budov bola 6-pod-
lazny skleneny veziak s navonok vyjadrenou
skeletovou konétrukciou o minimélnom pédory-
se 6 X6 m. Mala zvyraznit pohyb ako charak-
teristicku vlastnost novinarskej prace a je v nej
eSte vela technickej symboliky. Takisto zaskle-
na fasdda Arkosu odhaluje vtiahnutu skeletovu
konstrukciu. Obidva projekty boli zlomom vo
vyvine sovietskej architektury, hoci sa neusku-
toénili.

Uskutoénil sa viak vifazny projekt sufaze na
sovietsky pavilén na svetovej vystave dekora-
tivneho umenia v Parizi roku 1925 od K. Mel-
nikova. Dnes uZ neexistujuci, diagonalne sy-
metricky transparentny pavilén z lahkych hmot
— prevazne z dreva a zo skla — rusil kompakt-
nost fasad a vytvarne v nom previddal kosy
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Konstantin Melnikov: Klub Rusakova v Moskve, 19271928, Foto F. Kresdk

uhol; aj schodiste bolo umiestnené po uhlopried-
ke. Za pobytu v PariZi Melnikov navrhol aj ga-
réze pre tisic aut, pristupné po rampéach a
umiestnené nad Seinou. MySlienkou predbehol
vyvin o desatrofia, avSak umiestnenie by ru-
$ilo panorému mesta. K stavbam velkych gara-
zi sa Melnikov doma vracal ¢astejsie.

Okolo roku 1925 oziva v ZSSR stavebna &in-
nost. Projekty st realnejsie, pozornost sa zame-
riava na celospolo¢enské stavby: kluby, $koly,
urady, nemocnice, $portoviskd. Z velkych po-
dujati treba spomendt vystavbu administrativ-
neho komplexu okolo kruhového namestia v do-

¢asnom hlavnom meste Ukrajiny Charkove od
Sergeja Serafimova (1878—1939) a kolektivu,
podla projektu z roku 1925. Sttaz na budovu
moskovského telegrafu roku 1925 priniesla za-
ujimavé nerealizované projekty Séuseva a bra-
tov Vesninovcov, ale vykry$talizoval sa z nej
typ posStového uradu, aky sa v rozliénych va-
riantoch opakuje v Moskve aj v inych soviet-
skych mestach. Povodny Barchinov projekt bu-
dovy Izvestiji (1925) s 13 podlaziami sa pre za-
kaz stavat v centre Moskvy vyssie budovy ako
6-poschodové uskutoénil len v zredukovanej po-
dobe roku 1926.
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Melnikovov parizsky uspech uputal pozornost
pokrokovej verejnosti zédpadnej Europy na so-
vietsku avantgardu, ktorej pocas posobenia vo
weimarskom Nemecku (1922—-1929) pripravoval
podu El Lisickij,6 otvoril vSak sucasne zapado-
europskej modernej architekture pristup do So-
vietskeho zvizu. Zapadoeurdpska moderna pri-
tahovala najmi kvalitou realizacii. V rokoch
1926—1927 dospievaju predovietkym privrzen-
ci kongtruktivistického tabora k funkcionaliz-
mu. UZ nepokladaju architekturu za ¢iry vyplod
konstrukecie, produkt techniky, ale zafinaju
chéapat aj jej psychické posobenie. Ich popredny
teoretik Ginzburg roku 1927 vyhlasuje funkcio-
nalistickii architektiru za vys$8i stupen kon-
struktivistickej.

Centrami spolotenského Zivota sa mali stat
robotnicke kluby, zakladané pri zavodoch —
novy typ budovy, ktory priniesla az revolucia.
Popri divadelnych salach, kinach a $portovych
zariadeniach mali mat miestnosti na pestovanie
individualnych zaujmov; Iudia tu nemali len
pasivne prijimat kultaru, ale ju aj tvorit. Spe-
cialistom na projekty tychto klubov bol v Mos-
kve Melnikov, ktory v rokoch 1927-—1929 vy-
pracoval vela origindlne rieSenych projektov.
Realizovalo sa z nich Sest, z toho pédt v Moskve.
Najzaujimavejsi z nich je Klub Rusakova s hor-
nym poschodim hladiska Ustrednej saly pre
1500 osdb rozélenenym do troch konzolovito vy-
sadenych arkierov, vyrazne sa prejavujucich
v dynamickej fasadde; zhmotnenie snov o pre-
konani zemskej pritazlivosti, tak markantné na
Lisického hladidlach mradien. Klub mal byt su-
¢astou nedokondéeného arealu oproti parku
v Sokolnikich. Melnikovove projekty byvaju
riefené ako vzajomné prenikanie sa stereomet-
rickych telies, najmi valcov. Prienikom dvoch
valcov je aj jeho experimentdlny dom s ate-
liérom? v Moskve s mnozstvom prvkov, ktoré
chcel potom pouzit v kolektivnej bytovej vy-
stavbe, ale nedostal uz na to prilezitost. Jeho
projekty sa lisia aj vyraznym usilim o intimnost.

Preferovanou stavbou 1. patro¢nice bol Dne-
pro‘stroj, v ¢ase vzniku najvykonnejsia elektra-
reti na svete. V sufazi na tuto stavbu zvitazil
funkecionalisticky projekt Viktora Vesnina s ko-
lektivom. Za funkcionalisticky mozno pokladat

Pantelejmon Golosov: Budova Pravdy v Moskve, 1930.
Foto F. Kresak

aj navrh bratov Vesninovcov na kniZnicu V. L.
Lenina v Moskve z roku 1928 s rozélenenim ku-
bickych hmét podla funkcii a so skladmi v ob-
rovskom doskovom veziaku; jeho kompozi¢nu
myslienku séasti prevzal daleko konzervativnej-
§i realizovany projekt. Pod pojem funkcionaliz-
mu spadd aj tladovy kombinat Pravdy (projekt
z roku 1930) od Pantelejmona Golosova (1882—
1944). Koncom dvadsiatych rokov sa dostdva do
popredia tvorba Ivana Leonidova (1902—1959),
prvého vyznamného architekta odchovaného uz
vyhradne sovietskymi &kolami. Uputal roku
1927 svojou diplomovou préacou, velkorysym
projektom Institutu V. I. Lenina na Leninskych
horach, kde dnes stoji komplex Lomonosovovej
univerzity. V tstrednom veziaku mal byt sklad
knih, priestor pod sklenenou kopulou sa mal
pouzivat ako konferen¢na, sieit a visuta draha
mala spajat institut s centrom Moskvy. V Leo-
nidovovej tvorbe citif este vplyv Malevic¢ovych
vytvarnych nazorov, doznievaju v nej velké sny
porevoluénych rokov. Prave tento architekt,
mozno aj pre svoj mlady vek, sa neskorSie stal
ako prvy teréom utokov konzervativnych sil
na avantgardu.

Roku 1930 sa stavia na Cervenom namesti
Leninovo mauzéleum, ktoré nahradilo pévodné
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drevené klasicizujice provizérium z februara
1924; jeho autorom bol takisto Séusev. Jeho py-
ramidalna kompozicia z ¢ervenej Zuly re$pek-
tuje okolie a sucasne poésobi pateticky, jedno-
duché kubické tvary ju spajaju s avantgardou.
‘Oproti tomu sovietske stutazné navrhy na Ko-
lumbusov pomnik v podobe majaku v San Do-
mingu udivovali odvahou a napaditostou, predo-
vSetkym projekty Séuseva a najmi Melnikova.

Velka pozornost venovala avantgarda pro-
jektom novych divadiel (Ladovskij, Melnikov,
Vesninovei, Ginzburg). Zasahovali do nich ne-
raz popredni reziséri. ZSSR sa v tychto ¢asoch
stal akymsi pokusnym laboratériom divadelnej
architektary pre cely svet. Uskutoénil sa z nich
len jediny, v Rostove nad Donom.

Okolo roku 1930 prichadza do ZSSR vela za-
hrani¢nych architektov: Le Corbusier, André
Lurcat, Mart Stam, Ernst May, Bruno Taut,
Erich Mendelsohn, Hans Schmidt, Hannes Me-
ier, z Ciech Jaromir Krejcar, zo Slovenska bra-
tia Weissovci, z Viedne manzelia Schiitte-Lihot-
zkyovci. Niektori tam len prednaSajd, ini aj
projektuju a ostdvaju na dlhsi ¢as. Pracuju naj-
mé na uzemnom pladne Moskvy a na vystavbe
Uralu, predovietkym Magnitogorska. Su medzi
nimi rovnako presvedéeni komunisti, ako aj an-
tifaSisti vyhnani z domova, & Iudia hladajuci
v ZSSR za hospodarskej krizy lepsie pracovné
moznosti. Prirodzene posiliiuji avantgardné
kridlo. Ich posobenie v ZSSR bolo kratke. Prisli
pombcet prekonat situdciu, do ktorej sa soviet-
ska vystavba v 1. pédfro¢nici dostala pre rozpor
medzi prismelymi planmi a realitou obmedze-
nych moznosti. Kym v8ak aj oni projektuju
velkorysé mestd a sidliskd, uznesenim VKS (b)
z 25. 3. 1931 sa prechadza na tradiénu vystavbu
jedno- ¢i dvojpodlaZznych zrubovych domov; na
velkorysé projekty niet materidlu, techniky
ani odbornikov. Sny ustupuja skutoénosti a ich
autori sa postupne vracaju domov, aby odtial
— ako Taut alebo Meier — pod tlakom politic-
kych ¢i spolofenskych pomerov neraz znova
emigrovali. Od Le Corbusiera sa v Moskve za-
chovala budova Centrosojuzu, jedna z jeho pr-
vych velkych realizacii, dnes uZ znacne presta-
vana, Badaf na nej niektoré zisady jeho ar-
chitektury, ako ich formuloval aj literarne.

Konstantin Melnikov: Projekt majiku — Kolumbovho
pomnika pre San Domingo, 1929. Z knihy J. Kroha—
J. Hriza, Sovétskd architektonickd avantgarda.

Repro T. Leixnerovd

V rokoch 1928—1930 sa v Moskve stavia podla
projektu Ginzburga a Ignatijo Milinisa (1899—
1974) obytny dom-komuna, na ktorom vidno
charakteristické znaky jeho architektury: stoji
na stlpoch, ma vtiahnuty Zelezobeténovy ske-
let, obytnu terasu a volny pddorys s priebez-
nymi horizontalnymi péasmi okien. Je pravde-
podobné, Ze autori projektu Le Corbusierove
nazory poznali uZz pred jeho prichodom.

Kym doteraz sme si v8imali zvdé8a verejné
stavby, obratme sa teraz k bytovej vystavbe.
Revolucia nastolila rovnost pohlavi, oslobode-
nie Zien od domacich prac a kolektivau vycho-
vu deti. Trvald bytova kriza carskeho reZimu,
zhorSend e$te vojnovym nifenim, sa za revold-
cie rieSila nastahovanim robotnictva a nebyva-
jucich do miest, kde sa byty delili podla zasa-
dy: pre 1 rodinu 1 izba, kuchyha a prislusen-
stvo spolo¢né. V domoch vznikali samospravne
organy starajuce sa o kolektivne zariadenia —
hromadné kuchyne, jeddlne, detské jasle a pod.
— ktoré, ak sa nedali zriadit v doterajsom dome,
sa pristavovali. Domy-komuny tak vznikali eSte
prv nez sa utvoril ich stavebny typ.

Problém, ktory musela riedif nova vystav-
ba, bolo stanovenie hranice medzi sukromim a
zospolo¢enstenim Zivota. Prvy revoluény roz-
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Le Corbusier: Budova Centrosojuzu v Moskve, 1930.
Foto z roku 1985 F. Kresdk

mach smeroval k uvolneniu, ba aZ zaniku rodi-
ny, v ktorej sa videl néstroj zotrofenia Zeny.
Casom sa v3ak rodina osvedéila ako pevnejsie
puto neZ sa spociatku predpokladalo. Rozdielne
nazory na zospolodenstenie Zivota sa odrazili aj
v architektonickej tvorbe. Niektoré projekty
domov-komun obsahovali rodinné byty s pri-
sluSenstvom a spoloénymi =zariadeniami ako
jasle, 8kolka, jedalen, iné zasa len bunky na spa-
nie, osobitne pre kazdého jednotlivca, pric¢om
celodenny Zivot sa mal odohravat v spolocen-
skych priestoroch (kluby, ¢itarne, herne a pod.).
Veelku moZno konstatovat, Ze okolo roku 1925
sa prechadza na projektovanie velkych komun
vo viacposchodovych stavbach pre stovky, ba
aj niekolko tisic obyvatelov a okolo roku 1928
na typizaciu a §tandardizaciu rodinnych bytov,
pri ktorej zohral vyznamnu ulohu najmé Ginz-
burg: myslienka udrzat rodinu zvitazila. Velké
domy-komuny ostali v&déSinou len na papieri.

Jednak preto, lebo — ako sme uZ spomenuli —
pre nedostatky v stavebnictve sa znova preslo
na tradiénd vystavbu zrubovych domov, ktoré
nedovolovali velkorysejdie rieSenia, jednak pre-
to, lebo aj existujuce domy-komuny zlyhavali
pre trvali bytovu krizu: do obytnych buniek
pre jednotlivca ¢ do spoloénych zariadeni sa
neraz nastahovali nebyvajuce rodiny a tak ich
vyradili z funkcie.

Sovietska architektira vSak nestdla len pred
otazkou byvania v novej spoloénosti. Organiza-
cia Zivota obyvatelstva bola aj urbanistickym
problémom: ozdravif staré a stavat nové socia-
listické mestd — aké a ako velké — alebo mes-
t4 postupne rusit a budovat osidlenie v péasoch
pozdl? dopravnych tepien? Na cele obidvoch
smerov stali ekonémi. Privrzenci prvej koncep-
cie postupne prechadzali od zdhradnych miest
k prestavbe miest ako komplexov velkych do-
mov uprostred zelene so spolotenskym vybave-

- nim, pri vylugeni vyroby z obytnych oblasti.

Neraz mestad vtesnavali do geometrickych
schém, ignorujic konfigurdciu terénu, akoby
vietky stali na rovine. Oproti tomu privrzenci
desurbanizacie, ktorych reprezentantom medzi
architektmi bol najmi Nikolaj Miljutin (1889—
1941), si osidlenie predstavovali rozlozené v pa-
soch pozdlz komunikécii, s ktorymi susedilo
priemyselné pasmo, zeleriou oddelené od spolo-
¢enského, obytného a rekreaéného pasma. Ta-
kéto osidlenie stieralo rozdiel medzi mestom a
vidiekom, chybali mu v8ak kultirne a spravne
centra. MySlienka desurbanizdcie nakoniec
v juni 1931 padla, ostalo pri ozdraveni miest a
stavbe novych. Velké mesta dostavali postupne
uzemné plany. Generalny plan Moskvy, na kto-
rom sa pracovalo uz od revolucie, prijali roku
1935. Spolu s metrom zhruba vyriesil dopravny
problém mesta, bol viak prijaty v case, ked sa
uZz sovietska architektira poberala inym sme-
rom ako jej urcila avantgarda.

Modernd architektura, ktord v c¢ase socialis-
tickych premien trpela zaostalostou stavebnej
vyroby a zlou kvalitou realizacie, sa okolo roku
1930 dostala do rozporu aj s psychikou obyva-
telstva. Z obsahovej stranky neraz nedostatoé-
ne reSpektovala rodinné zvizky, z formaélnej
prili§ predbehla vyvin vkusu mas. Nepomohli
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Mojsej Ginzburg a Ignatij Milinis: Dom-komina v Mos-
kve, 1928—1930. Z knihy J. Kroha—J. Hrtiza, Sovét-
skd architektonickda avantgarda. Repro T. Leixnerovd

jej ani boje medzi vytvarnymi skupinami, ne-
raz mozno aj osobného charakteru. V aprili 1932
UV VKS (b) rozpustil vietky doterajsie umelec-
ké zoskupenia a zriadil celo§tdtne umelecké zvi-
zy. Na Cele zvizu architektov sice spodéiatku stal
V. Vesnin, autor Dneprostroja, a boli v tom za-
stupené vietky smery, ale stale viac silnel vplyv
privrzencov eklektického historizmu, vtedy ne-
spravne nazyvaného socialistickym realizmom.

Roku 1931 sa vypisuje sataz na Palac sovie-
tov, gigantickt stavbu, ktord mala opticky ovla-
dat rovinu okolo Moskvy. Suc¢asne sa uz vedie
kampan proti avantgarde. Podmienky sutaZe,
0. 1. zasadacia sala pre 20 000 os6b, nutili k rie-
Seniam nadludskych proporcii. V priebehu su-
taZe sa ¢oraz viac uplatiiovali eklektické tenden-
cie. Vitazny projekt M. Jofana, A. Séuka a G.
Gelfrejcha z roku 1933 uZ pripominal veZiaky
stavané v Moskve tesne po druhej svetovej voj-
ne, ¢i architektdru stars$ich newyorskych a chi-
cagskych mrakodrapov a bol radikalnym ustu-
pom od principov avantgardy. Avsak podobné
tendencie stavat fazkd, mocensku architekturu
badat v tych ¢asoch aj v ostatnom svete. Trid-
siate roky v§eobecne Zi¢ili autoritativhym vla-
dam, a to sa odrazilo aj v architekture.

Hoci sutaz na Paldc sovietov mala svetovy

ohlas, najpadnej$im ocenenim jej vysledkov
bola skutoc¢nost, Ze sa v nasledujucom roku
(1934) vypisuje sutaZz na budovu Iudového ko-
misaridtu tazkého priemyslu, umiestnenu na
tom istom mieste, kde mal stat Palac sovietov.
Z néavrhov, tentoraz vdaka obsahove] néplni
menej klasicizujucich, vynikol dynamicky pro-
jekt I. Leonidova (avSak aj projekty Ginzburga
a Vesninovcov), ale tato sutaz, ktoru stihol osud
predchadzajicej, bola uz len doznievanim epo-
chy avantgardy, najmé kongtruktivizmu. Velké
realizacie tych ¢ias ako Leninova kniznica (1928
—1941), Frunzeho akadémia (1932—1937), hotel
Moskva (1935--1938) ¢i moskovské metro sa vra-
caju k historizujucim formam. Tento neoklasi-
cizmus neskor8ie priberanim Tudovych prvkov
rozliénych narodnosti nadobudal ¢oraz eklektic-
kejsi charakter.

Sovietska avantgardnd architektira sa nevy-
vijala od ostatného sveta celkom izolovane. No-
vé generdcia architektov sa o zahraniény vyvin
v ramci vtedajsich mozZnosti zaujimala a takisto
pokrokové kruhy na Zapade zaujimal sovietsky
pokus o prestavbu spolo¢nosti vratane jej no-
vej architektiry. Niekedy faZko uréit, ¢o pre-
vzala sovietska architektura od Zapadu a ¢o Za-
pad od nej. Vzajomny dopad efte nie je dosta-
to¢ne preskumany. Pozrime sa viak aspofl na
niekolko prikladov, kde sovietsky vplyv na
ostatny svet mézeme predpokladat.

Sovietskym prinosom bolo predovietkym pla-
novanie osidlenia, podmienené §tatnym vlast-
nictvom pédy. Diskusie dvadsiatych rokov ne-
ostali bez ohlasu ani na Zapade, ba rozvoj
urbanizmu si tam nevieme predstavit bez soviet-
skych impulzov. Napriklad koncept Le Corbu-
sierovho Ziariaceho mesta z roku 1935 ovplyv-
nili jeho skdsenosti s vystavbou miest v ZSSR.8
Takisto jeho obytny dom pre 1600 obyvatelov,
Unité d’habitation, navrhnuty roku 1946, je
v podstate rozpracovanim domu-komuny, ako
ho spoznal v ZSSR, a jeho prispdsobenim za-
sadam, ktoré sam literarne formuloval uZ ro-
ku 1926. Zda sa, Ze tieto zasady v celom roz-
sahu po prvy raz pouzili Ginzburg a Milinis na
stavbe uz spomenutého domu-komuny v Moskve
v rokoch 1928—1930. Tento dom, ktory dispozi-
ciou predbieha Unité d’habitation, pozostava
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Ivan Leonidov: Projekt Ludového komisaridtu faZkého
priemyslu, 1934. Z knihy J. Kroha—J. Hriza, Sovétskd
architektonickd avantgarda. Repro T. Leixnerovd

z mezonetovych bytov cez dve poschodia. Avsak
takéto rieSenie pouzil este pred nimi — uZ ro-
ku 1923 — Melnikov v konkurze na robotnicke
obytné domy v Moskve® Aj pri porovnani dy-
namickych naértov stavieb N. Ladovského z ro-
ku 19194 s kapinkou v Ronchamp (projekt z ro-
ku 1950) sa neubranime dojmu, ze ich Le Cor-
busier za svojho moskovského pobytu videl
Badat aj pribuznost medzi Leonidovovym pro-
jektom Iudového komisariatu tazkého priemys-
lu zroku 1934 s Le Corbusierovou budovou par-
lamentu v Candigare (projekt 1956). Le Corbu-
sier Leonidovovu tvorbu poznal a doslova ju ob-
divoval.

Typ sovietskeho domu-komuny sa stretol
s ohlasom aj v inych krajinach, predovSetkym

v predvojnovom Ceskoslovensku.!! Popri niekol-
kych funkéne obmedzenych pokusoch na pre-
lome dvadsiatych a tridsiatych rokov, a to pra-
ve na Slovensku (J. Poldsek v KosSiciach, B.
Weinwurm v Bratislave) tu treba pripomenut
najmé kolektivny dom v Litvinove od V. Hil-
ského a E. Linharta z roku 1946 ako aj J. Vo-
Zenilka v Zline-Gottwaldove, oba stitasne s Uni-
té d’habitation. Projekt domu-komuny tvaru
valca od arménskeho architekta Gevorga Koéa-
ra (1901—1973), odchovanca N. Ladovského,
ovplyvnil svetovu architekttru Sestdesiatych ro-
kov. Jeho variantom je aj 26-poschodovy vojen-
sky internat Hviezda v Bratislave od J. Strcu-
1u.!? Studia budovy V8ezvizovej rady narodného
hospodarstva z roku 1925 od iného odchovanca
Ladovského, S. Lopatina, napadne pripomina
komplex Rockefeller Center v New Yorku, kto-
rého projekt od Wallace K. Harrisona, neskor-
Sieho autora budovy OSN, pochadza aZ z roku
1931. Veziak Price Tower v Bartlesville, USA,
z rokov 1953—1956 od F. L. Wrighta mohol byt
in§pirovany projektom tlaéiarne Izvestiji z ro-
ku 1926 od I. Leonidova. Wright tvorbu soviet-
skej avantgardy zrejme poznal; nasvedéuje to-
mu jeho ¢lanok z roku 1937 v ¢asopise Archi-
tectural Record.!3 Projekt moskovského domu
odborov z roku 1932 od Jakova Kornfelda (1896
1962) a I. Milinisa in§piroval popredné svetové
stavby: radnicu v Toronte, UNO-City vo Vied-
ni ¢ hotel Kozmos v Moskve. S myslienkou te-
rasového domu prisiel uz roku 1928 Vasilij Kra-
silnikov 1899—); terasovu zastavbu s oblubou
pouzival Vladimir Kalmykov 1908—) kratko po
roku 1930 v projektoch bytovej vystavby seis-
mickej oblasti strednej Azie. Leonidovov navrh
Institutu V. 1. Lenina asi ovplyvnil O. Niemeyera
pri projektovani komplexu parlamentu v Bra-
zilii v rokoch 1956—1959. Najnovsie M. Johnson
prevzal obltubeny motiv I. Golosova, skleneny
valec vloZeny do néarozia (klub Zujeva, nereali-
zovany dom Elektrobanky, oba projektované
1926) do budovy obchodného domu v San Fran-
ciscu. !4

Na ovplyvnenie §portovej architektury soviet-
skou avantgardou sme uZ v minulosti upozor-
nili: ide najmi o suvislosf medzi Tatlinovym
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Jakov Kornfeld a Ignatij Milinis: Projekt Paldca prdce v Moskve, 1932. Z knihy S. O. Chan-Magomedov, Pio-
niere der Sowjetischen Architektur. Repro T. Leixnerovd

pomnikom III. internaciondly a Mestskym Sta-
diénom vo Florencii od P. L. Nervitho z roku
1929 a o zavesné tribuny Michaila Korzeva
z roku 1926,'6 myslienku realizovant az roku
1961 na baseballovom §tadiéne vo Washingtone
a kratko nato na Aztéckom $tadiéne v Mexiku.
Treba e$te dodat, ze aj projekt Internacional-
neho $tadiona v Moskve-Luznikach od N. La-
dovského a kolektivu z roku 1924—1925 tvarom
hladiska, hoci menej excentrickym a konStru-
ovanym skér na zaklade jednoduchej logiky
ako $tatistického vyskumu, predbieha americké
stadiony G. Haddena.

Takisto sme sa v samostatnej §tadii zaoberali
vztahom medzi sivekou sovietskou a slovenskou
architektarou.!” Z noviej slovenskej architekti-
ry treba spomenutf budovu Strojnickej fakulty
SVST od M. Kusého, preberajucu motiv kon-
solovito vysunutych poslucharni z Melnikovho
Klubu Rusakova; star§iu d¢ast sidliska Nitra-
-Chrenovéa od M. Scheera, ¢iastoéne preberajicu
podorys trojkridlovych domov-komun od K. Iva-
nova, P. Smolina a F. Terechina z roku 1928;

hotel Park v Smokovci od J. Svobodu ¢i Re-
habilitaény ustav v Bojniciach od I. Matusika,
poédorysom i rozloZenim hmoty nadvézujlce na
uz spomenuty projekt Kornfelda a Milinisa, pri-
¢om bojnicka stavba rozochvenim fasady pri-
pomina kulturny dom v Charkove od Alexan-
dra Dmitrieva (1878—1959).

Aj sulasna sovietska architektura sa vracia
k odkazu avantgardy. Popri uz spomenutom ho-
teli Kozmos je to napr. letisko v Leningrade-
-Pulkove, ktoré tvarmi pripomina projekt letis-
ka z roku 1924 od Viktora Balichina (1893—
1953), taktiez odchovanca Ladovského.

Ak avantgarda o gigantickych stavbach sni-
vala, technicky pokrok poslednych dvoch desat-
ro¢i umoznil ich realizaciu. Moskovské stavby
ako komplex lomenych doskovych veziakov na
Kalininovom prospekte ¢i dynamicka budova
RVHP, rovnako ako pohybom nabité pomniky
Kozmonautov alebo Gagarina vyjadruju jej cie-
le a nadvdzuju tam, kde avantgarda skoncila.
Tvorba avantgardy teda uZz dnes tvori sudast
modernej sovietskej architektonickej tradicie.
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CoBeTckuii mOCIEPEBOMOIMOHHBIA APXUTEKTYPHbIN aBAHrapA M COBPEMEHHOCTb

B Hactosmieit paGoTe pacCMOTPEHbI BOMPOCHI BO3HMK-
HOBEHUS U CyAe0 COBETCKOro apXMTEKTYPHOTO ABAHTapja.
OH HauMHAaJN CBOIO JKM3Hb B HEBEPOSTHO TPYAHBIX YCIO-
BUAX B CTPaHE€, Pa3pyLIEHHO! MMPOBOI M T'Da’KAAHCKOI
BoMHamu. JJIA OCYHIECTBIEHMS KDYIHBIX IIDOEKTOB HE
nocrasano OyKBanpHO BCETO: JIOJCH, OIBITA, TEXHUKH, Ma-
Tepuana. B MacTEPCKUX BO3HMKANM CMENbIE MPOEKTHI, Of-
HAKO OHM HE PEalM30BANKCH.

B KauecTBe yuMiaMmia, B KOTODOM BO3HMKJIO AAPO aBaH-
rapja, Opu1 B 1920 roay co3nan BXYTEMAC, mkosa, KO-
TOpas CBOEH CTPYKTYPOHN ¥ OpMEHTauMen Oblia mpejie-
CTBEHHUIIEH BeMapckoro Bayxayca. B OCHOBOM U3 €€ Bbl-
IIYCKHUKOB BO3nukya rpynuna ACHOBA (H. Jlagosckui,
K. MenpHuxos, D, JIMCULIKMI), TAaK HA3BIBAEMbIE PaALMOHA-
JMCTBI, KOTOPBIE HapsAAy € KOHCTPYKTHMBHOM CTOPOHOI
IIPU3HABaIM TaKXKE CTOPOHY I3CTETHMYECKYIO0. VX anTuro-
JoM ObUIM TAK HA3BIBAEMBIE KOHCTPYKTMBUCTEI, OOBEAM-
Husluecs B rpynne OCA (Opares Becuuus:, M, Tuna6ypr),
COrJIACHO KOTOPHIM apXUTEKTYpPHA (hopMa JOJKHA BbITE-
KaTh M3 KOHCTPYKHUU U (DYHRIMUU.

PaHHUE TIPOEKTHl ABAHIrap/la XapaKTePU3O0BaNUCh CUHTE-
30M 11€J1€CO0BPA3HOCTH ¢ TEXHMUYECKOH CMMBOJIMKON. BHM-

MaHME€ MMPOBON OOLIECTBEHHOCTH IPUBIEK K cefe B 1925
roly naBMIbOH MEJNbHUKOBA Ha BhICTaBKe B Ilapmske. IToc-
Je 1925 roja Havajlach peanusanud IEPBBHIX IIPOEKTOB
apaHrapja rtakxe B CCCP. B 19281930 rr. IO NPOEKTY
mu3bypra M MMAMHMCA CTPOMUTCA B MOCKBE KOJNJIEKTUB-
HBII JKMIION JOM, B KOTODOM HAXONAT IPUMEHCHMUE U3-
BECTHBIE 5 IIYHKTOB COBPEMEHHOM apxXMUTEKTypsl Jie Kop-
Oyspe. Ha nepejiHeM IUIAHE TBOPUYECTBA CTOUT HOM-KOM-
MyHa C pasiIM4HOM CTerneHsi0 O006O0OIIEeCTBAECHUS >KMU3HH,
HAuYMHAA CEMEIHBIM JKMILEM ¢ OOImuMM 3aBEACHUIMMU
M KOHYad JIOMamMM CO CHajbHBIMM KabuHamMu M OOIIMUMHU
APYTUMMY  TIPUHALJNEIKHOCTAMU. [INaHupyeTcss CTPOUTEND-
CTBO TOPOJAOB, M jake Bceit crpaHnl. Okono 1930 roja
B CCCP paboraer ueislit paj 3anaj{HOCBPONEHCKUX APXH-
TeKTOpOoB: Jle Kopbysbe, A. Jiypkar, X. Meitep, D. Maii,
B. TayrT.

B Hauaijie TPMAIATHIX TOJOB HACTYNAET KOHCIl aBaHrap-
Jna. Ero ImpoexTsl CTaHOBATCS CIAMIIKOM CMEJBIMM, OHU
ONEPEIKAIOT TEXHUYECKME BO3MONKHOCTHM U O(OUIMANBHBIC
B3MISAbl. HauuHaeTCs mepexoj K TPAJAUIMOHHOMY Jepe-
BAHHOMY CTPOMTEJLCTBY. B KoHKypce pabor Ha J[Bopern
CoBeTOB NODEXKAAET KOHCEPBATHBHLII NIPOEKT. B cepenyune
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TPUAUATBIX TOAOB ABAHTApJ YK€ NOAABJIEH, HA MEPEIHMIT
TUIAH BBIXOJMT THKENO0€, 3IKIEKTHYECKOE, [EKOPATUBHOE
HanpaBJIEHKE, HEJOrMYHO HA3bIBAEMOE COHNMANIMCTHUECKUM
peanmnamoM. JIMIUb NOCHE CEPEAMHbI NATHUAECATHIX TOHOB
B CCCP cHoBa npob6yxaaercs MHTEPEC K aBa”Hrapjpy.

B 3akmountensuoi uactu paboThr aBTOP M3yvaeT BAMA-
HUE COBETCKOTO aBaHIrapja Ha apXUTEKTYPY 3a PyGEsKom,
ocobenno y nac, B YCCP. On oTmeuaer, 4TO, Halpumep,
Ha npoekr Jla suaje panmes apxurexropa Jle Kop6ysse
oKasasl BAMAHME €ro omelT paborsl B CCCP # YTO mpOEKT
Yuure n'aGuracsoH mpejcraBifer coboir Pa3sBUTYIO UJEIO
AA0OMa — KOMMYHBI. B €ro TBOPYECTBE MbI HAXOXUM HEKO-
TOpbIE YEPTHI COBETCKOrO apanrapia (Menpuukos, Jajos-
CKuA, JIEOHMAOB). MHEI0 JOMa-KOMMYHBI paspabarTeiBain
B HAUICH CTPAaHE HEKOTODBIE APXMTEKTODHI €I{E B MEXKBO-

eHHpUl nepuon (M. Ilonaiek, B, BetHBYpM) M Toche oc-
poboxnenus (B, Xuubcky, D. JInuxapr, V. Bodkenmiex).
TIpoexT BhicoTHOrO 3zanus C. Jlomatuuna 1925 roja Haro-
muHaer Pokdemnepor llentp B He1o-Mopre 1931 rojpa
apxuTeKTOpa B. Xappucona, npoexr J[sopua TpYRa 1.
Kopudenna u M. Munmuuca HarloMMHAET rocruuuia Koc-
MOC B MockBe unm YHO-Cutu B Bene. IIpoexrT noma-Kom-
MyHpl B (hopMe muiamMHApa apxurexkropa T Kouapa scrpe-
1aeTCs B MMpE HECKONBKO pas, Hanpumep B Bpartuciase
B BUJC 27-3TAXKHOr0 OOIMEXUTHMS 3BE37a apxurexropa M.
Crpuynpr. Jlaxke BBICYHYTbIE aymuropun CiloBanKoro Io-
JIATEXHUYCCKOrO MHCTUTYTA B BpaTuciase apxMTeKTopa
M. Kycoro HamoMMHAIOT BBICYHYThIf B3risy Kinyba Pyca-
KOBa B MOCKBE apxMTEKTOpa MenbHMKOBA.

Soviet Post-Revolutionary Architectural Avantgarde and the Present

An outline is given of the origin and destinities of
Soviet architectural avantgarde. It began in unbelie-
vably harsh conditions in a country devastated by
World War I and the civil war. A realization of any
more grandiose project lacked just everything: men,
technology, material, experience. Bold projects were
born in studios but were never realized.

The nursery from which the nucleus of the avant-
garde came out was the VKHUTEMAS, founded in
1920, a school preceding by its siructure and orienta-
tion the Weimar Bauhaus. Its members in particular
came to form the group ASNOVA (N. Ladovsky, K.
Melnikov, El Lisitsky), the so-called rationalists, who,
alongside the constructive aspect, recognized also
aesthetics. Their counterpole were the so-called con-
structivists, associated in the group OSA (the Vesnin
brothers, M. Ginzburg), according to whom architectu-
ral form was to derive from construction and function.

Avantgarde's early projects were characterized by
a synthesis of utility and technical symbolism. World-
wide attention was attracted in 1925 by the Soviet pa-
vilion in Paris designed by Melnikov. After 1925, the
first avantgarde projects began to be realized also at
home. In 19281930 a collective dwelling house was
built in Moscow according to the project by Ginzburg
and Milinis, in which the famous 5 points of Le Cor-
busier’s modern architecture are applied. In the foreg-
round stood the 'house-commune’ with varying degrees
of life collectivization, from family dwelling with sha-
red facilities, up to houses with only sleeping cubicles
and all the other conveniences in common. Plans were
prepared for the construction of towns and even of the
whole land. Around 1930, several West-European ar-
chitects were active in the USSR: Le Corbusier, A.
Lurcat, H. Meier, E. May, B. Taut.

The early thirties mark the end of the avantgarde.
Its projects are too bold, outstripping the technical pos-
sibilities and the official views. Projects shift to tradi-
tional timbered construction. Victory in the contest for
the Palace of the Soviets goes to a conservative pro-
ject. By the mid-thirties the avantgarde was suppres-
sed, a heavy, ecclectic, decorative movement had come
in, illogically designated as socialist realism. Interest
in avantgarde came to be revived only in the second
half of the fifties.

In conclusion, the author follows up the impact of
Soviet avantgarde on architecture abroad, especially
here in the CSSR. He notes, for instance that Le Cor-
busier’s project ‘La ville radieuse’ was influenced by
his experience from work in the USSR and that ‘L’uni-
té d’habitation’ is a processing of the idea of ‘house-
-commune’. In his work we find certain traits of So-
viet avantgarde (Melnikov, Ladovsky, Leonidov). The
idea of the house-commune was processed in this coun-
try by a few architects during the interwar period al-
ready — in Slovakia by J. Polagek, B. Weinwurm),
and after liberation also (V. Hilsky, E. Linhart, J. Vo-
Zenilek). S. Lopatin’s project of a high-rise block from
the year 1925 is recalled by the Rockefeller Center in
New York from the year 1931 by W. Harrison; the
project of the Work Palace by J. Kornfeld and 1. Mi-
linis is recalled by the hotel Kozmos in Moscow, or the
UNO-City in Vienna. G. Kochar’s project of the ‘hou-
se-commune’ of a conical shape has been repeated se-
veral times — in Bratislava as the 26-storey hostel
Hviezda by J. Strcula. Likewise the protruding lecture
halls of SVST in Bratislava by M. Kusy are remini-
scent of the extended auditorium of the Rusakov Club
in Moscow by Melnikov.
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Dve cesty od tvorby k odboju.

Grete Schiitteova — Lihotzka
a Irena Bliihova

IVA MOJZISOVA

Irena Bliihovd (vlavo) a Grete Schiitteovd-Lihotzkd v Bratislave, 1987. Foto T. Skandik

V lete 1986 sa v Goetheho kaviarni vo Wei- nuti mladych architektov s veteranmi avantgar-
mare odohrala zvla$tna udalost. Bolo to podas dy.
IV. medzinarodného Bauhauskolokvia, na stret- Najprv prehovorila — ako najstarsia — prva
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Grete Schiitteovd-Lihotzkd: Frankfurtskd kuchyiia.

1926. Z &dasopisu form + zweck

Grete Schiitteovd-Lihotzkd: Pédorys frankfurtskej ku-
chyne a obyvacej izby. 1926, Z Casopisu form + zweck

Grete Schiitteovd-Lihotzkd: Frankfurtskd kuchyiia.

1926. Z dasopisu form + zweck .

dama rakuskej architektury, Margarete Schiit-
teovd-Lihotzkd. Nielen, ako sa ofakavalo, o ar-
chitekture, ale aj o svojej ¢innosti v protifa-
Sistickom odboji. Po nej sa ujala slova Irena
Bliithovd. V tej chvili sa prihovor zmenil na dia-
16g. Odkedy padlo meno ,,Vati“ — ,,Gerber” —
Puschmann. Ukéazalo sa totiz, ze prva vo Vied-
ni a druha v Bratislave, boli najbliz§imi spolu-
bojovnickami Erwina Puschmanna, jedného
z vodcov rakuskeho odboja, avSak pol storocia
to o sebe nevedeli. Také prisne boli zédkony ile-
gality.

Blihova, ktora po roku 1933 organizovala pa-
Sovanie marxistickej literatury do susednych
sfagizovanych krajin, i do Rakuska, priSla
s Puschmannom do styku koncom tridsiatych ro-
kov, za jeho tajnych pobytov v Bratislave. Isty

7

¢as ho skryvala aj u Jozefa Gregora Tajovské-
ho, ktory sa o jeho totoZnosti nikdy nedozve-
del.

Grete Schiitteova-Lihotzkd nadviazala spoje-
nie s Puschmannom zaé¢iatkom roku 1941,po svo-
jom ilegdlnom prichode z Istanbulu do Viedne.
Onedlho ich oboch zatklo gestapo. Erwina
Puschmanna popravili a Schiitteova-Lihotzku
odsudili na pétnast rokov vizenia.

Nahodné weimarské stretnutie podnecuje
k malej rekapitulacii medzivojnového diela ar-
chitektky a fotografky, na ktoré sa — z réznych
dovodov — dlhé roky zabudalo.

Jednym z hlavnych problémov modernej ar-
chitektiry bol problém obydlia. Na jednej stra-
ne ideadl udelného, zdravého a prijemného
byvania pre vsetkych, ktory v spolo¢nosti so
sukromnym vlastnictvom musel ostat utépiou,
na druhej strane neznesiteIné alebo nijaké by-
vanie socidlne najslabsich vrstiev. Architekti sa
od zadiatku dvadsiatych rokov pokusali tento
problém riesit teoreticky i prakticky, bud ide-
alne alebo v medziach jestvujtcich podmienok.

Poprevratova Viederni, kde sa katastrofdlna by-
tova tiesenn spajala s hospodarskou depresiou,
mala to $tastie, Ze mestsky magistrat sa dostal
do ruk socidlnych demokratov. Ti usilovali o so-
cializaciu byvania a zacali rozsiahlu bytova vy-
stavbu. To bol zadiatok éry ,,Cervenej Viedne®.

Ked sa Grete Lihotzks, vtedy ete Studentka
architektury na viedenskej umelecko-priemysel-
nej Skole, mala zudastnift na navrhovani ro-
botnickych bytov, profesor Strnad jej povedal:
»okoér ako urobite prvi ¢&iaru, chodte do ro-
botnickych §tvrti a pozrite sa, ako robotnici sku-
toéne byvaju.“! V jednej izbe Zilo Sest aZ osem
Tudi, na celom poschodi jediné umyvadlo, malo
svetla, malo vzduchu.

Na cele viedenskej bytovej vystavby stdl na
zactiatku dvadsiatych rokov Adolf Loos. Tento
velky architekt, ktory ddvno pred konstrukti-
vizmom hlésal, Ze architektira nie je umenie
a architekt nie je umelec, ale remeselnik a tech-
nik, ovplyvnil mlada architektku natrvalo. Pod
jeho vedenim pracovala pri projektovani a vy-
stavbe sidlisk. Podielala sa ako najmladsia na
stavbe obytného bloku Winarsky Hof, kde po

Irena Bliihovd: Na vodu. 1926. Z cyklu Kysuca-Kysuca

Loosovom boku pracovalo sedem architektov,
medzi nimi Peter Behrens, Jozef Hoffmann, Os-
kar Strnad, Jozef Frank. Povodca textu o ,or-
namente a zlo¢ine“ a jeho spolupracovnici tu
presadili rovné strechy i fasady bez dekéru a
ukdzali, Ze vyvazené stavebné telesa v hladkej
kubickej forme.prispievaji k modernému vzhla-
du velkomesta.? Lenze architekt mysli a obyva-
tel rozhoduje.. Architekti postavili dobré domy,
ale ,,ked potom videli, ako sa do nich stahuju
Tudia s mnozstvom nabytku, s rarohami a hara-
burdami, museli sa uspokojit s tym, Ze ich do-
my maju aspon navonok dobry vzhlad®, napi-
sal Bruno Taut v knihe Das neue Wohnhaus.?
To vSak vo Viedni nechceli dopustit. PretoZe
obyvatelia sidlisk si nemohli dovolit zariadenie
z Wiener Werkstitte, zriadili poradfiu pre vnu-




Irena Blithova: Zobrdci. 1928. Z cyklu Kreténizmus a jeho pric¢iny

tornt architekturu, vedenu Gretou Lihotzkou,
ktora zapajala mensie firmy do vyroby funk-
&ného, vkusného a lacného nébytku podla no-
vych navrhov.

Programy i praktické snahy architektiury
o rieSenie problémov Uéelného a hygienického
byvania dostali novy impulz z amerického hnu-
tia pre vedecké riadenie domaécnosti, najma
z knihy Christiny Frederickovej The New Hou-
sekeeping, ktord vysla i v nemeckom vydani.’
Z tohto podnetu zadala Lihotzka s pokusmi
o architektonickt racionalizdciu domaécej préace
pomocou kuchynského priestoru z beténovych
prefabrikatov, ktoré neskér zavrsila vo Frank-
furte.

Ked ju roku 1926 vyzval k spolupraci archi-
tekt Ernst May, vtedaj$i frankfurtsky mestsky

radca, ocitla sa v prostredi, kde sa exponovali
prave tie zdsady novej architektary, ktoré bo-
lo mozné hned aj prakticky pouzif. Na rozdiel
od Viedne sa tu nové obytné Stvrte zacali sta-
vat v ¢ase hospodarskej konjunktury. Boli k dis-
pozicii najmodernejsie technické prostriedky,
dalo sa experimentovaf, ujimala sa typizécia a
$tandardizacia.® Pédorys bytu musel byt doko-
nale premysleny, lebo kazda chyba by sa mno-
honésobne opakovala. Jednou z uloh, ktoré sa tu
rie$ili, bolo odbremenif pracujicu Zenu tym, Ze
sa vymysli princip, ktory by zabezpedil ¢o naj-
vécsiu usporu ¢asu a energie. Tak vznikla znd-
ma frankfurtskd kuchyna, ktorou Schitteova-
-Lihotzka pred Sestdesiatimi rokmi vstupila do
dejin. Namiesto dovtedajfej obyvacej <i jeda-
lenskej kuchyne to bol nevelky pozdlzny pries-

Irena Blithovd: Noény azyl. 1928. Z cyklu Nezamestnani

tor, so vstavanou pracovnou linkou a posuvnymi
dverami do obyvacej miestnosti, cez ktoré sa
dalo dozerat na detif Toto zariadenie, ktorym
v tom case vybavili vo Frankfurte desattisic
bytov, sa natolko vzilo, Ze dodnes predstavuje
najbeznejsi typ kuchyne.

V tridsiatom roku sa Schiitteova-Lihotzka roz-
hodla odist so skupinou architektov vedenou
Ernstom Mayom do Moskvy, a to pod pod-
mienkou, Ze uz nebude musiet robif nijaké ku-
chyne. Sovietsky zviz pritahoval najlepsich za-
padoeurépskych architektov. Podas prvej pit-
ro¢nice boli medzi nimi Hannes Meyer, Mart
Stam, André Lurcat, Hans Schmidt, isty das
Bruno Taut a desiatky dalSich. Rozsiahla mest-
ska a bytova vystavba vzbudzovala dojem, ako
keby revoltcia bola v plnom prude a May to

charakterizoval slovami: ,,Ka%dy z nas doskoro
pocitil, Ze je ndm doZi¢ené dejiny nielen prezi-
vat, ale v medziach svojich skromnych sil ich
aj spolutvorif.«7

Schiiteova-Lihotzks, ktord pracovala v So-
vietskom zvize sedem rokov, sa venovala pro-
jektovaniu detskych $kélok a jasli a navrhova-
niu ich vnutorného zariadenia. Jej vzfah k rie-
Seniu socializacie byvania, ktory bol od zac¢iatku
prakticky a nie filantropicky alebo utopic-
ky, ju Casom priviedol k poznaniu zdkladnych
spolo¢enskych a civilizaénych problémov. Preto
sa vo svojom poslednom predvojnovom pdso-
bisku, v Instanbule, bez vahania rozhodla zme-
nif pokojnu précu architekta za riskantnu &in-
nost v odboji.

Cesta fotografky Ireny Blihovej bola opaéna:
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Irena Blithovd: Deravy valok — deravé topdnky. 1926

od revolty k tvorbe. Jej prva praca na tejto ces-
te vznikla roku 1925 a bol to socidlny dokument
— snimky biedneho Zivota dedinéanov z Hornej
Marikovej, ktoré mali sluzif ako obrazové dé-
kazy pre interpelaciu komunistickych poslan-
cov v parlamente. Rané pokusy naruzivej foto-
amatérky, lyZziarky a horolezkyne, vyustili do
utilitarnej politickej fotografie.

Bliihovej putovanie s fotoaparatom po Orave
a Kysuciach sa zacdalo takmer stdéasne s Plic-
kovym, ktory priSiel na Slovensko ako matiény
zberatel Tudovych piesni a popri notovych a
textovych zapisoch zaznamenaval vysledky svo-
jich vyskumov aj fotografickym objektivom. Je-
ho fotografia bola teda tiez pdvodne utilitarna.
Avsak kym Plickovi i§lo o etnograficky doku-
ment, pre Blithova bola fotografia néastrojom
politického boja. Plicka fotografoval zem, ktora
spieva, Bllithova zem, ktora si nemé preco spie-
vat.

Ked sa u nas zacal teoreticky formulovat
program socialnej fotografie — bolo to okolo ro-
ku 1931, v ¢ase vzniku film-foto skupiny Levé
fronty — zdéraznovala sa jej dokumentarnost

a kladla sa do protikladu k ,,avantgardnej*
fotografii, ako tej, ktorej zalezalo viac na tvare,
neZ na tom, ¢i nieco zobrazuje. Teige vtedy pi-
sal: ,,Avantgardna fotografia pomaly chradne a
zosycha do neduzivého lartpourlartizmu. Foto-
graficky aparat je tu znehodnoteny ako stroj,
ktorého velkolepé moznosti sa neuzivaju k jas-
nému cielu ... Na spravnej ceste je fotografia,
ktora opovrhuje ,umenim‘, chce byt nepreten-
ciéznou dokumentaciou.“® V bratislavskom ¢a-
sopise Forum sa vyslovil Kdlmdn Brogydnyi,
autor knihy Umenie svetla,? Ze je to prave ideo-
légia fotografujiceho a hodnotiaceho ¢loveka,
¢im je socidlna fotografia preniknutd a ¢o zdo-
raziiuje jej tendenénost.!0

Bliihovej dielo sa egte i dnes posudzuje z hla-
diska tychto ranych teérii. Kataldg vystavy
v Kasseli, na ktorej sa nedavno zudastnila, ju
charakterizuje ako vyznamnu predstavitelku
fotografie bojujicej o premenu skutoénosti nie
vSak v utopicko-politickom zmysle El Lisického
alebo v zmysle Moholy-Nagyovej estetiky ,,no-
vého videnia“, ale dokumentaristickym a kon-
krétnym zacielenim na redlne spolodenské si-
tudcie 11

Lenze dobry dokument e$te nemusi byt dob-
rou fotografiou. Uéinnost socidlnej fotografie
nespo¢iva len v namete samom, v jeho vybere,
v obrazovom zaznamenani socidlneho faktu ta-
kého, ,,aky je“. Zavisi od kultury fotografovho
videnia i od sugestivnosti zdberu a vyraznosti
spracovania. Fakt sa pred objektivom meni na
motiv, ktorého sa fotograf zmocnuje svojim vy-
tvarnym a poetickym zmyslom.

O tom kazdy dobry socidlny fotograf vedel
z vlastnej skusenosti. Irena Blithova ¢oskoro po-
chopila aj to, Ze ani socidlny dokument sa cel-
kom nezaobide bez poucenia z objavov onej,
povodne zavrhovanej ,avantgardy“. Preto isla
roku 1931 $tudovat fotografiu k Peterhansovi na
Bauhaus.12

Medzitym pokracovala spolu s Barborou Nd-
gelovou-Zsigmondiovou a francuzskou fotore-
portérkou Rosie Neyovou v sociologickych prie-

Irena Blithovd: Pokus s dvoma negativami, Bauhaus
(Irena Blithovd a Imro Weiner-Krdl), 1931—1932
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skumoch, ingpirovanych DAVom, Blokom
inteligencie Slovenska, Slovenskymi socialistic-
kymi akademikmi a madarskym kulturnopoli-
tickym spolkom Sarlé, ktory roku 1931 zo ziska-
ného materialu usporiadal v bratislavskom Palf-
fyho paldci prvu vystavu socidlnej fotografie.

Ked Blithovi o rok neskoér odvolali z Bau-
hausu, aby viedla v Bratislave nakladatelstvo
a knihkupectvo, ktoré vydavalo a §irilo marxis-
ticku literaturu a sustredovalo okolo seba lavu
inteligenciu, stala sa duSou skupiny Sociofoto.
Skupina mala uzky kontakt s praZskou i brnen-
skou film-foto skupinou Levé fronty a zudast-
nila sa oboch prazskych medzinarodnych vystav
socialnej fotografie, v rokoch 1933 a 1934. Za-
myslané prenesenie vystav do Bratislavy tu-
najsia policia nepovolila.!?

Eurépska socidlna fotografia si ¢asom utvo-
rila svoju vlastnu ikonografiu s takymito néa-
metmi: biedne byvanie alebo bezdomovie, hlad,
nezamestnanost, deti, taZka praca, malo doéstojné
spdsoby obzivy, obchodovanie s ,blSim“ tova-
rom. Tieto univerzélne namety vstupovali i do
podoby miestnych variant, ako ich na Sloven-
sku predstavovali pastieri, drevorubadi, chudob-
ni rolnici.

Fotografia tak prostrednictvom jediného kon-
krétneho a pritom typického faktu vypovedala
o vieobecnejsej skutodnosti. Ale ked si poloZime
otazku, preco Atget vo Francuzsku, Aufricht na
Slovensku a medzitym mnohi dalsi tak ¢asto
fotografovali prave asfaltérov alebo preco Ke-
pes, Blihova, ba dokonca i Moholy-Nagy mali
kazdy svojho dlazdica, ukaze sa, Ze tu bolo v hre,
okrem nametu, eSte niedo iné — fotogenickost
motivu. Teda neslo len o autenticku a socidlnu
skuto¢nost, ale aj o skutofnost fotogenicku.
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A eSte o nie¢o — o moralnost nametu, o to, aby
fotografia podala svoje svedectvo s ucastou, po-
chopenim, bojovnosfou a azda 1 s humorom,
ale bez cynizmu a bez neurdito nasmerovane]
kritickosti. Blithova za8la najdalej tym, Ze foto-
grafovala kreténizmus. Ale alkoholizmus nefo-
tografoval nikto.

Bliihovej fotografia mala tie vlastnosti, ktore
jej dovolili prezif svoju dobu. Zo socidlneho
dokumentu sa stala dobra fotografia. Fotogra-
fia, ktorej vypoved pretrvala, lebo presiahla
hranice ¢asovej a miestnej vypovede. Takto sa
dnes javi v medzinarodnej konfrontacii, do kto-
rej zacala vstupovat vdaka bauhausovskym re-
trospektivam. U nés sa jej dielo opét vynorilo na
svetlo zaciatkom sedemdesiatych rokov, na vy-
stavach medzivojnovej socialnej fotografie.!
S odstupom ¢asu sa zd4, akoby nadobudalo no-
va apelativnost, akoby sa jeho posolstvo priho-
varalo k na8ej sucasnej fotografii, ktora je casto
bez myslienky a bez vypovede.

V niecom su si fotografka a architektka po-
dobné. Aj tvorba Schiittovej-Lihotzkej bola pl-
ne sustredend na konkrétne ulohy a ich okam-
zité praktické rieSenie. Preto bola z toho mala
progresivnych architektov, ktori nemuseli hla-
dat stavebnika, ochotného realizovat ich projek-
ty, ale ktorych naopak vyhladavali stavebnici.
Ani u nej forma, ktora je ,,vlastnym znamenim
umenia“ nebola cielom, ale skor vysledkom
tvorby. Patrila k tym, ¢o smerovali k novej ar-
chitektire prave preto, Ze stali v sluzbach no-
vych socidlnych postojov. I ked sa historici za-
¢inaju zaoberat jej dielom az dnes, v architek-
tonickej praxi poucenie z neho pretrvava. Ano-
nymne, aviak kontinuitne.
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JBa myTm OT TBOPYECTBA K ABVIKEHMIO CONPOTHBIEHNA.

I'pere IMorre-Inxouxn u Vipena Bmoosa

Hpy BCTpEue MONOABIX APXUTEKTOPOB C BETEPAHAMM
aBaHrap/ia BO BPEMs 4-I0 MEXIYHAPORHOro BayxXayckoJ-
JIOKBMYMA B 1986 rony B Beimape NMpOM3OIUI0 HEOXKMIAH-
HOE coObiTHe. ABCTPMIICKHMIA apxuTeKTop Maprapere IILi0T-
Te-JInxouku u cropaukuit ororpacd Mpena Bmoosa mo-
Cle IIOYTH IIOJIOBMHBI BEKa OOHADY)XUIM, UYTO OHM 0O¢
Opumi GIM3KMMM COPABOTHUKAMM OFHOIO U3 BOXKJACH aB-
CTPUIICKOTO JBMIKEHMS aHTH(AIIMCTCKOIO COIPOTHBICHMUS
Dpeuna Ilymmasa. Dra ciryvaitHas BCTpeya crajia CTUMY-
JIOM JUIst KPATKOM PEKATMTYJIALMY TBOPUECTBA O0GEMX JKEH-
IIMH — apxuTeKkTopa u chororpacha, xoropsie Opiam —
110 PA3HBIM IPUYUHAM — JOJTME TOMAB 320BITHIMU.

M. Hliorre-JIMXONKYM CHauala y4acTBOBaia B PEILCHMM
OJIHOrO ¥3 OCHOBHBIX BOIIPOCOB COBPEMEHHON APXMUTEKTY-
DBI, BOIIPOCA JKWJIbS M YCTPOWMCTBA KBAPTUpPHL. B Hauyane
ABAAUATEIX T'OJIOB OHA COTPYAHMUANA NIPU CTPOUTENHCTBE
JKMIIBIX DAfiOHOB B BEHE, KOTOPOE CTUMYIMpPOBANO CO-
HHAI-NEMOKPATHYECKOE TOPOJCKOE YIIPABIEHME M BO ria-
BE KOTOPOro crosul Anonnd JIooc. BMecre ¢ HMM OHA yua-
crpoBasia B 00prOe IIPOTUB JIEKOPATUBU3MA U OPHAMEHTA,
32 (QOYHKOMOHANBHYIO IUIAHMPOBKY M TIJIANKYI0 APXUTCK-
TYpHY0 (hopMy. VIHTEPEC K COLMANM3ANMU SKUIIBA TIPUBEIL
€€ B 1926 rojy BO PDpaHK(ypPT, 'ZE B TO BPEMI DPHCT
Mait TeITancs JMKBUAMPOBATH HEJOCTATOK JKUNbS IYTEM
VCIOJB30BAHMS HOBEHMIIMX METONOB MHAYCTPUAIM3ALUU
CTPOMUTENRCTBA. 3[€Ch OHA CO3AaNa IPOEKThl M3BECTHOM
«(PPaHK(YPTCKO KYXHM», YCTAHOBKM ¢ paboueil nunuei,
KOTOpast 3KOHOMMUT BpeMs M 3Hepruio paboTaloleit >KeH-
UMHBL. B 1930 rOAy OHAa BMECTE C IPYNION apXMTEKTODOB,
PYKOBOAMMON B. Maitem, yexana B Coserckuit CO103, rae
OHA 3aHMMaNach B OCHOBHOM IIPOEKTUPOBAHMEM MNETCKMUX
ACEN M cafoB. Uepes CONMANbHBIA B3IV HA TEXHUUECKUN

NIPOTpecCc OHAa HmpHUULIA K NO3HAHMIO, uTo Gopnba 3a HO-
BYI0 apXUTEKTYPY SBISETCA OJHOBPEMEHHO TAKXKE IIOIU-
THYECKOI OOpp0Oil, M 3Ta MO3UIMA IPUBENA €€ K AKTUB-
HOMY Yy4YacTHMIO B aHTM(ALIMCTCKOM JBUIKCHMM COINPOTH-
BJICHMSA.

*@®ororpady Mpena BmooBa jsuranach no obparHomy
nytu: or OyHTa K TBOp4ecTBy. Ee nepswie chororpacdumn
BPEMEHM OKOJIO 1925 rojia mpeacraBnsanm cobon coumaib-
HBIE JOKYMEHTBI. AHAJIOTMYHO, Kak y STHOrpaduueckoro
Konnmexnuonepa Kapona ITnuuky, ee Temoit Gpia ciosall-
Kasg npoBuHLMA. OZIHAKO, B TO BPEMs Kak ITinmika usobpa-
J)Kanm «CTpany, Koropas noer», VMpeHa Bmoosa cororpa-
dbuposana crpany, KoTOpoi 6bI0 HE [O mecHM. OXHAKO
JIEHCTBEHHOCTh COLMANBHONM (poTorpacmy OHA BUAENA HE
TONBKO B TEME M €€ aBTEHTUYHOCTH, HO TAKXe B (hoTore-
HUMYHOCTM MOTMBA M BHYLUMTENBHOCTM Kajpa. B 1931—
—1932 rr. oHa yumnace B Bayxayce. Bepuysummcs B Bpa-
TUCIABY, OHA NPOJOJIKMIA CBOM COLMOJNOIMUYECKUE MCCIE-
AOBAHMA U CTana ocHoBarejaem rpynnst Coumodoro. TIox-
JMHHBIA COLMANBHBIA JOKYMEHT, IPUMEHIEMBI B KAYECTBE
Opyaus monmTHueckor ©Oopubrl, cran dortorpaduest, BuI-
CKa3bIBAHME KOTOPONM NEPEXKWIO TIPAHMIBI BPEMEHHOTO
¥ MECTHOTO BBICKA3bIBAHMS.

Hecmorps Ha To, uTo nytu dororpada u apXuUTeKTopa
K JBMOKCHMIO CONPOTMBIEHMS OBUIM Da3sHbIMM, TBOPUECTBO
060MX XYROXXHMI| B 3HAUMTENLHON Mepe cxoxee. O6e Obi-
JI CKOHIEHTPMPOBAHBI HA KOHKDETHBIE 3ajauM M Ha MUX
HEMEJJICHHOE IIPAKTHUECKOE pernenue. Hu nns oxuoin us
HuX hopma Ha Ipejcrasasna coboit Ienn, a CKopee pe-
3yABTAT TBOpPYECTBA. K HOBOMY MCKYCCTBY OHM Harpasid-
JMCh MMEHHO TEM, 4YTO OHM CTOSIM Ha CHayxKGe HOBBIX
COLMANbHBIX TIO3MIMIL,
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Two Ways from Creation to Resistance.
Grete Schiitte-Lihotzky and Irena Bliihova

A rather unexpected event took place at the meeting
of young architects with veterans of the avant-garde
on the occasion of the IVth International Bauhaus Col-
loquium in Weimar in 1986. After practically half a
century the Austrian architect Margarete Schiitte-Li-
hotzky and the Slovak photographer Irena Blithova
found that they both had been close underground
fighters under one of the leaders of the Austrian anti-
_fascist resistance movement, Erwin Puschmann. This
incidental encounter has stimulated a minor recapitu-
lation of the works of both the architect and the pho-
tographer which, for various reasons, have for long
years been forgotten.

M. Schiitte-Lihotzky had participated right from the
beginning in the solution of one -of the fundamental
issues of modern architecture, viz. the question of
dwelling — house and house furnishings. In the early
920s she cooperated in designing housing estates in Vien-
na, promoted by a socio-democratic municipal council
headed by Adolf Loos. Together with him she fought
against decorativism and ornamentalism, and for a
functional groundplan and a smooth architectonic form.
Her interest in socializing dwelling-houses brought her
in 1926 to Frankfurt where Ernst May then was striv-
ing to remedy the housing shortage by utilizing the
most modern methods of industrializing the building
sector. Here she designed the projects of the well-
-known “Frankfurt Kitchen”, equipment with a kitchen
unit, saving time and energy of a working woman. In
1930, she joined a group of architects led by May,
going to work in the Soviet Union, where she devo-

ted herself mainly to designing infants’ créches and
nurseries. Through a social view of technical progress
she came to the realization that a struggle for a new
architecture is simultaneously a political struggle and
this attitude had brought her to an active part in the
antifascist resistance.

The photographer Irena Bliihova followed an opposi-
te way: from revolt to creativeness. Her first photo-
graphs from the times around 1925 were social docu-
ments. Similarly as the ethnographic collector Karol
Plicka, she too, chose the Slovak countryside as her
topic. However, while Plicka portrayed “the land that
sings”, Blithov4 photographed a land that had no rea-
son to sing. She did not see the effectiveness of social
photography uniquely in the topic and its authenticity,
but also in the photogenicity of the motif and in the
suggestiveness of the picture. In 1931—32 she studied
at Bauhaus and after her return to Bratislava she car-
ried on in the sociologic surveys and became the foun-
dress of the group Sociofoto. The original social docu-
ment, applied as an instrument of political struggle
has become photography whose impact has gone beyond
the limits of a temporal and local statement.

Although the ways of the photographer and the ar-
chitect to antifascist resistance had been different,
their work had much in common. Both were concen-
trated on concrete tasks and their immediate solution.
Neither of them had form as an aim, but rather as
the result of their work. Their ways led them towards
the new art precisely because they stood in the service
of new social attitudes.
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Le Corbusier a ¢eska architektonicka

avantgarda

VLADIMIR SLAPETA

Od prvého uverejnenia $kic moderného vel-
komesta Charlesa Edouarda Jeannereta — Le
Corbusiera v CSR roku 1921 jeho dielo vel-
mi vyrazne ovplyvnilo podobu &eskej architek-
tury 20. storodia. Suhrnny pohlad na jeho vzta-
hy k nadim krajindm vSak zatial chyba. Sku-
manie tohto problému zahfia niekolko okruhov:
jednak jeho navstevy u nas, potom publicitu
jeho diela vrcholiacu sporom s Karlom Teigem,
spoluprdcu Eeskych architektov v jeho ateliéri
a napokon jeho vplyv na pracu geskych archi-
tektov. KedZe sa o jeho navitevach uz pisalo
v Casopise Architektura CSR,! zameriame sa len
na ostatné oblasti problému.

Publicita a polemika s Karlom Teigem

Dielo Le Corbusiera uverejnil ako prvy v Ces-
koslovensku uz zadiatkom roku 1921 ¢asopis
Styl,2 patriaci Spolo¢nosti architektov, s komen-
tarom Pavla Jandka. V ¢lanku Krésna budtce-
nost podava Janak skratenu stat Trois rappels
a4 M. M. les architectes z L’esprit nouveau a pu-
blikuje nové urbanistické myslienky v obytnej
$tvrti Tonyho Garniera, ,,meste-veZi“ Augusta
Perreta a ,,Mestach na pilotach* Le Corbusiera.
,» Tieto teoretické navrhy*, piSe Jandk, ,,ukazuju
vSetku hrézu a osudnost tejto mechanickej a
matematickej metédy americkej... Zahradné
mestd, odstredovanie velkomiest, obmedzovanie
ich hustoty, to st metédy, ktoré sa usiluju po-
stavit hradze rasticemu mechanizmu velko-

miest, ,,chci jednotlivei zarudit stkromny Zi-
vot a obhajif zivot voéi hmote*.?

Kratko na to uverejiiuje Oldfich Stary v ¢a-
sopise Stavba na pokracovanie Nazory na mo-
derntt architekturu,® kde uvadza aj myslienky
Le Corbusiera, ktoré sprevadza snimkou a plan-
mi vily Schwab. Stary zdéraztiuje, 2e Le Cor-
busier sa usiluje o architekturu ako umenie, Ze
chce to, ¢o kubisticki maliari, ktori sa opiera-
ju o ducha, logiku, a ternaticku zakonitost: Zia-
da harmoniu zékladnych tvarov.

Roku 1922 vysli Le Corbusierovi v Prahe dve
reprezentativne publikicie. Almanach Zivot II5
priniesol vo franctuzskom origindle i ¢eskom pre-
klade state Purizmus a Purizmus a architektu-
ra, napisané spolu s Ozenfantom, s ukazkami
Ozenfantovych obrazov a Le Corbusierovymi
navrhmi z rokov 191519226 Stavba venovala
Le Corbusierovi aprilové ¢&islo so statou Zaklad-
né principy moderného urbanizmu’ a v septem-
brovom ¢isle vy$la jeho dalSia stat Estetika in-
Ziniera-architekta, ktord z knihy Vers une ar-
chitecture prelozil Karel Teige. Ked v dvoch
daldich roénikoch Stavby Teige uverejnil Le
Corbusierove vily, jeho dalSie prispevky a pa-
vilon L'esprit nouveau,® ako aj svoju stat o mo-
dernej franclizskej architekture,? zaujal Le
Corbusier vyluéné postavenie iniciatora ceskej
modernej architektary, porovnatelné len s po-
stavenim Adolfa Loosa.

Ceska kultura, ktora sa po rozpade rakusko-
~uhorskej monarchie obratila ku franctzskej kul-
ture ako ku svojmu idealu, nagla v Le Corbu-
sierovej architektonickej re¢i svoj vzor. Naj-
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Le Corbusier

Le Corbusier: Karikatira Adolfa Hoffmeistera

prv len v navrhoch, v druhej polovici dvad-
siatych rokov aj v uskutoénenych stavbéach.
Tento vyvin vyvrcholil Coskoro po vystave
Werkbundu v Stuttgarte-Weissenhofe,’0 a po sti-
fazi na Paldc Spolo¢nosti narodov v Zeneve.ll
Ceskd architektonickd verejnost sa vtedy za-
stala Le Corbusiera: ,,Spolo¢nost narodov bude
mat svinstvo, ktoré si upiekla ... Kolosalny ne-
zmysel ... zohyzdi krasne brehy Zenevského
jazera“,!2 napisal o $kandale rozhnevany Teige.
Spolok Manes, ktorého ¢estnym ¢lenom bol Le
Corbusier, a spolok Devétsil zaslali proti vyla-
¢eniu jeho ndvrhu protesty a neskorsie spolok
Manes intervenoval u ¢s. velvyslanca v Parizi
dr. Stefana Osuského za jeho satisfakciu.!?
AvSak prave vtedy doslo k ideovému rozkolu
medzi Teigem a Le Corbusierom. Teige sa roku
1928 zoznamil s Hannesom Meyerom. Indpiro-
vany jeho vedeckymi metodami a koncepciou
vecnosti Marta Stama'4 vyhlasil, Ze architektu-

ra nie je umenie, ale veda. Pre tento nizor sa
usiloval ziskat podporu praZskych architektov,
ale v celku neuspe$ne. Cas od ¢asu sice vyhla-
sil niektory projekt za vysledok vedeckej me-
tody architektonickej tvorby (najmi navrh na
zastavbu Pankraca kolektivnymi domami od
skupiny architektov Levé fronty — P. Biicking,
J. Gillar, A. Millerova, J. Spalek), av$ak v pod-
state naréZal na tichu opoziciu. ,,Krésa modernej
formy zodpoveda vedeckym a matematickym
forméam, predpoklada vedecké rieSenie dané pod-
mienkami zivota, ale nemoéZze fiou byt vedeckou
cestou — je a ostane umeleckym prejavom®, 15
napisal Teigeho najoblubenejsi ¢esky architekt
a priatel Jaromir Krejcar. Aj dals{ ¢lenovia De-
vétsilu mu oponovali. Vit Obrtel vyhlasil ted-
riu ,,neokondtruktivizmu®, v ktorom bude
»koneény tvar objektu vysledkom maxima tech-
nickych moznosti a nového estetického poriad-
ku...“16 Na namietky architektov, Ze nepozna
prakticky tvorivy proces, pokusil sa Teige sam
o architektonicky navrh; jeho diletantsky vy-
sledok pripisoval svojmu nedostatoénému ve-
decko-inZinierskemu vzdelaniu.!”? A tak sa,
prakticky osamoteny, pustil do medzindrodnej
debaty s Le Corbusierom.

Najprv uverejnil jeho ndvrh Mundanea a ob-
vinil ho z formélneho pristupu a akademizmu.'®
O rok neskorsie, v statiach Etapy vyvinu a Me-
dzindrodna suveka architekttral? pise, Ze ,Zi-
va architektira industridlneho, masinistického
storocia opusta artistické, formalistické estetic-
ké akademické $pekuldcie ... a zaraduje sa do
vyrobného procesu stbornej spoloéenskej pra-
ce a chce mu sluzit“. Konstatuje prichod novej
generéacie, ktord v tedrii i praxi oponuje svojim
predchodcom, s Le Corbusierom na ¢ele. Za jej
predstavitelov poklada Hannesa Meyera a Han-
sa Wittwera, Paula Artariu a Hansa Schmidta,
Marta Stama, Marcela Breuera a sovietsku sku-
pinu OSA (Ginzburg, Burov, Leonidov, Paster-
nak, Vladimirov).? Le Corbusierovi pri vietkej
ucte k jeho genialite Teige vy¢ita niekolko teo-
retickych omylov: 1. nepochopil, Ze architek-
tura nie je umenim, ale vedou; odmieta jeho
tézu, Ze architektura zacéina tam, kde kondi
stroj; 2. omyl v prepychu — vila Garches ani
ina luxusna vila neméze byt aktivhym éinom vo

87

vyvine modernej architektury; 3. pouzitie zZe-
lezobeténu, ktory podla Teigeho znaé¢i strnulost,
petrifikdciu a skalopevnost, oproti Zeleznym
konstrukciam, ktoré umoziuju vacésiu variabili-
tu a adaptabilitu. Kritizuje aj Le Corbusierov
navrh Spoloc¢nosti narodov pre symetriu a usi-
iie 0 monumentalnost oproti navrhom H. Meye-
ra a H. Wittwera s formou danou funkciou, bez
estetickych, monumentalnych a krajinarskych
zretelov. Zaverom vyzdvihuje uUsilie sovietskej
avantgardy s novym triednym programom.?!
Tak Teige dospieva k ,inStrumentalnemu® cha-
paniu architekttary, kritérium ucelnosti pokla-
da za jediné spolahlivé kritérium jej kvalit.2?
Le Corbusier odpovedal otvorenym listom
Obrana architektiry, venovanym Alexandrovi
Vesninovi, vliudne, ale pevne. V uvode pripo-
menul staré priatelstvo a vyzdvihol zasluhy
¢eskej moderny, aby potom presiel do ofenziv-
nej obrany: ,, ... estetiku pokladam za zékladnu
Tudsku funkciu ... Kazdy I'udsky ¢in smerujuci
k rieSeniu dékeho problému obsahuje aj archi-
tektonicku funkciu... architektara je vSade a
vo véetkom, vo vojnovej lodi. .. prave tak, ako
v tvare plniaceho pera ¢i telefénneho aparatu.
Architektura je fenomén doby, teda ma svoj
poriadok a zavadza poriadok. Kto povie: poria-
dok, hovori: zlozenie, kompozicia. Kompozicia
je vlastnostou Tudského ducha: tu je ¢lovek ar-
chitektom a tu slovo architektura nadobuda
presny zmysel.“* Architektaru kladie do ¢&is-
to spiritualnej tvorivej oblasti kompozicie, je
to ,,umeld, presnd a velkolepa hra tvarov vo
svetle® s najvy$Sou poziadavkou kvality.
Funkciu krdsy poklada za nezavisli od funkcie
uzitoénosti a preto sa nazdava, Ze aj miliona-
rov dom by Teigeho naplnil pocitom bla-
ha. ,,Architektira sa objavuje az v oka-
mihu, ked jednd ludska véla sledujuca tvorci
ciel, ked usporaduva, komponuje prvky
svojho problému, aby z nich vytvorila organiz-
mus.“¥ Tam sa mu otvara neohranifené pole
kvality a $fastia z tvorenia, napisal Le Corbu-
sier Teigemu vo vlaku cestou do Moskvy, a na
spiato¢nej ceste pokracoval konkrétnou obranou
Mundanea. Dovolava sa lyrizmu podloZeného
architektonickymi zdkonmi, ¢erpanymi zo zdro-
jov techniky a formulovanymi roku 1927 v pia-

tich bodoch.” Je prekvapeny, Ze Teige rozlifuje
jeho dva navrhy — Centrosojuz ako dielo mo-
dernej architektury a Mundaneum ako dielo
akademizmu, hoci oba vznikali v jeho ateliéri
sti¢asne a v duchu spomenutych piatich bodov
modernej architektary. Vysvetluje historicko-
~filozoficky program Mundanea, ako ho stanovil
Paul Otlet a zdéraziuje, Ze prekraduje hranice
novej vecnosti. Pokracuje: ,,Architektira Mun-
danea ... vstupuje do oblasti ¢istej vytvarnej
tvorby, je patetickd, lyricka, na neuprosne ra-
cionalnej a vecnej technickej zdkladni. Je kom-
ponovana podla 6s, vedena uvazenymi pomermi
jednotlivych proporcii, regulativnymi trasami,
zlatym rezom: a to je zlodin proti Sachlich-
keit.“% Regulativne trasy haji takto: ,,nepokla-
dam ich za ni¢ iné ako za vydistenie rysu. Pre-
cizuju kompoziciu, st vlastne strasne sachlich.
A to ma privrzenci vecnosti oznad¢uju za roman-
tika, kym bohémi hovoria, Ze som inZinie-
rom . ..% Tieto trasy sa budud dat ¢itat aj z lie-
tadla.”“ Potom haji priestorové a ui¢elové dévody,
pre ktoré pouzil §pirdlova pyramidu a konStatu-
je, Ze jeho architektonicky slovnik sa obmedzu-
je vyluéne na formy euklidovskej geometrie. Na-
koniec si vS§ima vztah Mundanea k situdcii:
»Navitevnik . . . méZe prejst 2500 m dlhou, Spi-
ralovito stupajucou cestou tie trasy stupnovitej
pyramidy, ktoré su strechami jednej z paralel-
nych lodi. Do ¢erta, ¢o si poéne na tejto galé-
rii? Bude sa pozerat na krajinu. Az dorazi na
vrechol, pociti tlak §tyroch stréan a na hornej plo-
§ine bude vnimat celu krajinu. Poc¢uvajte, Tei-
ge, hovorim vazne: predpokladdm, Ze ten ¢lovek
bude ,pripraveny‘, spracovany: behom pomalé-
ho stupania sa odputa od drobnych kazdoden-
nych starosti... Hore vstipi do prvej saly pre-
histérie. Teige, vy ste basnik. Sachlichkeit basne
zalezi v tom, ako umiestnime slova, nie nové,
moédne slova: naopak kazdodenné slova s pres-
nym zmyslom, teda ¢isté slova. Basen sa vy-
dari, je teda sachlich, ak kvalita usporiadania
slov je dobra. Teda vidy dospejem sem a vy ste
ma sem priviedol.“® Zaverom znova zdéraziiu-
je svoje stanovisko a nestraca nadej na doro-
zumenie.

Avsak Teige v Odpovedi Le Corbusierovi,®
ktorou polemika kondi, konstatuje, zZe historic-
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k& uloha Le Corbusiera v architekture je podob-
n& ako Picassova v maliarstve. ,,Vyvoj sa ne-
zastavil u Picassa, ani u Vasho diela. Nova ge-
neracia, ktord nadvézuje na Vasu pracu, stavia
sa, najmi vodi va$ej tedrii, v nejednom bode do
opozicie, neuznava vasu estetiku a socidlnu
orientdciu.“ Potom oponuje Le Corbusierovym
nazorom: architektdira nie je umenie, ani kom-
pozicia, ani vytvarné umenie, je to veda. Funk-
¢ne dokonalé je krdsne. ,Skoda, Ze vily v Gar-
ches a v Poissy sa tak mdalo podobaji na
Diogenov sud, ktory je naozaj vo svojej prosto-
pravde vrcholom architektary. Mojou radostou
nie je miliondrova vila so zloZitym komfortom,
ani milionové mestd kapitalizmu. Ide o Tudsku
prostotu domu, o kazefi minima, lebo neZijeme
preto, aby sme byvali...“ Nakoniec kritizuje
Mundaneum: ,,Je to idealisticka iluzia, lebo kul-
turne stredisko, o ktorom snivate s panom Otle-
tom, vznikne inde a nie pod protektordtom Spo-
lo¢nosti narodov: naznakom su sovietske parky
kultury a oddychu“ a dodéava, Ze architektonic-
ké rieSenie ideovo tak falodnych programov ve-
die k obludnym vysledkom, k modernistickému
akademizmu. Zamieta kocku, hranol i pyrami-
du v modernej architektire, ak st len aprior-
nym formovym konceptom a nie vysledkom ra-
cionélneho rieenia, odmieta aj stavbu miest
podla osi sumernosti a zlatého rezu, lebo nezoh-
ladrniuju postulaty komunikacie a slneénej orien-
tacie a zavinuju anticky charakter navrhu. ..
Moderna architektura sa neméze podrobovat
matematickej formuli. Teige odmieta aj Le Cor-
busierove ,bozské proporcie’, pozadujtice biolo-
gické pravdy a ludské kritérium.

Vyhlasuje, Ze ,,Mundaneum sa d& porazit aj
Centrosojuzom, ktory nie je projektovany podla
zlatého rezu a regulativnych tras. Vyzdvihuje
priklad sovietskeho konstruktivizmu, ktory nie
je manifestaciou duse, ale reflexom socialistic-
kej vystavby, aplikdciou dialektického materia-
lizmu na architekturu, leninizmom staviteIstva.
Mimo tento nézor niet modernej architektiry
a vSetky estetické $pekuldcie a formalizmy osta-
vaji akademizmom starého sveta ... Vieme o ra-
dostnej, slobodnej praci: o komunistickych sobo-
tach, socialistickom sttaZzen{ a najnovsie o uder-
nych brigddach. Vieme, v ¢om spoéiva rozdiel

medzi ndmezdnou robotou a slobodnou tvor-
bou... A pretoZe organizacia Zivota je tieZ, ako
hovorite, funkciou architektury v jej &ir§om
zmysle, je treba, aby si moderni architekti jas-
ne uvedomili socidlne fakty, existenciu tried-
neho boja, postulaty vystavby socializmu a zau-
jali k nim stanovisko: toto stanovisko bude po-
tom kritériom, ¢i je tato architektura silou de-
jinnej avantgardy alebo reakcie . . . T4, ktori boli
doteraz v jednom tabore, sa rozchadzaju, jedni
vpravo, druhi vlavo, ini ostavaju v polovici ces-
ty ukazujuc, kam az mohli dospiet, ukazujuc
hranicu, za ktorou ani oni nie st avantgardisti
a revolucionari“ a vyzyvavo konéi debatu: , Ne-
poprieme, za ¢o vietko vam vdaé& nova archi-
tektura. Avsak vyvoj sa nezdrzuje vdaénostou
a zboznovanim. A tak bolo treba ocenit vas Cen-
trosojuz ako suverénne dielo modernej techni-
ky a napisat polemiku s vaSou knihou Pré-
cisions, ktoré synteticky formuluje vietky tézy,
ktorym sa staviate na odpor. Bolo by potrebné
teda napisat rozbor vasej teérie a dat mu nazov
,»Anti-Corbusier.«3!

Tato Teigeho odpoved znamenala rozkol a ko-
niec priatelstva. ,,Mdj byvaly priatel a dnes
velky odporca,“?2 pozaloval sa Le Corbusier
v rozhovore s Adolfom Hoffmeisterom a &osko-
ro mal $tastie sa presvedéit — pri realizicii Cen-
trosojuzu a navrhu Paldca sovietov — o sku-
totnej realite Teigeho stanoviska. Obaja sa na-
posledy stretli asi na bruselskom 3. kongrese
CIAM 22.-26. 11. 1930.% Vtedy uZ Teige rok
fungoval v novozalozenej Levej fronte, ktorej
architektonicku sekciu vyhlasil za é&s. skupinu
CIAM a kde zacal hlasat program triedneho bo-
ja, vrcholiaci roku 1932 knihou Najmensi byt
a v nasledujicom roku zaloZenim Svazu socia-
listickych architektti. Ked v ¢lanku nazval Le
Corbusiera ,typickym mestiackym intelektus-
lom®, ktory ,,nedokazal pochopit revolucionizu-~
juci dosah modernej techniky* ... a ,,znehod-
notil dokonca revoluénd nosnost niektorych he-
siel, ktoré v modernej architekttre sam razil,“
neobjavil sa uz ani v jednej Stavbe Le Corbu-
sierov autorizovany prispevok.3

Publicita Le Corbusierovho diela sa preniesla
do casopisu Stavitel, spravovaného SdruZenim
architekt.® Architekti tohto spolku boli sice
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¢lenmi Svazu socialistickych architekti, ktory
vznikol z iniciativy Teigeho, aviak na architek-
tonicku prax mali realistickej§i nazor (t. j- ne-
vyhybali sa ani stavbam vil a obchodnych &
administrativnych paldcov) a k Teigeho téze ar-
chitektury ako vedy sa spravali rezervovane.
Otvorene proti nej vystupili Vit Obrtel, Karel
Honzik a Josef Havlidek. »Ak chce niektory
smer architektonicku krasu — radost ¢loveka zo
skuto¢ného Zivota — nahradif produktmi rozu-
mu, je to omyl, proti ktorému treba bojovat®,36
napisal Obrtel. Honzik sa Obrtela priamo zastal:
»V poslednom ¢ase je Le Corbusier odlozeny do
starého Zeleza, lebo vedla pojmu ekonomie, hy-
gieny, kon$trukcie a planu sa nechcel vzdat
pridavku harménie alebo nejakej tajnej suciast-
ky, ktorti nemozno merat kvantitativne, ani hod-
notit iba rozumovou kritikou . .. Preé¢ od samo-
vladnej vecnosti!... Nech sa uspokoja vietky
vecné funkcie, nech sa vietky pomocné vedy
mobilizuji pre architektiru. Ale chceme . . . aby
sa sucasne uviedli v ¢innost funkcie zmyslov.“37
V inej stati spolu so svojim partnerom Havli¢-
kom tézu o architektire ako vede doslova ,,Kno-
kautuje“: , Ochudobnenie architektury o ci-
tové  stranky... =znadi premenu Zivého,
biologického organizmu stavby na kasarenské
utilitdrne skladiste Tudi, v urbanizme je to cesta
k mestdm smrtelnej nudy.“3 Teige sa vtedy vy-
traca z architektonickej scény a venuje sa viac
surrealistickému maliarstvu. Nim vedena ¢&s.
skupina CIAM™ straca vdaka pasivite a ,,prilis
tendenciéznej orientacii“® kontakt so sekreta-
ridtom CIAM v Zirichu., A% ked mlady brnen-
sky grafik a redaktor Frantisek Kalivoda upro-
stred tridsiatych rokov obnovil éinnost &s. sku-
piny CIAM so sidlom v Brne, objavili sa
v Casopisoch, ktoré Kalivoda redigoval, znova
zavaznej8ie prispevky o Le Corbusierovom die-
le.st

Po druhej svetovej vojne, koncom Styridsia-
tych rokov sa Le Corbusierovo dielo znova do-
stalo do centra architektonickej debaty a hojne
sa publikovalo, kym v pétdesiatych rokoch sa
Le Corbusier stal ¢iernou ovcou. Roku 1956 na-
pisal Oldfich Stary, ten, ktory roku 1922 uvéa-
dzal jeho dielo na strankach ¢asopisu Stavba:
»napriek nesmiernej a umeleckej vnimavosti ne-

mozeme Le Corbusierovo dielo ako celok hodno-
tit kladne nielen preto, %e je iluzionistické a
exotické, teda protichodné dneinym tendencidam,
ale Ze sa uchyluje ku klamnym prostriedkom a
vo svojich dielach nesleduje pravdu a pokrok®.42
A JiFt Goddr si eSte zadiatkom Sestdesiatych ro-
kov dovolil reénicku otazku: ,,Aky je rozdiel
medzi Picassom a Le Corbusierom? Picasso ma-
Iuje holubicu mieru, kym Le Corbusier stavia
kostoly.“43 Aj komentare k Unité d’habitation
boli vtedy negativne. A% Le Corbusierov naj-
mladsi ¢esky spolupracovnik Jaroslav Vaculik
mu zaistil ¢estny néavrat najprv ¢lankom roku
1963% a nakoniec usporiadanim jeho posmrtnej
vystavy v Prahe roku 1966.45

Le Corbusierovi ¢eski spolupracovnici

»Mam velmi ¢asto v ateliéri ¢eskych kreslia-
rov. Nagiel som v nich cennych spolupracovni-
kov: st Zivi; inteligentni a bystri, “46 napisal raz
Le Corbusier. Jeho ateliér v rue de Sévres &
35 v Parizi byval pre éeskych architektov put-
nickym miestom. A boli to tito spolupracovnici,
ktori svojim kolegom vo vlasti sprostredkovali
najcerstvejsie informacie o tom, & nové sa u Le
Corbusiera deje.

Atmosféra Le Corbusierovho ateliéru ostiava-
la po cely Zivot rovnak4. Opisy najstarsieho ¢es-
kého spolupracovnika, ktory pamétal ateliér ro-
ku 1925 a najmladsieho koncom Styridsiatych
rokov sa takmer zhoduju, takze ich mo#no na-
vzajom spojit: ,,Sirokd chodba v byvalom kla-
Store, v ktorom boli pri vchode nizkymi priec-
kami — bez hocakej zvukovej izolacie — odde-
lené dve ¢i tri kobky bez dveri.“4” |V jednej bol
Le Corbusier, v druhej sekretarka, v tretej sat-
Ha.“%®  Viésina chodby bola nasa pracoviia, ne-
delend, len s akymsi centrom, ktoré tvoril ma-
ly bubienok s dlhokéanskou kominovou rurou,
aby sa tak zlepsilo chatrné vykurovanie. Pri-
rodzene sme museli v zime stéle prikladat, aby
nam nemrzli prsty.“®  Dalej jednoduché ryso-
vacie stoly, s lankom a priloznikom, po boku na
stene haky plné planov a gkic... To bolo viet-
ko. Prostredie az asketické. Je skoro nepocho-
pitené, Ze sa tu zrodili vietky dnes uz legen-
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Le Corbusierov ateliér v Rue de Sévres & 35 roku
1925. Foto Viadimir Karfik

darne stavby dvadsiateho storocia a objavitel-
ské navrhy nasho veku.“? ’
Prvy Cech, ktory tu pracoval, bol Karel Strd-
nik (1899—1978). Prisiel sem kratko po prvej Le
Corbusierovej prazskej prednaske roku 1925 a
pracoval tu spolu s Faurem, Emerym Ia Bo,ye?—
rom na paviléne L'esprit nouveau a s nim suvi-
siacom projekte ulového obytného domu. Za-
choval nam spomienku na systém préace v ate-
lieri a v L’esprit nouveau: ,Ozenfant bol
francuzsky gourmé, uhladeny, hyriaci kaden-
ciou krasnej francuzstiny, nielen zvukom, ale
aj obsahom. On formuloval prvé manifesty, leb'o
vtedaj$i Jeanneretov jazyk bol toporne tvrdy,
$vajdiarsky, ako sa v Parizi hovorilo, alebo pro-
testantsky ... bola tu velkd opora Le Corbb}—
siera, jeho bratanec Pierre Jeanneret. Maly, Zi-
vy, velmi stredoeurépsky, huzevnaty ako f.ut~
balista. Vedel na zdklade niekolkych Cdiar,
vzniknutych medzi hovorom plnym vybusnej
invencie, vypracovat niekolko alternativnych
rieeni, ale nebol by sa vedel rozhodnut pre
#iadne z nich. To urobil Charles Edouard a ne-
omylne ukazal bez rozmyslania na to prave —
prstom zamazanym od staleho zatlacania tabakl%
do fajky... Le Corbusier bol uz vtedy velmi
sebavedomy. Neda sa to vysvetlovat ako aroj
gancia, ktoru tak dobre pozname. Bolo to sﬂn'e
vndtorné vedomie, %e on je bojovnik, Ze sa bi-
je za vec nesmiernej délezitosti a v kazdom, kto

tvrdil opak ¢i neumoznoval realizaciu diela, vi-
del nielen svojho nepriatela, ale nepriatela kulj
tury a pokroku ... Predstavoval si, ze je moine;
technickym rozmachom vytvorit tak prijemny
a krasny Zivot na zemi, Ze nebude neét’astnjrc.:}}
a nespokojnych ... Videl som ho ¢asto kreslit,
Skicovaf, najmi priestorové §kice v smelych per-
spektivach, ale nevidel som ho rysovat. To ro-
bili ini, ktorych vedel nadchnut a strhnut ale-
bo vyprovokovat. Mal rad, ak mu niekto vy-
konstruoval perspektivu a on do nej mohol
nakreslit perom Zzivot Tudi alebo prirodu. Aby
bolo jasné: rysovat mu ani nenapadlo, ale na
zelert mu nesmel siahnuf nikto. Kreslil ju s vir-
tuéznou bravirou, alebo lepSie povedané —
pisal ... Jeho diela boli skuto¢ne prvymi sklad-
bami $tandardnych prvkov, ale v podstate bol
mu prvotny tvar, ktory sa snazil utvéarat citom
z technologickych zaZitkov ... KonStruktérov
nutil, aby mu realizdciou zdévodnili jeho gme—
lecky tvar. Asi tak, ako ked wvytvoril citom
fasadu velmi vyvazenych proporcii a nutil Eme-
ryho, aby mu spravnost tychto proporcii zdo-
vodnil zakreslenim povestnych tras. MoZno po-
vedat, e akousi celou svojou bytostou chapal
konstrukeciu a technologiu a Ze jeho diela boli
s tlou v rovnovahe, ak sa skuto¢ne opieral o zna-
losti a pracu konstruktérov, ktori ho prirodze-
ne tla¢ili k ekonémii. Ked sa v8ak neskorsie do-
kazala preklenut zdkladna schéma podpdr a tra-
mov a v Zelezobeténe sa dalo urobit takmer
vietko, zadali sa Le Corbusierove diela stavat
skulptarou, t. j. zvitazil plne vykomponovany
tvar ... On sa vlastne s technolégiou nikdy nez-
7il, nikdy ju nestravil tak, ako stredoveky ar-
chitekt tvoriaci rebroviny z kamena a len ge-
nidlne vedel vycitif — s pomocou konstruktérov
— tvar, vyplyvajuci z konstrukcie a materidlu.
... Rovnako nepochopil detail v jeho materia-
lovej podstate ... Zasa mu $lo predovSetkym
o tvar a vo vare tvoréej prace mu bolo celkom
jedno, ako bude material reagovat napr. na zme-
nu teploty ... Spominam si na prihodu, ked bo-
la dokonédena vila pre Le Corbusierovho pria-
tela Lipschitza. Lipschitz k nam raz vrazil do
ateliéru a nadaval, Ze mu do bytu prsi. Le Cor-
busier nebol pritomny a Pierre Lipschitza
ukludnoval, Ze sa to opravi. Skonéilo to odcho-
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Vliadimir Karfik, Le Courbusier a prof. Edo Sén 28. 4.
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dom a tresknutim dveri. Ked sa o tom Le Cor-
busier dopo¢ul, vyhlasil: Mal si mu povedat,
nech si kdpi dazdnik.“5!

Stranik sa po polroénom pobyte vratil a bol
zamestnany ako architekt pri Zemskej banke
v Prahe. Na prelome dvadsiatych a tridsiatych
rokov postavil niekolko rodinnych domov, z kto-
rych vynikal doméek v Cernosiciach z roku 1929.
V druhej polovici tridsiatych rokov prestaval in-
teriér Zemskej banky Na ptikopé a navrhol pre
seba povabny bytovy interiér.’2 S Le Corbu-
sierom sa stretol este raz, na kongrese CIAM
v PariZzi roku 1937, kde zastupoval praZskych
¢lenov CIAM.33

V oktoébri 1925 prisiel do Le Corbusierovho
ateliéru Vladimir Karfik (nar. 1901). Zamestna-
nie u Le Corbusiera mu sprostredkoval iny ces-
ky architekt Bediich Feuerstein, ktory vtedy
pracoval u Augusta Perreta. Karfik spolupraco-
val na ndvrhu ,,Plan Voisin® a na doméeku
umelcov v Boulogni, ktory Le Corbusier navr-
hoval pre jedného hudobnika a jeho Zenu —
maliarku. Skusenosti, ktoré Karfik za necely rok
v ateliéri nazbieral, najmi v oblasti §tandardi-
zacie a racionalizacie architektury, mal potom
moznost uplatnit vo svojej tvorbe v Zline v ro-
koch 1930—1946,% a neskorgie odovzdavat na Fa-
kulte architektury SVST v Bratislave. Kratko
po Karfikovi pésobil v Le Corbusierovom ate-
liéri Viadimir Maridlek, ktory po navrate do

Prahy pracoval v Statnom statistickom urade

a ako tvorivy architekt sa prilis neuplatnil.

Rok 1928—1929 stravil v Le Corbusierovom
ateliéri Jan Sokol (1904—1987), ktory pracoval
na navrhoch vily Savoie v Poissy a palaca Cent-
rosojuzu v Moskve. Sokol patril medzi najcitli-
vejsich a najvzdelanejsich ¢eskych architektov,
hoci vidsina jeho navrhov — najméi sakralnych
stavieb — ostala na papieri.5> Bol i jednym z naj-
schopnejsich ucitelov na prazskej Umeleckoprie-
myslovej Skole a bol jej rektorom v zlozitych
podmienkach nemeckej okupécie. Bol aj cesko-
slovenskym koreipondentom revue I’architec-
ture d’ aujourd’hui a roku 1933 sa ztéastnil na
priprave &s. ¢isla tohto vyznamného Casopisu;
napisal aj jeho uvodnt stat.’

Roku 1930 po fiom v Le Corbusierovom ate-
liéri nasledoval Frantisek Sammer (1907—1973),
ktory mal zo v3etkych ¢eskych asistentov Le
Corbusiera najdobrodruznejsi osud.’” Sammer
bol udajne prvy, ktorého Le Corbusier platil.
Spolupracoval na vykonéavacich planoch Centro-
sojuzu a roku 1932 odigiel do Moskvy na sta-
vebny dozor . V Moskve sa potom stal &lenom
»interbrigady* architektov. Odtial pokracovala
jeho cesta do Japonska, kde pracoval pre Anto-
nina Raymonda, architekta ¢eského poévodu.
Asi roku 1937 sa Sammer vratil do vlasti, od-
kial z poverenia Raymonda pokra¢oval do Pon-
dichéry v Indii, kde navrhol a uskutoénil domov
pre Skolu indického proroka Sri Aurobinda, kon-
cipovany pochopitelne v corbusierovskom du-
chu so slnkolamami. V Indii po vypuknuti dru-
hej svetovej vojny vstupil do britskej armady
a zUcCastnil sa bojov v Azii. Po zraneni ho ope-
rovali v Londyne, odkial sa vratil do vlasti az
roku 1947 a usadil sa v Plzni. Spolo¢ne so svo-
jim priatefom Jind¥ichom Krisem koncom Sty-
ridsiatych rokov navrhol regulaény plan Plzne,
podla ktorého sa mesto vyvija az do dnesnych

dni.

V rokoch 1930—1931 pracovala v Le Corbu-
sierovom ateliéri architektka Magda Jansovd
(1906—1981). Koncom tridsiatych rokov projek-
tovala v Prahe dva obytné domy v duchu mo-
dernej architektury.” Bol oceneny aj jej sutaz-
ny navrh na &s. pavilén pre svetovd vystavu
v Parizi 1937.
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EvZen Linhart: Naért vily z roku 1928. Z archivu Nd-
rodného technického muzea v Prahe

V prvej polovici tridsiatych rokov pracoval
v Le Corbusierovom ateliéri aj absolvent Spe-
cidlnej 8koly prof. Josefa Gocédra na prazske]
Akadémii vytvarnych umeni, slovensky rodak
EvZen Rosenberg (nar. 1907). Rosenberg, ktory
predtym pracoval v ateliéri Havlicka a Honzika
na stavbe VSeobecného penzijného ustavu, sa uz
v druhej polovici tridsiatych rokov uviedol
luxusnym obytnym domom v duchu Le
Corbusiera.l Tesne pred druhou svetovou
vojnou emigroval do Londyna, kde sa stal
¢lenom skupiny MARS a po vojne partnerom
jednej z najvyznamnejSich britskych projekc-
nych kancelarii Yorke-Rosenberg-Mardall. Aj
dalsi Godarov Ziak Jaroslav Kucera praktikoval
kratky ¢as v ateliéri v rue de Sévres.

Brnensky architekt Viadimir Bene§ (1903-
1969?) praxoval u Le Corbusiera roku 1936.
Kreslil najmé na navrhu pavilonu mesta Pariza
pre svetovd vystavu 1937 a aj niektoré typy
rodinnych prefabrikovanych domov. Pobyt v rue
de Sévres poznadil aj jeho a vplyv Le Corbu-
siéra badat tak na jeho vile v Ricmaniciach
v Brne (1938--1939), ako aj na stavbach v Br-
ne,

Poslednym a jedinym povojnovym Le Corbu-
sierovym spolupracovnikom z Ceskoslovenska
bol Jaroslav Vaculik (1921). V rokoch 1948—
1949 kreslil na vykonavacich pldnoch Unite
d’habitation v Marseille detaily kuchyne a det-
skej izby. Po intermezze stalinského historizmu
uvadzal Le Corbusierove metddy do praxe zno-
va zadiatkom Sestdesiatych rokov stavbami ty-
povych rodinnych domov na pilotach v Prahe
a rekreaéného strediska vodnych Sportov na
LuZnici v juznych Cechach.

Le Corbusier svojimi architektonickymi mys-
lienkami nefascinoval len svojich spolupracovni-
kov. Popri Adolfovi Loosovi bol druhym pélom,
,,okolo ktorého vibrovala alebo sa krystalizova-
la ¢eskd funkcionalisticka a konstruktivisticka
architektuira.“6! To sa odrazilo v celej Ceskej
modernej architektonickej tvorbe.

Le Corbusierov vplyv na cesku
architektaru

,,Cesi a Francuzi su ako stvoreni na to, aby
si navzajom rozumeli,“62 napisal kratko po vojne
Le Corbusier J. Havli¢ckovi. V architekture to
platilo v plnej miere. Ceski architekti a umelci
sa uz od zacdiatku storodia orientovali na Pa-
riz, kde nasli v Picassovi a Le Corbusierovi svo-
je velké idoly. Novy Zzivotny sloh znadil pre
nich symbol politického odvratu od Viedne.
S tymto Zivotnym slohom, plnym pocitu dialok,
dynamizmu a kosmopolitizmu, sa vSak Cosko-
ro identifikoval aj ¢esky stavebnik; mlada ces-
ka inteligencia v tiom nasla svoj ,image®, plny
mladosti, optimizmu a nadeje. Prave to bolo
pri¢inou, ze sa v Ceskoslovensku pocas krat-
kych dvadsat rokov prvej republiky postavil
taky poc¢et modernych stavieb. Ak napr. v Ne-
mecku vznikala moderna architektira tam, kde
mala vplyv socidlna demokracia — v Berline
pod vedenim Martina Wagnera a Bruna Tauta
& vo Frankfurte pod taktovkou Ernsta Maya
— a ak vo Francuzsku sa realizdcia modernej
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Ladislav Zdk: Vila leteckého konstruktéra dr. Ing. Miroslava Haina v Prahe-Vysoéanoch, 19321933,

Z archivu Ndrodného technického mizea v Prahe

architektury obmedzovala na par movitych me-
cenasov, v Ceskoslovensku to bola stredna vrst-
va, ktord ovplyvnila zadanie velkych objedna-
vok S§tatu, velkych obchodnych spoloé¢nosti
i menSich podnikatelov predstavitefom novej
architektiry. Nova Ceska architektira sa stala
symbolom ndrodnej identity a dokonca délezi-
tou sucastou Statnej propagandy.$? Preto s riou
Le Corbusier sympatizoval a preto ona sympa-
tizovala s nim.

Hoci na ¢esku architekturu tejto epochy po-
sobili aj dalsie vplyvy — najm# nemecka Neue
Sachlichkeit a Bauhaus, holandska architektu-
ra amsterdamskej i rotterdamskej $koly, Adolf

Loos a rusky konstruktivizmus — Le Corbusie-
rov vplyv bol, vdaka jeho jasnej, abstraktnej,
az metafyzicky distej reéi, najsilnejsi. Tomu ne-
branila ani Teigeho vehementna kritika.

V zévere nasho vykladu nie je moZné vy¢islit
a analyzovat v3etky stavby, navrhy a architek-
tov, ktorych ovplyvnil. Obmedzime sa preto
aspon na nadrtnutie zdkladnych problémovych
okruhov tejto témy: A. vplyv na zadiatky no-
vej Ceskej architektiry dvadsiatych rokov; B.
protagonisti jeho diela z okruhu tvorivych ar-
chitektov; C. aplikacia najpodstatnejsich formal-
nych a priestorovych myslienok v praci ¢eskych
architektov.
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ZEMSKA DETSKA KLINICKA NEMOCNICE V BRNE ..
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Bed#ich Rozehnal: Zemskd detskd nemocnica v Brne, 1946—1953. Z archivu Viadimira Slapetu

Josef Havli¢ek a Karel Honzik: Ndvrh kolektivneho
domu, 1930. Z archivu Viadimira Slapetu

A. Vplyv na zaciatky novej ¢eskej
architektiry dvadsiatych rokov

Zaciatkom dvadsiatych rokov sa museli mla-
di nastupujuci architekti vyrovnavat s odkazom
generacie prazského kubizmu a jeho vyustenia
do plasticky bohatych prieceli akademického
»narodného slohu” J. Godéara a P. Jandka. Le
Corbusierov purizmus, jeho presna a skveld hra
objemov vo svetle pomohli k absoltitnemu odis-
teniu tvaru a najdeniu novej architektonickej
reci v ¢eskych krajinach. Ako prvi to pochopili
Clenovia architektonickej sekcie Devétsilu (Ja-
roslav Fragner, Karel Honzik, EvZen Linhart a
Vit Obrtel), dalej J. Krejear a B. Feuezrstein,
ktori sa k Le Corbusierovej estetike prihlasili
uz v rokoch 1922—1923.

Jaromir Krejear: Sanatérium Machndé v Trenéianskych Tepliciach, 1929—1932. Foto de Sandalo

Tento zaujimavy vyvin s redukciou formal-
neho aparatu, predznaceny predvojnovymi §tu-
diami prieceli Josefa Chochola, sa da pozorovat
na mnohych Skicach a ranych navrhoch puris-
tickej Stvorky, kde je na prvy pohlad zrejmé,
kedy Le Corbusier vniesol do prazského pros-
tredia svoje impulzy. Jeho pritomnost a pred-
naska v Prahe a Brne v januari 1925 tento vy-
vin utvrdila.

B. Protagonisti Le Corbusierovych
myslienok

Ak vynechdme extrémnu polohu K. Teige-
ho, najprv velkého obdivovatela a potom od-
porcu Le Corbusiera, boli to najmi Vilém Dvo-

fdk a Mirko Novdk. Dvorék, uéitel estetiky na
S$kolach architektury CVUT a na Umeleckoprie-
myselnej $kole v Prahe, dlhoroény redaktor ¢a-
sopisu Styl, venoval vo svojej najvyznamnejsej
knihe O niektorych otazkach praktickej esteti-
ky v modernom umeni (Praha 1933) Le Corbu-
sierovi celti uvodnu kapitolu, lebo jeho koncep-
ciu pokladal za zasadnu pre pochopenie celého
moderného hnutia v architekture. Hajil jeho
kompozi¢nu metédu regulativnych tras, zaloZe-
nu na presvedéeni o ,ve¢nej platnosti uréitych
vztahov danych apriorne zakonmi ovladajucimi
Tudsku prirodzenost, rovnako ako cely svet“6s
a ktoré maju sty¢né body s estetikou renesan-
cie. Na rozdiel od Teigeho zdéraziioval, ze by
bolo omylom pokladat ho za estetického doktri-
nara. ,,Ostdva vzdy tvorivym umelcom, ktoré-
mu je cudzie mechanické pouzitie akejkolvek
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Evzen Linhart a Vdclav Hilsky: Kolektivny dom v Litvinove, 1946—1958. Z archivu Ndrodného technického

muzea v Prahe

formule v predpoklade jej samospasitelnosti.«65
Mirko Novdék, neskorsi profesor estetiky na Kar-
lovej univerzite, napisal roku 1929 knihu Le
Corbusierova prostorova estetika,’ kde analy-
zuje Le Corbusierovu teériu a upozornuje na
kontradikciu medzi estetickym pojmom krasy
a uUcelu. Mechanické formy - autd, lietadld,
transatlantiky -— nie je podla neho spravne pre-
nésat do architektury, lebo architektonicka kra-
sa je kréasa plastickych foriem a preto ma sta-
ticky charakter. Priklana sa teda, rovnako ako
Dvordk, k Le Corbusierovej ,,obrane architek-
tary“, proti koncepcii masinizmu. Dvorak i No-
vak prispeli k rozsireniu znalosti o Le Corbu-
sierovej estetickej teorii.

Aj ked sa s Le Corbusierovou estetikou mu-

seli vyrovnavat vietky tvorivé osobnosti ceskej
moderny, pit z nich treba osobitne vyzdvihnut:
J. Krejcara, E. Linharta, J. Havli¢ka, L. Zaka
a B. Rozehnala.

Jaromir Krejcar (1895—1949)67 sa ako vyda-
vatel almanachu Zivot II postaral o jednu z pr-
vych vyznamnych publikacii Le Corbusierovho
diela za hranicami Franctzska a uviedol ho tak
do sir8ej teoretickej debaty. Hoci neskorsie za-
ujal kritické stanovisko k jeho metdde regula-
tivnych tras a k jeho rezistencii vodi moZnosti
revoluéného zvratu spolo¢nosti, zdéraznoval
jeho ,jedine¢né stavitelské umenie“.® EvZen
Linhart (1898-1949)% bol prvy, kto dokonale
zvladol Le Corbusierovu formélnu re¢ a v tom-
to duchu realizoval v rokoch 1926—1928 svoj
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Bohuslav Fuchs: Interiér jeho vlastného domu, Brno 1927—1928. Foto Jan Stenc

vlastny dom s ateliérom,”™ na ktorom aplikoval
principy raného Le Corbusiera (podla vzoru
sidliska Pessac) a uplatnil vela jeho charakte-
ristickych prvkov: prietelie v pomere zlatého
rezu, spojenie dvoch drovni stupajicou rampou
a nie schodi$tfom, slneéné terasy, vonkajsie vy-
lozené schodisko na strechu. Tomuto konceptu
ostal verny aj neskorsie a ovladal ho so zvlast-
nou jemnostou detailov a prikladnym Tudskym
meradlom. Josef Havlidek (1899—1961)7! patril
medzi najstdlejsich obdivovatelov parizskeho
majstra a podas celej svojej tvorive] dréahy sa
pokusal, ¢i uz sam alebo so svojim partnerom
K. Honzikom, uplatnit jeho principy najméa v ob-
lasti urbanizmu pri vystavbe Prahy. Stavby
Havlicka a Honzika pOsobia s odstupom c¢asu

Richard F. Podzemny: Vila v Lounoviciach, 1931.
Foto Josef Sudek
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Hana Kuterovd-Zdaveskd: Rodinnyg dom na Babe v Prahe, 1931—1932. Z archivu Viadimira Slapetu

Lubomir Slapeta: Vila dr. Kremera v Hluéine, 1933—
1934. Foto Wenzel

vodi poetickej diferencidcii Le Corbusierovych
objemov trocha tvrdo a mechanisticky, maju
viak kvalitu materidlu a solidnost domysleného,
starostlivo realizovaného detailu. Ladislav Zdk
(1900—1973)72 vytvoril na zdklade Le Corbusie-

rovych zasad v rokoch 1931—1933 sériu vil pre
prazsku intelektudlnu elitu, ktord mé vlastnosti
typu a zaroven vyrazne individudlny ,,aeronau-
ticky* rukopis autora. Znamy ¢esky konstruk-
tér lietadiel Ing. Miroslav Hain mohol z elegant-
ne tvarovaného méstika na streche svojej vily
v Prahe-Vyso¢anoch od L. Zaka pozorovat svoje
lietadld, ako S&tartuju z nedalekého letiska
v Kbeloch. Napokon Bedfich Rozehnal (1902—
1984)7 uviedol myslienky Le Corbusiera do ob-
lasti nemocniénych stavieb na Morave. Jeho
priestory a objemy, najmi Detskej univerzitne]
nemochice v Brne (1947—1953) maju velkorysy
koncept a noblesnu tvarovi harmoéniu, ktora
prezradza poeticki a vysoko umelecku polohu
svojho autora.’

C. Aplikacia formalnych a priestorovych
myslienok v ¢eskej architektire

1. Vizia nového velkomesta. O prenesenie Le
Corbusierovej vizie vtedajsieho velkomesta sa
pokusili od konca tridsiatych a v S$tyridsiatych
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Karel }.)Iar;lﬂ a Jifi Stursa: Volmanova vila v Celdkoviciach, 1937—1939. Z archivu Ndrodného technického mii-
zea v Prahe

Lubomir Slapeta: Ndért obytného a obchodného domu v Olomouci, 1939. Foto Viedimir Slapeta
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Bohuslav Fuchs: Kupalisko Zelend Zaba v Trendianskych Tepliciach. Foto Orth

rokoch Josef Havli¢ek a Emanuel Hruska. Hav-
licek v navrhoch na prestavbu prazskej city —
Nového Mesta asandciou a zazelenenim parteru
uplattioval vertikalne akcenty v podobe sustavy
bodovych veZiakov pyramiddlneho tvaru.’? Ob-
dobnit my§lienku priniesol Hrudka v navrhu na
asandciu Hole$ovic s novou vladnou a admini-
strativnou &tvrfou.” Myslienku ,hadového*
pasového mesta, ktori Le Corbusier pouZil
v navrhu pre Alzir, prevzala skupina Tavicovo
a ,vedecky“ orientovanych architektov PAS
(Karel Jant, Jiri Stursa, JiFi VozZenilek) v sutaz-
nom havrhu na univerzitnii nemocnicu v Pra-
he-Motole.”

2. Opustenie blokovej zdstavby. Presadili ho
po prvy raz Havli¢ek a Honzik pri stavbe Ve~

obecného penzijného tustavu (1929—1933) a
mozno edte pred nimi Bohuslav Fuchs na stav-
be 8ko6l a internatov v Brne. Od konca dvad-
siatych rokov sa upustilo od blokovej zastavby
aj pri vystavbe sidlisk so socidlnymi bytmi
v Prahe i v Brne a preslo sa na riadkovy sys-
tém zastavby v zeleni.

3. Kolektivny dom -~ Maison d’habitation.
Myslienka uskutoénenia kolektivneho domu
s ,,immeuble-villas®, ktorou sa Le Corbusier
zaoberal od zatiatku dvadsiatych rokov a ktoru
po prvy raz realizoval v Marseille, bola aj jed-
nym z hlavnych problémov ¢eskej avantgardy.
Jeho program sa v$ak ligil ideologicky. Kym
Le Corbusierovi i8lo o komfortné byty s vyso-
kym $tandardom, Teige formuloval podfa vzoru
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Lubomir a Cestmir Slapetovci: Alsterova vila vo Frygdlante nad Ostravicou, 1938-—1940. Foto Wenzel

sovietskych konstruktivistov program najmen-
§ieho bytu ako obytnu kabinu jednotlivea v ko-
lektivnom dome s kompletnym vybavenim, zru-
Senim rodin a spoloénou vychovou deti. Na tom-
to principe sa objavili navrhy kolektivnych do-
mov v sutaziach na socidlnu bytovu vystavbu
Prahy v rokoch 1930—1931, ktorych autormi
boli ¢lenovia Levé fronty (Jan Gillar, Josef Spa-
lek, Augusta Millerovd, J. Havlidek a K. Hon-
zik, Richard F. Podzemny, Kamil Ossendorf,
Antonin Tenzer, L. Zdk a i.) a navrh kolektiv-
neho domu ako pasmového mesta od skupiny
PAS (Janu, Stursa, Vozenilek). Prototypom ko-
lektivnych domov v8ak boli stavby sanatorii,
najmé Machnaé¢ v Trenéianskych Tepliciach od
J. Krejcara a Morava v Tatranskej Lomnici od

B. Fuchsa, obe z rokov 1930—1932. Neskorie,
v tridsiatych rokoch uvazoval L. Zak o vyuziti
svojich typov vil pre navrh komfortnejsich ko~
lektivnych domov s vic¢sim plosnym Standar-
dom bytov. Tieto vizie sa uskutoénili az po voj-
ne kolektivnymi domami EvZena Linharta a
Viclava Hilského v Litvinove a Jifiho VoZenilka
v Gottwaldove-Zline, kde sa v8ak navrhli byty
pre tradi¢ny rodinny Zivot, v Litvinove aj me-
zonetové.

4. Dvojetdzovd hala s galériou. Priestorovy
koncept nového byvania, vyvinuty Le Corbu-
sierom v navrhoch domov typu Citrohan, sa
koncom dvadsiatych rokov rychlo vil aj v ¢es-
kom prostredi. Dvojpodlaznd hala s galériou,
pripojend najcastejsie to¢ivym schodisfom tvo-
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Le Corbusier: Vila Mathes, 1935. Z knihy Le Corbusier, L'oeuvre complete

riacim v interiéri plasticky prvok, byvala vsta-
vanéa do jasného kubusu a svojou velkorysostou
a jednoduchostou bola akymsi symbolom cor-
busierovského ducha. Ten sa velmi liSil od du-
cha loosovského priestorového planu, ktory bol
komplikovanej$i a z hladiska funkcie diferen-
covanej§i: Le Corbusier formu nadradoval
funkecii. My8lienku dvojetazovej haly u nas po
prvy raz dosledne pouzil B. Fuchs vo vlastnom
dome v Brne v rokoch 1927—1928, kde kombi-
noval systém dvoch schodi$f — jednoramen-
ného hlavného a toc¢ivého, sluziaceho su-
kromnej prevadzke rodiny a servisu. Huga Fol-
tyna v jeho dome vo vystavnej kolénii ,,Novy
dum® v Brne natolko inspiroval Le Corbusierov
dom zo stuttgartského Weissenhofu, Ze si to v§i-
mol aj ¢asopis Baumeister.”® Aj Havlic¢ek a Hon-
zik pouzili uZ roku 1928 princip dvojetdZovej
haly s priehladom z hornej galérie na rodinnom
dome v Prahe na Smichove. Zadiatkom tridsia-
tych rokov uskutoénuje Richard F. Podzemny
v lethom dome v Lounoviciach pri Prahe va-
riant Citrohan s dvojpodlaznou halou, toci-
vym schodi$fom a terasami spajajucimi dom so
zédhradnou scenériou. Viadimir Grégr transfor-
muje tento princip do volnej organickej formy
vily dr. Celakovského v Prahe na Barrandove
roku 1931—1932.

- Systém dvojetdzovej haly sa ¢oskoro prenie-
sol aj mimo obytnu architekttru: J. Fragner
tuto myslienku pouzil v priestore obytného
domu Tatra v Koline (1932), kde pilotami trak-
tovany zaskleny predajny priestor s vnutornou
galériou prechadza v exteriéri do plastického

akcentu vysadeného vonkajSieho schodista. A
kone¢ne Frantisek Lydie Gehura v Pamaétniku
Tomésa Batu vo vtedajSom Zline (1932—1933)
uplatnil tento princip vo vstupnom priestore,
kam situoval Batovo lietadlo.

5. Vila Garches. Stala sa jednym zo symbolov
Le Corbusierovej architektury nielen preto, Ze
na nej tak jasne vysvetlil metédu svojich regu-
lativnych tréas, ale najmi preto, Ze tento dom
jasne ukézal kontradikciu medzi vstupnym a
zdhradnym prieéelim: vstupné priecelie tvori
svojou jednoduchou plochou aktsi chrbticu, od
ktorej sa zadina rozvijat organizmus domu, kym
na opac¢nej strane sa dom otvara do zahradnej
scenérie zasklenymi plochami a vysadenim te-
rasy nad terén; terasa spaja dom so zdhradou
a korunami stromov. Tento princip, aj ked
priestorovo trochu redukovany, bol v Ceskoslo-
vensku potom velmi obltbeny. PouZila ho napr.
Hana Kuderovd-Zdveskd vo vile v Prahe na
Babe (1932), kde dokonca v interiéri navrhla
podla vzoru Le Corbusiera oblukovi priecku.
Systém teras dalej rozviedli Stursa a Janl vo
Volmanovej vile v Celdkoviciach. V tvorbe Lu-
bomira a Cestmira Slapetu sa motiv priedelia
ako chrbtice a zdkladne taktiez objavuje, ale
vyvija sa z nej uz volny systém priestorov
orientovanych smerom k slnku v zmysle dyna-
mickej a organickej architektury ich uditela
Hansa Scharouna.

6. Vila Savoie. Vila Garches bola v podstate
vila s dvoma prieceliami; Le Corbusier sa v8ak
usiloval o uskuto¢nenie absolitneho priestoro-
vého utvaru vo volnej krajine, tak ako kedysi
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Andrea Palladio vo vile Rotonda. Vilou Savoie
fascinoval svojich sucasnikov-architektov, kto-
rym nou ustedril doslova traumaticky komplex.
Dokladaju to aj dva navrhy moravskych archi-
tektov, Bedficha Rozehnala z roku 1936 pre
1939 pre Olomouc, ktoré sa nerealizovali. Na
takt architekturu nebol eSte desky stavebnik,
skor realista ako rojko, viedy pripraveny. Le
Corbusier by to asi komentoval slovami: bolo
to vre takych stavebnikov malo sachlich. ..

7. Letny dom Les Mathes. Uprostred tridsia-
tych rokov siahol Le Corbusier na prirodné ma-
terialy, kamen a drevo, a roz8iril tak repertoar
modernej architektiry. Ohlasom na to bolo
v ¢eskej architektire mnoho navrhov a stavieb,
opustajicich kanon ,bieleho funkcionalizmu®.
Prvs k nim siahol B. Fuchs stavbou kupaliska
Zelend Zaba v Trencianskych Tepliciach (1935—
1936), pokracovali bratia Slapetovei Alsternovou
vilou vo Frydlante nad Ostravicou (1938—1940)
a J. Havlicek i B. Rozehnal sériou navrhov
z vojnovych rokov.

8. Luxusny obytny dom — tzv. apartment-
house. Obytnym domom na Porte Molitor
s viastnym bytom, ktory si v PariZi postavil
roku 1933 Le Corbusier, sa otvorili nové moznos-
ti architektonického ponatia luxusnych obyt-
nych domov velkomestského charakteru. V Pra-
he vznikla v rokoch 1935-—1938 stavebné kon-
junktura, poc¢as ktorej sa uskutocnilo vela ta-
kychto apartmentov, aplikujucich Le Corbusie-

rove principy — priebezné oknd, velké zasklené

plochy, stresna nastavba — tzv. pent-house, pri-
padne s keramickymi obkladmi. Oproti Le Cor-
busierovi sa vSak drzia klasickych schém halo-
vého podorysu s Ustrednou zasklenou halou,
z ktorej sa odvija prevadzka bytu. Architektmi
tychto domov, ktoré su prazskou zvlastnostou,
boli E. Rosenberg, J. Havli¢ek, R. F. Podzemny,
K. Janu, V. Kopecky, H. Pacanovsky a ini.

Dalo by sa pokradovat dalsimi prikladmi ne-
sucimi peéat Le Corbusierovho vplyvu. Ale
mozno aj tento struény vyber doklada Sirku a
kvalitu stavebnej tvorby v medzivojnovom ob-
dobi, ked architektira v ¢eskych krajinach po
treti raz vo svojej historii, po obdobi gotiky
Karla IV. a radikalneho baroka, dosiahla sveto-
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EvZen Rosenberg: Obytny dom v Prahe-Nové Mesto,
1937—1938. Foto Jaroslav Franta

vu uroven. Ceské krajiny lezia na priese¢niku
vplyvov nordického a mediterrdnneho priestoru
a preto sa tu v dejinach architektiry striedali
a mieSali impulzy z obidvoch tychto oblasti. Le
Corbusier teda v medzivojnovom obdobi pred-
stavoval nielen francuzsku kultaru a politicku
orientdciu novej republiky, ale aj tradié¢ny me-
diterranny vplyv.

,,Architektura“, napisal Le Corbusier, ,,je vec
obdivuhodné a najkrajsia. Cin §tastnych naro-
dov, ktory robi narody &tastnymi“.” Cesky na-
rod, obdareny Le Corbusierovym prikladom, bol
v epoche dnes nazyvanej epochou ,klasickej

moderny®, Stastnym néarodom.
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Jle KopOy3be ¥ YemicKmii apXuTeKTyPHBII

ABTOP pPacCMaTpPUBAET DE30HAHC TBOpUecTBa Jle Kop-
6y3ne B JJOBOEHHON YeXOCIOBAKMM M 0COGOE BHMMAaHME
YACHAET TPEM €ro acnexkTaM: Iojemuxe ¢ Kapenom Teii-
T€, RCATEIBHOCTH YEUICKMX APXUTEKTOPOB B IMAPMIKCKOI
macrepckon Jle KopGysbe ¥ ero BAMAHMIO HA YEHICKYIO
APXUTEKTYDY.

Yewickas croeuMajpHas JIMTEparypa Hayanda 3HAKOMMUTH
CBOMX UMTATENell C TBODUYECTBOM ¥ B3rispamu Jle Kop-
Oyspe oueHp pPaHO, €lie B repuox 1921—1922 rogos. Je
KopOyspe OBICTPO 3aHAK B IA3aX YELICKON APXUTEKTYP-
HOH OOUIECTBEHHOCTH IPHMBMUJIETMPOBAHHOE IIOJOKEHME,
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CPaBHMMOE JIMILL C no3uuMen Apoasda Jlooca. Korma
npoexr Jle KopOyspe xommnexca Jiury Hanmit 8 KeHese
HE OBUI NPUHAT, YELICKAs XYHOXKECTBEHHAX OGLIECTBEH-
HOCTh, BCTajfa Ha €ro CTOPOHY, NPUYEM MMEHHO Teitre Bbi-
CKasajcs BeCbMa pajmKansHo. HO BCKOpE — B 1928 ropy
— npousoumuia nojgemuka mexnay Hum u Jle Kop6ysse.
B sroit monemure Teitre HA3bIBAET KPUTEDUI IENECOOH-
Pa3HOCTH EAMHCTBEHHBIM KDUTEPUEM KAUECTBA APXMTEK-
TYPBI, OTBEpras 9CreTMUecKue TpeboBauus, u yupexaer
Jle Kop6y3be B NPOEKTHPOBAHMY AN GOrarbix cioes. Cam
Teifre nponaraHAMpPYeT CTPEMIIEHME K TAK HA3LIBAEMOI
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HaMMEHbLIEH KBAPTUPE Ui COLManbHO chHabhixX - cioes. 3a-
mura Jle KopOysse ¥ IIOJEMMKA MEXJIY HMMHM NpHMBENIa
K OXJaXKAEHUio B3ammooTHowWweHu. Ha cropony Jle Kop-
6y3p€ BCTANM TOrAa MHOTME JIEBO OPUEHTUDPOBAHHBIC WEHI-
CKyle apXMTEKTOPH!, Takue Kak B. O6pren, K. TOH3MK U .
laBnauuex. '

B mapmxkckoit macrepckoit Jle KopGysse B IEpUOJA
19251949 ropos paboTan LeJIbi PAj qemcxmxwapxmre}{-
topos: K. Crpanuk, B. Kapdux, . Coxon, ®. Cammep,
M. Sncopa, D. PocenGepr, B. Benew, V. Bauynux. ABTOp
ofpaliaeT BHAMAHME H3 UX JKM3HEHHbIE CYAbOBI M IUTH-
pYET MOpPEXKJE BCEro BOCIIOMMHAHMA Crpanuka Ha obcra-
HOBKY B mMacrepckoil Jle KopOysbe.

Bausiaue Jle Kop6y3ne HA YELICKYI0 apXUTEKTYPY MEX-
BOEHHOrO Hépuoja Gsul0 BecbMa CuibHbIM OcoOenHO Gaa-
rofgaps TOMY, YTO €ro CTWib HPUHAN (HDPAHKODWILCKIIT

cpenuuit cnoi. HeBOo3MOXKHO 346Ch NPUBECTH MHOXKECTBO
CTPOEK, Ha KOTOPhIE OH OKasan BiusaHue. IlepBbIMM CTO-
POHHMKAMM €ro 3CTETMKHM CTaAM apXUTEKTODH rpymub: e-
puercuil, satem M. Kpenwap u B. doiepuirain. IlosjHee
€ro TBOPYECTBO NPONAraHAMpoBany TEopeTuxn B. J{Bop-
kak ¥ M. HoBax, B IpPaKTM4YECKOit 0BJIACTH IJaBHBIM 00-
pasoM apxurexTtopnt V. Kpeinap, 3. JInaxapT, V1. Tasiu-
yek, JI. Kaxk u B: PoserHain. )

B 3akioueHue aBrop MCCIEAYET NMPaKTU4YECKOE MPUME-
HEHME OTACNLHBIX (POPMAJILHBIX M NPOCTPAHCTBEHHBIX MIEH
Jle Kop6ysse B UCLICKON apXUTEKTYpe JABAALATHIX
M TPUALATHIX TOXOB. IOKYMEHTUPYET WX IPUHATHE IC-
JIBIM PSJIOM UEILCKMX apXUTEKTOPOB M KOHCTATHPYET, UTO
nocne nepuoaa roruka Kapaa IV u pajguxansHoro 6apok-
KO UEHICKAd apXMUTEKTYPa HOCTUIJIA B IEPUOJ Kopdysbe-
POBCKOTO (DYHKLMOHANM3MA CBOEH TPETHEN BEPIUMHEL

Le Corbusier and Czech Architectural Avantgarde

The author deals with the impact of Le Corbusier’s
work in prewar Czechoslovakia in three particular as-
pects, viz.: the polemics with Karel Teige, the activity
of Czech architects in Le Corbusier's studio in Paris,
and his influence on Czech architecture.

Czech professional literature began fo inform its
readers with Le Corbusier's work very early, — in
1921—1922 already. In the eyes of Czech architectural
public .Le Corbusier took up very soon a privileged
position, comparable solely with that of Adolf Loos.
When Le Corbusier's project for the building of the
Society of Nations in Geneva was rejected, Czech ar-
tistic community took up his defense — precisely Tei-
ge, who did so very radically. Soon, however, — in
1928 — a controversy took place between the two. In
it, Teige raised the criterion of purposefulness to be
the only one of quality in architecture, refusing aes-
thetic demands and reproached Le Corbusier his de-
signing for the wealthy strata. He propagated efforts
for the so-called smallest dwelling for the socially
weak strata. Le Corbusier's defense and this polemic
between the two meant a cooling off of interhuman
relations. At that time several left-oriented Czech ar-
chitects, such as V. Obrtel, K. Honzik and J. Havlidek
took Le Corbusier's side.

In the years 1925--1949, several Czech architects

were working in Le Corbusier's Paris studio — K.
Stranik, V. Karfik, J. Sokol, F. Sammer, M. Jansova,
E. Rosenberg, V. Bene§, 1. Vaculik. The author takes
note of their life destinies and quotes especially Stra-
nik’s recollections of the atmosphere in Le Corbusier's
studio.

Le Corbusier’s influence on Czech architecture during
the interwar period was very strong thanks particu-
larly to the fact that his style was accepted by the
francophile middle class. It could hardly be possible to
enumerate all the buildings that he had influenced.
The first to have accepted his aesthetics were architects
of the group Devétsil, then J. Krejcar and B. Feuer-
stein. Subsequently his work was propagated by the
theoreticians V. Dvofak and M. Novak, and in practice
especially by the architects J. Krejcar, E. Linhart, J.
Havli¢ek, L. Zak and B. Rozehnal.

In the conclusion, the author follows up the appli-
cation of Le Corbusier’s various formal and spatial
ideas in Czech architecture of the twenties and thirties.
He documents their take-over by numerous Czech ar-
chitects and states that following the period of Gothic
under Charles IV, and the radical baroque, Czech ar-
chitecture attained its third peak in the period of Le
Corbusier’s functionalism.
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