ROZHLADY

Prekilad dvoch textov filozofa, teoretika umenia a esejistu B. Groysa (1947) chece byt
drobnou aktualizujiicou pripomienkou tém a postdv (ruskd vytvarnd avantgarda,
K. Malevi¢, V. Tatlin, V. Kandinskij atd.), ktoré od Sestdesiatych rokov sistredene a cie-
lavedome vovddzal do slovenského, resp. viedy aj Ceskoslovenského myslenia a pisania
o modernom umeni O. Cepan, aktualizujiicou pripomienkou délezitej sucasti jeho 0sob-
nostne utvaraného teoretického gesta a badatel'sko-pracovného repertodru — s ambiciou
aspon minimalisticky naznacir dnesné fungovanie tychto tém a umelcov v medzindrodnej
diskusii o povahe a suvztaznostiach moderny, avantgardy, vytvarného umenia, literatiiry,
socidlnej utdpie a politického totalitarizmu.

Faktickym podnetom je vystava Vytvarnik Oskdr Cepan (1925 — 1992), ktori: pri-
pravila Galéria Jana Koniarka v Trnave (kurdtori — B. Bodorova a J. Valoch), podujatie
prebiehalo v decembri 2005 — januari 2006 (k dispozicii je aj katalog so Studiami
B. Bodorovej, J. Valocha a P. Zajaca). Vytvarné aktivity O. Cepana, ,,umelecké chcenie*,
za autorovho Zivota drzané povicsine strikine v privdtnej sfére, vo viacerych ohladoch
vSak predstavuje potencidlny inspiracny zdroj, experimentdlny cviény polygon, vizudlnu
paralelu a napokon popri vietkej vychodiskovej avantgardnosti uZité ,, ndzorné pomaéc-
ky " jeho teoretickej obrazotvornosti i konkrétnej literdrnohistoriografickej prdce.

V suvislosti s textami B. Groysa treba zdaujemcu explicitne upozornit na Stidie
O. Cepana o K. Malevicovi a V. Tatlinovi, pévodne v siibore textov K. Malevica O ne-
predmetnom svete (1968) a v antoldgii textov Tatlinova iniciativa (1971, nastupujuca
normalizacia viak tito ediciu zmarila), obidve prdce sii dnes dostupné, pochopitelne, bez
materidlov, ktoré uvadzali, v J. MojZiSovej edicii prac O. Cepana z oblasti vytvarného
umenia Znepokojené muizy (1999). Patri sa dodat, Ze preklad pévodnych textov z okruhu
ruskej vptvarnej avantgardy bol vysledkom préice N. Cepanovej.

Z bezne dostupnej novsej literatiiry mozno uviest’ posmrtne vydanit publikdciu Ces-
kého teoretika a historika umenia J. Padrtu Kasimir Malevié a suprematismus (1996)
a subor Malevicovych textov Suprematické zrcadlo (1997) v preklade a so Stidiou
T Glanca. Pri P. Filonovovi, ktory v uvahdch B. Groysa tvori s V. Tatlinom podla princi-
pu kontrastu problémovy diptych, mozno odkdzat na davnejiu ceski monografiu J. Kfiza
Pavel Nikolajevi¢ Filonov (1966).

Stroja ako jednej z urujiicich skutocnosti a fascinujiicich predstav moderného sve-
fa a moderného umenia sa dotyka v suvislosti s kritickou bilanciou architektonického
funkcionalizmu Klasicka vivaha J. Mukaiovského Clovék ve svéte funkci (Predmluva ke
knize K. Honzika Tvorba Zivotniho slohu), knizne v suibore Studie z estetiky (1966, 1971),
resp. dnes aj vo zvdzku Studie 1. (2000).

Preklad a pozndmka: F M.
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Boris Groys

Umelecké dielo ako nefunkény stroj

Ruski avantgardu, ako aj celu historickt avantgardu zaciatku 20. storo€ia moZno
chépat’ v prvom rade ako reakciu na vznik sidobej techniky. Néstup stroja ako umelého
objektu, ktory nema priame vzory ani v prirode, ani v tradicii a svojou formou odkazuje
len na vautorny princip svojho fungovania, mal takmer magicky vplyv na mnohych umel-
cov, indpirujic ich k pokusu skonstruovat’ umelecké dielo ako svojho druhu ,esteticky
stroj“, fungujtci nie ako znak nie€oho iného, nejakého ,,obsahu®, vonkajsieho voéi stroju,
ale len ako vyjavenie vlastnej kon§trukcie, Avantgardni umelci tak dali znamienko rov-
nosti medzi umelecké dielo a stroj na zéklade spoloéného priznaku ,,originalny artefakt,
s cielom, aby tak iniciovali a legitimizovali novy typ umeleckej praxe a vybojovali si
nezavislost” od vladnucej estetickej tradicie, skompromitovanej v ramci avantgardného
diskurzu, ked’Ze to bola tradicia ,,pred-strojova“.

Tato stratégia, ktora sa ukazala ako dostatoéne efektivna v boji so starym umenim,
napriek tomu generovala novy problém, ktory sa nadlho ocitol v stredobode pozornosti
ako samotnych avantgardnych umelcov, tak aj kritiky, a bol to problém vzijomného vzta-
hu medzi avantgardnym umeleckym objektom a utilitarnym strojom. Industrialny stroj,
pochopitelne, nie je ¢irou manifestaciou svojej formy: forma je diktovana zvonku jeho
utilitirnou funkciou a jestvujicimi technickymi prostriedkami na realizaciu tejto funkcie.
Zoci-vo€i tomuto evidentnému faktu sa avantgardnd prax a teéria ocitli pred nelahkou
dilemou. Pokusy oddelit’ umenie od technickej utilitarizacie a uchovat’ jeho autonémiu sa
nevyhnutne dostavali do podozrenia z reak&nosti, z ambicie vratit sa k nezaviznej sub-
jektivite v umeni, k nadvlade privatneho estetického vkusu; identifikdcia umenia a stroja
nemohla byt spochybnend, lebo to by zasiahlo zakladny argument avantgardy v boji
s tradiciou a vlastne aj jej raison d’étre. Avak Gplné identifikdcia so strojom prirodzene
znova privadzala avantgardné umenie k predmetnosti, k determindcii vonkajskom.
ZaleZitost’ sa komplikovala eSte aj tym, Ze porevoluéna sovietska ideoldgia sa usilovala
vobec celu spolognost’ organizovat’ na spdsob stroja, takZze d’al8ie pridrZiavanie sa vycho-
diskovej identifikacie ,,umenie = stroj* nevyhnutne dovadzalo avantgardu nielen k tech-
nickej, ale aj k socidlnej, ideologickej a v kone¢nom ddsledku k §tatno-byrokratickej uti-
litarizacii.

Celé dejiny ruskej avantgardy st v istom zmysle dejinami realizacie metafory ,ume-
nie = stroj*: vyvin ruskej avantgardy bol natolko konzekventny (od kubizmu k suprema-
tizmu, ku konStruktivizmu, k produktivizmu atd’.), natol’ko dosledne interpretoval tito
metaforu ako totoZnost’ — aZ po uplnd integraciu do §tatneho stroja stalinizmu.! Pritom
v8ak ani jeden konkrétny avantgardny umelec nedokézal absolvovat’ logiku tohto pohybu

'O suvztaznosti ruskej avantgardy a stalinizmu pozri: GROYS, B.: Stil' Stalin. In: Utopija i obmen.

Moskva, 1993. (Priznaénejsic vyznicva nazov nemeckého prekladu z r. 1988 — Gesamtkunstwerk Stalin
- pozn. prekl.)
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az do konca. Kazdy — od Malevi¢a po Rodéenka — v uréitom momente abdikoval, samo
avantgardné vedomie ho odstdilo ako reakcionara a skuto¢ne ¢oskoro nastal utiho pocho-
pitel'ny pohyb k tradiénym formam. Toto odpadlictvo, pochopitel'ne, nebolo dosledkom
slabosti charakteru. StotoZnenie ,,umenie = stroj** bolo od samého pociatku strategickym
tahom v boji avantgardy za autondémnu a dokonca za dominantn(t poziciu v umeni, preto
zrieknutie sa tohto stotoZnenia, ked’ zacinalo ohrozovat’ autonémiu avantgardy, bolo
v nemensej miere diktované samou logikou tohto boja, nez ako trvanie na fiom.

Uplny opis tychto stratégii, ako uZ bolo povedané, sa kryje s dejinami ruskej avant-
gardy ako celku. Av3ak zvla§tne miesto v nich ma Tatlinova tvorba, pretoZe zo vSetkych
ruskych avantgardistov Tatlin moZno s najvécSou doslednost’'ou sa pokusil vytvorit’ auto-
nomne umelecké objekty — stroje. Spomedzi nich sa prirodzene vydel'uje Pamétnik III.
internaciondly z r. 1920 (taktiez ho moZno chéapat’ ako svojho druhu stroj, zabezpe€ujici
pohyb siiCasti pamétnika) a zviast’ Letatlin (1930 — 1932), pricom dokonca aj nevyhnutne
kratka analyza stratégif, realizovanych v tychto pracach, azda objasni dilemy historickej
avantgardy ako celku. Tatlinov umelecky program, zvy¢ajne oznacovany ako konstrukti-
vizmus, sudasnici ¢asto vnimali ako najradikélnej§i obrat k ,,strojovému umeniu®.? To
robi pochopitelnou polemiku predstavitel'ov avantgardy s tymto programom prinajmen-
$om z dvoch protikladnych pozicii. Tak pre Malevi¢a — zv1a$t' v porevoluénom obdobi —
skrytd alebo zjavna polemika s konStruktivizmom sa stava v podstate zakladnou témou
a vnutornym motorom jeho prace: Malevi¢ vidi v stierani hranice medzi umelcom a inZi-
nierom novu hrozbu ofenzivy ,predmetnosti* a nasledne straty tej Grovne ,,nepredmet-
nosti“, ktord umenie dosiahlo v suprematizme. Nepredmetnost’ Malevi¢ &im dalej, tym
viac interpretuje nie ani tak ako odmietnutie zobrazenia predmetov sveta, ale skor ako
,»bezudelnost'™, neutilitirnost’, nezameranost’ vole na nejaké konkrétne hodnoty, t. j. ako
odmietnutie nielen sveta tradicie, ale aj budovania nového sveta — Gilohy, ktord Malevi¢
chépe ako zakladnd pascu pre nové umenie. Pritom zdoraziuje predovetkym ten argu-
ment, Ze utilitarizacia robi umenie zavislym od vedy s jej relativnym a historicky pre-
menlivym poznanim: umenie je prettho vecou ,,neutenych® a podliecha skrytému, ,ne-
predmetnému”, vautornému rytmu Zivota, zahffiajicemu priestor a as v celku, a preto je
rovnako dostupné kazdému. Malevi¢ uznava ako technicky, tak aj socidlny stroj komu-
nizmu za ,nepredmetny* v tej miere, nakol'ko ich forma nie je hierarchizovana, aviak
utilitarizécia tejto formy je pretiho rovnoznaénd so vznikom nového poznania, nove;j hie-
rarchie, novej predmetnosti a v dosledku toho aj regresu vo vzt'ahu k nepredmetnosti sup-
rematizmu.® Zaroveil v tom istom ¢ase sa Gto¢i na konstruktivizmus Tatlina a jeho Ziakov
z ,,Lavych® pozicii, ako napr. Tarabukin, Ze je ,,naivny a diletantsky*, Ze je to zaleZitost’
amatérska, vzdialena od sidobej vyroby.* V Tatlinovych konstrukciich je zjavna absencia
§pecidlnych poznatkov a utilitdrnej funkcie, ktord dodava umeleckému objektu skutoént
ucelnost,, a teda aj vnitorn presvedivost. Podobne aj Trockij tvrdi, Ze naozajstna krasa
Jje spojena s Uéelnostou, a preto porovnava Tatlinov Pamétnik I11. internacionaly s Eiffe-

? Charakteristicky je plagat s napisom ,,Dic Kunst ist tot. Es lebe dic Maschinenkunst Tatlins*, ktory pred-
viedli G. Grosz a J. Heartficld na berlinskej vystave Dada v jini r. 1920.

3 Pozri napr. MALEWITSCH, K.: Suprematizmus. Die gegendstandiose Welt. K6ln ; DuMont, 1989, s. 61 n.

STARABOUKINE, N.: Duchevalet a la machine. Paris, 1980.
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lovou veZou a porovnanie vychadza v prospech Eiffelovky.’ Skutocne, ani z hl'adiska sta-
bility kongtrukcie ako celku, ani z hl'adiska zabezpecenia pozadovaného otaavého pohy-
bu Tatlinova veZa neobstoji pred inZinierskou kritikou. Tato kritika zaznela zv1ast kon-
krétne na adresu Letatlinu — aparatu, o svojou formou, ako sa zda, bol urCeny na lietanie,
¢o viak aj podl'a ubezpedeni samotného Tatlina mal lietat’, ale nevzlietol.

Tato nefunkénost’ Tatlinovych strojov sa zvy¢ajne chape ako ich nedostatok a ospra-
vedliiuje sa dvojako. Najrozgirenejsie ospravedlnenie tkvie v tom, Ze Tatlinove stroje st
utopické: nezodpovedaji sidobému stavu techniky, ale zato ukazuji cestu jej d’alSicho roz-
voja a v tomto zmysle predbichaju svoju dobu. Tatlinov inziniersky diletantizmus sa takto
meni na variant vedeckej fantastiky. V skuto¢nosti takéto vysvetlenie je malo presvedcivé:
Tatlinove stroje sa odliduji od dobovo nerealizovatenych vedeckych projektov tym, Ze
nedspech je naprogramovany a jasny od samého zaciatku, pretoZe princip ich vystavby
z vedeckého aspektu nepredstavuje ni¢ nového. Tak Letatlin nepredpoklada nijaky technic-
ky novy princip pohybu: podobné aparaty davno boli zname, rovnako ako davno bolo zna-
me, Ze lietat nebudu. Ak je pravda, Ze Tatlin bol obozndmeny s prisluSnymi vypoctami
Ciolkovského, tak si musel jasne uvedomovat’, Ze Letatlin vzlietnut’ neméze.®

Druhy typ ospravedinenia tkvie v tom, Ze ten isty Letatlin predstavuje predovsetkym
umelecké dielo — o tom hovori aj sam Tatlin K. Zelinskému v znamom rozhovore.’
Chapat’ to v8ak len v tomto zmysle, Ze formy Letatlinu st ,krasne* ako také, znamena
vratit’ sa na cestu tradicnej estetiky, s ktorou Tatlin bojoval, a vyhnit' sa otazke, preco
vlastne Letatlin je postaveny prave ako stroj. Ved’ na vytvorenie krasneho ,,organického®
vzoru stacila by aj estetika napr. jugendstilu — avantgardu na to netreba.

Interpretacia, ktora sa tu pontka, tkvie v tom, Ze prave nefunkénost, neutilitdrnost’,
diletantiznus — napr. Tatlinove] veZe alebo Letatlinu — st tym, €o ich robi faktom umenia:
stroj zaujima Tatlina v tom momente, ked nefunguje, ked’ neplni svoju utilitdrnu funkciu.
Stroj a technicky progres musia najprv utrpiet’ porazku, aby sa potom dali estetizovat,
musia stratit’ prakticka hodnotu, aby nadobudli hodnotu umelecku. Tatlinova stratégia tak
pripomina skor ready-mades Duchampa neZ inZiniersky projekt orientovany na budic-
nost’.'V tejto stivislosti treba si v§imnit, Ze sam Tatlin v spominanej besede so Zelinskym
uvadza ako predchodcu Letatlina Ikara, t. j. mytus o lete, zakonCenom padom. Letatlin
svojou formou odkazuje na nekoneény ret'azec historicky zafixovanych prehier (Leonardov
lietaci stroj — to je len najznamejsi z takychto prikladov), ved napokon vizualne pripomi-
na obrovského archaického pterodaktyla, ¢o zaletel do stidobej civilizdcie z prehistoric-
kych ¢ias. Pochopitel'ne, nie je to ndhodné: ruska avantgarda — zvlast’ to kridlo, ku ktoré-
mu patril Chlebnikov a ku ktorému mal blizko Tatlin — orientovala sa nielen na indu-
stridlny stroj, ale aj na archaickd, magick techniku. Avantgardistické texty a objekty
predstavujit stroje archaického nevedomia, in§trumenty ,,vecnej magie”, ktord ruska
avantgarda Casto identifikovala s archaickou vrstvou ruského Zivota, ruského Pudového
umenia a jazyka. V tejto perspektive Letatlin moZno interpretovat’ ako znak nespravneho,
nezasvitencho, divosského, magického alebo ,neuceného’ vnimania stiidobej techniky,

STROTZKI, L. Revolution und Literatur. Berlin, 1968, s. 168 n.
STATLIN, V.: Moderna Museet. Stockholm, 1968, s. 9 — 10.
"Ibid., s. 77 - 80.
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¢o odkazuje aj na Maleviove traktaty, pochopitelne, Tatlinovi zndme, a este vo vicsej
miere kore§ponduje s globalnou proti-zapadnickou orientdciou ruskej avantgardy. (Glo-
balnu orientaciu na primitivne, archaické a magické ruské avantgarda prebrala, samozrej-
me, od zapadnej avantgardy, ale dodala jej Specificky nacionalisticky kolorit.)

Tato interpretacia kladie Letatlin do jedného radu s takymi textami tych €ias, ako
roméany A. Platonova, poviedky M. Zo§€enka alebo poézia D. Charmsa, ktorého Tatlin,
mimochodom, ilustroval a u ktorého sa &asto vyskytuje motiv vypadavania z okna. Vo
vietkych tychto pripadoch sa tematizuje situdcia nezasviteného, nevedeckého, ,,ruského®
vedomia, nespravne vnimajuceho ,,sidobu kultiru®. Ked'Ze ruska avantgarda zachytila
tto situdciu neGspechu (nie v¥ak preto, Ze by sa interpretovala ako utopicky projekt vi-
tazstva tohto vedecko-nevedeckého myslenia), moZno povedat’, Ze ma t4 humanistickt
dimenziu, ktora sa jej &asto upiera, a svojrazne pokraduje v tradiénej ruskej téme nie no-
vého, ale malého ¢loveka. Av8ak krach techniky v ,nevedeckom® Rusku sa tu chépe,
pochopitel’ne, nielen ako netispech nezasvitenca, ale aj ako netspech celej sidobej tech-
niky, neschopnej poskytnit’ skutoény zaZitok vzletu, pretvorit’ Pudsky Zivot. V takomto
zmysle Letatlin vzlieta vy§8ie neZ akékol'vek lietadlo, bez toho, Ze by sa pohol z miesta:
nazorne demonstruje, Ze kazdé lietadlo v podstate ostava na mieste.

Uz rané kontrareliéfy Tatlina pri bezprostrednom kontakte zaraZaji predovsetkym
maximalnou chudobou a antitechnickost'ou svojich materialov, vyludujicich akékol'vek
redi o utdpii. Tatlinov Pamétnik II1. internacionaly — babylonska veZa s perpetuom mobile,
integrujticim revoluciu do nekoneénosti kozmickych cyklov — taktiez sotva bude az taky
utopicky, ved’ aj o babylonskej veZi je znime predovietkym to, Ze bola zni¢ena.? Predo viak
napriek tomu spéaja Tatlin svoj osud s komunistickou utépiou? MoZno predpokladat’, Ze
prifiny sh tie isté, ako aj u mnohych d’al§ich vytvarnikov a spisovatelov jeho generacie,
ktorym sa socidlno-industrialny komunisticky stroj javil ako Cestnejsi, otvorenejsi, nez
Hdealizmus® tradinej spolognosti a jej umenia, takZe akceptovali tito ,,strojovi Cestnost™,
bez toho, Ze by zavizne akceptovali nddeje na jasni budicnost’, ktoré sa s tym spajali. Ak
aj Tatlin mal ilazie, tak to boli zrejme iluzie prave o autentickosti obrazu sveta, ktory prave
vytvéral, ako nefunk&ného stroja — v protiklade voéi oficidlnej orientacii na efektivnost.
Ostéva tak otdzkou, nakolko si Tatlin pri vytvarani svojho magického simulékra stroja uve-
domoval, Ze gj cely vtedaj§i socialny stroj, so vetkymi svojimi vonkaj§imi narokmi na ve-
deckost’ a efektivnost, predstavoval presne taky isty simulaker, t. j. svojho druhu neutilitar-
nu a neproduktivnu avantgardnii ,.konstrukciu®, Je mozZné, Ze neskor to predsa len pochopil,
a prave vtedy presiel ku kresleniu kvetov. AvSak v kaZdom pripade pre dne$né ,,postkomu-
nistické* vedomie Tatlinove stroje a zv1ast’ Letatlin - aj s mottom zo Stalina, ktoré vybral
Tatlin: ,, Technika rozhoduje o vietkom.*? — javia sa prave ako pamitnik tej unikatnej synté-
zy archaiky, magie a techniky, akou bol rusky komunizmus.

GROYS, B.: Proizvedenije iskusstva kak nefunkcional’naja magina. In: Uropija i obmen. Moskva : 1993,

* O kozmickej symbolike Tatlinovej veze pozri MILLER, .. Vladimir Tatlin and the Russian Avant-Garde.
Yale Univ. Press, s. 151 n.

*Motto k Tatlinovmu &ldnku ,,Umenic a Zivot“ (1932), odkazujiicemu na Letatlin, Vladimir TATLIN:
Moderna Museet, s. 75.
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