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_recepcija Bauhausa

Izbor tekstova u knjizi Bauhaus. Ex-Yu recepcija Bauhausa ukazuje na kriticki izbor
studija 1 rasprava o Bauhausu u Srbiji, Hrvatskoj, Sloveniji i Bosni i Hercegovini
tokom dugog 20. i ranog 21. veka.

Namera priredivaca je da pokaze kako su se direktne ili indirektne recepcije delovanja
1 uticaja Bauhausa menjale u vremenskim i prostornim uslovima recepcije, izu¢avanja
i interpretiranja moderne arhitekture, dizajna i1 umetnosti. Re¢ je o prvim
informacijama o Bauhausu kod Ljubomira Mici¢a u Zenitu, kod Stanislava Vinavera u
novinskom izve§taju o poseti Bauhausu u Desau ili kod Zoltana Cuke u inicijalnoj
raspravi o novoj Skoli. Kasniji pristupi su se kretali od opreznih komentara do
fascinacijskih prezentacija od Bihaljija i Dobrovic¢a preko Sene Sekuli¢-Gvozdanovi¢
do Denegrija. Tezilo se, zatim, radu na arheologiji modernosti posredstvom Bauhausa
i otkrivanju slovenackih, hrvatskih, bosanskih i vojvodanskih direktnih veza sa
Bauhausom kod Ko$Ceviéa, Kre¢i¢a, Suvakovica do Mlikote, Abadzi¢ HodZi¢,
Simi¢i¢a i Serman. Kona¢no, ponudeni su i uvidi u posebna polja interesovanja u
Bauhaus pedagogiju (Bernardi — dizajn, Puri¢ — ples, Nikoli¢ — muzika i Suvakovié —
umetnost i teorija umetnika).

Izbor tekstova obecava izvesne platforme za revizije moderne u polju otvorene
transdisciplinarnosti koju je Bauhaus inicirao na poc¢etku 20. veka.



Hronologija Bauhausa'

1915.

Henri van de Velde (Henry van de Velde) je predlozio Valtera Gropijusa (Walter
Gropius) pored Hermana Obrista (Hermann Obrist) i Augusta Endela (August Endell)
za rukovodioca Visoke Skole za primenjene umetnosti u Vajmaru.

1918.

Valter Gropijus je postavljen za direktora Visoke Skole za likovne umetnosti
(Grossherzogliche Séchsische Hochschule fiir Bildende Kunst) i Visoke Skole za
primenjene umetnosti (Grossherzogliche Sachsische Kunstgewerbeschule) u Vajmaru.

1919.

Ujedinjenjem Visoke skole za likovne umetnosti i Visoke $kole za primenjene umetnosti
osnovan je Bauhaus (Staatliches Bauhaus Weimar) — “Drzavna kuéa neimara”. Skolu je
pohadalo 207 studenata. Valter Gropijus je bio direktor Skole. Johan Itn (Johannes Itten)
je drzao nastavu na primarnom/uvodnom kursu. Drugi nastavnici/majstori su bili Lajonel
Feininger (Lyonel Feininger), Gerhard Marks (Gerhard Marcks). Objavljen je program i
manifest Bauhausa sa Feiningerovom grafikom Katedrala aprila 1919. Prvo zasedanje
Veca majstora je odrzano 1. juna.

1920.

Skolu je pohadalo 137 studenata — 78 muskaraca i 59 Zena. Nastavu su drzali: Lajonel
Feininger, Johan Itn, Paul Kle (Paul Klee), Maks Krehan (Max Krehan), Gerhard
Marks, Georg Muha (Georg Muche), Oskar Slemer (Oskar Schlemmer). Otvoren je kurs
za studentkinje. Napad narodnjacke partije na Bauhaus u Tiringijskoj skupstini.

1921.

Skolu je pohadalo 108 studenata. Novi nastavnik je bio: Lotar Srejer (Lothar Schreyer).
Ucesnici nastave su klasifikovani u tri kategorije: majstori, majstorski pomoc¢nici i
ucenici.

1922.

Skolu je pohadalo 119 studenata. Vasilij Kandinski (Wassily Kandinksy) je zapo&eo sa
odrZavanjem nastave na Bauhausu. Tio van Dusburg (Theo van Doesburg) je drzao
alternativna predavanja sa pozicija grupe De Stijl u odnosu na Bauhaus u Vajmaru. Pod
vodstvom Teo van Dusburga odrzan je kongres “Konstruktivisticke internacionale” u
Vajmaru. Osnovana  KURI  (konstruktivizam,  utilitarizam,  racionalizam,
internacionalizam) grupa u Bauhausu. Napravljen je zvani¢ni pe€at Skole po nacrtu
Oskara Slemera.

1923.

Skolu je pohadao 141 student. Johan Itn je napustio Bauhaus. Laslo Moholi-Nad (Lasz16
Moholy-Nagy) zapocinje rad u Bauhausu. Odrzana je prva izlozba Bauhausa pod
nazivom “Umetnost 1 tehnologija — novo jedinstvo”. Objavljena prva monografija o radu

! Hronologija je sastavljena na osnovu knjiga i kataloga: Hans M. Wingler (ed.), The Bauhaus —
Weimar, Dessau, Berlin, Chicago, The MIT Press, Cambridge Mass. and London, 1978; Bauhaus, Institut
za veze sa inostranstvom Stutgart, MSU u Beogradu, 1981; Bauhaus — A Conceptual Model, Bauhaus-
Archiv Berlin, Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2009.



Bauhausa Drzavna kuca neimara u Vajmaru 1919-1923 kod izdavacke kuce Albert
Langen u Minhenu.

02.1,02.2, 02.3, 02.4 Oskar glemer,flpstrakmaﬁgura, 1921/1961.
MUMOK, Bec. Fotografije: MiSko Suvakovi¢ i Provisional Salta Ensemble
CELA STRANA

1924.

Skolu je pohadalo 127 studenata. Marsel Brojer (Marcel Breuer), Georg Muha i Farkas
Molnar (Farkas Molnar) su objavili Memorandum o osnivanju departmana za
arhitekturu. Odrzan Bauhaus festival. Smanjen je budzet Bauhausa. Napadi na Bauhaus
u gradskoj vladi. Otpusteni svi majstori Bauhausa u septembru. Gropijus je osnovao
udruzenje “Krug prijatelja Bauhausa”. Proizvodni pogon Bauhausa se preobrazava u
GMBH preduzecée. Doneta je odluka da se zatvori Bauhaus u Vajmaru, 1. aprila 1925.

1925.

Skolu je pohadao 101 student. Svi nastavnici Bauhausa osim Gerharda Marksa su presli
iz Vajmara u Desau. Gradsko vece grada Desaua je preuzelo brigu o Bauhausu. Dato je
odobrenje za izgradnju zgrade Bauhausa 22. juna. Novi majstori su bili: Jozef Albers
(Josef Albers), Herbert Bajer (Herbert Bayer), Marsel Brojer (Marcel Breuer), Hinerk
Seper (Hinnerk Scheper), Jost Smit (Joost Schmidt), Gunta Stolc (Gunta Stolzl).
Uvedeno je pravilo da se u Bauhausu pise malim slovima. Osnovano je udrzenje gradana
za borbu protiv Bauhausa.

1926.

Skolu je pohadao 101 student. Pokrenut je Bauhaus Zurnal. Nastavnici tj. majstori
Bauhausa su postavljeni u zvanje profesora. Bauhaus je zvani¢no dobio status Visoke
Skole za dizajn (Hochschule fiir Gestaltung). ZavrSene su stambene zgrade za profesore.
OdrZan je “Beli festival”. Grupa gradana iz Desaua je organizovala demonstracije protiv
ne-nemackog Bauhausa. Gradska uprava je dala finansijsku pomo¢ Bauhausu od
maraka.

1927.

Skolu je pohadalo 166 studenata. Arhitekta Hans Majer (Hannes Meyer) je osnovao
department za arhitekturu. Georg Muha je napustio Bauhaus. Osnovana je slobodna
slikarska klasa koju su vodili profesori Vasilij Kandinski, Paul Kle i Lajonel Feininger. U
desnicarskim publikacijama su pisani tekstovi protiv profesora Bauhausa.

1928.

Skolu je pohadalo 176 studenata. Javljaju se zahtevi udenika za obrazovnim
usmerenjima. Valter Gropijus je napustio mesto direktora Bauhausa. Na mestu direktora
ga je zamenio Hans Majer od 1. aprila. Laslo Moholi-Nad, Herbert Bajer i Marsel Brojer
su napustili Bauhaus. Mariana Brand (Marianne Brandt) je postala rukovodilac radionice
za metal koju je do tada vodio Moholi-Nad. Ludvig Hilberseimer (Ludwig Hilberseimer)
je zapoceo rad u Bauhausu. Osnivanje novih radionica za fotografiju, plastiku,
psihologiju itd.

02.5 Franc Erlih (Franz Ehrlich), Polukruti okovratnik, fotokolaz i tus, oko 1929.
1z: bauhaus 6, Staatlicher Kunsthandel der DDR, 1983, str. 53.



02.6 Franc Erlih, Reklamni dizajn, kolaz, gvas, oko 1929.
1z: bauhaus 6, Staatlicher Kunsthandel der DDR, 1983, str. 55.

1929.

Skolu je pohadao 201 student. Valter Peterhans (Walter Peterhans) je postao rukovodilac
fotografske radionice. OdrZan je “Metalik festival” 9. februara. Ludvig Hilberseimer je
postao predavac za gradsko planiranje. Alfred Arnt (Alfred Arndt) je poc¢eo da predaje.
Oskar Slemer je napustio Bauhaus. Organizovana je putujuéa izlozba Miladi slikari
Bauhausa. Gostovanje Bauhaus teatra po Evropi. Bauhaus je reprezentovan na
Proleénom sajmu u Lajpcigu. Gradonacelnik Desaua nalozio je da opStinsko vece
produzi ugovore profesorima za pet godina.

1930.

Skolu je pohadalo 166 studenata. Grupa komunisti¢ki orijentisanih studenata javno
nastupa u Bauhausu sa svojim politickim idejama. Gradonacelnik zahteva od Hansa
Majera da da ostavku na mesto direktora. Mejer je sa grupom od 12 studenata napustio
Bauhaus i otputovao za Moskvu u SSSR. Na predlog Valtera Gropijusa, arhitekta Ludvig
Mis van der Roe (Ludwig Mies van der Rohe) je postavljen za direktora Bauhausa.
Bauhaus prodaje licence za svoje projekte.

1931.

Skolu su pohadala 194 studenta. Paul Kle je postao profesor na Dizeldorfskoj akademiji.
Gunta Stolc je napustila Bauhaus. Ani Albers (Anni Albers) je preuzela tkacku radionicu.
Preobrazaj radionica 1 arhitektonskog departmana u “Departman za izgradnju i
dekoraciju”. Nacionalsocijalisticka partija je postala najjaca partija u Desau. To je imalo
za posledicu ukidanje budzeta za Bauhaus i demoliranje Bauhaus zgrade.

1932.

Skolu je pohadalo 115 studenata. Lili Rajh (Lilly Reich) je postala rukovodilac
departmana za dizajn enterijera. Gradsko vece Desaua je donelo odluku o ukidanju
Bauhausa. Bauhaus je premesten u Berlin oktobra 1932. godine. Bauhaus je redefinisan
u nezavisni Institut za u€enje 1 istraZivanje.

1933.

Odrzan je Bauhaus festival u Berlinu sa 700 ucesnika. Po nalogu drzavnog tuzilastva iz
Desaua pretresena je zgrada Bauhausa u Berlinu. Uhapseno je 32 studenta. Skola je
privremeno zatvorena. Skolu je pohadalo 19 studenata. Mies van der Roe i profesori
Bauhausa donose odluku o zatvranju Bauhausa 20. jula 1933. godine. Upuceno je pismo
svim ucenicima o zatvaranju Bauhausa 10. avgusta.

1933.
Osnovana je $kola Black Mountain College u Severnoj Karolini 1933. Skola je
zatvorena 1957. Na Skoli su predavali Jozef 1 Ani Albers, od 1933. do 1949. godine.

1937.

Osnovana je $kola Novi Bauhaus Cikago (The New Bauhaus Chicago) koja je delovala
tokom 1937. 1 1938. godine. Osniva¢ Skole je bio Laslo Moholi-Nad. Skola je
preimenovana u Institut za dizajn (Insitut of Design).



02.7Metalik festival, Bauhaus, Desau, 1929.
1z: bauhaus 6, Staatlicher Kunsthandel der DDR, 1983, str. 85.

02.8
Rudolf Luc (Rudolf Lutz) u kostimu na Bauhaus festivalu u Veimaru, 1923.
1z: bauhaus 6, Staatlicher Kunsthandel der DDR, 1983, str. 85.

1939.

Osnovana je Skola za dizajn Cikago (School od Design, Chicago) 1939. Skola je
nastavila praksu Novog Bauhausa. Skola je preimenovana u Institut za Dizajn (Institute
of Design) 1944. Institut za dizajn je postao deo Ilionis instituta za tehnologiju (Illionos
Institute of Technology) 1949.

1953.

Osnovana je Skola za dizajn u Ulmu (Hochschule fir Gestaltung Ulm). Osnivaci
Skole su bili: Inde Aiher-Sol (Inge Aicher-Scholl), Otl Aiher (Otl Aicher) i Maks Bil
(Max Bill).

02.9 Hans Majer i Hans Vitver (Hans Wittwer), nacrt staklenog skeleta i staklene

obloge za zgradu Lige naroda u Zenevi, 1927.
CELA STRANA
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Valter Gropijus: Manifest Bauhausa (1919)
Vajmar, april 1919.

Krajnji cilj svih oblikovnih delatnosti je zgrada! Ukrasiti zgradu — to je nekada bio
najplemenitiji zadatak likovnih umetnosti koje su predstavljale nerazlucivi sastavni
deo velike neimarske umetnosti. Danas one stoje u samodovoljnoj osobenosti iz koje
se mogu osloboditi tek svesnom saradnjom i uzajamnim uticajem svih ijudi od zanata.
Arhitekti, slikari i1 vajari moraju ponovo upoznati i pojmiti mnogostrani oblik zgrade u
njenoj celokupnosti i u njenim delovima, i tada ¢e se njihova dela ponovo ispuniti
arhitektonskim duhom koji se izgubio u salonskoj umetnosti.

Stare umetnicke Skole nisu bile kadre da stvore ovo jedinstvo, a i kako bi — umetnost
se ne moze nauciti. One se opet moraju pretvoriti u radionice. Taj iskljucivo crtacki i
slikarski svet dizajnera 1 umetni¢kih zanatlija mora najzad postati neimarski! Ako
mlad ¢ovek koji u sebi oseca ijubav prema oblikovnoj delatnosti ponovo, kao nekada,
pocne svoj put time $to izuci neki zanat, onda neproizvodni »umetnik« ubuduce nece
biti osudjen da se bavi nepotpunim umetniStvom, jer ¢ée posedovati vestinu u
obavljanju jednog zanata u kome je kadar da stvori vrhunska dela.

Arhitekte, slikari, vajari, svi mi moramo da se vratimo zanatu! Jer »umetnost kao
poziv« ne postoji. Nema nikakve sustinske razlike izmedju umetnika i zanatlije.
Umetnik je zanatlija viSeg stepena. U retkim blistavim trenucima, koji nisu u vlasti
njegove volje, iz njegovih ruku zahvaljujué¢i nebeskoj milosti nesvesno procveta
umetnost; ali svakome umetniku zanatstvo je neophodno kao osnov. U njemu je
praizvor stvaralackog oblikovanja.

Stvorimo zato novi esnaf zanatlija u kome nece biti hijerarhijske oholosti koja bi htela
da podigne zid izmedju zanatlija i umetnika! Hajde da zajednicki poZelimo, izmislimo
i stvorimo novu zgradu buduénosti, koja ¢e u jednom obliku sadrzavati sve:
arhitekturu 1 plastiku i slikarstvo, i koja ¢e se, podignuta milionima zanatlijskih ruku,
jednom uzdiéi put neba kao kristalni simbol jedne nove vere.

03.1 Lionel Feininger, Katedrala, drvorez, 1919.-
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Walter Gropius: Bauhaus-Manifest
Weimar, April 1919.

Das Endziel aller bildnerisdien Téatigkeit ist der Bau? lhn zu schmiicken war
einst die vornehmste Aufgabe der bildenden Kiinste, sie waren unabldsliche
Bestandteile der grofen Baukunst. Heute stehen sie in selbstgeniigsamer
Eigenheit, aus der sie erst wieder erlost werden konnen durch bewuftes Mit- und
Ineinanderwirken aller Werkleute untereinander. Architekten, Maler und
Bildhauer miissen die viel- gliedrige Gestalt des Baues in seiner Gesamtheit und
in seinen Teilen wieder kennen und begreifen lernen, dann werden sich von
selbst ihre Werke wieder mit architektonischem Geiste fiillen, den sie in der
Salon- kunst verloren.

Die alten Kunstschulen vermochten diese Einheit nicht zu erzeugen, wie sollten sie auch,
da Kunst nicht lehrbar ist. Sie miissen wieder in der Werkstatt aufgehen. Diese nur
zeichnende und malende Welt der Musterzeichner und Kunstgewerbler mul3 endlich
wieder eine bauende werden. Wenn der junge Mensch, der Liebe zur bildnerischen
Tétigkeit in sich versplirt, wieder wie einst seine Bahn damit beginnt, ein Handwerk zu
erlernen, so bleibt der unproduktive »Kiinstler« kiinftig nicht mehr zu unvollkommener
Kunstiibung verdammt, denn seine Fertigkeit bleibt nun dem Handwerk erhalten, wo er
Vortreftliches zu leisten vermag.

Architekten, Bildhauer, Maler, wir alle miissen zum Handwerk zuriick! Denn es gibt
keine »Kunst von Beruf«. Es gibt keinen Wesensunterschied zwischen dem Kiinstler
und dem Handwerker. Der Kiinstler ist eine Steigerung des Handwerkers. Gnade des
Himmels 148t in seltenen Lichtmomenten, die jenseits seines Wollens stehen, unbewuft
Kunst aus dem Werk seiner Hand erblithen, die Grundlage des WerkméBigen aber ist
unerldBlich fiir jeden Kiinstler. Dort ist der Urquell des schopferischen Gestaltens.

Bilden wir also eine neue Zunft der Handwerker ohne die klassentrennende Anmaf3ung,
die eine hochmiitige Mauer zwischen Handwerkern und Kiinstlern errichten wollte!
Wollen, erdenken, erschaffen wir gemeinsam den neuen Bau der Zukunft, der alles in
einer Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und Malerei, der aus Millionen Hénden
der Handwerker einst gen Himmel steigen wird als kristallenes Sinnbild eines neuen
kommenden Glaubens.
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Valter Gropijus: Moja koncepcija ideje Bauhausa® (1955)

Cilj. Nakon $to sam ve¢ otkrio vlastiti stav prema arhitekturi prije prvog svjetskog rata,
kako je to evidentno u objektu Fagus 1911. i na izlozbi Werkibunda 1914. (Koln,
Njemacka), nakon posljedica prvog svjetskog rata, za kojega su prvi put moje teoretske
premise poprimile svoj oblik, razmisljanjem sam postao potpuno svjestan moje
odgovornosti kao arhitekt.

Nakon te nasilne erupcije svaki je misaoni ¢ovjek osjetio potrebu za intelektualnom
promjenom fronta. Svatko je tezio u vlastitoj posebnoj sferi aktivnosti da pomogne
premostiti katastrofalnu provaliju izmedu realnosi 1 idealizma. Tada sam prvi put
sagledao veli¢inu misije arhitekta moje generacije. Uvidio sam, prije svega se mora
ocrtati novi cilj arhitekture, a nisam se mogao nadati da ¢u ga realizirati samo vlasititim
arhitektonskim sudjelovanjem, ve¢ odgojem i pripremom nove generacije arhitekata, u
uskom kontaktu s modernim sredstvima proizvodnje, a u vodecoj skoli koja mora ste¢i
autoritet.

Uvidio sam takoder da je za tu svrhu potreban Citav Stab suradnika i asistenata, ljudi koji
ne zele raditi poput orkestra Sto pazi na dirigentsku palicu, ve¢ nezavisne, ali ipak u
tijesnoj suradnji zbog istoga cilja. Pokusao sam dakle istaknuti rad na integraciji i
koordinaciji, obuhvacanju, a ne ekskluzivnosti, jer sam osje¢ao da je umjetnost gradenja
ekipan rad skupine aktivnih suradnika, ¢iju suradnju predstavlja organizator prozvan
drustvom.

Tako je osnovana Skola »Bauhaus« 1919. godine sa specificnom svrhom realizacije
moderne arhitektonske umjetnosti koja bi bila poput ljudske naravi sveobuhvatna u
svom djelokrugu. Isprva se §kola namjerno koncentrirala na rad, neophodno potreban za
odvracanje ¢ovjeCanstva od robovanja stroju, spasavaju¢i masovni proizvod i dom od
mehanicke anarhije 1 vra¢aju¢i im smisao, sadrZaj i Zivot. To je znacilo razviti robu i
gradevine, specijalno projektirane za industriju. Nas je cilj bio iskljuciti loSe strane stroja
bez gubitka njegovih prednosti. Tezili smo k ostvarivanju savrSenih standarda, a ne
kreiranju prolaznih novotarija. Centar eksperimenta postala je jo$ jednom arhitektura, a
to je traZilo Siroku, uskladenu misao, a ne uskog specijalistu.

Bauhaus je u praksi naucavao zajednicko gradansko pravo svih oblika kreativnog rada,
te njihovu logi¢nu medusobnu ovisnost u modernom svijetu. Na§ vodeéi princip bio je:
osnivanje nije stvar ni intelekta ni materijala, ve¢ je naprosto integralni dio Zivota,
svakome potreban u civiliziranom drustvu. NaSa ambicija bila je pokrenuti kreativnog
umjetnika iz njegova svijeta i povezati ga sa svakidaSnjicom, a istovremeno proSiriti i
humanizirati krutu, gotovo isklju¢ivo materijalnu misao poslovna covjeka. Nasa
koncepcija osnovne jedinstvenosti svih projekata; u odnosu na zivot bila je dijametrialno
oprecna koncepciji »larpurlartizma« i jo§ opasnijoj filozofiji koja je potekla iz
»larpurlartizma«: koncepciji poslovnog Zivota koji postaje sam sebi svrhom.

2 Vidi: W. Gropius, The New Architecture and the Bauhaus (Nova arhitektura i Bauhaus), Faber &
Faber, London, 1935. W. Gropius, “Education towards Creative Design” (Nastava kreativnog
projektiranja), American Architect and Architecture, New York, maj 1937. “Gropius Symposium”
Americke akademije umjetnosti i znanosti, Arts and Architecture, Kalifornija, maj 1952.
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04.1 Valter Gropijus, Kolonija Torten, Desau, 1926—1928'_

Ovo objasnjava nasu koncentraciju na oblikovanje tehnickih proizvoda i polaganje
vaznosti na organsku posljedicu njihovih procesa tvornicke proizvodnje, $to je dakle
povod pogresnoj ideji da se Bauhaus prihvatio apoteoize racionalizma. A zapravo smo
bili daleko viSe obuzeti istrazivanjem podrucja zajedni¢kog likovnoj 1 tehnickoj sferi, te
definiranjem granice gdje se one prestaju podudarati. Standartizacija prakticnog Zivotnog
mehanizma ne ukljuCuje robotizaciju individue, ve¢ naprotiv otereivanje njegove
egzisitencije od posve nepotrebne mrtve tezine zbog slobodnijeg razvitka na visem
stupnju.

Suvise Cesto su bile krivo shvacene nase prave namjere, i joS uvijek se krivo shvacaju.
U pokretu se d wstilag, a svaku gradevinu ili objekt —
bez ornamenta ili periodskog stila — smatralo se primjerom imaginarnog »Bauhausstila,
upravo suprotno onome, za ¢im smo tezili. Cilj Bauhausa nije bilo propagiranje
nekog »stila«, sistema ili dogme, ve¢ smo naprosto htjeli potaknuti i ozivjeti
arhitektonsko osnivanje. »Bauhaus-stil« bio bi priznanje pogreske i povratak mrtvoj
inerciji, ba§ onom ustajalom akademizmu protiv kojeg sam se borio. Nastojali smo
pronaci nov pristup, ozivjeti duhovnu kreativnost, i napokon dovesti do novog stava
prema zivotu. Koliko mi je poznato Bauhaus je bila prva institucija na svijetu koja se
usudila ukljuciti ovaj princip u odredeni nastavni plan. Koncepciji tog nastavnog plana
prethodila je analiza prilika naSeg industrijskog razdoblja i njegovih prisilnih tendencija.

Skole umjetnog obrta. Postepeno je nastupila prirodna reakcija protiv napustanja
forme i opadanja kvaliteta, kad su u proslom stolje¢u produkti strojeva prividno poplavili
svijet 1 stavili obrtnike i umjetnike u nezavidan polozaji. Ruskin i Morris prvi su se
usprotivili toj plimi, ali njihovo protivljenje stroju nije moglo zaustaviti bujicu. Tek
mnogo kasnije shvatila je zbunjena misao onih, koji se bave razvojem forme, da se
umjetnost i proizvodnja mogu ujediniti samo prihvaéanjem stroja i podvrgavanjem stroja
ljudskoj misli. »Skole za umjetni obrt«, $kole »primijenjene umjetnosti« izniknule su
uglavnom u Njemackoj, ali je vecina njih samo upola odgovarala zahtjevima, jer je
njihova nastava bila 1 suviSe povrSna i tehni¢ki amaterska za realan napredak. Tvomice
nisu prestale izbacivati mase lose oblikovane robe, dok se umjetnik borio u prazno, da ih
opskrbi platonskim osnovama. PoteSkoca se sastojala u tome $to nitko od njih nije uspio
prodrijeti dovoljno daleko u sferu drugog i tako izvrSiti korisnu fuziju zajedniCkog
nastojanja.

Obrtnik se, naprotiv, tokom vremena preobrazio u blijedu sliku nekadasnjeg snaznog i
nezavisnog predstavnika srednjovjekovne kulture, koji je potpuno upravljao ¢itavom
proizvodnjom svojeg vremena, te predstavljao 1 tehnicara i umjetnika 1 trgovca ujedno.
Radionice su se pretvorile u ducane, radni je proces izmakao iz obrtnikovih ruku; obrtnik
je postao trgovac. Potpun individualist, liSen kreativnog udjela u svom radu, degenerirao
se na taj nac¢in u nepotpuno bice. Pocela se gubiti njegova sposobnost odgajanja i
Skolovanja ucenika, a mladi naucnici postepeno su odlazili u tvornice. Tamo ih je
okruzila beznacajna mehanizacija koja je zatupila njihove kreativne instinkte i veselje za
vlastiti rad. Brzo je nestalo sklonosti u¢enju.

Razlika izmedu obrta i izrade strojem. Zbog Cega je ovaj proces izgubio Zivotnu
snagu? Koja je razlika izmedu obrtnicke izrade i izrade strojem? Mnogo je
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manja razlika izmedu industrije i obrta zbog drukcijeg karaktera alata, od
razlike zbog podjele rada u industriji i individualnog nadzora jednog jedinog
majstora u obrtu.

Prisilno ograni¢avanje osobne inicijative u kulturnom je pogledu prijete¢a opasnost
sadasnjeg industrijiskog stanja. Jedini je lijek potpuno izmijenjen stav prema radu. Ne bi
se smjela oduzeti snaga i vaznost osobnog nastojanja, premda se rad temelji na znatnom
ostvarenju kolektivnog nastojanja. Razvoj tebnike pokazao je da kolektivni oblik rada
moze povesti CovjeCanstvo vecem ukupnom napretku od autokratskog rada izohranog
pojedinca. Naprotiv, pruzi li se pojedincu moguénost vlastitog sudjelovanja u radu
cjeline povisit ¢e se 1 njegov prakticni uspjeh. Ovakav stav ne smatra vise strojeve pukim
ekonomskim sredstvom za zaposlenje $to veceg broja manuelnih radnika i liSavanje
brige o njihovom izdrZavanju, niti sredstvom imitiranja obrta, ve¢ upravo instrumentom
koji ¢e osloboditi Covjeka najtezeg fizickog rada i1 posluziti poticanjiu oblikovanja
njegovih kreativnih impulsa. Cinjenica da jo§ nismo zavladali novim sredstvima
proizvodnje i da zbog toga jo§ trpimo nije jo$ opravdan argument protiv potrebe tih
sredstava. Glavni ¢e problem biti pronalazenje najkorisnijeg puta razdele kreativnih
za teoretski preliminarni rad u proizvodnji industrijske robe. Umjesto da ga se primorava
na mehanicki rad strojem, njegove bi sposobnosti trebalo upotrebiti u laboratorijskom
radu i radu s alatom, te udruziti s industrijom u novu radnu jedinicu. Zasada je mladi
zanatlija iz ekonomskih razloga prisiljen ili da se spusti na stepen tvornickog rada u
industriji ili da postane organ za izvodenje tudih platonskih ideja, tj. ideja likovnih
umjetnika. Ni u kojem slucaju on ne rjesava viSe vlastiti problem. Umjetnikovom
pomocu proizvodi on robu s pukim dekorativnim nijansama novog ukusa, pa ako i
posjeduje osjecaj za kvalitetu, gubi smisao za konstruktivni napredak koji se rada iz
poznavanja novih proizvodnih sredstava.

04.2, 04.3, 04.4 Valter Gropijus, zgrada Bauhausa, Desau, 1926-1928. -
CELA STRANA

Sto nam je dakle &initi da buduéim generacijama pruzimo nadobudniji pristup stalezu
projektanata, obrtnika 1 arhitekata? Kakve odgojne institucije moramo stvoriti da one
budu kadre prona¢i umjetni¢ki nadarene osobe i osposobiti ih Sirokim manuelnim i
mentalnim Skolovanjem za nezavisno kreativho djelovanje u granicama industrijske
proizvodnje? Samo u posve izuzetnim sluc¢ajevima odgojne su Skole postavile sebi za cilj
izobraZavanje novog tipa radnika, tehnicara i poslovnog covjeka. Bauhaus je bila jedna
od takvih skola, a nastojala je da ponovno uspostavi kontakt s proizvodnjom i da skoluje
mlade studente za rucni rad i rad strojem, a da istovremeno ucini od njih likovne
stvaraoce.

Nastava Bauhausa: pripremni te¢aj. Bauhaus je nastojao da umjetnicki nadarene
ljude Skoluje za osnivace u industriji 1 obrtu, a isto tako i kipare, slikare i arhitekte.
Temelj je takvom Skolovanju potpuno koordinirano izucavanje svih obrta, tehnicki i
formalno, te ekipni rad u graditeljstvu. Stavljajuéi u sam pocetak nastave »ljudsko bice«
s prirodnom sklono$¢u za cjelovito shvacanje zivota, a ne »zanimanje« — Bauhaus se
suprotstavio ¢injenici danaSnjeg suviSe specijaliziranog tradicionalnog Skolovanja koje
pruza jedino specijalno znanje, ali ne objasnjava smisao i sadrzaj rada, niti odnos
ljudskog bi¢a opcenito prema svijetu. Pripremni tecaj bio je osnov nastavi. Upoznavao je
situdente s dozivljajem proporcije i mjerila, ritma, svjetla, sjene i boje, a isitovremeno je
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dopustao da studenti produ kroz sve faze primitivnih eksperimenata s materijalima 1
alatom svake vrste, te nadu pravo mjesto gdje bi mogli posti¢i — u granicama svoje
nadarenosti — sigurno tlo pod nogama. Takvoj Sestomjesecnoj nastavi bila je namjera da
razvije inteligenciju do zrelosti, a isto tako osjecaj i ideje, s glavnim ciljem stvaranja
»potpunog bica« koje ¢e se moci iz svog bioloSkog centra pribliziti svim Zivotnim
stanjima s instinktivnom sigurnos$¢u i koje nece vise biti zateeno trkom i konvulzijom
naseg »mehanickog doba«. Po mom se misljenju 1 iskustvu ne moze odrzati prigovor da
u svijetu industrijske ekonomije takvo Skolovanje znaci ekstravaganciju ili gubitak
vremena. Naprotiv sam utvrdio da ono ne samo $to pruza ucenicima vece pouzdanje, veé
znatno povisuje produktivnost i brzinu kasnijeg specijalnog Skolovanja. Samo ako se u
pocetku usadi u njih razumijevanje za odnos fenomena okolnog svijeta, mo¢i ¢e oni
uklopiti vlastiti, li¢ni udio u stvaralacki rad svojeg vremena.

Kako je u Bauhausu bila ista osnovna nastava i za buduceg obrtnika i buduceg
umjetnika, bila je kao takva dovoljno Siroka da pruzi svakoj nadarenoj licnosti
mogucénost trazenja vlastitog puta. Koncentri¢na struktura ¢itave nastave od samog je
pocetka obuhvacala sve bitne komponente projektiranja i tehnike u namjeri da uceniku
pruzi neposredan uvid u ¢itavo podruc¢je njegovih buducih aktivnosti. Daljnja je nastava
davala tek Sirinu 1 dubinu, razlikovala se od elementarne »pripremne nastave« samo po
stepenu 1 potpunosti, a ne u biti. Nastava pirojektiranja zapocela je istovremeno sa prvim
vjezbama materijalom i alatom.

Govor vizije. Za dopunu tehnickom Skolovanju i u€enju obrta projektant mora nauciti i
poseban jezik oblika da uzmogne dati vidljiv izraz svojim idejama. Mora apsorbirati
nauc¢no znanje o objektivnim neospornim optickim c¢injenicama, teoriju koja mu vodi
ruku pri oblikovanju i propisuje opcu bazru, na kojoj onda moze harmonicno raditi
mnogo 1 pojedinaca zajedno. Ova teorija nije dakako recept za umjetnicko djelo, ali je
najvaznije objektivno sredstvo kolektivnog rada projektiranja. To bi se moglo bolje
objasniti primjerom iz muzickog svijeta: teorija kontrapunkta premda je tokom vremena
bila podvrgnuta stanovitim promjenama, ona je jo$ uvijek, usprkos tomu,
najindividualniji sistem reguliranja svijeta; tonova. Da se muzicka ideja ne izgubi u
kaosu potrebno je svladavanje kontrapunkta, jer kreativna sloboda ne prebiva u
beskrajnosti ekspresivnih 1 oblikovnih sredstava, ve¢ u slobodnom kretanju tacno unutar
zakonskih granica. Od samog pocetka Akademije, dok je ona jo§ predstavljala vitalnu
snagu, bio je njen zadatak da razvija teoriju optickih umjetnosti i bdije nad njom, ali je
Akademija zatajila jer je izgubila dodir s realnoS¢u. Zbog toga je Bauhaus-Skola
intenzivno studirala 1 ponovo otkrivala projektantsku gramatiku, da pruzi studentima
objektivno znanje s optickim ¢injenicama kao $to su proporcija, opticke iluzije i1 boje.
Temeljito njegovanje i dalje otkrivanje tih prirodnih zakona viSe ¢e uciniti za napredak
prave tradicije od bilo koje upute o imitiranju starih oblika i stilova.

Nastava u radionici. Nakon Sto je zavrSio piripremni tecaj, svaki je student Bauhausa
morao stupiti u radionicu prema vlastitom izboru. Tamo je ucio istodobno kod dva
majstora — obrtnickog majstora i projektanta. Ideja pocetka s dvije razli¢ite grupe ucitelja
bila je potrebna jer se nisu nasli ni umjetnici s dovoljno tehnickog znanja ni obrtnici
obdareni s dovoljno maste za umjetnicke probleme, da bi se mogli postaviti za
rukovodioce pojedinih odjeljenja radionice. Trebalo je istom odgojiti novu generaciju
sposobnu da spoji ta dva atributa. Kasnije je Bauhausu uspjelo da bivse studente postavi
za majstore radionice. Oni su bili opremljeni nuznim ekvivalentom tehni¢kog i
umjetnickog iskustva, pa je postala suvisna separacija nastavnika u majstore forme i
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majstore tehnike.

U radionicama Bauhausa nije nastava ru¢nog rada bila sama sebi svrhom, veé
nenadoknadivo sredstvo edukacije. Cilj joj je bio da projektanti temeljito upoznaju
materijal i radne procese da mogu utjecati na industrijsku proizvodnju naseg vremena.
Izradivali su industrijske modele koji nisu ostali samo projekti, ve¢ su u radionicama
Bauhausa stvoreni zaista standardni tipovi predmeta dnevne upotrebe. Bio je to glavni
posao Bauhausa. Radionice su bile zapravo laboratoriji u kojima su se pomno izvaljali
modeli industrijskih proizvoda i stalno se dotjerivali. Premda su stvarali rukom,
osnivatelji modela bili su potpuno upoznati s metodom industrijske pioizvodne skale, jer
Bauhaus je za vrijeme Skolovanja slao najbolje studente neko vrijeme na prakti¢ni rad u
tvornice. I obratno, vjesti obrtnici dolazili su iz tvornica u radionice Bauhausa da s
majstorima 1 studentima diskutiraju o potrebama industrije. Na taj je nacin nastao
uzajamni utjecaj izrazen vrijednim produktima, ¢iju su tehnicku i umjetni¢ku kvalitetu
cijenili i tvorni¢ani 1 kupci.

Razvoj standardnog tipa. Stvaranje standardnih tipova robe Siroke potroSnje
drustvena je potreba. Standardni proizvodi nisu pronalazak naseg vremena, promijenile
su se samo metode njihove proizvodnje. Standard znaci najvisi stepen civilizacije,
trazenje najboljega, izdvajanje bitnoga i nadlicnoga iz li¢nog i slucajnog. Danas je
potrebnije nego ikada shvatiti pozadinu znacenja pojma »standard« (Sto je kulturni
pocasni naslov) i ¢vrsto se boriti protiv plitke krilatice propagande koja svaki industrijski
masovni proizvod podiZe na taj visoki stepen.

U suradnji s industrijom Bauhaus je polagao, posebnu vaznost i na to da navede studente
na uzi dodir s ekonomskim problemima. Umjetnickim sposobnostima studenata nece biti
na Stetu pojacani smisao za ekonomic¢nost, vrijeme, novac i potro$nju materijala. Bitna je
razlika izmedu neograni¢enog laboratorijskog rada, kojem se jedva mogu postaviti
vremenski tacno odredene granice, i rada Cije je izvrSenje odredeno stanovitim rokom.
To znaci, bitna je razlika izmedu stvaralackog procesa izmisljanja modela i tehnickog
procesa kad se model ubaci u masovnu proizvodnju. Kreativne ideje ne mogu se radati
po nalogu, ali izumitelj modela mora ipak dokazati da poznaje vrijednost ekonomske
metode zbog kasnije izrade tog modela po planu masovne proizvodnje, premda vrijeme i
potros$nja materijala igraju podredenu ulogu pri projektiranju i izvedbi samoga modela.

Cjelokupna nastava Bauhausa, ocituje edukativne vrednote povezane s prakti¢nim
problemima koji primoravaju studente da svladaju sve unutarnje 1 vanjske sukobe.
Sudjelovanje u aktuelnim majstorovim problemima bila je jedna od izvanrednih
prednosti naukovanja zanatstva u srednjem vijeku. Zbog tih sam se razloga pobrinuo za
prakti¢ne narudzbe, pri ¢emu su mogli ispitati svoj rad i ucitelji i ucenici. Napose je
idealan zadatak predstavljala izgradnja naseg instituta, u kojoj su suradivale sve
radionice Bauhausa. Demonstracija svih vrsti novih modela nasih radionica, prakticki
upotrebljivih u gradevinarstvu, potpuno je uvjerila tvornicare u ispravnost te zamisli, pa
su sklopili s Bauhausom autorske ugovore, a kad je porastao promet, modeli su postali
vrijedan izvor prihoda. Institucija obligatnog praktickog rada ujedno je osiguravala
studentima za vrijeme Skolovanja od tri godine placanje prodajnih artikala i izradenih
modela. To je mnogim sposobnim studentima osiguralo sredstva egzistencije.

Da postigne svjedodzbu kalfe nakon trogodisnjeg ucenja ru¢nog obrta i projektiranja
student se podvrgao ispitu nastavnika Bauhausa i »Obrtnicke komore«. Nakon toga je
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pocela, nastava gradevinarstva, $to je bio tre¢i stepen za one koji su Zeljeli nastaviti
Skolovanjem. Do svjedodzbe stru¢njaka Bauhausa dovodila je zatim prakti¢na suradnja
na gradiliStima, eksperimenti s novim gradevnim materijalima, te studij sastavljanja
nacrta i inzenjerskih konstrukcija, poired projektiranja. Ve¢ prema vlastitoj nadarenosti,
studenti bi tada postajali ili arhitekti prakse ili suradnici industrije ili nastavnici.
Manuelno skolovanje u radionicama postalo je vrijedna oprema studentima koji su bili
kadri da se zadubu u opsezniji i kompleksniji zadatak profesije arhitekta. Postepena i
mnogostruka obuka Bauhausa osposobila je takvog studenta da se posveti vrsti rada koja
je najbolje odgovarala njegovim sposobnostima.

I tako se dogodilo, a to je bio i1 najvazniji faktor rada Skole Bauhausa, da se vremenom
razvila stanovita homogenost svih produkata: bila je to posljedica svjesno razvijenog
duha suradnje uzajamnim djelovanjem najraznovrsnijih licnosti i individualnosti. Ta se
homogenost nije osnivala na vanjskim stilistickim karakteristikama, ve¢ zapravo na
nastojanju projektiranja jednostavnih 1 ispravnih objekata u skladu s njihovim
unutarnjim zakonima. Oblici, koje su poprimila njihova djela, nisu bili nova metoda ve¢
posljedica jasne refleksije 1 bezbrojnih procesa misli i1 rada u tehnickom, ekonomskom 1
likovnom smjeru. Taj cilj ne bi mogao posti¢i pojedinac. Samo suradnjom mnogih ljudi
uspijevaju rjeSenja koja premasuju individualni aspekt 1 koja ¢e mnogo godina zadrzati
svoju vrijednost.

04.5 Herbert Bajer, Simbol za Bauhaus sintezu, MOMA, Njujork, 1939.
iz: Siegfried Gideon, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 107.

Kreativni nastavnik. Uspjeh neke ideje ovisi o licnim atributima onih koji su
odgovorni za njeno ostvarenje. Izbor pravog nastavnika odlucan je faktor za rezultate
koje positize odgojni zavod. Njihova licna i ljudska svojstva igraju odlu¢niju ulogu od
njihovog tehnickog znanja i sposobnosti, jer uspjeh plodonosne suradnje s mladim
ljudima u prvom redu ovisi o linim karakteristikama nastavnika. Ako se Zeli
predobiti izvanredno umjetnicki sposobne ljude za neki zavod, mora im se
otpocetka pruziti Siroka mogucnost daljeg razvoja i dati im vremena i
prostora za njihov privatni rad. Jedino uz nastavak vlastitog rada ti ¢e ljudi stvoriti
u zavodu onu toliko bitnu kreativnu atmosferu za projektantsku skolu u kojoj se razvijaju
mladi talenti. Ovoj najvaznijoj pretpostavci moraju biti podredena sva organizaciona
pitanja. Nista nije ubita¢nije za vitalitet projektantske Skole od primoravanja njenih
nastavnika da iz godine u godinu posvete Citavo svoje vrijeme razredima. I najbolji
medu njima umara se od takvog beskrajnog kruga i, vremenom mora otvrdnuti.
Umjetnost nije grana znanosti koja se moZe redak po redak nauciti iz knjiga.
Utjecaj citave licnosti, primjer projektanta nastavnika i njegova rada, moze samo
pojacati umjetnicku urodenu sklonost studenta. Dok se tehnicki 1 znanstveni predmeti
mogu nauciti naprednim tecajevima i1 predavanjima, dotle Sto slobodniju nastavu
projektiranja — da bi bila uspjeSna — mora voditi licna sloboda odluke umjetnika. Ne
smije biti precestih lekcija koje daju smjer i umjetnicku pobudu radu pojedinca 1 grupe,
ali lekcije moraju sadrzavati prijeko potrebne elemente za poticanje studenata u njihovu
radu. Precesto se krivo smatra da sposobnost crtanja predstavlja sposobnost likovnog
kreiranja nacrta. Kao 1 okretnost kod ru¢nog rada, crtanje nije drugo do vjestina, vrijedno
sredstvo za izrazavanje prostornih ideja, virtuoznost crtanja i zanata nije jo§ umjetnost.
Umjetni¢ki odgoj mora pruziti hranu masti i kreativnim snagama. Zivahna »atmosfera«
je ono najvrednije §to prima student. Takav »fluid« moZe nastati samo ako stanoviti broj
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licnosti rade zajedno za zajednicki cilj. Ne moZe ga stvoriti ni organizacija niti ga mogu
definirati vremenski uvjeti.

Kad sam pokusao zbog samoga sebe pronaci zasto nije brze niklo sjeme nastojanja
Bauhausa, uvidio sam da su tome bili krivi pretjerani zahtjevi stavljeni na elasti¢nost
ljudske naravi u prosloj generaciji. Prirodna ljudska inercija nije mogla i¢i ukorak s
rapidnom bujicom stalnih promjena na svim podrucjima ljudskih aktivnositi —
materijalnih 1 duhovnih.

Ideje i kulturni utjecaj ne mogu se prosiriti 1 razviti brze od novog drustva kojemu
nastoje sluziti. Smatram medutim, nije pretjerana tvrdnja da je zajednica Bauhausa —
pomocu sadrzajnosti svog stava — pomogla obnovi danasnje arhitekture i projektiranja u
smislu socijalne umjetnosti.

Walter Gropius, “Moja koncepcija ideje Bauhausa”, iz: Sinteza u arhitekturi,
Tehnicka knjiga, Zagreb, 1961, str. 25-35.
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Knjige Bauhaus-a.
Urednici Valter Gropius i L. Moholi Nad, Desau, izdava¢ Albert Langen, Minhen.

05.1
naslovna strana Casopisa Zenit br. 40, Beograd, april 1926. -

Polaze¢i od spoznaje da su sve tvoracke oblasti Zivota medusobno usko vezane, Valter
Gropius ¢uveni moderni arhitekt i na$ stari prijatelj Moholi Nad, izdali su do sada osam
knjiga, koje se uspeSno bave gotovo svim problemima danasnjeg Zivota. Sa celim nizom
potrebnih objasnjenja, urednici se trude da ucine pristupa¢nim sve savremene probleme:
videnje samog rada i o rezultatima svih rodbinskih oblasti stvaranja. Tim putem nastaje i
jedno novo merilo sopstvenog znanja i saznanja, koje ¢e morati uticati na sve savremene
stvaraoce, Sto su se ukotvili u svom »specijalnom« radu.

05.2

Walter Gropius, Neue Arbeiten Der Bauhauswerkstdtten, Bauhausbiicher, Albert Langen
Verlag, Miinchen, 1925.

05.3

Laszlo Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film, Bauhausbiicher, Albert Langen Verlag,
Miinchen, 1925.

Prvih osam sjajnih knjiga, u retkoj tehnickoj opremi, ¢ija tipografska strana nije liSena i
zenitistickih tragova, objavljeno je ovim redom: — 1) Valter Gropius: Internacionalna
arhitektura. Izbor najboljih gradevina i nacrta savremene arhitekture, iako ne sasvim
potpuna. Ujedinjenje formalnog i1 konstruktivnog ocigledno je i uspe$no reSavano na
mnogim gradevinama. — 2) Paul Kle: Knjiga pedagoskih skica. Obuhvata metod ovog
interesantnog slikara, donosi primere njegove nastave, sa mnogobrojnim ilustracijama,
pored njegovog izvornog teksta. — 3) Opitna kué¢a Bauhaus-a. Pokazuje novu kulturu
stanova 1 mogucnosti nove tehnike. Sem toga, ova knjiga je prakti¢ni trebnik o gradenju,
o konstrukcijama, o materijalu. — 4) Pozornica u Bauhaus-u. Iznosi teorijsko i
prakticno iz jedne moderne pozorisne radionice: pozoriste, scena, variete, cirkus, film. —
5) Piet Mondrian: Novo stvaranje. Osniva¢ neoplasticizma, razvio je boju do njene
slikarske vrednosti i do najjace intenzivnosti. SaopStava svoja misljenja o svim formama
stvaranja (likovna umetnost, muzika, pozoriste). — 6) Teo van Deburg: Osnovni
pojmovi nove tvoracke umetnosti. PokuSaj jedne nove estetike. Vod holandske grupe
arhitekata Sto se kupi oko casopisa De Stejl i nas$ veliki prijatelj daje zamaha plasti¢nim
prikazom svoga razvica. — 7) . II Bauhaus-a. Pruzaju prakti¢ne rezultate
jedine opitne Skole u Evropi, koja sistematski radi na savremenom uredenju kuce.
Knjiga je podesna za stru¢njaka i za laika. — 8) L. Moholi Nad: Slikarstvo, fotografija
i film. Nas stari prijatelj i saradnik Zenita opremio je dragocenu knjigu dokumenata o
novim teznjama slikarstva. Odnos u proslosti i sadasnjosti, njegove mogucnosti i zadace
u savremenosti. Dokumenta o apstraktnom i predmetnom slikarstvu. U ovoj knjizi
nalaze se najbelodanija dokumenta, kako je fotografski aparat uniStio i ucinio
deplasiranim svako impresionisti¢ko slikarstvo.

05.4

Reklama za prvih osam knjiga Bauhausa

iz: Paul von Stefan (Hg.), Tanz in dieser Zeit, Universal Edition A.G., Wien, New York,
1926.
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“Knjige Bauhaus-a”, Zenit br. 40, Beograd, april 1926, str. 28-29.
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Heinz Luedecke: Bauhaus u Dessau

»Bauhaus« je osnovao god. 1919. Walter Gropius kao drzavnu visoku Skolu za
umetni¢ko stvaranje. Od tada su o€i naprednih ljudi celog sveta upravljene na
njegovo delovanje. Za nove ideje zadobijene su mnoge hiljade mladih srdaca,
zbog kojih je »Bauhaus« i stvaran. Ma da je sam neprijateljski raspolozen prema
svakom romanti¢arskom igranju sa osec¢ajima, ipak je »Bauhaus« mogao svagde
da probudi takve »romanticne« osecaje kao Sto su ljubav i oduSevljenje.
Njegovo je ime postalo simbol za omladinu koja ho¢e da izade iz haosa, u koji
je zasla krivicom »mudrih« otaca, koja se bori za jasnocu i jednostavnost
zivotnih formi i za nove etiC¢ke vrednosti. Bi li moglo biti drukce nego da su
zastupnici nemackog bic¢a i Casti, Cuvari posvecCene tradicije i joS svetijeg
»Stammtisch-a« otvorili divlju 1 sramotnu borbu protiv ideje »Bauhaus-a«, koja
je postala delo? Malogradani svake vrste osecaju neutiSivu zelju da se na uzor i
prethodnika mladog stvaranja i vere, na dom modernog kvalitativnog rada
nabace svojim blatom. Njih podupire reakcionarna Stampa, kojoj je profesija da
gusi svaki napredak, i preduzimaci Zeljni dobitka koji Zive od trovanja ukusa u
narodu. Umetnic¢ki kvalitativni rad? — A ko ¢e onda kupiti joS na$ ki¢ bez
vrednosti? Duhovna jasnoc¢a? — Sacuvaj Boze! Ko ¢e onda jos§ ¢itati nase novine
pune lazi? Dakle: Dole s time!

06.1

Majstori/profesori Bauhausa; Jozef Albers, Hinek Seper, Georg Muha, Laslo
Moholi-Nad, Herbert Bajer, Jost Smit, Valter Gropius, Marsel Brauer, Vasilij
Kandinski, Paul Kle, Lionel Feininger, Gunta Stole, Oskar Slemer, 1925.

iz: Siegfried Gideon, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str.

Kako je poznato, Weimar je zvani¢no koncesionirana centrala klasi¢nog
nemackog duha. »Bauhaus«, ¢ije nastojanje za CistoCom, istinom i kristalno
¢istom formom nama izgleda najpozvanije da predstavlja stvarne vrednosti
nemacke klasike, bio je na zahtev nemacke nacionalne pucke stranke g. 1925.
proteran iz Weimara. Osposobljeni za takvu spoznaju najtacnijim ispitivanjem
ljubavnog zivota njihovog poluboga Goethe-a, znadu bolje Sta je »klasi¢no«.
Oni su odlué¢ili: »Bauhaus« — to je anacionalna i futuristicka davolska utvara.
Dakle: Dole s time!

Kad je »Bauhaus« tako ostao bez stana, preselio se g. 1926. u Dessau (Anhalt),
pozvan onamo po savetu dalekovidoga i1 socijalno raspoloZzenog nacelnika
Hesse-a. Walter Gropius je tu stvorio dostojan okvir svojoj ideji. Kompleks
zgrada koji obuhvata radionice, stanove za dake 1 ucitelje, nastao je tu,
pozdravljen od duhovne omladine celog sveta kao najistaknutiji primer novih
graditeljskih ideja. Ljudi su bili puni nade i ve¢ su verovali da bi mala pokrajina
Anbhalt, ne bas jako blagoslovena naprednim ustanovama i prirodnim lepotama,
mogla biti ponosna da jednom institutu od medunarodnog glasa dade
mogucénosti da zivi i da radi. Daleko od toga! Borba se nastavlja i Gropius i jo$
nekoliko ucitelja, ve¢ umorni od te hajke, ve¢ su napustili Dessau. Neka jedan
citat (iz »Anhalter Woche, Zeitschrift fiir Heimatpolitik«), mesto mnogih,
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pokaze, kako prema »Bauhausu« stoje »obrazovano gradanstvo« Anhalta i
njegova Stampa: »Mi ne bismo o Bauhausu verovatno uopste vodili ra¢una da je
u njega utratio novac neki privatni covek. Za nas je stvar od diskusije to da su se
sa novcem poreskih obveznika Dessau-a izvodile neke fantasterije, dok su
mnoge 1 mnoge potrebe ostajale nezadovoljene. Ali kad su se jo§ nekim stranim
ljudima podigle vile medu omorikama, koje su do sada bile posveceno tlo, onda
nam je voda dosla do grla«. Tim klasi¢nim stilom ide stvar dalje. Glupost i lazni
nacionalni osec¢aj opet su se udruzili u jednom frontu protiv duha i napretka.
»Bauhaus« je opet u opasnosti. I mi smo dali gornjim glediStima ovde mesta ne
samo zato Sto ona tako jarko osvetljavaju duhovni srednji vek nemacke
republike, nego i zato §to ho¢emo da omladinu pozovemo u odbranu »Bauhaus-
a«. — Imamo sad jo§ da prikazemo oko Cega se vodi borba, jer pozivu za
pomaganje ideje »Bauhaus-a« je potrebno jo$ stvarno opravdanje.

Sadasnji upravnik »Bauhaus-a« i naslednik Gropiusa, Hannes Meyer, je ove
godine, u januaru, objavio u ¢asopisu »Bauhaus-a« vanredno jasno formulisan
program. Nekoliko rec¢enica iz tog ¢lanka ¢e nam pomoc¢i da objasnimo smisao i
cilj rada oko »Bauhaus-a«: »Graditi i oblikovati je jedno te isto, i oni su
drusStveno jedno zbivanje. Kao Visoka Skola oblikovanja nije Bauhaus u Dessau
nikakav umetnicki, ali zato socijalni fenomen. — Raditi znaci naSe trazenje
harmoni¢ne forme Zivota. — Mi preziremo svaku formu koja se prostituisala do
formule. Tako je krajnji cilj svakog rada u Bauhaus-u skupljanje svih snaga,
koje tvore Zivot za harmoni¢no formiranje naseg druStva. Kao ljudi Bauhaus-a
mi trazimo: mi trazimo harmoni¢no delo, rezultat svesne organizacije duhovnih
1 dusSevnih sila.«

U svima istinski stvaralatkim periodima coveCanstva je umetnicki rad imao
odreden cilj i odredenu svrhu. Bilo je rezervisano tek gradanskoj degeneraciji da
umetnost ponizi do predmeta individualnog dopadanja. »Gradenje« kao
nadredeni pojam covecje volje za oblikovanjem, ta misao ¢ini nam se da je veé
u vreme gotike, sa njenom strogom organizacijom rada, bila izradena, ali jo$
primitivno. U gotskoj gradionici (»Bauhtitte«) su zanatlije, arhitekti, slikari i
kipari bili udruZeni idejom zajednickog dela. Cilj njihovog delanja nije bilo
unapredenje pojedinih vrsta umetnosti, nego »Dom« kao sinteza celokupnog
duhovnog i1 duSevnog htenja onoga vremena. Mi, danasnji, ne gradimo vise
nikakve katedrale, nama se postavljaju drugi zadaci. Ali ipak je stvaranje
»Bauhaus-a« probudilo na novi Zivot mnogo $to $ta od duha onih gradionica
»Dom-a«. »Gradnja«, kakva je danas potrebna, je skup novih covecanskih
zivotnih formi. Stanovanje je postalo jedan od najvaZznijih problema vremena, i
to ne samo iz materijalnih razloga. Stanovanje je u najSirem smislu kultura
zivota. Gradnja nove kucée postaje simbol celokupne borbe oko obnove sveta.
Tako jasno, tako odmereno, tako organsko, tako zdravo, tako svetlo i prijazno
kao Sto su najlepSe tvorevine nove arhitekture neka bi nekad bilo formirano i
c¢ovecje drustvo!

Nastao ujedinjenjem jedne umetniCke akademije i jedne Skole za umetni zanat,
»Bauhaus« je posle mnogih unutarnjih promena postao institutom koji, na
osnovu taénog poznavanja zivotnih potreba i savremenih produkcionih
sredstava, ho¢e da stvori tipove i norme za industriju, arhitekturu i zanat.
»Bauhaus« ne zeli stvoriti nikakav novi stil i nikakvu novu modu. On zZeli da
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gradi gradevine i predmete Ciji oblik logi¢no i organski izlazi iz karaktera
upotrebljenog materijala i iz svrhe te celine. Odbacuje se svaka dekoracija, bila
tradicionalna ili »konstruktivisticka«. Lepota je samo rezultat potpunog
savladavanja i1 unapred smisljenog redanja delova i postupaka koji sluze
izgradnji jedne stvari (celishodnost). Proizvodi radionica »Bauhaus-a« nisu
nikakvi objekti umetnog zanata kakve skupljaju bogati ljubitelji. Oni pripadaju
svima i odredeni su zato da ih industrija umnaza. Da se ve¢ pri zanatskom
izradivanju modela vodi racuna o potrebi industrijske proizvodnje u serijama,
samo se po sebi razume.

Umetnost »Bauhaus-a« je dakle celishodno sastavijanje materijalnih delova u
jednu celinu, pa bilo da je ta celina jedna naseobina, kuca, komad namestaja,
lampa ili obi¢na posuda. Ide se za tim da se za svaku stvar i za svaki rad nade
potpuno nedvosmislena, jasno odredena i kona¢na forma. U pitanju je dakle ni
manje ni viSe nego traZenje istine, Cisto¢e 1 reda, nego borba protiv svake
romanti¢arske zamagljenosti i lazi. Covek je identi¢an sa svojim tvorevinama.
Drustvo koje bednim kucerinama za iznajmijivanje pokuSava da dade izgled
palata pomocu »monumentalnih« fasada od gipsa i koje pljuvaonice »krasi«
grékim ornamentima, to druStvo je gnjilo i pokvareno u svojoj nutrinji.
»Bauhaus« ili dobri gradanski ki¢ — to nije viSe pitanje ukusa, to je pitanje
idejnog raspolozenja. Kad dobri gradanin vodi borbu protiv »Bauhaus-a« onda
on, sa svog stanovista, ima potpuno pravo i razloga za to. One »fantasterije«,
kojima se bavi hrabra ¢eta mladih ljudi u Dessau, odista ugrozavaju njegovu
laznu kulturu gipsa.

Nije ovde mesto da se ulazi u pojedinosti rada oko »Bauhaus-a« ili ¢ak da se
raspravlja o tehni¢kim pitanjima. Mora biti dostatno nekoliko re¢i o organizaciji
»Bauhaus-a« 1 njegovoj pedagoskoj delatnosti. — Pedagoska delatnost »Bauhaus-
a« obuhvata sledece tecajeve: nauka o oblikovanju, praktiCan rad, arhitektura,
reklama 1 Stamparija, pozornica, stolarstvo, tkanje, soboslikarstvo, metalska
radionica, slobodno slikarstvo i plasticko oblikovanje. Stalni ucitelji su: J.
Albers, L. Feininger, W. Kandinski, P. Klee, Hannes Meyer, H. Scheper, O.
Schlemmer,® J. Schmidt, Gunta Stdlzl i H. Witwer. Arhitekti su Hillerseimer,
Brenner i Rudelt, a docent za modernu fotografiju je Peterhaus. Oni su pre
kratkog vremena pozvani u Bauhaus kao nastavnici, a po€ece svoja predavanja
prilikom zimskog semestra. Zivo se unapreduje savremena fotografija bliska
predmetu. Gaje se gimnastika i sport. — PozoriSte »Bauhaus-a«, pod vodstvom
Schlemmera, pokusava da razvije sasvim novu vrstu scenskog obiikovanja iz
pra-elemenata pozoriSta. — Da bi se siromaSnima omogucio studij u »Bauhaus-
u«, stvorene su vanredne socijalne ustanove, naseobina »Bauhaus-a« knjige
»Bauhaus-a«. — Nije potrebno naroCito pominjati da su radionice i laboratorije
snabdevene najboljim i najmodernijim tehni¢kim pomoénim sredstvima. — Ko
zeli blize informacije treba da cita dela vodec¢ih ljudi oko »Bauhaus-a«, koja
izlaze kod Alberta Langena u Munchenu u zbirci »Bauhausbticher«, i
interesantan Casopis »Bauhaus« koji svake cetvrte godine izveStava o
postignutim rezultatima.

* Schlemmer je pozvat pre kratkog vremena za profesora za Umetnicku Akademiju u Breslau. Ime
njegovog naslednika jos$ nije poznato.
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Heinz Luedecke, “Bauhaus u Dessau”, Nova Literatura br. 10, Beograd,
septembar 1929, str. 279-281.

06.2, 06.3, 06.4, 06.5, 06.6, 06.7, 06.8

Zgrada Bauhausa u Desau, ateljei za studente, studentska sobal926—1928.

iz: Siegfried Gideon, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 121, 124, 125, 126, 127, 129.

CELA STRANA
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Zoltan Cuka: Bauhaus

U Nemackoj, ili u drzavama Zapadne Evrope, teSko je na¢i kulturnog coveka a da ne
poznaje ovu re¢, koju je vrlo tesko prevesti na koji drugi jezik. Bauhauz ne sprema
arhitekte, nego ljude koji, na svima poljima umetnosti 1 zanatskih veStina, dalje
izgraduju dosadasnje rezultate, stvaraju, traze nove putove, a na polju zanatske
umetnosti nije im cilj da ve¢ nainjene predmete ukrase i da tako, igrajuci se, vrSe
posao koji zabavlja i stvara prijatna osecanja, nego im je prvi i glavni cilj da veé
nacinjene predmete u stanu novog coveka nacine u novoj formi, drze¢i uvek strogo
pred ofima »normu, ali pazeéi strogo i na to da nacinjeni predmet bude bezuslovno
jedan umetnicki komad.

Arhitekt Valter Gropius, Sef Bauhauza u Desauu, ¢ovek pedesetih godina, umetnik je
u gradenju, koji je umeo da grupiSe oko sebe sve one umetnike koji su se najvise
proculi u Evropi na polju posleratnih novih umetnosti. Na taj nac¢in, Bauhauz je
dospeo na celo svih evropskih umetni¢ko-zanatskih skola, pa, zato, nije ni ¢udo $to
medu njegovim ucenicima nalazimo Nemce, Francuze, Italijane, Ruse, Japance i
Svedane. Kraljevinu Srba, Hrvata i Slovenaca reprezentuje jedan jedini uéenik, jedna
devojka, Oti Berger iz Zmajevca, koja u Bauhauzu u¢i umetnicki vez. U poslednje
vreme, medutim, i u krugovima jugoslovenskih umetnika interesovanje za Bauhauz
raste sve vise, 1 sasvim je sigurno da ¢e narednih godina ve¢ ¢itava vojska daka Srba i
Hrvata uciti tu veliku Skolu stvaranja.

Staklo i armirani beton. Od toga su sagradili monumentalnu ¢etvorospratnu zgradu
Bauhauza u najnovijem umetni¢kom stilu. U Cetiri sprata smeStene su radionice, i ta
Cetiri sprata, od vrha do dna, samo su zelezo i staklo. Ako neko stane uvece pred
radionice Bauhauza, on spolja mozZe da vidi ceo vanredni tempo rada koji se obavlja u
tim radionicama. Rade ovde ucenici od ranog jutra do kasno u no¢, i ne sede samo u
skamiji sluSajuéi predavanja, nego fakti¢no uzimaju u ruke ¢ekié, delju i tesu, stvaraju
i proizvode.

U auli, na ¢ijem vrhu svetle trougle cevi, jedanput nedeljno sastaju se svi daci sa
profesorskim zborom i1 dogovaraju se o programu rada za narednu nedelju. Paci i
profesori rade zajedno, zato da bi Sskola mogla napredovati i odrzati se, jer Gradski
savet desauski daje, doduse, neku potporu, ali $kola mora i sama da se brine za svoje
prihode. A daci i profesori, udruzenim silama, zaista se i brinu za to.

Glavni cilj Bauhauza, po definiciji Valtera Gropiusa, jeste da se brine o uredenju
kuca, od jednostavnoga namestaja pa upravo do gotove zgrade. Zato Bauhauz stalno
trazi, ispituje, u teoriji i praksi, u zgradi i u stanu, forme pomocu kojih ce, sa
covek, koji se oblaci u svoje moderno i od tradicije sasvim slobodno odelo, ho¢e da
ima stan koji odgovara njegovim potrebama, 1 predmete koji odgovaraju tome stanu.
Sve S§to se nalazi oko njega: orman, stolica, ku¢a — sve neka bude sagradeno tako da
odgovara zahtevima 1 raspoloZenju modernog coveka, sve neka prakticno vrsi i
ispunjava svoju ulogu, i neka je jeftino i lepo. Bauhauz kaze: stvarati jedan zajednicki
tip predmeta iz domazluka znaci postaviti jedan socijalan zahtev. Zato su radionice
Bauhauza unekoliko laboratorije, u kojima se izraduju modeli tipova namestaja i
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uredaja, koji odgovaraju danaSnjim zahtevima, i ti se modeli stalno popravljaju, i
popravljacée se sve dotle dok se ne stvori nesto §to je u danasnjim prilikama najbolje, a
ujedno 1 najlepSe. Tako nacinjeni modeli se onda prodaju i u stranim radionicama
umnozavaju. Bauhauz je dosada stvorio ve¢ veoma mnoge predmete za elektri¢no
osvetljenje, mnoge modele stolica, ormanova, itd., izdao ih je stranim radionicama,
koje su tu robu iznele i na pijacu. Tako, dakle, produkcija Bauhauza ne znaci
konkurenciju za tvorni¢ku industriju, ili za zanatstvo, nego, ba$ naprotiv, pruza ovima
moguénost 1 materijal za proizvodnju.

07.1

Farka§ Molnar, naslovna strana knjige Zoltana Cuke Fundamenton, Faust, Novi Sad,
1924.

CELA STRANA

Zanimljivo je pogledati izblize, ¢ime se sve bavi ova nova akademija zanatske
umetnosti, koja postaje sve cuvenija. Zavod ima sledeé¢a odeljenja: 1. Odeljenje za
arhitekturu (zidanje zgrada, projektovanje, tehnika, izrada unutraS$njeg uredaja,
prostorije za stanovanje, kuéni uredaj, stolarstvo, metalni predmeti, bojenje zidova,
vezovi); 2. Odeljenje za reklamu (reklamni materijali, Stampa i slikanje po zidovima);
3. Odeljenje za pozornicu (radionice za pozornicu i plastiku); 4. Odeljenje za
slobodno slikarstvo i1 plasticne radove (sala za korekturu, slikanje po zidovima,
plasti¢ne radionice).

I semestarski programi pojedinih odeljenja veoma su interesantni. U prvom i drugom
semestru, u svima odeljenjima, predaje se isti materijal: opSti uvod, apstraktni
predmeti, analitiCko crtanje, ispitivanje materijala, i dr. PoCev od treéeg semestra,
svako odeljenje ima drugi nastavni plan 1 materijal, i u svakom tom odeljenju predaje
se najpraktic¢niji i danas najpotrebniji materijal. Na primer, u odeljenju za reklamu,
koja je danas, nesumnjivo, vrlo vazna i koja se razvila u jednu sasvim zasebnu granu
umetnosti, predaje se o sustini reklame, o materijalu za nju, a naroCito se vrSe
prakti¢ne veZbe. U Bauhauzu se, uopste, predaje ono $to je najvaznije, sustina stvari, a
pomocu te suStine nauci se ono Sto je ne samo najpotrebnije nego i najprakticnije.
Bauhauz ve¢ nije Skola koja svojim uc€enicima iznosi samo spoljnu stranu (kao u
dosadasnjim zanatskim Skolama, u kojima se ve¢ nacinjeni predmeti spolja
ukraSavaju), nego on od tih ucenika stvara zdrave, za zivot sposobne ljude — ljude
danasnjice.

Zoltan Cuka, “Bauhaus”, Lefopis Matice srpske, Novi Sad, godina 102, knjiga
315, sveska 2, februar 1928, str. 273-274.
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Stanislav Vinaver: Dom gradnje i Desau — novi rad u kolektivu

Desau je Zivopisna nemacka varo§ sa manje od sto hiljada sanovnika. Danas je cuvena
u celome svetu. Gde god se govori o novoj arhitekturi, o novoj tehnic¢koj izgradnji
namestaja, tapeta, sprava — spominje se Desau. U Desau je sazidan »Dom Gradnje«
(Bauhaus). U tom institutu danas studira oko dvesta studenata, a predaje jedan niz
profesora medu najcuvenijim nekadasnjim ekspresionistima. Varo§ daje obilna
sredstva za profesore, dake i njihove eksperimente. Na dvesta studenata ima oko
Getrdeset stranaca medu kojima sedam Ceha i tri Jugoslovena. Upravnik §kole Hanes
Majer nedavno smenjen je. Optuzuju ga za preterano levicarstvo. O njegovoj Skoli
govore da je dom slobodne ljubavi. UopSte se umereni elementi ljute. U stvari, Hanes
Majer, svetski Cuven arhitekta, jedan od tvoraca novog stila, veruje samo u
»kolektiv«. On uci studente radu u kolektivnoj zajednici. Tako propoveda i veliki
reziser berlinski Piskator. Sve izlozbe Desauske Skole idu kao rad kolektiva. Imena se
ne spominju ili retko. Profesorima — i pored njihove naprednosti, nije uvek pravo. Nije
im pravo ni da se sprovodi jedan sistem gde se profesor gotovo i ne istiCe. Sistem
saradnje profesora i daka. Sistem stalne i1 vecne kritike. Sistem neprestanoga
napredovanja dialektickim metodom to jest sa izvesnim otporom prema profesoru.

Neobi¢no je interesantno sve Sto se govori danas o kolektivu. Jer — kako primecuju
katolicki listovi — sistem kolektivnoga stvaranja cvetao je u katolickome Srednjem
Veku. To nije neka moderna tekovina. To je nacin rada koji proisti¢e iz jednog
naro¢itoga mentaliteta. Umetni¢ke Skole Srednjega Veka obuzete jednim istim
religioznim osecajem daju celome Srednjem Veku najvidnije obelezje. Jesmo li mi
danas dotle dosli, posle neobuzdanoga i Cesto smeSnoga individualizma, posle
originalnosti po svaku cenu — da se najzad mora stvarati i misliti i raditi i osecati u
kolektivu, ako se hoce da stvori §ta trajno i valjano 1 istinsko?

Naravno i problem kolektiva 1 problem moderne religioznosti 1 svi ti problemi na koje
se spoticete ¢im se dotaknete Desauskoga Bauhausa — ta oni nisu vezani za Desau i za
Hanesa Majera, za Kandinskoga 1 Klea i za njihove u€enike 1 za ono $to oni hoce ili
mogu da ostvare. Ali je Desau jedno od mesta gde se sve to sa izvesnom prostom
jasnos¢u ispoljava. Dovedeni su Cuveni umetnici krajnjega pravca u slikarstvu, u
arhitekturi, u likovnoj umetnosti. Naimenovani su za profesore. Data im je ne samo
obilna pomo¢ nego i izvanredni najmoderniji stanovi kakve moZe samo masta
modernoga arhitekte da zamisli: zidao ih Gropijus, u predelu visokih drvoreda od
materijala plemenita, po nacrtima najsmelijim. Plemenita geometrija spolja a i iznutra.
Sve u stilu »nove objektivnosti« (Neue Sachlichkeit). Ti profesori, ipak, kao da ne
vole kolektivno stvaranje i kao da veruju u li¢nu intuiciju mimo sve. Sada je naznacen
za direktora poznati arhitekta Mis van der Roe. Intelektualni i socijalni krugovi
mnogo se bave i ovom promenom. »Je li kolektiv skrahirao?« Cemu »kolektiv« vodi?
Da 1i »nova objektivnost« =zaista vuce koren od staroga 1 uznemirenoga
ekspresionizma? Jesu li »ekspresionisticki klasicari« dobre vode za nove objektivne i
geometrijsko racionalne narastaje?

Literatura o Desau poznata je Sirom Nemacke. I nekoliko klasi¢nih knjiga koje su
pisali »majstori«: Kandinski i Kle, Valter Gropius i Moholi Nad i drugi. Tu se govori
0 obnovi plasticnoga misljenja o novom vaspitanju omladine koja ima da shvati pravi
1 savremeni znacaj oblika i1 boje. Govori se o zadacima privrZenika toga pokreta koji
imaju da izgrade nove tehnicke forme za zivot. U ¢asopisima oko pokreta iznosi se
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zivot Skole, misljenja i teorije profesora i daka. Paci su neobi¢ni kriti¢ni. (Njihova,
ma i naivna, kritika ulazi u Casopis kao dokaz snage pokreta). U Desau, naoruzan
celom tom literaturom proveo sam jedan plodan i dragocen dan. ObiSao sam majstore
i dake, razgovarao, video i1 naseobine koje su podigli daci i profesori Bauhausa —
radnicima desauske opstine. Rucao sa njima u kantini, obiSao sve sale i radionice,
dodirnuo sva pitanja, video zivi materijal $kole, osetio njihov ponos stvaralaca novih
zivotnih oblika. Ponos, katkada naivnost, katkada i manje nego nego to — uvek vera,
zanos 1 oStra samokritika. Zanimljiva je i divna, uvek mladost. Sve se to radi danas
Sirom celoga sveta — a u Desau su dvesta mladih bi¢a na okupu koji se tim idejama
posvetide. Dosli su iz raznih $kola, sa raznim ambicijama i strastima. Zive jednom
groznicom, jednim Skolsko-kolektivnim Zivotom. Taj Zivot, taj zanos apostolski
udahnuo im je Hanes Majer.

Mozda od svit tih ucenika nece biti one koristi koliko od samo nekoliko neshvacenih
umetnika, rasejanih po raznim varoSima. Ali ovde su zajedno. Oko njih stvaraju se
polemike. Oni daju materijala za razgovor o pokretu. Oni su zaseban svet. Oni su
nosioci jedne misije: stvoriti nove domove (po zahtevima naSega doba: veza sa
prirodom, istina bez fasada i ukrasa, naga sustina, vazduh i sunce, estetika materijala i
osecaj za materijal i prostor), stvoriti nov namestaj, novo posude, nove sprave, nove
igraCke, nove oblike za dozivljaje kroz fabri¢nu tehniku.

Jedna od njihovih naseobina za radnike ¢uvena je: Tertel. ZamiSljam kako ¢e ova

smela 1 savremena naseobina da stvori druge ljude koji druk¢ije doZivljavaju oblike i
prirodu. Zalazio sam po domovima: jo§ uvek tu je, u * i

povrSina — stari namestaj, stare sli¢ice i drvene neke fotelje. Sve to izgleda smeSno u
ovim jasnim, estetskim linijama, u ovoj geometriji koja je jedan naro€iti odmor i
jedan narociti podstrek za oci: da se druk¢ije gleda, da se drugo pogledom trazi. Ti ¢e
anahronizmi izumreti: doc¢i ¢e prostije, jednostavnije i smelije linije modernoga
pokucéanstva. Naravno. Ovako, sad, ¢udno je, zanimljivo: vidi se kontrast staroga
unakrsnoga i nekako neukog — sa novim, smelim, odlu¢nim i jasnim. (meni, meni
nedostaje ornament, ukras. Nad ukrasom zgranuli bi se pristalice Bauhausa. Jer ukras
je slucaj, zaostatak doba kada se nije mislilo o prostoru, igrom povrsina.) (Pa ipak:
cvili mi dusa za jednim konacnijim, potpunijim ukrasom.. On bi bio dublji smisao
zdanja, sobe, dozivljaja. To je — recimo — moja li¢na tragedija. Ne mogu samo da se
igram prostora ili linija, hofu 1 apsurda u smislu, ho¢u i ludila sluc¢aja i potopu
ciljnosti.)

Sa nekim trepetom priSao sam samome Bauhausu, njegovim bezbrojnim igrama sa
svetlo$¢u kroz odredenost oStro povucenih linija, kroz drskost radoznaloga stakla koje
otvara u zidovima ne o¢i nego ocne povrsine, ¢itave reke ociju za predeo, za linije
daljih prostornih iskrslosti. Sve, na sve strane: tako nesto, recimo, negde iskrslo. Mi
smo centar. Taj centar moZe da se prenese svud. Eto taj utisak: centar — a ipak da niko
ne gubi nadu, da ima centara jo§ — jer se svud moze da raspara mrak zidova i otvore —
o¢ni kapci svih materija u bezbrojne susrete...

Higijena je to jedna za o¢i i narocita draz: kako se odvija pogled i razbija i vraca
preko unutrasnjih linija. I ne gube se energije gledanja u milione slucajnih sitnica po
sobi, sitnica koje su u nasim domovima bunari i ponori u koje upadamo da nam ne
ostane niSta od odredenoga i smeloga ispitivanja, da nam ne ostane ni volja za
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slobodan pogled, za jo§ uvek slobodan pogled, za jos uvek slobodan pogled kojim jo$
jednako raspolazemo...

Interesovace kao jugoslovenska podanica gospodica Oti Berger. Ona je ovde
omiljena. U Zagrebu na Akademiji bila je pet godina. Jedna nesretna operacija unistila
joj je sluh — gotovo sasvim. U njenom ateljeu i za ruckom moram sa njom da se
dopisujem na komadi¢ima hartije kao sa Betovenom. Kako je sluh gotovo izgubila —
to postaje njen smisao za materijalnost materije nekako oduhovljen. Ona je u odseku
za tkanje. Modeli se prave u Bauhausu a razraduju dalje u fabrikama. Desau daje
zanimljive kombinacije kroz samu materiju koja ima da dode do dubljeg izrazaja. U
jednome modernome Casopisu gospodica Berger opisuje te svoje intuicije, traZenje
istine kroz materiju...

Ona mi kaze: Nemci nemaju onaj osecaj za boje, kao mi na Balkanu. Ima nesto
neobi¢no na Balkanu S$to nije doslo do izraza jer nije imalo na raspolozenju tehniku...
U naSoj zemlji. Prica mi o svojim putovanjima. O svom ekstatiCkom raspolozenju i
pored slabog sluha, u trazenju opipljivih znacaja kroz materiju, kroz zivot shvacen
otrije, jate opipljivo... Culo pipanja ne samo ja¢e razvijeno usled gubitka sluha nego
culo pipanja postalo nekeko duhovno, duhovna oblast za najtananije doZivljaje 1
ideje...

Mislim o Balkanu. Namece mi se stara, ovesStala pesma o rutini i stvaranju. Zvoni mi
u usima. Ona mi se namece uvek na Zapadu uz sve Slagere. Je li potrebno da mi, sa
Balkana, Pravimo isti onaj put? Put od gorkog znacajnog do sladunjavog nevaznog?

08.1

Walter Gropius, Bauhaus, Desau, 1925-1926.

iz: Walter Gropius, Internationale Architektur (1927), BEI Florian Kupferberg,
Mainz, Berlin, 1981, str. 22.

Ko nam moZe odre¢i smisao za znacajno? Samo je ono nasa sudbina. Od uvek. A
danas se opet naslu¢uje kod svakoga pravoga znacaja. I nije li na§ zadatak — jedini —
neogrezlih u rutinu, da sacuvamo vedre i1 vesele oci, bez opsene povrsine virtuoznosti
i premudrih niStarija? Taj otrov, tako zanosan nekad u Evropi, nije viSe ni sladak:
obi¢an prah bez ukusa. Sto ¢e nam? Koliko mi se puta od njega gadilo?

Desau je danas doZivljaj. Kroz nekoliko godina bice to mozda zastarela akademija.
Mozda ¢e i izvesna sloboda u radu izgledati — prezivela. Ko zna pred kakvim dobom
stege 1 vaspitne discipline stojimo u umetnosti. Zar nam ne treba discipline za
gledanje i dozivljaja? Zar se nismo razvejali 1 suvise u sitne ¢ulne groznice, u prazne i
pojedinacno rascvetale slucaje 1 beznacajne ukrase?

Primer ovih jednostavnih 1 strogih zgrada — kada Setamo naroc€ito po Berlinu, gde
iskrsavaju po svima periferijama, navodi na stalno takvo razmisljanje, na ispit
savesti... Mnogo smo se razvejali u premnoge si¢uSnosti. Ove zgrade opominju, ove
zgrade sveste 1 kore... I sami sebi tako dajemo rec: da se viSe koncentriSemo, da
svesnije gledamo i Zivimo, da ostvarimo u sebi odredenije i oStrije oblike... Eto,
dolaze te i mnoge druge misli u ovoj novoj arhitekturi... Nekako vedro, nekako smelo:
ali uvek opominje, kori, uci. Nekako poucno. Poucnost — to je sudbina svake istine.
Kako ¢emo izgledati i ziveti kad nas ne bude okruzivala sa svih strana jasna
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covecanska istina, kad sve bude odgovaralo svome cilju 1 zadatku, kad svaki sklop
bude ono $to je njegov unutarnji sadrzaj... Kako ¢emo zapaliti za lazju, za otrovima,
za Sarama, 1 ko zna za kakvim maglamal!... Ali sada se budimo za istinu, trljamo o¢i za
veliku istinu: Za veliko nase i neiskazano danas. Za krepko danas... Za znacaj, za
ocekivani domet, za dosnevali dolet, za cilj, za neSto neumoljivo 1 neposredno, Sto se
ne da ni obiéi ni obigrati... Ima nesto strasno u studenoj logici koja nas obuzima kao
groznica, kao svetli pobedni mrak i kao prelepi prejasni gre.

Stanislav Vinaver, “Dom gradnje i Desau — novi rad u kolektivu”, Politika,
Beograd, 28. mart 1931, str. 9.
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Oto Bihalji Merin: Apstraktno i nadkonkretno

09.1-2 Vasilij Kandinski, Improvizacija 12 (jahac), ulje na platnu, 1910.
Nova pinakoteka, Minhen. Fotografija Misko Suvakovi¢ i Provisional Salta Ensemble.
CELA STRANA

»...a ako kazesS da je muzika
sastavljena od srazmernosti onda
sam upravo za takvom srazmernoscéu
tezio u slikarstvu.«

Leonardo da Vinéi, Trattato della
pittura.

Kandinski pripada krugu »Plavog jahaCa«, pripada mu ukoliko se taj krug shvati kao
jedna ljudska zajednica. On je uticao na Franca Marka i Paula Klea, on je ucitelj 1
potstrek pokolenja od koga se potom duhovno odvaja. Njegova teorija i praksa polozila
je osnove novom poglavlju nemackog slikarstva: » Apstraktna ili non-figurativna ili non-
objektivna umetnost (koju ja licno najradije nazivam konkretnom) razlikuje se od ranijih
izrazajnih oblika a danas od nadrealizma po tome Sto ne polazi od ‘prirode’ ili od
predmeta, ve¢ svoje izrazajne oblike na razne nacine ‘pronalazi’ sama. Jedno poglavlje
tog opSteg oblika predstavlja konstruktivizam, koji operiSe ‘egzaktnim’, ‘strogim’, Cesto
nazvanim ‘matematickim’ oblicima a principijelno odbacuje ‘slobodne’ oblike...«
(Pismo gospodi I. Burkart od 1. decembra 1937)

Kandinski je osnivac apstraktnog slikarstva u Nemackoj, mada je pre njega i naporedo s
njim bilo i drugih pokusaja u sliénom pravcu. Kao duhovno stanoviste, kao volju i cilj,
Kandinski pocinje time Sto s lika svog slikarstva briSe poslednja se¢anja na vidljive
objekte prirode.

Kao i Kle, on je u¢io kod Franca fon Stuka. Strogi, manirirani crtez Minhenske
akademije kod njega su zagrejale vitalne boje ruskog seljackog duboreza i ikona.
Njegovi rani folkloristi¢ni prikazi su nalik na Sarene bajke.

Polazeci odatle, Kandinski sve jace pretapa ljude i stvari u stilizovane oblike, u poslednje
znake uspomena 1 simbole, dok potpuno ne zaboravlja polaznu tacku i usuduje se na
skok u bespredmetno.

1911. nastaju prvi novo-konkretizovani predmeti koje je umetnik stvorio od linija i
rastera, od sjaja 1 prozracnosti, od povrsine i tacaka koje kao zvezde kruze oko jednog
unutarnjeg nebeskog svoda.

Mozda je najbolje pustiti umetnika da sam formuliSe svoju razvojnu liniju. Navodim
jedno pismo koje mi je 10. decembra 1937. napisao iz Neuilly sur Seine. »... tako sam
poceo s predratnim slikama i zavrsio s godinom 1937. U ‘Kompoziciji’ zapazaju se jo$
ostaci predmetnog (1911). Potom dolaze Cisto apstraktne slike takozvanog dramati¢nog
doba (jedna od njih sa jako naglasenim linijjama — ‘Crni potezi’ 1913. — §to je tada
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pretstavljalo nedopustenu primenu slikarskih elemenata), onda primeri ‘hladne’ i
‘geometriske’ periode, doba krugova (‘Nekoliko krugova’ 1926, Drzavna galerija u
Drezdenu) itd. do danaSnjeg doba koje neki nazivaju ‘sinteticnim’ ili ‘Pariskim
dobom’...«

Vasilij Kandinski roden je 1866. u Moskvi. Od 1897. on sudeluje u Minhenu u
nemackom slikarstvu. Kada 1914. izbija rat 1 kada njegovi prijatelji, umesto mantila za
slikanje, navlace uniforme, on se vraca u Rusiju, gde dozivljuje rat i revoluciju.

1922. je Kandinski opet u Nemackoj, te na Bauhausu u Vajmaru a potom u Desau, u
zajednici sa Kleom, tumaci nove ciljeve slikarstva.

Iz Rusije donosi ideje i duh kolektivizma. Povratnik u Nemacku primenjuje i
preobrazava teorije suprematista. Pobuden burnim dahom revolucije jedan krug
umetnika grupisanih oko Tatlina, verovao je da je nasao ne samo nove vrednosti vec i
novi jezik umetnosti. Slika kao takva mrtva je, objavili su ti slikari. Na njeno mesto
dolazi trodimenzionalni kontra reljef, ¢ija konstrukcija, ritam i logika postaju umetnost
tehnickog duha, kojoj su, govorilo se, udarili temelje Pikaso i Brak.

»Trijumf intelektualnog i materijalnog, poricanje prava duha na izolovanu anatomiju,
kvintesenca danasnje stvarnosti, suverene tehnike, pobedni¢kog materijalizma.«

Nasuprot pseudo-materijalizmu suprematista Kandinski oseca stvaralacku snagu ideje
kao jedinu osnovu svoje umetnosti.

Dok su suprematisti smatrali sebe umetnickim izvrSiteljima beskompromisnog
materijalizma, Kandinski je hteo da umetnik bude demijurg koji iz duha gradi materiju:
c¢ovekovom voljom treba stvoriti nove oblike, strane prirodi.

Zar ne zna umetnik da je i igra njegove maste samo otsev, refleks jednog materijalno-
stvarnog, psihofizickog procesa — impresionizam iznutra? I da ¢e se svaki oblik koji ljudi
zamisle otkriti u neiscrpnom svetu materije, ¢im oko bude dovoljno prodorno a covekovi
organi pipanja dovoljno osetljivi (pomocu Carobnih aparata nauke) da odgonetnu sliku i
trag kosmosa.

U mnogim programatskim izjavama Kandinski je objasnio novo uc¢enje o harmoniji boja
1 oblika. Slikarstvo iz koga bi bili izluceni svi ostaci »prakticne Zelje i telesne
prolaznosti« prikazuje mu se kao visi stupanj ¢iste umetnosti. Novo »govori umetni¢kim
jezikom duha duhu i ono je carstvo slikarsko-duhovnih bi¢a (subjekata).«

Cilj je — objasnio mi je Kandinski — apsolutno slikarstvo, §to bi odgovaralo muzici koja
nam se takode javlja kao Cista umetnost.

Osniva¢ atonalne muzike u Nemackoj, Arnold Senberg, pise u jednom ¢&lanku u
zborniku »Plavog jahaca« 1912—-13: »Postoje znaci da ¢ak 1 druge umetnosti, kojima je
materijalno prividno blize, dospevaju do savladivanja verovanja u svemo¢ razuma i
svesti. ... S velikom rados¢u ¢itao sam knjigu Kandinskog O duhovnom u umetnosti, u
kojoj je pokazan put slikarstvu i probudena nada da ¢e oni §to pitaju za tekst, za
materijalno, uskoro dokraj€iti svoja pitanja...«
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Posle gotsko-kosmicke teznje njegovog prijatelja Franca Marka i introvertirne revije
snova Klea, Kandinski prodire u apstraktno carstvo Cisto estetiénog, da bi u ritmovima
novoniklih boja 1 formi nasao muziku Zivota.

09.31 09.3a Vasilij Kandinski, Sanovita improvizacija, ulje na platnu, 1913.
Pinakoteka moderna, Minhen. Fotografija MiSko Suvakovi¢ i Provisional Salta
Ensemble.

Od ranih, razbijenih oblika »Kompozicije 4« (1911), put vodi sve strozim geometrijskim
konstrukcijama: »U crnom cetvorouglu« (1923), »Nekoliko krugova« (1926), »Deux
etc« — da pomenemo nekoliko karakteristicnih elemenata.

Ocigledno je srodstvo Kandinskog sa slikarstvom konstruktivista koji sreduju prostor 1
na mesto treperenja duse postavljaju plansku sliku.

Na Istoku Malevi¢, Tatlin, Lisicki i drugi, protiv prebujne duSe, muziStva i tame jednog
Dostojevskog digli su hladno oruzje matematickih tablica i statistickih istrazivanja. Na
Zapadu je Pjet Mondrijan poslednjom puritanskom dosledno$¢u razvio
konstruktivisti¢ku Skolu.

Posle svekolikih zapleta Zeli se ono najjednostavnije; trazi se zemlja posle obilja nebesa;
osnova jedna na kojoj bi se nanovo gradilo.

Kvadrat je kod Malevic-Mondrijana tipski proizvod. Ne individualisti¢ki monopol, ne
tvorevina muze jedne slu€ajne, privatne duSevne inspiracije. On je gradevinski elemenat
iz koga logikom i brojem nastaje organizovana slika, Cinilac u sredivanju vremena.
Kriticari su to nazvali: put napustanja slikarstva; ulivanje u domen masine, arhitekture,
ekonomije, statistike.

09.4 Kazimir Maljevi¢, Supremus, ulje na platnu, 1915.
Stedelik, Amsterdam. Fotografija Misko Suvakovi¢ i Provisional Salta Ensemble.

09.5 Pit Mondrian, Kompozicija sa dve linije, ulje na platnu, 1931.
Stedelik, Amsterdam. Fotografija Misko Suvakovi¢ i Provisional Salta Ensemble.

Bauhaus, smelo duhovno preduzece nemacke Republike, eksperimentom je trebalo da
odgovori na otvorena pitanja savremene umetnosti.

Bauhaus je osnovao Valter Gropius koji ga vodi zajedno sa Kleom, Kandinskim,
Oskarom Slemerom, Vilijom Baumajsterom, Lionelom Fajningerom, Gerhartom
Marksom, Moholi-Nadom i drugima. Zadatak je organizovanje nove umetni¢ke svesti,
kolektivne stvaralacke zajednice koja bi li€ne snove pojedinca uklopila u opsti plan
drustvenog cilja.

Lisickijevom »Proun«-u, povrSinama koje slobodno lebde i neograni¢enom prostoru,

srodna su matemati¢ka bi¢a Ladislava Moholi-Nada. U izbalansiranim medusobnim
naponskim odnosima, njegovi oblici kruze jedni oko drugih, prozimaju se, postajuci
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prozracni u vecitoj ravnotezi mehanicke tvorevine.

Bivs$i pravnik (roden 1895. u Barsodu, Madarska), Moholi-Nad od 1923. do 1928.
predaje na Bauhausu i istrazivanjima u oblasti fotografije, filma i uticaja materijala
prosiruje klasi¢ne granice likovnih umetnosti.

Ogledi apstraktnog stvaranja u Nemackoj su manje uhvatili korena. Slikarstvo kao
Vordemberg-Gildevartovo ostalo je usamljeno. Tim su dublje delovali eksperimenti
apstraktnih i konstruktivista na arhitektonsku 1 graficku sliku vremena.

Od Kandinskog vodi sporedan put ka opitima Vigi Egelinga, koji prekoracuju¢i svojom
dijagonalnom simfonijom granice slikarstva, tezi da od linija, povrsine i svetlo-tamnog
organizuje muzikalne vrednosti zvuka.

Interesantno je da su apstraktni eksperimenti u Nemackoj poticali od Kandinskog 1
Moholi-Nada, umetnika slovenskog odnosno madarskog porekla. Nemacka svest i u
apstraktnom tezi da ne izgubi dusSevno jezgro. Ona trazi eticke pretpostavke i misaono-
filosofsku osnovu i u krajnjem razlaganju. Jedinu nemacku varijantu kubizma, srodnu sa
krugom »Plavog jahaca«, doneo je Lionel Fajninger.

Fajninger je roden 1871. od nemackih roditelja u Njujorku, u Berlinu studira muziku 1
kroz karikaturisticku grotesku dolazi do postepenog razbijanja oblika.

Nadahnut Pikasoom, Brakom, Derenom, on nalazi kristalno-lirsku formu, posmatrajuéi
kroz prizmu more, oblake, brodove i gradove. Njegov staklen no ipak neprobojan svet
»Most« 1913, »Kupaci na plazi« 1916-1918, »Telto« 1918 — govori o doktrini nezne
dusSe i prinudnim ponavljanjima jedne ne odve¢ bogate fantazije.

Sredeniji, snazniji je Vili Baumajster (roden 1889. u Stutgartu) koji dolazi od masine i
od Fernanda Lezea. Konstruktivno, ritmicki, on tezi planskoj privredi boje i linije.
Arhitektonsko rukovanje prostorom, prozeto duhom umetnika.

Njegovi »Fudbaleri«, »lgraci tenisa« ili »Tri inZenjera« nisu psiholoSki ocrtane
individue, ve¢ bica preobrazena u formule, u kvintesencu odredene ljudske vrste. Ne
simboli, ve¢ energije tabele sustina, dekorativno uvrStene u zidove, trezveno, logi¢no i
poucno.

Pod uticajem profesora ciriSke Umetnicke $kole Ota Majer-Amdena nastaje neobi¢no
bogato slikarsko-plasticno delo Oskara Slemera.

Majer-Amdenovi najjednostavnije stilizovani aktovi mladic¢a, svetla, naga decacka tela,
Bespolna telesnost koja izrasta iz magliCaste svetlosti ucveljene ¢eznje, u vertikalnom 1
horizontalnom ritmu, bez teZine je i éudno usamljena. Slemera karakterise stroza i vise
geometrijska sredenost u prostoru. Kod njega covek postaje tip, monumentalni oblik.
Slemera u krugu nemackih kubista, po svojoj strogosti i preciznoj predmetnosti, mozda
mozemo uporediti sa Direrom u doba nemackih renesansnih slikara. Tehnicki savrSen,
promisljen po principima deskripcije, literarno montiran, kre¢e se u bezvazdusnom
prostoru Covek, pretstavnik svoje vrste, muskarac i1 Zena, ali bez magije prostora koju
dodaravaju Kiriko ili Dali. Slemerova fluorescencija je elektrifikovana i bez seni sna.
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Roden 1888. u gtutgartu, $kolovan kod Adolfa Helcela,* Oskar Slemer vodi pozorisnu
radionicu u Bauhausu. Zajedno sa Vilijjom Baumajstorem formuliSe u apstraktno
prevedenu predmetnost. Savladan je intenzivan prostor ispunjem naponima zivota. Taj
prostor moZe postati pozornica, tajanstveni vakuum, na ¢ijoj se osnovi obrazuje
formacija od stakla i sjajnih spiralnih Zica sa ukocenim maskama, u mehani¢kom ritmu
jedne kasne tehnicke ere.

Njegov »Trijadski balet«, inscenacije za Krenekove 1 Hindemitove opere, pokuSaji su
obnove baleta 1 kulisne istine pozorisne dekoracije koja se uzalud takmici sa filmskom
istinom.

»Drustvo za stolom« — »Prolazak« — »Rimljansko«, da navedemo tri momenta iz oblasti
tog stvaralastva, figuralne su kompozicije do apsolutno izdignutih bi¢a koja se u kubusu
sobe, izmedu beskonacnosti zidova, srecu, pogledaju i nikad ne sustizu.

Atmosfera tih Slemerovih dela dovela je 1930/31. do prvog jurida novih ikonoklasta,
kada su po nalogu nacionalsocijalistiCke instance znamenite freske Oskara Slemera u
Vajmarskoj umetnickoj $koli premazane kasarnskim kreGom.’

09.6 Vasilij Kandinski, Slika sa kucama, ulje na platnu, 1909.
Stedelik, Amsterdam. Fotografija Misko Suvakovi¢ i Provisional Salta Ensemble.

Prvi svetski rat bio je internacionalni dogadaj. On nije poStedeo ni pobednike ni
pobedene. U njegovim rusevinama ostale su mnoge istine za koje se mislilo da su vecite.
Zar nije proSirenje radijusa smrti bilo najotmenija funkcija nauke? Zar je umetnost tada
imala vazniji zadatak no da udara u reklamni bubanj za svetu stvar svih otadzbina? Zar
kultura nije postala samo parola? Parola »nepopustanja« ili parola unistenja?

Nasta dakle inspiracija? Nasta napori te mracne muze? Kada je sav razgovor o svetinji
umetnosti 1 kulture, o duhu i1 humanosti, bio samo fraza? Pitali su umetnici koji su se
vratili iz velike smrti.

Kao bilans takvog postavljanja pitanja rodio se dadaizam, dogadaj internacionalan kao i
svetski rat, kao Svetski postanski savez, ili Drustvo naroda.

To je bio protest i rezignacija, gnuSanje i besnilo. Literarni manifest jednog pokolenja.
Na ivici saznanja ostala je skrhana nemacka imperija, srusena socijalna revolucija i
pitanje: kuda.

Trec¢e ratne godine Rihard Hilzenbek doneo je iz Ciriha u Berlin program dadaizma.
Viland Hercfelde, Dzon Hartfild, Raul Hausman i Zorz Gros dali su estetskom protestu
kabaretskog porekla socijalnu osnovu:

“ Leta 1953, istoricar umetnosti profesor Hans Hildebrand vodeéi me kroz Slemerovu izlozbu u
Stutgartu, skrenuo mi je paznju na znacaj slikara Adolfa Helcela za razvitak moderne umetnosti u
Nemackoj. Sem Kandinskog i Helcel je, jos 1910, dospeo do apstrakcije. Ali i pored svog
anticipirajué¢eg eksperimenta sa oblicima oslobodenim sadrzaja i boje, on ¢e ipak i dalje vaziti pre kao
inspirator i pedagoski putokaz, nego kao ostvaritelj.

5 Proganjan od strane fagizma, Slemer je potraZio utogiste u jednom selu kod Valdshuta. Izvesno vreme
radio je u Vupertalu, u jednoj fabrici lakova, a umro je prokazen i bolestan 1943 kod Ceringena.
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»Nemacki dada-pokret vodio je koren iz saznanja do koga sam doSao istovremeno kad i
mnogi drugovi, da je apsurdno verovati da duh ili ma koji duhovni ljudi upravljaju
svetom. Gete u vatri plotuna, Ni¢e u vojni€¢kom rancu, Isus u streljackom rovu —1 jos je
bilo ljudi koji su duh i umetnost smatrali nezavisnom silom ... Dadaizam nije bio
‘aranzirani’ pokret, ve¢ organski produkt koji je nastao kao reakcija na sanjalacke
tendencije takozvane svete umetnosti, ¢ije su pristalice razmisljale o kubetima 1 gotici,
dok su vojskovode slikali krvlju.« (Zorz Gros, Viland Hercfelde: »Umetnost je u
opasnosti«)

»Plavi jahac« je poSao da posle spoljasnjih ekstaza ekspresionista opet pronade dusu. 1z
toga je proisteklo apokalipticno jezdenje smrti. Mnogi umetnik nije primecivao buru, ili
se bar tako pretvarao kao da ¢e na kraju tog rata mo¢i ravnodusno da nastavi delo
zapoCeto pre njega. Konstruktivisti su se na svoj nacin izdvojili iz estetskog podrucja
umetnosti. Njima se Cinilo da su Sestar 1 kvadrat propaganda za novog coveka;
prosvecivanje nasuprot dusi i nebeskom carstvu; realisticki pocetak jedne konstruktivne
novogradnje.

09.7 Vasilij Kandinski, Improvizacija 33 (Orijent I), ulje na platnu, 1913.
Stedelik, Amsterdam. Fotografija Misko Suvakovi¢ i Provisional Salta Ensemble.

A kako da realnost umetnosti, konstruktivnost i istinitost u oblasti duha izmene strukturu
zivota, dok drustvo, ekonomija i vlastodrSci odrzavaju na snazi stare zakone?

Jedna grupa umetnika proizislih iz opsteg protesta dadaizma nije zahtevala promenu
umetnosti, ve¢ preobrazaj drustva, da bi se umetnost promenila.

»Sta je drugo vasa stvaralacka indiferencija i vasa apstraktna pri¢a o bezvremenosti do
smesna, nekorisna $pekulacija da se zadobije vecnost?« pita Zorz Gros umetnike i
savremenike: »Vase ki€ice 1 pera koji bi trebalo da budu oruzje, prazne su vlati slame...
Kandinski je komponovao i projektovao muziku duse na ¢etvorouglu platna. Paul Kle je
za bidermajerskim stofiCem izvezao nezne devojacke ruc¢ne radove, i samo su jos
slikareva osecanja ostala objekat prikazivanja...«

Nova grupa smatrala je sebe tumacem nadlicne objektivne stvarnosti. Nakon opsteg
plana apstraktnih umetnika tezi se konkretnoj odredenosti. Nakon bespredmetnosti
dolazi reportaza o dobu i mestu. Ovo je polazna tacka nemackog verizma, nova
objektivnost 1 drustveno-kritiCarska umetnost: Maks Bekman, Oto Diks, Zorz Gros i
slicni.

Gros je naslednik Kaloa, Hogarta, Goje-graficara, i Domjea. Sa njim se ne moze meriti
nijedan politicki satiriCar danasnjice. Njegovi linearni crtezi, konstruisani bez senki,
strasno su ogledalo mraka i raspadanja jedne epohe.

Apsolutni slikari i tumaci snova umetnosti bili su napustili grad, masinu i civilizaciju, da
bi, kao sveti pustinjaci, nasli istu umetnost svojih dusa. Zorz Gros i njegov krug ulaze
dublje u podrucje gradova, zaviruju u $ahtove dvorisnih zgrada, iza otmeno osvetljenih
bulevara, u prenocista i azile, fabricke radionice, masovne sportske i politicke mitinge, u
istovremenost luksuznih hotela i mrtvacnica za nepoznate.

U sviti rata, Stravinski i Rami stvorili su »Pri¢u o vojniku«; Bert Breht pozorisni komad
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o borcu-povratniku »Bubnjevi u noci«. Kao §to Breht u novo-nadenom stilu svog
pozoriSta ustaje protiv insceniranja osecanja, kao Sto Igor Stravinski komponuje protiv
»Muzike creva« 1 »Hipnotizma Bajrojta«, tako Gros piSe pedantno-nemilosrdni izvestaj
stvarnosti sa dematerijalizovanim perom pravi¢ne mrznje. Nema ni prednjeg ni zadnjeg
plana u tim crno-belim radovima. Ravni se presecaju, ljudi u neredu prolaze jedni kroz
druge, a u najguscoj tisci zaprepaséuje pustoS, bezobzirna usamljenost, brutalna
ravnodusnost jedinke.

Zorz Gros roden je 1893. u Berlinu. Drezdenska akademija sa gipsanim modelima,
japanskim crtezima, Tuluz-Lotrekom i Munhom, samo je prolazna stanica. Prava Skola
je rat. U njegovim celi€nim kupkama sazrevaju dokumenti mrznje. »Smatram crtez za
dobar instrumenat u sadasnjem Srednjem veku.«

Njegova olovka za crtanje je instrumenat svakidaSnjice, kao noz za seciranje leSeva.
Psihoanaliza i rentgenologija su dobrodosle za proziranje velike maskarade.

»Ekce homo«, »Lice vladajuce klase«, »Propali«, »lznad svega ljubav«, neke su od
mapa u kojima su sakupljene hiljade kritickih observacija vremena.

Licnost iz tog sveta izgleda nadkonkretna u svojim lazima i strahovanjima, svojoj zurbi i
usamljenosti, svom licemerstvu 1 ¢ulnom uZivanju, uzapcena crtaevim puritanski
hladnim okom.

Laznim herojima rata, onim §to su se vratili sa ordenjem, pridruzili su se unakazeni i
mrtvi. Pored gladnih $to ukoceno zure u bogate izloge bulevara, Setaju ratni bogatasi i
ajkule inflacije. Ostrinom savesti ovaj crta¢-moralist kuca na vrata pravde da bi ¢uo
kolika je cena pravicnosti. On osvetljuje ideale iza gipsanog cela filistra i u strasnoj viziji
predvida nemacku katastrofu uskogrudosti, Sovinizma 1 ludila za svetskim
gospodarstvom.

Providni skelet Grosove nadrealne 1 avetinjske stvarnosti ispunjava disonantnom snagom
svoje boje Oto Diks, sin zeleznicara, roden 1891. kod Gere u Tiringiji.

Godine 1913. nastaje Diksov rani autoportret, koji proizlazi iz kvatro¢enta. Rat brise te
idili¢no-klasicisticke predstave.

Slikari kosmicke inspiracije, sa svojim elipsama, kvadratima i treptanjem zvezda za
Diksa su dezerteri vremena. Istina razloZzena do njenih najsitnijih pora, gro-plan gréeva i
porodajnih muka, preciznost fotografskog sociva — to je njegov nacin tumacenja. Sablast
ubogoerotickih lokala, kupovne ljubavi u sutonu ulica i burdelja; pusto§ porodicne
prazni¢ne Setnje u otudenoj prirodi; sve€ani prazni hod smrti dok mrtvacki sanduk leluja
kroz ravnodusne sokake, ili slika streljackog rova, najuzasnijeg pejzaza smrti.

Posle svih pocasti Nepoznatom vojniku od strane dostojanstvenika u frakovima, Diks je
postavio svoj spomenik; a §to je taj spomenik sagraden od raskomadanih telesa, od ljudi
nasukanih i istrulelih na bodljikavim zicama, od humusa krvi i mozga i davnopraznih

¢ Ono $to Gros nije predvideo bio je njegov sopstveni razvitak. Godine 1932 on je napustio Nemacku i
otiSao u Ameriku, gde predaje studentima u Njujorku. Otada zivi tamo u onom istom druStvenom sloju
koji je nekada napadao, umetnicki osiromasen, odri¢uéi se najostrijih formulacija svoga vizionarnog
pera.
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mrtvackih lobanja iz kojih ve¢ novo zaboravno prolece tera mlado cveée — to nije
slikareva krivica. On je sliku stvorio ne iz mrznje, ve¢ iz ljubavi, jer nije zeleo da se
takav rat jo§ jednom ponovi.

»Da li vam je poznata sudbina njegove (Diksove) slike o ratu?« pitao je smeli istoriar
umetnosti Zauerland svoje sluSaoce na prvom semestru posle dolaska na vlast
nacionalsocijalizma. Mucenicka slika koja Siba izopacenost ljudi $to izazivaju takve
ratove visi na izlozbi »izopacene umetnosti«.

Na slikama »Umetnikovi roditelji« (1921) i »Umetnikova kéi« (1924) Diks pokazuje da
pedantno-tana preciznost prednjeg plana, mikroskopski detaljisano opisivanje svake
zilice, svakog nabora na licu, nije samo elemenat kritike i zlobne prodornosti, ve¢ i
sredstvo intenziteta Zivota i ljubavi, tamo gde stvarnost dopusta odobravanje.

Magijsko-grotesknoj atmosferi Zorza Grosa i disonantnoj boji Ota Diksa srodna su rana
dela Maksa Bekmana. Roden 1884. u Lajpcigu, dolaze¢i od impresionizma, Bekman
oStrim zaokretom produZzava liniju koju su prekinuli slikari »Mosta«. Svet koji on gradi
od boja 1 oblika je avetinjski i nestvaran i u njemu se Zzivot ne odvija u
trodimenzionalnom euklidskom prostoru. Mikroskopski detalji i bezuslovnost prvog
plana kod verista nisu ga viSe zadovoljavali; uobliCavanje jezivo-sablasne vizije,
paralizirajua opsesija ugrozenosti, katastrofe i1 smrti trazili su novi izraz. Kao na
trapezima, u gotski-strmom stiskanju, kreée se somnambulna komparzerija u
dvodimenzionalnom prostoru ravni. Likovi potiStenosti, nagona, tupog straha. Macevi,
ribe, maske, nozevi, mreze, lanci i kocevi mucenika su sofiti no¢nog scenarija.

1918-19 on slika »Noc¢«, ljuti refleks tamnog bespuc¢a Prvog mira koji nije bio mir.
Bezglasno se deSavaju ubistva, ljudi se dave, uzas i nemo¢ projektovani su na povrsinu:
«Pred maskenbalom«, »Barka«, »Riba«, »VerglaS«, more ugroZzene sadasnjice.
Uniformisani gradovi, ljudi iz masovnih kvartira, brojevi u mati¢nim knjigama, u
kartotekama nezaposlenih, za utvrdivanje identiteta u streljackim rovovima. Sudbina,
mesecarski mracna, okovana u konvencije, upregnuta u predrasude jedne prividne
civilizacije: »San koji je otpofeo suzama i zavrSio se platem smrti« (Klopstok,
»Mesijada«).

Svoj veliki triptihon, naslikan 1937, Bekman je nazvao »IskusSenje«. U tragi¢nom vihoru
jedne mitologije pocev od klasi¢cne Samotrake pa do Hitlerove Tauencienstrase u
Berlinu, sedi slikar koji bi zeleo da slika. Ruke su mu vezane na ledima, a pred sobom,
blizu a nedostizivo, on vidi model, nag i odeven u isto vreme, koji neprestano izmice
njegovom pogledu, nedohvatljiv 1 u stalnom menjanju. Sinhronizam filma proSiruje
misaonu oblast, ali ljubav, san ili rat nisu filmski izvestaj pod diksovskom cajtlupom veé
podatak transponovan u prostor podsvesnog €ija je skrivena vrata senzibilna slikareva
savest umela da otvori u ¢asu intuicije.

Ekspresivna vitalnost i nadrealisticka tanana oseéajnost oploduju njegovu inspiraciju.
SnaZnije od ma kog drugog nemackog slikara on je ose¢ao ugroZzavanje ¢oveka. Dok su
mnogi nemacki knjizevnici pobegli iz Hitlerove Nemacke, slikari, zaneseni u svoje delo,
jedva da su 1 opazali kako se nad njima zatvara duhovna i fizi€¢ka tamnica faSizma. Maks
Bekman je spadao u one obdarene tananim sluhom. On je u svom delu predvideo dalje
kretanje, osetio opStu 1 li€nu ugroZenost 1 1937. ostavio Nemacku da bi spasao sebe i
svoj rad.
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Na globusu koji je nekad naslikao, predstavljajuéi sebe kao vraca koji nosi teret sveta,
traZio je nova mesta za razvijanje i opstanak svoje umetnosti. U Amsterdamu nastali su
portreti, kompozicije i marine u plavom-tiho ljubicastom, pejzazi krem boje vedrijih i
radosnijih akorda koji se skladno poklapaju sa sigurnim, Sirokim lukovima njegovog
crteza.” On ipak ostaje literarno preokupiran slikar ideja, srodan porodici protestantskih
duborezaca iz doba Reformacije, strogo-blistavim Grinevaldovim vizijama i
Brojgelovom svirepo-disonantnom opisu pakla. Istovremeno u njegovom kasnijem delu
trepere nezni valeri jednog Matisa 1 transparentnost boja opervaZzenih crnim potezima
Ruoa sa kojim se Bekman katkad i pominje.

Umetnicki u svemu suprotno Grosu, ali polazeéi sa iste socijalne osnove i iste konkretne
volje da sredstvima umetnosti pomogne promenu i poboljSanje sveta, nastalo je tragi¢no-
ljudsko, uzbudljivo delo graficarke Kete Kolvic.

Trebalo je da bude pomenuta pored i ispred slikara »Mosta«. Poreklo je povezuje sa
Mileom i Stajnlenom, Menijeom i nemackim simbolistom Maksom Klingerom.

Zenska osetljivost za sve patnike, potladene, bolesne i nesre¢ne, jedno veliko materinsko
osetanje prozima njeno stvaranje i potsea na delo rano preminule Paule Beker-
Moderson. 1897-98 pojavio se ciklus »Ustanak tkaCa«, a na prelomu stoleca ilustracije
za Zolin »Zerminal, i seljacki ciklus inspirisan »Florijanom Gajerom« od Gerharta
Hauptmana. Njeno delo polazi od duhovne svesti nemackog naturalizma, od
Hauptmana, Johanesa Slafa i Arna Holca. Ali, dok se literami pokret atrofira i uliva u
formalisticku simboliku, ova Zena ide, sama, u estetskom smislu ¢esto puna odricanja,
nepokolebljivo svojim putem do kraja: ratovi, revolucije, demonstracije, Strajkovi,
trudnoca, glad; svakodnevna slika sa kojom se sre¢e u sirotinjskoj praksi svog muza,
lekara. Ozlojedeni su to likovi, nesto otupeli, umorni, sivi, rodeni u samilosti i gor¢ini, u
pobuni.

Decenijama je Adolf Menzel predlagao Ketu Kolvic za srebrnu medalju, ali je Viljem II
odbijao.

Republika je tu zenu, ¢ije je delo po duhu potsecalo na grafiku Franca Mazarela a po
miljeu na berlinske crteze Hajnriha Cilea, pozvala na Akademiju umetnosti.

Nacisticki rezim iskljucio ju je iz Akademije a njeno delo osudio.

Alfred Kubin, roden 1877. u Lajtmericu, u Ceékoj, dolazi iz metafiziCko-simbolisticke
sredine; od snopa zrakova, velova, opustoSenog mesa i gnjilih biljaka on stvara jedan
svet snova koji, graficki suptilan, katkad potseca na Kafkine vizije.

U velikim dinamickim oblicima unutarnje ekspresije stvara Oto Pankok (roden 1893. u
Milhajmu na reci Rur) oCoveceni pejzaz, u kome komuniciraju ljudi, Zivotinje i biljke.
SnaZnim Sirokim potezima docarava teSka umetnikova ruka lebdive oblake, Siblje
bi¢evano vetrom, ispucale stene, usamljen i naseljen, blizak i cudnovat svet izmedu sna i
tuge. To su arhai¢ni akordi, ponekad srednjovekovni, verski povezani sa kulisama
pejzaza, srodni bi¢ima Sagala i Gogena.

7 0d 1947. predavao je na Vasingtonovom univerzitetu u Sent Luisu. Od 1949. bio je uposlen u
Bruklinskom muzeju u Njujorku. Umro je 1950.
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Maks Bekman naziva svoju formu »transcendentalnom stvarnos¢u«. Na to potseca i
slikarstvo Karla Hofera, potencirano u dekorativno i oslobodeno socijalno-kritickih
obaveza. Darovito u pogledu boja 1 prostora, ali nepouzdano u sebe, ono posle mnogih
uspeha opet daje dela ponekad zavisna od jacih vizija.

Hofer je roden 1878. u Karlsrue, u¢enik Hansa Tome; upoznao je u Parizu slikarstvo
kubizma, video Sezanove kompozicije, Gogenove likove i Pikasoovu duhovnost.

Izmedu nemackog ekspresionizma i francuskog kubizma on ostvaruje dela ¢ija formalna
strogost potse¢a na Maresa. Njegova »Devojka sa treSnjama«, »Povratak mornara« ili
»Jutarnje budenje« su romanti¢ne varijacije jednog talenta koji zivi izmedu stilova.

Jedna slika iz 1922, »Dobosar«, prikazuje haos i strah neizvesnosti; kao u Bert
Brehtovim »Bubnjevima u noci«, glasnik stoji u svoj svojoj nagosti usred otvorenih
vrata, okruzen senkama $to beze.

Godine 1930. Hofer se ogledao u apstraktnom. 1937. nastao je »Prevodilac«, misaoni
c¢ovek u mrkom, ljubi¢astom i zelenom, opterecen znanjem knjiga. To je uvek nemacka
ekspresija, ublazena latinskom jasnocom; plemenite, stroge kompozicije izmedu Gogena
1 Pikasoa. Tajanstvena scenografija tihih harlekena sa primesom klasicistickog ukusa.

Majstor boje, Oskar Kokoska, teSko se moze uvrstiti u jednu od nemackih skola.

I on je napustio naturalisticku oblast istine, koju izgleda da je osvojila moderna tehnika,
da bi ispod vidljivog potrazio podzemno, prauzrocno. On ostaje pri tradicionalnoj
konturi Zivota, makar je i razbio i ispunio baroknim ekstazama. Zaustavljaju¢i se u
prostoru prividno tradicionalnog, on roni putanjama snova skrivenih slojeva egzistencije,
koje portretira sparnim bojama sumpora i plavog kamena.

Kokoska ima malo zajednickog s majstorima francuskog kasnog impresionizma, $to
objasnjava njegovu usamljenost. Ah, joS manje, u ¢isto slikarskom pogledu, sa skolom
nemackih ekspresionista, jer on, pre svega, osim istine voli lepotu koju formuliSe 1
iznalazi na nov i svoj nacin.

Roden je 1886. u Pehlarnu na Dunavu. Nije trebalo da postane slikar, ve¢ hemicar. Ali,
posto je BecCka akademija dala stipendiju upisao je umetnost umesto da se bavi
izuCavanjem osobina i sastava materije.

Njegova prva izlozba, 1907, definitivno je pokazala da mu je umetnost domovina. S
krugom mladih umetnika razbio je akademske tradicije i, nakon savladivanja prvih
otpora, postao profesor najpre na beckoj a potom na drezdenskoj Akademiji umetnosti.
Bio je ¢lan Pruske akademije umetnosti, koju je godine 1933. napustio u znak protesta
protiv iskljuc¢enja graficarke Kete Klovic i pesnika Hajnriha Mana i Alfreda Deblina.

Zacelo, ni Kokoskino slikarstvo nije od samog pocetka definitivno i jedinstveno. Ono §to
izgleda trajno i odredeno kod njega jeste unutarnja dinamika 1 izraZajna snaga palete. U
pocetku su uticaji beCkog orijenta i Jugendstila slikara Klimpta morali dovesti do izvesne
dekorativne stilizacije. Krstare¢i izmedu melanholi¢ne sladunjavosti jednog Odilona
Redona i fanatizma van Goga, Kokoska je nasao svoje vlastito neiscrpno vrelo. Sigurno
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je sudbinski na njega uticao susret sa pastoznim bojama van Goga, uzbudljivim
potezima kicice, nekom vrstom grafologije duSe majstora iz Arla. Ali njegov duktus je i
pored spoljasnje analogije suprotan unutarnjem naponu proroka van Goga,
harmonizovan ritam pokrenut iz sopstvene muzikalnosti. Legenda kod Kokoske deluje
manje uzbudljivo, a utoliko je ja¢a nova i osobena akordika boje.

Kokoska je pun dramati¢nih impulsa koji prevazilaze okvire slikarske vizije. On je pisao
interesantne pozori$ne komade nemackog ekspresionizma. Po tome je srodan Barlahu.
Ipak je bolje njegovo slikano pozoriSte. To su gestovi 1 intenziteti, izvanredno
inscenirani na pozornici blistavih boja. Sva njegova dela, originalna grafika i pastozne
slike, rukovodena su aranzmanom jedne genijalne reZije. Za njegova Zivota ne bi trebalo
to delo opterecivati analogijama sa Grekom, Rembrantom ili van Gogom, od kojih je
ovaj umetnik ocigledno ucio. Oskar Kokoska nije znalacki 1 transparentno slikao samo
lik coveka: portret profesora A. Forela, Adolfa Losa, T. G. Masarika. On je zahvatao lice
gradova — Liona, Londona, Praga — bregove krajeve u njihovoj Sirini i1 turbulentnoj
uzurbanosti ljudskih egzistencija koje se bore na vetru sudbine.

Ne spoljna programatika preobrazaja forme, ve¢ veciti kvalitet pravog slikarstva
predstavlja uzbudljivi bilans ovog jo§ uvek novog i bliskog stvaranja.

Mnoge ne¢emo pomenuti, jer njihovo delo, 1 pored vrednosti i snage, nije odluc¢ujuce za
razvitak celine. Pritom moze svako registrovanje teSko merljivih duhovnih vrednosti tu i
tamo ispasti nepravedno. Trebalo bi govoriti o genijalnoj ekstazi Ludviga Majdnera, ¢iji
portret gradova i ljudi obuhvata bolesnu dusu tog vremena. O Helmutu Koleu, koji usled

rane smrti nije mogao dovrsiti pod duhovnim uticajem Vilhelma Udea zapoceto veliko 1
ljudsko delo.

Od Ssiroke linije eksperimenata valja odvojiti jo§ dva ogranka. Oba sa polaskom od
dadaizma, haosa, rezignacije i1 destruktivnosti jednog poratnog doba. Prvi, nadrealizam,
usred bezumlja, pomracene duSe i sna, teze¢i novim ostvarenjima, vodi u podrucje
magije, u grani¢ne oblasti potsvesti. Drugi je montaza, rekonstrukcija slike od mozaickih
elemenata fotografije. Na pocetku ovog stoleca pocinje se sa montiranjem, to su decenija
kada liriCari sebe nazivaju inzenjerima duSe. U dZezu su montirani oblici zvuka, u reviji
nizovi slika, u literaturi stadiji svesne i potsvesne misli. Slikari su montirali analiticke
snove, rastavljene gitare, anatomske fragmente, sazvezda, geometriju i pometnju.

Dzon Hartfild (roden 1891. u Berlinu) stvorio je u zajednici sa drugima modernu
montaznu sliku. Fotografski dokumentovana uporednost istovremenih dogadaja,
suCeljavanje proizvodnje 1 razaranja, obilja 1 nestaSice, pruzali su neogranicene
moguénosti planskog obavestavanja novim sredstvima umetnosti.

Dzon Hartfild je uticao na opremu knjiga i tipografiju i dokazao da montirana fotografija
moze biti savrSeno umetnicko delo.

Maks Ernst ide obratnim putem. Upornos¢u opsesije on pokusava da napusti poslednje
granice logike i materijalnosti. Njegovi likovni simboli Zele da zahvate tabuizirane
oblasti razuma. Sledeni snovi, filtrirana ose¢anja 1 kosmicka gestika, katkad ironi¢ni
hokus-pokus kabalistike, bi¢a lirsko-irealne fantazije: »Spomenik lasti«, »Slika ptice«,
ili »Sastanak« nadrealisti¢kih prijatelja na GleCeru sna sa Dostojevskim 1 Rafaelom
Sancijem.
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Maks Ermnst, roden 1881. u Brilu kod Kelna, zivi ve¢ dugo godina u Parizu; on vezuje
nemacku mistiku sa francuskom skepsom. Nikad se ne vidi jasno gde zavrSava mistika a
gde pocinje mistifikacija, gde se ispreda tajna a gde inscenira tajanstvenost.

Stvarnost 1 iracionalnost se prepli¢u. Sagalov magizam, svireposti Salvadora Dalija,
hipnoticke linije Hoana Miroa i nihilizam Kurta Svitersa, vibriraju u virtuozno-
demonskim akordima Maksa Ernsta na ziv€anim strunama epohe.

Od apstraktnog je tako put doveo opet do apstraktnog. U meduvremenu je nemacki
verizam pokuSavao da uobli¢i lik stvarnosti. Napregnuto oko verista prodrlo je kroz pore
1 dospelo opet do atomiziranja, do nerava i sna.

Pikaso 1 Stravinski bezali su iz bu¢ne disonance svog doba u latinsku psalmodiju i gréku
sveCanost. Kiriko 1 Kara ispunjavali su teatralnu stafazu antike bezvazduSnom
ukocenoscu straha. Perspektivnim trikovima i prevelikom jasno¢om oni su restaurisali
spoljnu stranu antike, ali nisu podigli hramove, propileje za junake i bogove. U otvorenoj
pustinji stajali su ljudi bez glava, zene otsecenih ruku, oboreni stubovi, gipsani konji,
dnevne sablasti straha i Sizofrenije. Vaskrsnuti pakao Hijeronima Bosa, fobije Edgar
Alan Poa.

Tajna koja pobeduje slikare je tajna bekstva pred zivotom. Oni drhte u strahu od minulog
1 od buduceg, od razomog besnila civilizacije, iz €ijeg zamracenja beze u nedokucivo.

Oto Bihalji Merin, “Apstraktno i nadkonkretno”, iz: Savremena nemacka
umetnost, Nolit, Beograd, 1955, str. 69-87.

Oto Bihalji Merin: Vajari, graditelji, inZenjeri

»Postoji klasa ljudi kojima vise ne mozemo da
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ne priznamo titulu umetnika. Njihovo delo
oslanja se, s jedne strane, na koriséenje
materijala cija je wupotreba ranije bila
nepoznata i, s druge strane, na tako izuzetnu
smelost da oni u smelosti cak prevazilaze
graditelje katedrala. Ti umetnici, stvaraoci
nove arhitekture, jesu inZenjeri...«

Henry van de Velde, 1901.

Izmedu moderne arhitekture, tehnike i1 prirodnih nauka postoje duboke
unutrasnje veze. Dematerijalizovanje materije, dinamizovanje prostora,
ahitektonsko dozivljavanje kao kontinuum vremena—prostora nalazi svoju
analogiju u prirodno-matematickoj apstrakciji nase epohe.

Arhitektura je prozetija tehnickim duhom nego likovna umetnost. Najsmelije
tekovine neimarstva imaju mnogo da zahvale dostignu¢ima tehnike. Savijeni
prostori moderne fizike dobijaju ovde jednu genijalnu analogiju. S. Giedeon,
govore¢i o pionirskom znacaju velikih inZenjera E. Freysinneta i R. Maillarta,
koji su jo$ dvadesetih godina ovog veka konstruisali jajolike, tanane svodove
kaze: »Otada principi membrane kao baldahina, od konopaca upletene mreze
kao vise¢e pocivaljke, kao bubanj nategnute povrsSine, princip mehura od
sapunice, ¢iji se molekularni naponi drze u ravnotezi mogu da se pretvaraju u
prostorne nosece konstrukcije koje u isti mah nose i izoluju...«

Zrela arhitektura dvadesetog veka javlja se kao stapanje tehnickih i likovnih
umetnosti, kao sinteza tehnike, arhitekture i skulpture.

Industrijska postrojenja i1 geo-arhitektura postaju ponekad pravi monumenti
naseg vremena bas zato Sto su savrSeni, mada ne pretenduju da budu umetnicke
tvorevine. Njihova lepota je u ukro¢avanju energije, u rasporedivanju prirodnih
terenskih kompleksa, u uskladivanju dzinovskih urbanisti¢kih objekata. Raspon
1 zamah mosta, Cistota i monumentalna prostorna uobli¢enost nasipa, ritmic¢na
funkcionalnost viSespratne saobrac¢ajne mreze spadaju u kulminativne rezultate i
konstruisanja i totalnog estetskog oblikovanja.

Dvadesetih godina dominiralo je strogo funkcionalno oblikovanje. »Forma po
sebi ne postoji, forma nije cilj naseg rada ve¢ samo njegov rezultat«, kaze Mies
van der Rohe... »Odlu¢ni uspesi na svim podrucjima imaju objektivan karakter,
a oni koji su ih postigli ve¢inom su nepoznati. U tome se ispoljava veliki
anonimni potez naSeg vremena. Tipi¢ni su primeri naSe inzenjerske gradevine.
Dzinovske brane, velika industrijska postrojenja i vazni mostovi nicu tako
prirodno da stvaraoci svega toga ostaju nepoznati. Te gradevine pokazuju i
tehnicka sredstva kojima treba da se sluzimo u buduénosti...«

Faza purizma u arhitekturi bila je polemi¢na. U poredenju s imitacijama
proteklih decenija (meSovitim dekorativno-eklekticnim stilovima), ona je bila
odlu¢no okretanje ka stvarnosti i funkcionalno-konstruktivnom oblikovanju.
Takav metod, sav usredsreden na racionalne elemente, video je pravu umetnicku
vrednost u primenjenom funkcionalnom oblikovanju.
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Theo van Doesburg, inicijator nizozemske grupe »De Stijl«, koja je osnovana
1917. godine, eliminisao je sve primese arhitekture, koncentriSu¢i je na njena
bitna izrazajna sredstva. Sa J. J. P. Oudom i svojim prijateljem slikarom Pietom
Mondrianom, on je tezio da iz materije primenom elementarnih harmonija, ozivi
estetske komponente.

Walter Gropius formulisao je centralne arhitektonske zadatke naseg vremena i
dao smernice za njihovo reSavanje. Kao osniva¢ »Bauhaus«-a u Weimaru
(1919), stvorio je temelje stvaralackom istrazivanju u oblasti arhitektonskog
oblikovanja industrijskih postrojenja, naselja i gradova, koje se razvilo daleko
izvan granica Nemacke. Jedna od smernica ove nove Skole glasila je: Bauhaus
teZi za okupljanjem citavog umetni¢kog stvaralastva, za ponovnim spajanjem
svih umetni¢ko-gradevinskih disciplina u novu arhitekturu, kao njenih
nerazdvojnih sastavnih delova... «

10.1

Valter Gropijus, soba direktora Bauhausa, Vajmar, 1923.

1z: Walter Gropius, Neue Arbeiten Der Bauhauswerkstdtten, Bauhausbiicher 7,
Albert Langen Verlag, Miinchen, 1925, str. 17.

Gropius je u Bauhausu okupio znacajne umetnike. S Vasilijem Kandinskim,
Paulom Kleeom, Lyonelom Feiningerom, Oskarom Schlemmerom i drugima
razvio je novu svest kod umetnika da u team-worku da li€ni doprinos
zajednickom delu. U najteSnjoj vezi sa savremenim proizvodnim sredstvima i
materijalima, jedna generacija arhitekata i likovnih umetnika preduzela je da
oblikuje prostor i gradevinu, enterijer i pokucstvo, pribor i sprave, celinu
spoljnog i unutraSnjeg covekovog ambijenta.

Kao arhitekt 1 urbanista, slikar, vajar i pisac, kao teoretiCar i1 prakticar, Le
Corbusier je na savremenu arhitekturu izvr§io presudan uticaj. On zahteva da
stan funkcioniSe kao i masina, da kuc¢a bude logi¢no konstruisana kao okeanski
brod ili avion. Njegovi protivnici govorili su da je taj funkcionalizam negacija
odnosa objekti — covek, mehanizovanje 1 tehnifikovanje, obezduSavanje i
birokratizovanje ljudskog bitisanja.

Ako se funkcionalizam u arhitekturi bude javljao samo kao realizovanje
korisnog, kao izraz strogo stvarnih potreba, on nece zadovoljiti postojane teznje
za transcendentalnim savrSenstvom habitata. Arhitektonska umetnost nije ni u
epohi funkcionalizma napustila svoju dublju pozadinu. Ali nove sprave za
merenje osetljivosti ne ispituju vise srce ve¢ prodiru u nervni sistem 1 mozdanu
koru, ¢udesno se ne gasi nego se samo izdvaja iz sfere tradicionalnog.

Inspiracija velikog tehni€ara Le Corbusiera nije samo logi¢na, ona je
istovremeno 1 vizionarska. Njegovo bavljenje principima stambene izgradnje
proizlazi iz socijalne, humane koncepcije, koja u krajnjem rezultatu ulazi u
celokupan kompleks pitanja u vezi sa podizanjem i uredenjem gradova. Prostor,
to je za Le Corbusiera jedinstvo spoljnog i unutrasnjeg; enterijer 1 predeo
saCinjavaju celovitost 1 zajedno predstavljaju stambeni kompleks. Nasuprot
ovom dinami¢nom principu, kod Miesa van der Rohea stambeni prostor je
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miran, harmonican, izdvojen od spoljasnjeg sveta.

Mies van der Rohe, veliki graditelj jednostavnosti i odmerenosti, propovedao je
u arhitekturi princip reda u pometnji naSeg vremena. Tehni¢ki potpuno
uobli¢ene konstrukcije, sa strukturom koja stoji naga pod prozirnom staklenom
ljusturom, one predstavljaju savrSene sastavne delove materije naucno
konceptovane i estetski savladane. Uprkos programskom negiranju oblika radi
oblika, te funkcionalno projektovane gradevine Miesa van der Rohea,
zahvaljuju¢i kristalnoj Cistoti svojih proporcija 1 strukture, dosezu onu
harmoniju i konacnost kojom se odlikovala velika klasi¢na arhitektura. Kao u
svakoj velikoj arhitekturi, tako 1 ovde funkcionalnost njegovih gradevina
udovoljava ne samo zahtevima prakti¢ne udobnosti, ve¢ i potrebama psihickog
bitisanja.

10.2

Marsel Brojer, model viSespratnice sa malim stanovima, 1924.

iz: Walter Gropius, Neue Arbeiten Der Bauhauswerkstdtten, Bauhausbiicher 7,
Albert Langen Verlag, Miinchen, 1925, str. 90.

Frank Lloyd Wright ima poseban stav prema funkcionalnoj arhitekturi: iako je
odbacio epigonstvo klasi¢nih stilova evropske opservacije, on je isto tako odbio
i tehnicki hladnu inZenjersku umetnost. Po njegovom misljenju, svako zdanje
treba da izraste iz vlastitog predela i vlastite istorijske pozadine. Wright je celog
svog zivota konzekventno sprovodio princip »organske arhitekture«, koji je
pocetkom ovoga veka postavio zidanjem kuca van grada. Zgrada kao prostorno
uobli¢en organizam, kao jedinstvo predela, vegetacije i klime, dostigla je svoje
puno ostvarenje u njegovoj Cuvenoj »Kuéi iznad slapa«. Splet izukrStanih
isturenih konstrukcija, odaja i terasa, na celi¢no-betonskim plocama, iznad
vodene mase koja se obruSava, stoji iznad temelja kuée u napetom odnosu
prema visokoj hridi u koju je ukotvljen.

Guggenheimov muzej za nefiguralnu umetnost u Njujorku. Wrightovo
poslednje, posmrtno delo, oslobodeno hipnoze pravougaonika u arhitekturi,
zamiSljeno je kao vraéanje arhai¢nim oblim formama sa ameri¢kog i africkog
kontinenta. Okrugla piramida koja se uzdiZze na Sirokom fundamentu,
monumentalna odaja bez prozora, u kojoj spiralna rampa vodi ka kubetu od
pleksi-stakla, intenzivno podse¢a na okruglu piramidu actecke kulture u dolini
Toluce, zvanu Piramida iz Kalixtlahuaka (Meksiko). I ovaj muzej izgleda vise
kao hram u kome su umetni¢ka dela postavljena kao fetisi ili boZanstva nego
kao dom studija i duhovnog sporazumevanja s modernom umetnoséu.

Zahvaljujuéi svojoj neiscrpnoj fantaziji i nacelnoj subjektivnosti, Wright svaki
zadatak reSava kao osobeni izraz svog bitisanja. Smela, vizionarska koncepcija,
koja crpe svoja nadahnuca iz specificnog odnosa prema prirodi, ¢ini Wrighta
jednim od najosobenijih 1 najtalentovanijih arhitekata nase epohe, koji,
medutim, arhitekturu ponekad realizuje kao skulpturnu formu, na racun
funkcionalnosti.

Herbert Read kaze da je arhitektura »majka skulpture«. U svojim ranim
oblicima arhitektura je istovetna sa skulpturom. Te dve grane umetnosti
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specijalizuju se paralelno s procesom podele rada. Do pocetka industrijske
epohe postojala su jedinstvena shvatanja umetnosti. Kao rezultat jedinstva
plasti¢nog htenja postale su piramide u Egiptu i u Starom Meksiku; palate u
Mesopotamiji, grobnice u Mikeni, mozaikom obloZene crkve u Vizantiji i
freskama ukraSeni manastiri srpskog i makedonskog srednjeg veka.

Kasnogradanski individualizam potpuno je odvojio razne grane umetnosti,
raskinuo drustvene veze umetnika i zajednice, ili ih redukovao na subjektivno
opStenje umetnika sa uskim krugom svoje grupe. Razdvajanje arhitekture,
skulpture i slikarstva isto je §to i rascep svesti; ono razbija jedinstvenost estetike
— uslov totalnog umetnickog dela.

Kod Franka Lloyda Wrighta i kasnog Le Corbusiera postaje ocigledno
prodiranje skulpturnog elementa u arhitekturu. Ta koncepcija vodi sintezi
arhitekture 1 skulpture i time se, u najmodernijim realizacijama, nadovezuje na
arhai¢na nacela.

Le Corbusier je, kada je gradio pokloni¢ku crkvu u RonSanu, samo prividno
napustio svoju teoriju funkcionalnosti. U toj kapeli s izdignutim krovom, koji
li¢i na gljivu, i sa elementima koji podsec¢aju na tehnic¢ke tvorevine, s prorezima
umesto prozora kroz koje svetlost prolazi kao u katakombama, funkcionalnost je
viSe na metafizickom planu. Ta kapela, kao i paviljon za elektronsku muziku na
svetskoj izlozbi u Briselu (1958), predstavlja skulpturno-arhitektonsko
jedinstvo. Filipsov paviljon li¢i na Pevsnerovu skulpturu koja je propevala, a
kapela u RonSanu, koja je prekinula sa svim tradicijama hriS¢anskog sakralnog
neimarstva, jeste skulptura kontemplacije 1 unutarnje sabranosti.

I Prva presbiterijanska crkva, koju su arhitekti Harrison i Abramovi¢ i inZenjeri
Sherwod, Nills 1 Smith sagradili u Stamfordu, Conn., spada u familiju
skulpturne arhitekture. To zdanje, sagradeno u obliku ribe, od stakla i betonskih
rebara, spaja, svojim svetlucavim vitroima, metafizicki sjaj gotskih katedrala s
trezvenom usavrseno$¢u moderne tehnike.

lako je Le Corbusierova imaginacija uspela da sjedini najstarije s najnovijim,
»wbarku s avionome, izgleda nam da sakralna arhitektura ipak nije centralni
zadatak savremenog graditeljstva. Cak i ne treba i¢i tako daleko kao §to je
otiao Mies van der Rohe 1924. godine, kada je rekao: »Citavo stremljenje
naseg vremena usmereno je na profano. Napori misticara ostace epizode. Uprkos
produbljenju nasih Zivotnih pojmova, mi ne¢emo graditi katedrale ... «

U arhitektonskom delu Miesa van der Rohea, Waltera Gropiusa 1 Le Corbusiera
ponekad se ve¢ ostvaruje novi princip jedinstva tehnike 1 arhitekture.

Posle romanti¢nih oblakoderskih tornjeva, Rokfelerov centar u Njujorku —
kolektivni poduhvat monumentalnih razmera, c¢iji je glavni arhitekta bio
Raymond Hood — pojavio se kao izvanredna, veliCanstvena kompozicija
arhitekture prostora i vremena. Taj kompleks zgrada ne moze se obuhvatiti
pogledom ni iz jedne jedine tacke, sem iz perspektive pti¢jeg leta. DZinovske
povrSine pojedinih zdanja, €iji su uzajamni odnosi ritmi¢no harmonizovani,
paralelne ili u pravom uglu jedne prema drugima, pruzaju pogledu veoma
dinamican prizor. Kao u vremenskom medijumu filma, dozivljavamo fugu
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arhitekture iz novih i novih aspekata i nikad ne nalazimo tacku s koje bismo
ugledali mirujuéu pasivnost kao kod klasi¢ne arhitekture.

U proslosti konstrukcija zdanja predstavljala je nuzan skelet koji je arhitektura
pokrivala 1 skrivala. U dvadesetom veku konstrukcija se osamostalila i,
obnazavanjem funkcije, pretvorila u umetni¢ki izraz. Za takvu proSirenu
estetsku svest moZe naucna aparatura ili tehnicka konstrukcija i sama da deluje
stvaralacki i savrSeno kao pravo umetnicko delo naSeg vremena.

»Umetnicka dela nisu viSe jedine tvorevine kojima se moze demonstrirati
estetsko bice, u tu oblast neodoljivo prodire i svet upotrebnih predmeta. Stvar
stoji ovako: estetska emancipacija, oslobodenje materijala 1 umetnickih
sredstava, razbila je semanti¢ne, sadrzinske, predmetne relacije slika, plastika, a
ponekad Cak i proze i poezije, ali ono $to je postigla tim gubitkom prikazanog,
dakle, ipak lepog fiktivnog predmeta, bio je sam lep realan predmet, dakle, oblik
proizvoda, lepa upotrebna stvar, i tako je razvitak iSao od prirodno lepog, preko
umetnicki lepog, ka tehnicki lepom. Svet estetike, kome viSe nisu bili potrebni
nadrazaji §to dolaze od predmeta, jer su joj sami predmeti postali cilj, pretvorio
se u svet koji je tehnicke komponente integrirao tako duboko i u takvim
razmerama kao Sto smo bili navikli jedino kod fizikalnih momenata. Na pomolu
je jedna umetnost — a u njoj lepota ima strukturno a ne supstancionalno,
funkcionalno a ne predmetno znacenje — u koju su fizikalni momenti
inkorporisani isto onako kao i tehnicki ...« (Max Bense).

Razmatranja Konrada Wachsmanna o gradenju hangara za avione pruzaju
interesantne primere trodimenzionalne strukture. Kristalna struktura do
najmanjih pojedinosti izvedenih elemenata viSe nema tezu ili tacku mirovanja.
Teza i ukocenost su prevladani. Stvara se nova kategorija oblikovanja prostora.
Logi¢nu i intuitivnu snagu gradevine ne predstavlja nagomilavanje materijala,
ve¢ savrSena uobli¢enost. Savitljivost i gipkost pretvaraju staticnu strukturu u
dinami¢nu. Ta hladno, nau¢no proracunata i tehnicki realizovana konstrukcija,
zbog svoje mudre Stedljivosti i harmoni¢ne strogosti, puna je poetske
imaginacije 1 srodna eksperimentima kojima moderno slikarstvo ispituje
strukturu i zakone ustrojstva materije, ali i linearnim prostornim konstrukcijama
Nauma Gaboa, ¢ija elastinost 1 suverena naponska snaga odiSe duhovnom
perfekcijom.

I geodetska kubeta Buckminstera Fullera, koja trodimenzionalno strukturiranim
standardnim elementima premoS¢uje velike raspone, spadaju u ove primere
planske, ciste konstrukcije modernih inzenjerskih gradevina. Njegovi obli,
dinamicni tipovi kuéa, koje se okrecu prema suncu, i njegova geodetska zdanja
sa kubetima srodni su, po svojoj pravilnoj harmoniji, liliputanskih skupinama
okruglih fosforescentnih prafamilija planktona, kakve nam otkriva elektronski
mikroskop. A podsecaju nas i na principe ustrojstva kristalnih resetki, providne i
prozracne facete anorganske prirode.

Za Maxa Billa skulptura 1 slika, arhitektura i pribor, aparat i1 predmet
ravnopravni su izrazajni oblici funkcionalnog oblikovanja okolnog sveta. Ovaj
umetnik spada u familiju Mondriana, Vantongerloa 1 Doesburga, c¢ije se
stvaralas§tvo jedva moze razumeti kao paralela tvorevinama organske prirode.
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Umesto toga, oni postavljaju izraZzajne simbole 1 oznake naucno-tehnicke
kulture. Nove matemati¢ko-fizicke predstave, novi aspekti mikroorganskog i
makroorganskog posmatranja sveta izrazavaju se kod Billa u simbolsko-
konkretnom harmoni¢nom poretku.

Osnovni problem modernog graditeljstva zove se arhitektura i zajednica. Zadaci
naseg vremena nisu u podizanju palata ili reprezentativnih objekata ve¢ stanova
i naselja: humanizovanje gradova, skladno oblikovanje gradske arhitekture,
nova koncepcija prostora, u kojoj postoji sazvucje grada i prirode. Moderni
covek oseta se uznemiren u amorfnoj sredini jedne nesredene, slucajne i
nesavladane arhitekture. Moderni urbanizam zeli da cCoveku pruzi zaklonjen
zivot. Planiranje gradova moze se ostvariti u krajnoj liniji samo u socijalnom
aspektu.

U svojim vizijama umetnost ponekad preduzima planiranje promenljive sredine,
u kojoj se menja i sam covek: Constantove konstrukcije i makete su modeli
takvih wurbanistickih snova. U njegovoj koncepciji Zivot je kontinuitet
kratkotrajnih stvaralackih aktivnosti. U promenljivosti, dinami¢nosti naseg
bitisanja umetnicko delanje treba da obuhvati celokupan Zzivot, preobrazavajuci
staru sredinu, stvarajuéi novu 1 ostvarujuéi samu sebe u procesu te
transformacije. Cilj umetnikov treba da bude pre umetnicka aktivnost nego samo
umetnicko delo. Sve tehnicke i1 materijalne energije i forme, zvukovne
mogucénosti 1 principi pokreta bi¢e investirani u super-zdanje koje sacinjava
buduci grad, habitat naseljive poezije, $to ga prori¢e Constant.

Oto Bihalji Merin, “Vajari, graditelji, inZenjeri”, iz: Prodori moderne
umetnosti. Utopija i nove stvarnosti, Nolit, Beograd, 1962, str. 125-130.

Nikola Dobrovi¢: Konstruktivizam

Pravac konstruktivnosti gradevinskih konstrukcija na putu ka cistoj strukturi;
uticaj futuristickog ucenja na nastajanje konstruktivizma, prelaz sa zanatstva i
zanatskog iskustva na mehanizovanu tehniku, derivata nauke; konstruktivizam u
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odnosu na koncepciju gradevine,; siri pojam: konstruktivnost nove arhitekture u
odnosu na izgradnju novog drustva i na savladivanje raznih socijalno-privrednih
teskoca, eticki moment konstruktivizma, Sovjetska Rusija stavlja na svoj
revolucionarni steg geslo: »konstruktivizam«. Uloga OSE i ASNOVA; dva krila
konstruktivizma: b‘ i sintetizujuce;,  borba  misljenja;
suprematisticka medu igra slikara Maljevica;, fetiSizam masina u
revolucionarnoj fazi sovjetske arhitekture;, savremena ocena konstruktivizma;
knjiga Miljutina “Socgorod”.

Konstruktivizam je u arhitekturi odlu¢no isticanje prednosti konstrukcije zgrade kao
najpodesnijeg sredstva svrhovitosti iz koje rezultuje tehnicki oblik utemeljen na
racionalnom shvatanju 1 savladivanju prostora. To je pocetak ujedno i pravilnog
shvatanja arhitektonske sluzbe drustvenoj zajednici. Cista aritmetitka harmonija
kubistickih plastika i dinamicki sklop suprematisticke plastike — ruskih formalista — za
konstruktiviste su samo mrtve forme. Konstruktivna teznja konstruktivista, zasnovana na
strukturalnoj arhitekturi i na uslovljenosti od drustvenih prilika prosiruje se tokom daljeg
teoretisanja na konstruktivnost savremene arhitekture u svoj njenoj celovitosti u odnosu
na izgradnju novog druStva i1 na savladivanje raznih teSkoca koje time u vezi iskrsavaju
na podrucju socijalnog i privrednog zivota. Na ovoj eti¢koj osnovi konstruktivizam
dovodi arhitekturu u neposrednu vezu sa problemima drustvene zajednice.

Pitanje stanovanja, na primer, konstruktivizam ne posmatra odvojeno od preuredenja
drustvenog Zivota 1 od problematike stambenih naselja. Konstruktivizam je u najSirem
smislu te reci bio izraz dobronamernosti da se svetska privreda reorganizuje na osnovu
plana po kome bi se Zivot izmenio u pogledu jasnoce, reda i proizvodnje. Ne ona
privreda sama po sebi i radi same sebe, ve¢ ona koja treba da iskuje kolektivne viskove —
akumulaciju — 1 donese u prvom redu ekonomiju vremena kao plod uvodenja
mehanizacije rada i neopozivog prelaza sa zanatstva na tehniku. Dokolica oslobodenog
coveka povecala bi njegovu stvaralacku snagu 1 stvorila raspoloZenje za druge duhovne
napore.

Konstruktivizam u arhitekturi nije pravac apstraktnog karaktera kao u slikarstvu. On je
njen najortodoksniji vid u pogledu sluzbe drustvu i sluzbene etike. Ne krece se u carstvu
¢isto formalnih oblika, ve¢ wu iskristalisanom vidu svrhovitosti izrazenom
konstruktivno$éu zgrade u najstrozem smislu te reci. Arhitektura, dakle, ne samo Sto nije
liSena svoje predmetnosti nego dobija racionalnu, materijalnu potvrdu svojom
konstruktivno$¢éu. Objektivizam — sachlichkeit, futurizam, kubizam, purizam,
funkcionalizam 1 konstruktivizam stvoreni u odlomcima ili u celosti u zapadno-
evropskoj kulturi, preporodavaju se u Rusiji posle velike oktobarske revolucije 1 postaju
zvani¢an pokret funkcionalista i konstruktivista. Vracaju se iz Rusije na tle Zapada
teorijski oformljeni, funkcionalizam i konstruktivizam dobijaju svoja odgovarajuca
tumacenja i smisao. Izgledalo je, u jednom isecku razdoblja izmedu dva svetska rata, da
¢e takmicenje modernih pravaca na Zapadu — uklju¢uju¢i Ameriku — i revolucionarna,
eksperimentalna radionica konstruktivista u Rusiji usmeriti razvoj arhitektonske misli
pravolinijski 1 time unaprediti kona¢no uobli¢avanje arhitektonske misli. Primer su za to
medunarodni konkursi raspisani na Zapadu i u SSSR-u (palata Lige naroda, palata
Centrosojuza u Moskvi, pozoriste u Harkovu), razne ankete vodene izmedu sovjetskih i
zapadnih arhitekata. Izgledalo je da ¢e se arhitektura skladno udenuti u ujednacenu
strukturu dogadaja u svetu.
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Konstruktivisti, smatrani na Zapadu avangardom savremenih arhitekata, bili su u Ceskoj
udruzeni u levom frontu na celu sa K. Teigeom, propagatorom ruskog krajnje levog
konstruktivistickog pravca. Avangarda konstruktivista polazila je doduSe od
sintetizujuéeg purizma Le Corbusiera, ali je ujedno odbacila navodnu modernu
akademsku ograni¢enost kojom se on borio protiv akademskog eklekticizma.
Akademici, naime, nazivali su najmodernije teznje u arhitekturi pukim Sarlatanstvom.
Neslaganje 1 negodovanje levih konstruktivista poti¢e delimi¢no 1 od negativnog stava
Le Corbusiera u pogledu nuznosti socijalne revolucije kao uslova za novu arhitekturu.
Konstruktivisti se istovremeno oslanjaju i na ranije pokusaje arhitekta Adolfa Loosa, koji
je problem arhitekture izdvajao iz podrucja umetnosti, ali ponajvise na tekovine tehnicke
arhitekture. Medutim, proteklo vreme dalo je ve¢ odgovor i na pitanje $ta je trajno i
prolazno u ucenju ove dvojice arhitekata, svakako u korist Le Corbusiera.

Levo krilo konstruktivista smatra da arhitektura nije umetnost, navode¢i ¢ak i to da
nadgrobni spomenici ili spomenici uopSte, kao i apstraktne forme ne predstavljaju
arhitekturu, ve¢ pre ciste, apsolutne, ponekad potpuno nefiguralne konstruktivne
plastike. U teznji da se raskrinkaju izvesne puristi¢ke teorije Le Corbusiera, predstavnika
»neokapitalistiCke arhitekture«, mnostvo Loosovih postavki prihvaéeno je u celosti kao
navodna protivteza. Teorija ovih levih konstruktivista arhitektonsku proizvodnju
uvrstava u opsti drustveni plan i socioloski sklop opsSteg privrednog i industrijskog
procesa. Dok je ova teznja levog krila konstruktivista u kapitalistickim zemljama bila
podrivacka, u Rusiji se oslanja na ve¢ izvojevanu pobedu, na revolucionarnu stvarnost.
Netrpeljivost levih konstruktivista za vreme raspri o suStini arhitektonske misli prema
slobodnom tumacenju izvesnih arhitekata bila je na Zapadu prilicno upadljiva. Stroga
levofrontovska etika Zigosala je Wrightovu arhitekturu kao niStavnu jer je sluzila viSim
slojevima (high life), kao i1 izvesna ostvarenja Mies van der Rohea zbog upotrebe
skupocenog materijala itd. (paviljon u Barceloni, vila Tugendhat u Brnu) pri kojima je
provodila Cisto ortodoksne norme konstruktivizma. Levi konstruktivisti ostali su na
cedilu kada su moderni pravci, a pogotovu konstruktivizam, u svim svojim vidovima bili
u Rusiji odlukom velike »veéine sovjetskih arhitekata« stavljeni preko svakog
ocekivanja van druStvene upotrebe, sluzbe narodu 1 iskljuceni iz daljeg takmicenja
wraznih stremljenja«. Od tog vremena pocinje sumrak prave arhitekture i razdoblje
upravljene arhitekture povratkom na eklekticizam.

Tridesetih godina ovog veka medu konstruktiviste ubrajaju se na Zapadu, pored levog
fronta ¢eskih arhitekata, jo§ i Hans Meyer, Witwer, Artara & Achiet, Mart Stam, Marcel
Breuer a donekle 1 Gropius.

Uloga grupa OSA i ASNOV i osnovi njihovog ucenja

Sovjetski konstruktivisti bili su predstavljeni skupinom O. S. A. (arhitekti: Ginsburg, A.
W. 1 H. Vesnini, J. i P. Golosov, Burov, Leonidov, Pasternjak, Vladimirov) i skupinom
ASNOVA (arhitekti: El Lisicki, N. Ladovskij, Krinskij, Dokucajev), od kojih se u svoje
vreme ocekivalo konacno reSenje arhitekture buduéeg sveta. Pritisak na predratnu
dekorativisticko-klasicisticku  arhitekturu  bio je mocan 1 uniStavajuéi u
porevolucionarnoj Rusiji.

Dijalekticko kretanje arhitektonske misli i teorije odrazava se uglavnom na teorijskom

radu obe konstruktivisticke grupe. Za grupu OSA vazi nacelo — koje ona nije uvek 1i
dosledno postovala — »oblik jedne gradevine izvodi se iskljucivo iz objektivno izdelane
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plastike svakog dela.« Spoljasnost gradevine nije za ovu grupu cilj ve¢ rezultat i sklop
samostalnih delova. Spoljni izraz svakog pojedinog dela uslovljen je funkcijom u okviru
celine, uz naznaku organskog karaktera gradevine. Sto se ti¢e spoljnjeg izgleda, zgrada
za njih ne znaci reSavanje fasada u uobiCajenom smislu stilova, niti je odraz same
namene kojoj ona sluzi. Konstruktivistima se nazivaju pristalice ove grupe zbog
zajednicke teznje za isticanjem strukturalnih elemenata. Proslo je za njih jednom za uvek
vreme »fasada za sebe« kao problem (arh. M. Ginsburg: “Stil 1 epoha”, Moskva, 1924.
godine).

Grupa OSA suprotstavlja se osecajnosti i psiholoskoj obojenosti stvaralacke svesti
(invenciji) kod prilazenja arhitektonskoj problematici. U raspravi da li je arhitektura
tehnika ili umetnost, grupa je stala odlucno na stanoviste da je arhitektura samo tehnika.
To 1 takvo stanoviste potpuno odgovara cilju da se arhitektura kao tehnika podvrgne
sluzbi naroda. Od autoriteta (vec¢nog, subjektivnog, istorijsko-etiCkog) priznaje se samo
jedan: socijalni. Borba misljenja bila je izdramatizovana.

Nikola Dobrovi¢, “Konstruktivizam”, iz: Savremena arhitektura 1. Postanak i
poreklo, IP Gradevinska knjiga, Beograd, 1965, str. 220-222.

Bernardo Bernardi: Definicija i druStveni znacaj industrijskog oblikovanja

Mozda bi na samom pocetku trebalo razjasniti neka pitanja terminologije. Kako se radi o
jednoj sasvim novoj praksi, ne samo kod nas, ve¢ 1 u industrijski visoko razvijenim
zemljama, terminologija nije definitivno precizirana osim na engleskom jezicnom
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podrucju. Tamo izraz »design« znaci opc¢enitu djelatnost s nekim odredenim ciljem. U
posljednjih tridesetak godina taj je izraz poprimio odredeni smisao inventorske,
stvaralacke, likovne 1 plastiCke intervencije u proizvodnji ljudskili dobara 1 znaci
stvaralacki akt nad svim elementima naseg zivotnog pejsaza. »Industrial design« znaci to
isto za onaj dio proizvodnje koji proizlazi iz industrije.

Vecina zemalja nije mogla ustanoviti terminoloske ekvivalente, pa se ¢esto, na primjer, u
Francuskoj ili u Italiji cuje izraz »industrial design« ne kao znak snobizma, ve¢ u
pomanjkanju boljega. Na Internacionalnom kongresu za industrijsku estetiku u
Darmstadtu 1957. godine donesen je prijedlog trojezicnog rjecnika ekvivalentnih
termina. Za engleski izraz »industrial design« Nijemci predlazu »industrielle
Formgebung«, »Formgestaltung« — a Francuzi »esthetique industrielle, stylisme«.

Kod nas takoder terminologija nije precizirana ni unificirana. Do sada se, viSe manje, sve
trpalo pod kapu primijenjenih umjetnosti. Izraz: industrijska umjetnost ili umjetnost u
industriji objaSnjava samo jedan dio problema. Na srpskom jezicnom podrucju
upotrebljava se izraz industrijska estetika, prema francuskoj formulaciji, ali je izraz
»estetika« veoma blizu tome da protumaci formu kao kategoriju izoliranu od njenog
produkcionog konteksta. Kod nas u Hrvatskoj ve¢ dulje vremena udomacio se izraz:
oblikovanje — industrijsko oblikovanje, koji izgleda da je dosta blizu jednom dobrom
rjesenju.

Za uvodnu, opcenitu definiciju moZemo re¢i da je industrijsko oblikovanje nastalo iz
potrebe da se humanizira masina. Da bi nam to bilo jasnije, moramo se zagledati u
historiju 1 vidjeti kako je doslo do potrebe da se bezivotna masina i njeni produkti svedu
na mjerilo primjereno covjeku.

Prije naglog uzrasta industrijske proizvodnje tokom XIX stoljeca, obrtnik je bio u isto
vrijeme projektant, proizvodac i stvaralac. Kreativni akt nije se mogao odvojiti od akta
proizvodnje potrosnih dobara. Miocenska kamena sjekira, butmirski vr¢, kineska ¢ajna
Salica, polinezijski vitki ¢amac, srednjovjekovni misal ili zvekir, renesansni ili barokni
stolac — sve su to objekti nesumnjivo prozeti umjetnickim aktom stvaranja.

Industrijska revolucija XIX stoljeca izbrisala je jednim mahom estetske vrijednosti iz
proizvodnog procesa. Covjek XIX stoljeéa nije mogao dovoljno brzo reagirati na naglu
promjenu svoje zivotne okoline. Celiéni mostovi, hale velikih dimenzija, tvornicki
dimnjaci itd. predstavljali su za njega neshvatljiv kaos i strahotu. Njegov osjecajni aparat
nije mogao dovoljno brzo slijediti nagli uzrast proizvodnih snaga i moguénosti. Tako je
doslo do toga, da se ¢itav onaj dio ¢ovjekovog Zivotnog medija, koji je proizlazio iz
industrije, nije mogao emocionalno apsorbirati. Medutim, prodor industrije nije bilo
moguce zaustaviti. Ona se sluzila svim raspolozivim sredstvima da osvoji trziSte, da
osvoji ¢ovjeka. Da bi se povecala ekonomska vrijednost industrijskih produkata, ukazala
se potreba da se oni humaniziraju.

Tako se razvila nova vrsta likovne prakse, koju dotadasnja historija umjetnosti nije
poznavala, a koja se sastojala u tomu, da se gotov ili za proizvodnju ve¢ zamisljeni
produkt naknadno ukraSavao umjetnickim dodacima. Gotove umjetnicke forme, najvise
iz drugih kulturnih i umjetnickih epoha, primjenjivale su se na predmete industrijske
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proizvodnje slijede¢i isklju¢ivo ornamentalne i dekorativne zahtjeve vremena, bez
ikakve veze s unutrasnjom, funkcionalnom ili strukturalnom logikom objekta. Time je
ljepota postala izolirana kategorija. To djelovanje proSirilo se i na neindustrijske
proizvodne discipline, a historija ga je nazvala »primijenjena umjetnost«.

Uz tu vrstu likovne akcije, koju je u Engleskoj razvio pokret »South« — Kensingtona,
bilo je pokusaja da se ozivi onaj umjetnicki kvalitet kojemu je nosilac obrtnicka metoda
srednjega vijeka. To je pokret poznat pod nazivom »Arts and Crafts« i koji se temeljio
na idejama Ruskina 1 Williama Morisa, a doSao je k nama preko Austro-Ugarske, kao
umjetni obrt. To je bio u stvari anti industrijski pokret. Formalna rjeSenja nastajala su
kao rezultat umjetni¢ke samovolje. Funkcija 1 struktura nisu se studirale i uzimale u
obzir kao uvjeti u kojima se ostvaruje predoc¢avanje forme. Tako je dolazilo do toga da
su objekti samo djelomicno udovoljavali praktiénim potrebama, a materijali nisu bili
iskoris¢eni do maksimuma. Mogucénost proizvodnje tih objekata u industriji ograni¢avala
se na slucaj, jer se nije vodilo racuna o posebnim uvjetima proizvodnih metoda.

Pocetak XX. stoljeca zabiljeZio je niz pokusaja, da se sredi konfuzija, koja je vladala na
likovnom planu produkcije i da se pronade novi likovni jezik za novonastalu industrijsku
stvarnost.

Suvremeni principi organickog pristupa oblikovanju razvili su se u uskoj vezi s razvojem
suvremene umjetnosti, posebno kubizma i apstrakcije. Nemoguce je zamisliti jedno bez
drugoga. Zato je potrebno ukratko prikazati neke osnovne principe i elemente suvremene
umjetnosti.

Kubizam je iz temelja izmijenio tradicionalno shvacanje prostora bazirano na euklidskoj
geometriji, koja je tretirala prostor kao apsolutnu rasprostranjenost u tri smjera.
Umjetnicka paralela ovog naucnog koncepta u likovnim umjetnostima, naroCito u
slikarstvu, manifestirala se u perspektivi, u perspektivnom prikazivanju vidljivog svijeta
pomocu dvije realne i jedne sugerirane dimenzije, dubine. Prostorni odnosi nisu bili
prikazivani u njihovoj realnoj pojavnosti, ve¢ onako kako su se ti odnosi pricinjali
promatracu iz jedne fiksne, nepomicne toCke. Takvo prostorno shvacanje, zapoceto u
Renesansi oko 1420. godine, trajalo je sve do pojave kubizma na pocetku naseg stoljeca.
Najveci znacaj kubizma je upravo u tomu $to je prekinuo tradiciju trodimenzionalnog
prostornog koncepta Renesanse i1 ustanovio simultanu viziju — jedinstvo prostora i
vremena u formama vizuelne artikulacije, ono isto §to je Einstein u¢inio na nau¢nom
planu samo nekoliko godina ranije.

Prostorno vremensko jedinstvo kubizma imalo je za posljedicu revalorizaciju sredstava
umjetnickog izrazavanja, posebno plohe i boje. To je podloga na kojoj se, odmah nakon
kubizma, razvila apstraktna likovna metoda.

Ono §to ¢ini bit apstraktne likovne metode jest novo shvacanje abecede sredstava i
elementa likovnog izrazavanja: linije, lika, plohe, boje, volumena, prostora itd. U
Renesansi vizuelne osnove imaju zadatak da predstavljaju neke predmete i1 pojave iz
vidljivog svijeta. Crvena boja, na primjer, imala je zadatak da prikaze nesto iz vidljivog
svijeta Sto je crvene boje, haljinu, cvijet ili slicno. Apstraktno slikarstvo iskoriStava
konkretne psiholoske vrijednosti jedne takve crvene boje, tj. iskoriStava njeno direktno
senzorno djelovanje na promatraca.
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Uz konkretne vrijednosti vizuelnih elemenata, novi organ integracije — dinamicka
ravnoteza, predstavlja osnovnu novost apstraktne likovne metode. Nakon §to je kubizam
eliminirao perspektivu, koja je bila u osnovi svih kompozicionih principa, bilo je
potrebno pronaci novu disciplinu, koja ¢e elemente likovnog izrazavanja dovesti u
medusobni harmoni¢ni odnos, harmoni¢no jedinstvo. Ta je disciplina bila dinamicka
ravnoteza. Ona je kompozicioni princip koji uspostavlja harmoni¢an odnos elemenata na
osnovi njihovih vrijednosti, nasuprot ravnotezi jednakih koli¢ina u simetriji. Dinamicka
ravnoteza je onaj organizacioni princip koji vlada posvuda u prirodi. Izmjena godisnjih
doba, put vode od isparavanja preko oblaka, kiSe i rijeka u more, odnosi u Zivotinjskom
svijetu, organizacija nase galaksije 1 galaksija u svemiru — sve je to organizirano na
principu dinamicke ravnoteze. Prethodne epohe poznavale su simetriju pomocu koje se
covjek suprotstavljao za njega kaoti¢noj prirodi. Razvitak nauke dokazao je da priroda
nije kaoti¢na ve¢ organizirana neminovnom logikom medusobno uslovljenih zakonitosti.
Suvremena se umjetnost prva koristi onim istim principom stvaranja, koji vlada u
prirodi. Sve pojave prirode, vanjske i unutra$nje, vidljive i nevidljive, mikro i
makrokozmicke, povezane su nizom uslovljenosti i zakonitosti. Op¢i princip tih
zakonitosti je dinamicka ravnoteza.

Razvitak apstraktne umjetnosti doveo je do promatranja umjetnickog djela kao
plastickog identiteta. Ustanovilo se, da forma sama po sebi moze imati svoj emotivni
sadrZaj bez ikakvih literalnih interpretacija i bez ikakve asocijacije na bilo kakvu sli¢nost
s neCim iz vidljivoga svijeta. Forma je u idejnom smislu postala autonomna.

Time se djela umjetnosti izjednacuju po metodi njihovog stvaralackog procesa s djelima
1 ostvarenjima prirode. Ako promatramo Skoljku, kao likovnu manifestaciju jednog
dugog evolutivnog procesa, vidjet ¢emo, da je Skoljka rezultat uravnotezenih unutrasnjih
1 vanjskih utjecaja 1 zakonitosti materijala od kojeg je nastala. Drugim rijecima, funkcija
Skoljke, da zastiti zivi organizam ¢ini zajedno s materijalom od kojega je napravljena i
procesom njenog nastajanja, dakle tehnikom — harmonic¢no plasticko jedinstvo. Znaci da
je plasticki identitet Skoljke likovni prijevod svega onoga $to skoljku ¢ini Skoljkom.
Svako djelo prirode moZemo promatrati iz tog ugla i vidjet ¢emo, da svaka forma u
prirodi nosi u sebi svoju vlastitu implicitnu ideju, odnosno da izrazava uvijek samu sebe.
Primjenjujuéi u umjetnosti stvaralacki princip prirode, dolazimo do one likovne metode,
u kojoj se predocavanje forme ostvaruje u uvjetima funkcije, materijala i tehnike. Taj
princip ¢ini osnovu novog organi¢kog pristupa umjetni¢kom stvaranju.

Taj je princip postavio i razradio Bauhaus, osnovan 1919. godine pod vodstvom Waltera
Gropiusa. Bauhaus je stvorio novog umjetnika potrebnog novom drustvu i industrijskoj
civilizaciji.

Suvremena metoda oblikovanja predstavlja univerzalni likovni govor, univerzalnu
likovhu metodu. Ona briSe artificijelne razlike izmedu tzv. Ciste i primijenjene
umjetnosti, nastale u dekadentnoj epohi XIX stoljeca. Njen konac¢ni, iako mozda jo$
daleki cilj, jest sinteza plastickih umjetnosti, koja treba da izbriSe razlike izmedu
pojedinih manifestacija umjetnosti i gdje ¢e na$ cijeli Zivotni okoli§ 1 pejsaZ postati
umjetnicki medij.

12.1 Marsel Brojer, iz Bauhaus filma, 1926.
Bauhaus, Institut fiir auslandsbeziehungen (Muzej savremene umetnosti, Beograd i
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Galerije grada Zagreba, Zagreb), Stuttgart, 1981, str. 105.

12.2

Mariana Brant, Hans Przirembel, Luster, 1926.

Bauhaus, Institut fiir auslandsbeziehungen (Muzej savremene umetnosti, Beograd i
Galerije grada Zagreba, Zagreb), Stuttgart, 1981, str. 101.

12.2

Teodor Bogler, Kuhinjsko posude, 1923.

iz: Walter Gropius, Neue Arbeiten Der Bauhauswerkstdtten, Bauhausbiicher 7, Albert
Langen Verlag, Miinchen, 1925, str. 106.

k %k %k

Likovna situacija u naSoj proizvodnji je u mnogocem sli¢na onoj, koja je vladala pred
osnivanjem Bauhausa. Stanje u mnogim nasim industrijama u pogledu oblikovanja
industrijskih produkata, bilo je, a i jo§ je konfuzno, kaoti¢no 1 bez odredene likovne i
estetske orijentacije. Prototipovi nastaju ili automatski iz proizvodnje ili po stranim
katalozima, revijama, uzorima i licencama, ili ¢ak neovlaStenim prisvajanjem stranih
modela. Problemi nisu teoretski definisani, kriteriji nisu formulirani, a niti se praktickim
mjerama stvaraju uvjeti za njihovo rjeSavanje. Negativne posljedice tog stanja ocituju se
u likovnom balastu, kojim se optere¢uje nas jos uvijek nedovoljno orijentirani potrosac,
u opremi 1 artiklima, ¢ija je uporabljivost problemati¢na, a estetska vrijednost
nedovoljna, i u supremaciji inozemne robe nad velikim dijelom domace, na nasem i
vanjskom trziStu. Medutim, nagli razvoj naSe industrije, a naro€ito njeno istupanje na
stranom trzistu 1 konfrontiranje njenih dostignuca s inozemnom konkurencijom, postavili
su pred nju niz potpuno novih problema, a medu najvaznijima problem industrijskog
oblikovanja.

Iz toga proizlazi, da u sadasnjoj fazi razvoja nase industrije postoji neotkloniva nuznost,
da se industrijsko oblikovanje uklju¢i kao legitimni integralni dio cjelokupnog
proizvodnog procesa.

To je medutim lako re¢i! Ali mi smo jos$ daleko od toga. Evo zasto. Malo je industrija
koje uvidaju, da se samo putem organizirane akcije oblikovanja moze posti¢i onaj
kvalitet, koji ¢e i u buducnosti osiguravati trziste i plasman. S druge pak strane malo je
kadrova, koji bi bili sposobni, da se ogledaju na tom odgovornom zadatku. U pitanjima
industrijskog oblikovanja mi nemamo ni tradicije, ni znac¢ajnih iskustava. Neki pokusaji
koji su radeni u suradnji s industrijama ¢esto su se razbijali na samovolji 1 autoritativnom
stavu trgovacke mreze, koja jo§ uvijek obescjenjuje naseg potrosaca, njegovu estetsku
zrelost 1 njegove potrebe za stvaranjem ambijenta primjerenog nasoj novoj drustvenoj
stvarnosti.

Ipak moramo biti svijesni Cinjenice, da Zivotni medij naSeg Covjeka i sve aspekte
njegovog zivotnog pejsaza, moze 1 mora da rijesi najve¢im dijelom industrija. Samo kroz
industriju mogu se ti problemi dovoljno odgovorno studirati. Samo industrija moze da
nam pruzi ekonomicnu 1 jeftinu opremu, jer to leZi u biti njenog proizvodnog koncepta.
Proslo je vrijeme da se u tako delikatnim pitanjima, kao $to je nasa plasti¢na okolina,
oslanjamo na obrtni¢ku proizvodnju, jer iza nje stoji sasvim drukcija druStvena
odgovornost od one, koju treba da opravda industrija.
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Sad se konatno mozemo zapitati Sto je to industrijsko oblikovanje? Industrijsko
oblikovanje je ona vrsta stvaralacke — likovne 1 plasticke prakse u kojoj se umjetnik sluzi
industrijskom tehnikom, kao sredstvom umjetnickog izrazavanja.

Industrijsko oblikovanje je, dalje, praksa, koja se manifestira u sjedinjavanju i
interpretaciji funkcionalnih, strukturalnih, tehnoloskih i ekonomskih podataka i
njihovom prevodanju u forme plosne, plasticke i prostorne artikulacije, a ocituje se na
onom dijelu Zivotnog pejzaza, koji stvara industrija.

Industrijski umjetnik, dizajner, jest likovni umjetnik, koji svoje predodzbe o formi
ostvaruje unutar uvjeta funkcije, materijala i tehnike, sjedinjujuéi potrebe suvremenog
drustva s moguénostima industrijske proizvodnje, u intimnoj suradnji sa specijalistima
odgovarajucih podrucja.

Industrijski je umjetnik potpuno novi tip umjetnika, i bitno se razlikuje po svom
umjetnickom pristupu zadacima, metodama rada i drustvenoj odgovornosti od
tradicionalnog pojma umjetnika.

U neindustrijskim disciplinama, takozvane primijenjene umjetnosti, gdje umjetnik
svojom rukom oblikuje u materijalu, svi eventualni nedostaci ogranicavaju se na unikatu,
tj. na onom umjetnickom ili upotrebnom predmetu, koji je izradio sam umjetnik.
Prototip, koji se studira za industrijsku proizvodnju mora biti gledan iz jednog drugog
ugla. Onog ¢asa, kad on ude u proizvodnju, svi njegovi kvaliteti, a i nedostaci, ponovit
¢e se viSe tisuca puta u onolikom broju primjeraka, koliko ih industrija bude proizvodila
za tu odredenu seriju. Jasno je prema tomu, da je stru¢na, a kroz to i drustvena
odgovornost umjetnika u industriji neprispodobivo veca od one, koju ima tradicionalni
umjetnik primijenjenih umjetnosti. Cim se izvrsi prijelaz od individualnog stvaralastva
na industrijsku proizvodnju, odgovornost umjetnika dostiZe socijalni plan.

Industrijsko oblikovanje ima 1 svoj ekonomski znacaj. Dobro oblikovani produkt ima
veéu upotrebnu i estetsku vrijeduost. To direktno poveéava njegovu ekonomsku
vrijednost, a to se mora neposredno ocitovati na opéem materijalnom standardu.

Industrijski produkti svojom bezgrani¢nom rasprostranjenosti ulaze duboko u sve pore
nasega zivota. Njihov je utjecaj na nasu dozivljajnost i likovnu orijentaciju daleko veéi
od individualnih umjetni¢kih ostvarenja. Time se ne zeli obezvrijediti uloga djela
slikarstva 1 kiparstva u naSein zivotu, ali takva djela predstavljaju ve¢inom dozivljaj
nedjeljnog prijepodneva, kad se odluc¢imo, da posjetimo neku galeriju, muzej ili izloZbu.
Umjesto takve umjetnosti, koja zivi u zrakopraznim prostorima galerija otudena od
Zivota, mi plediramo za stalnu nazo¢nost umjetnosti u naSem Zivotu, naSem ambijentu,
nasem stanu — za umjetnost, koja svojim prisustvom i konstantnim utjecajem pretvara
na§ zivot u veselje 1 vedrinu. Za umjetnost, koja svakog casa stimulira naSu
dozivljajnost. Za umjetnost primjerenu Zivotu.

Jer nesto je nesumnjivo: ljudi imaju potrebu, da se okruze objektima, koji ¢e ispuniti
osjecajnu sferu njihove dozivljajnosti, objektima, u koje ¢e moci projicirati svoje
sklonosti i koji ¢e izrazavati njihovu iskonsku potrebu za lijepim. Ali prozeti krivim,
nepotpunim ili nikakvim odgojem, likovnim ili onim, koji bi se odnosio na kulturu
stanovanja, oni se okruzuju najraznovrsnijim nadomjescima umjetnosti. Od idili¢nih
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oleografija, do vaSarskih skulpturica, od pseudostilskog namjestaja, do porculanskih
figurica, od ruZica na zastorima do ukrasnih jastuka na sredini bracnih kreveta. Alj, a taj
»ali« veoma je teSko izgovoriti, ne moZzemo zahtijevati da se taj golemi balast, koji poput
vukodlaka siSe naSe najbolje sokove, naprosto ukloni i da se prestane proizvoditi. Jer
kada ga ne bi bilo u izlozima, zakljucit ¢emo, ljudi ga ne bi kupovali. Ne, sav taj
pseudoumjetnicki materijal, koji posivljuje nase stanove, nas zivot i skuplja na sebi
prasinu dosade, a 1 onu pravu — treba zamijeniti ne¢im drugim. Dobro smisljenim
inventarom u koji ¢emo moc¢i plasirati i nasu emotivnost. Sve od boje na zidovima, do
tkanine na lezajevima, od namjestaja do kvake na vratima, od rasvjetnog tijela do servisa
— od naliv-pera do traktora — treba da bude integralni dio naSeg zivotnog likovnog
medija. Taj zadatak moZe rijeSiti samo industrija, ako se dovoljno ozbiljno pride
problemu oblikovanja. Iz toga proizlazi ogromna kulturna uloga oblikovanja.

Protivno od nekih pogresnih shvacanja, likovna intervencija industrijskog umjetnika ne
pocinje na kraju proizvodnog procesa, ve¢ na njegovom pocetku. Cilj rada industrijskog
umjetnika nije iznalazenje forme kao izolirane kategorije. Umjetnik u industriji djeluje
kao integrator niza radnih podataka. Njegov pristup zadatku bitno se razlikuje od
umjetno-obrtne likovne metode. On mora poznavati materijale i tehnike ne kao cilj, ve¢
kao sredstvo i stimulans kreacije. Umjetnik u industriji predstavlja novu kategoriju
zvanja, specificnu za industrijsko drustvo. Takav umjetnik mora naéi pravilan odnos
izmedu svog kreativnog impulsa i novih tehnologija. Njegova likovna metoda istodobno
je 1 naucna. Ta konstatacija ne mora znaciti, da se on suprotstavlja inzinjeru. Ona
naprotiv znaci, da umjetnik u industriji zajedno s inZinjerom i drugim tehnickim
specijalistima predstavlja nerazdvojni team, koji intimno izraduje od zamisli produkta do
njegove konacne realizacije. Ta suradnja sa specijalistima, stru¢njacima i tehnickim
osobljem treba da tece kontinuirano od samog pocetka do prve serije, a nastavlja se
neprestano tokom produkcije radi mogucih usavrSavanja, poboljSanja, izmjena itd. Na taj
nacin stvara se nova praksa u kojoj prototipovi organski izrastaju iz objektivnih uvjeta,
mogucnosti i tradicije konkretne proizvodnje.

Stara praksa, prema kojoj se umjetnik svojim autoritetom nametao proizvodnji,
predlazuéi samo crtez prototipa, bez garancije da ¢e ga proizvodnja moci apsorbirati,
treba da sada bude dezavuirana.

Teoretski receno — zadatak je umjetnika u industriji, da funkcionalne i tehnicke datosti
prevede u vizuelne forme i plasticki govor. Da to potpuno ostvari, treba da radi ili da se
konzultira sa psiholozima, lijecnicima, biolozima, propaganditima, specijalistima raznih
podrucja, stru¢njacima trgovacke mreze, ekonomistima, privrednim struénjacima i
drugima. Ve¢ od samog pocetka mora na neki nacin apsorbirati niz podataka, koji
proizlaze iz funkcionalne, tehnoloSke analize, iz analize materijala i proizvodnog
procesa, iz psiholoskih i1 bioloskih uvjeta, iz ekonomskih i1 drustvenih potreba itd.
Zadatak je umjetnika u industriji, da sve te podatke sjedini u formu, stvarajuci od njih
harmonicno plasticno jedinstvo.

Industrijsko oblikovanje u socijalistickoj privredi dobiva sasvim drugi drustveni znacaj
od onoga u kapitalistickom svijetu. Tamo je oblikovanje vezano uz privredni zivot nacije
na jedan sasvim neobiCan nacin. Uslijed konjunkturne proizvodnje potrebno je prisiliti
potrosaca da kupuje industrijski produkt novog oblika prije nego se upotrebivost staroga
produkta prakicki iscrpila. Plasticka komponenta produkta studira se samo obzirom na
njegovu laku prodaju. Tako se dolazi do apsurda, a potrosa¢ kupuje formu a ne produkt.

57



Takav pristup doveo je do niza formalizama. Dok su prijasnje generacije u tu svrhu
potrebljavale ornament, danas je on zamijenjen drugim likovim nadomjescima. Jedan od
najrasprostanjenijih je svakako aerodinamizam preuzet s onih predmeta, koji se krecu
velikim brzinama kroz prostor. Ali dok nadzvuéni avion zahvaljuje svoju formu
specijalnim uvjetima kroz zra¢ni medij, nema nikake potrebe da stolna lampa ili djecja
kolica budu aerodinamicke forme. Aerodinamic¢ka forma na predmetima, koji se ne
krecu ili njihovo kretanje spada u podrucje brzina kod kojih aeroinamicki uvjeti nemaju
nikakvog znacenja, predstavlja ornament XX stoljeca i isti takav ki¢ kao Sto su nizice na
zastorima i lavlje Sape na namjestaju.

Nakon svega S§to je reeno postaje nam jasno da je oblikovanje jedna visa kategorija
stvaralastva od prostog ukrasavanja produkta. Da se postigne jedinstvo forme i
materijala potrebno je duboko poznavanje tehnologije materijala u njegovom
proizvodnom procesu. Potrebno je poznavanje anatomije da bi se istrgnuli iz
formalisticke inercije 1 ponovno se duboko zamislili nad najjednostavnijim objektima iz
svakodnevnog zivota. Potrebno je ulaziti u najintimnije analize svakodnevnih
covjekovih manifestacija da bi ih se proucilo do kraja i doskocilo im na jedan bolji
nacin. Treba podi¢i likovni i umjetni¢ki kvalitet upotrebnih predmeta tako, da ne
udovoljavaju samo uskom utilitarnom podracju, kojem su namijenjeni, ve¢ 1 da ispunjaju
svoju spiritualnu funkciju, tj. nasu potrebu za emotivniin sadrzajima.

Onog dana kad budemo u mogucnosti da svoj ambijent opremimo industrijskim
predmetima visoke upotrebne i umjetnicke kvalitete, otpast ¢e automatski sav onaj
likovni balast, koji nas danas gusi. Domacici ¢emo olaksSati rad u kuhinji stvaranjem
kuhinjskih 1 domacinskili aparata, koji svojom visokom upotrebljivos¢u doista pretvaraju
rad u igru. Na taj nacin oslobodit ¢emo je za njene znacajnije funkcije kao majke i Zene u
novom drustvu.

Sve §to proizvodi nasa industrija, od ¢avla do glodalice, od ¢ase do trgovackog broda, od
djecje igracke do lokomotive, mora pro¢i filtar oblikovnog procesa. O tome se do danas
uopce nije vodilo racuna. Ali potrebe ¢e najednom porasti, industrija ¢e uvidjeti, da su
joj potrebni visokokvalificirani kadrovi umjetnika u industriji, koji do u srz poznaju taj
komplicirani proces.

Reformom srednjih Skola primijenjenih umjetnosti dobit ¢emo srednje kvalificirani
kadar likovnih tehnicara, onih ljudi u proizvodnji, koji su spona izmedu industrijskog
umjetnika 1 radnog procesa. Ali kadar tih mladih ITjudi, koji u svom stru¢nom odgoju
pristupaju proizvodnom procesu kao cilju, dok im je likovna kultura samo sredstvo
boljeg ovladavanja materijalima i1 tehnikama, ne moZe da na svojim mladim i
neiskusnim ledima iznese veliku druStvenu odgovornost, koja stoji iza industrijskog
olilikovanja. Njih, uostalom, Skola za to i ne priprema.

Da bi se mogli rijesiti problemi nase industrije koji su u vezi s industrijskim
oblikovanjem, potrebno je raspolagati kadrom visokokvalificiranih stru¢njaka. Kako
¢emo do njih do¢i, kad u naSoj zemlji ne postoji ni jedna visokoSkolska institucija, koja
bi te kadrove spremala?

To su pitanja od neobi¢no velike vaznosti. Jer u socijalistickoj zemlji, gdje su

proizvodne snage prestale biti sredstvo Spekulacije, gdje sve stvaralatke napore treba
usmjeriti poboljSanju materijalnog i kulturnog standarda radnih ljudi, postoji istinska
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mogucénost da industrijsko oblikovanje vrsi svoju pravu drustvenu funkciju formiranja
novog zivotnog pejsaza, likovnog, plastickog i1 prostornog zivotnog medija novog
covjeka.

Bernardo Bernardi, “Definicija i druStveni znacaj industrijskog
oblikovanja”, Arhitektura br. 16, Zagreb, 1959, str. 6—18.
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Sena Sekuli¢-Gvozdanovi¢: Walter Gropius

»Arhitekt-predavac¢ mora uvijek biti svjestan
toga da on ne djeluje samo u sadasnjosti, ve¢ —
Sto je mnogo znacajnije — preko svojih slusaca
u buducnosti.«

Walter Gropius (Berlin 1883, Amerika 1969)

Razumijevanje buduceg razvoja svijeta — to je GROPIUS. Projicirao se u buduénost
od samog pocetka karijere arhitekta. Kada je izgradio pocetno (i znacajno) djelo —
tvornicu Fagus (1911) — nedvojbeno je anticipirao buducu »poeziju« industrijskih
konstrukcija, kada je »naslijedio« od Van de Veldea Bauhaus u Weimaru shvatio je
presudnu vaznost pozivanja revolucionarnih umjetnika. Kada je projektirao prvu
»prefabriciranu«  kuéu (Weissenhof, Stuttgart 1927), kada je ve¢ 1931.
eksperimentirao sa golemim stambenim blokovima u nizovima (Siemens u Berlinu i
Frankfurt na Majni 1929) i kada je uspjesno prenijeo evropske didakticke metode u
Ameriku — dokazao je hrabru i autonomnu inicijativu, te imaginaciju vizionara.
Njegova je arhitektura izmedu dva rata nesumnjivo bila najvaznija i najsolidnija
baza za c¢itavu evoluciju evropskog funkcionalizma. Gropiusova aktivnost kao
urbanista ide od 1920. godine. Zalagao se je za linearne, mnogokatne blokove
stambenih naselja, pa su sheme onih koje je izgradio i koje nije izgradio postale
kamen-temeljac na tom podrucju. Interes Amerikanaca za urbanizam pobudio je
svojim predavanjem u Chicagu 1946. (»Planning our communities«) nakon cega je
slijedilo ¢iS¢enje i replaniranje »sluma« u Chicagu i planiranje satelitnih gradova
oko Bostona.

13.1

Valter Gropijus u vreme Bauhausa.

iz: Siegfried Giedion, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 14.

Kreacija »BAUHAUSA« (1919-1920) naravno znaci poseban dio Gropiusovog
zivota 1 karijere. Kao S§to je u to vrijeme rekao, cilj je Skole bio da »osposobi
muskarce i Zene za rad na prakticnim narudzbama egzaktnih standarda manuelnog
radnika u povezanosti sa potpunim znanjem principa modernog dizajna« 1 s toga je
tjerao svoje studente na uski kontakt sa svijetom trgovine i industrije. Bauhaus je
bio optuzivan za suviSe racionalno ucfenje moderne umjetnosti pedantnim
klasifikacijama, ali je malo kriti¢ara bilo svjesno kolika je bila hrabrost godine
1920. pozvati najrevolucionarnije umjetnike izvan Francuske da budu c¢lanovi
drzavne institucije. Klee, Kandinsky, Moholy-Nagy, Mies i Feininger su kreirali
atmosferu Bauhausa. To je bio prvi pokuSaj modernih vremena da se izbave
umjetnici od druStvene izolacije u njihovim atelierima i postave na rad u
ambijentima, gdje su svojim slobodnim idejama bogatili buduce generacije snagom
li¢nosti i primjera. Ali se u Bauhasu nije oblikovao 1 ostavljao u nasljede lican nacin
izraZzavanja, ve¢ je bio cilj stvaranje zajednicke podloge spontane umjetnicke
aktivnosti, da se sacuva umjetnicko stvaranje od samovolje i izolacije i da on zaista
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postane integralni dio kulturnog fundusa naSeg vremena, a ne da zastrani u kult
egocentricne licnosti. Nije bio cilj propisivanje novih formula, ve¢ stvaranje novih
koncepcija onih vrijednosti, koje ¢e odraziti intelektualne 1 emotivne aspekte nase
ere.

Nakon osnovnih preliminarnih teCajeva (boje, materijali i alati, kontrast i ritam,
svjetlo 1 sjena, proporcija i mjerilo, opticke iluzije), studenti su najprije odabirali
obrt po vlastitom izboru. Bio je cilj, da se buduc¢em projektantu omoguci kreiranje
modela za masovnu industrijsku proizvodnju. Takav se produkt nije u Bauhausu
samo projektirao, nego i izvodio. Projektanti su bili prisiljeni upoznati industrijske
metode proizvodnje, pa zato studenti Bauhausa rade povremeno i u tvornicama. I
obrnuto — tvornicki nadzornici dolaze u Bauhaus i diskutiraju o potrebama industrije
sa profesorima i studentima. Bauhaus je dakle bio istrazivalacki laboratorij posveéen
problemu projektiranja. I profesori i studenti su mogli ostvariti u svom radu
homogenost, koja nije bila »vanjska« niti je izrazavala neku stilisticku pomodnost,
ve¢ se zasnivala na projektantovom fundamentalnom pogledu na svijet. Naglasena
je bila teznja da suvremena arhitektura i »dizajn« postanu opet drusStvene umjetnosti
i pripadnu ¢itavoj ljudskoj zajednici. Jo§ Sezdesetih godina govori sam Gropius:
»Problem izgradnje potencijalnog umjetnika i okvira sa stimulativnom odgojnom
klimom i problem postizavanja savrSene tehnike — naveli su me da osnujem
Bauhaus. Protivno nastojanju da se student odgoji po subjektivnom receptu ucitelja,
mi smo mu u Bauhausu nastojali pruziti solidan temelj s objektivnim principima
univerzalnih vrednosti, koje su proizasle iz prirodnih zakona i ljudske psihologije. S
te baze smo ocekivali razvoj vlastitog stava, nezavisnost o ucitelju.« Rodeni
UCITEL] 1 ORGANIZATOR GROPIUS uspijevao je, jer je imao snagu
sagledavanja problema sa svih strana. Imao je i drugu kvalitetu: bio je uvijek
spreman za konsultacije i u¢enje od drugih, ako je osjetio da mu imaju $ta re¢i. Kroz
¢itavu je karijeru osje¢ao potrebu uske povezanosti rada sa drugima. Najranije
gradnje — kao Fagus (1911) ili Izlozbu Werkbunda u Kolnu (1914) radio je sa A.
Meyerom, koji je rano umro. Kada je napustio Evropu, zapoceo je udruzenim radom
sa M. Breuerom (ku¢a u Waylandu, Mass. 1941), a nakon toga sa grupom mladih
arhitekata (TAC = The Architects Collaborative). Za Gropiusa je bitna medusobna
konfrontacija u podruc¢ju misljenja 1 emocija. Smatrao je najvitalnijim zadatkom
nase civilizacije razbijanje barijere, koja dijeli jednu granu znanosti od druge. Sto ga
je razlikovalo od profesionalnih kolega bila je dubina vizije, visok humanizam i
osjecaj gradanske odgovornosti: »Sav uspjeh poslije rata ovisi o suradnji«. Arhitekt
nema da rjeSava svoje li€ne projektantske probleme, koji nisu bitni za opceniti
izgled naseg ambijenta. »Jasno je da ideje — koje se konac¢no kristaliziraju u estetske
principe — moraju imati korijena u ljudskom drustvu, a ne naprosto u misli genija.
Umjetnik trazi oslonac u Zzivotu zajednice i dodaje svoj prilog. U svim velikim
razdobljima kulture su ljudska naselja pokazivala jedinstvo oblika koje
retrospektivno nazivamo stilom.« Izbor je kriterij kulture, a slucajnost vodi anarhiji.
Gropius je za disciplinu 1 dragovoljno sputavanje kreativne energije. To smatra
ve¢im stimulansom i nadom za vec¢i broj umjetnickih dostignuc¢a. Neumjerenost je
opasna. U naSem akcelerantnom komunikativnom sistemu sve najnovije ideje dopiru
smjesta do svih kuteva svijeta, ali ih se prihvaca intelektualno, a ne i emotivno.
Odatle toliko zapanjujucih suprotnosti izmedu zamisli i akcije.

13.2
Valter Gropijus, Somerfeld kuc¢a u Dalemu, 1921-1922.
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iz E. M. Hajos, L. Zahan, Berliner Architektur Der Nachklriegszeit, Albertus-
Verlag, Berlin, 1928, str. 40.

Bauhaus je dao mnogo podstreka Americi, gdje je postojala presantna potreba
visokokvalitetnih normi u masovnoj proizvodnji. Trebalo je istrazivati karakteristike
gigantske industrijske civilizacije, koja ¢e biti srZ nove tradicije maSinske ere,
istrazivati dakle vitalne i tipicne elemente. Za Gropiusa je jedan od najvitalnijih
ciljeva rad na fleksibilnim tipiziranim konstruktivnim elementima. Prefabrikacija
mu je najsvestranija od svih stru¢nih procedura. Smatrao je da je ucinjena pogreska
odmah u pocetku, kada se je »prefabricirala« Citava kuéa bez razlike od susjeda,
umjesto da su se prefabricirali medusobno zamjenljivi strukturalni elementi. Takav
krivi potez je rezultirao uniformnos¢u, a ne jedinstvom. Ljudi su reagirali protiv
prefabrikacije, jer su osjetili shvatljiv otpor protiv regimentacije. Prefabrikacija
treba da udovolji zahtjevima pojedinaca, treba proizvesti pojedine strukturalne
elemente iz kojih je moguce kreirati brojne varijante. Umjetnic¢ka i suptilna forma
prefabrikacije ve¢ je postojala u japanskoj tradiciji, baziranoj na obrtima. I danas je
u modernom Japanu moguée kupiti dijelove ¢itave kuée sa mjerama po zelji i brzo
ih sastaviti. Svaka je kuca iz istih elemenata, a opet se medusobno razlikuju, a u
skladu su i sa okolicom. Gropius ih usporeduje sa kaotickom konfuzijom oblika,
boja 1 gradevnog materijala neke moderne evropske glavne ulice. Historija ¢e
prosuditi njegovo optimisticko predvidanje u pogledu prefabrikacije zapadnog
svijeta.

Gropius je pozvan za predavaca na Harvardu 1937. Emigracija evropskih arhitekata
iza 1930. je za Ameriku veoma znacajna. Od svjetske izlozbe u Chicagu 1893.
Amerikanci su sve viSe pod utjecajem francuskog akademizma, otkako je
dekadentni i uvezeni eklekticizam najprije zavladao New Yorkom. Nastao je
trenutak u Zivotu nacije kada se trazio poseban podstrek za dalju fazu kulturne
evolucije. Novi je impuls stigao od arhitekata preko mora. Ve¢ prije Gropiusa je
stiglo nekoliko arhitekata, od kojih su najpoznatiji Richard Neutra 1 Mies van der
Rohe, a poslije Gropiusa je stigao Alvar Aalto. Gropius je osjetio afinitet za
ameri¢ku tehniku gradnje: za metode proizvodnje grupa velikog mijerila. Cim je
poceo s predavanjima u Americi, u Lincolnu kraj Cambridgea si je sagradio dom i
jos§ nekoliko kuéa drugima u suradnji s Breuerom (ku¢a u Waylandu 1941. odiSe
vklasi¢nom ljepotom, procu¢enim mjerilom, na bazi tradicije«). Amerika je tada u
procesu velikih arhitektonskih promjena. Dok Gropius radi na campusu Harvarda,
Mies radi na campusu tehnickog instituta Illinois — neSto kasnije Alvar Aalto na
Tehnickom institutu Massachusets (1947).

13.3

Valter Gropijus, amfiteatar u Bauhausu, 1926.

iz: Siegfried Gideon, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 109.

13.4

Valter Gropijus, kancelarija direktora Bauhausa u Vajmaru, 1923.

iz: Siegfried Gideon, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 109.
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Kasnija Gropiusova djela su TAC-ova djela. U »timu« arhitekata — dugogodiSnjih
suradnika — uspio je, »neutralizirati« svoju li¢nost. Nikada nije stavljao svoju osobu
kao vodu »tima« ili kao ucitelja u grupi ucenika. Ta velika Gropiusova odlika na
etiCkom planu nije dala jednako estetski vrijedne rezultate. Promatraju¢i majstorova
posljednja djela, svatko zapaza skucenost, koju je diktirao ambijent i suradnja. Dok
vlastiti Gropiusov americki stan sugerira Breuera, Univerzitet u Hua-Tungu sugerira
»nesto kinesko« (1946). Utjecaj ambijenta zapaza se u univerzitetskom gradu
Bagdada, a nesSto slicno se desilo 1 u Ateni. Da li je »dorska« atmosfera US
ambasade u Ateni bolja od »muslimanske« atmosfere bagdadske kompozicije? Oc¢ito
je Gropiusova vlastita postavka da »projekt treba zadrzati klasican spiritus loci, ali u
suvremenom izrazu« u sluaju ambasade veoma znacajna. Ali je ipak nesretan
rezultat tankih pravougaonih stupova obucenih u pentelijski mramor. MoZda bi
Ateni ipak bolje pristajala potpuno neutralna kompozicija, koja bi izbjegla klasicnu
stilizaciju. NiSta nije opasnije od kreiranja u dovrSenom ambijentu i niSta nije
sumnjivije od kreiranja bez precizne stilisticke autonomije u zemljama i u okvirima,
koje strogo karakterizira posebna historijska ili estetska klima.

13.5

Valter Gropijus, Adolf Majer, Nacrt zgrade Cikago Tribuna, 1922.

iz: Walter Gropius, Internationale Architektur (1927), BEI Florian Kupferberg,
Mainz, Berlin, 1981, str. 47.

No i kod spomenutih djela moramo spomenuti uspjeSna rjeSenja fleksibilnih
konstrukcija, zastita od sunca, primjene vode i bazena, te briljantnog redanja u
odnosu na susjedne zgrade. Zaista nas dovodi u nepriliku tek suviSe prilagodljiv
simbolizam inzistentne upotrebe luka.

Potpuno razumijemo iskrenost, nepristranost i misli bez predrasuda mladog
Gropiusa, a isto tako i spremnost prihvac¢anja novih sugestija i novih eksperimenata
od suradnika i okoline. Ali upravo to i objasnjava kako se te kvalitete katkada mogu
okrenuti protiv autora i smetati njegovoj kristalno preciznoj kreativnoj snagi. Zato
se radije sjeCamo Gropiusa kao propagatora umjetnika, kojega je zadatak da pruzi
teznje 1 simbole svog drustva. Da postane opet mentor zajednice i njena savjest.

Sena Sekuli¢-Gvozdanovié, “Walter Gropius”, Arhitektura br. 102—-103,
Zagreb, 1969, str. 81-84.

13.6

Valter Gropijus, Adolf Mejer, Model zgrade medunarodnog filozofskog centra u
Burgbergu u Erlangenu,

iz: Walter Gropius, Internationale Architektur (1927), BEI Florian Kupferberg,
Mainz, Berlin, 1981, str. 55.
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Sena Sekuli¢-Gvozdanovi¢: Mies van der Rohe (27. 111 1886. — 24. VIII 1969)

»Manje je viSe« 1 »malne niSta« cuveni su aforizmi genijalnog arhitekta 1
jednog od najve¢ih medu pionirima moderne arhitekture. Reduciraju¢i gradevine na
njihovu bit, smatrao je da se arhitekt mora potpuno posvetiti usavrSavanju ove biti,
sve do stepena kada gola konstrukcija postaje arhitektura. Manje postaje viSe po
tome, Sto gradevina biva intenzivno lijepo »djelo samo u sebi« bez bilo koje
literarne, simboli¢ke ili sentimentalne asocijacije. »Ne Zelim biti
interesantan« — »zelim biti poSten« kaze Mies 1 bas zbog toga
poopcava svoje eksperimente, a ne unistava nas jedinstvenoS¢u svog genija poput F.
L. Wrighta ili Corbusiera. Postao je veliki gramati¢ar moderne arhitekture,
bavio se je dakle osnovama jezika i na¢inima na kojima ¢e se tim jezikom korektno i
elegantno govoriti. I ba§ kao S$to »malne niSta« postaje svjesna polazna tocka
Miesove arhitektonske estetike, korektnost i elegan cij a su joj osnovni
principi. Mies je stvorio linearizmom svojih celi€nih okvira, medutim, jednako i
vizuelnu bazu arhitekture. Okvir je postao zidna povrS§ina, a u proporcioniranju
tog okvira prema prozorskim intervalima 1 masi Citavog objekta, te konacno u
detaljiranju samog okvira iz tipiziranih dijelova, stvorio je ljepotu iz sirovine. Svaki
aspekt onoga, §to se na prvi pogled ¢ini jednostavnim problemom, zapravo je
nakrcan sa toliko slozenim razmiSljanjima, da rjeSenje moZe naéi (zapravo
»iznuditi«) jedino genij Miesovog temperamenta za strpljivo oplemenjivanje. A
njegova I—greda, presjek Celika najobic¢nijeg oblika okvirne skeletne konstrukcije,
otkriva nam se kao 1 ostali Miesovi detalji, na tri nacina: funkcionalno—
konstruktivno, vizuelno 1 simbolic¢ki.

Funkcionalno,jer [-greda raste vertikalno izvan rubova horizontalnih stropnih
ploc¢a, pa ujedno postaje i prozorski okvir.

Vizuel no,jer postaju lagan skulptorski element inace plosnih pogleda, pa »zid«
ozivljuje kad pored njega prolazimo, otvara se i zatvara ba§ kao kad prolazimo
pored zaluzija. Vizuelno, I-greda pruza i arhitektonsko mjerilo, jer te »tracnice«
teku u punoj visini »zida«, prelaze¢i individualne prozorske jedinice i »mjereci«
finu mrezu gradevine.

Simbolicki, jer I-greda, taj osnovni oblik skeletnog okvira, postaje moderni
ekvivalent klasi¢nom pilasteru renesanse. Zavaren uz vanjski rub horizontalnih
stropnih ploc¢a tako, da stvara dvostruku plohu krizanja vertikala i horizontala, svaki
element konstrukcije se pojavljuje kao zasebna cjelina, a zajednicki se skupljaju da
saCine zgradu. Dakle ne samo da konstruktivni dijelovi c¢ine vizuelnu
simboliku, ve¢ je takav i sam konstruktivni p r o ¢ e s. Mies se sluzi potpunim
alfabetom celi¢nih konstruktivnih oblika — I, H, L, U kanalima i plohama — kreira
moderni ekvivalent proslih profilacija. Pojedine dijelove uvlaci ispod »zidne« plohe,
izvlac¢i dijelove I-greda ili svaruje citav niz zajedno zbog »prebacivanja« u
uglovima. No, ako Miesov jezik posjeduje krijepost discipline, da li je ova na ustrb
izrazu? Neki kazu da jest i protestiraju protiv Miesove stalne upotrebe pravougaonih
masa, dokazuju¢i da Miesu ne uspijeva znaCajno izraziti funkciju zgrade. Ista
konstruktivna sadrzina sluzi stambenoj kuci, razredu, poslovnoj zgradi, kazalistu.
Zatim ima onih, koji osuduju racionalnu ozbiljnost Miesove estetike 1 suvise
drasticno ograni¢avanje emocionalnih raspona. Kazu, dozivljaj jedne Miesove
gradnje identican je doZivljaju druge. Prvi kazu, Mies je suviSe apstraktan, drugima



je suvise ozbiljan.

14.1

Mis van der Roe, Model oblakodera od celika i stakla, 1921.

iz: Walter Gropius, Internationale Architektur (1927), BEI Florian Kupferberg,
Mainz, Berlin, 1981, str. 49.

14.2

Mis van der Roe, Poslovna zgrada, staklo i celi¢na konstrukcija.

iz E. M. Hajos, L. Zahan, Berliner Architektur Der Nachklriegszeit, Albertus-
Verlag, Berlin, 1928, str. VI.

Unutras$nji je prostor jednak konstruktivnoj »kutiji« ili nizu »kutijax, koje ga
obuhvacaju 1 tako repetitivno dijele. Pa, iako je unutra$nji prostor Miesove idealne
ovojnice funkcionalan, oni koji ga gledaju u negativnom smislu kazu, da moze
sadrzavati »gotovo svasSta«. Skladno proporcionirane prostorije su ¢esto popunjene
slu¢ajnom postavom unutrasnjih zapreka.®

Ali — treba pomisliti na savrSen mehanicki uredaj! Grijanje, klimatizaciju,
iluminiran strop, obojene plohe protiv bljestanja. Mehanizirani prostori »u kojima se
moze svaSta zbivati« imaju funkcionalnu prednost maksimalnog fleksibiliteta i
sigurno ¢e ostati kao nasuSna potreba mnogih buduéih gradevina. Ekstremno
wapstraktnim« prostorima daje Zivot upravo savrSen mehanicki uredaj, kao savrSen
ambijent za udobnosti Zivota. Mnogi arhitekti ipak rade idu za svojim starim
povlasticama modeliranja »lijepog prostora oko specificnih aktivnosti«.

No mozda je raspon dozivljaja Miesovske gradnje veci, nego §to se ¢ini na prvi
pogled? Kao svi geniji odricanja, Mies je smatrao »dozivljaj« necim ekskluzivnim, a
ne ¢ega ima na pretek. U naglaSavanju opreza, diskretnosti 1 pristranosti ukazao je
na racionalizaciju u tako rigoroznim granicama kao Piet Mondrian, ¢ija platna
sugeriraju uvijek isti prizor. Arhai¢ni hramovi Segeste, Pestuma ili Korinta postali
su Partenon. To su u biti isti hramovi, a ipak hrapavost jednih i1 ugladenost drugog
daju dva potpuno razli¢ita dozivljaja. Jednako je to sa Miesom. Stambeni blokovi
»Lake Shore« i »Seagram« su »isti« objekti, ali stvaraju potpuno drugi dozivljaj. I tu
postoji ozbiljnost nasuprot oplemenjivanju. Vertikalni blokovi »Lake
Shore« su postavljeni pod pravim kutevima jedan prema drugom u intervalima na
takav nacin da su njihovi stati¢ki oblici stalno u nekoj napetosti. Ne posjeduju ni
fasadu ni pozadinu, ve¢ uvijek gledamo uZzu stranu jednog bloka nasuprot Siroj strani
drugog u promjenljivom odnosu. »Seagram« pomiruje paradoks statickih elemenata
»Lake Shorea«. BronCana zgrada iraste kao klisura u pozadini apsolutno praznog
trga. Kod »Lake Shorea« je stalna napetost, kod »Seagrama« pomirenje 1 klimaks.

Mies je »klasik« na svom putu sazimanja razliitith doZivljaja svoje univerzalne
predodzbe. Upravo je bitno, da je »emocionalni okvir uzak«. Promjena gradevnog
materijala, drugaciji razmjeStaj proporcija, drugi profili ¢elika, drugaciji polozaj
jednostavnih masa, dakle »gotovo niSta« postaje n o v o iako ostaje ono, Sto je
zapravo i bilo. Celi¢na I-greda je postala funkcionalna, vizuelna i simbolicka
sustina kreacije predivnih Miesovih zgrada. Mnogi danasnji arhitekti duguju toliko

8 U tom smislu su najpozitivnije: Biblioteka Tehriickog Instituta, Illinois, gdje centralno dvoriste
ponesto modelira prostor, te Skupstina Chicaga, gdje grandioznost prostora nadjacava sve §to bi u
njemu moglo smetati.
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mnogo Miesu, ako se i1 bore protiv njega, jer njegovo »malne niSta« sadrzi
paradoksalno bogatstvo elementarnih prividnosti.

14.3

Mis van der Roe, Model za letnjikovac od armiranog betona, 1923.

iz: Walter Gropius, Internationale Architektur (1927), BEI Florian Kupferberg,
Mainz, Berlin, 1981, str. 69

14.4

Mis van der Roe, Tugenhatova vila u Brnu u Cehoslovackoj, 1930.

iz: Philip C. Johnson, Mies van der Rohe, The Museum of Modern Art, New York,
1953, str. 77.

U projektiranju objekata u smislu dijelova iz kojih se sastoje i u oplemenjivanju tih
dijelova je Mies nastojao 1 uspio izvrSiti velik utjecaj na arhitektonsku
prefabrikaciju, u ¢emu lezi njegov veliki americki 1 svjetski uspjeh. Nau€avao je kao
nastavnik Tehni¢kog Instituta u Illinoisu da arhitektura nastaje od odabranog
projekta 1 koriStenja tipiziranih dijelova, koje proizvodi najnaprednija tehnika.
Ocekivalo se da ¢e njegov jezik upotrijebiti 1 drugi, Siroka primjena njegovih ideja
potvrdila je kvalitetu. Imitatori, naravno, grade u Sirokoj skali od izvrsnog do
ruznog. To je sudbjna svakog zajednickog jezika. Sljedbenici su projektirali
»Miesovske« gradnje po sistemu tvorni¢kih kataloga, pa je nestalo suptilnosti
Miesovih proporcija i oplemenjivanje »profilacija« komponenata. Suzdrzljivost je
cesto zamijenjena dekorom. Unato¢ vulgarnosti takvih objekata, Miesov jezik im je
ipak pruzio neki stepen discipline, preciznost i ispravan odnos prema tehni¢kim
procesima. Unato¢ strukturiranju i stvaranju razli¢itih »dekorativnih mreza« svojih
konstrukcija, da nestane Miesove strogosti i ozbiljnosti, na taj je nacin nekako
stiSana virulentna neukusnost mnogih »modernih« gradnji. Neki su arhitekti —
sljedbenici koristili dramati¢nije vrste konstrukcija: svodove, kupole, naborane i
krivuljaste konstrukcije. Neizmjerno se je »preradivala« Miesovska tema. Miesov
jezik treba, medutim, prosudivati po onima, koji su mu bili najblizi: Saarinen,
Bunshaft i narocito Johnson.’

Mies je stigao u Ameriku 1937. da izmakne nacisticCkom pritisku. Tamo je sa
navrSenih pedeset godina zapravo zapoceo karijeru. Praksa od trideset godina u
Evropi sastojala se viSe od projekata, nego realizacija. Bili su to mali zadaci, ali ih
treba upamtiti, jer su gradeni ve¢ onda u »Miesovskoj« filozofiji. "’

? Saarinen — zgrade »General Motors«. Gordon Bunshaft je inspirirao kao suradnik mnoge poznate
objekte firme: Skidmore, Owings i Merril. Philip Johnson je Miesov najblizi ucenik. Napisao je prvu
knjigu o Miesu kad je arhitekt imao ve¢ 60 godina, i suradivao na »Seagramu« u New Yorku.

10 Rad i arhitektura:

1921-1926 vodi »Novembergruppe«

1925 (unisteno 1933) — spomenik Karlu Liebknechtu i Rozi Luxemburg

1927 — izlozba »Werkbunda« u Stuttgartu

1929 — izlozbeni paviljon u Barceloni

1930 — ku¢a Tugendhat u Brnu

1930 — upravlja »Bauhausom«

1942 — postaje nastavnik na Tehnickom Institutu Illinoisa

1939-1957 — gradi pojedine dijelove Tehnickog Instituta u Illinoisu

1949 — Promontory Apartments

1951 — Lake Shore Drive

1953 — projekt kazalista u Mannheimu

1954 — kongresna dvorana u Chicagu

1956 — park Lafayette u Detroitu

1957 — Commonwealth Promenade
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U adoptiranoj domovini izgradio je mnogostruko viSe 1 prominentnije objekte. U
dekadi od 1950—-1960 su »Miesovske« mrezaste skeletne konstrukcije razli¢itih vrsta
transformirale ameri¢ke gradove i1 gotovo preko noc¢i su siluete nebodera iz opeke 1
kamena u jezgrama americkih gradova ustupile mjesto mrezi metala i stakla, u
kojem se reflektiraju susjedne zgrade. 1z Amerike se »Miesov stil« Sirio dalje da
postane internacionalan.

14.5

Mis van der Roe, Kuca, Berlinska gradevinska izlozba, 1931.

iz: Philip C. Johnson, Mies van der Rohe, The Museum of Modern Art, New York,
1953, str. 92.

14.6

Mis van der Roe, Lemekova kuca — terasa, 1932.

iz: Philip C. Johnson, Mies van der Rohe, The Museum of Modern Art, New York,
1953, str. 110.

14.7 Mis van der Roe, Model Drzavne banka u Berlinu, 1933.
iz: Philip C. Johnson, Mies van der Rohe, The Museum of Modern Art, New York,
1953, str. 122.

Istovremeno je pozvan da predaje na Tehni¢kom Institutu Illinoisa, kada je Gropius
pozvan na Harvard.

Kad je 1937. stigao u Chicago bio je impresioniran transparentno$¢u njegovih
nebodera sa kraja devetnaestog stolje¢a — sa »minimalnim« debljinama celika i
ovoja terakote zbog vatrosigurnosti okvira. Ne znaci to da Mies ne bi i drugdje
izgradio svoje nebodere, ali kvaliteta »oglodane kosti« ranih ¢ikaskih nebodera ga je
ponovno uvjerila, da je prefabricirani metalni skelet bit tehnicki naprednih zgrada.
Otada je motto »skoro niSta« 1 misli arhitekta, koji smatra da zdrava arhitektura
proizlazi tako intimno iz vlastite konstrukcije da se €ini njenom neizbjezivom
posljedicom. No »zakleta fraza« krije u sebi brojne estetske presudne odluke
Miesove »mrsave arhitekture«. Treba, naime, izbliza pogledati ¢ikaske nebodere da
se uvidi njthova sirovost. Okviri 1 prozori su loSe proporcionirani, terakota nespretna
u profilaciji 1 ornamentaciji fasade, a spojevi razli¢itih materijala su ruzni. Premda
su autori bili ponosni na »Cikaski stil«, samo je Sullivan pravo shvatio kakve je
estetske mogucnosti mogao taj stil posti¢i (velik je primjer Sullivanov Carson Pirie
Scott). Kada je oko 1900. na isto¢noj americkoj obali prevladala francuska Skola
»Beaux Arts«, Amerikanci su poceli misliti drugacije i smatrali su da neboderi
Chicaga iz zadnjih dekada devetnaestog stoljeCa nisu arhitektura ve¢ »gole
konstrukcije«. Tako su opet »dosle u modu« goticke katedrale i renesansne palace i
ucvrstile se na americkoj sceni. Nova velika obecanja is¢ezla su u maskeradi
staroga.

14.8
Mis van der Roe, Stambeni blok.
izz E. M. Hajos, L. Zahan, Berliner Architektur Der Nachklriegszeit, Albertus-

1957 — Esplanade u Chicagu
1958 — biro »Bacardi« u Santiagu
1958 — Seagrarn u New Yorku
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Verlag, Berlin, 1928, str. 33.

Miesova »mrSava arhitektura« opet je otvorila o¢i za jednostavnu eleganciju i
iskrenu konstrukciju. Budu¢i zadaci arhitekture mozda ¢e jo$ bolje razjasniti misli
nekolicine vodecih arhitekata naSeg stoljeca, pa tako i Miesove, te njihovu teznju da
funkciju neke zgrade oZive u smislu povezanosti prostora 1 mehani¢kog uredaja, a
zbog potreba zivota modernog ¢ovjeka.

Sena Sekuli¢-Gvozdanovi¢, “Mies van der Rohe (27. I1I 1886. — 24. VIII 1969)”,
Arhitektura br. 102-103, Zagreb, 1969, str. 85—88.

Peter Kre¢i¢: Avgust Cernigoj — monografska skica

Godine 1978. Avgust Cernigoj proslavljao je osamdesetogodisnjicu. Povod za
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monografiju su njegovi jubileji, a istovremeno 1 dublje poznavanje njegovog
umetni¢kog doprinosa ne samo u slovenackim ve¢ 1 evropskim razmerama. Upravo
nam je poslednjih godina poSlo za rukom da osvetlimo njegov najraniji, 1 kako se
pokazalo, u novijoj slovenackoj umetnosti, najrevolucionarniji doprinos — njegov
konstruktivizam, koji je ispoljio velikom sréano$¢u i zanosom i drskom retorikom
dokazivao u Ljubljani 1 Trstu dvadesetih godina. Nedavna retrospektivna izlozba s
brojnim originalima iz tih godina i rekonstrukcijama izgubljenih konstruktivistickih
objekata bila je od presudnog znacaja za vrednovanje Cernigojevog dela. Pokazala se,
naime, kao klju¢ za razumevanje sveg njegovog kasnijeg delovanja.

1898-1916.

Avgust Cernigoj se rodio 24. avgusta 1898. kod Svete Ane u Trstu. Njegov otac
Maksimilijan Cernigoj, radnik u pristani§tu, rodom je iz Dobravelja u Vipavskoj
dolini, majka Marija Grgi¢ sa Padrica. Avgust je bio drugi od sedmoro dece. Osnovnu
Skolu pohadao je u ulici Belvedere, zatim gradsku Skolu u ulici Poto. Nakon pokusaja
da izu¢i molerski zanat, stupio je u tr§¢ansku umetnickoobrtnu Skolu u ulici Battisti,
od 1912. do 1916, odsek dekorativnog slikarstva kod profesora Wostrija. Skolovanje
mu je omogucila stipendija baronice Marenzi.

1916-1924.

Godine 1916. pozvan je u vojsku i kao austrijski vojnik morao je na front. Prvo je bio
u Gornjoj Radgoni, zatim u Skofjoj Loki i na kraju na rumunskom frontu, gde je
doc¢ekao kraj rata. 1z tog doba poznati su njegovi prvi crtezi olovkom. Oni pokazuju
veliko crtatko znanje mladog Cernigoja. Stilski bliski ekspresionistickim delima,
podsecaju na rane crteze i grafike Bozidara Jakca iz njegovog praskog perioda. Posle
rata, Cernigoj se vraéa u Trst i u radni¢kom kraju uz tezak rad u brodogradiliitu, u
jednom sobicku Skole koja se zove De Amicis, poCinje da se bavi slikarstvom 1
vajarstvom. Na predlog Skolskog tutora odlazi u postojinsku gimnaziju da predaje
crtanje. Tu takode uveliko slika, modelira 1 Stampa prve manje ekspresionisticke
grafike. U Postojni se svesno opredeljuje kao slovenacki umetnik, uvek spreman za
dijalog 1 stvaralacku saradnju sa umetnicima drugih naroda i uverenja, ¢emu ostaje
veran sve do danas. Godine 1922. odlazi u Bolonju gde polaze ispit za profesora
crtanja 1 istorije umetnosti. To mu omoguc¢ava da ta dva predmeta predaje u visoj
gimnaziji. S jeseni iste godine po ugledu na svoje tr§¢anske profesore i poznate
slikarske autorite odlazi u Minhen na tamosnju akademiju. Studirao je kod profesora
Beckera i Gundhala. Zbog kolaza koje je poceo da radi stavljaju mu ubrzo do znanja
da je na akademiji nepozeljan 1 on okuSava sre¢u na Minhenskoj umetnicko-obrtnoj
Skoli, ali bez veceg uspeha. U tom vremenu pocinje da saraduje sa urednikom
trS¢anskog omladinskog lista “Novo pokolenje” Josipom Ribici¢em 1 Salje mu skice
za naslovne strane i ilustracije, kleovski ose¢ajne. Zbog velike formalne drskosti tih
dela spori se sa urednikom i saradnji je kraj. U Minhenu se upoznaje sa sestrom
pesnika Srecka Kosovela, a preko nje upoznaje tog osecajnog revolucionarnog poetu.
Kosovelova revolucionarnost i angazovanost bili su osnovni motiv da iz Nemacke
prede u Ljubljanu, u kojoj, a ne u Trstu, nastavlja studije. Krajem 1924. Cernigoj se
odlucuje za put na vajmarski Bauhaus. Celo njegovo delo islo je u tom smeru i kada je
u galeriji Golc (Golz) video izlozbu Vasilija Kandinskog, poZeleo je da upozna tu
modernu Skolu, u kojoj je, pored drugih, poduc¢avao i Kandinski. Na Bauhausu je u
klasi koju vodi Kandinski, odnosno njegov asistent Laslo Moholi-Nad (Lészlo
Moholy-Nagy). Istovremeno upoznaje i rad drugih odelenja.
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15.1
August Cernigoj, Skica za scenografiju, akvarel na kartonu, oko 1926.
Narodni muzej, Beograd

1924-1929.

Po dolasku u Ljubljanu, avgusta 1924. godine, otvara prvu konstruktivisticku izlozbu
u vezbaonici Tehnicke srednje Skole. IzloZene su arhitektonske makete, skulpture,
tatlinovski ,,antireljefi”, delovi masina, tocak od motora i ode¢a ameri¢kog radnika.
Izlozbu je opremio i revolucionarnim parolama. IzloZba nije dobila publicitet u
dnevnim listovima ali je snazno uzburkala umetnicku javnost, koja se pretezno
odusSevljava ekspresionizmom. Poruku njegove revolucionarne umetnosti i
proletkulta, otvorenu ka savremenim umetni¢kim kretanjima u Rusiji, prihvata mlada,
levo usmerena inteligencija. Slede¢e godine (jula 1925) izlaze u Jakopievom
paviljonu. To je didakti¢na izlozba koja nam dokazuje nuznost puta umetnosti u
pravcu konstruktivizma. Kritika je odbacuje. Cernigoj koji je jedva jedan semestar
radio kao asistent na Tehnickoj srednjoj Skoli, mora zbog komunistickog lista
nadenog u njegovoj posti, krajem jeseni 1925, da napusti Ljubljanu.

U Trstu pokusava da, slicno kao u Ljubljani, osnuje privatnu Skolu za umetnost sa
teCajevima po ugledu na Bauhaus zajedno sa mladim umetnicima kao S§to su bili
Dordo Karmeli¢ (Giorgio Carmelich) i Emilio Mario Dolfi (Emilio Mario Dolfi). Od
Skole nista nije bilo, pa se u njegovom ateljeu i stanu u podrumu u ulici Fornace
skupljaju mladi tr§¢anski stvaraoci, Slovenci i Italijani. Cernigoj Zivo deluje kao
umetnik, voda »Skole«, pisac manifestativnih i kritickih ¢lanaka i kao znacajan
scenograf slovenatkog pozoriSta kod Sv. Jakova, za koje je izradio viSe
konstruktivistickih scena. Sacuvane skice za te scene i1 kostime prakti¢no su jedina
izvorna dela slovenatkog konstruktivizma, pokazuju izvanrednu Cernigojevu
inventivnost 1 visok likovni kvalitet, koji se moze uporediti sa konstruktivistickim
delima Lisickog (Lisitzkog), Vesnina (Vesnin) i AjzenStajna (Eizenstein). U jesen
godine 1927. nastupio je sa svojom grupom iz ulice Fornaci na tr§¢anskoj sindikalnoj
izloZbi u posebnom delu. To je osobena celina, zamisljena kao umetnicki ambijent i
kao kolektivno delo. Cernigojevi konstruktivisti¢ki postulati, koje je izlozba ispoljila,
uglavnom su ovi: autenti¢nost 1 aktuelnost apstrakcije kao odraza unutrasnjeg i veoma
lepog dogadanja nevidljivih stvari, relativnost dozivljaja konstruktivistickog dela u
pogledu prostora, vremena i svetlosti. Zbog teZze dostupnosti konstruktivizma Sirem
krugu gradanstva, vaspitanom na tradicionalnim umetni¢kim postulatima, zauzima se
za »oseCanje« konstruktivistiCkog dela. Jeseni iste godine sa svojim linorezima
sudeluje u avangardistickoj reviji “Tank”, koju u Ljubljani izdaje njegov prijatel;
Ferdo Delak. Delak ima najviSe zasluga Sto je stvaralastvo slovenacke avangarde
predstavljeno i van granica Slovenije i Italije, na posebnoj izlozbi u Berlinu godine
1928. uz proslavu pedesetogodiSnjice Herarta Valdena (Herwartha Waldena) — u
januarskom broju njegove revije Der Sturm.

15.2
August Cernigoj, Konstrukcija Ferdinand Delak, kolaz, 1927-1928.
iz: Umetnost, br. 65, Beograd, 1979, str. 17.

15.3
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August Cernigoj, Charlie Chaplin, kolaz, 1926.
Slovenski gledaliski muzej, Ljubljana

1929-1945.

Konstruktivizam je kod Cernigoja zamro oko 1929. godine. Dve godine pre toga
poceo je saradivati sa arhitektom Gustavom Pulicerom (Gustav Pulitzer), vlasnikom
biroa za unutrasnju opremu brodova STUART (Studlo d'architectura e decorazione),
Sto bitno uti¢e na njegova umetnicka gledista. Odlucujuci je opsti poloZzaj umetnosti u
Evropi krajem dvadesetih godina gde se skoro svuda gase avangardisticka kretanja.
Za Pulicera radi niz velikih slika i dekorativnih pozadina za brodski enterijer raznih
brodskih kompanija u periodu 1927-1937. U to vreme ponovo se latio slikanja u ulju,
vajarstva 1 fotografije. Slike iz tih godina (oko januara 1930) bliZze su umetnickom
kretanju koje u tom vremenu propovedaju Karlo Kara (Carlo Carra) i Pordo de Kiriko
(Giorgio de Chirico), a s formalne strane ide za plastiénim vrednostima i povratku
redu. To su slike pristanisSta, mrtve prirode odgovaraju¢ih formata 1 suzdrzanih boja.
Tada uveliko ugljem crta tr§¢anske vedute, koje namerava da prenese u litografiju. Od
preciznog nanoSenja boje, koje se strogo drze ocrtanog predmeta, prelazi na brzo
skicuozno nanosenje bojene osnove; naglim potezom kiCice tome dodaje uhvacen
oblik predmeta. 1z tog vremena poznati su brojni crteZi i slikani portreti 1 pejsazi, kao i
zenski aktovi.

Po prekidu sa Pulicerom, Cernigoj je opet bez pravog slikarskog posla. Ponovo je u
Ljubljani (jesen 1937) gde pokuSava izloZbom svojih ulja 1 grafika da zainteresuje
eventualne narucioce za vecée slikarske porudzbine. Ideja mu je uspela i u tom
vremenu slika viSe enterijera gradanskih kuc¢a u Ljubljani. Istovremeno se bavi
vajarstvom (modeliranje glave), grafikom i1 keramikom. Njegov »novi realizame,
koliko je moguce govoriti o tome, viSe puta sliku ili grafiku priblizava magi¢nom
realizmu ili pak vecoj dekorativnosti, priblizavaju¢i se po osecajnosti slikarstvu
mladih slovenackih umetnika, koji pripadaju pokretu poeticnog koloristickog
realizma, ali ne slede¢i ih u slikarskoj tehnici. Pri kraju tridesetih godina u grafici
snaznije naginje ka magi¢nom realizmu.

Ratne godine Cernigoj provodi ve¢im delom van Trsta. Od 1942. slika freske u nizu
crkava na slovenackom primorju. Pocinje u Zupnoj crkvi u DreZnici zajedno sa
slikarem Zoranom MusSi¢em. Sledeca je crkva Sv. Ane u Grahovu u Backoj uvali. Veé
iste godine ide u Knezak, gde slika prezbiterij, novi drveni svod i postolje trnovog
puta. Godine 1944. islikao je prezbiterij KoCanske Zupne crkve, a 1945. jo§ prezbiterij
i ladu podruznice u Baci. To obimno i bez dvoumljenja vrlo kvalitetno delo u fresko
tehnici obuhvata sve one teme koje je Cernigoj negovao jo§ pred rat — portret, mrtvu
prirodu, enterijer, a pre svega pejsaz. U ratnim godinama uveliko je promenio potez.
Pejsazi se odjednom osvetljavaju 1 formalno su uprosceniji. Umetnic¢ki obraun sa
svojim predratnim radom napravio je obimnom izloZzbom u Trstu u ulici XX
septembra. U to vreme pocinje istupati sa grupom primorskih, kasnije uzom grupom
trS¢anskih umetnika, koja u ranim pedesetim godinama otvara vidik umetnicima u
Sloveniji.

1945-1978.
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Godine 1946. zaposljava se kao profesor crtanja u slovenackoj drzavnoj gimnaziji u
Trstu. Kasnije je postavljen da predaje isti predmet i u slovenackoj drzavnoj
uciteljskoj skoli. Njegov pedagoski rad bio je vrlo znacajan za niz mladih umetnika i
intelektualaca, koji danas ¢ine solidno jezgro u kulturnom i politickom zivotu
trS¢anskih Slovenaca. Kao profesor radi do penzije 1970. godine.

Prve posleratne godine u njegovom opusu pre svega zauzimaju predstava mora,
slovenacke ili istarske obale i trS¢anske okoline. Skicuozni nacin slikanja pocetkom
pedesetih godina zamenjuje tvrda grada slike, na prvom mestu mrtve prirode,
enterijera, portreta 1 figure. Godine 1949. 1 1951. izdaje dve mape grafika —
Slovenacki pesnici 1 pisci i Drvorez. Poslednja mapa grafika unekoliko nagovestava
njegov dalji razvoj u pravcu geometrijske podele grafike 1 neSto kasnije slikarske
povrsine. Od nekakvog novog kubizma, koji je dao nekoliko izuzetno kvalitetnih, do
simbola pojednostavljenih Zenskih figura i velikog broja mrtvih priroda 1 pejsaza, u
Sezdesetim godinama doSao je do geometrijske apstrakcije, a od nje do enformela.
Njegov osnovni slikarski 1 graficki podtekst je sada u sustini racionalan, §to znaci
dekorativan, a ne izrazajan. Cernigoj je u toj fazi veoma radikalan, skoro grub,
tehnicki, kao uvek besprekoran, sada bez one osecajne primese koja je karakteristicna
za brojne slovenatke umetnike usmerene ka enformelu. Cernigoja ne interesuju
literarno obojena slikarska razmi$ljanja. Naprotiv, interesuje ga samo pun slikarski
efekat. U tom pogledu podvlaci svoj slikarski metod debelim nanosima na veliko
platno. Uskoro u svoje slike pocinje unositi jo§ 1 pojedinacne »konkretne« predmete
kao trake, mreze i na kraju fotografiju. To se dogada 1963. godine. U nizu sjajnih
listova organskih 1 geometrijskih struktura menja se i njegova grafika. Iz tog vremena
su njegovi prvi dupli otisci — drvorezne ili linorezne ploce otiskuje na kolor fotografije
1z raznih Casopisa.

Sredinom decenije je enformelski »haos«, opremljen nekim pop-artistickim dodacima,
podreden geometrijskoj shemi slike; od tada ga razvoj vodi do ponovnog osvajanja
umetnickog objekta. U tim delima skoro da se se€a nekadaSnjeg konstruktivistickog
delovanja, a ipak ne ide za rekonstrukcijom nekada$njih radova ve¢ ka sasvim novim
reSenjima koja odgovaraju danaSnjem senzibilitetu. OZivljava nekadasnji DiSanov
(Duchamp) »ready-made« iako opet ide svojim putem — sjedinjava sopstvena rana
avangardisticka iskustva istovremeno sa umetnickim pristupom, naroCito sa
koloristi¢nos¢u. U svojim sedamdesetim godinama zivo oseca suStinske probleme
vremena: zagadivanje Covekove sredine, rasprodaju erotike, umiranje gradova, strah
pred ratom i1 kosmi¢kom katastrofom. To, pre svega, izrazava svojim efektnim
kolazima 1 objektima koji nastaju od sredine Sezdesetih godina do sredine
sedamdesetih. U duhu tog njegovog dozivljaja su i dva sarkasticna, a ipak optimistic¢ki
napravljena, filma o njemu i njegovoj umetnosti. Snimili su ih Aljosa Zerjal i Rado
Strukelj (oko 1968).

Posle poslednjeg pokusaja sa sopstvenom Skolom u ulici Pikolomini (Piccolomini)
godine 1971. svoj zivot i rad uredio je priblizno ovako: od jeseni do proleca radi u
ateljeu 1 istovremeno na grafici, u prolece se ukljucuje u brojne slikarske kolonije ili
radi objekte, priljeZno slika portrete 1 dinami¢ne novokonstruktivisticke pejsaze. Od
sredine sedamdesetih godina na njegovom umetni¢kom horizontu nastaje novo
poglavlje. U grafici se gubi povrSinska forma Zene u geometrijskoj mrezi.
Nadoknaduje je lebdeca konstrukcija, objekt, koji se povremeno preobraca u
apstraktni lik sastavljen od organskih formi. Povremeno ostavlja objekte i1 laca se
slikanja. Na to unekoliko uti¢e i saobracajni udes, koji doZivljava pred kraj jeseni
1975. godine 1 zbog koga mora u prolece 1977. ponovo u bolnicu. U bolnici nastaju
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njegovi crtezi bolesnika i samrtnika, podsecaju¢i na staracki opus Matisa, Pikasa i
drugih. Nakon ustalasalog perioda kolaza i1 objekata nastupio je period smirenja, koji
uprkos Cernigojevih osamdesetih godina jo§ uvek znaci samo prolazni period.

Za Kkraj

Kao umetniku oduvek mu je odgovarao kolaz. Ta umetnicka tehnika znacila je za
njega viSe nego samo predstava napravljena od isecaka raznobojnog papira, znacila
mu je umetnicki objekat, ambijent, gradevinu iz raznovrsnih elemenata — znacila mu
je istovremeno sopstvenu duhovnu gradevinu. Bila mu je Zivotni princip u kome je
konstanta samo iskrenost licnosti 1 umetnic¢ke ispovesti, iako je u njemu sigurno bilo
dosta prostora za svako posteno umetnicko i ljudsko stanoviite. Uistinu, Cernigoj je
izvanredan primer — kako sacuvati umetnost i sa njom narodnu samosvest uz potpunu
otvorenost prema svetu i svemu novom.

Peter Kredi¢, “Avgust Cernigoj — monografska skica”, Umetnost br. 65, Beograd,
1979, str. 5-7.

15.4
August Cernigoj, Skulptura El, rekonstrukcija, 1924.
Galerija Augusta Cernigoja, Lipica

JeSa Denegri: Bauhaus (povodom 50-te godiSnjice osnutka)

Raspon od pola veka, koliko nas danas deli od osnutka Bauhausa, dovoljan je da
u njemu sa sigurno$S¢u mozZemo gledati jednu od najznacajnijih inicijativa u
kulturnoj istoriji savremene Evrope. Jer, kada se integralno posmatra pojava
Bauhausa, vaznost njegovog doprinosa prevazilazi teren jedne umetnicke
didaktike ili pak jedne arhitektonske ili dizajnerske prakse i dopire do jedne
ideologije, skoro do jedne filozofije umetnosti u svetu tehnoloske realnosti i
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upravo u tom izmenjenom nacinu sagledavanja mesta 1 znacenja plastickih
umetnosti u postojecoj civilizaciji nalazi se onaj putokaz Bauhausa $to ga je naSe
vreme u principu prihvatilo, ali jo§ uvek ne 1 stvarno ispunilo. Veé je sa
kubizmom, a pogotovo sa futurizmom ideja o medu uslovljenosti sveta umetnosti
1 sveta tehnike bila postavljena kao jedno od osnovnih odredenja svake doista
nove plasticke realnosti, no tek je sa Bauhausom dosSlo do onog neophodnog
osves¢enja pred ovim problemom, budu¢i da je put ka njegovom ostvarenju
trebalo da bude voden, ne jedino intuitivnim utvrdivanjem mogucih vrednosti
forme ve¢, preko jedne svesno izgradene didaktike, ka analitickom i
eksperimentalnom utvrdivanju stalnih 1 bitnih vrednosti forme. A poSto je
osnovni uslov ovog eksperimentalnog utvrdivanja bio mogu¢ jedino kroz novu
tehnologiju 1 kroz njoj odgovarajuce principe oblikovnog procesa, na Bauhausu
su bili postepeno zasnivani oni radni temelji koji su vodili napuStanju ranijih
protivre¢nosti izmedu umetnic¢ke kreacije 1 industrijskih tehnika, a ovim naporom
bio je upravo i zapocet jedan od osnovnih zadataka nove plasticke senzibilnosti,
zadatka koji se sastoji u nuznosti gradenja preduslova jedne stvarne humanisticke
perspektive savremenog sveta, u kome faktori naucnog i1 tehnickog duha
neminovno postaju sve vise dominantni.

16.1

Valter Gropijus, Duple zgrade za profesore Bauhausa, Desau, 1925.

iz: Siegfried Giedion, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 177.

16.2

Valter Gropijus, Duple zgrade za profesore Bauhausa, Desau, 1925.

iz: Siegfried Giedion, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 176.

U probleme historije Bauhausa unesena su u poslednje vreme nova osvetljenja, a
osnovne studije kao $to su one Hansa Maria Winglera (»Das Bauhaus 1919-1933«,
Ed. Du Mont Schauberg, Koln 1968) i Giulia Carla Argana (»Walter Groupius e la
Bauhaus«, Ed. Einaudi, Torino 1966) dale su odgovore na mnoga pitanja koja se
odnose na dokumentarni materijal kao i na sustinsko znacenje ove pojave u celini.
Kao §to je poznato, osnivanje Bauhausa obavljeno je 1919. godine kada je Walter
Gropius imenovan za upravnika ustanove sluzbeno nazvane »Das Staatliche Bauhaus
Weimar«, nastale fuzijom ranije odvojenih umetnickih i1 zanatskih Skola koje je u
Weimaru jo$ izmedu 1906—-1914. vodio Henry Van de Velde. Zasnivaju¢i Bauhaus na
drukéijim principima od onih koji su postojali u prethodnim Skolama, Groupius je
uspeo da ve¢ prvih godina formira snaznu nastavni¢ku ekipu od niza istaknutih
umetnika toga vremena, kao $to su bili Lyonel Feininger, Wassily Kandinsky 1 Paul
Klee za slikarstvo i teoriju forme, Gerhard Marcks za skulpturu, Marcel Breuer za
arhitekturu, Herbert Bayer za graficki dizain, Oscar Schlemmer za pozoriSte, dok su
na Bauhausu posebno vazni pocetni tecaj (tzv. Vorkurs) vodili najpre Johannes Itten,
a zatim posle 1923. Laszlo Moholy-Nagy i Josef Albers. Vazno je ista¢i da radni
program Bauhausa nije bio unapred formiran kao jedna zatvorena nastavna i idejna
koncepcija, ve¢ se 1 sam postepeno razvijao kroz stalne izmene misli 1 iskustava ovog
niza vrlo spremnih duhova, kao i kroz Ceste uticaje koji su dolazili od strane ostalih
avangardnih pokreta toga vremena. U tom smislu zanimljivo je pratiti unutamje
procese definisanja osnovnih idejnih postavki na Bauhausu: naime, u samom pocetku,
kao S§to je vidljivo u tezama cuvenog Gropiusovog manifesta iz 1919, prisutno je
jedno neskriveno neoromanticarsko raspolozenje u verovanju u kolektivizam skoro
medijevalnog tipa (Sto je simboli€no izrazio Feininger u svojoj predstavi gotske
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katedrale na naslovnoj strani istog manifesta), a i u didaktici koju je tada vodio Itten
opaza se naglaSavanje ekspresionistickog individualizma uz zadrzavanje na jo$ uvek
tradicionalnoj zanatskoj tehnici. U ovom stepenu svog formiranja Bauhaus pokazuje
vezanost za naslede ideja pokreta »Arts and Crafts« Williama Morrisa, a bitni
problem odnosa umetnosti 1 industrijskih tehnika nije jo§ u ovim prvim godinama bio
sagledan u svom punom znacenju. Obrat prema metodi¢kom racionalizmu usledio je
preko nekoliko tokova u kojima su bili uspostavljeni kontakti Bauhausa sa evropskim
avangardama neoplastickog 1 konstruktivistickog karaktera. Kako navodi H. L. C. Jaff
u svojoj studiji o De Stijlu (»De Stijl 1917-1931.« Ed. Saggiatore, Milano 1964),
Feininger je prvi na Bauhausu pokazivao afinitete prema problematici ovog
holandskog pokreta, a pocetkom 1921. na poziv Gropiusa, Theo van Doesburg
posecuje Bauhaus gde drzi viSe predavanja 1 snazno utiCe u pravcu radikalizacije
opStih nastavnih koncepcija prema postavkama Ciste plasticnosti. S druge strane,
Moholy-Nagy koji je 1923. na mestu nastavnika po€etnog tecaja zamenio Ittena, unosi
na Bauhaus ideje ruskih avangardnih pokreta, budu¢i da je preko El Lissitzkog jos
ranije bio upoznao dela Gaboa, Pevsnera, Malevi¢a, Tatlina 1 Rod¢enka. Poznato je,
zatim, da je na Bauhausu 1926. boravio Malevi¢ i ovaj direktni kontakt mogao je
takoder imati neposrednih posledica. Tako je ve¢ pred kraj vajmarskog perioda, u
vreme kada je vodstvo na Bauhausu zajedno sa Gropiusom delio Hannes Mayer,
didaktika 1 metodologija plastickih istraZivanja bila je ve¢ u velikoj meri oslobodena
recidiva ranijih postavki, a ova teznja ka krajnoj racionalizaciji bila je jo§ i pojacana u
vreme kada Bauhaus prelazi u Dessau i1 kada posle 1930. vodstvo ustanove preuzima
Ludwig Mies van der Rohe. Nova nastavni¢ka mesta zauzimaju tada zavrSeni studenti
Bauhausa iz prvih generacija, a medu njima najznacajniji doprinos dao je Albers
svojom didaktikom zasnovanom na jednom krajnje logicnom a ujedno i
eksperimentalnom nastavnom sistemu. Period Dessaua jeste period pune konsolidacije
Bauhausa, vreme radikalnih reformi kada se u nastavne planove uvodi niz novih
predmeta kao Sto su industrijsko oblikovanje, fotografija, psihologija forme 1 dr., a
broj studenata belezi stalni porast novih polaznika iz raznih krajeva Evrope.
Pokrenuta je i intenzivna izdavaCka aktivnost, tako da izmedu 1925-1931. izlazi
Cetrnaest knjiga Ciji je znacaj za formiranje savremene estetiCcke svesti u mnogim
oblastima plasticke realnosti bio presudan (u kolekciji Bauhausbiicher bila su po prvi
put objavljena danas klasicna dela »Pedagogische Skizzenbuch« Kleea, »Punkt und
Linie zu Flache« Kandinskog, »Die neue Gestaltung« Mondriana, »Die
Gegenstandslose Welt« Malevi¢a, »Malerei, Photographie und Film« i »Von Material
zu  Architektur« ~ Moholy-Nagya, »Intemationale  Architektur«  Gropiusa,
»Hollandische Architektur« Ouda, »Die Buhne im Bauhaus« Schlemmera i dr.). Ova
vrlo slozena 1 plodotvorna aktivnost bila je, kao S§to je to dobro poznato, stalno
ometana od strane mnogih reakcionarnih snaga, a kada je konacno 1933. nacional-
socijalisti¢ki reZim preuzeo punu vlast u zemlji, Bauhaus je posle uzaludnog napora
Mies van der Rohea da ga kao privatni studio odrzi u Berlinu, bio administrativno
raspusten a vec¢ina nastavnika napustila je Nemacku 1 nastavila je svoja individualna
istrazivanja u raznim sredinama slobodnog sveta.

16.3
Valter Gropijus, Tortenstambene zgrade, Desau, 1926—1928. -

Bauhaus nije stvorio, niti je iSao za tim da stvori jedan odredeni stil u arhitekturi,
dizajnu 1 u plastickim umetnostima. Kao §to je u viSe navrata istakao sam Gropius u
svojim napisima, osnovni zadatak Bauhausa bio je napor da se stvaraoci iz razli¢itih
oblasti plasticke realnosti upute, ne vise na teorijske kanone idealne lepote, ve¢ pre
svega, ka odredenoj metodologiji konkretnog projektovanja, a rezultati njthovog rada
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mogli bi biti uslovljavani neposrednom drustvenom potrebom, ¢ime bi se prevazilazio
onaj model izolovanog umetnika §to se u nasem vremenu stalno zadrzava kao ostatak
romantizma proslog veka. Da bi se ove premise mogle potvrditi u praksi, bila je
potrebna temeljita revizija dotadasnjeg nastavnog sistema i Gropiusu pripada velika
zasluga Sto je znao zasnovati i koordinirati jedan novi nastavni organizam koji je u
sebi sadrzavao niz vrlo slozenih 1 efikasnih postavki. Kao §to je poznato, organizacija
nastave na Bauhausu bila je podeljena na dva nivoa: posle pocetnog tecaja kojega su
bili duzni pohadati svi studenti, prelazilo se na slede¢i stepen koji se delio na tehnicki
kurs na kome su se izucavale osobine i vrednosti materijala, i na oblikovni kurs na
kome su se izu€avali principi percepcije, kompozicije 1 konstrukcije forme. Tek nakon
toga moglo se pristupiti jednoj vrsti specijalizacije po plastickim rodovima 1 svaki od
studenata prelazio je na teren svojih individualnih projektantskih sklonosti.
Revolucionama strana ovog nacina nastave sastojala se u stvaranju preduslova da
svaki pojedinac moze svoj oblikovni problem reSavati od samih osnova, od
elementarne tehnoloske osobenosti materijala 1 funkcije forme koju ti odredeni
materijali uslovljavaju. Na taj nacin, umetnik bi u svom oblikovhom postupku
polazio, ne od nekog fiktivnog estetskog uzora, ve¢ od konkretnih tehnickih izvora,
Sto bi njegovu imaginaciju oslobadalo svih formalnih prekoncepcija 1 Cinilo je
sposobnim da se neposredno suoci sa vrlo Sirokim i sloZzenim plastickim problemima.
To je logicno moralo voditi ka definitivnom odumiranju svih historizirajucih stilova u
njihovim razli¢itim varijantama u arhitekturi i primenjenim umetnostima, budu¢i da u
naSem vremenu takvi stilovi ne mogu viSe imati opravdanja u funkciji 1 tehnici
materijala, a samim tim se u prvi plan nametnuo problem zasnivanja novih oblika koji
iz te izmenjene funkcije 1 tehnike materijala proizlaze. Ovaj momenat uslovio je da se
Bauhaus najdirektnije morao suociti sa perspektivom svog delovanja u masinskoj
civilizaciji, a ozbiljnosti 1 znacaja ovog zadatka njegovi tvorci bili su svesni jo§ od

samog pocetka svog delovania. Tako je Gropius punim oseéanjem tezine poduhvata
pisao i jo SRR EORSORRRRN .1 covclca o
robovanja stroju, spasavaju¢i masovni proizvod od tehnicke anarhije. Tezili smo
ostvarivanju savrSenih standarda a ne kreiranju prolaznih noviteta. Centar
eksperimenta postala je joS jednom arhitektura, a to je trazilo Siroko uskladenu misao
a ne usku specijalnost.« Iz ovih postavki proizi§la je potreba jednog novog tipa
timskog rada, ne viSe u smislu tradicionalnog odnosa »majstora« i »ucenika« ve¢ u
smislu planske koordinacije veceg broja manje ili viSe ravnopravnih saradnika
zaokupljenih zajednickom problematikom Sireg druStvenog a ne usko individualnog
cilja. Sa ove platforme pocela je da se postepeno sagledava mogucénost uskladivanja
plastickog umetnika u funkciji opSte ljudske zajednice, umetnika koji nece vise biti
nosilac iskljucivih subjektivnih zamisli ve¢ licnost graditelja jedne nove esteticke
realnosti 1 u tom smislu Gropius je istakao da je na Bauhausu »misao vodilja bila da
pokret oblikovanja nije samo ni individualni ni materijalni posao ve¢ jednostavno
integralni deo Zivota novog civilizovanog drustva.«

16.4

Primeri grafickog dizajna u Bauhausu, 1923-1926.

iz: Bauhaus, Institut fiir auslandsbeziehungen (Muzej savremene umetnosti, Beograd i
Galerije grada Zagreba, Zagreb), Stuttgart, 1981, str. 117.

CELA STRANA

Ako danas postavimo pitanje o tome Sta je u nasledu Bauhausa prezivelo ispit historije
a Sta je na njemu ostalo izgubljeno, objektivni odgovor ¢e nesumnjivo pretegnuti na
stranu pozitivnih doprinosa. Sigurno je da niz konkretnih reSenja koja je Bauhaus
svojevremeno dao, danas ne moze biti smatran za direktne uzore jednostavno zato $to

76



je danasnja tehniCka i estetska svest u velikoj meri razli¢ita od one u 30-tim
godinama. Isto tako, 1 niz idejnih predloga Bauhausa treba posmatrati kao materiju
koja trazi kriticku razradu a ne dogmatsko prihvatanje, jer bi se u ovom poslednjem
slu¢aju samo kodifikovao jedan antidijalekticki sistem misljenja protiv kojega se
Bauhaus od samog pocetka energicno borio. Ostaje, medutim, uprkos toga ¢itav jedan
arsenal zamisli, podsticaja, slutnji i reSenja Sto predstavljaju bogatu riznicu iskustava
koja mogu u sadaSnjosti biti principijelno prihva¢ena i buduénosti prepustena na
njihovu dalju adekvatnu specifikaciju. Ono $to je posebno vazno jeste da je Bauhaus
samim karakterom svog opredeljenja dao presudan impuls naporu povezivanja
umetnosti industrijske realnosti nase epohe 1 to ne samo na onim podruc¢jima koja su,
kao $to je to slucaj sa arhitekturom i dizajnom, sa industrijom povezana svojom
prakticnom tehnoloSkom stranom, ve¢ je ujedno delovao 1 na onaj krug »ciste«
umetnosti koja doprinosi proSirenju spoznajnog i emocionalnog horizonta ¢ovekove
liénosti u savremenim druStvenim i1 opSte zivotnim uslovima. Zato se doprinosi
Bauhausa nisu zaustavili samo na jednoj didaktici kao osnovnoj pretpostavci prakse
ve¢ su prodrli 1 u one idejne 1 teorijske temelje savremene plasticke senzibilnosti i
izazvale su u njoj niz plodonosnih posledica u zasnivanje jedne nove, danas posebno
vitalne »tehniCko-estetiCke« svesti. Osim toga, Bauhaus se od samog pocetka svojih
akcija postavljao kao snaZzan integracijski faktor mnogih intelektualnih i duhovnih
snaga epohe, ne vode¢i racuna o nacionalnim merilima vrednosti ve¢ jedino o
merilima efektivne saradnje u naporu gradenja jednog novog, na zajednickoj
tehnoloskoj realnosti sjedinjenog sveta. Upravo taj kozmopolitizam Bauhausa
izazivao je onu tako brutalnu netolerantnost vodecih politickih snaga u zemlji u kojoj
je nastao, a 1 danas smo svedoci Cinjenice da idejno i formalno naslede Bauhausa
izaziva nepoverenje i otpore onih krugova ¢iji se horizont ne izdiZze iznad uskih
lokalnih granica i ¢ija svest ne dopire do jasnog saznanja o realnosti civilizacije u
kojoj zivimo. No neovisno o tim reakcijama, danas, pola veka nakon njegovog
osnivanja, prisustvujemo mnogim potvrdenjima istorijske uloge Bauhausa, a slede¢i te
ohrabrujuce simptome treba verovati da ¢e buduc¢nost znati da te pozitivne inicijative
iskoristi na jedan efikasniji nafin nego Sto to ¢ine vreme 1 prilike kojima
prisustvujemo.

Jesa Denegri, “Bauhaus (povodom 50-te godiSnjice osnutka)”,-

JeSa Denegri: Bauhaus izmedu historije i aktuelnosti

Ako zanemarimo okolnost da je ova izlozba Bauhausa jedna prvenstveno didakticka i
dokumentarna izloZba na kojoj, na zalost, nedostaju originalni umjetnicki predmeti 1
projekti, ona ipak dopusta uvid u mnoge sektore rada ove institucije i omogucava
promiSljenje o tome $to je Bauhaus u biti bio 1 kako nam se njegovo nasljede danas
ukazuje. Bauhaus je, naime, u zadnje vrijeme postao jedan od mitova moderne
evropske kulture, pojam o kojem se misli 1 govori s velikim uvazavanjem, mada se
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ponekad u danaSnjem trenutku post moderne cuju i razliCite zamjerke njegovoj
temeljnoj orijentaciji. Ili, zapravo, znatno ¢eSce se Cuju zamjerke Sto se odnose na
posljedice nekih bauhausovskih pretpostavki iskrivljenih u onoj kasnijoj praksi koja te
pretpostavke nije bila kadra razumjeti 1 valjano ih primijeniti. Nekritickim
kanoniziranjem Bauhaus se s jedne strane, kako je rekao Maldonado, »pretvara u
arheoloSku iskopinu« i time fakticki »uklanja s pozornice«, dok je s druge strane
svaka ideoloski obojena kritika Bauhausa u opasnosti da postane posve aprioristicka 1
liSena oslonca u stvarnom stanju dogadaja. U takvoj situaciji shvatimo ovu izlozbu
kao povod za pokusaj jednog komentara o tome kako se Bauhaus moze danas ukazati
istodobno 1 kao povijesna Cinjenica i kao jo$ uvijek aktualna pouka te iste povijesti.

17.1

Valter Gropijus, Duple zgrade za profesore Bauhausa, Desau, 1925.

iz: Walter Gropius, Internationale Architektur (1927), BEI Florian Kupferberg,
Mainz, Berlin, 1981, str. 63

Aktualnost kao kulturolos$ki fenomen

Dosad najdetaljniji uvid u opS$irni ¢injenicki materijal o Bauhausu, s mnoStvom
neobjavljenih dokumenata, dao je 1962. H. M. Wingler u svojoj temeljitoj monografiji
koju je nemoguce mimoiéi u svakoj raspravi o ovom predmetu, a valja re¢i da je i
publikacija Sto prati ovu izlozbu (s tekstovima W. Gropiusa. L. Grottea, W. Sabaisa,
O. Stelzera, H. Ecksteina, N. Pevsnera, J. Joedichea, W. Grohmanna i samog
Winglera) vrlo koristan prirucnik koji zbivanja na Bauhausu i oko njega obraduje
kompetentno 1 s nuznim uvaZavanjem znanstvene faktografije. Ipak, stanoviti
pozitivizam takvih pristupa ostavlja neka interpretativna pitanja i dalje otvorenim,
posebno ostavlja otvorenim pitanje Sto ga je svojedobno postavio Maldonado: da li je
Bauhaus danas aktualan ili, da se pitanje djelomice modificira, zasto je Bauhaus danas
aktualan?

Kao 1 svaka, krupna kulturna pojava, tako je i Bauhaus aktualan u mjeri u kojoj potice
procese S§to ¢e se odvijati u razdoblju koje slijedi tu pojavu; Bauhaus je aktualan u
mjeri u kojoj jaca danasnje spoznaje o nafinima suocavanja sa zadacima ovog
povijesnog trenutka prema primjerima rijeSavanja odgovarajucih pitanja u naporima
pripadnika prethodnih narastaja. Svi se danas slazu da Bauhaus nije aktualan zato $to
bi nudio oblikovne obrasce koje bi valjalo nastaviti ili oponasati, cak ni po tome $to bi
nudio RN ili nastavne metode ¢ija bi iskustva valjalo dalje u cjelini primjenjivati.
Bauhaus je, Cini se, aktualan prije svega po tome S$to se u njegovu povijesnom
primjeru uocavaju uzori ponaSanja koji se, danas ukazuju kao vrlo indikativni
odgovori izazovima §to su th pripadnicima ovog kruga nametali uvjeti 1 zahtjevi
njihovog vlastitog vremena. Ukratko, Bauhaus moZe biti aktualan kao jo§ uvijek
otvoreni kulturni, idejni i ideoloski problem, a ne kao fundus gotovih rjeSenja ili
rezultata, bez obzira na Cinjenicu §to ta rjeSenja i rezultati ¢ine neke od vrhunskih
dometa, [SONEINE v svojim zasebnim disciplinama konkretnog povijesnog konteksta:
naprotiv, tek unutar tog konteksta moguce je uvidjeti stvarne dimenzije njegove
pojave. Kao §to je poznato, vremenski okvir Bauhausa ¢ini razdobije Vajmarske
republike, razdobije $to polazi od prvih poratnih godina pa do preuzimanja vlasti od
strane nacizma, jednom rjecju razdoblje obiljezeno datumima 1919-1933. U opcoj
krizi svjesti izazvanoj realno§¢u netom zavrSenog svjetskog rata, jedan krug umjetnika
1 intelektualaca vidi perspektivu u temeljnoj obnovi odgojnih pretpostavki: nije vise
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dovoljan bunt usamljenog ekspresionistickog pjesnika i slikara, nego je neophodno
moralno ozdravljenje cijeloga drustva koje ¢e tek nakon takvog ozdravljenja biti
sposobno oduprijeti se svim izazovima povijesnih skretanja.

17.2

Shematski prikaz toka studija u Bauhausu.

Bauhaus, Institut fiir auslandsbeziehungen (Muzej savremene umetnosti,
Beograd i Galerije grada Zagreba, Zagreb), Stuttgart, 1981, str. 30.

Razina filozofije edukacije

Upravo je Argan u svojoj monografiji o Gropiusu i Bauhausu iz 1951. temeljni
problem cijelog ovog kompleksa postavio na motivu etickog shvacanja edukacije kao
moguceg instrumenta socijalnog reformizma u granicama gradanskog poretka
nestabilne demokracije Vajmarske republike. Gropius, naime, pripada onim
prosvije¢enim duhovima koji usred tadaSnje velike krize evropskog humaniteta ne
gube vjeru u pozitivnost daljih socijalnih kretanja, a na¢in ostvarivanja takvih kretanja
on vidi u idealu Skole koja bi mogla pridonijeti razotudenju ljudskog rada, jer bi kao
svoj osnovni zadatak postavila izobrazbu kadrova uklju¢enih u nove oblikovne 1
tehnoloske procese koje neizbjezno donosi industrijska civilizacija. U momentu kada
se opredjeljuje za koncept socijalnog poticanja putem edukacije kadrova koji ¢e
djelovati u novim civilizacijskim uvjetima Gropius, istina, ne polazi od nulte tocke:
on, dakako, zna osnovu 1 ideje Morrisovog pokreta Arts and Crafts, zna za praksu
mnogih predstavnika Art nouveaua, zna prije svega za nastojanja njemackog
Werkbunda na ¢€ijoj je izloZzbi u Kolnu 1914. uostalom i1 sam sudjelovao izlaganjem
projekata protofunkcionalistickog karaktera. Razlike izmedu njega i ovih njegovih
prethodnika su, medutim, u tome $to Gropius dotadasnju tehniku edukacije nastoji
podi¢i na razinu jedne filozofije edukacije: Skola koju ¢e 1919. osnovati nema samo
za cilj zadovoljavanje potrebe za specijalistima odredenog profila ve¢ mnogo vise od
toga. Ta Skola Zeli postati amblemom jedne obnovljene volje evropskog racionalizma
Sto ¢e u usaglasavanju cisto spiritualnih 1 prvenstveno prakticnih zahtjeva, u
ravnopravnoj saradnji nastavnika i studenata i drugim svojim osobinama dovoditi do
one vrste odnosa koji ¢e odgovarati kriterijima jednog demokratskog svijeta kakav je,
prema prizeljkivanjima evropskih intelektualaca trebao nastati nakon prevladavanja
povijesne krize izazvane katastrofom prvog svjetskog rata.

Kada se Gropius kao prvi direktor Bauhausa suocio sa zadatkom izbora nastavnog
osoblja on nije rjeSavao samo personalna, nego, zapravo, bitno koncepcijska pitanja:
jasno mu je bilo da ¢e profil Skole zavisiti od usmjerenja koje ¢e joj dati voditelji
osnovnih tecajeva. No u trenutku formiranja Bauhausa i sam Gropius se kolebao
izmedu razlicitih uticaja: sa svojim prvim arhitektonskim radovima usao je u podrucje
ranog funkcionalizma, no idejno je jo§ uvijek bio vezan uz klimu ekspresionizma koja
dominira nijmackom kulturom toga vremena. Tako Bruno Zevi s pravom ocenjuje da
Manifest iz 1919. predstavlja pravi primer »ideoloskog sinkretizma«: u tom smislu
mijesSaju se tragovi Morrisovih ideja o prvenstvu zanata u oblikovnoj djelatnosti s
pojmom cjelokupnosti kojoj trebaju teziti svi takvi napori, a o€ito nije sluc¢ajno §to je
za znak ovog Mahifesta izabrana predodzba katedrale na drvorezu Lyonela
Feiningera.
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Krug umjetnika koje Gropius okuplja kao prve nastavnike Bauhausa ¢ine, dakle,
autori koji su 1 sami upravo prosli kroz etapu prevladavanja kulture ekspresionizma:
punih deset godina nakon sudjelovanja u Plavom jahacu Kandinsky i Klee na¢i ¢e se
zajedno na Bauhausu u ambijentu koji je imao posve druk¢iju idejnu orijentaciju od
spomenute minhenske grupe. No i u tom ambijentu njihovo bitno spiritualno
shvacanje naravi umjetnosti ostvarit ¢e prostor punog ispoljavanja. Da je rana
vajmarska faza Bauhausa duboko prozeta tom klimom spiritualizma, potvrduje jo$ i
utjecaj Sto ga je u ovoj Skoli imao Itten kao voditelj pripremnog kursa. Naime,
pripremni kurs u to vrijeme ¢ini temelj bauhausovske didaktike, a na¢in kako ga Itten
zasniva 1 provodi u djelo u punoj je mjeri obiljezen intuitivnim odgojnim postavkama,
u ¢ijim se osnovama prepoznaju jaki utjecaji isto¢njackih i misti¢kih naucavanja.

Obrazac evropske moderne arhitekture

Ako Gropiusov osnovni pokretacki motiv pri osnivanju Bauhausa potice iz poziva §to
ga V. Gregotti oznaCava »asketskim i etickim smislom ¢ovjekove obaveze«, vezujuéi
tijesno taj poziv uz kulturu ekspresionizma, jasno je bilo da u vrijeme industrijske 1
tehnoloSke obnove Njemacke na pocetku dvadesetih godina temeljna Skole
mora definitivno raskinuti s tom kulturom, istodobno usvajajuci liniju koja vodi ka
racionalama. U povijesti Bauhausa ta je pro i konstruktivistiCkim ﬁ idejne
orijentacije upravo _ obiljezena promjenom voditelja pripremnog kursa: 1923.
Itten napusta Skolu 1 njegovo mjesto preuzima najprije Moholy-Nagy, a zatim po
prelasku Bauhausa u Dessau tu ulogu prihva¢a i Albers. Nema dvojbe da ova
promjena ima karakter odlucuju¢eg koncepcijskog zaokreta kojega je Gropius kao
direktor Skole ne samo tolerirao nego ga je kao graditelj 1 sam poticao: njegova zgrada
Bauhausa podignuta u Dessauu 1925-26. kao tip objekta bez glavne fasade 1 posve
otvorene prostornosti (kako ga analizira Norberg-Schulz) predstavlja jedan od
obrazaca evropske moderne arhitekture u njenom najpozitivnijem smislu i znacenju.
Pozadina ovog zaokreta nije ni danas do kraja razjasnjena i ona ¢ini jedno od
kontroverznih mijesta u literaturi o Bauhausu.

Dok pojedini pisci (Zevi, Maldonado) vide u tome neposredni utjecaj Van Doesburga,
koji je izmedu 1921-23. boravio u Weimaru i svoja predavanja drzao u ateljeu slikara
P. Rohla, dakle izvan institucije Bauhausa, drugi autori (Wingler i oni koji ga slijede)
ovaj utjecaj ne smatraju presudnim mada ga ipak ne mogu mimoici. Po svemu sudec¢i,
vrlo je vjerojatno da je Van Doesburg kao predvodnik jedne avangardne ideologije
unio u ambijent ove Skole polemicko odbacivanje koncepta zasnovanog na ﬂ
zanatskog nasljeda, prate¢i opredjeljenja jednog kruga mladih majstora i studenata
prema racionalistickim konceptima »tehnicke« estetike. Ne treba, pri tome, izgubiti iz
vida jo$ jedan vazni momenat na koji ukazuje Maldonado u svom polemi¢kom osvrtu
na Winglerovu knjigu: rije¢ je o utjecaju ideja ruske/sovjetske avangarde koje su u
Njemackoj Sirene posebno nakon velike izlozbe u Galeriji Van Diemen u Berlinu
1922, a posredni prijenosnik ovih ideja mogao je biti upravo novi voditelj pripremnog
kursa na Bauhausu Moholy-Nagy, inace dobro upoznat s radom Lissitzkog od ostalih
konstruktivista i produktivista. Cini se, najzad, da i sam Gropius od 1925. nadalje
odlucno staje na poziciju racionalizma, uvjeren da se integracija umjetnika, arhitekata
1 dizajnera u druStveno tkivo, ¢emu on optimisticki tezi, neCe moci izvrSiti
mimoilazenjem zahtjeva date povijesne realnosti. To je, naime, trenutak kada on
defmitivno prihvaca ¢injenicu da Bauhaus ne¢e moci izvrSiti svoju funkciju ostane li
samo u zatvorenom krugu neke idealne zajednice nastavnika i studenata: naprotiv, on
treba prerasti u operativni pogon koji ¢e formirati kadrove potrebne izvrSavanju novih
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socijalnih i1 Zivotnih potreba u uvjetima ve¢ posve razvijene industrijske civilizacije.

1731174

Valter Gropijus, Model za zgradu na plazi na Dunavu, 1924.

iz: Walter Gropius, Internationale Architektur (1927), BEI Florian Kupferberg,
Mainz, Berlin, 1981, str. 63

Te su pretpostavke, €ini se, rukovodile Gropiusa da 1927. osnuje na Bauhausu u
Dessau odsjek za arhitekturu kao disciplinu koja je po prirodi svoje prakse vise od
ostalih uklju¢ena u konkretne socijalne relacije. Pri tome, nastavu ovog odsjeka
povjerio je Hannesu Meyeru koji ga je idu¢e godine naslijedio na polozaju direktora
Skole. Dolazak Meyera na ¢elo Bauhausa obiljezava drugi krupni zaokret u povijesti
ove institucije: to je period kada se na njoj utemeljuju naglaSeni produktivisticki, a
potiskuju ranije dominantni oblikovni kriteriji, period jacanja svijesti o potrebi
socijalnog, cak i izrazito lijevog politickog opredjeljenja, a sam Meyer je bio
inicijatorom povezivanja Bauhausa s organizacijama radnic¢kog 1 sindikalnog pokreta.
Treba imati na umu da je to upravo vrijeme velike ekonomske krize, vrijeme krajnjih
zaoStrenja politiCke situacije u samo predvecerje nacistickog preuzimanja vlasti u
Njemackoj. U takvim prilikama Meyeru je bilo jasno da se vise ne moZe zadrzati na
apolitickom prosvje¢enom reformizmu prethodne faze, bez obzira na to Sto ¢e ga
otvoreno deklariranje marksisticke i prokomunisticke pozicije dovesti do prinudnog
napustanja vodstva na Bauhausu. Meyerova politizacija Bauhausa ukazuje se, dakle,
kao posve dobravni eticki izbor bez obzira na to §to je on, kao uostalom i mnogi
progresivni intelektualci toga vremena, gajio stanovite iluzije o biti jednog poretka
kojega ¢e tek kasnije imati prilike upoznati u vrijeme svog boravka u Sovjetskom
Savezu izmedu 1930-36.

Nasilni prekid

Ta ambivalentnost Meyerovog politickog izbora ¢ini od njegovog slucaja drugu od
kontroverzi u novijoj literaturi o Bauhausu: dok su mu neki autori o€ito skloni (po
cemu se Maldonado slaze s Winglerom), pojedinci upravo u njegovoj ulozi vide
pocetak »vulgarizacije racionalizma koja je odgovorna za danasnju krizu ambijenta«
(Norberg-Schulz). Ostavljaju¢i otvorenom ovu raspravu, valja primijetiti da Meyerova
etapa rukovodenja Bauhausom predstavlja koncept umnogome razliCit od
Griopiusovih nazora: Skola sve viSe postaje radionica, studenti prvenstveno postaju
socijalni aktivisti. Kada poslije 1930. na ¢elo Bauhausa dode Mies van der Rohe,
osjetit ¢e se tendencija vracanja na ranije vazece oblikovne i estetske kriterije, no opée
prilike ve¢ su takve da o nekoj daljoj razradi ideje Bauhausa nije moglo biti rijeci.
Prelaskom iz Dessaua u Berlin 1932. Bauhaus ulazi u zavr$ni stadij svoje aktivnosti, a
idu¢e godine prinuden je definitivno prestati s radom, podudaraju¢i se gotovo
simboli¢no u datumu svoga zatvaranja s datumom konacne prevage nacistiCke
reakcije.

U cinjenici nasilnog prekida rada Bauhausa Maldonado vidi posljedicu »sukoba
racionalistiCke nade s iracionalizmom u porastu«; pri ¢emu je privremenu pobjedu
odnijela ova druga strana: sama ta okolnost pobjede iracionalizma pokazuje da su sva
reformisticka nastojanja intelektualaca profila Gropiusa i ostalih pripadnika Bauhausa
bila posve krhka, u usporedbi s nastupom jednog totalitarnog politickog poretka. Da li
je, stoga, zamisao Bauhausa bila u stvari jedna utopijska teznja? Na ovo pitanje ne
moze se jednozna¢no odgovoriti. Evidentno je da Bauhaus, kao uostalom 1 svi pokreti
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povijesnih avangardi precjenjuje snage svoje preobrazavalacke uloge: vjeruje da moze
uvesti drustvo u novi razvojni stadij, Stavise, vjeruje da ¢e to izvrsiti putem duhovnih i
etickih poticaja utemeljenih na univerzalistickom 1 apolitickom shvacanju edukacije.
No, u jednom bitno politickom svijetu to se vjerovanje ukazuje kao utopija: edukacija
nije izvan povijesna kategorija, a ukoliko se tako shvati onda edukacija postaje upravo
ono za Sta se Gropius u poc¢etku zalagao — postaje svojevrsna »filozofija edukacije«. S
druge pak strane bilo bi posve neispravno zaustaviti nastojanja Bauhausa samo na toj
prosvjetiteljskoj misiji: Maldonado je u pravu kada kaze da je cilj Bauhausa u biti
napor »cjelovitog preobrazaja ambijenta«, a rezultati ostvareni u mnogim
disciplinama — od arhitekture, slikarstva, grafike, fotografije, teatra do industrijskog
oblikovanja 1 niza tehnika tzv. primijenjene umjetnosti — pokazuju da je na Bauhausu
bila razvijena jedna vrlo raznovrsna konkretna praksa. Rezltati te prakse ocito
predstavljaju argumente Sto prerastaju svaku utopijsku projekciju: to su iskustva koja
potvrduju da intencije Bauhausa nipoSto nisu iSle mimo realnih zahtjeva povijesnih
zbivanja. Zakljucci koji bi se iz uvida u sve te komponente Bauhausove aktivnosti
mogli izvu¢i bili bi, Cini se, slijede¢i: Bauhaus je iznimno slozeni fenomen evropske
likovne kulture ovog stoljeca, to je istodobno jedan jedinstveni ideoloski 1 produktivni
kompleks ¢ije je povijesno mjesto posve utvrdeno, a Cije je problemsko nasljede u
mnogim pokrenutim pitanjima i danas aktualno.

I na kraju jedno zapaZzanje: u popisu polaznika Bauhausa u publikaciji objavljenoj u
povodu ove izlozbe nalaze se imena niza nasih ljudi: to su Avgust Cernigoj, Otti
Berger, Gertrud Ivanovi¢, Ivana Tomljanovi¢, Ludvig i, -Stipanié,
Selman Selmanagi¢. Dok je aktivnost Cernigoja danas detaljno obradena, postoji jo§
podatak da je Otti Berger bila u vezi s grupom Zemlja, dok o ostalima — koliko mi je
poznato — nema publiciranih inforrnacija. Da 1i je moguce poduzeti jedno
organizirano istrazivanje koje bi rasvijetlilo sudjelovanje jugoslavenskih autora u
kursevima Bauhausa?

Je$a Denegri: “Bauhaus izmedu historije i aktuelnosti”, POUaCIoo002

Zelimir Ko§&evi¢: Jugoslovenski studenti Bauhusa

Poredak vrijednosti koje su umjetnicki i kulturno odredivale razdoblje izmedu dva
rata dozivljava u posljednje vrijeme znatne korekcije. To je proces koji je uocljiv
podjednako na internacionalnoj umjetni¢koj sceni i na domaéem terenu.
Polastoljetni razmak koji nas dijeli od tog vremena ocigledno ¢ini svoje. Na svjetlo
dana ne izlaze samo nove Cinjenice, povijest umjetnosti ne dolazi samo do novih
spoznaja, ve¢ nam se 1 duh ondasnjeg vremena odjednom ¢ini druk¢ijim. S pozicije
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osamdesetih godina kut gledanja na proslo vrijeme mnogo je S§iri, i na horizontu
vremena zamjecujemo pojave 1 pokrete koji su nekada, zapravo ne tako davno, bili
zasjenjeni tadaS$njim poretkom veli€ina, ili su se uistinu odvijali na margini, izvan,
ili pokraj tada uvaZavanih vrijednosti. Ukratko, slika jednog vremena nije vise
onakva kakvu smo je u svijesti imali sve donedavno.

Pa iako se moze reéi da je u proteklih desetak-petnaestak godina uradeno mnogo na
otkrivanju novih dimenzija naSe umjetnosti i rehabilitaciji potcijenjenih pojava i
pokreta, daljnja istrazivanja pokazuju da su jo§ moguca iznenadenja. To se posebno
odnosi na podrucje unutar konstruktivistickih tendencija izmedu dva rata, koje su u
pravilu smatrane atipicnima za naSu modernu umjetnost odredenu pretezno
Miinchenom 1 Parizom, a zbog relativno skromne produkcije uzimane su u obzir
samo kao marginalna umjetni¢ka pojava. Arhitektura, Sto znaci »zagrebacka Skola,
kretala se u znaku funkcionalizma po osi Bec—Berlin—Pariz, te se ne treba cuditi tek
marginalnoj prisutnosti konstruktivisti¢ke estetike u praksi vodecih zagrebackih
arhitekata. Zato nimalo ne iznenaduje Sto su se iz tako strukturirane umjetnicke
situacije 1 tako koncipirane povijesti umjetnosti izgubili i oni malobrojni pojedinci
se u tim gradovima priklju¢e jedinstvenom umjetnicCkom i pedagoSkom
eksperimentu dvadesetog stolje¢a — Bauhausu. Taj previd moze se donekle opravdati
odsutnos¢u koherentnijeg prodora estetike Bauhausa u jugoslavenski kulturni
prostor izmedu dva rata, iako se u stilu vremena, pa ¢ak i u tadaSnjem izboru
predmeta Siroke potro$nje, mogu prepoznati neki formalni elementi koji evidentno
potjeCu iz estetike Bauhausa. Napokon, mnogi su Zagrepcani ljeti vrlo udobno
sjedili u Breuerovim »bauhaus« foteljama na terasi Gradske kavane, a neke su
knjizare bile relativno dobro opskrbljene njemackim knjigama, medu kojima i
izdanjima Bauhausa. Inafe, o Bauhausu se kod nas nije mnogo pisalo, ali ipak
dovoljno da je onaj tko je Zelio informaciju mogao da je ima. Mici¢ev “Zenit” u
nekoliko navrata — u svojem stilu — piSe o Bauhausu, kasnije, u Galogazinoj “Novoj
literaturi”, Heinz Luedecke u dva navrata objavljuje tekstove o Bauhausu (kad je na
Zalost agonija Bauhausa ve¢ nastupila), a 1931. Stanislav Vinaver u “Politici”"
Stampa opSirnu reportazu o posjetu Bauhausu. U svakom slucaju ¢injenica da su na
Bauhausu studirali Jugoslaveni nipo$to vise ne moze biti zaobidena, to vise $to u
Sirem kulturnom kontekstu ta Cinjenica govori o opredjeljenju ne samo za jedan
jasno definirani i progresivni umjetnicki program, ve¢ i za jasno definiranu lijevu
idejnu frontu.

Popis svih studenata Bauhausa koji je objavljen u iscrpnoj Winglerovoj
monografiji'> navodi ova imena jugoslavenskih studenata: Baranyai Mas (Marija,
o.a.), Berger Otti, Cernigoj Aogosto, Bohutinsky Jaetav (August, o0.a.), Selmanagi¢
Selman 1 Ivana Tomljenovi¢. Polaze¢i od ovog popisa pokusao sam prikupiti vise
relevantnih podataka koji bi pridonijeli stvaranju cjelovitije slike o naSoj prisutnosti
na Bauhausu, i Bauhausa u nasem kulturnom krugu.

18.1

August Cernigoj, Pesnik Srecko Kosovel, drvorez, 1926.

iz: Zelimir Koscevi¢, “Jugoslovenski studenti Bauhusa”, Zivot umjetnosti br. 3940,
Zagreb, 1985, str. 82.

Zahvaljujuéi istrazivanju Petra Kre¢i¢a dosad je najbolje obraden August Cernigoj.

1 Stanislav Vinaver: “Dom gradnje u Desau”, Politika, Beograd, br. 8222 od 28. 3. 1931, str. 9.
2 Hans M. Wingler: The Bauhaus, MIT press, Cambridge, Mass., 1969, str. 615-626.
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Retrospektiva u Idriji 1978. i monografija, objavljena u Trstu 1980, pokazale su da
Cernigojev ma kako kratak boravak na Bauhausu nije bio nimalo sludajan.
Cernigojeva medustanica u Miinchenu ispunjavala je sve preduvijete za odluku da
ode u Weimar. Presudna je, €ini se, bila izlozba slika V. Kandinskog u miinchenskoj
galeriji Hans Goltz, koju je Cernigoj vidio u jesen 1922."* Najvjerojatnije na po¢etku
1924. godine Cernigoj dolazi u Weimar, gdje zapoéinje studij na odjelu §to su ga
vodili V. Kandinsky i njegov asistent L. Moholy-Nagy. Premda je Cernigoj boravio
na Bauhausu relativno kratko vrijeme, u najboljem slucaju jedan semestar, taj
njegov dodir s umjetnickom atmosferom Bauhausa bio je presudan. Kasnija
aktivnost Cernigoja u Ljubljani i Trstu to potvrduje.

U ljetni semestar 1927. na Bauhausu — tada ve¢ u Dessau — upisala se Otti Berger.
Podaci o njoj vrlo su oskudni. Rodena je u Senti (?) 4. listopada 1898, Zivi u
Zmajevcu, Baranja, a 1921/22. upisala se na Akademiju likovnih umjetnosti u
Zagrebu. lako je njena prisutnost u jugoslavenskom kulturnom krugu mala i gotovo
nepoznata,'* ipak treba istaknuti njezino sudjelovanje kao gosta na III izlozbi
“Zemlje” u Umjetnickom paviljonu u Zagrebu 1931. Na toj izlozbi Otti Berger je
izloZila svoje »tekstilne radove« s Bauhausa.

18.2
Zabava u ateljeu Oti Berger, Bauhaus, 1928. -

Sude¢i po jedinoj reproduciranoj fotografiji u katalogu izlozbe, “Sag za dje¢ju sobu”
tipican je rad tekstilnog odjela Bauhausa, i po kompoziciji blizak tapiserijama Anni
Albers. Na Bauhausu Otti Berger ubrzo postaje suradnik Giinte Stolzi i Anni Albers
na tekstilnom odjelu, a neko je vrijeme, u odsutnosti Anni Albers, 1 vodila taj odio
na Bauhausu.

Osobitu je paznju posvecivala dizajniranju tekstila za industrijsku proizvodnju.
Posjetiv§i Bauhaus u Dessau, gdje je proveo jedan »plodan i dragocen dan,
Stanislav Vinaver je u ve¢ spomenutom ¢lanku u “Politici” ovako opisao svoj susret
s Otti Berger: »Interesovace kao jugoslovenska podanica gospodica Otti Berger.
Ona je ovde omiljena. U Zagrebu na Akademiji bila je pet godina. Jedna nesretna
operacija unistila joj je sluh — gotovo sasvim. U njenom ateljeu i za ru¢kom moram
da se sa njom dopisujem na komadi¢ima hartije kao sa Betovenom. Kako je sluh
gotovo izgubila — to postaje njen smisao za materijalnost materije nekako
oduhovljen. Ona je na odseku za tkanje... Pria mi o svojim putovanjima, o svom
ekstatiénom raspoloZenju 1 pored slaboga sluha, u traZenju opipljivih znacaja kroz
materiju, kroz Zivot shvacen ostrije, jate opipljivo... Culo pipanja ne samo jace
razvijeno usled gubitka sluha, nego ¢ulo pipanja postalo nekako duhovno, duhovna
oblast za najtananije dozivljaje i ideje.« Kasnije, nisam mogao to¢no utvrditi kada,
odlazi iz Njemacke (19337?); u proljece 1938. javlja se pismom Ivani Tomljenovi¢ iz
Londona, u kojem navodi da trazi posao i najavljuje svoj dolazak u Jugoslaviju
zajedno s Ludvvigom Hilbersheimerom. U ljeto 1938. stizu zajedno u Jugoslaviju,
posjecuju Ivanu Tomljenovié, susreéu se s Kamilom Tompom i ljetuju na Jadranu.
Zbog bolesti majke Otti Berger ostaje u Jugoslaviji (u Zmajevcu), gdje je zatjeCe rat
i okupacija. Godine 1942. ubili su je faSisti.

13 Vidi Max Bill: V. Kandinsky, Pariz, 1951.

1 U novinama “Zidov”, Zagreb, br. 36-37, od 25. 8. 1922, naifao sam na tekst Vere Stein o
umjetnickoj izlozbi organiziranoj u povodu zidovskog omladinskog sleta u Zagrebu. U tom tekstu V.
Stein piSe da je Otti Berger izlozila nekoliko jastuci¢a u tehnici »batik« i tri lutke od svile.
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U zimskom semestru 1929/30. na Bauhaus se upisuju: Marija Baranjaj (udata
Lambert), Selman Selmanagi¢ i Ivana Tomljenovi¢, a kasnije (1930?) pridruZzuje im
se 1 arhitekt Gustav Bohutinsky.

U ve¢ spomenutom Vinaverovu tekstu o Bauhausu nalazimo i ovaj podatak: »Na
dvesta studenata ima oko &etrdeset stranaca, medu kojima ima sedam Ceha i tri
Jugoslovena.« Ovaj podatak najvjerojatnije se odnosi na Ivanu Tomljenovic,
Selmana Selmanagica 1 Otti Berger. Marija Baranjaj je naime na Bauhausu ostala
vrlo kratko vrijeme. DoSla je iz Beca zajedno s Ivanom Tomljenovi¢ u jesen 1929.
(rujan?), da bi ve¢ u prosincu iste godine prekinula studij iz posve privatnih razloga
i nastavila studirati na Akademiji u Wroclawu (Breslau). Danas Zivi u Be¢u. Cini se
da Stanislav Vinaver nije na Bauhausu zatekao ni Gustava Bohutinskog, o kojemu
su na zalost podaci vrlo oskudni. Roden je u Krizevcima 24. rujna 1906. U
Spomenici Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu nalazi se podatak da je
studirao na Akademiji od 1926/27-1934. Neko je vrijeme zivio u Pragu (19297?),
odakle po svemu sude¢i odlazi u Dessau. Ne raspolazemo podatkom kako je dugo
bio na Bauhausu, ali se kasnije vra¢a u Zagreb, gdje nastavlja studij na
arhitektonskom odjelu zagrebacke Akademije likovnih umjetnosti, koji je 1926/27.
osnovao arh. Drago Ibler. Prema posljednjim podacima (1983), Gustav Bohutinsky
zivi u Sjedinjenim Ameri¢kim DrZzavama. Selman Selmanagi¢ roden je u Srebrenici
1905. On je zapravo jedini Jugoslaven koji je u cijelosti zavrSio studij na Bauhausu,
1 to od 1929. do 1933, kod Miesa van der Rohea 1 Ludwiga Hilbersheimera. Od
1945. zivi i1 radi u Berlinu (DDR). Od 1950. predaje arhitekturu na berlinskom
sveucilisStu. Prilikom poslijeratne obnove Gropiusove zgrade Bauhausa u Dessau
prof. Selmanagi¢ je bio jedan od konzultanata.

18.3

Ivana Tomljenovié¢, naslovna strana za broSuru Diktatur in Jugoslawien, Berlin,
1930.

iz: Zelimir Kos¢evié, “Jugoslovenski studenti Bauhusa”, Zivot umjetnosti br. 39—40,
Zagreb, 1985, str. 86.

Stjecajem sretnih okolnosti moze se vrlo detaljno rekonstruirati bauhausovsko
razdoblje Ivane (Meller) Tomljenovi¢. Cijelu godinu i viSe dana ona je strpljivo
odgovarala na moja pitanja, zajedno smo nastojali utvrditi tocne datume,
rekonstruirati dogadaje 1 identificirati osobe na fotografijama koje su ostale
sacuvane u njezinu albumu. Zahvaljuju¢i Ivani Tomljenovi¢ dosao sam i1 do
dragocjenih podataka o Otti Berger s kojom je prijateljevala.

18.4

Jozef Albers, Ivana Tomljenovic, fotografija, 1930.

iz: Zelimir Koscevi¢ (ur.), Ivana (Koka) Tomljenovi¢. Bauhaus — Dessau 1929—
1930, Studio galerije suvremene umjetnosti, Galerije grada Zagreba, Zagreb, 1983,
str. 5.

Ivana Tomljenovi¢ (udana Meller) rodena je u Zagrebu 2. rujna 1906. Od 1924. do
1928. studira na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu, gdje diplomira u klasi
prof. Ljube Babi¢a. Nakon diplomiranja odlazi s Marijom Baranjaj u Be¢, gdje se
zajedno upisuju na Visoku skolu za umjetni obrt. U ranu jesen 1929. Hannes Meyer,
koji je u to vrijeme vodio Bauhaus, drzi u Becu predavanje nakon kojega jedna
manja grupa beckih studenata odluc¢uje da svoj studij nastavi na Bauhausu. Medu
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njima su Marija Baranjaj i Ivana Tomljenovi¢. Nakon obavljenih formalnosti oko
upisa, koje su bile prilicno jednostavne, obje stizu u Dessau. Marija Baranjaj je vec
u prosincu 1929. otiSla s Bauhausa, a Ivana Tomljenovi¢ zapocinje rad i studij u
pripremnom tecaju pod vodstvom Josefa Albersa.

Upravo u to vrijeme Bauhaus je u maksimalnoj ekspanziji. Skola okuplja studente iz
Citavog svijeta. Kratkotrajno razdoblje direktorstva Hannesa Meyera, koji je vodstvo
Bauhausa preuzeo od Waltera Gropiusa u travnju 1928, bilo je obiljezeno na
umjetnickom planu konstruktivizmom, snaznom orijentacijom prema arhitekturi,
industrijskom dizajnu 1 urbanizmu. Smatraju¢i sebe »znanstvenim marksistom,
Hannes Meyer gradio je Bauhaus na otvorenom demokratskom dijalogu. Svoje ideje
nastojao je ozivotvoriti intenzivno povezuju¢i Bauhaus s industrijom. U snazno
politiziranoj atmosferi vajmarske Njemacke Bauhaus nije mogao ostati izolirana
umjetni¢ka oaza; naprotiv, tih je godina Bauhaus zajedno s dijelom svojih profesora
1 studenata otvoreni lijevi front suprotstavljen snagama nacionalizma u porastu.
Meyerova sklonost lijevim strujama bila je uz ostalo 1 jedan od razloga njegove
demisije s poloZzaja direktora Bauhausa, ljeti 1930. Takva pozicija Bauhausa bila je
nakon dolaska nacista na vlast prva na udaru; ljeti 1933, nakon uzaludnih pokusaja
Miesa van der Rohea da spasi Skolu, dolazi do kona¢nog zatvaranja i ukidanja
Bauhausa.

U jesen 1929. Ivana Tomljenovi¢ ve¢ pohada pripremni tecaj na Bauhausu. Ondje
susrece Otti Berger s kojom je prijateljevala jos u Zagrebu, i upoznaje Selmana
Selmanagica koji se na Bauhaus upisao u istom terminu 1929. Vrlo brzo ukljucuje
se u poletnu, kozmopolitsku i politiziranu atmosferu Bauhausa. U Dessau postaje
¢lan Komunisticke partije Njemacke. Njezini su prijatelji 1 kolege na Bauhausu:
Heinrik Bredendieck, David Feist, Thomas Flake, Ladislav Fussmann, Albert
Buske, Ernst Gohl, Will Jungmittag, Albert Menzel, Naftaly Rubinstein, Lotte
Rotschild, Myriam Marie-Louise Manukiam, Kurt Stolp, Tibor Weiner, Oskar
Reiner.

18.5

Selman Selmanagi¢ 1 Valter Gropijus, Berlin, 1968.

1z: Zelimir Koscevi¢, “Jugoslovenski studenti Bauhusa”, Zivot umjetnosti br. 3940,
Zagreb, 1985, str. 83.

Pripremni tecaj, koji pohada Ivana Tomljenovi¢, vodi od prolje¢a 1928. samo Josef
Albers, jer je Moholy-Nagy, koji ga je prije vodio, napustio Bauhaus. Albersov
koncept pripremnog tecaja upucuje studenta na upoznavanje osnovnih karakteristika
razli¢itih materijala. Pretezno se radi papirom, Skaricama, Zicom, komadima metala
ili metalne folije, tekstilom, od ¢ega se izvode najjednostavnije, elementarne forme.
U pripremnom tecaju takav rad studenata odvijao se u toku jutra, dva do tri sata, a
potom bi se razvila diskusija o izvedenim radovima. Diskusiju je vodio Albers. To
je bila prilika da se spoznaju temeljna nacela oblikovanja i moguénosti pojedinih
materijala; bilo je to — sje¢a se Ivana Tomljenovi¢ — bistrenje osnovnih pojmova:
»dolazilo se do nule, odnosno do bitnih karakteristika materijala«.'"Na kraju
pripremnog tecaja, koji je trajao godinu dana, priredivana je izloZba studentskih
radova. Na takvoj zavrSnoj izlozbi sudjelovala je i Ivana Tomljenovi¢. Prema
satuvanoj fotografiji moguce je rekonstruirati njezine radove: to su karakteristine
konstrukcije od Zice, zatim kugla sastavljena od kartonske plohe (princip iz plohe u

120 tome detaljnije Vlado Gudac: “Ivana Tomljenovi¢ — rekorderka iz Bauhausa (intervju)”, Start,
Zagreb, br. 383, od 24. 9. 1983, str. 52-54.
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prostor), koso postavljena stepeniCasta konstrukcija od valovite ljepenke, nekoliko
fotografija 1 tri plakata. Prolazna ocjena iz pripremnog tecaja omogucuje joj da se
upiSe na fotografski odio Bauhausa, koji od prolje¢a 1929. vodi Walter Peterhans.
Na tom odjelu Ivana Tomljenovi¢ radi niz zanimljivih fotografija, koje pokazuju sve
dobro poznate karakteristike bauhaus-fotografije, kao Sto su donji rakursi, neobi¢ne
perspektive, izrazita oStrina, pomalo bizarna tematika, efekti tamno-svijetlo,
dvostruka ekspozicija, eksperimenti s negativima i preklapanje negativa. Na
njezinim fotografijama zabiljeZena je 1 svakodnevica Bauhausa: zajednicki objedi na
terasi kantine, Setnje Dessauom, razonoda i diskusije s gostima predavacima. Na
fotografskom odjelu upoznaje se Ivana Tomljenovi¢ 1 s tehnikom foto-montaza,
odnosno foto-kolaza. Sacuvane fotografije i negativi pokazuju njezin interes za
socijalnu tematiku.

Tomljenovi¢ — foto-montaza na omotu broSure “Diktatur in Jugoslawien —
Dokumente, Tatsachen”, objavljene u povodu (nakon?) izlozbe koju su
jugoslavenski komunisti u emigraciji organizirali u Berlinu u zimi 1929/30. 1zloZba
se odrzavala na Kurfursterdammu u iznajmljenom stanu H. Waldena.'® Prema
navodima Ivane Tomljenovi¢, ona je posjetila tu izloZzbu prilikom jednog od svojih
dolazaka u Berlin iz Dessaua. Na izlozbi je srela i upoznala Kostu Novakovic¢a
(1886—-1938?), koji je tada bio sekretar Komunisticke frakcije u Komitetu
nacionalrevolucionarnih organizacija u Berlinu, 1 na njegov nagovor (ondje je bio
Oto Bihalji Merin!) Ivana Tomljenovi¢ radi foto-montazu za spomenutu brosuru od
dokumentarnih fotografija koje je prikupila partijska ilegala poslije uvodenja
diktature kralja Aleksandra u Jugoslaviji. U uvjetima ilegalnog djelovanja rad na
foto-montazi ostao je dugo anoniman iz potpuno razumljivih razloga. Postoje
indikacije da je prema toj foto-montazi bio napravljen i plakat, ali se to na Zalost ne
moze dokazati. Originalna skica foto-montaZe za broSuru takoder nije saCuvana, ali
njezin originalni primjerak pohranjen je u Institutu za savremenu istoriju u
Beogradu.

Prekid studija Ivane Tomljenovi¢ na Bauhausu poklapa se s dogadajem koji je bio
na svoj nacin uvertira u kona¢nu agoniju Skole. Pod pritiskom desnice u gradskoj
op¢ini Dessau, ali 1 zbog razmimoilazenja unutar samog Bauhausa izmedu Hannesa
Meyera i profesora slikarskog odjela, posebno Kandinskog, ljeti 1930. Hannes
Meyer daje ostavku i odlazi u Sovjetski Savez. Toj ostavei prethodio je Meyerov
pokusaj da uklanjanjem studentske komunisti¢ke jezgre na Bauhausu otkloni sve
snaznije napade desnih snaga u gradskoj op¢ini. Djelomiéno u znak solidarnosti s
izbaCenim studentima, ali 1 zbog neslaganja s duzinom trajanja pripremnog tecaja,
jedan broj studenata Bauhausa u proljece 1930. takoder svojevoljno napusta Skolu;
medu onima koji su nekako u to vrijeme (neki prije, neki malo kasnije) prekinuli
studij na Bauhausu bila je i Ivana Tomljenovié. lTako se u potvrdi o studiju Ivane
Tomljenovi¢ na Bauhausu, izdanoj 16. svibnja navodi da je studirala na Bauhausu
od 2. rujna 1929. do 11. rujna 1930, treba uzeti u obzir ljetne praznike u toku kojih
se ona jo$ vodila kao student Bauhausa.

Gdje je to bilo mogucée, pokusao sam pruziti osnovne informacije o kasnijem
djelovanju jugoslavenskih studenata na Bauhausu. Ivana Tomljenovi¢ jo§ u toku
studija na Bauhausu u viSe navrata odlazi u Berlin, gdje susrec¢e jugoslavenske
komuniste u emigraciji, a nekoliko puta vida se 1 s G. Dimitrovim s kojim se
upoznala jo§ prilikom boravka u Becu. Krecu¢i se u krugovima napredne ljevice 1

¢ Ovaj podatak dugujem ing. Pavlu Ungaru, Zagreb.
87



organiziranih komunista, Ivana Tomljenovi¢ dolazi u dodir s Johnom Heartfieldom,
koji u to vrijeme radi scenografiju za predstavu “Thai Yang erwacht” F. Wolfa u
Wellner teatru, a u realizaciji Piscatorovog kolektiva. Na jednom dijelu te
scenografije gotovo samostalno radi 1 Ivana Tomljenovi¢. U Berlinu uz pomo¢
graficara Karla Mefferta (Clement Moreau) pokusava do¢i u vezu s izdavacem
revije “Gebrauchsgraphik”, radi nekoliko plakata za filmove, ali, kako nije naSla
stalniji posao, u jesen 1931. odlazi u Pariz. Time se zavrSava bauhausovsko
razdoblje Ivane Tomljenovi¢. Slijedi njezin boravak u Parizu do 1933, zatim u Pragu
do prolje¢a 1935, a na kraju povratak u Jugoslaviju gdje od 1935. do mirovine 1962.
radi kao profesor crtanja — do 1938. u Beogradu a nakon toga u Zagrebu. Ta
preorijentacija na pedagoski rad, zatim njezina izuzetna sportska aktivnost (atletika,
hazena), te okolnost da kvalifikacija studenta na Bauhausu u jednom vremenu prije
drugoga svjetskog rata i za vrijeme rata nije bila bas poZeljna legitimacija, sve je to
pridonijelo da je njezin studij na Bauhausu u eri Hannesa Meyera ostao tako dugo
nepoznanica u povijesti naSe moderne umjetnosti i tek lijepa uspomena u njezinu
privatnom albumu. Ivana Tomljenovi¢ danas zivi u Zagrebu.

Zelimir Ko3¢evi¢, “Jugoslovenski studenti Bauhusa”, Zivot umjetnosti br. 39—
40, Zagreb, 1985, str. 82-87.

Dubravka Puri¢: Bauhaus pozornica/Oskar Schlemmer (1803-1943)

Oskar Schlemmer je kao slikar i1 skulptor svoj talenat koristio u cilju inovacije
performansa. Kada je poCeo da deluje u Bauhausu, njegovi performansi su imali
uspeha, jer su bili mehanicki zasnovani, a dizajn je odraZavao tipicni senzibilitet
Bauhausa, teznju ka jedinstvu umetnosti i tehnologije. Schlemmer se bavi problemima
teorije 1 prakse i predstavlja ih mitoloSkom opozicijom izmedju Apolona, boga intelekta
kome pripada teorija 1 Dionizija koji u divljim dionizijskim slavljima simbolizuje
praksu. Smatrao je da su slikarstvo 1 crtez strogo intelektualni aspekt njegovog rada,
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dok su eksperimenti na pozornici pruzali zadovoljstvo. Ova dva aspekta rada su bila
komplementarna. Pisao je: »Ples je dionizijski i u potpunosti emocionalan po poreklu
(...). Borim se izmedju dve duSe u meni jedne slikarski orijentisane ili pre filozofsko-
umetnicke 1 druge teatralne ili, bez uvijanja, izmedju eticke duse 1 estetske.«

U radu Gestualni ples ilustruje svoju apstraktnu teoriju. Prvo je linearno obelezio puteve
kretanja i pokrete igraca. Slede¢i uputstva, tri figure obucene u primarne boje crvenu,
zutu 1 plavu, su izvodile komplikovane geometrizovane gestove i banalne svakodnevne
radnje. Pokreti su tezili izolovanju apstraktne forme. Ovaj ples je didakticki otkrivao
metodi¢ki prelaz iz jednog medija u drugi, Schlemmerovo kretanje iz
dvodimenzionalne povrsine (slikarstva) preko plasti¢nosti (reljefa i skulpture) do zive
plasti¢ne umetnosti ljudskog tela. U predavanju/demonstraciji na Bauhausu 1927, prvo
je kvadratna povrSina poda podeljena na dijagonale i ose koje su se presecale,
dopunjene krugom. Razapete su zice koje su presecale praznu scenu, definiSuéi
»volumen ili kubi¢nu dimenziju prostora. Slede¢i ove linije-vodice, igraci su se kretali
unutar »prostorne linearne mreze«, njihovi pokreti su bili odredeni geometrijski
podeljenim prostorom. U drugoj fazi je dodao kostime koji isticu razliCite delove tela 1
odreduju gestove. Demonstracija se krec¢e od »matemati¢kog plesa« do »prostornog« i
»gestualnog plesa« i1 kulminira u kombinovanju cirkuskih i varjeteovskih elemenata.
Lutke, figure koje se mehanicki kre¢u, maske i geometrizovani kostimi naglasavali su
»objektni« kvalitet igraca, a performans je imao Zeljeno »mehanicko dejstvo«. Igrac
Xanti Schawinsky je kasnija pisao da je rad imao formalni i piktoralni karakter
vizuelnog teatara u kojem su se slike 1 konstrukcije realizovale u pokretu, ideje u
bojama, formi i prostoru, kao i u njihovim dramati¢nim medudejstvima.

19.1

Oskar Slemer, Trijadicni balet, 1922.

iz: Paul von Stefan (Hr.), Tanz in dieser Zeit, Universal Edition A. G., Wien, New York,
1926, fig. 28.

19.2

Oskar Slemer, T rijadicni balet, 1922.

iz: Paul von Stefan (Hr.), Tanz in dieser Zeit, Universal Edition A. G., Wien, New York,
1926, fig. 29.

19.3
Oskar Slemer sa sardnicima, Bauhaus, 1928. -

Trijadi¢ni balet je najznacajnije Schlemmerovo delo. Njegov nastanak on ovako
opisuje: »Prvo su dosli kostimi, figurine. Zatim je nastala potraga za muzikom koja bi
im najvise odgovarala. Muzika 1 figurine su vodile plesu. To jebio proces.«

Schlemmer je vodio pozori$nu radionicu Bauhausa u okviru koje je drzao predavanja o
varjeteu, japanskom pozoristu, javanskom lutkarskom pozoristu, o raznim vestinama
cirkuskih performansa, o euritmici, o eukinetickom 1 znakovnom sistemu Rudolfa von
Labana, kao 1 o performansima ruskih konstruktivista.

Dubravka Duri¢, ‘Bauhaus pozornica/Oskar Schlemmer (1803-1943)°’, u:
“Ritualne osnove plesa — kratka istorija plesa u XX veku; neki uticaji ritualnih
tradicija Istoka i Zapada”, Mentalni prostor br. 3, Etnografski muzej, Beograd,
septembar 1986, str. 47—48.
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Misko Suvakovié: Kontekst i teorija Bauhausa

Bauhaus, Skola za arhitekturu, dizajn i1 vizuelne umetnosti (slikarstvo, skulpturu,
pozoriste, fotografiju, film) osnovana je u Waimaru u Nemackoj 1919. godine. Bauhaus
je nastao spajanjem Visoke Skole za likovne umetnosti (Grossherzogliche Hochschule
fur bildende Kunst) i Visoke Skole za primenjene umetnosti (Grossherzogliche
Kunstgewerbeschule). Polazna ideja osnivata Bauhausa je bila: »Krajnji cilj svih
vizuelnih umentosti je zgrada«'’, tj. stvaranje celovitog umetni¢kog dela koje objedinjuje

\Walter Gropius, “Program of the Staatliche Bauhaus in Weimar” (april 1919), iz: Hans M. Wingler (ed.),
The Bauhaus — Weimar, Dessau, Berlin, Chicago, The MIT Press, Cambridge Mass. i London, England,
1978, str. 31.

90



razli¢ite umetnosti u jedinstvo novog sklada.

Bauhaus je od 1919. do 1924. bio smeSten u Vajmaru, od 1925. do 1930. u Desau, a od
1932. do 1933. u Berlinu. Uobi¢ajeno je da se rad Bauhausa izucava kroz tri
perioda'®odredena upravom Waltera Gropiusa, Hanesa Meyera i Ludwiga Miesa van der
Rohea. Walter Gropius je osnivac i upravnik Bauhausa u periodu od 1919. do 1928.
godine. Prvom periodu je svojstveno poveizvanje ideja kasnog ekspresionizma,
utopijskih zamisli promena sveta kroz promenu prostora umetnosti i konstruktivistickih
zamisli izloZenih parolom: »Umetnost i tehnologija — novo jedinstvo.« Uprava Hanesa
Meyera trajala je od 1928. do 1930. godine. Drugom periodu je svojstveno utemeljenje
racionalistickih pretpostavki konstruktivizma i funkcionalizma, tj. prilagodavanje i
definisanje umetnosti saglasno zahtevima tehnoloSke revolucije XX veka. Izmedu 1930.
1 1933. godine Bauhausom je rukovodio Ludwig Mies van der Rohe. Za tre¢i period je
karakteristicno sukobljavanje konstruktivistickog racionalizma Bauhausa sa novim
iracionalizmom i ideologijom nacionalsocijalizma. Bauhaus je zatvoren 10. aprila 1933.
godine. U posleratnom periodu Bauhaus je znatno uticao na razvoj arhitekture,
modernisti¢kog dizajna, slikarstva, fotografije, filma, skulpture i teorije umetnosti. U
Sjedinjenim Americkim DrZzavama zamisli 1 projekti Bauhausa su nastavljeni 1
realizovani delovanjem $kola: Novi Bauhaus Cikago (The New Bauhaus Chicago, 1937—
38), Skola za dizajn Cikago (School od Design, Chicago, 1939-40), Black Mountain
College (osnovan 1933)." Americka, a posle Drugog svetskog rata i evropska industrija,
omogucile su primene zamisli 1 projekata industrijskog dizajna i arhitekture. Pokreti
neokonstruktivizma, novih tendencija, kineticke i programirane umetnosti su 50-tih
godina obnovili konstruktivisticke zamisli, nacrte i projekte umetnika Bauhausa. Posle
Drugog svestkog rata u Zapadnom Berlinu je osnovan Arhiv Bauhausa.

20.12

Valter Gropijus 1 Marsel Baruer, zgrada Black Mountain College-a, Severna Karolina,
1939.

iz: Siegfried Giedion, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 133.

Nastanak i razvoj Bauhausa se ne moZe posmatrati odvojeno od kulturnih, politickih i
drustvenih deSavanja svojstvenih Vajmarskoj Nemackoj.”” Rad Bauhausa se podudara sa
trajanjem Vajmarske republike. To je doba sloma nemackog carstva, uspona i poraza
komunisti¢ke revolucije, uspostavljanja gradanske demokratije, velike ekonomske krize,
snaznog kulturnog, nau¢nog i tehnoloskog prosperiteta, nastajanja nacionalsocijalisticke
ideologije 1 rasistickih teorija, zacetka internacionalne kulture 1 umetnosti. Thomas Mann
je opisao paradoksalnu situaciju Vajmarske republike ukazivanjem na opozicije: "izmedu
estetickog usamljivanja 1 nedostojne propasti individue uopsSte, mistike 1 etike,

18 Podaci o Bauhusu su preuzeti iz slede¢ih izvora: Herbert Bayer, Walter Gropius i Ise Gropius (eds.),
Bauhaus 1919-1928, Secker&Warburg, London, 1975; Hans M. Wingler (ed.), The Bauhaus — Weimar,
Dessau, Berlin, Chicago, The MIT Press, Cambridge Mass. i London, England, 1978; katalog izlozbe
Bauhaus, Institut za veze sa inostranstvom Stutgart, MSU u Beogradu, 1981; Toma$ Hribek, “Auf
Bauhaus. Tracking the continuities between Logical Positivism and Avannt-Garde Art”, Umenie / Art 1,
Praha, 1996, str. 53-73.

Beleska 17 (Wingler), str. 190-217 i 577—613.

20 John Willet, The New Sobriety 1917—1933 / Art and Politics in the Weimar Period, Thames and
Hudson, London, 1982; John Willett, The Weimar Years — A Culture Cut Short, Thames and Hudson,
London, 1984; i Wilfried Sabais, “Stanje duha u vajmarskoj republici”’, Bauhaus, MSU, 1981, beleska
17, str. 24-25.
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subjektivizma i drzavnosti."*' Kako osnivadi i pripadnici Bauhausa nisu bili samo
ograniceni na promisljanje promene sveta, ve¢ su nastojali 1 da je sprovedu, oni su bili 1
uslovljeni naznacenim paradoksima. Oskar Schlemmer, skulptor i1 predava¢ na
Bauhausu, pisao je 1921. u svom dnevniku: "Sa jedne strane postoji uticaj orijentalne
kulture, kult Indije, povratak prirodi u Wandervogel i sliénim pokretima, ideja komuna,
vegeterijanstva, Tolstojevih ucenja, pacifizma, a sa druge strane, americki duh, progres,
prodor tehnologije i pronalazaka, urbani prostor."*

20.1

Svecano otvaranje nove zgrade Bauhausa u Desau: Vasilij Kandinski, Nina Kandinski,
Georg Muhe, Paul Kle 1 Valter Gropijus -

Kako Bauhaus nije bio grupa ili pokret, ve¢ oficijelna institucija, to u Bauhausau nije
bila wuspostavljena koherentnost 1 konzistentnost ideja, projekata 1 realizacija
karakteristicna za De Stijl ili suprematizam. Bauhaus je egzistirao na permanentnim
internim 1 spoljasnjim sukobima.

Walter Gropius je aprila 1919. godine objavio “Program Bauhausa”, a juna iste godine je
odrZano prvo zasedanje ve¢a majstora na kome su pored Gropiusa prisustvovali: Lyonel
Feninger, Johannes Itten, Gerhard Marcks 1 drugi. Od osnivanja do 1923. godine na rad
Bauhausa presudno su uticali Gropius 1 Itten.

Kao arhitekta Gropius je poSao od ideja humanizacije industrije, sistemskog proucavanja
arhitekture, socio-utopijskih ideja, uticaja 1 rezultata umetnickih pokreta sa kraja XIX 1
pocetka XX veka kao $to su Arts and Crafts, Art-Nouvo (secesija) i ekspresionizam. Siri
smisaoni okvir ekspresionisticko-vitalistickog koncepta odreduje rani Gropiusov pristup
zamislima celovitog umetnickog dela (Gesamtkunstwerk®) koje se ostvaruju kroz
arhitekturu, odnosno, sintezu umetnosti u arhitekturi. U prvoj proklamaciji Bauhausa
iznete su temeljne pretpostavke sinteze umetnosti kroz arhitekturu: »Konacni cilj
vizuelnih umetnosti je kompletna zgrada. Njihova uzviSena funkcija je nekada bila
dekoracija zgrada. Danas one egzistiraju u izolaciji od koje se mogu osloboditi svesnim,
kooperativnim naporom svih zanatlija. Arhitekte, slikari 1 skulptori moraju ponovo da
prepoznaju sustinski kompozicioni karakter zgrade. Tako ¢e njihov rad biti prozet
arhitektonskim duhom koji je izgubljen u salonskoj umetnosti. Arhitekte, skulpturi,
slikari, okrenimo se zanatima.«** Gropius iznosi kritiku autonomije umetnosti i umetnika
da bi program Bauhausa definisao kao druStveni projekt. S druge strane, ne moze se reci
da je program Bauhausa definisao kao politicki program, posto se nije identifikovao sa
konkretnim politickim ideologijama, a transformaciju drustva je video utopijski kroz
transformacije umetnosti i arhitekture, tj. transformacije kulture. Bitno je u ranim
Gropiusovim odredenjima Bauhausa prepoznati kritiku statusa umetnika kao izolovane,
autonomne jedinke: »Umetnost nije profesija. Izmedu umetnika i zanatlijje nema
susStinske razlike. Umetnik je uzviSeni zanatlija. U retkim trenucima inspiracije,
trenucima koji nadilaze volju, dar neba moze uzrokovati da njegov rad procveta u
umetnosti. Ali veStina 1 znanje su u zanatu suStinske za svakog umetnika. U njima je
izvor kreativne imaginacije.«*Za razliku od veéine avangardnih pokreta i grupa u
kojima se zamisao teorijskog i1 diskurzivnog determinisanja rada javljala kroz evoluciju

21prema navodu Sabaisa, beleska 19, str. 24.

*2Prema navodu Willeta u poglavlju “The Bauhaus at Weimar”, beleska 19 (The New Sobriety...), str. 81.
230 Gesamtkunstwerku je pisao Harald Szeeman, Der Hang Zum Gesamtkunstwerk: Europaische Utopien
seit 1800, Aarau / KH, Zurich, 1983.

4 Beleska 17 (Wingler), str. 31.

%5 Beleska 17 (Wingler), str. 31.
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ili revoluciju u radu, za umetnike Bauhausa je zahtev za racionalnom analizom i
sintezom procedura gradenja umetniCkog dela 1 istrazivanja njegovih funkcija bio
polazni uslov za nastavu i delovanje u Skoli. U periodu izmedu 1919. i 1923. godine
Gropius je zamisao jedinstva umetnosti 1 zanata transformisao u zamisao jedinstva
umetnosti 1 tehnologije, ¢ime je napravljen korak iz pred-industrijske (zanatske) u
industrijsku epohu.

20.02
Johan Itn, 1921.
CELA STRANA [ZN08

Johannes Itten je umetnickim, teorijskim 1 pedagosSkim radom bitno uticao na usmerenja
1 paradokse egzistencije Bauhausa. Njegove su zamisli sinhrone Gropiusovim, pri ¢emu
je teZiSte na umetnickoj nastavi, teoriji 1 produkciji. Itten je organizovao primarni kurs
koji je bio ki¢ma Bauhausa. U€enici su kurs pohadali bez obzira da li su se pripremali za
stolare, arhitekte, dizajnere ili umetnike. Primarni kurs se odnosio na osnovno izucavanje
forme 1 materijala:

»Primarni kurs ima tri zadatka:

(1) Da oslobodi kreativne sile, a time i umetnicke talente studenata.

Njihovo sopstveno iskustvo i percepcija treba da dodu do izrazaja u

autenticnom radu. Studenti su se postepeno oslobodili mrtvila konvencija

1 stekli su hrabrost da stvaraju sopstveni rad.

(2) Da studentima olakSa izbor karijere. Vezbe sa materijalima i

teksturama bile su vredna potpora. Svaki student je brzo pronasao

materijal prema kome je imao afinitet: drvo, metal, staklo, kamen, glina

ili tekstil inspirisali bi ga za najkreativniji rad. Nazalost, u to vreme

primarni kurs nije imao radionicu u kojoj bi se sprovodila praksa sa svim

osnovnim sredstvima, kao §to su planiranje, merenje, seCenje, savijanje,

lepljenje i lemljenje.

(3) Da studentima prezentuje principe kreativne kompozicije koji mogu

biti korisni za njihove budu¢e umetnicke karijere. Zakoni forme i boje

otvaraju im svet objektivnosti. Kako se rad razvija omogucava da se na

razli¢ite nacine subjektivni i objektivni problemi forme i boje dovedu do

interakcije.«*
Ittenova izucavanja i praktikovanja orijentalno-mistickih doktrina, kao $to je persijski
mazdaizam u interpretaciji poljsko-ameriCkog tipografa O. Hanisha, koji je povezao
zoroastrizam, rano hriS¢anstvo i budizam kroz stroge meditativne vezbe, imale su
znaCajan ucinak na njegova pedagoSka uverenja i predavanja.”’Njegov se pedagoski
metod moze razumeti kao kombinacija formalnih veZzbi oblikovanja i1 rada sa
materijalima sa meditativnim sistemom koncentracije i intuitivnog ¢injenja. Za prvi
period rada Bauhausa izmedu 1919. i 1923. znacajno je bilo povezivanje duhovnih
tradicija nemackog romantizma sa teozofijom, isto¢nim religijama 1 idealima
srednjovekovnog neimarstva. Primer takvog miSljenja je Ittenov tekst “Analize starih
majstora” koji je objavljen u almanahu Utopije. Dokumenti i realnost (Vajmar, 1921). U
tekstu se izlaze analiza uspostavljanja forme, pri ¢emu je doZivljaj bazi¢ni modus dela:
»Doziveti umetnicki rad zna¢i ponovo ga doziveti; znaci probuditi ono sustinsko u
njemu, probuditi Zivi kvalitet svojstven formi, koji u njoj nezavisno zivi. Umetnicki rad
se u meni ponovo rada«, a »dozivljaj je sposobnost uma i duha. Ako ona obuhvata
fenomen sirovog materijala, tada fiziCka sposobnost proizvodi doZzivljaj, ali ako se

%6 Johannes Itten, Design and Form / The Basic Course at the Bauhaus, Thames and Hudson, London,
1975, str. 7-8.
27 Otto Stelzer, “pripremni kurs u vajmaru i desauu”, beleska 17, katalog MSU , str. 33—34 i beleska 25.
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odnosi prema ose¢ajnom, tada duhovna sposobnost proizvodi doZivljaj.« U Ittenovom
metodu je bitan dualizam formalne vezbe i duhovnog pokretanja receptivnog dozivljaja.
Ovaj je dualizam neka vrsta ekspresionistickog razumevanja dela 1 relacije dela 1
subjekta. Ekspresionisticko razumevanje dela 1 relacije dela 1 subjekta u Ittenovim
eksperimentima, §to vaZi i za njegov pedagoski metod inkorporiran u primarnom kursu,
zasniva se na tri razlicita stepena Cina pokretanja (iniciranja) dozivljaja: »... ako liniju
crtam rukom, fizicki sam pokrenut; ovo je prvi, fizicki, stepen pokretanja. Ako svoje
osecaje pokrecem duz linije, u drugom sam, psihickom, stepenu pokretanja. Ako liniju
mentalno vizuelizujem, u tre¢em sam, mentalnom, stepenu pokretanja. Fizicki stepen je
¢in spoljasnjeg pokretanja; mentalni stepen je ¢in unutraSnjeg pokretanja; psihicki stepen
je kombinovan ¢in unutra$njeg i spoljasnjeg pokretanja.«*® Itten je iz ekspresionistickog
pred-diskurzivnog rada izdvojio metode za nastavu, usredsrediv§i se na fizicki,
psiholoski 1 mentalni potencijal u¢enika. Blisko Ittenovom radu razvijana je i pedagoska
teorija Feiningera, Kleea, Kandinskog, Schlemmera itd.

Nastava u Bauhausu se odvijala u radionicama koje su ucenici pohadali nakon
zavrSenog primarnog kursa. Program rada se vremenom menjao, a najkompletniji je bio
u desauskom periodu Gropiusove uprave. Svrha nastavnog program je potpuno zanatsko,
tehnicko i formalno obucavanje sa ciljem da se ucestvuje u izgradnji, odnosno, da se
prakticki istraze izgradnja zgrade 1 unutrasnja dekoracija razvojem standardnih
prototipova za industriju i zanatstvo.

Nastavne oblasti su bile podeljene u dve grupe: (1) prakticna nastava u radionicama za
drvo, metal, boju, tkanje i Stampu, ¢emu je dodato izuCavanje materijala 1 alata,
knjigovodstva, finansija i ugovornog prava; (2) prakti¢na i teorijska nastava o formi
obuhvatala je: opazanje (nauka o materijalima, izuc¢avanje prirode), reprodukovanje
videnog (geometrijske projekcije, konstruisanje, tehnicko crtanje i izrada modela
trodimenzionalnih struktura) i1 dizajn (izucavanje prostora, broja), ¢emu je dodata
nastava iz teorije umetnosti i nauka. Studiranje je trostepeno: (1) primarni uvodni kurs
trajao je dva semestra, (2) opsti kurs u jednoj od izabranih radionica uz pripremni kurs iz
oblikovanja sa osnovama arhitekture trajao je Sest semestara, a (3) nastava iz arhitekture
tri semestra.

Nakon Ittenovog odlaska iz Bauhausa 1923. godine primarni kurs su preuzeli Laszlo
Moholy-Nagy 1 Joseph Albers. Za razliku od Ittena, Moholy Nagy i Albers su primarni
kurs odredili kao eksperimentalno istrazivacku radionicu usmerenu na izucavanje
osnovnih principa oblikovanja i1 tehnologije materijala. Moholy-Nagy je predavao
teoriju, a Albers je vodio radionicu. U praksi su obojica eksperimentisali sa materijalima:
Moholy-Nagy sa staklom, metalom i1 Zicom, a Albers je prvih godina iskljucivo
eksperimentisao sa papirom. Prema Albersovim re¢ima kurs je bio usmeren: na
unutraS$nje snage i prakticne moguénosti materijala i vodio je bezli¢nom oblikovanju, ili,
struénim jezikom re¢eno, vodio je od kolaza do montaze.” Albersov program primarnog
kursa iz 1928. godine dat je shemom:

»Predmet:

Osnove eksperimentalnog rada u radionici. KoriS¢enje materijala u

projektima koji su odabrani ili zadati s obzirom na:

a) dimenzije (zapremina, prostor, ravan, linija, tacka),

b) kretanje (statika-dinamika),

%8 Johannes Itten, “Analyses of Old Masters” (iz almanaha Utopia. Documents of Reality, ed. Bruno Adler,
Utopia Press, Weimar 1921), beleska 17 (Wingler), str. 49, 50.

29 Prema navodu Stelzera, beleska 26, str. 34.
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¢) masu (razmera-ritam, dodavanje-oduzimanje),

d) energiju (pozitivna-aktivna, negativna-pasivna),

e) izrazajnost (boja, svetlo-tamno, materija).

Prikupljanje 1 sistematsko tabelisanje materijala. Poseta radionicama 1

fabrikama.

Oblast:

Vezbe sa materijom i materijalima (naizmeni¢no)

1. Materija: odnosi spoljnjeg izgleda materijala s obzirom na njihovu

strukturu, obradu i teksturu.

2. Materijali: izrade za potrebe ispitivanja svojstva i upotrebe.

Cilj:

Samostalno otkrivanje i pronalazenje s akcentom na ekonomicnost i

odgovornost.

Samodisciplina i sposobnost kritike.

Odabiranje struke putem upoznavanja sa oblas¢u rada i vrstom materijala

koje odgovaraju pojedincu.«*
Nakon Ittenovog odlaska primarni kurs je preusmeren na tehnoloSki i oblikovni
eksperimentalni formalizam zasnovan na principima ekonomije produkcije. Drugim
reCima, Ittenov kurs je odredivao metafizicki i duhovni kompleks intuitivnog otkrivanja
vizuelnih fenomena kroz fizicke, psiholoSke 1 mentalne relacije materijala 1 subjekta.
IstraZzivanja Moholy-Nagya i1 Albersa iSla su ka definisanju eksperimenta, tj. rada sa
vizuelnim fenomenima posredstvom racionalno determinisanog pro-naucnog ili pro-
tehnickog specificiranja, denotiranja 1 shematizovanja problema oblikovanja.
Istrazivanja su pretezno formalna, zato Sto su zasnovana na skupu pravila 1 na osnovu
njih na kombinatorici vizuelnih elemenata. Princip ekonomicnosti se odnosio na
racionalno-reduktivne sheme konstruisanja formi, tj. na minimalnu upotrebu materijala
u postizanju ocekivanog efekta. Princip ekonomicnosti, kako su ga postavili Moholy-
Nagy 1 Albers, ukorenjen je u formalnim naukama poput logike i matematike, gde se zeli
do¢i do minimizirane logicke ili matematicke forme. Albers je zapisao: »... kada u formi
neSto ostane neiskoriS¢eno, znaci da proracun ne valja i da se umeSao slucaj, $to je
neodgovorno...«’' Ekonomi¢nost oblikovanja je bila zasnovana na formalistickim i
tehnicistickim idejama, a imala je za cilj da iskljuci spontanost, intuitivnost i slucaj, §to
je uzrokovalo da formalna ekonomicnost oblikovanja postane estetski kriterijum koji je
omoguc¢io uvodenje kriterijuma funkcionalnosti, tj. stava da je samo funkcionalno
oblikovan upotrebni objekt zadovoljavajuéi (tj. lep). S druge strane, zamisao
ekonomicnosti potice 1 iz teorije percepcije: teorije gestalta. Osnovna zamisao gestalta je
zamisao totaliteta 1 ukazuje da celina kao takva postoji i da njena vrednost nije jednaka
sumi delova, odnosno, da opaZanje totaliteta tezi da poprimi najbolju mogucéu formu, pri
¢emu su dobre forme one jednostavne, pravilne, simetricne i konzistentne. Autori
Bauhausa su zamisli gestalta invertovali od koncepta percepcije u poeticki 1 produktivni
koncept. Ekonomic¢nost oblikovanja se pokazala kao zakonitost prinude uravnoteZenja,
tj. postizanja vizuelnog totaliteta minimalnim brojem elemenata povezivanja. Moholy-
Nagy i Albers su u primarnom kursu zasnovali rad umetnika na zamislima eksperimenta,
istraZivanja 1 analize.

U ranom periodu Bauhausa radionice su vodili umetnici 1 majstori-zanatlije. Umetnici su
drzali teoriju forme, a majstori tehni¢ku nastavu. Prvih par godina rada umetnicku
nastavu u radionicama je uglavnom drzao Itten, a kasnije su se ukljucili 1 drugi umetnici.

30 »The Compulsory Basic Design Courses of Albers, Kandinsky, Klee, Schlemmer and Schmidt« (iz
kataloga internacionalnog kongresa nastavnika umetnosti, 1928), beleska 17 (Wingler), str. 144.

31 Beleska 26, str. 34.
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Tako je radionicu za skulpturu u kamenu nakon Ittena od 1922. vodio Schlemmer, dok je
tehnicku nastavu drzao Joseph Hartwig. Pored osnovnih vremenom su uspostavljene
knjigovezacka i1 Stamparska radionica, odeljenje za tipografiju i komercijalnu umetnost.
PozoriSna (scenska) radionica je osnovana 1921, grupa za izvodenje svetlosnih
kompozicija je zapocela sa radom 1922, a paralelno je delovao i Bauhaus-orkestar koji
se u pocetku pro-ekspresionisti¢ki oslanjao na nemacku, slovensku, jevrejsku i madarsku
muzi¢ku tradiciju, a po prelasku u Desau transformisao se u dzez orkestar. [zmedu 1919.
1 1925. nije postojala radionica za Arhitekturu. Gropius je drzao predavanja iz teorije,
istorije arhitekture i1 statike na privatnim Casovima ili povremeno u okviru redovne
nastave. Savet Bauhausa je 1924. oformio grupu za arhitekturu. Jedno od prvih
ostvarenja na podrucju arhitekture je bila eksperimentalna ku¢a Bauhausa na kojoj su
Gropius 1 Adolf Meyer radili kao arhitekte, a Georg Muche kao dizajner. Zgradu
Bauhausa u Desau je projektovao Gropius saglasno zahtevima, idejama i funkcijama
nove Skole za vizuelne umetnosti 1 arhitekturu. Po Gropiusu zgrada je izgradena u
modernom duhu, otklonjena je simetricna fasada, posmatra¢ mora da se kreée oko
zgrade da bi razumeo trodimenzionalni karakter arhitektonske forme 1 funkcije prostora.

Walter Gropius, Neue Arbeiten Der Bauhauswerkstdtten, Bauhausbiicher 7, Albert
Langen Verlag, Miinchen, 1925.

Od 1922. u Bauhuausu su prisutne zamisli konstruktivizma. Tih godina je u Vajmaru
ziveo 1 osniva¢ De Stijla, Theo van Doesburg. U njegovoj ku¢i su se okupljali nemacki
umetnici, pripadnici De Stijla, dadaisti, konstruktivisti 1 u€enici iz Bauhausa. On je u
Vajmaru 1922. organizaovao internacionalni skup Konstruktivisticka internacionalna
stvaralacka radna zajednica, na kojoj su izmedu ostalih nastupili: u ime madarske
konstruktivisticke grupe MA Moholy-Nagy, u ime sovjetskog konstruktivizma EIl
Lissitzky, Hans Richter, Werner Graeff 1 drugi. [zmedu Doesburga i umetnika Bauhausa
postojalo je rivalstvo, ali i medusoban uticaj. Dolaskom Moholy-Nagya za predavaca u
Bauhausu doslo je do radikalnog preokreta ka konstruktivizmu. Gropius je tendenciju ka
konstruktivizmu podrzao predlazu¢i novi koncept Skole izreen parolom: »Umetnost i
tehnologija — novo jednistvol« Zamisao jedinstva umetnosti 1 tehnologije konacno
odreduje Bauhaus kao modernisti¢ku Skolu. Ideoloski okvir jedinstva umetnosti i
tehnologije tokom 20-tih godina se razli¢ito preusmeravao: od ideoloske neutralnosti
socio-utopijskog 1 socijal-demokratskog karaktera do marksistickog i1 boljSevickog
stava.”? Usmeravanje ka konstruktivizmu uzrokovalo je da niz ekspresionisticki
nastrojenih umetnika (Itten, Schreyer, Marcks) napusti Skolu. Feininger je prestao da
predaje, a Klee 1 Kandinski su se naSli na margini. Zanatske radionice su se
transformisale u proizvodne industrijske jedinice sa modernom opremom. U periodu
izmedu 1926. 1 1928. pod upravom Moholy-Nagya radionica za metal je postala uspeSna
proizvodna jedinica. U njoj se radilo na primeni Celika i sinteti¢kih materijala u izradi
namesStaja 1 predmeta za kuénu upotrebu. Fraza Bauhaus stil dugije rezultatima
istrazivanja Moholy-Nagya u radionici za metal.

Gropius je februara 1928. napustio Bauhaus, sa njim su otisli Mohly-Nagy, Bayer,
Brauner, a nesto kasnije i Schlemmer. Novi Direktor je postao Hannes Meyer, koji je od
1927. vodio odeljenje za arhitekturu. Meyer je objedinio zamisli funkcionalizma,
tehnicko-produktivistickog karaktera sa levi¢arsko-materijalistickom ideologijom. On je
bio kritican prema eklekticizmu i pluralizmu dotadaSnjeg Bauhausa. Njegove postavke
su usmerene na arhitekturu, a arhitektonski koncept je produkt formule: funkcija —
ekonomija. Pod funkcijom se razume usaglasenost arhitektonskog produkta sa

32 Ova dva pola karakteriSu Gropiusova i Meyerova uprava.
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potrebama modernog druStva, a pod ekonomijom nacin usaglaSavanja arhitekture i
materijalne baze drustva. Postavljajuci ovakve kriterijume Meyer je redukovao estetske 1
umetni¢ke kriterijume na stav: »... funkcionalnost neke kuée je u suprotnosti sa
umetni¢kim komponovanjem.«**Meyerova funkcionalisticka pozicija je bliska anti-
umetni¢kim 1 revolucionarnim stavovima sovjetskog konstruktivizma: »Umetnost je
mrtva, neka Zivi tehnologija.«**

NuzZno je naciniti razliku izmedu Gropiusovih i Moholy-Nagyovih pozicija prema
Meyerovoj. Dok Meyer iskljucuje svaki umetnicki 1 estetski zahtev kao nefunkcionalan,
dotle su Gropius i Moholy-Nagy u funkcionalizmu, ekonomiji oblikovanja i
redukcionizmu videli nove estetske kriterijume. Meyer je video ulogu intelektualca—
arhitekte kao moralnog predvodnika klasne organizacije.

20.10

Marsel Brojer, Trpezarija Lasla Moholi Nada, ku¢e majstora/profesora, Desau, 1926.
Bauhaus, Institut fir auslandsbeziehungen (Muzej savremene umetnosti, Beograd i
Galerije grada Zagreba, Zagreb), Stuttgart, 1981, str. 106.

20.09
Hanes Mejer, namestaj, 1927. -

Meyerov koncept odeljenja za arhitekturu je bio zasnovan na slede¢i nacin: jedan
semestar pripreme, dva semestra rada u radionicama, tri semestra studija gradevinarstva
sa naucnog i socijalnog aspekta, tri semestra rada u arhitektonskom ateljeu. On nije u
potpunosti uspeo da sprovede transformaciju Bauhausa posSto je 1930. smenjen sa
funkcije direktora Skole. Iste godine je i Paul Klee preSao na Akademiju u Dizeldorfu
gde je predavao do 1933.

Novi direktor Bauhausa postao je 1930. arhitekta Mies van der Roche. Zbog ekonomskih
teSkoca, on menja plan studija i spaja radionice i odsek za arhitekturu u radionicu za
gradnju 1 dogardnju, reklamu, fotografiju i1 tkac¢nicu. U Desau su nacional-socijalisti
zatvorili Bauhaus 1. oktobra 1932. godine. Da bi Skolu odrzao, Mies Van der Roche je
preselio Bauhaus u Berlin. U Berlinu je Bauhaus delovao kao privatni, nezavisni
predavacki institut. Predavanja su se oslanjala na program iz Desaua, ali prakticna
nastava zbog nedostatka opreme nije izvodena. Nastavu iz arhitekture su drzali Mies van
der Roche i Ludwig Hilberseimer, a tehnicku obuku su vodili Alcar Rudelt i Friedrich
Engemann. Lilly Reich je vodila odeljenje za unutrasnji dizajn i1 tkacnicu, a Hinnrik
Scheper radionicu za zidno slikarstvo. Albers je drzao primarni kurs, a Kandinski je
predavao umetnicko projektovanje i vodio je slikarsku klasu. Odeljenje za komercijalnu
umetnost 1 fotografiju vodio je Walter Peterhans, a kurs pisanja Thaddaus Hoyer 1
Rudelt. Nastava u berlinskom Bauhausu trajala je jedan semestar. Bauhaus je na
pocetku letnjeg semestra 1. aprila 1933. konacno zatvoren. Mies van der Roche je
pokusao da obnovi dozvolu za rad Skole i ona je 21. jula 1933. data, ali su dva dana pre
njenog izdavanja profesori i studenti Bauhausa doneli odluku o prekidanju rada skole.

**Naveo Tomas Maldonadoa, “Uticaj Bauhausa”, iz: JeSa Denegri (ur.), Dizajn i kultura, radionica SIC,
Beograd, 1985, str. 47.

34 “Program of the Productivist Group” (1920), navedeno u antologiji Stephen Bann (ed.), The Tradition
of Constructivism, Thames and Hudson, London, 1974, str. 20.

97



Analiza mesta i znacaja Bauhausa za nastanak i razvoj teorije umetnika ukazuje se kroz
tri usmerenja: (1) usmerenje na pedagoski rad, $to je bio i osnovni zahtev, (2) izvodenje
poetickih 1 teorijskih modela iz eksperimenata i pedago$skog rada, i (3) odredenje
Bauhausa kao jednog od internacionalnih centara avangardne, apstraktno-
konstruktivistiCke 1 modernisticke umetnosti. Teorija Bauhausa nije koherentna i
monolitna Skola promisljanja umetnosti. Bauhaus je odslikavao na teorijskom planu sva
bitnija kretanja nakon ekspresionizma. Teorijske osnove i kontekst misljenja predavaca
Bauhausa utemeljeni su u ekspresionistickom kulturnom krugu, socijal-utopistickim
kretanjima 1 konstruktivistickoj umetnosti. Ve¢ina predavaca je usvojila racionalni i
konstruktivni shematizam koji je zatim uklapan u individualne poetike. Racionalni i
konstruktivni shematizam se kre¢e u rasponu od strukturalnosti geStalta preko zahteva
tehnoloskog oblikovanja sa novim materijalima do matemati¢kog projektovanja.
Naznacene proceduralnosti su u odnosu na ekspresionisticku produkciju odredljive kao
reduktivne metode. Razvijena su tri aksioloska sistema: (a) metafizicki — sistem koji
vrednost dela vidi u duhovhom (simboli¢ckom, kontemplativnom) ispunjenju, a
karakteristiCan je za rani Bauhaus 1 za autore poput Ittena, Kandinskog i Kleea, (b)
tehno-estetski — sistem koji vrednost dela vidi u formalnim, materijalnim 1 tehni¢kim
aspektima redukovanog 1 ekonomicno oblikovanog vizuelnog dela, karakteristian je za
Gropiusa, Albersa, Moholy Nagya, i (c) funkcionalisticki — sistem koji vrednost dela vidi
u uklopljenosti umetnickog ili arhitektonskog produkta u zahteve savremne tehnoloske,
urbane, ekonomske ili ideoloske strukturiranosti, karakteristian je za Hanesa Meyera.

Analiza pedagoskog rada umetnika u Bauhausu treba da ukaZe na tri oblasti od posebnog
znacaja na: (1) teoriju primarnog kursa kao opstu teoriju vizuelnog oblikovanja, (2)
teoriju slikarstva i skulpture, i (3) teoriju novih medija: teorija scene Oskara Schlemmera
1 filma, fotografije i reklame Laszlo Moholy Nagya. O teoriji primarnog kursa vec je
bilo reci, pa ¢emo ukazati na osnovne zahteve kursa i teorije slikarstva na primeru
pedagoskog rada Vasilija Kandinskog. Jednosemestralni primarni kurs, koji je vodio
Kandinski, zasnivao se na izucavanju elemenata apstraktne forme i na analitickom
crtanju. Istrazivanje elemenata apstraktne forme se odvijalo kroz teorijski uvod o analizi
elemenata apstraktne forme u XIX veku, kroz teoriju boje, teoriju oblika i teoriju boje i
oblika. Kroz teoriju boje data je analiza izolovane boje, sistema boja, medusobnih
odnosa 1 kontrasta efekata i slaganja boja. U teoriji oblika data je analiza izolovanog
oblika, sistema oblika, medusobnih odnosa 1 kontrasta oblika, njihovih efekata i slaganja.
Kroz teoriju boje i oblika izloZeni su odnosi boja i oblika i njihovo uklapanje s obzirom
na kontraste 1 slaganje. Metod nastave se zasnivao na predavanjima, veZbama studenata,
diskusijama projekata i veZbama iz analize. Analiticko crtanje se razvijalo kroz tri
stupnja:

»prvi stupanj: sami studenti postavljaju mrtvu prirodu:

1. poredak celokupnog kompleksa ostvaruje se u okviru jednostavne

velike forme, koja se mora tacno ucrtati u granice koje je sam student

odredio.

2. formalne karakteristike pojedinacnih delova mrtve prirode, videnih

izolovano 1 u spoju sa ostalima.

3. prikaz cele strukture najsazetijom mogu¢om shemom. postepen prelaz

na drugi stupanj:

1. rastavljanje tenzija otkrivenih u strukturi; tenzije se prikazuju linearnim

formama.

2. naglaSavanje osnovnih tenzija pomocu punijih linija ili (kasnije) boja.

3. nagovestaj konstrukcione mreze sa ishodiSnom tackom ili zizom.

tre¢i stupanj:

1. objekti se sagledavaju iskljuCivo kao tenzije energije, a struktura se
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ogranicava na komplekse linija.

2. razli¢ite mogucnosti strukture: jasna i zastrta konstrukcija.

3. vezbe u cilju maksimalnog pojednostavljivanja celokupnog kompleksa

1 pojedinacnih tenzija — sazet egzaktan izraz.

nastava crtanja u bauhausu razvija kod ucenika sposobnost opazanja,

egzaktnog sagledavanja i egzaktnog prikazivanja, ali ne opazanja i

prikazivanja spoljasnje pojave jednog objekta, nego konstruktivnih

elemenata, njihovih zakonodavnih snaga = tenzija, koje treba otkriti u

datim objektima, i zakonomerne strukture tih objekata. ta nastava razvija

jasno opazanje i prikazivanje odnosa, pri ¢emu pojave ravnih povrSina

predstavljaju novi uvodni stupanj za prostor.«*’
Kandinski je od ¢etvrtog semestra studija na Bauhausu drzao i kurs slobodnog slikarstva.
Metod slikanja u ravni zasnivao se na strukturalno-tehnickim vezbama prikazivanja
objekata koje su studenti sami birali ili koje im je predavac¢ zadavao, grupnoj analizi 1
zajednickoj kritici rada, kao 1 na raspravi osnovnih zakona strukture i smisla rada. Metod
Kandinskog utemeljuje procedure apstrahovanja oblika: od reprezentacije do apstraktne
sheme u ravni. ReSavanje apstraktne sheme je uspostavljeno kao teorija kompozicije.
Bitan metod za Kandinskog je apstrahovanje oblika, a ono se ostvaruje analizom
slozenosti 1 redukcijom do strukture. Teoriju oblikovanja Kandiski je razradio 1 izloZio u
knjizi Tacka i linija u povrsini.

20.3
Wasilie Kandinsky, Punkt und Line zu Fldche, Bauhausbiicher 9, Albert Langen Verlag,
Miinich, 1925.

Oskar Schlemmer je, izmedu ostalog, predavao 1 vodio dve znaCajne nastavne i1
produktivne oblasti na Bauhausu: anatomiju pod nazivom “Covek™® i pozori$nu
radionicu “Bauhaus scena™’. On je teorijski objedinio ove dve oblasti u jedinstven
sistem nastave koji se prema njegovim beleSkama moze prikazati sintetickom shemom:

»poreklo coveka

istorija razvoja

teorija vrste

seksualna biologija

teorija higijene

relacije sa vazduhom, svetloS¢u, toplotom, obladenjem stanovanje —

bolesti 1 zastita

nervni sistem

fizicka 1 intelektualna aktivnost / psihicki zZivot transformacije ¢oveka u

istoriji umetnosti

i

nastava o ¢oveku

crtez akta

crtez figure

spoljasnja pojavnost

teorija proporcija

plasti¢nost/modelovanje

anatomija

35 «“Nastava — Kandinski”, katalog MSU, beleska 17, str. 49.

¢ Heimo Kuchling (ed.), Oskar Schliemmer: Man / Teaching notes from Bauhaus, Lund Humphries,
London, 1971.

*7 Videti: RoseLee Goldberg, “Bauhaus Performance: Art and Technology: a New Unity”, iz:
Performance / Live Art 1909 to the Present, Thames and Hudson, London, 1979, str. 63—78.
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svetlost 1 senka

biomehanika

Teorija scene

Covek u prostoru scene

dramatizacija

njegov ambijent / scena

Scena«*®
lako Schlemmer svoje postupke nije povezivao sa duhovnim i mistickim sadrzajima kao
Itten ili Kandinski, u koncepciji pozorista i coveka skepticki je suocio metafizicki
koncept sa prirodno-nau¢nim pogledom na cCoveka. U nacrtu za rad 1 izucavanje
“Coveka” i scene, datom po nedeljama, on izmedu ostalog polazi od kosmickog
¢oveka.” Schlemmerov kosmicki Covek je prirodno-nau¢no opisani Covek, a ne
organsko arhetipsko bic¢e blisko romantizmu i geteovskoj tradiciji. Schlemmer je svoje
kurseve potkrepio cvrstom filozofskom osnovom koja prati istoriju filozofije 1
omogucava definisanje pojmova o poreklu coveka, definisanje koncepta biologije,
psihologije 1 filozofije, kao 1 pojam supstance. Schlemmerov tabelarni pregled istorije
filozofije™ polazi od gréke filozofije a zavrsava se etickim §kolama XVIII i XIX veka.

Na listu oznacenom kao “Tre¢i dan (27/4/28)” on daje istoriju porekla Zivota i Coveka,
oslanjaju¢i se na distinkcije pozitivne prirodne nauke, filozofije, religije 1 umetnosti:
»Objekt i svrha nauke je da sabere i klasifikuje ono Sto se moZe saznati: nasuprot
spekulativnoj filozofiji i suprotno religiji i umetnosti koje pronalaze. Granica ljudskog
znanja u relaciji sa dimenzijama sveta uvek daje slike i koncepte sveta kako oni
egzistiraju u ljudskom mozgu, ali nikada ne daje slike 1 koncepte samog sveta. Zadatak
nauke je da da matemati¢ku formulu mehanickih dogadaja sveta.«*' Bitno je uogiti
razliku izmedu 1dealistiCkih koncepata Ittena, Kandinskog 1 Kleea, tehnolosko-
formalistickih koncepata Moholy Nagya i prirodo-nau¢nih mehanicisti¢kih koncepata
Schlemmera. Razlika je u njihovim bazi¢nim konceptima i smisaonim orijentacijama. U
tom smislu Schlemmer matematickim shemama (formulama) mehani¢kog kretanja
coveka u prostoru reSava prikaz coveka i scenu sa igra¢ima. Za razliku od metafizickih,
formalistickih ili funkcionalisti¢kih pristupa Schlemmerov pristup je mehanicisticki.

Teorija scene u Bauhausu je utemeljena u Schlemmerovom programu nastave i tekstu
“Matematika plesa”,* kao i u zajednickoj knjizi Schlemmera, Moholy Nagya i Molnara
Bauhaus Scena.* Schlemmerov kurs iz scenografije je zamisljen na slede¢i nacin:
»Specijalizovano scenografsko crtanje: dva casa. Teorija scenografije:
dva Casa.
Oblast izu€avanja: izuCavanje sredstava kojima se raspolaZze na sceni,
izucavanje njihovog porekla i jednostavnosti kao puteva ka novom
shvatanju dizajna. Forma — prvenstveno kao linija, ravan 1 zapremina;
boja 1 svetlost; prostor; ljudsko bi¢e u svojstvu gledaoca i glumca,
tehniCara 1 ucesnika u akciji; pokret, igra i pantomima; maska, kostim 1
scenska pomagala.
Metod: ne samo aranziranje scene ve¢ prakti¢ni rad u radionici (izrada
maski, kostima i sprava) i na sceni (kompozicija i gluma).

3% Beleska 35, str. 30.

3% Beleska 35, str. 36.

10 Beleska 35, str. 132-140.

41 Beleska 35, str. 142.

2 Oskar Schlemmer, “The Mathematics of the Dance” (1926), beleska 17 (Wingler), str. 118-119. Prevod
teksta “Matematika plesa” je objavljen u Mentalnom prostoru br. 3, Beograd, 1986. str. 53-54.

3 QOskar Schlemmer, Moholy-Nagy Laszlo, Molnar Farkas, 4 Bauhaus Szinhaza (1925), Corvina,
Hungary, 1978.
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Tehnicko crtanje; dijagrami 1 koreografija.
Izvodenje predstava u Bauhausu i na drugim mestima.«*

20.13
Oskar Schlemmer, Laszlo Moholy-Nagy, Farkas Molnar, Die Biihne im Bauhaus,
Bauhausbiicher 4, Albert Langen Verlag, Miinchen, 1925.

Schlemmerov koncept scene i scenske umetnosti je nastao pod uticajem: (1)
ekspresionistickog pozoriSta — pre Schlemmerovog preuzimanja scenske radionice,
pozoriSte u Bauhausu je vodio ekspresionisticki slikar Lothar Schreyer pripadnik grupe
“Sturm”; (2) narodnog (primitivnog) pozorista, (3) ideje celokupnog umetnickog dela,
tj. sinteze razliCitth umetnosti kroz scenu. Schlemmer je u knjizi Bauhaus scena dao
detaljan strukturalno-tabelarni prikaz relacija pozorista, kulta 1 narodnog veselja. Po
njemu je istorija pozorista istorija promena ¢ovekovog lika, a kako je znak modernog
vremena apstrakcija, to je 1 scenski rad u znaku apstrakcije: »Znak naSeg vremena je
apstrakcija, ona jednim delom oslobada elemente postojece celine, da bi ih dovela do
apsurda ili pak uzdigla do vrhunca, najviSe tacke, s druge strane ih dovodi do uopstenja i
sjedinjavanja, da bi u velikom zamahu stvorila novu celinu. Znak naseg vremena je i
mehanizacija, ovaj nezadrzivi tok se $iri na sva podrudja Zivota i umetnosti. Sto god
moze da se mehanizuje, mehanizuje se. Rezultat: upoznavanje onoga §to ne moze da se
mehanizuje. (...) Pozornica, ta specifiéna umetnost ovog vremena, kojoj bi nase vreme
trebalo da da lik, ne moZe pro¢i netaknuta pored tih zajednickih znakova.«*
Schlemmerova teorija 1 njena scenska praksa izvedene su iz transformacija ravni u
prostor, kao 1 iz redukovanja organskog kontinuiteta pokreta ljudskog tela na mehanicke
(u metafori¢nom smislu masinske) kretnje. Relacijom izmedu prostora 1 mehanike tela
uspostavljenom u nizu crteza i dijagrama ostvaruje se totalitet dogadaja. ReSenje
prostora je iSlo ka bazi¢nim geometrijskim konceptima 1 njihovim vizuelizacijama, a
kretanje tela je realizovano njegovim smestanjem u kostim (ili drugo telo) lutke, ¢ime je
naglasena artificijelnost 1 definisan mehanicki diskontinualni 1 diskretni pokret. Dogadaj
na sceni je bio: (a) rad sa scenom, (b) artikulacija dogadaja (sa nekom minimalnom
naracijom) 1 (c) pretvaranje dogadaja na sceni u spektakl kabarea, cirkusa ili pucke
svecanosti. Sve transformacije su imale jasni shematizam 1 poStovale su plasticku
geometriju prostora 1 mehaniku kretanja. Tako su radovi “Gestualni ples” 1 “Trijadi¢ni
balet” realizacije teorijskih shema scene i1 dogadaja na sceni. “Trijadi¢ni balet”
Schlemmer opisuje recima: »... trijadicni (od trijade — tri) zbog tri igraca i tri dela
njihove sinfonijske, arhitektonske kompozicije i stapanja plesa, kostima i muzike. Ovaj
balet narocito odlikuju kostimi koji su bojeni, trodimenzionalnog dizajna, ljudska figura
koja je u prostoru osnovnih matematickih oblika i odgovaraju¢i pokreti u prostoru.
Trijadicni balet, izbegava da bude stvarno mehanicki, ili stvarno groteskni i on izbegava
stvarni patos 1 heroizam zadrzavaju¢i sigurno harmonijsko znacenje, deo je Sireg entiteta
— metafizicke revije — prema kojoj se takode odnose teorijska istrazivanja 1 tekuci rad
Bauhaus scene u Desau. Ovo je jedinstvo za koje mi trenutno zelimo i nameravamo da
stvorimo komic¢ni i groteskni balet.«* Schlemmerova teorija scene kroz mehanicisticka i
apstraktna reSenja objedinjuje aspekte niske narodne ili zabavne umetnosti i aspekte i
kontekste visoke eksperimentalne umetnosti u koncept modernosti.

20.5

4 “Free Painting Course (Kandinsky), Stage Workshop (Schlemmer) and Sculpture (Schmidt)”, (katalog
internacionalnog kongres nastavnika umetnosti, 1928), beleska 17 (Wingler), str. 146.

4°> Beleska 42, str. 7.

¢ Beleska 41, str. 54.
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Laszlo Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film, Bauhausbiicher 8, Albert Langen
Verlag, Miinchen, 1925.

Laszlo Moholy-Nagy je, pored razlicitih konstruktivistickih istraZivanja u Bauhausu, u
knjizi Slikarstvo fotografija film* razvio teoriju fotografije i filma. On polazi od
eksplicitnih konstruktivistickih pretpostavki definisanja novog medija 1 njegove
kreativne upotrebe u produkciji umetnosti i u dizajnu upotrebnih i funkcionalnih
reprezentacija, tj. u reklami. Na samom pocetku studije iznosi konstruktivisticki kredo
gde kaze da tezi identifikovanju savremene opticke kreacije. Evoluciju savremene
opticke kreacije vidi u rasponu od slike slikane bojenim pigmentom do svetlosne
projekcije ostvarene reflektorom. Problem se postavlja oko relacija slede¢ih koncepata:
»Problem terminologije u opti¢koj kompoziciji. U interesu boljeg razumevanja mi treba
da se suo¢imo sa celokupnim savremenim problemom opticke kreacije, sa objektnim i
neobjektnim  slikarstvom, Stafelajnim slikarstvom 1 bojenim kompozicijama u
arhitektonskom kontekstu S§to je povezano sa problemom Gesamtkunstwerka; sa
staticnim 1 kinetickim optickim kompozicijama, sa metrijalnim pigmentom 1
materijalnom svetlos¢u.«*® Koncepti opticke kreacije ukazuju na linije evolucije ka
savremenom optickom kreativnom radu koji je prvenstveno formalna kombinatorika
sredstava produkcije, §to vodi nastanku konceptualne slike (conceptual image). U
razmatranju fotografije kao sredstva reprodukovanja, Moholy-Nagy koncipira 1 zamisao
fotograma (fotografije bez kamere). Fotogram nastaje direktnim osvetljavanjem
fotografskog papira na kome se nalaze razliCiti objekti. Zamisao fotograma je za
Moholy-Nagya ekskluzivno konstruktivisticko sredstvo plasti¢kog oblikovanja. U tom
kontekstu on definiSe 1 termin “typophoto” objedinjujuci tipografske eksperimente
(znacajne za reklamu) i fotograme. Raspravu filma Moholy-Nagy postvalja na nivou
eksperimenta: »Morao bi se izgraditi bioskop opremljen aparaturom i projekcionim
povrSinama za razne eksperimentalne svrhe. Simultanim ili polibisokopom, bisokopom
sa ve¢im brojem simultanih projekcija, ostvario bi se kompleksan prostorno-vremenski
ambijentalni fenomen. Skica za film “Dinamika metropolisa” pisana 1921-22. godine
ukazuje 1 na zamisli simultaniteta ostvarene konstruktivistickom montazom i kolazem
vizuelnih i tipografskih elemenata.«®

Rasprava Schlemmerove teorije scene 1 Moholy-Nagyove teorije fotografije i filma
ishodiste je razli€itih teorijskih 1 prakti¢nih eksperimenat u umetnosti XX veka.

kokok

Kao zakljucna instanca teorijskih interesovanja u Bauhausu se moZe spomenuti serija
knjiga, a priredili su ih 1 izdali Walter Gropius 1 Laszlo Moholy-Nagy. Prva serija od
osam knjiga izaslo je 1925. godine: Walter Gropius Internacionalna arhitektura, Paul
Klee Pedagoska beleznica, Eksperimentalna kuca Bauhausa, Scena Bauhausa, Piet
Mondrian Novi dizajn, Theo van Doesburg Principi neoplasticke umetnosti, Novi rad
radionice Bauhausa 1 Laszlo Moholy-Nagy Slikarstvo, fotografija i film. Drugih Sest
knjiga je izdato u razli¢itim izdanjima: Vasilije Kandinski 7acka i linija u povrsini, J. J.
P. Oud Holandska arhitektura, Kazimir Maljevi€¢ Neobjektni svet, Walter Gropius
Bauhausbauten, A. Gleizes Kubizam i Laszlo Moholy-Nagy Arhitektonski materijali. Jo$
dvadesetak knjiga je bilo pripremeljeno za objavljivanje, ali iz materijalnih razloga nisu
izdate.

* Laszlo Moholy-Nagy, Painting Photography Film, The MIT Press, Cambridge Mass, 1973.

¢ Beleska 46, str. 12.

“*Moholy-Nagy, “Dynamic of the Metropolis / Sketch for a film / Also Typophoto”, beleska 46, str. 122—
137.
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20.6
Theo van Doesburg, Grund begriffe Der Neuen Gestaltenden Kunst, Bauhausbiicher 6,
Albert Langen Verlag, Miinchen, 1925.

20.7
Walter Gropius, Bauhaus Bauten Dessau, Bauhausbiicher 12, Albert Langen Verlag,
Miinchen, i

20.8
Kasimir Maljevi¢, Die Gegenstandslose Welt, Bauhausbiicher 11, Albert Langen Verlag,
Miinchen, i

Bauhaus knjige ukazuju na bitni aspekt 1 intenciju Bauhausa, a to je stvaranje
internacionalnog jezika umetnosti, ponuda paradigmatskih primera misljenja i rada u
umetnosti 1 promovisanje teorijskog rada umetnika kao bazi¢ne teorije epohe
modernizma.

Misko Suvakovi¢, “Kontekst i teorija Bauhausa”, iz Estetika apstraktnog slikarstva,
Narodna knjiga, Beograd, 1998, str. 49-65.

Misko Suvakovié: Pedago$ka teorija Paula Kleea

21.1

Paul Kle, Arhitektura (detalj), ulje na platnu, 1923.

Nacionalna galerija, Berlin. Fotografija: MiSko Suvakovi¢ i Provisional Salta Ensemble.
CELA STRANA

Tumacenja konteksta Kleeovog rada 1 misljenja su razli¢ita i medusobno protivurecna.
Danas se mogu izdvojiti tri osnovna pristupa recepciji Kleeovih slikarskih i teorijskih
produkata.

U eseju “Paul Klee: progresije — konstrukcije 1 koncepti iz nauke o likovnim oblicima”
Christian Geelhaar povezuje teorijska istrazivanja Paula Kleea sa sredi$njim problemima
apstraktne umetnosti XX veka. On ukazuje da su Kleeova istraZivanja anticipirala
probleme minimalne i konceptualne umetnosti. Odnosno, da su uocavanja relacija
vizuelnih 1 nevizuelnih (numerickih, diskurzivnih) kvaliteta u Kleeovom teorijskom radu
bitna za razvoj moderne umetnosti: »Brojcani 1 serijski sistemi progresije i permutacije,
kako ih je Klee istrazivao u nastavi u desauskom Bauhausu ukazuju¢i na mogucnosti
njihovog umetni¢kog predocavanja, zadobili su centralno znacenje u minimalnoj i
konceptualnoj umetnosti. Spomenimo samo Dona Judda, Dana Flavina, Carla Andrea,
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Sol LeWitta, Waltera de Mariu, Mela Bochnera i Hannu Darboven ili Maria Merza, ¢ije
se stvaranje zasniva na matematickom nizu italijanskog matematiCara Leonarda
Fibonaccia (1180-1250), koji rezultira iz zbira brojeva: 1+1, 1+2, 2+3, 3+5, 5+8, 8+13
itd. Crtezi 1 planovi tih umetnika iznenadujuce su sli¢ni geometrijskim konstrukcijama
Paula Kleea i njegovim listovima ispunjenim brojevima.«™ Porede¢i Kleeove teorijske
radove 1 produkte umetnika minimalne 1 konceptualne umetnosti zapaza se formalna
slicnost reSenja relacija vizuelnih i nevizuelnih (numerickih, diskurzivnih) struktura koju
naglasava Geelhaar. Nuzno je, s druge strane, naglasiti i fundamentalnu razliku. Kleeovi
teorijski spisi i njegova umetnicka teorija u jasnim su distinkcijama prvostepenog i
drugostepenog nivoa umetnickog (slikarskog) rada. Drugostepeni teorijski nacrti nemaju
funkciju dela, oni su saznajni okvir u kome se dela produkuju. Radovi umetnika
minimalne 1 konceptualne umetnosti se temelje na inverziji 1 dekonstrukciji hijerahije
prvostepenih 1 drugostepenih produktivnosti, Sto znaci da se teorijski nacrt nudi kao
umetnicko delo da bi se problematizovala i ispitala strukturalna, aksioloska 1 diskurzivna
uredenost pod-sistema sveta umetnosti.

U predgovoru knjige Paul Klee: Beleznice, knjiga 1 / Oko koje misli®' koju sa¢injavaju
Kleeovi teorijski dijagrami 1 tekstovi, Giulio Carlo Argan eksplicira da je znacaj
Kleeovog rada za modernu umetnost ravan znac¢aju Leonardovog rada za renesansnu
umetnost. Arganova rasprava Kleeovog teorijskog rada je dominantno kontekstualna i
istorijski determiniSuca: »Istorijski govoreci, Kleeove poetike se mogu povezati sa onim
Sto se moZe nazvati poetikom kontradikcije, tj. sa poetikama od Mallarmea do Rilkea.
Klee je bio Rilkeov prijatelj, a njegove misli o umetnosti su bile povezane sa barem dva
izvora Mallarmeove poetike: sa Wagnerom, koga je on kao pasionirani ljubitelj muzike
poznavao i sa Poom, koji je bio jedan od izvora njegove pikturalne inspiracije. (...)
Mozda je Klee kao i Mallarme sanjao o apsolutnom umetnickom radu, l'oeuvre, ali ga
nije dosegao; njegov stvarni rad se mora pronac¢i u mnostvu ¢injenica njegovog Zivotnog
istrazivanja, u njegovom razvoju uz pomo¢ mnostva fragmenata, u njegovim naglom
sekvencionisanju slika, u mnogobrojnim skicama i beleSkama, u ostacima tehnickih
eksperimenata ...«* Cesto se ukazuje i na relacije Kleeovog rada i tada aktuelnih teorija
percepcije (gesStalta), na koincidencije 1 analogije izmedu filozofije fenomenologije i
Kleeovih zakljucaka, sa naglaskom na fenomenoloskom definisanju forme u slici i slike
u odnosu na realnost sveta: »Nije viSe prihvatljivo postavljati distinkcije izmedu realnog
1 imaginarnog objekta. Svaka slika, budu¢i da je trenutak iskustva i1 egzistencije, nije
samo fiksirana i odvojena reprezentacija, ve¢ je i odrziva fizicka vitalnost. U slici se
ostvaruje  prenos od nizih ili pasivnih formi, tradicija, navika ili secanja koja
ograni¢avaju ljudsku slobodu (Husserl ih naziva So-sein), do viSih formi, u kojima
sloboda ima najvisi izraz, tj. do kreacije.«>

Robert Rosenblum u knjizi Moderno slikarstvo i severnjacka romanticna tradicija / Od
Friedricha do Rothka® obrazlaze koncept tradicije severnjatkog romantizma. Ishodista
tradicije severnjackog romantizma nalazi u radovima Caspara Davida Friedricha 1
Philippa Otto Rungea, a kao znacajne predstavnike izdvaja Williama Blakea, Samuela

°0 Christian Geelhaar, “Paul Klee: progresije / konstrukcije i koncepti iz nauke o likovnim oblicima”
(katalog Kunst iiber Kunst, 1974), prevedeno u katalogu: Primeri analitickih radova, SKC Beograd i
Galerija Nova, Zagreb, 1978, str. 51.

> Giulio Carlo Argan, “Preface” iz: Jiirg Spiller (ed.), Paul Klee Notebooks Volume 1/ The Thinking Eye,
Lund Humphries, London, 1978, str. 11-18.

52 Giulio Carlo Argan, “Preface”, str. 11-12.

>3 Giulio Carlo Argan, ‘“Preface”, str. 16.

¢ Robert Rosenblum, “Other Romantic currents: Klee and Ernst”, iz Modern Painting and the Northern
Romantic Tradition / Friedrich to Rothko, Thames and Hudson, London, 1975, str. 149-172.
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Palmera, Vinceta van Gogha, Ferdinanda Hodlera, Edvarda Muncha, Emila Noldea,
Franza Marca, Vasilija Kandinskog, Lyonela Feiningera, Maxa Ernsta, Pieta Mondriana,
kao 1 americke apstraktne ekspresioniste Jacksona Pollocka, Barnetta Newmana i Marka
Rothka. Zamisao severnjatkog romantizma se temelji na: (a) deformisanju i
apstrahovanju oblika koje tezi ka osnovnim oblicima 1 vizuelnim relacijama, odnosno,
(b) na trazenju simboli¢kih i duhovnih vrednosti slike analogno jungovskom konceptu
arhetipa. Ova hipoteza neprikazivacke slike pred-apstraktne i1 apstraktne umetnosti
posmatra kao ideografske strukture (ikonicke znake upotrebljene kao simbole, ili
simbole). U poglavlju “Druge romanticne struje: Klee i Ernst” Rosemblum objasnjava
da severnjacki autori poCetkom XX veka kubisticke i1 fovisticke formalne metode
povezuju sa simbolickim i duhovnim sadrZajima anticipiranim, na primer, u Géetheovoj
teoriji prirode 1 boje. Rosenblum piSe: “Kleeov rad obiluje romanticarskim temama. On
ne ¢ezne samo za tim da evocira misteriozno iskustvo Zivotinja, (...) ve¢, kao i mnogi
romanticari pre njega, zeli da prozre tajnu zivota i ose¢aja drveca i biljaka, da zahvati
Cudesni organski rast i promenu, rascvetavanje biljaka, magi¢ne prelaze iz jednog
godiSnjeg doba u drugo.«>

20.2

Paul Kle u ateljeu, Bauhaus, Desau, oko 1926.

iz: Siegfried Giedion, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 176.

Marcelin Pleynet je u knjizi Slikarstvo i sistem u poglavlju “Bauhaus i njegovi ucitelji”*®
izlozZio kritiku teorijskog rada predavaca Bauhausa sa deteljnim osvrtima na Kandinskog
1 Kleea. Pleynetova argumentacija, strukturalisticko-marksistickog usmerenja, pokazuje
da su teorijski spisi Kandinskog i Kleea pre knjizevni nego teorijski radovi. Zakljucak se
zasniva na zapazanju da su njihovi spisi iskljuivo usmereni na sopstevni rad, bez
pretenzija ka Sirem teorijskom 1 istorijskom razmatranju razvoja bazi¢nih ideja i njihovih
granica. Sa stanoviSta radikalnog strukturalizma i marksizma postavke Kandinskog 1
Kleea su tumacene kao reakcionarne. Njihova se reakcionarnost objaSnjava na osnovu
podataka o sukobu koji se u Bauhausu odvijao izmedu linije koju je, zalazuéi se za
duhovni rad, inicirao Itten 1 tehnokratsko marksisticke linije zasnovane na
funkcionalizmu koju je zastupao Hannes Meyer. Pored opstih kontekstualnih naznaka
Pleynet navodi i specificne aspekte reakcionarnosti. Sa dozom francuskog Sovinizma on
dokazuje da slikarski rad Kandinskog 1 Kleea nastaje preuzimanjem francuskih
slikarskih paradigmi od impresionizma, preko Cézannea, do fovizma i kubizma:
»Kandinski je, kao i1 Klee, u mnogim svojim slikama koristio transformacije francuskih
umetnika sa kraja XIX veka, posebno Cézannea. Kada je to bilo potrebno, koristio ih je
kao istorijski, naravno formalni, argument, ali se nikada nije zapitao da li je rad koji je
koristio u praksi mogao da bude rezultat jedne neizgovorene teorije, dovoljno jake da
proizvede ovu radikalnu istorijsku transformaciju. Drugim rec¢ima, ni on ni Klee nikada
nisu ispitivali nacin na koji je uticaj kojem su podlegli, proveren u njihovom radu, niti
kako je njihov rad — da ne pominjem njihove teorije — odgovorio na taj uticaj. Stavise,
moramo se setiti da su obojica prihvatili odgovornost poducavanja i da su u tom
ovlaS¢enju produkovali 1 objedinjavali knjizevne radove. (...) Sustinski objekt teorijskih
(knjizevnih) radova Kandinskog i1 Kleea je njihov sopstveni rad, a ne istorija koja nije
samo uzgred proizvela (ili uticala na) taj rad.«’’ U slede¢em koraku Pleynet je izneo
zapazanje da teorija, ili u Kleeovoj terminologiji nauka, ne moZe biti stvorena
autonomno iz intuicija. Umetnik koji gradi teoriju mora se suociti sa jezikom, tj. sa

55 Robert Rosenblum, str. 151.

% Marcelin Pleynet, “The Bauhaus and Its Teaching”, iz: Painting and System, The University of Chicago
Press, Chicago, London, 1984, str. 111-128.
°7 Marcelin Pleynet, str. 119.
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kontekstom jezika koji koristi, on taj jezik ne moZe da koristi na (u ideoloSkom smislu)
neutralan nacin. Po Pleynetu autori kao Sto su Kandinski, Klee ili Gropius, koriste
filozofsku 1 nau¢nu terminologiju na proizvoljan nacin koji ih ne vodi cak ni
pseudonauci ili pseudofilozofiji, ve¢ jedino retorici. Ukazuje se na idealistiCku liniju
koju grade autori kao Sto su Ostwald, Kant i Goethe, a koji su uticali na njih. Iz tih
premisa Pleynet izvodi zakljucak o reakcionarnosti Kandinskog i Kleea: »(...) teorija
zasnovana na anahronoj ideolo§koj osnovi ne moZe imati progresivan efekat.«®

U relativno razli¢itom kontekstu od Pleynetovog, iz rada zasnovanog na analiti¢koj
filozofiji 1 marksizmu, ¢lanovi grupe Art&Language su u esejima “Abstract Art” 1 “The
Ratification of Abstract Art””izveli kritiku apstraktne umetnosti pre Drugog svetskog
rata 1 njoj odgovarajuc¢ih pokreta posleratnog apstraktnog grinbergijanskog modernizma.
Metod kritike Art&Languagea se temeljio na dve premise: (1) na logi¢ko-konceptualnoj
analizi diskursa apstraktnih umetnika i (2) na realisticko uzro¢noj analizi procedura
reprezentacije povezanoj sa istorijskom uzro¢nom analizom izvedenom iz marksizma.
Zaklju€ak kritiCkog Citanja metafizickih tekstova apstraktnih slikara glasi: »Ocevi,
zacCetnici apstraktnog slikarstva, Kandinski, Maljevi¢, Klee, Mondrian, pisali su obilno:
ono $to su pisali blesavo je i niko ih ne bi ¢itao da nisu stekli status umetnika.«*
Zakljucak Art&Languagea je u skladu sa polaznim premisama analitiCkog kritickog
Citanja Ciji je zadatak da u ispitivanom tekstu trazi nejasnoce, paradokse,
neutemeljenosti, viSeznacnosti, metafizicke premise i zakljucke.

U eklekticnoj postmodernistickoj teoriji na pocetku osamdesetih godina nastupila je
klima, na prvi pogled, pogodna za recepciju Kleeovih viSeznacnosti, protivurecnosti,
humora, ironije i eklekticizma. Medutim, zanimanje za njegov rad bilo je manje nego u
periodu minimalne, konceptualne 1 postkonceptualne umetnosti. Izuzetak ¢ini nekoliko
primera iz nemackog kulturnog kruga. Na planu slikarskih simulacija karakteristicni su
pristupi  Kleeovoj  strukturalnosti 1  aksiologiji u  slikarstvu  Jurgena
Partenheimera.® TeoretiCar umetnosti Hans-Thies Lehmann je u eseju “Rizom i
masina”® uspostavio korespodencije izmedu Kleeovog koncepta organskog rasta i
metafore drveta sa strukturalisticko-psihoanaliti¢kom teorijom rizoma Gilles Deleuzea i
Felixa Guattaria.” Prema Lehmannu koncept rizoma (modela korena, strukture u kojoj je
svaka tacka povezana sa drugom tackom kroz beskrajnu segmentaciju) na nivou
umetnosti ne odgovara klasi¢nim celovitim delima koja su vizuelni 1 semanticki totalitet,
ve¢ umetnosti koja povezuje energetske tokove 1 proizvodi multipl-entitete. Takve su, na
primer, Kleeove slike zasnovane na progresiji 1 transformacijama analogija organskog
rasta i prikazivanja monstrum-masina ili bi¢a.**

Pedagoski i teorijski nacrti i spisi Paula Kleea

¢ Marcelin Pleynet, str. 127.

59AI“(&Lalnguage, “Abstract Art”, Art&Language vol. 3 no.3, England, June 1976, str. 53-65;
Art&Language, “The Ratification of Abstract Art” (1979), iz: Art&Language, Van Abbemuseum,
Eindhoven, 1980, str. 242-250.

0 Art&Language, “Abstract Art”, str. 59.

1 Videti, na primer, crteZ u katalogu Jiirgena Partenheimera, “Der Weg der Nashorner. AXIS MUNDI
twixt thumb and the next”, Kunstraum, Munchen, 1983.

%2 Hans-Thies Lehmann, “Rhizoom en Machine”, De Appel no. 3—4, Amsterdam, 1981, str. 29-41.

83 Giles Deleuze, Felix Guattari, On the Line, prvi deo “Rhizome”, Semiotext(e), New York, 1983, str. 1—
65.
¢4 Paul Klee, Die Zwitschermaschine und andere Grotesken, Eulenspiegel Verlag, Berlin, 1982.
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Paul Klee je 1920. godine poceo da predaje u Bauhausu. Bauhaus je napustio 1930.
godine kada je preSao u Dizeldorf, gde je vodio slikarsku klasu na Akademiji.

21.3

Paul Klee, Pddagogisches Skizzenbuch, Bauhausbiicher 2, Albert Langen Verlag,
Miinchen, 1925.

CELA STRANA

Njegov pedagoski 1 teorijski rad je sreden u nekoliko knjiga od kojih je najpoznatija:
uvid u Kleeov teorijski rad pruzaju knjige Paul Klee beleznice, knjiga 1 / Oko koje misli
i Paul Klee, beleznice, knjiga 2 / Priroda prirode® koje je 50-tih godina priredio i izdao
Jurg Spiller, a do danas su doZivele mnostvo izdanja i prevoda (mi se sluZimo engleskim
prevodom). Kleeova zaostavstina u kojoj se nalaze 1 listovi sa teorijskim crtezima 1i
tekstovima cuva se u Kleeovom arhivu u Bernu. Za nastanak Kleeovog pedagoskog i
teorijskog rada bitna su dva zahteva: (1) zahtev za uspostavljanjem teorije pogodne za
obrazovanje umetnika u Bauhausu, i1 (2) zahtev za sistematizacijom 1 razradom
dotadasnjih slikarskih iskustava i rezultata. Rezultat realizacije ova dva zahteva bilo je
stvaranje sistematicne 1 relativno celovite, u Kleeovoj terminologiji, nauke o vizuelnim
oblicima. Po celovitosti i domenu razrada Kleeova teorija moze da se poredi sa
Maljevi¢evom teorijom dodatnog elementa. lako razlicite po interesu (Maljevic definiSe
umetnicki pravac suprematizam, sto Klee ne ¢ini) i metodama (Klee razvija induktivni
metod kretanja po primerima, a MaljeviC razvija teoriju slikarske paradigme) njihove
teorije nadilaze fragmentarnost uobic¢ajenu kod umetnika koji tek manifestno anticipiraju
teorijski sistem.

Predavacki rad u Bauhausu Klee je ostvarivao: (a) rade¢i na teoriji forme (drugi i tre¢i
semestar opsteg umetnickog obrazovanja), (b) poducavajuci u slikarskoj klasi, (c) rade¢i
na teoriji forme u radionici za bojeno staklo 1 kasnije u tkacnici, (d) saraduju¢i u
knjigovezackoj i Stamparskoj radionici. U Dizeldorfu, na Akademiji, rad je usmerio na
slikarstvo. Struktura predavanja u Bauhausu moze se izloziti kroz naslove predavackih
oblasti: (1) “Moj doprinos osnovnim principma i teoriji forme” (1921-1922), (2)
“Doprinos teoriji vizuelnih formi” (1921-1922), (3) iz ove dve oblasti izdvojen je
materijal za knjigu Pedagoska beleznica, (4) od 1925. priprema “Vizuelnu mehaniku”,
koja je trebalo da bude izdata u ediciji Bauhaus knjiga, 1 “Teoriju stila”, (5) tokom 1924.
i 1925. razvija “Opsti sistem vizuelnog znalenja” i “Specijalni sistem”.®” Nekoliko
Kleeovih tekstova ukazuje na njegove postavke, interese, a pre svega na kontekst
promisljanja umetnosti. To su tekstovi: “Igra snaga u Bauhusu” (odgovor na Gropiusovu
anketu o Bauhusu, 1921), “Nacini proucavanja prirode” (iz knjige Staatliches Bauhaus
Weimar 1919-1923, Bauhaus izdanje), delovi prepiske Gropiusa i Kleea iz 1926,
“Egzaktan eksperiment u domenu umetnosti” (iz Bauhaus casopisa, 1928) 1 “O
modernoj umetnosti” (predavanje povodom izlozbe u Jeni, 1924) i “Kredo stvaraoca”
(kompilacija Kleeovih tekstova).®®

Nacelno se razlikuju Kleeove tekstovi 1 pedagosko teorijski nacrti 1 spisi. Tekstovi pisani
u raznim prilikama nemaju teorijsku koherentnost njegovih nacrta i predavanja. Pisani su

% Paul Klee, Pedagogical Sketchbook (1925), Faber and Faber, London, 1972.

%¢ Jiirg Spiller (ed.), Paul Klee Notebooks, Volume 1, The Thinking Eye i Paul Klee Notebooks, Volume 2,
The Nature of Nature, Lund Humphries, London, 1978.

67 Jiirgen Spiller, “Introduction. How the pedagogic writings came into being”, (Vol. 1), str. 33—40.

%8 paul Klee, “Kredo stvaraoca”, Dometi br. 7-9, Rijeka, 1981, str. 91.
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rasko$nim metafori¢nim jezikom kasnog ekspresionizma i romantizma. Ukazujuéi na
smisaoni okvir Kleeovog rada, oni naglasavaju aksioloSke 1 semanticke vrednosti
Kleeovog sveta umetnosti. Nasuprot njima, pedagoski i teorijski nacrti konkretizuju
interese, metode 1 ciljeve istraZivanja i vizuelnog oblikovanja.

Osnovni teorijski model Kleeovog rada, teorija prirode, povezan je sa Kleeovim
razumevanjem slikarstva ali i sa kontekstom romanticarske tradicije, posebno sa
geteovskom teorijom prirode. Klee prirodu opisuje u terminima dijalektike, tj. u
terminima kretanja i relacija suprotnosti koje uslovljavaju povezanost neorganskog i
organskog sveta. On naglaSava stav da je ¢ovek kao 1 sve ostalo deo prirode 1 da svaki
njegov ¢in pripada procesima prirode. Kleeovo se shvatanje prirode moZe eksplicirati
analizom Goetheovog koncepta prirode koju je izlozio Svetislav Stefanovi¢: »To
kupljenje i traZenje i zbiranje svega radi davanja, pokazivanja, deljenja drugima, svima —
to je onaj nedostizni visoki etos Geteova Zivota 1 njegove umetnosti. Besmisleno mi zato
izgleda govoriti, a govori se i piSe, o njegovom moralu ili njegovoj amoralnosti, o
njegovoj religioznosti, njegovom hris¢anstvu ili njegovom paganstvu. On je iznad svih
postulata morala kao i iznad svih religija, jer ih on sve ima u sebi, jer ih je sve u sebi
spojio i jer je uneposrednoj vezi 1 dodiru sa samim bozanstvom, ili, §to je za nju, jedno
isto, sa prirodom u njenom ve¢itom stvaralatkom elanu, nagonu i pogonu.«®

Upravo takva panteisticka shema dijalektike prirode vlada Kleeovim uverenjima i
razumevanjima kako prirode, tako 1 druStvenih relacija ili problema vizuelnog
oblikovanja. Zamisao prirode je za Kleea paradigmatska shema pogodna za primenu na
razliCite situacije 1 relacije. U tom smislu on govori i o relacijama u Bauhausu:
»Odobravam ¢injenicu da u Bauhausu zajedno deluju razlicite orijentacije. Odobravam i
njihove sukobe ukoliko je rezultat usavrSavanje. TeSkoce su objektivne i testiraju snagu
svake orijentacije. Vrednosni sudovi su uvek subjektivni i ograni¢eni tako da negativni
sudovi pojedinih aspekata rada ne znate mnogo za celinu rada. UopSteno, nema
ispravnog ili pogreSnog; tacnije, na$ rad postoji kroz igru suprotnosti, kao i u prirodi
dobar i 108 rad zajedno deluju stvaralacki u vremenu.«”

21.6
Paul Klee, 17, IRR, 1923.
Kunstmuseum, Basel

Klee je teoriju prirode, formalizovanu u razli€itim dijagramima 1 slikama, sazeo u tekstu
“Pristupi izu€avanju prirode””' razmatrajuc¢i odnos umetnika i prirode i nuznost njihovog
dijaloga. Dijalog umetnika sa prirodom razlikuje se od dijaloga nauc¢nika ili mistika
odnosno, od dijaloga prirode (boZanskog) sa mistikom. Dijalog se, §to pokazuje i prate¢i
dijagarm, odvija izmedu umetnika (JA) i objekta (TI). Klee razlikuje trajektorije dijaloga
kroz: (a) opticki-fizicki put, (b) ne-opticke puteve i (c) metafizicki put koji objedinjuje
prethodne. Po Kleeu zbir iskustava, a to je temelj induktivnog postupka, omogucava da
JA na osnovu spoljas$nje pojavnosti zaklju¢i o unutraSnjoj prirodi objekta: »Ovo se
postize intuitivno tako $to opti¢ko-fizicka pojavnost stimuliSe ‘JA’ da dozivi osecanja
koja u zavisnosti od svoje prirode spoljasnju impresiju mogu da pretvore u funkcionalno
prodiranje. Ono $to je ranije bilo anatomsko sada u vecoj meri postaje filozofsko. Osim

%9 Svetislav Stefanovi¢, “Fenomen Gete” predgovor prevodu Geteove knjige Herman i Doroteja (Lirika)
Pandora, SKZ, Beograd, 1943.

7% Paul Klee, “The Play of Forces in the Bauhaus” (1921), iz Hans M. Wingler (ed.), The Bauhaus —
Weimar, Dessau, Berlin, Chicago, The MIT Press, Cambridge Mass. i London, England, 1978, str. 50.

"t Paul Klee, “Ways of Nature Study” (1923), u: Wingler, str. 73. Prevod teksta “Pristupi izu¢avanju
prirode” objavljen je u: Misko Suvakovi¢, Vladimir Nikoli¢ (ur.), Bauhaus (1919-1933). Paul Klee (1879—
1940), Galerija SKCa, Beograd, 1979, str. 12—13.
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ovih nacina posmatranja objekta postoje i drugi pristupi koji vode ka humanizaciji
objekta, u kojem se JA dovodi u saglasnost sa objektom, transcendiraju¢i osnovne
opticke elemente. Prvo, postoji ne-opticki pristup obi¢ne duboko ukorenjene veze sa
zemljom koji se odozdo uzdize do oka JA i, drugo, postoji ne-opticki pristup kosmicke
veze koji dolazi odozgo. Ovi pristupi su u svom jedinstvu metafizicki.«”*> U navedenom
odlomku izdvojen je bitan cilj sadrzaja koji odreduje Kleeov metod, a iskazuje se na dva
nacina: (a) anatomsko postaje filozofsko i (b) transcendiraju se osnovni opticki elementi.
Klee vizuelnu pojavnost nudi kao osnovu za uspostavljanje nevizuelnih (semantickih,
spekulativnih, psiholoskih ili mentalnih) reprezentacija. Povezivanje transcendencija,
usmerenith na primarnu prirodu direktnog iskustva (zemlju) 1 sekundarnu prirodu
indirektnog iskustva (kosmos), odreduje metafizicki status umetnickog rada. Termin
metafizicko u Kleeovoj terminologiji oznafava sintezu neoptickih aspekata iskustva
prirode i ne-optickih efekata slike koje su u relaciji sa prirodom. 1z naznacenih shema
Klee izvodi 1 pedagoski zahtev koji objedinjuje formalni rad na upoznavanju prirodnih
oblika i njihovom apstrahovanju sa eksplicitno romanticarsko-ekspresionistickom tezom
o stvaranju koje saucestvuje u BoZijem stvaranju, odnosno, tezom o umetnosti kao novoj
1 specifi¢noj prirodi: »U iskustvu koje je stekao kroz razlicite pristupe i koje je pretvorio
u vidljivo dostignuce, student pokazuje stepen na kome je postigao dijalog sa prirodnim
predmetom. Rastuca zrelost u njegovom posmatranju i stavu prema prirodi omogucéava
mu da, stvaraju¢i sopstveni filozofski pogled na svet, potpuno slobodno posmatra
apstraktne oblike, dostizu¢i nezavisno od svakog shematskog pristupa novu prirodnost,
prirodnost dela. On tada stvara delo ili ucestvuje u stvaranju dela koja su odraz bozjeg
dela.«” Bitno je uoCiti transformaciju temeljnu za ideologije modernizma: nova
prirodnost dela o kojoj govori Klee metafizicka je koncepcija autonomije umetnickog
dela, a zasniva se na uverenju da je delo u odnosu na Prirodu sveta druga priroda. Za
posleratne koncepcije modernizma, bilo neokonstruktivizma ili grinbergijanskog
modernizma, ova drugost umetni¢kog dela u odnosu na svet je formalni princip
konstruktivne specifi¢nosti slike, skulpture ili teksta u odnosu na aspekte sveta.

Klee metodoloski kombinuje dva pristupa u reSavanju dela: (1) racionalizovanu
konstrukeiju (shemu, brojni odnos, geometrijsku kompoziciju) i1 (2) intuitivni uvid u
fenomenalnost sveta i dela. Termin intuicije ostaje nerazjasnjen, a moZe se pribliZzno
razumeti kao direktni uvid u stanje stvari ili direktna odluka o izvrSenju ¢ina bez
postupnog racionalnog izvodenja zaklju¢aka. Formalna posledica kombinatorike
racionalizovanih konstrukcija i intuitivnog uvida u romanti¢arskom okviru odreduje
simbolicki karakter nastalith formi. Struktura simboli¢kog produkta, koji nije nuzno
zasnovan na javnim pravilima simbolizacije,” binarnog je karaktera uslovljenog
polaritetima: (a) geometrijske sheme (trougao, kvadrat, viSeugaonik, krug, spirala) i (b)
pojmovne sheme (parovi: kosmos-red, haos-nered, spoljasnje-unutra$nje, ograni¢eno-
neograniceno, teza-antiteza, stabilno-nestabilno).

U komentaru jednog teorijskog dijagrama Klee ukazuje da Zeli da uvede nesto tre¢e u
odnosu na polaritete + i —,” $to metaforicki iskazuje re¢ima: »Ni dobar ni 10§ ili dobar
isto toliko koliko i l08.«’® Zamisao medijalnog, onog $to ne razreSava ili se ne
opredeljuje u odnosu na polaritete, ve¢ tezi njihovom sadejstvu, odgovara kako
Hegelovom koncipiranju jedinstva neposrednosti i medijacije,” tako i zamislima

72 Kle, “Pristupi izu¢avanju prirode”, str. 12—13.

73 Kle, “Pristupi izu¢avanju prirode”, str. 13.

7* Klee &esto izmiSlja, pronalazi i konstrui$e simbole stvarajuci specifiécnu modernu mitologiju: mitologiju
umetnika.

7> Kao i kod Mondriana i Doesburga, susre¢emo se sa hegelovskom shemom feza-antiteza-sinteza.

76 Jiirg Spiller (vol. 1), str. 15.

"7 G. V. F. Hegel, Nauka logike, Prosveta, Beograd, 1973, str. 151.
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srednjeg puta u taoizmu, budizmu, ali i formalnim procedurama indijskih gramati¢ara.”

Zamisli i nacrte iz teorije prirode Klee je u dijagramima izloZio kroz primere.
Drugostepeni nivo teoretisanja zasnovao je na upotrebi prvostepenih obrazaca, tj.
primera. U Pedagoskoj beleznici u poglavljima III i IV” primeri su: odnosi zemlje,
vode, vazduha ili uslova ravnoteZe 1 rasporeda energija i sila. Energiju 1 sile u
dijagramima je vizualizovao vektorima i trajektorijama potencijalnog ili izvrSenog
kretanja. Uspostavljena je primarna tautoloSka relacija: linija prikazuje putanju fiktivnog
kretanja, a istovremeno je i trag kretanja olovke po povrsini papira. Zamisao vektora i
trajektorije, klasicnih koncepata mehanike, usmerila je Kleea na kompozicione probleme
tacke, linije 1 povrSine, tj. na strukturalne probleme brojnih odnosa. Naznacene operacije
odredio je shemama kretanja (a) iz principa (deduktivni nivo) i (b) kretanje u principe
(induktivni nivo). Kleeov koncept prirode u poetici stvaranja umetnickog dela mozemo
formalno opisati shemom:

formalne zakonitosti — metafori¢ni diskurs — priroda vizuelnog oblikovanja < 1
metafizicki diskurs < svet.

Na pretpostavkama teorije prirode Klee je izveo teoriju forme. Ona se zasniva na dva
osnovna stava: »Za umetnika je dijalog sa prirodom i dalje sine qua non.«* i »Umetnost
ne predstavlja vidljivo, ona ¢ini vidljivim.«*' Kleeova teorija forme se uspostavlja
analogno teorijskoj mehanici, jer potiCe iz posmatranja 1 kontemplacije prirodnih
fenomena, ali se gradi kao formalna disciplina bez nuznih (ali principijelno mogucih)
relacija sa svetom. S druge strane, ona zadovoljava 1 dve bitne funkcije: (a) omogucava
razvoj samog Kleeovog slikarskog rada i (b) potencijalni je okvir pogodan za obuku
studenata umetnosti. Iz ovih premisa on izvodi zakljucak i1 svoj rad naziva nauc¢nim, ali
se termin naucni ne poklapa sa uobicajenim kriterijumima definisanja nauke. Potrebno je
razmotriti Kleeovu identifikaciju sa nau¢nim, posto Pleynet 1 Art&Language, na primer,
negiraju naucni i teorijski status njegovog diskursa dodeljuju¢i mu status knjiZzevnog
diskursa (Pleynet). Problem proizlazi iz toga Sto u evropskoj kulturi pojam naucnosti 1
nauke nije ni dijahronijski ni sinhronijski jednoznacan 1 konzistentan. Tako mi Newtona,
prihvatamo kao naucnika zanemaruju¢i (previdajuci) njegova astroloSka interesovanja 1
okvire rada. S druge strane, u tradiciji logickog pozitivizma naukom se nazivaju
discipline izgradene po uzoru na prirodne nauke, pre svega na fiziku. Marksizam smatra
da su naucne discipline zasnovane na materijalizmu, istorijskoj uzrocnosti i
ekonomskom determinizmu, a psihoanaliticari od Freuda do Lacana teZe da psihoanalizu
tako utemelje da bi bila prihva¢ena kao nauka. Spomenimo i uobi¢ajeno razlikovanje
empirijskih, formalnih 1 humanistickih nauka. Kleeovo definisanje rada na teoriji forme
kao nauke uslovljeno je razli¢itim uzrocima: (a) naivnim shvatanjem umetnika da svaka
racionalizacija naspram intuicije 1 kontemplacije jeste nauka, (b) pokuSajem
uspostavljanja analogija sa nau¢nim teorijama: mehanikom, matematikom i
psihologijom percepcije, (c) opStom teznjom u kulturi 20-tih godina da se zasnuju
posebne nauke o knjizevnosti, vizuelnim umetnostima, muzici.

21.5
Paul Kle, dijagram Fig. 52, 1925.

78 Kleeov pojam medijalno moze da se prati od budisti¢ke zamisli srednjeg puta do pojma posredovanja u
budistickoj sholastici. Cedomil Velja¢ié, “Razvoj budisticke filozofije” iz: Razmeda azijskih filozofija 11,
SN Liber, Zagreb, 1978, str. 189-261.

79 paul Klee, Pedagogical Sketchbook (1925), Faber and Faber, London, 1972, str. 47-61.

80 Klee, “Pristupi izuavanju prirode”, str. 12.

81 paul Klee, “Kredo stvaraoca”, Dometi br. 7-9, Rijeka, 1981, str. 91.
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iz: Paul Klee, Pedagogical Sketchbook (1925), Faber and Faber, London, 1972, str. 45.

Kleeova teorija forme se temelji na uoCavanju osnovnih vizuelnih fenomena i njima
odgovaraju¢ih pojmova: tacke, linije, povrSine, tela 1 procesa generisanja oblika.
Osnovne Kleeove postavke teorije forme sli¢ne su postavkama Vasilija Kandinskog, ali
dok Kandinski gradi teoriju forme kao teoriju kompozicije slike i1 pri tome odrzava
stabilne realcije sa slikom/slikarstvom, Klee konstruiSe relativno autonomnu teoriju
usmerenu ka transcendiranju vizuelnih pojavnosti posredstvom simbolicke upotrebe
formalnih elemenata povrSine. Kleeova metodologija je specificna, on konstantno
semantizuje formalna vizuelna reSenja. Moze se konstatovati da zamisao semantizacije
odgovara pojmu transcendencije. Jer S§ta je transcendiranje formalnog vizuelnog
fenomena, ako ne njegova semantizacija 1 povezivanje (metonimijski 1 metaforicki)
vizuelnog sa nevizuelnim: »Svaka stvar je kona¢no smrtna. Ali od proslosti, od Zivota,
ostaje duh. Spiritualno u umetnosti je umetnicko u umetnosti. Zahtev apsolutnog je isti u
svim pravcima.«* Mada je nastala kao teorija slikarstva, Kleeova teorija je postavljena
na opStijem nivou te se moze shvatiti kao teorija vizuelnog oblikovanja. Dokaze za ovo
nalazimo u njegovim kasnijim teorijskim nacrtima, ali i u animiranom filmu i
neslikarskim istraZivanjima minimalne i konceptualne umetnosti.

Linija je po Kleeu posledica kretanja tacke, povrSina je posledica kretanja linije, a telo je
posledica kretanja povr$ine.* Ovim kretanjima upravljaju hipoteticke sile koje deluju iz
centra ili iz beskonacnosti Sto je metaforicka veza teorije prirode i teorije forme. Klee
razlikuje idealne 1 materijalne aspekte dela: (a) idealni aspekti oblikovanja su
dominantni: linija, ton, boja, dok su (b) materijalni aspekti oblikovanja: drvo, platno 1
metal sekundarni. Idealna sredstva: »nisu oslobodena materije: da jesu, bilo bi ih
nemoguce nacrtati. Kada mastilom napiSem re¢ vino, mastilo ne igra primarnu ulogu, ali
omogucava fiksiranje koncepta vina. Mastilo pomaze da nam ostane vino.«*

Teorija forme se moZe shvatiti i kao teorija produkcije gestalta, pri ¢emu Klee ¢ini obrt
od gestalta ka tekstu. On piSe da su re€ 1 slika, gradenje reci i1 pravljenje forme, isto, §to
nam potvrduje 1 primer sa zapisivanjem reci/koncepta vino. Klee postavlja paradoksalan
koncept definisanja vizuelne forme kao teksta 1 zapisa teksta kao vizuelne forme. Teorija
forme ima i aspekte pra-teorije tekstualne produkcije.®

U uvodu u teoriju forme u tekstu “Koncept umetnickog stvaranja” ukazuje se na
razliku u pristupu stvaranju forme i pristupu samoj formi. Pristup stvaranju forme se
odreduje ukazivanjem na €injenicu da je umetnicki rad determinisan procesom stvaranja,
tj. da on specificira kretanja tacke, linije, povrSine 1 tela. Zatim se ukazuje da su vizuelni
fenomeni samo etape i elementi (sekvence) transformacija. Kleeova teorija forme
uspsotavljena kao vizuelna mehanika u ovom smislu je autorefleksivna. Transformacije 1
mutacije vizuelnih oblika, shematski prikazanog u teorijskim nacrtima ili reSene na
nivou slike, temelje se na geometrijskim 1 numerickim nizovima. S druge se strane
zamisao transformacije 1 mutacije ne moze odvojiti od metaforizacije i simbolicke
upotrebe oblika, §to vodi preobrazavanju geometrijskih relacija i brojnih nizova u crteze
i slike biljaka, kretanja (na primer, parobroda) ili u prikazivanje monstruma (fikcionlne
pikturalne figure).

82 Paul Klee, “Kredo stvaraoca”, 100.

& Klee, “The Symbols for pictoral dimensions”, Spiller (vol. 1), str. 24.

8 Spiller, vol. 1, str. 17

& Klee razvija teoriju forme analogno strukturi (unutrasnjoj logici) ideografskog pisma i strukturalnoj
organizaciji teksta.

8 Spiller, vol. 1, str. 17.
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21.7
Paul Kle, Elementarni cetvorougao, dijagram.
1z: Kunst tiber Kunst, Kolnischer Kunstverein, Koln, 1974, str. 58.

Klee je do brojnog niza 1 progresije doSao konceptualizacijom vizulene mehanike.
Kretanje, koje je objekt izucavanja mehanike, izu¢avao je kroz tri stupnja: (1) statiku:
ravnotezu sila 1 energija, (2) kinematiku: vizuelizaciju putanja kretanja tacke, linije,
povrsine i idealizovanog tela, i (3) dinamiku, od vizuelizacije rada sila do problema boje.
Kleeova analogija sa teorijskom mehanikom je Cvrsta u statici 1 kinematici, gde postoje
jasne analogije izmedu prikazivanja ravnoteznih stanja i trajektorija kretanja, dok je
dinamika, nauka o kretanju tela definisane mase, metaforicno primenjena na
reprezentacije realnih objekata i teoriju boje.

Vizuelna mehanika se temelji na brojnim nizovima i progresijama. Niz je sled
uzastopnih brojeva povezanih ili nepovezanih nekim pravilom. Na primer, nizovi su 1,
L L. iil,2 1,2,1,2,..1li 1,2,3,4,5,6, ..1li 1, 4,9, 16, 25, 36, .... Progresije su
specifi¢ni nizovi u kojima je mesto broja u nizu odredeno nekim pravilom. Niz brojeva u
progresiji omogucava da se iz odnosa brojeva razazna zakonitost njihovog nizanja. Za
Kleea su znacajne analogije izmedu Citanja brojnih progresija 1 prirodnih ili vizuelnih
fenomena. Karakteristican je primer, pogodan za Kleeovu romantiCarsku viziju,
analogija brojne progresije 1 grananja stabla ili distribucije listova oko grane, ta brojna
progresija je poznata Fibonaccieva progresija. Klee je istrazivao i primere zlatnog
preseka, magi¢nog kvadrata 1 spiralnih linija.

Koriste¢i model progresije 1 njegove vizuelizacije Klee je stvorio razliite analoSke
strukture 1 njima odgovarajuée diskurzivne metaforiCke lance. Tako je opadajucu
progresiju nazvao progresijom pesimiste, ili je govorio o smrti trougla, a za rastuc¢u
progresiju je govorio da se krece ka zivotu. U pitanju je formalna shema:

brojna progresija — vizualizovana brojna progresija (geometrijska shema) —
transformisana geometrijska shema u pojavnosti plohe slike — metafori¢ni lanac,

tj. diskurzivni aspekti (znaci, naslov, deskripcije) koji smestaju sliku u diskurs. Kleeov
diskurs se razvijao od anegdotskog i narativnog preko vizuelnih oblika do geometrijske
sheme 1 zatim ka narativnom i angedotskom.

21.4

Paul Kle, dijagrami

iz: Jiirg Spiller (ed.), Paul KleeNotebooks Volume 1 / The Thinking Eye, Lund
Humphries, London, 1978, str. 382.

Vrhunac teorijskog rada na vizuelnom oblikovanju po Kleeu je teorija boje. U belesci sa
predavanja odrzanog u Bauhausu 28. novembra 1922. Klee je zapisao: »Pokusacu da
vam kaZem par korisnih stvari o bojama. Govoricu o svojim stavovima, ali i o stavovima
drugih ljudi koji su radili na ovom podrucju. Pomenucu neke od njih: Goethe, Phillipp
Oto Runge, ¢ija je sfera boja publikovana 1810, Delacroix, Kandinski, autor knjige “O
duhovnom u umetnosti”. Prvo ¢u se baviti postavkom idealne kutije za boje sloZzene po
zvunim principima. Priroda je puna ideja o bojama. Svet biljaka, Zivotinja, minerala,
kompozicija koju nazivamo pejzazom, daju nam nesSto o ¢emu mozemo misliti i ¢emu
mozemo biti zahvalni. Postoji fenomen sa bojama koji je kao simbol celokupne upotrebe
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boja iznad svih drugih, 1 koji je asptraktan. Govorim o dugi. Vazno je da se zna da se
ovaj izuzetan fenomen, ova Cista bojena skala ne formira na zemlji ve¢ u atmosferi,
srediSnjem podru¢ju izmedu zemlje i kosmosa. Mozemo ocekivati veliki stepen
savrSenstva, ali od toga je samo polovina transcendentno. NaSe kreativne sposobnosti
omogucavaju nam da nepotpunost pojave ¢itamo kao transcendentnu i da stignemo do
sinteze, 1 konacno do transcendentne savrSenosti. Mi smatramo da je ono $to dolazi do
nas nesavrSena pojava koja kao nesavrSena postoji. Umetnicki instinkt mora da nam
pomogne da razumemo i zaénemo formu savrienog stanja.«*” Navedena beleska je
viSestruko korisna. InformiSe nas o kontekstu i literaturi na koju se Klee oslanja. U
pitanju je zanimljiva kontraverza. Klee je s jedne strane u dnevniku (izmedu 1916. 1
1918) kritiCki pisao o teozofiji, sa posebnim osvrtom na teozofsku teoriju boje, izuzetno
vaznu za Kandinskog i druge pripadnike Plavog jahaca: »Teozofija? Posebno mi je
sumnjiv opis videnja boja. Cak i da nije prevara, ¢ovek je samo-obmanut. Kolorit
nezadovoljava, a aluzije na formalnu kompoziciju su potpuno komicne.«*® S druge
strane, on se poziva na autore koji prethode teozofskoj teoriji boje (Goethe, Runge) i
Kandinskog koji je proizaSao iz nje. Klee preuzima istu teorijsku osnovu koja ulazi u
teozofsku teoriju boje, ali redukujuéi misticki, pridodaje joj narativno spekulativni,
metaforiCko-metafizicki sadrzaj. Time on postaje pravi modernista. On u navedenoj
belesci ukazuje na bitnu aksiolosku stranu svog rada i na aspekte koji treba da dovedu do
estetskog ispunjenja, a to su: sinteza, transcendiranje nesavrSenosti opticke pojavnosti 1
savrSenost. Sva tri termina su sinonimi: sintezom se postize transcendiranje opticke
pojavnosti, a transcendiranjem se ostvaruje savrSenost. Ako pokuSamo da prevedemo
Kleeove aksioloske termine u nas$ recnik, sinteza znai povezivanje shematizacije
prirodnih optickih fenomena sa simbolickom semantizacijom oblika i prikazane scene, a
postignuta celovitost (koherentnost) dela je transcendencija od koje se ocekuje efekt u
domenu vizuelnog, preko semantickog, do kontemplativnog. Fenomen boje Klee izvodi
iz polaritetnog para red-haos teorije prirode: »Poceo sam logi¢no sa haosom, to je
najprirodnije. I govorim komotno, poSto na pocetku mogu biti haotican. Haos je stanje
bez reda stvari, konfuzija. Govoriti o smislu stvaranja kosmosa, to je mitsko prvobitno
stanje, iz koga postepeno ili iznenada, samostalno ili uz pomo¢ stvaraoca nastaje red
kosmosa. Prirodno kretanje od belog ka crnom nije nepravilno, ve¢ neartikulisano. Ono
postaje pravilno u poredenju sa haosom, u kome su svetlo 1 mrak jo$ nerazdvojeni, to je
deo prirodnog, neprekidnog prelaska jednog pola u drugi.«* Osnovne termine teorije
boje kao Sto su: koncept apsolutnog jedinstva (totalitet) 1 energija izmedu zavrSenog i
nezavrSenog Klee je preuzeo od Rungea.

Na osnovu mitskih 1 metaforicnih zamisli, kao 1 razvoja vizuelne mehanike, Klee gradi
dijagrame koji interpretiraju dinamiku boje. Karakteristicni dijagram njegove teorije boje
je “Formiranje crne strele” gde se iz kretanja belog u belom izdvaja strelica koja vodi
ka crnom, Kleeovim re¢ima, od belog ishodista ka crnom kraju. Dijagram tri spiralna
kretanja, koji je Klee nazvao “Kanon bojenog totaliteta””', ukazuje na dominaciju
primarnih boja u odnosu na sekundarne posredstvom dinamickog sistema pocetka 1
kulminacije, kao i modela opozicija. Iz dijagrama Klee je razvio zakon totaliteta bojene
povrsine.

Za razliku od teorije forme 1 vizuelne mehanike, teorija boje je relativno nekonzistentan 1

87 Spiller, vol. 1, str. 467.

8 Felix Klee (ed.), The Diaries of Paul Klee 1898—1918, University of California Press, Berkeley, Los
Angelos, London, 1968, str. 378.

8 Spiller, vol. 1, str. 9.

9 paul Klee, Pedagogical Sketchbook (1925), Faber and Faber, London, 1972, str. 57.

ot Spiller, vol. 1, str. 494.
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pre spekulativan, nego formalan ili induktivan sistem nisljenja o slikarstvu. Teorija boje
istovremeno Cini da teorija forme i1 vizuelna mehanikia postanu teorija slikarstva. Po
nasem sudu najadekvatniji dosezi teorije boje su oni koji su najbliZi postavkama teorije
forme 1 vizuelne mehanike, za razliku od onih reSenja kojima je Klee Zeleo da se uklopi
u tradiciju bojenih modela: zvezde-boja, kruga-boja i sfere-boja. Povezivanje teorije
boja i teorije forme rezultiralo je gestalt-modelima koje je Klee realizovao u nizu slika:
“Fuga u crvenom” (1921), “Odvajanje uvece — dijametralna stupnjevitost
plavoljubiCastog 1 Zutonarandzastog” (1922), “Harmonija severne flore” (1927),
“Cvetanje” (1934), “Gornja zemlja” (1937).”

Misko Suvakovi¢, “Pedagoika teorija Paula Kleea”, iz Estetika apstraktnog
slikarstva, Narodna knjiga, Beograd, 1998, str. 68—84.

Misko Suvakovi¢: Digresije o avangardama i Bauhausu

22.4
Ut br.1, Novi Sad, 1924.

22.5
Ut br.1, Novi Sad, 1922.

Informacije o delovanju avangardne umetnicke $kole Bauhaus® (Vajmar, Desau,
Berlin, 1919-1933) bile su poznate medu vojvodanskim avangardistima unutar kruga
oko Zoltana Cuke.” Medutim, jedan poseban ‘slu¢aj’ internacionalnog povezivanja
bila je relacija izmedu Gasopisa Ur i umetnika koji su saradivali u grupi KURI®
(Konstruktiv, Utilitir, Rationell, International) u Bauhausu u kome su saradivali
Molnar Farka$§ (Farkas Molndr, Pecuj, 1897. — Budimpesta, 1945), Andor Vajninger
(Weininger Andor; Karamas, 1899. — Njujork, 1986), Peter Keler (Keler Peter; Kiel
1898. — Weimar 1982) i dr. Manifest™ grupe KURI objavljen je prvobitno u ¢asopisu

°2 Spiller, vol. 1, str. str. 490, 506 i 504.

» Katalog: Bauhaus, Institut fiir auslandsbeziechungen (Muzej savremene umetnosti, Beograd i Galerije
grada Zagreba, Zagreb), Stuttgart, 1981; Misko Suvakovié, Estetika apstraktnog slikarstva. Apstraktna
umetnost i teorija umetnika 20-ih godina, Narodna knjiga, Beograd, 1998.

» Zoltan Cuka, “Bauhaus”, Letopis Matice srpske 102, 315, 2, Novi Sad, februar 1928, str. 273-274.

* Eva Bajkay, “Weimar”, iz: Timothy O. Benson (ed.), Central European Avant-Gardes: Exchange
and Transformation, 1910-1930, LACMA, Los Angeles, 2002, str. 208; Molnar Farkas — Festo,
grafikus, épitész, Kassak Muzeum, Budapest, 1997, str. 1, 13; Bakos Katalin, “A Koényvmiivész ¢és
reklamgrafikus”, iz: Molnar Farkas — Festo, grafikus, épitész, Kassak Muzeum, Budapest, 1997, str.
19-20, 22, 30.

» “KURI Manifesztum”, Ut, Ujvidék, December 1922; kao i Farkas Molnéar, “KURI Manifesto”, iz:
Timothy O. Benson, Eva Forgacs (eds.), Between Worlds: A Sourcebook of Central European Avant-
Gardes, 1910-1930, LACMA, Los Angeles, 2002, str. 455-456.
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Ut §to je bila posledica saradnje sa Zoltanom Cukom.?”” Manifest grupe KURI je
jedan od retkih konstruktivistickih programskih spisa prvo objavljenih u Vojvodini i
Srbiji tokom dvadesetih godina XX veka. Sa FarkaSom Molnarom se povezuje knjiga
Zoltana Cuke Megyiink® objavljena u Novom Sadu 1923. godine. Autor pesama je
Zoltan Cuka, Farka§ Molnar je uradio ilustracije, a Zoltan Ember je dizajnirao
konstruktivisticko-aktivisticku ~ koricu. Za knjigu pesama Zoltana Cuke
Funddmentom® koricu je dizajnirao Farka§ Molnar.'” Re¢ je o izuzetno preciznom i
ofiglednom primeru novog grafickog tipografskog dizajna razradivanog u
evropskom konstruktivizmu.'"!

Mogu se, svakako, spomenuti i izvesne veze umetnika i studenata sa Bauhausa sa
jugoslovenskim 1 vojvodanskim prostorom. Prema popisima studenata na Bauhausu
sa prostora Kraljevine Jugoslavije ili juznoslovenskog prostora poticu: Mas Baranjaj
(Marija Baranjaj ili Maria Baranyai), Oti Berger, Avgust Cernigoj, (Trst 1898. —
Sezana 1985), Avgust Bohutinski (Avgust Bohutinsky), Selman Selmanagic¢
(Srebrenica 1905. — Berlin 1986), Ivana Tomljenovi¢ (Zagreb 1906. — Zagreb 1988) i
Henrik Stefan.

22.1
Peter Keler, Kuri manifest, gvas na kartonu, 1922.

Konstruktivisticki umetnik Laslo Moholi Nad (Laszl6 Weisz, Bacsborsod, 1895. —
Cikago, 1946) je, prema seéanjima'® njegovog brata Jenea Nada (Jend Nagy), deo
detinjstva proveo u selu Molu (madarsko ime Mohol), danas u Vojvodini, na obalama
Tise. Ovaj grad od nekoliko hiljada stanovnika je u vreme detinjstva Lasla Nada bio
podeljen na madarski i srpski deo grada. Laslo Nad je pofeo da uz svoje prezime
dodaje i ime “Moholi” 1919. godine. Laslo Moholi Nad je imao buran zivot:
umetnicku karijeru je zapoceo u Budimpesti, da bi zatim delovao u Becu u krugu oko
Lajosa KasSaka 1, neSto kasnije, u Nemackoj. Bio je jedan od najuticajnijih predavaca-
umetnika na Bauhausu (1923-1928). Znatan je njegov uticaj na razvoj
konstruktivizma, nove tipografije i grafickog dizajna, te novih medija, pre svega
fotografije 1 filma. Nakon napuStanja Bauhausa odlazi u Berlin, pa u Pariz i
Holandiju. Nastanjuje se u Londonu 1935. godine. Preselio se u Cikago 1937.
godine, gde je postao direktor Novog Bauhausa (New Bauhaus). Osnovao je Skolu za
dizajn (School of Design, 1939), koja se transformisala u Institut za dizajn (Institute
of Design, 1944). 1za sebe je ostavio veliki slikarski, skulptorski, fotografski, filmski
1 dizajnerski opus. Uz jevrejsko-sovjetskog arhitektu 1 slikara El Lisickog (1890—
1941) bio je jedan od najvaznijih internacionalnih propagatora konstruktivizma i
modernog stila.'”

222
Farka$ Molnar, ilustracija u knjizi pesama Zoltana Cuke Idemo, Reklama, Novi Sad,

7 Csuka Zoltan, Molnar Farkas, Reklam, Urania, Novi Sad, 1923; i Zoltan Cuka, Arpad Balaz,
Vojvodanska galerija (Vajdasagi Galéria), Minerva, Subotica, 1927.

* Csuka Zoltan, Megyiink, Reklam, Novi Sad, 1923.

* Csuka Zoltan, Fundamentom, Faust, Novi Sad, 1924.

™ Jaroslav Andel, Avant-Garde Page Design 19001950, Delano Greenidge Editions, New York,
2002, str. 182.

191 Na ove knjige i njihov "novi’ Bauhaus dizajn mi je ukazao Darko Simi¢i¢.

" “Reminiscences of Jend Nagy, brother of Laszld6 Moholy-Nagy”, iz: Krisztina Passuth, Moholy
Nagy, Thames and Hudson, London, 1985, str. 384 i1 433.

" Laszlo Moholy Nagy, Painting Photography Film, The MIT Press, Cambridge MA, 1973; i Laszlo
Moholy Nagy, Vision in Motion, Paul Theobald & Company, 1947.
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1923.

22.3
Farka$ Molnar, ilustracija u knjizi pesama Zoltana Cuke Idemo, Reklama, Novi Sad,
1923.

Oti (Otti) Berger'™ (Zmajevac'®, 1898. — Ausvic, 1944) rodena je u jevrejskoj
porodici u Zmajevcu u Baranji. Studirala je na Umjetnickoj akademiji u Zagrebu od
1921. do 1926. godine. Upisala se na Bauhaus u Desau 1927. godine. Pripremni kurs
je pohadala kod Lasla Moholi-Nada, a nastavu kod Vasilija Kandinskog i Paula Klea.
Studirala je dizajn tekstila u Bauhaus tkaénici.'® Saradivala je sa Gintom Stolc
(Glinte Stolz) i Ani Albers (Anni Albers) u tekstilnom odeljenju Bauhausa. Izlagala
je na Il izlozbi Zemlje u Zagrebu 1931. gde je izlozila tekstilne radove. Beogradski
novinar i nekadasnji avangardista Stanislav Vinaver je pisao o svom susretu sa Oti
Berger u Bauhausu: »Ona je u odseku za tkanje. ... Prica mi o svojim putovanjima, o
svom ekstatickom raspoloZenju i pored slabog sluha, u traZzenju opipljivih znacenja
kroz materiju, kroz Zivot shvacen ostrije, jace opipljivo...«'"’

Samostalno je radila kao dizajner tekstila od 1932. do 1937. godine u Berlinu.
Preselila se u London 1937. godine sa arhitektom Hilbershajmerom
(Hilbersheimerom). Vratila se u rodno mesto 1938. godine da bi negovala bolesnu
majku. Dobila je poziv da dode u Novi Bauhaus kod Moholi Nada, ali nije dobila
vizu za SAD. Cela njena porodica je deportovana u koncentracioni logor u
Madarskoj, a odatle u Ausvic 1944. godine, kada joj se gubi trag.'"

Henrik Stefan (Stefan Henrik; Mariakemend 1896. — Budimpesta 1971) je studirao u
Pe¢u. Kao Baranjac se etnicki izjasnjavao kao Madar, Nemac i Srbin. Pripadao je
peckom umetnickom krugu. Studirao je grafiku u Bauhausu u Vajmaru 1921-1922. i
u Bauhausu u Desau 1925. U Madarskoj je delovao od 1928. Jedno njegovo delo
izvedeno u mesovitoj tehnici (litografija i akvarel) Monte Venere iz 1921. objavljeno
je u Bauhaus seriji grafika “Evropska grafika”.

22.6
Henrik Stefan, Monte Venere, litografija sa akvarelom, 1921.

Misko Suvakovié, “Digresije o avangardama i Bauhausu”, iz: Dragomir Ugren
(ur.), Evropski konteksti umetnosti XX veka u Vojvodini, Muzej savremene
umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2008, str. 226-232.

™ Na Zivot, $kolovanje i rad Oti Berger mi je skrenuo paznju Darko Simi¢i¢ u brojnim fascinirajué¢im
razgovorima o ex-Yu i hrvatskoj avangardi/avangardama. Takode videti: Jadranka Vinterhalter (ur.),
Prodori avangarde u hrvatskoj umjetnosti prve polovice 20. stoljeca, Muzej suvremene umjetnosti,
Zagreb, 2007, str. 14, 17, 166, 170.

s Po Zeljku Kosgeviéu, Oti Berger je rodena u Senti ili Backom Monostoru. Videti: Zeljko Kosgevié
(ur.), Ivana (Koka) Tomljenovi¢ / Bauhaus Dessau 1929-1930, Galerije grada Zagreba, Zagreb, 1983,
str. 3.

" Sigrid Weltge-Wortmann, Sigrid Weltge, Bauhaus Textiles: Women Artists and the Weaving
Workshop, Thames and Hudson, London, 1998.

"7 Stanislav Vinaver, “Dom gradnje u Desau”, Politika br. 8222, Beograd, 28. mart 1931, str. 9.

" Barbara V. Lucadou, “Otti Berger — Stoffe fiir die Zukunft”, iz: Wechsel Wirkungen — Ungarische
Avantgarde in der Weimarer Republik, Jonas Verlag, Marburg, 1986, str. 301-311.
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Antonija Mlikota: Otti Berger — hrvatska umjetnica iz Tekstilne radionice
Bauhausa'”

Otti Berger je ime koje je tek djelomi¢no istrazeno unutar hrvatske povijesti
umjetnosti.''® U Hrvatskoj likovnoj enciklopediji o Otti Berger nema ni spomena dok
svi vazniji autori koji se bave problematikom Bauhausa ovoj talentiranoj studentici a
kasnije 1 profesorici na istoj Skoli posvecuju ozbiljnu paznju. Svi relevantni presjeci
razvoja tekstila i tekstilnog dizajna u dvadesetom stoljecu nezamislivi su bez spomena
imena Otti Berger. U Bauhaus-Archiv Berlin, Museum fiir Gestaltung, ¢uva se velik
broj dokumenata, brojne fotografije, osobna i poslovna pisma, uzorci tekstila, studije,
nacrti, skripte za predavanja, eseji, promiSljanja o umjetnosti 1 drugi materijalni
dokazi o Zivotu, stvaranju, inovacijama i djelovanju ove nadarene i produktivne
dizajnerice proizasle iz Bauhausove Skole. Na ulasku u sam Muzej Bauhausa u
Berlinu nalazi se veliki pano s fotografijama profesora, a prvo lice i ime koje Cete
ugledati upravo je Otti Bergei

Ukratko bismo je mogli opisati kao energicnu, talentiranu i vrlo dojmljivu osobu, koja
je svojim umjetni¢kim talentom, ambicioznim radom, tehnoloskim i dizajnerskim
rjeSenjima zauzela vazno mjesto u povijesti tekstilnog dizajna Bauhaus Skole ali 1
razvoja europske umjetnosti u prvoj polovici dvadesetog stoljeca. Rodila se 4. 10.

109 . . .
In memoriam akademik Ivo Petricioli.

110 Zelimir Kosdevié, “Jugoslavenski studenti Bauhausa”, Zivot umjetnosti broj 39—40, 1985, str. 82—
87. Dolores Ivanusa, “Dimenzije jednog vremena, Zidovi — likovni umjetnici u antifagistickoj borbi i
zrtve holokausta”, katalog izlozbe, Galerija Zidovske opcine Zagreb, 12-26. 5. 1996, str. 2. Jadranka
Vinterhalter, “Prodori avangarde u hrvatskoj umjetnosti prve polovice 20. stoljeca”, katalog izloZbe,

Muzej suvremene umjetnosti Zagreb, 2007. str. 14.1 17.
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1898. u mjestu Zmajevac odnosno Vorosmart''' u Baranji, koje je u vrijeme njezina
rodenja bilo u sklopu tadaSnje Austro-Ugarske. Kako se za mjesto rodenja navodi
Vorosmart, madarski naziv za Zmajevac, ne ¢udi §to ju pojedini autori svrstavaju
medu madarske umjetnike iz doba avangardi u srednjoeuropskoj umjetnosti.'? U
maticnom listu Kraljevske akademije za umjetnost i umjetni obrt u Zagrebu, koju je
pohadala od 1922. do 1926, Otti Berger navodi kako Zeli postati slobodni umjetnik.
Pod rubrikom biljeSke Otti Berger je napisala: »Posto slabo ¢ujem i slabo govorim
hrvatski, molim da se kod ispita posluzim njemackim jezikom.«'"® O¢ito je Otti
Berger odli¢no govorila njemacki jezik, §to joj je kasnije bila prednost u daljnjem
Skolovanju 1 radu u Njemackoj. DoSavsi u Bauhaus u Dessau, Otti Berger se dosta
brzo uklopila u novu zajednicu, Sto potvrduju rijeci Ise Gropius, supruge direktora
Skole Waltera Gropiusa, koje je zapisala u svoj dnevnik na Bozi¢ 1926. godine
primjec¢ujuc¢i »kako ¢e s Krajewskim i gospodicom Berger napraviti jednu lijepu
autoturu«.'

23.1
Tkacnica u Bauhausu -

Ona je dosla na Bauhaus, kako smo ve¢ spomenuli, sa solidnim obrazovanjem za
djevojku u to vrijeme, no na Bauhausu su svi studenti pocinjali od pocetka, pa je tako
1 Otti Berger upisala najprije Vorkurs kod Laszla Moholy-Nagya, ali 1 predavanja kod
Paula Kleea 1 Wassilyja Kandinskog.

Vorkurs, koji su vodili Laszl6 Moholy-Nagy 1 Josef Albers, uklju¢ivao je u osnovama
ucenje Johannesa Ittena. Uz to je Moholy-Nagy pridodao vizualnu, osjetilnu
dimenziju 1 pitanje organizacije u prostoru, Sto pokazuje rad Otti Berger Tasttafel aus
Fdden iz 1927/8. godine,'” jednako kao i njezina dva izgubljena rada iz 1927,"° koji
su bili vjeZbe s materijalima iz Vorkursa. _

Poticanje na kreativnost 1 eksperimentiranje ocitovalo se i u tekstilnoj radionici
Bauhausa. Razvijene su nove vrste tekstila, nastale mijeSanjem s umjetnim
materijalima,'” koje su imale posve nove, dotad nepoznate kvalitete u proizvodnji
tekstila. U eksperimentiranju s novim materijalima, ali i s njthovom primjenom u
umjetnickom stvaranju novih predlozaka svakako je prednjacila Otti Berger.'"® Izumi

1 Arhiv Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu (dalje AALUZ ). — Tako je navedeno u Mati¢cnom
listu Kraljevske akademije za umjetnost i umjetni obrt u Zagrebu, br. 45 s nadnevkom od 29. 10. 1922,
na ime Otti Berger. Kao mjesto rodenja navodi se Vorosmart u Baranji, a pod rubrikom zavicajnost

navodi se Zmajevac, Baranja.

12 peter Weibel, Beyond art: a third culture — A comparative study in cultures, art, and science in

20th century Austria and Hungary, Ludwig Muzeum, Budapest, Neue Galerie am Landesmuseum
Joanneum, Museum van Hedendaagse Kunst Antwerpen, 2005, 76.

113 AALUZ, Mati¢ni list Otti Berger. — Navodi se da je na Kraljevskoj akademiji za umjetnost i
umjetni obrt u Zagrebu u periodu od 1922. do 1926. odslusala osam semestara. Upisala se izravno u
tre¢i semestar, a kao prethodna Skolska izobrazba navodi se Visa djevojacka Skola, Sest razreda, koje je
zavr§ila s izvrsnim uspjehom.

11* Bauhaus-Archiv Berlin, Museum fiir Gestaltung (dalje BHA), arhiva Otti Berger (dalje O. B.),
Mappa (dalje mp.) 26. Biographische Unterlagen, Lebenslauf, Ts., 5. BI.

115 Jeannine Fiedler, Bauhaus, Koénemann Tandem Verlage GmbH, 2006, 369, 370.

116 BHA, O. B. mp. fotografije. — U Bauhaus-Archiv Berlin, Museum fiir Gestaltung, arhiva Otti
Berger, ¢uva se fotografija jednog od ova dva izgubljena rada.

117 Hans Maria Wingler, Bauhaus — Weimar, Dessau, Berlin, Chicago, MIT Press, Cambridge, Mass.,
1978, 8.

18 Hans Maria Wingler (bilj. 9, 1978.), 461.
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koje je Otti Berger primijenila na materijale koje ¢e, kako je vrijeme pokazalo, i
uspjesno prodavati, izravna su posljedica pedagoskih premisa obrazovanja studenata
na Bauhausu. Cilj vjezbi bio je spoznati sve karakteristike pojedinog materijala,
njegove krajnje granice u primjeni, mogucénosti u dizajnu, ali i1 korelaciju s drugim
zadanim materijalima. Radionica postaje laboratorij, a Otti Berger je takva
istrazivanja prakticirala cijeli Zivot. Na svom mehani¢kom stroju izvodila je testove s
raznim materijalima, ispitivala je 1 njthove mogucénosti u industrijskoj proizvodnji. Uz
ustaljene materijale koji se upotrebljavaju u tkanju pocele su se uvoditi i umjetne
tvari, koje su poboljSavale njihovu ¢vrstocu, trajnost ali i spektar mogucih namjena
takvih materijala. Samo trziSte tekstilne industrije sve se vise Sirilo, ali su se 1
povecavali zahtjevi za novim, dugotrajnijim, otpornijim i perivim materijalima. U
Bauhausovu Archivu u Berlinu postoje saCuvane brojne studije, nacrti i predlosci za
nove uzorke, kao i pripreme za predavanja i rad sa studentima koje je izradila Otti
Berger.

Osim §to se ¢esto bavila tehnoloskim pitanjima, Otti Berger je ozbiljno studirala boje 1
oblike i njihov meduodnos u kreiranju novih dizajnerskih rjeSenja. Vec¢ina uzoraka na
kojima je radila bili su namijenjeni industrijskoj proizvodnji, ali su u maniri svih
strunjaka proizasSlih iz Bauhausa nuzno znacili i umjetnicko oblikovanje. Novo
trziSte 1 novi klijenti trazili su nove, izdrZljivije materijale, koji su u isto vrijeme
trebali zadovoljiti 1 sve viSe estetske kriterije trziSta. U dizajnu tekstila namijenjenog
industrijskoj proizvodnji takoder se uzimalo u obzir svjetlo 1 zvuk te njihova upotreba
u kontekstu refleksije i zvuéne izolacije.'"” Svi navedeni eksperimenti doveli su do
sjajnih rezultata 1 znatnog napretka u izradi tekstilnih materijala namijenjenih
opremanju namjeStaja, sjedala u prijevoznim sredstvima, oblaganju zidova i
draperijama. Osim umjetnickom oblikovanju, znatna se paznja posveCivala i
sistematizaciji proizvodnog procesa, ali 1 moguéim novim rjeSenjima, kako u
kombinaciji raznih materijala u tkanju, tako 1 u na¢inu njihove izvedbe u proizvodnji.
Tezilo se §to vecoj racionalizaciji proizvodnje, gdje su dosle na svoje ve¢ spomenute
vjezbe Josefa Albersa. Cjelokupno oblikovanje u Bauhausu dozivjelo je velik preokret
pod geslom ujedinjenja umjetnosti i tehnologije, odnosno sretnog spoja umjetnosti i
industrijske proizvodnje.

23.2
Oti Berger, tkanje -

skeksk

Likovno oblikovanje Otti Berger mijenjalo se tijekom razvojnih faza njezina
umjetni¢kog 1 profesionalnog usavrSavanja. Inicijalna ideja Bauhausove $kole najprije
je bila pod velikim utjecajem pokreta Arts and Crafts, ali 1 ekspresionizma,
konstruktivizma, De Stijla i apstraktne umjetnosti kao glavnih odrednica kreiranja
umjetnickog oblikovanja u Bauhausu. Njezin rani rad Tepih za djecu iz 1929, koji je
dio stalnog postava Bauhausova Archiva u Berlinu, Museum fiir Gestaltung, u
likovhom smislu ocrtava osnovne principe ucenja Bauhausa. Jednostavni
geometrizirani, isprugani i cig-cag oblici uz varijacije osnovnih boja vidljivi su utjecaj
Vorkursa 1 eksperimentiranja s materijalima, bojama i oblicima koji je Otti Berger
polazila ranije. Ono §to je takoder vidljivo u mnogim drugim radovima naglaseni je
kontrast u materijalima ali 1 bojama 1 oblicima §to je izravan utjecaj ucenja 1 vjezbi
Johannesa Ittena na samim pocecima Bauhausa, koje je na odredeni nacin bilo
polazna premisa bauhausovskih teorija. Tekstil se, Sto je vidljivo 1 na ovom primjeru,
sve viSe komponira kao slika. Kasniji radovi Otti Berger sve viSe odmicu od pocetnih

9 Hans Maria Wingler (bilj. 9, 1978.), 461.
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odrednica, te kroz razvoj osobnog stila odrazavaju i akumulirano znanje i iskustvo.
Utjecaj Paula Kleea i njegova ucenja bio je vidljiv 1 u tekstilnoj radionici. -
Trakasti dizajn, stupnjevanje iste boje ili jednostavne trake razli¢itih boja
prepoznatljiv su 1 izravan utjecaj toga umjetnika u tekstilnom dizajnu Bauhausa.
Dizajnerska rjeSenja Otti Berger u sebi nose i zamjetne elemente narodnih nosnji i
tkanja tekstila u Baranji, u kojoj je odrasla, a za §to je ve¢ u ranijoj dobi pokazivala
zanimanje.'”’ Sve promjene u uéenjima i pojedinim utjecajima vidljive su i u promjeni
dizajna, od ve¢ spomenutih osnovnih boja 1 oblika, preko prugastih uzoraka i
stupnjevanja boja pod utjecajem Paula Kleea do apstraktnih formi Wassilyja
Kandinskog 1 Lészla Moholy-Nagya te do pitanja zvuka i refleksije na podrucju
upotrebe tekstila. Radi otkrivanja novih, kvalitetnijih rjeSenja studenti su
eksperimentirali s umjetnim materijalima, celofanom, metalnim nitima u kombinaciji
s pamukom, vunom, svilom i lanom. Nakon zavrSetka trogodiSnjeg Skolovanja u
Bauhausu svaka je studentica mogla samostalno voditi cjelokupni proces proizvodnje
tekstila, od dizajniranja i bojenja do tkanja.

Mnogi su studenti Bauhausa poput Otti Berger bili ne samo angazirani oko
dizajnerskih, estetskih rjeSenja, nego su se na temelju poznavanja proizvodnog
procesa, koje su stekli obrazujué¢i se na Bauhausu, brinuli o organizaciji rada i
tehnologiji izrade.

koksk

023
Oti Berger na terasi Bauhausa -

Otti Berger imala je podrsku kolega, bila je omiljela, kao $to piSe Stanislav Vinaver'*!
nakon svog posjeta Dessauu i §koli Bauhaus. Cesto su je oslovljavali s Otti ili Ottika,
a rijetko frau Berger, kako je bilo uobicajeno. lako je bila nagluha i Citala je s usana,
Otti Berger je voljela plesati, Zivjeti 1 aktivno je sudjelovala u Zivotu Bauhausove
zajednice.'” Vinaveru je u intervjuu izjavila: »Nijemci nemaju onaj osjecaj za boje
kao mi na Balkanu. Ima neSto neobi¢no na Balkanu, §to nije doSlo do izrazaja jer nije
imalo na raspolaganju tehniku u na$oj zemlji.«'* Pri¢ala mu je o svojim putovanjima.
O svom ekstati¢nom raspolozenju i pored slabog sluha, o traZzenju opipljivih znacenja
preko materije, preko Zivota shvacena ostrije, opipljivije. Navodi kako joj je culo
opipa postalo gotovo duhovno, duhovno iskustvo za »najtananije« dozivljaje 1 ideje.

Kada je Gunta St6lzl odlucila napustiti Bauhaus, osobno je preporucila Otti Berger za
svoju nasljednicu.” Tu preporuku, koju su poslali Upravi Bauhausa, potpisali su
zajedno Gunta St6lzl kao voditeljica Odjela za tekstil 1 Wassily Kandinsky u ime

120 Dolores Ivanusa (bilj. 2), 2. Kako se navodi u katalogu, ve¢ je kao studentica na Akademiji u

Zagrebu pokazala zanimanje za tekstil, s kojim je sudjelovala na izlozbi prilikom Zidovskog

omladinskog sleta 1922.

121 . . L 1 .
Stanislav Vinaver, “Pred Nemacku izlozbu u Beogradu, Dom gradnje u Dessau — nov rad u

kolektivu”, Politika 28. 3. 1930, 9.

122 Konrad Puschel, “Wege eines Bauhéusler: »Erinnerangen und Ansichten« Dessau”, Anhaltische

Verlagsgesellschaft mbH, 1997, 23.

123 Jako je zivjela i radila u Njemackoj, Otti Berger je ostala u kontaktu s Hrvatskom. Godine 1931.

sudjelovala je kao gost na III. izlozbi grupe Zemlja u Umjetni¢kom paviljonu u Zagrebu. Kriticka
retrospektiva »Zemlja«: slikarstvo, grafika, crtez, kiparstvo, arhitektura, 6. Zagrebacki salon,
Umjetnicki paviljon Zagreb, 8. svibnja — 8. lipnja 1971, 190.
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vodstva Skole. U preporuci se navodi da Otti Berger »ima visoke umjetnicke
sposobnosti 1 besprijekoran smisao za vladanje materijalima u podrucju tkanja«. Dalje
navode kako je uvijek bila medu najboljima i da posjeduje velike pedagoske
sposobnosti, koje je razvila u dosadasnjem radu s mladim studentima. Gunta Stélzl u
pismu preporuke za posao istiCe kako je tijekom ljetnih praznika dala sve upute Otti
Berger za preuzimanje vodstva Tekstilnog odjela i da u potpunosti preuzima
odgovornost za njezino imenovanje. Tu preporuku Gunta Stdlzl i Wassily Kandinsky
obrazlozili su recenicom: »Njezin rad dovoljno govori o njezinim sposobnostima. ..«
Ocito je Otti Berger osim svoje omiljenosti u Bauhausovoj zajednici, imala i velik
kredibilitet kod svojih kolega u stru¢nom i umjetnickom pogledu. [ Njezino
sluzbeno imenovanje nasljednicom Gunte Stolzl, prve i1 jedine c¢lanice Vijeca
majstora, nikada nije sluzbeno potvrdeno iako je radila taj posao. Tadasnji direktor
Ludwig Mies van der Rohe sklopio je s Otti Berger ugovor o radu na odredeno
vrijeme.'* Tim se dopisom prija$nji jednomjese¢ni ugovor produzava na jo$ tri
mjeseca, a direktor Skole naglasava kako se sve vezano uz Tekstilnu radionicu moze
izvoditi samo 1 isklju¢ivo uz odobrenje gospodice Otti Berger. Nadalje navodi kako je
ona odgovorna za pedagoski i stru¢ni rad, kao i to da se u Tekstilnoj radionici niSta ne
smije zapoceti bez njezinog odobrenja. lako se u tom sluzbenom dopisu navodi da ju
se angazira za »vodstvo Tekstilne radionice«, sama Otti Berger u zivotopisu, koji se
odnosio isklju¢ivo na njezinu profesionalnu karijeru, navodi da je od 1931. do 1932.
radila kao zamjenica voditeljice Tekstilne radionice u Dessauu.'*’

Gunta Stolzl Skolu je napustila pod velikim pritiskom. Zbog njezine udaje za
zidovskog arhitekta Arieha Sharona i gubitka njemackog drzavljanstva postala je meta
Gestih kritika, a nije joj ilo u prilog ni to 3to je postala majka. Cak su joj na vratima
nacrtali kukasti kriz.'*® Bauhausov Casopis posvetio joj je cijeli broj. Josef Albers
pisao je Otti Berger u Baranju te trazio i njezin prilog specijalnom izdanju. Njezin
tekst na kraju ipak nije uvrSten u taj broj.'” Gunta Stdlzl je napustila Bauhaus u
listopadu 1931, a dizajnerica Lilly Reich preuzela je vodstvo Odjela pocetkom 1932.
Ocito je u tom periodu Otti Berger zapravo samostalno (neki autori navode: uz Anni
Albers) vodila Tekstilnu radionicu. Zasto joj Mies van der Rohe nije ponudio stalno
mjesto u statusu »majstora«, ostaje otvoreno pitanje, a nekoliko se odgovora namece
samo po sebi. Jedan od razloga moze biti sve veéi pritisak na Skolu zbog optuzbi da je
ljevicarska 1 anarhisticka, zbog Cega je u konacnici 1 prethodni direktor Hannes Meyer
napustio Dessau. U tom duhu postavljanje Zene zidovskog podrijetla na mjesto
profesora Sto ga placa njemacki narod sigurno ne bi iSlo u prilog pokusajima Ludwiga
Miesa van der Rohea da Skoli vrati dobar glas, te da ostvari poslovni zaokret i
poboljSanje odnosa s gradskom 1 regionalnom vlasti. S druge strane, iako priznata i
uspje$na dizajnerica, Lilly Reich bila je i dugogodis$nja Zivotna partnerica Ludwiga
Miesa van der Rohea. U svakom slucaju, pravo direktora je bilo da odluci o
angaziranju zaposlenika. Ali razlog sigurno nije bio strucnost i talent Otti Berger jer

124 BHA, O. B, mp. 16, inv. br. 645/530, Empthelung Otti Berger durch Gunta Stélzl, 11. 9. 1930,
Abschiftt des Brifes.

125 BHA, O. B., mp. 16, inv. br. 646/511-512, Briefe/Beruflicher Schriftwechsel, Direktion BH Dessau.
Jos kao studentica uzivala je veliko povjerenje svojih profesora. Od svibnja 1929. upisala je vanjski
semestar u Tekstilnoj $koli Johanne Brunsson u Stockholmu. U pismu od 5. lipnja 1929. pisu joj iz
Buahausa »mozete odrzati predavanje o Bauhausu i njegovoj Tekstilnoj radionici, to je jako zanimljivo
i direktor zna da ¢e te vi doista znati reéi prave stvari«.

126 BHA, O. B., mp. 17, inv. br. 646/557, Briefe/Beruflicher Schriftwechsel, Offizieller Aushang in der
Weberai 26. 11. 1931.

127BHA, O. B., mp. 19, inv. br. 645/629, Vorgetippler Lebenslauf von Otti Berger.

128 Adrienne Braun, “Karriere am diinnen Faden”, u: 47t Das Kunstmagazin, 10 (2002), 80-87.

129 BHA, O. B., mp. 17, inv. br. 645/544-7.
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su joj upravo Ludwig Mies van der Rohe i Lilly Reich ponudili nastavak suradnje u
Tekstilnoj radionici na pedagoSkim 1 organizacijskim zadacima i na razvoju novih
dizajnerskih rjeSenja na podrucju tekstila kao i suradnju na vanjskim narudZbama. "’
ﬁ Kada se zbog sve vecih pritisaka radikalne desnice Bauhaus u Dessau
zatvorio, Ludwig Mies van der Rohe pokusSao je Skolu preseliti u Berlin i u nedostatku
drzavne novc¢ane potpore oformiti privatnu instituciju. Mies van der Rohe kao direktor
Bauhausove skole u Dessauu poslao je 24. 8. 1932. sluZzbenu obavijest o zatvaranju
Skole svim suradnicima, ukljucujué¢i i Otti Berger.”' U dopisu navodi kako ¢e
pokusati otvoriti Skolu na drugoj lokaciji, te da ¢e ih izvijestiti o rezultatima do
sredine rujna. Nedugo nakon otvaranja u Berlinu Skola je doZivjela upad policije,
premetaCinu i1 privodenje studenata. To je bio sluzbeni kraj Bauhausove Skole u
Europi. Bauhaus je 1933. trajno zatvoren, a ve¢ u sljede¢im godinama dobar dio
profesora i studenata raselio se diljem svijeta bjeze¢i pred nacistickim reZimom i sve
nedvojbenijim ratom. U toj nezavidnoj situaciji naSla se 1 Otti Berger. Osim
nepovoljne okolnosti svoga podrijetla, spola, gubitka posla, trajnog raseljenja vecéine
prijatelja 1 suradnika, ni uvjeti rada u tekstilnoj bransi nisu bili povoljni za nju.
Tekstilni su dizajneri u to vrijeme bili anonimni i kada bi jednom njihov rad dospio u
proizvodnju, postajao bi proizvod tvrtke koja ga proizvodi, a svaka veza s dizajnerom
tu bi zavrSavala. Ono Sto je Otti Berger pokusala i zacudujuce uspjela jest uspjesno
etabliranje vlastitog imena i zaStita prava na vlastita dizajnerska rjeSenja."** To $to je
bila Zena, strankinja i jo§ Zidovskog podrijetla koja pokuSava izboriti priznanje za
sebe kao dizajnera i inovatora u ina¢e anonimnoj muskoj bransi, zacudujuce je hrabro,
pogotovo ako se uzme u obzir izrazito nepovoljna politicka situacija u Njemackoj.

Izgleda da je jo$ u Bauhausu Otti Berger uvidjela vaZznost verifikacije autorskih prava.
Prema dostupnoj dokumentaciji sve ¢eSce se povlacilo pitanje autorstva na pojedinim
mustrama u Tekstilnoj radionici, a s druge strane brojne su tkanine ostale nepotpisane,
anonimne, iako su se godinama proizvodile. I sama Otti Berger naSla se u sukobu s
Ilse Voigt oko prava na mustru i autorski honorar.”® Vjerojatno je ve¢ tada shvatila
vaznost povezivanja imena s vlastitim dizajnom. lako se u Bauhausu zagovarao
kolektivni rad, pogotovo u vrijeme Hannesa Meyera, a samim time i potencijalna
anonimnost, umjetnicima to zapravo nije odgovaralo. Poucena tim iskustvima, uz
dovoljno hrabrosti i upornosti Otti Berger zatrazila je zaStitu patenta najprije u
Njemackoj, a zatim i u Engleskoj. Nevjerojatna je zapravo koli¢ina prepiske koju ju
vodila, bilo sama ili preko svog odvjetnika, s uredima za patente. lako su odugovlacili
s patentiranjem njezinih novih tkanina, uz minimalna objasnjenja, Otti Berger je ipak
na kraju uspjela, sluzbeno je najprije =zaStitila svoj izum Mobellstoff —
Doppelgewebe.”** [[EIEI 1ste godine kada je ostvarila svoj prvi patent, Otti Berger
je u Berlin-Charlottenburgu otvorila: otti bergeratelier fiir textilien, stoffe fiir kleidung
und wohnung mébel-vorhang — wandstoffe bodenbelag.”’

130 BHA, O. B., mp. 17, inv. br. 645/559, Direktion (Mies van der Rohe) des BH-D 5. 2. 1932.
131 BHA, O. B., mp. 18, inv. br. 645/583, Rundschrieben an die Studierenden zur Orientirung: uber die
Schliefung des BHes, Mies van der Rohe.

132 T>4i Smih, “Anonimus Textiles, patented domaines: the invention (and Death) of an author. 0.b. A
Name”, u: Art Journal, summer 2008, 54-74.

133 BHA, mp. 17, inv. br. 645/540. Otti Berger nach das BH Dessau (Bezugnahme auf die Briefe unter
645/538. und 539).

13 BHA, mp. 22, inv. br. 645/189-337. — Sam patent ostvarila je 17. 6. 1932, a sluzbeno je tiskan ak
nakon vise od dvije godine, izdan je 6. 11. 1934. u ime Deutsches Reicha Reichspatentamt (patent br.
594075).

135 Atelje je otvorila u Berlin-Charlottenburgu, Fasanenstr. 13., Gartenhaus -
Odana nacelima Bauhausa, Otti Berger je uvijek sve pisala jednakim malim slovima, bilo da se radi o
sluzbenom zaglavlju vlastitog ateljea, privatnim pismima, sluzbenim dopisima. I veéina pisama
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23.5
Oti Berger, fotomontaza -

Ve¢ je do tada ostvarila zapaZenu karijeru. Osim suradnje u Bauhusu i sudjelovanja u
njihovim narudzbama, samostalno je suradivala s nekoliko velikih tvornica tekstila.
Najprije  1931. kao umjetnicka suradnica za tvrtku Fischer&Hoffmann 1
Baumgirtel&Sohn u Zwickauu, zatim kao umjetnicka savjetnica za Websky,
Hartmann&Yiesen u Wiistewaltersdorfu kod Breslaua. Uspjesno je suradivala i sa
Svicarskom tvrtkom Wohnenbedarf AG Ziirich 1933, a godinu dana kasnije zajednicki
su dizajnirali 1 opremili veliki projekt Kino-kazaliSte-restoran u sredistu Ziiricha. Iste
je godine Otti Berger imala izlozbu vlastitih dizajnerskih tkanina u poznatoj trgovini
tekstila u samom srediStu Ziiricha. Tkanine koje je dizajnirala Otti Berger privlacile su
dosta paZnje strucne javnosti, pa su tako vodeci ¢asopisi, poput prestiznog berlinskog
casopisa “Der Kolekcionar”, objavljivali ¢lanke i fotografije njezina tekstila. U vrlo
kratko vrijeme, karijera Otti Berger dobro je krenula u poslovnom smislu, posebice
nakon zastite patenta. U to vrijeme zapocinje suradnju i s nizozemskom tvrtkom De
Ploeg u Bergejiku. Za njih je razvila posve nove tkanine. Tvrtka Schriever&Co,
Rofhaarweberai u Drezdenu 1935. pocinje proizvoditi patentiranu tkaninu
Modbellstoff — Doppelgewebe. - Ta se tkanina osim dobrim dizajnom, i
velikom paletom boja isticala i velikom izdrZljivoséu, otporno$¢u na habanje,
mogucnoscu pranja, $to ju je Cinilo prikladnom za namjestaj, ali 1 za potrebe javnih
prijevoznih sredstava. U jesen te godine pocinje suradnju i sa Svicarskom tvrtkom
Palag A. G. iz Ziiricha. Pisala je stru¢ne oglede o arhitekturi i tekstilu, namjestaju,
estetici, suvremenoj ulozi tekstila."* ﬁ Pisala je o boji, teksturi, strukturi,
kvaliteti, izradi. Sjajna karijera Otti Berger naglo se prekida jer je kao strankinja i
nearijevka dobila zabranu rada. Prije toga joj je odbijeno zatraZeno ¢lanstvo u Carskoj
komori likovnih umjetnosti Saveza njemackih umjetni¢kih obrtnika. Ni pred tom
zaprekom nije odmah posustala, te je vodila brojnu prepisku s Komorom. Zahtjevu za
Clanstvom prilozila je zivotopis, Cetiri fotografije svojih radova da im posluze za
orijentaciju i procjenu pri donoSenju odluke o njezinu ¢lanstvu i procjeni njezinih
sposobnosti.'”” Kao i mnogi Zidovi, pokusala je dokazati da je placala crkveni porez.
Trazila je jo§ vremena jer potrebne dokumente, kako je navela, zbog odsutnosti iz
domovine nije mogla odmah nabaviti. Ta se prepiska vodila viSe od cCetiri godine. U
jednoj njezinoj izjavi, poslanoj Financijskom uredu — Odjelu za crkveni porez u
Berlinu, navodi da se njezin izlazak dogodio prije sedam godina u njezinoj domovini
na pismeni zahtjev, ali da potrebnu dokumentaciju nazalost ne moze pribaviti."”® Iz
dokumentacije se vidi da se na razne naine pokuSavalo osporiti njezin ostanak u
Njemackoj 1 nesmetani rad. Uz potvrde o prihodima, pla¢enim porezima, izvorima
financiranja, izjavu Jugoslavenskog konzulata, od nje se trazila i potvrda da ona ili
Clanovi njezine obitelji nisu sudjelovali u ratu. U prolje¢e 1937. piSe Odjelu za
crkveni porez Financijskog ureda da nije uspjela pribaviti trazenu dokumentaciju, te
da ¢e to pokusati napraviti ovo ljeto kada ode na praznike u domovinu, te trazi
razumijevanje."** Usprkos upornim pokusajima nije se uspjela kao Zidovka izboriti za
rad i ostanak u Njemackoj. Nakon toga mogla je samo zatvoriti vrata svoga ateljea i

upucena njoj od strane Bauhausove §kole pisana su na isti na¢in.

136 BHA, O. B., mp. 3, sadrzi brojne eseje, tekstove za predavanja, za strucne Casopise koje je napisala

Otti Berger, ukljucujudi i tekst za ¢asopis RED, Odeon Praha, 1930, 143-145.

137 BHA, O.B., mp. 19, inv. br. 645/613, datum dopisa: 12. 12. 1933.

138 BHA, O.B., mp. 19, inv. br. 645/635. Moze se pretpostaviti da se taj dopis odnosi na njezin pokusaj

dokazivanja istupanja iz zidovske vjere.
139 BHA, O. B., mp. 19, inv. br. 645/638.
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pokusati negdje drugdje. Sljedece godine u vise navrata odlazi u Englesku. Kako je
bila prakticki gluha 1 nije govorila engleski jezik, bez poznanika i prijatelja u zemlji
gdje su je gledali kao Njemicu bila je poprili¢no usamljena.'*’ Najvise joj je, kako je u
svojim pismima c¢esto isticala, nedostajao rad 1 »kloparanje tkalackog stana«. Dobra je
okolnost bila $to je u Engleskoj zatrazila i dobila zastitu jo§ jednog svog patenta,
tkanine Lame-Plume."*' O&ekivala je da ¢e uskoro otputovati u Ameriku i vjencati se
sa svojim zaru¢nikom, priznatim urbanistom 1 arhitektom, profesorom s Bauhausa
Ludwigom Hilberseimerom, koji ju je tamo cekao. ﬁ Cesto je pisala
Alexanderu Dorneru,'** trazila je pomo¢ oko odlaska i pomo¢ njezinu zaruéniku
Ludwigu Hilberseimeru pri pronalazenju posla u Americi. U jednom od tih pisama'®
piSe kako ju je tih dana posjetio poznanik Gopel, povjesnicar umjetnosti iz Leipziga.
Dao joj je na citanje svoj doktorat o Van Eycku. Pitala se zar joS netko tako piSe,
uspjela je procitati pedeset stranica i onda vise nije mogla. S ¢udenjem se pitala kako
netko takav moze dobiti doktorat, i to jo§ o »Van Eycku, tom dosadnom
galaportretistu«, kako ga je nazvala. »Zar su to sada nositelji kulture u Tre¢em
Reichug, pitala se. U drugom pismu pak navodi kako je deset tjedana radila u
Manchesteru, te da sada ima dvije nove ponude. Iz pisama se vidi da je prihvatila
ponudu Laszla Moholy-Nagya za posao u Novom Bauhausu u Chicagu, gdje je trebala
voditi Tekstilni odjel. Njezin zaru¢nik Ludwig Hilberseimer prihvatio je pak ponudu
Ludwiga Miesa van der Rohea i imao je namjeru raditi za njega.'* Datum pisma je
27. 7. 1938. 1 iz njega se vidi da je Otti Berger ocekivala da ¢e joS to ljeto oti¢i u
Ameriku. Bila je Sokirana kako se u Engleskoj ne zna dovoljno o Tre¢em Reichu,
strahovala je za sudbinu Cehoslovacke i piSe ocito misle¢i na Hitlera: »Eto kako jedan
gangster kroji povijest svijeta.« Sljedece pismo iz listopada 1938. godine poslala je iz
Baranje, iz Zmajevca, gdje joj je bila teSko bolesna majka i ostatak obitelji.'*
Planirala je te zime ponovno se vratiti u Englesku. Zivot koji je Ziviela do tada
promijenio je poglede Otti Berger na svijet i umjetnost. Kao i u veéini buhausovaca,
njezini su kriteriji bili visoki 1 jasno definirani. Situacija u Engleskoj nije je se
dojmila, pa piSe kako je u Njemackoj posve nesto drugo, tamo je postojao Werkbund,
sve je bilo pokriveno, industrija je suradivala 1 da, kako je napisala, politicari nisu sve
pokvarili, posljednjih se godina moglo napraviti puno toga. »Tamo su velike mase
bile spremne 1 ne bi bilo tesko pribliZiti im nas$ rad, ali ovdje kao da si doSao u sredn;ji

140 o . e e
Engleske novine iz toga vremena prepune su oglasa kojima dobrostojeci i obrazovani Nijemci traze

bilo kakav posao u Engleskoj. Tako su cesto, primjerice, nekadasnji pravnici ili profesori zavrsavali
kao batleri. Posao je znacio odlazak iz Njemacke i moguénost ostanka u Engleskoj.

1“1 BHA, 0. B., mp. 20, Patent br. 476966, izdan u ime kralja Georga VI. Kao datum patenta navodi se
22. 6. 1936, a zakljucno s 20. 12. 1937.

142 A. Dorner znacajna je osoba u europskoj povijesti umjetnosti. Ukratko, radio je kao povjesnicar
umjetnosti, predavac i direktor muzeja u Europi i Americi. Pomagao je »nepoZeljnim« umjetnicima i
Stitio njihova djela i u Europi i u Americi. S Otti Berger je, sude¢i prema pismima, bio u vrlo
prijateljskim odnosima i Zelio joj je pomoci.

143 BHA, O.B., mp. 14, pismo za dr. A. Dornera, 16. 3. 1938.

14 BHA, 0. B, mp. 14, datum pisma je 27. 7. 1938. godine. 1z pisama se vidi da je ona ocekivala da ¢e

jos§ to ljeto oti¢i u Ameriku. Trazila je od A. Dornera da sazna tocan termin kada nju Moholy tamo
treba, pa da moze odluciti koji ¢e posao prihvatiti u Engleskoj u tako kratkom vremenu. PiSe kako
ocekuje Moholya u Londonu, koji 20-og putuje brodom, i da je jako sretna da je sve na kraju dobro
ispalo i da ¢e ipak svi jednog dana biti zajedno.

1“5 BHA, 0. B., mp. 14 (pismo Dorneru od 29. 10. 1938). — U pismu navodi da ¢e teSsko bolesnu majku
odvesti u Prag na terapiju radijem. Kaze kako se nada da ¢e opet biti zdrava, kako je jako vezana uz
majku, ali da majka zeli da ona otputuje u Ameriku i da bude zajedno s Hilbom, kako je od milja zvala
Hilberseimera. PiSe: »Mi se samo jednostavno zelimo vjencati, ali stvari nisu tako jednostavne jer
uopce ne znam hoéu li ja uspjeti tamo doéi.« PiSe Dorneru da im je on jedina nada. Bila je dosta
duhovita, pa se tako $ali i piSe: sve i da ima posao i da poznaje jezik, sigurno je ne bi pustili u Ameriku
zbog njezinih glupih usiju! Nadalje navodi kako joj je i brat stigao iz Praga, te da ujutro putuje za Pariz,
gdje ¢e s Rosenbaumom i njegovom Zenom istraZiti nove moguénosti.
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vijek. Cijeli posao oko moderne posao je snobova. Oni kljucaju po onom $to smo mi
davno prosli, po kubizmu, to je upravo ono protiv ¢ega smo se mi tako borili,
formalizam. Ja to posve crno gledam, moguce da loSe vidim.« Bila je svjesna da ne
moze nazad, da ju je ono §to je naucila u, kako je napisala, »samostanskim zidinama
Bauhausa« zauvijek promijenilo. Pisala je svojoj prijateljici Slavi'* da joj je dosta
svega, da nakon Bauhausa vidi§ koliko Covjeku zapravo malo treba. »Polovica
modernista nema pojma o temeljnim stvarima, dok se druga polovica osje¢a u
njihovim starim ili modernim govnima posve udobno.« Zakljucila je: da moze poceti
iz pocetka, napravila bi kokoSinjac i1 bila bi posve sretna. Smatrala je da ona i1
Hilberseimer nemaju budu¢nost u Engleskoj jer je tu »moderna arhitektura joS u
povojimag, a da ionako ima puno arhitekata, a malo posla. Ona sama imala je problem
jer je bila gluha 1 nije znala govoriti engleski, pa je osim rijetkih posjeta uglavnom
samovala. Cesto je pisala, bila je u kontaktu s veéinom bivsih kolega. Planirala je
svoja predavanja u Americi, Walteru Gropiusu je slala cijele studije o tekstilu 1
njegovoj izradi, Marcelu Breueru uzorke tkanine i upute kako ih je pravilno
upotrebljavati za njegov namjestaj. U jednom od pisama Marcelu Breueru raspitivala
se §to je sa Xantijem (Schawinsky) i (Herbertom) Bayerom. Planirala je vjencanje s
Hilberseimerom i zasigurno nije o¢ekivala da neée otié¢i iz Europe.'* Jedno je vrijeme
u Londonu stanovala kod Lucije Moholy-Nagy. Kako je ve¢ina njih s vremenom
otiSla dalje, u Engleskoj je manje-visSe ostala prepuStena sama sebi. U pismu
Alexanderu Dorneru piSe: »Le Corbusier je tu, zbog izloZbe Marsa. Veceras je
sveCana vecera, nazalost nisam na nju pozvana, nadala sam se da ¢u pri takvoj
manifestaciji nekoga upoznati, ali ovo je teSko osvojiva zemlja. ... 1zloZzba Marsa je
lijepo napravljena, za London je to zasigurno zanimljivo i, nadam se, korisno za
grupu. Ali za nas je to neSto ve¢ videno. Nekako zaigrano. Za mene kao tkalju previse
papirnato, premalo materijala, sve u fotografijama, a i one su presive, s premalo
kontrasta, ali mi bauhausovci smo besramno kriti¢ni, ‘sve znamo bolje’, znam ja to...
Danas sam bila u Londonskoj galeriji vidjeti Gaba. Bila sam razoCarana. Onda sam
oti§la na Chagallovu izloZbu, Tamo je bila jedna Sarmantna slika, najradije bih je bila
ukrala. “Femme a la chevre”, poznajete 1i tu sliku? Prekrasno! Ako opet ne bude
kisilo, svaki ¢u dan i¢i opet u razgledavanje. Za pocetak moram progutati Viktoria
muzej. Tamo ima za mene puno posla.«

Negdje u to vrijeme nabavila je sluSni aparat pa je naSla uciteljicu 1 pocela uciti
engleski. Na Badnjak 1939. ponovno piSe iz Baranje da je dobila posao u Skoli u
Chicagu, ali da zbog rata ne mozZe dobiti vizu pa ¢e Skola iz Washingtona nesSto
pokusati rijesiti. Istie kako Hilb (Hilberseimer) jo$ pise i da se nada da ¢e ih ona sve
jednom posjetiti. Nadala se da ¢e teSka zima brzo pro¢i, a da ¢e proljece donijeti sunce
1 mir. Zadnje sacuvano pismo poslano je Piji (Ise Gropius) 22. 2. 1941. godine.
Zahvaljuje na poslanim fotografijama na kojima su ona 1 Pius (Walter Gropius) i
njihova kéi. Istie kako se ona 1 brat osje¢aju u skucenosti sela kao dva lava u kavezu.
PiSe o tome kako je sretna Sto napokon nesSto radi, tka tepih, koji je joS najesen
zapodela, i da ¢e to biti najljepsi tepih svih vremena.'** Zalila se kako joj ne stizu vise
Hilbova pisma, koja su inace redovito stizala, a da ni njezina posta, koju uvijek Salje
avionski, ne stize u Ameriku. Pisala je kako joj je Herbert Bayer javio da je, izmedu
ostalog, ponio i njezin album iz Bauhausa sa slikama — fotografijama, za izloZbu u

146 BHA, 0. B., mp. 14, pismo Slavi 1938.

%7 Smithsonian Archives of American Art, Marcel Breuer Papers, 1920-1986, Series 2: Corespodence.

Surnames A—C, undared (Reel 5708, Frames 690—793), 738. Collections online.

18 BHA, O. B., mp. 14, inv. br. 2108, pismo Ise Gropius. — Istice kako je njezin brat u toj osamljenosti
nasao volju sloziti kolekciju (ne navodi cega) te da je kupovao u New Yorku, Budimpesti i Beogradu.
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Modernoj galeriji,'* pa ju moli da ga pita gdje je taj album, jer ga Hilb nije dobio
natrag kada su vratili njezine radove. Na kraju pisma kaze: »Moram znati da me niste
zaboravilil«

Ironi¢no je da je prezivjela gotovo cijeli rat a onda su je u travnju 1944. zajedno s
obitelji i velikim brojem madarskih Zidova deportirali u koncentracijski logor
Auschwitz, gdje je 1 umrla. SvjedoCanstvo o njezinoj smrti napisano je prema izjavi
njezina brata Otona Bergera,' koji je jedini uspio prezivjeti Auschwitz. Njezina
ostavstina bila je godinama nepoznata i neistrazena. U posljednjih deset godina sve se
viSe istrazuje Tekstilna radionica 1 njezini dizajneri, koji su 1 u Bauhausu, a 1 nakon
njega, bili poprilicno marginalizirani. Opcenito se u Bauhausu drzalo da Zene iz
Tkalacke radionice ne mogu napraviti neku ozbiljnu karijeru. Otti Berger je dokazala
suprotno. Samo u Busch-Reisinger Museum Archives u Harvardu ¢uva se preko
tisuéu uzoraka njezina tekstila."””’ U istoj instituciji C¢uva se i zanimljiva boZi¢na
Cestitka, dar Lydije Dorner u sje¢anje na dr. Alexandera Dornera, koju je istkala za
njih Otti Berger. Zbog svojih malih dimenzija ta tkana Cestitka zanimljiv je primjer jer
zorno predocuje njezinu veliku strucnost, strpljivost i preciznost u izradi tekstila, ali
njezinu potrebu da potpiSe i zastiti svoje kreacije.'” Ostaje otvoreno pitanje da je
prezivjela rat, oti§la u Ameriku i preuzela Tkalacku radionicu u Novom Bauhausu u
Chicagu, kako je planirala, na koji bi se nacin i u kojim smjerovima razvijala njezina
daljnja karijera. Rad Otti Berger i njezin utjecaj na dizajn i razvoj tekstila u
dvadesetom stolje¢u sve se viSe istrazuje.'”® Ime Otti Berger nalazi se u svim
relevantnim knjigama koje se odnose na tekstilni dizajn, Tkalacku radionicu
Bauhausa, ali 1 ulogu Zena u toj Skoli. I danas, Sezdeset 1 pet godina od njezine smrti,
rad Otti Berger i1 njezino znacenje nisu na pravi nacin valorizirani u nasoj sredini.
Mozda je upravo devedeseta obljetnica Bauhausove Skole, koja se obiljeZava nizom
znanstvenih skupova, izloZaba, tribina, radionica, predavanja diljem Europe i svijeta,
pravi trenutak za ozivljavanje i stru¢no valoriziranje imena Otti Berger.'**

Antonija Mlikota, “Otti Berger — hrvatska umjetnica iz Tekstilne radionice
Bauhausa”, iz: Radovi Instituta za povijest umjetnosti 33, Zagreb, 2009, str. 271—
282.

149 1z107ba Bauhausa 1938. u New Yorku.
130 polores Ivanusa (bilj. 2, 1996), 4.

151 T>ai Smith (bilj. 24, 2008), 57.

152 741 Smith (bilj. 24, 2008), 61.

153 Prije deset godina na Technische Universitit Dortmund, Institit fiir Kunst und materielle Kultur,
obranjen je magisterij Regine Losel s temom Die Textildesignerin Otti Berger. Von Bauhaus zur
Industrie.

154 Srdacno zahvaljujem na ljubaznosti, susretljivosti i profesionalnom pristupu osoblju Bauhaus-
Archiva Berlin, Museuma fiir Gestaltung, osobito arhivistici gospodi Elke Eckert i arhivistici
fotodokumentacije Sabini Hartmannn. Zahvaljujem i Mariju Buljanu, koji mi je pomogao u
dokumentiranju i fotografiranju grade, te Emanuelu Ivanu Mlikota na pomo¢i u obradi dokumenata.
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Aida Abadzi¢ Hodzi¢: Bauhaus u Zivotu, djelu i pedagoSkoj praksi Selmana
Selmanagica

Skolovanje u Bauhausu (1929-1932) ostavilo je trajan utjecaj na arhitektonsko-
urbanisti¢ki 1 dizajnerski opus Selmana Selmanagi¢a (Srebrenica, 1905. — Berlin,
1986), njegov kasniji pedagoski rad u Visokoj umjetni¢koj Skoli Weifensee u
(nekadaSnjem Isto¢nom) Berlinu (1950-1970), ali 1 na njegovog zivotni svjetonazor.
Selman Selmanagi¢ upisao je Pripremni tecaj u Bauhausu 29. oktobra 1929. godine.
Prije pocetka samoga Skolovanja radio je u Stolarskoj radionici, a kako bi zaradio
novac za upis, i u toj radionici »osje¢ao se kao majstor, a druge je smatrao
Segrtima«,'®® zasigurno zbog svoga majstorskog znanja u oblasti stolarskog zanata
koje je ranije stekao u Sarajevu i Ljubljani. Upravo ¢injenica da ranije nije diplomirao
ili (barem) pohadao Akademiju likovnih umjetnosti 1 ¢injenica da je imao isklju¢ivo
zanatsko predobrazovanje razlikovale su Selmana Selmanagi¢a od svih ostalih
studenata nekadas$nje Kraljevine Jugoslavije, a koji su u ovoj najnaprednijoj i
najdinami¢noj umjetnickoj Skoli evropske avangarde boravili duZe ili kra¢e u periodu
izmedu 1924. 1 1932. godine.

Neposredno prije Selmanagi¢evog sasvim slu¢ajnog i1 neplaniranog dolaska u
Dessauu,'*® doslo je i do otvaranja novog odjela — Odjela za arhitekturu (1927) — na

155 Hirdina Heinz, “Selman Selmanagi¢ tiber das Bauhaus”, u: Form und Zweck, Fachzeitschrift flir

industrielle Formgestaltung 3/79, DDR-Berlin str. 67.

156 Podsjetimo i na ovome mjestu na sasvim neocekivane okolnosti pod kojima je Selmanagi¢ zavrsio u
Bauhausu. Iako je u Njemacku krenuo kako bi usavrsio svoje primarno stolarsko obrazovanje koje je
stekao na Drzavnoj stru¢noj $koli u Sarajevu (1919-1923) i usavr$io na majstorskom ispitu u Ljubljani
(1927), nakon razgovora sa jednim suputnikom, Austrijancem, u vlaku za Njemacku, a od kojeg je
saznao za postojanje ove Skole, iako bez znanja njemackog jezika i ikakve financijske pomoc¢i, hrabro,
odlu¢no i samosvjesno odlucio je upisati ovu Skolu i ste¢i nova znanja na izvorima evropske moderne
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¢elu s Hannesom Meyerom, kao i do smjene u rukovodstvu Skole (1928), a koju ¢e u
vrijeme Selmanagi¢evog dolaska preuzeti upravo ovaj $vicarski arhitekt.””” H. Meyer
ostao je do danas »najmanje poznati director Bauhausa«,'® iako je u ovoj $koli proveo
cak nekoliko mjeseci duze od svoga nasljednika, posljednjeg direktora Mies van der
Rohea. Mandat H. Meyera (1928-1930) oznacio je radikalnu reviziju temeljnih
programskih 1 metodoloskih koncepcija Bauhausa. Mada je 1 Gropius u konceptu nove
Skole zelio u€initi pomak od »dobre forme« pojedinacnih predmeta, koja je obiljezila
raskol izmedu »norme 1 forme« c¢lanova Werkbunda, ka »novim strukturama
buduénosti« koje su se zasnivale na idealu rada u zajednici koja nije otudena niti od
procesa proizvodnje niti od samih druStvenih okolnosti u kojima umjetnost nastaje,
tek je Meyerovo vrijeme oznacilo i otklon od naglasenog individualiteta u procesu
obrazovanja i od svojevrsnog ekskluziviteta bauhausovskih prozivoda, a koja je
obiljezila prve godine djelovanja ove Skole. U tekstu Programa novoosnovane $kole
Bauhaus u Weimaru, iz aprila 1919. godine, Walter Gropius umjetnika (jo§ uvijek)
naziva »oplemenjenim zanatlijom« 1 istic¢e da je »strunost u zanatu sustinska za
svakog umjetnika« 1 da »u tome lezi osnovni izvor stvaralacke maste«, kao svojevrsni
eho romanti¢arskog nastojanja Gropiusa za materijalnom, ali i duhovnom obnovom
drustva, na pepelu Prvog svjetskog rata. Pozivna jedinstvo svih umjetnosti moze se
kod Gropiusa razumijevati i kao poziv za rekonstrukcijom izgubljenih bioloskih i
culnih sposobnosti koje je Gropius prepoznao kao temeljno zlo modernog doba, u slici
savremenog »¢ovjeka-masine«, otudenog od svoga rada." Uspostavljajuci arhitekturu
kao proces 1 postupak objektivizacije prostora za dozivljajna iskustva, Gropius je
naglasio bit arhitekture kao izraz covjekovog odnosa prema svijetu. Ovaj stav istakao
je Gropius 1 nekoliko godina prije svoje smrti (1963) u pismu prijatelju i u kojem je,
sjecajuci se turbulentnih vremena u kojima je Skola nastajala, naglasio da se izvorna
ideja Skole razvila iz, s jedne strane, »osjecaja duboke depresije koja je bila rezultat
izgubljenog rata i potpunog sloma intelektualnog i ekonomskog Zivota, i, s druge
strane, gorljive nade i Zelje da se iz tih ruSevina sagradi nesto novo.«'®

arhitekture, umjetnosti i dizajna. Cini se da je veliki broj mladih studenata Bauhausa krasila upravo
ovakva odlucnost i otvorenost prema novim izazovima, a kako nam potvrduju, izmedu ostalih, i
primjeri Avgusta Cernigoja, Ivane Tomljanovié Meller i Aricha Sharona koji su takoder odluku o upisu
u ovu skolu donijeli iznenadno, ali sasvim rezolutno i bezrezervno. A. Sharon, jedan od klju¢nih
arhitekata i planera buduée drzave Izrael, sasvim slucajno, na putu za Berlin gdje je stigao kako bi
usavr§io svoja znanja potrebna za gradnju kibbutza i moshava (zadruznih naselja), kupio je
periodi¢njak Junge Menschen, Ciji je broj bio posvecen aktivnostima Bauhausa, i na sljedecoj stanici
presjeo je u vlak za Dessau, s odlukom da se upiSe u ovu $kolu. Detaljnije u: Albert, Samuel, “Arich

Sharon”, u: Central European Students at the Bauhaus. Centropa, No. 1, jan. 2003, str. 42.

157 Prije dolaska na Bauhaus, Hannes Meyer (Basel, 1889. — Crocifisso di Lugano, 1954) bio je ¢lan
lijevo orijentirane grupe ABC, koja je osnovana na poticaj Lissitzkog i nizozemskog arhitekta Marta
Stama 1925. godine sa sjedistem u Baselu. Uz H. Meyera, $vicarski ¢lanovi ove grupe bili su i Emil
Roth, Hans Schmidt i Hans Wittwer. Bavili su se dominantno projektiranjem drustveno relevantnih
gradevina u skladu sa znanstvenim nacelima i suklonom prema funkcionalnim, objektivnim (sachlich)
principima oblikovanja. M. Stam ¢e kasnije, 1950. godine, postati rektor Kunsthochschule Weillensee u
(tadasnjem Isto¢nom) Berlinu, a na kojoj ¢e, od iste godine, kao voditelj Odjela za arhitekturu poceti
predavati i S. Selmanagi¢. H. Wittwer na Bauhaus dos$ao je na Meyerov poziv i predavao je na ovoj
Skoli u periodu 1927-1929. U toku svoje nastavnicke karijere na Bauhausu H. Wittwer uveo je i nove
module, poput metoda za izraCunavanje polozaja sunca, a koje ¢e dovesti do novih spoznaja u procesu
planiranja i projektiranja.

158 prema: Magdalena Droste, Bauhaus 1919—1933, Bauhaus Archiv, Benedikt Taschen Verlag, Koln,
1990, str. 166.

159 Karin Wilhelm, “Seeing-Walking-Thinking: The Bauhaus Building Design”, u: The Bauhaus
Building 1926—1999 (Margaret Kentgens-Craig, ur.), Birkhéuser, Berlin, 1998, str. 10-27.

150 Pismo W. Gropiusa napisano 1963. godine Tomasu Maldonadu, objavljeno u: Zeitschrift der
Hochschule fiir Gestaltung, Ulm, 10. 11. 1964. Cit. Prema: Jeannine Fiedler, Peter Feierabend (ur.),
Bauhaus, Kénemann, Koln, 1999, str. 22. Recentni prikazi historije arhitektonskog modernizma,
objavaljeni proteklih godina, za razliku od pionirskih djela o ovoj temi (H. R. Hitchcocka, N. Pevsnera,
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U »deklaraciji o razlikama u miSljenju na Bauhausu«, Gropius ne zagovara
suprotstavljanje masini, ve¢ Zeli »slobodnog umjetnika koji masSini prilazi oprezno i
koji zeli ukrotiti njenog demona.« Tek kada se u tome uspije, smatrao je Gropius, bit
¢e ostvareno i jedinstvo. Ideja da je moguce ostvariti ovo jedinstvo i raditi protiv
deformiranja i gubljenja stvaralackog samopotvrdivanja predstavljala je jedan od
temeljnih potencijala Bauhausa i bila je realizirana upravo kroz Pripremni tecaj
(Vorkurs) onako kako ga je postavio primarno Johannes Itten 1919. godine, a kasnije
doradivali Moholy-Nagy i1 Josef Albers. Dodir, ukus, miris i pazljivo posmatranje
predstavljali su srediSte Ittenovih vjezbi za vracanje osjetljivosti, za oslobadanje od
(iskljuc¢ivo) okova intelektualne egzistencije. Ovaj je pristup, nekoliko godina ranije,
Itten primijenio u svojoj privatnoj Skoli u Becu, pod utjecajem dr Franza Cizeka
(1865-1946), progresivnog djeCijeg pedagoga i psihologa koji je pocetkom 20.
stolje¢a u Becu razvijao metode samostalnog i1 slobodnog istrazivanja i razvijanje
umjetni¢ke kreativnosti kod djece, u susretu sa razli¢itim materijalima,'®" a koju je
Itten dogradio teorijom o boji svoga ucitelja sa Akademije u Stuttgartu, Adolfa
Holzela (1853-1934). Ittenu je pomagala njemacka operna pjevacica i kompozitorica
Gertrud Grunow (1870-1944) koja je predavala teoriju harmonije 1 uz posebne vjezbe
fizicke 1 psihicke koncentracije nastojala u svakom studentu uspostaviti kozmicko
jedinstvo boje, zvuka, percepcije i forme.'” Ruka i ¢itavo tijelo umjetnickog
obrtnika, naglasio je Itten, mora biti tako oblikovano da »je svaki misi¢ i svaka tetiva
podredena njegovoj volji, pri ¢emu osobitu vaznost imaju vjezbe koncentracije i
ispitivanja razli¢itih tekstura materijala zatvorenih o¢iju.'® Kada je Josef Albers sa L.
Moholy-Nagyjem, nakon Ittenovog napustanja Skole 1923. godine, preuzeo Pripremni
teaj od svog nekadaSnjeg profesora,'® naglasak je bio usmjeren i dalje prema
istrazivanju specificnih kvaliteta materijala, sa ciljem da se uz minimum potrosnje
materijala, energije i viemena dode do najboljeg proizvoda.

24.1124.2
Selman Selmanagi¢, indeks iz Bauhausa, 1929-1932.

Prva stvar koju je Selmanagi¢ zapamtio sa Pripremnog tecaja kod profesora Albersa
bila je: »Zelimo da zaboravite sve §to ste ranije naudili — osim obrta.« U svojim
vjezbama, Albers je poticao studente da istrazuju kvalitete razli¢itth materijala i
mogucnosti njihova koristenja. Prema rijeCima Albersa, temelj poducavanja o formi je

S. Giediona, B. Zevija itd.) nastoje istraziti i uvaZziti upravo ovaj Siroki i slojeviti spektar traganja
modernih arhitekata koji nadilazi pokusaje predstavljanja moderne arhitekture kao viSe-manje
jedinstvene stilske cjeline, svedene na izrazajan jezik jednostavnih, Cistih geometrijskih oblika. Vidjeti
u: Milo§ R. Perovi¢, “Predgovor”, u: Istorija moderne arhitekture — antologija tekstova: knjiga 2/B
(Kristalizacija modernizma. Avangardni pokreti), Arhitektonski fakultet, Beograd, 2000, str.13.

11 O metodologijii rada dr Franza Cizeka detaljnije u: Wilhelm Viola, Child Art, University of London
Press Ltd., 1936.

162 U svom tekstu iz 1923. godine, u kojem je predstavio proizvode radionica u Weimaru i opisao
pedagoski program i pedagosku praksu skole, Itten je istakao jedinstvo i ujednacenost (Eincheitlichkeit)
razlicitih specijalizacija (misljenja, izrazavanja i Cinjenja) kao preduvjet svakog stvaralackog rada.
Vidjeti u: Johannes Itten, “Kunst-Hand-Werk: Zu Erzeugnissen der Werkstétten des Staatlichen
Bauhauses in Weimar”, 1923. u: Arbeiten von Johannes lItten. Erzeugnisse der Werkstitten des
Staatlichen Bauhauses in Weimar (Wegleitung Nr. 47 zur Ausstellung im Kunstgewerbemuseum
Ziirich, 11. Februar bis 18. Marz 1923). Preuzeto iz: “Bauhaus Weimar-Dessau—Berlin”, Form+Zweck,
3/1979, Berlin, str.13.

163 Itten, str. 15.

164 Gropius je 13. 2. 1923. obavijestio Savjet skole o imenovanju dva nova suradnika — J. Albersa i L.
Moholy Nagyja. Nav. prema: Achim Borchardt-Hume, Albers and Moholy-Nagy: From the Bauhaus to
the New World, Yale University Press, 2006, str. 66.
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izum, pronalazak (Erfindung), pa je, otuda, pocetak poucavanja o oblikovanju —
proucavanje samog materijala. Fokus Albersovih vjezbi bio je na razvijanju tzv.
prostornih struktura u kojima medu djelovanje i povezanost materijala, konstrukcije,
funkcije 1 proizvodne tehnologije treba dovesti do optimalnih kvaliteta finalnog
proizvoda, uz minimalno kori§tenje materijala, energije i vremena. Prema misljenju
Albersa, cilj je bio u usvajanju sposobnosti konstruktivnog misljenja i prostornog
predstavljanja, pri ¢emu je »konac¢ni rezultat naucen, a nije poducen«. Selmanagic¢ je
cesto navodio jedno sje¢anje sa Albersovog Pripremnog teCaja, a u kojem se
izvanredno ocrtavao nacin Albersovog rada: Selmanagi¢ je imao na stolu rje¢nik
njemackog jezika Cije su se stijeSnjene stranice, pricvrs¢ene daskom, otvarale poput
lepeze kako bi olakSao i ubrzao njegovo prelistavanje. Kada je profesor Albers, u
prolazu, primijetio ovu Selmanagi¢evu prakti€nu ‘invenciju’, pohvalio je to kao
primjer najbolje studije prirode i iskoristivosti materijala i naglasio: ono §to papir Cini
konstruktivnim jesu ekonomija, konstrukcija i forma. Ova ¢e iskustva biti osobito
dragocjena u Selmanagi¢evom kasnijem radu kao dizajnera namjestaja u Deutsche
Werkstdttenu Dresden-Hellerau-u, a sa kojima je suradnju zapoceo ve¢ 1945. godine.
I u godinama Skolovanja u Bauhausu, u cilju proizvodnje “za potrebe naroda“, prema
postulatu direktora H. Meyera, doSlo je do primjene jeftine Sper ploce kao najvaznijeg
radnog materijala. Namjestaj i oprema od Sper ploce postigli su tada visoku mjeru
specijalizacije, poput prilagodljivih stolica za radnike na traci. Kao suradnik
Radionice za arhitekturu Bauhausa, pretpostavlja se da je Selmanagi¢ morao
sudjelovati u opremanju Meyerove Skole u Bernau ili u unutraSnjem opremanju
Gropisuove Sluzbe za rad u Dessauu. Konstruktivni elementi iz spomenutih projekata
iz 1929. godine bili su kasnije vidljivi i u Selmanagi¢evim nacrtima opreme Skola
SED-a (Partije socijalistickog jedinstva) nakon Drugog svjetskog rata. S. Selmanagi¢
postao je osobit ocijenjen kroz svoj projekt stolice za seminare (Seminarstuhl) koju je
razvio 1949. godine, u suradnji s L. Falkenbergom 1 H. Hircheom, a koja se koristila u
brojnim obrazovnim institucijama, izmedu ostaloga i na Humboldtovom univerzitetu
u Berlinu, kao 1 u Visokoj partijskoj skoli “Karl Marx” u Kleinmachnowu, a za koju je
Selmanagi¢ radio unutrasnje uredenje (1946-1950).

Hannes Meyer je u svojim postavkama bio radikalniji od svoga prehodnika, Gropiusa,
obznanivsi radikalni raskid s prosloS¢u i uspostavljanje bezuvjetnog funkcionalizma.
Meyerov dvogodisnji direktorski mandat znacio je 1 unutraS$nju reorganizaciju Skole,
obogacivanje studija predmetima iz prirodnih, tehnic¢kih i ekonomskih znanosti sa
naglaskom na utilitarnost, potrebe korisnika i1 bolji trZiSni plasman Bauhausovih
proizvoda. Samo godinu dana ranije, H. Meyer u svojoj rodnoj Svicarskoj objavio je
provokativan ¢lanak pod naslovom Novi svijet, a u kojem je process gradnje opisao
kao iskljucivo tehnicki, a ne estetski proces, dok je kuce za stanovanje usporedio s
maSinama.'®Ove stavove H. Meyer ponovit ¢e i u svome ¢lanku pod nazivom
Gradnja iz 1928. godine, objavljenom u Bauhaus Casopisu, a u kojem je, izmedu
ostaloga, istaknuo to da je »process gradnje — (tek) pitanje organizacije: socijalne,
tehnicke, ekonomske i fizicke«.'* I u opisu uz svoj hvaljeni natjecajni projekt za Ligu
naroda u Zenevi (1927) H. Meyer naglasio je isklju¢ivo konstruktivni princip
oblikovanja 1 svjesno suprotstavljanje i naglaSavanje razlika izmedu oblikovnih
principa prirodnih procesa i onih koji su oblikovani ljudskom rukom.'’ Iako je od

1%5Hannes Meyer, “Die Neue Welt”, u: Das Werk 13, 1926, nav. prema: Hanno-Walter Kruft,
Geschichte der Architektur-Theorie, Verlag C. H. Beck, Miinchen, 2004, str. 445.

166 Detaljnije u: Hannes Meyer, “Bauen”, Bauhaus 2, 1928, H. 4, ibid., str. 446.

167, Dieses Gebiude sucht keinen kiinstlichen gartenkiinstlerischen Anschlufl an die Parklandschaft

seiner Umgebung. Als erdachtes Menschenwerk steht es in berechtigtem Gegensatz zur Natur. Dieses
Gebédude ist nicht schon und nicht haBlich. Es will als konstruktive Erfindung gewertet sein.« Cit.

130



zimskog semestra 1927/28. godine, u nastavni plan uvedena klasa slobodnog slikanja i
u nastavi su bili prisutni 1 umjetnicki 1 znanstveni aspekt, Meyerove godine oznacile
su radikalan otklon od Gropiusovog »istraZzivanja principa oblikovanja« prema
»proucavanju zivotnih procesa buducih korisnika«. Meyer je, naime, smatrao da je
Bauhaus napustio svoje izvorne principe »oblikovanja za covjeka« i da je vecina
proizvoda Skole bila isuvise skupa i namijenjena samo ekskluzivnim grupama, pa je
njegov novi slogan za Bauhaus glasio: »potrebe naroda, umjesto potrebe za
luksuzom« (Volksbedarf statt Luxusbedarf). Kako je Cesto isticao u svojim sjecanjima
na pedagogiju Bauhausa, najvaznije §to je naucio nakon Pripremnog tecaja, a $to je
bilo u duhu Meyerove reforme nastavnog procesa, bilo je, prema Selmanagi¢evim
rijeCima, »oblikovanje za mase, na osnovu svakidasnjih potreba ljudi.« Navodio je
primjer vjezbe oblikovanja jednog ormara i1 pitanja koje im je postavio professor
Arndt u radionici na drugom semestru: »Sta se stavlja u taj ormar?« i objasenjenja da
u svakoj fazi oblikovanja moraju kretati od ideje cjeline, od stvarnih potreba korisnika
1 funkcije predmeta, a ne od oblikovnih detalja. »Nakon $to sam izradio jedan ormar,
postao sam Bauhausovac«, zabiljezio je Selmanagi¢ i kada je usvojio ovaj, temeljni
koje je u buducnosti i1 radio: izgradnjom stambenih objekata, urbanistickim
projektiranjima, nacrtima tvornickih, sportskih 1 zdravstvenih objekata, projektiranjem
izloZbenih hala, dizajnom namjestaja itd.

Nastava na Odjelu za arhitekturu trajala je najduze — devet semestara i to je bio
najvazniji odjel Skole. Ono Sto je osobito odredilo kasniji Selmanagic¢ev rad i
pedagosko iskustvo, bio je susret sa timskim radom koji je bio odlika Meyerovog
mandata. Naime, Meyer je insistirao na radu u tzv. »zdruZzenim celijama«
(cooperativzellen) 1 formiranju tzv. »vertikalnih brigada« koje su ¢Cinili studenti
razli¢itih godina studija i koji su prakticirali timski rad. Ova ¢e iskustva Selmanagi¢
osobito razviti nesto kasnije, u toku petog semestra, a u okviru seminara za urbanizam
kod profesora Ludwiga Hilberseimera, za vrijeme mandata posljednjeg direktora Mies
van der Rohea. Profesor Hilberseimer ostavio je nesumnjivo znacajan utjecaj na
Selmanagi¢a u razumijevanju socijalne uloge arhitekture i o potrebi usmjerenosti
prema zeljama 1 potrebama korisnika i on je, 1 za Meyerovog, ali i Miesovog mandata,
imao jednu od kljucnih uloga na Odjelu za arhitekturu. Iako je ve¢ Meyer uveo tzv.
»analiticko-znanstveni pristup« arhitekturi u kojem se, pri projektiranju jednog
stambenog objekta, na primjer, vodilo racuna o dnevnim aktivnostima ukucana,
stupnju osuncanosti, relaciji sa okolinom, prosjecnim godiSnjim temperaturama i
sli¢éno 1 mada je ve¢ Meyer definirao modernost arhitekture ne kroz njene formalne
vec¢ kroz socijalne, tehnoloske, ekonomske 1 psiholoske parametre, Hilberseimer je bio
jedan od prvih profesora Bauhausa koji je u planiranju stambene tipologije svoju
paznju usmjerio 1 prema socijalno slabije stoje¢im slojevima druStva. Recentnija
istrazivanja Bauhausa danas sve viSe pokazuju da su, kao i u Selmanagi¢evom
slucaju, a Sto je vidljivo 1 kroz njegove projekte u Palestini 1930-ih godina, u
posljednjim godinama djelovanja Skole gotovo svi studenti bili pod dvostrukim
utjecajem: s jedne strane, u formalnim elementima i ekspresivnim kvalitetama
oblikovanja pod utjecajem Miesa, a, s druge, u funkcionalnim karakteristikama i
racionalnoj tipologizaciji gradnje pod utjecajem Hilberseimera.

Na seminaru profesora L. Hilberseimera oformio se tzv. Studentski kolektiv €iji su
Clanovi bili: Waldemar Adler, Isaak Butkow, Wilhelm Jacob Hess, Hilde Reiss,
Selman Selmanagi¢, Jaschek Weinfeldi Wils Ebert. Zajedno sa profesorom
Hilberseimerom ovi su studenti sudjelovali tokom 1932. godine u planiranju

prema: Hannes Meyer, “Ein Volkerbundgebéude fiir Genf”, u: Bauhaus 1, 1927, H. 4. Ibid., str. 446.
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(fiktivnog) projekta naselja za radnike tvornice aviona Junkersu Dessau-u (Junkers-
Siedlung) 1 to je bio, premda utopijski 1 ostvariv jedino u socijalistickom drustvu,
najambiciozniji, timski rad koji je proveo Odjel za arhitekturu, a koji je, na stanoviti
nacin, ozivio duh Meyerovog vremena i predstavljao alternativu visoko estetiziranom
karakteru poducavanja arhitekture na seminarima Mies van der Rohe-a (tek
spomenimo, kao ilustraciju, na ovome mjestu da je Meyer koristio termin Bauen, a
Mies Baukunst). Naselje je bilo planirano za 20.000 stanovnika i njegovoj realizaciji
prethodila je iscrpna znanstvena analiza koja je ukljucivala, uz proucavanje tehnickih,
ekonomskih 1 ekoloskih parametara te planiranih troSkova realizacije i odrzavanja, i
detaljnu socio-kulturnu analizu Zivotnih navika stanovnika kako bi se, u realizaciji
ovog planskog naselja zamisljenog kao Zivot u zajednici (komuni), odgovorilo svim
potreba manjegovih korisnika. Iskustvo koje je stekao rade¢i u Studentskom
kolektivu, kao nacin timskog rada i stvaranja optimalnog okvira za Zivot, radi
slobodno vrijeme radnika u komunistickom druStvu, bit ¢e vrlo korisno za kasnije
Selmanagi¢eve projekte, osobito u timu poslije ratne obnove Berlina
(Planungskollektiv), pod vodstvom Hansa Scharouna, u projektima za grad Schwedt
(1959-1962) kao i u nastavi i radu sa studentima Visoke umjetnicke Skole
WeiBensee.'® Realizacija Schwedta, novog »socijalistickog grada« desavala se u vrlo
slozenom trenutku ekonomije DDR-a, a kada se krajem pedesetih godina 20. st.
nastojalo potaknuti i osnaziti proces industrijalizacije 1 ostvariti »glavni ekonomski
zadatak«, kako je to bilo istaknuto na V. partijskom zasjedanju SED-a 1958. godine a
u vezi s »razvojem narodne privrede DDR-a u nekoliko narednih godina, kojom bi se
nedvosmisleno pokazale prednosti socijalistiCkog druStvenog uredenja naspram
imperijalisticke vlasti bonske drzave.«'®Schwedt je grad na rijeci Odri, smjesten
nekih osamdesetak kilometara sjeveroisto¢no od Berlina, uz samu granicu prema
Poljskoj. Ovaj nekadaS$nji garnizonski gradi¢, s baroknim dvorcem, smjeSten u
saveznoj drzavi Brandenburg, bio je u velikoj mjeri devastiran (¢ak 85%) u Drugom
svjetskom ratu, osobito prilikom povlacenja sovjetskih jedinica. Krajem pedesetih
godina proslog stolje¢a u gradu je zivjelo otprilike 6. 200 stanovnika. Iz ekonomskih
razloga (potrebe ubrzane industrijalizacije nekadaSnje primarno agrarne regije)
vodstvo SED-a odlucilo je 1958. godine, nakon niza rasprava oko najoptimalnije
lokacije, to da se u blizini ovog grada izgrade tvornica papira i rafinerija nafte, a koje
bi potaknule privredni, ali i urbanisti¢ki razvoj grada.'” Jo§ kao student Bauhausa, S.
Selmanagi¢ susreo se sa zadatkom planiranja ekonomi¢ne, masovne stanogradnje.
Naime, na pet »stambenih jedinica s balkonima« (Laubenganghduser) u naselju
Tortenu predgradu Dessaua, a koje je H. Meyer projektirao 1929/1930. godine sa
svojim studentima s Odsjeka za arhitekturu, kao proSirenje ranijeg Gropiusovog
projekta ovoga naselja, doslo se do tehnicki 1 funkcionalno vrlo uspjesnog rjeSenja za
ovaj zadatak, jer je sve u gradnji i opremanju stanova u potpunosti bilo usaglaseno s
idejom oblikovanja »za obi¢nog Covjeka«. H. Meyer nastojao je u 48 m?, po vrlo
povoljnoj najamnoj mjesec¢noj cijeni, osigurati sve potrebne preduvjete za zivot jedne
cetveroClane obitelji, u trosobnom stanu, s kuhinjom 1 kupaonicom. U realizaciji grada
Schwedta, koji je trebao imati i administrativne, ekonomske, edukativne, sportske,
zdravstvene, kulturne i rekreativne sadrzaje potrebne za svakodnevni zivot jedne
zajednice, S. Selmanagi¢ mogao je iskoristiti svoja dotadasnja znacajna iskustva u

188 Oyo je istaknuo i sam Selmanagi¢ u jednom razgovoru iz 1976. godine u kojem je opisao djelovanje
ovog kolektiva Detaljnije u: Entwurf einer Arbeitersiedlung, Form und Zweck, 6/1976.

1690 ekonomskom, socijalnom i politickom kontekstu u planiranju Schwedta detaljnije u: Phiiip
Springer, Herrschaft, Stadtentwicklung und Lebensrealitdt in der sozialistischen Industriestadt
Schwedt, Ch. Links Verlag, Berlin, 2007.

170 Philipp Springer, Leben im Unfertigen. Die “dritte sozialistische Stadt” Schwedt, u: Holger Barth,

(Hg.), Projekt sozialistische Stadt: Beitrdge zur Bau- und Planungsgeschichte der DDR, Reimer,
Berlin, 1998, str. 70.
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ovome polju: od suradnje u Studentskom kolektivu za Junkers-Siedlung 1932. godine
do suradnje u Scharounovom Kolektivu za planiranje Berlina neposredno nakon
Drugog svjetskog rata s koliko je entuzijazma sudjelovao u ovome projektu potvrduje
1 pismo koje je S. Selmanagi¢ uputio tadasnjem premijeru DDR-a, O. Grotewohlu, a u
kojem ga je upoznao s Cinjenicom da ve¢ nekoliko godina, zajedno sa svojim
studentima 1 asistentima, sudjeluje u projektiranju Schwedta, §to mu pruza izvanrednu
osnovu za povezivanje nastavnog (teorijskog) procesa s praksom (a $to je bio ideal
socijalistiCkog obrazovanja), te je pozvao premijera da se upozna s njihovim radom
kada mu to dozvoli zdravstveno stanje.'”' Ovaj je projekat, nazalost, Selmanagi¢u na
kraju bio oduzet i predat na upravljanje Njemackoj gradevinskoj akademiji (DBA) 1
Richardu Paulicku koji je, kroz svoje sudjelovanje u projektiranju dijela berlinske
Aleje Staljina 1 kao potpredsjednik Njemacke gradevinske akademije (1955-1965), za
razliku od Selmanagica koji je tokom pedesetih godina sa nekolicinom Bauhausovaca
iz ideoloskih razloga optuZivan kao »nerazumni formalista«, aktivno sudjelovao u
oblikovanju tadasnje DDR-ovske gradevinske politike i sudjelovao u nacrtima cak tri
od Cetiri uzorna »socijalisticka grada«: Hoyerswerda, Schwedta i Halle-Neustadta.
Modaliteti recepcije Bauhausa u nekadasnjoj Demokratskoj republici Njemackoj bili
su, prije svega, politicko pitanje, a s obzirom na to da su oblasti urbanizma i
arhitektonskog planiranja bile isklju¢ivo pod kontrolom drzave. Kroz promjenjiv
odnos prema tradiciji modernizma, a samim time i prema Bauhausu, mogu se pratiti i
modaliteti oblikovanja, interpretiranja i reprezentacije drzavnog identiteta DDR-a u
hladnoratovskom kontekstu. Obi€no se u ovim promjenjivim stavovima prema
Bauhausu razlikuje nekoliko dominantnih faza: rana faza (1945-1950) u kojoj je
odnos prema Bauhausu bio positivan i na istocnoj i na zapadnoj strani te je istican kao
paradigma antifasistiCke kulture, uz koju su se Zeljele vezati obje Njemacke, potom
vrijeme snazno obiljeZeno duhom staljinizma 1 tzv. »debatom protiv formalizma« u
DDR-u, kada je Bauhaus smatran »tudim, neprijateljskim fenomenom« (1951-1955),
zatim period nakon Staljinove smrti, a kada je, istina 1 pod pritiskom teSkih
ekonomskih prilika, doSlo do »labavljenja« staljinisticke doktrine i do pocetka
svojevrsne rehabilitacije pozitivnih iskustava Bauhausa u Isto¢noj Njemackoj (1955—
1970), a §to ¢e, osobito u godinama 1976—-1990. voditi ka postepenom otvaranju
prema zapadnom bloku i kapitalizmu.'”

Jedan od Selmanagic¢evih kasnijih studenata, Lothar Neumann, istaknuo je u svojim
sjeCanjima na rad u klasi prof Selmanagi¢a da je najvaznija karakteristika
Selmanagi¢evog pristupa arhitekturi bila usmjerenost na korisnika, njegove potrebe i
zivotne navike i zadovoljavanje 1 uskladivanje individualne i socijalne uloge
arhitekture. I studentica Iris Grund sjecala se svojih neuspjesnih pokusaja da precizno
nacrta jedan »drveni kompozitni prozor« na drugoj godini studija na Kunsthochschule
Weissensee. Ocajna i obeshrabrena svojim neuspjelim pokuSajima, razmisljala je da
odustane od studija. Razgovor sa profesorom Selmanagi¢em bio je odlucujuéi za njen
zivot 1 karijeru: umjesto razgovora o detaljima oblikovanja prozora, profesor Selman,
toplo i ljudski, dugo je sa svojom studenticom razgovarao o misiji arhitekture u
dru$tvu, njenim moguénostima i odgovornosti.'” Rije¢ima profesora Selmanagica,
prave proporcije nisu bile samo pitanje forme 1 harmonije arhitekture nego i ljudske
mudrosti. Danas ugledni njemacki arhitekt, Peter Kulka (r. 1937.), u svome govoru
povodom stogodisnjice rodenja svog nekadaSnjeg profesora, rekao je: »Kada sam

17t Pismo datirano: 2. 5. 1962. Izvor: arhiv obitelji Selmanagi¢ u Berlinu.
172 OQva periodizacija temelji se na studiji Wolfganga Thonera “From an ‘alien, hostile phenomenon’ to
the ‘poetry of the future’: On the Bauhaus reception in East Germany, 1945-1970”, GHI Bulletin

Supplement 2 (2005), Washington DC, str. 115-137.

Y1ris Grund, Unterricht bei Professor Selmanagi¢, u: Sonja Wiisten, Selman Selmanagic,

Kunsthochschule Berlin, 1985, str. 54-56.
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1959. Zelio nastaviti studij arhitekture u tadaSnjem DDR-u dolazila je u obzir samo
jedna institucija Visoka Skola Weissensee 1 samo jedan profesor: Selman Selmanagic.
Ta je Skola stajala u tradiciji Bauhausa, u interdisciplinarnom, zajedni¢kom radu
arhitekata, dizajnera, umjetnika, tehnologa 1 proizvodne prakse. Ovo je osobito
pohvalio i Richard Neutra prilikom posjete $koli 1966. godine.«'™

Prema svjedoCenju samog Selmanagi¢a, na njega je osobiti dojam u toku Meyerovog
mandata ostavilo gostovanje mladog ¢eSkog predavaca Karela Teige-a (1900-1951)
od kojega je usvojio ne samo ustrajavanje na znacaju kolektivnog rada u projektima
nego 1 nadilazenje razumijevanja arhitekture kao isklju¢ivo »vizualnog fenomena, a
Sto je u vrijeme Teigeovog gostovanja u Bauhausu koincidiralo sa polemikom koju je
ovaj profesor vodio tih godina sa Le Corbusierom o pitanju uloge 1 znacaja
arhitekture. Kao urednik mjesec¢nika Kluba arhitekata u Pragu, Stavba, koji je ubrzo
stekao izniman medunarodni ugled i1 snaZzno se distancirao od historicisticke
nostalgije, Teige je Cesto zastupao misljenje da arhitektura, neposredno nakon Prvog
svjetskog rata nije uspjela odgovoriti na potrebu kvalitetne, pristupacne gradnje.'”

Zahvaljuju¢i Sirokom polju interesa, izmedu ostalog 1 za predavanja iz psihologije
forme kod profesora Karlfrieda Grafa Diirckheima koja je Selmanagi¢ slusao tokom
treCeg, cetvrtog 1 petog semestra kao 1 zbog njegovih ranijeg afiniteta prema
predavanjima Kandinskog i Klee-a, Selmanagi¢ev funkcionalizam nije u konacnici
bio jednostrani, utilitaristi¢ki program, ve¢ prije metoda koja je upucivala upravo na
kljuénu funkciju sinestetickih dozivljajnih elemenata pri percepciji i oblikovanju. Na
temelju predavanja profesora Diirckheima 1 njegovog ufenja o »dozivljenom
prostoru«, Selmanagic je trajno usvojio znacaj ¢injenice o jedinstvu nasih dozivljaja u
percepciji odredenog prostora i znacaj primjene tog iskustva u buduc¢im projektima
planiranja i oblikovanja i1 time se dijelom ipak ogradio od naglaSenog Meyerovog
funkcionalizma. Ono $§to je c¢inilo vrijednost Meyerove pedagogije za buduci
Selmanagi¢ev rad bilo je prije svega naglasak na radu u zajednici (timski rad) i
harmoni¢nom uskladivanju potreba pojedinca i1 zajednice.

U tre¢em, zimskom semestru 1930/31. godine, Selmanagi¢ je bio primljen na Odjel za
graditeljstvo/arhitekturu (Bau/Ausbau Abteilung). Od ovoga semestra novi direktor
Skole postao je Mies van der Rohe. Ukupno trajanje studija skraceno je na Sest
semestara, a jo§ snaznije nego li u Meyerovo vrijeme, arhitektura je postavljena u
srediSte programa Skole. U jednom svom prisjecanju na nacin rada na seminaru kod
profesora Mies van der Rohe-a, Selmanagi¢ je ispricao anegdotu kada mu je ovaj
profesor, a nakon §to se Selmanagi¢ ve¢ smatrao »zrelim« projektantom sa nekoliko
znaajnih idejnih projekata, izmedu ostalih 1 projektom bolnickog kompleksa za
Junkers-Siedlung 1z prethodnog semestra, rekao da dizajnira jednu metlu za ¢iS¢enje.
Na veliko Selmanagi¢evo iznenadenje, profesor mu je rekao da sam na tome radi ve¢
pola godine i da taj problem jo$ nije uspjesno rijesio, a voden je prizorom cCistacice
koja, na koljenima, pokuSava ocistiti prasinu koja se zavuklau u glove prostorije.
Upravo kroz ovakve zadatke, Selmanagi¢ je spoznavao socijalne elemente dizajna i
arhitekture u kojima uvijek u sredi$tu mora biti korisnik, a §to ¢e mu kasnije biti od
iznimne vaznosti kada ¢e raditi kao dizajner namjestaja u Hellerau-u i kada je shvatio

7% Kulka, govor odrzan 2005. godine, povodom stogodiSnjice rodenja S. Selmanagi¢a u

Kunsthochschule Weissensee, Berlin. Ovom prilikom zahvaljujem se prof. P. Kulki na ustupljenom

govoru i autorizaciji da objavim njegove dijelove.

175 Teige, detaljnije u: Nicholas Sawicki, “Czechoslovakia, BauhausAssociates — Karel Teige”, Central

European Students at the Bauhaus. Centropa, No. 1, New York, januar 2003, str. 36-38. Vidjeti i:
Simone Hain, “Gegen die Diktatur des Auges, Selman Selmanagi¢ zum 100. Geburtstag”, u: Form +
Zweck 21, Berlin, 2005, str 79-99.
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da je dobro dizajnirana stolica ne samo ona u kojoj ¢ovjek udobno sjedi ve¢ i ona koja
olaksava njegov rad. Ovo se osobito odrazilo i u njegovom vrlo uspjeSnom projektu
unutrasnjeg uredenja Visoke partijske Skole Karl Marx u Kleinmachnowu. Osobito je
bio pohvaljen njegov projekt sobe za tri studenta u kojoj je, u vrlo ograni¢enoj
kvadraturi, uspio harmoni¢no i funkcionalno ujediniti funkcije boravka, odmora i
rada, kroz detaljnu analizu potreba 1 navika njenih korisnika.

Kada je trebao rezimirati rezultate tri razli¢ita direktorska mandata u $koli 1 njihov
utjecaj na program Bauhausa, Selmanagi¢ je istaknuo Gropiusa kao utemeljitelja ideje
Bauhausa 1 osobu koja je usmjerila rad Skole prema sintezi svih umjetnosti i
racionalnom koriStenju tehnickih i industrijskih moguénosti, a u sredi$tu obrazovnog
procesa bilo je razvijanje sposobnosti misljenja, predoCavanja i iznalazenja novih
rjeSenja. Meyerov period, prema Selmanagi¢u, obiljezilo je snaZenje ideje
funkcionalizma i1 ekonomicnosti u arhitekturi kao 1 socijalne dimenzije gradnje, a kao
nedostatak njegovog razumijevanja obrazovnog procesa Selmanagi¢ je istaknuo
Meyerovo isklju¢ivo isticanje znanstvene, na raCun umjetnicke, strane kreacije, a §to
je, nazalost, udaljilo odredene profesore od Skole za njegovog mandata. Mies van der
Rohe je, po misljenju Selmanagica, naglaSavao vaznost Cinjenice da se covjek mora
ugodno osjecati u odredenoj arhitekturi, a pri ¢emu su funkcionalnost i ekonomi¢nost
bile samorazumljive kvalitete. Da bi se dobila cjelovita slika o tome $to je to doista
bila ideja Bauhausa i kako je izgledao rad u toj Skoli trebalo bi, smatrao je Selman, o
tome pitati svakog prezivjelog nekadasnjeg studenta ove Skole jer se na to pitanje ne
moze dati jednostavan niti jednostran odgovor.

Uz otvorenost prema istrazivanju novih oblikovnih principa, usmjerenih potrebama
korisnika, Selmanagi¢ev boravak u Bauhausu odredio je i njegov zivotni svjetonazor
1 politicko opredjeljenje. Duh antifaSizma bio je determinanta njegovog svjetonazora:
od pristupanja komunistickoj partiji ve¢ krajem 1929. godine, na pocetku studija pa
sve do angazmana u ilegalnim komunisti¢kim ¢elijama tokom Drugog svjetskog rata u
Berlinu 1 njegove znacajne uloge u obnovi Berlina 1 izgradnji nove drzave DDR (od
1949). Uz to, naglasena otvorenost prema dijalogu sa razli¢itim kulturama i
tradicijima (a Sto je osobito obiljezilo njegov dinami¢an boravak na Bliskom Istoku
tokom tridesetih godina proSlog stoljeca) reflektirale su duh internacionalizma i
otvorenosti Bauhausa koji je obiljezio njegove studentske godine. Strastveno i
impulzivno, kako je, sasvim sluc¢ajno, donio odluku da upise Bauhaus, tako je i u zelji
da upozna drugacije kulture 1 civilizacije Selmanagi¢ nekoliko godina ostao na
Bliskom Istoku. Bilo je to sasvim u skladu sa njegovim otvorenim i pomalo
pustolovnim karakterom, Zeljnim novih saznanja i iskustava. Prvo je kratko boravio u
ateljeu nekadasnjeg Poelzigovog studenta Seyfi (Nassih) Arkana, (do marta 1934).
Iako su to bile vrlo dinami¢ne godine tada jo§ mlade kemalisti¢ke Republike, vrijeme
reform i druStvenog, politickog i kulturnog zivota, obiljeZenog naglasenim otvaranjem
vrijednostima Zapadne kulture, Selmanagi¢ ovaj boravak nije smatrao osobito
poticajnim 1 Zelio je otputovati ¢ak do Afganistana. Iako nije mogao naci tako
odvaznog suputnika kao §to je on bio za put do Afganistana, kako je naveo u pismu
svome dobrom prijatelju Hajo Rosi (iz 1935), ve¢ na proputovanju u Kairo,
Selmanagi¢ je bio fasciniran tadaSnjom Palestinom: ubrzanim tempom njenog
razvoja, ali 1 njenim unutra$njim suprotnostima, »razliitim narodima, rasama i
religijama«. Kroz rad u ateljeu Richarda Kauffmanna (od augusta 1934 — do aprila
1935), kasnije i kroz samostalnu praksu, Selmanagi¢ je sudjelovao u vrlo zanimljivom
otvaranju 1 specificnoj sintezi autohtonih graditeljskih tradicija i internacionalnog stila
koji je doSao sa imigracijom velikog broja modernistickih arhitekata sa Zapada.
Istovremeno, na tragu svog vlastitog iskustva djetinjstva u sredini izmedu dvije
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kulture (a la turca i a la franga) usvajao je i razvijao ono najbolje od duha
kozmopolitizma 1 internacionalizma a S§to takoder ¢ini vrijednost pedagoske bastine
ove utjecajne skole.

U bauhausovskim programima susretale su se i presijecale razliCite teorije 1 prakse.
Autonomnost umjetnika 1 sloboda izraza, paradigmatske vrijednosti moderniteta, koje
su u avangardama s pocetka stolje¢a jos ¢uvale duh odabranih elita, intelektualnih
aristokrata bili su ugrozeni pojavom narodnih masa, proleterijata kojima su trebala biti
otvorena vrata umjetnicke edukacije i usvajanja univerzalno razumljivog jezika formi.
Ova je proturje¢nost bila prijeporna 1 samim »majstorima« Bauhausa, ali upravo je
univerzalnost umjetnickog jezika bila nuzan preduvjet sna o mogucénosti da covjek
iznova, kroz umjetnost, stekne primordijalni osje¢aj cjeline svoga bitka i djelovanja,
da se pomiri sa sobom samim i prirodom koja ga okruzuje, da se uklone sve klasne
razlike i da se stvori zajednica solidarnosti izmedu svih rasa i1 nacija. Prema misljenju
pojedinih analiticara tadaS$njih politickih, drustvenih 1 umjetnickih zbivanja,
»prijelomnost razdoblja nakon Prvog svjetskog rata ogledala se upravo u prihvacanju
jedne srediSnje zamisli epohe: u napustanju, korjenitog individualizma i profinjene
senzibilnosti devetnaestog stolje¢a u korist mentaliteta kojemu je signatura osjecaj
zajedniStva 1 priznavanje stvaralacke snage mnoStva, mase, zajednice, tima, saveza,
kolektiva — kako su glasile krilatice vremena.«'’® Upravo je ovo odredilo svjetonazor
Selmanaga Selmanagica i njegov kasniji projektantski i1 pedagoski rad. Izazovi
vremena koje Zivimo, nezaposlenost, teSka ekonomska situacija, socijalni problemi
¢ine, rije¢ima Kulke, misao i opus njegovog profesora Selmana Selmanagi¢a i danas
visoko aktuelnim.

Aida Abadzi¢ Hodzi¢, “Bauhaus u Zivotu, djelu i pedagoskoj praksi Selmana
Selmanagica”, 2014.

176 Nav. prema: Viktor Zmega¢, Od Bacha doBauhausa: Povijest njemacke kulture, Matica Hrvatska,

Zagreb, 2000, str. 668.
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Darko Simi¢ié: FotomontaZe Ivane Tomljenovié

25.1
Ivana Tomljenovié, Studija, Bauhaus, Desau, 1930.

25.2
Ivana Tomljenovié, Priprema za zabavu (D. Feist i T. Veiner), Bauhaus, Desau, 1930.

25.3
Ivana Tomljenovi¢, indeks Bauhausa, Desau, 1929-1930.

25.4
Ivana Tomljenovi¢ Meller, Predlozak za plakat Rogozarsky tempera na papiru,1936.
Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb
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Karin Serman: Gustav Bohutinsky, zagreba¢ki student arhitekture na Bauhausu

Uvod

Gustav Bohutinsky jedini je hrvatski student arhitekture na Bauhausu. Ve¢ samim
time zauzima posebno mjesto u hrvatskoj modernoj arhitektonskoj povijesti i izaziva
opravdanu znatiZelju 1 interes. Na Bauhausu je proveo ljetni semestar 1930. godine, u
posebno turbulentnom razdoblju te avangardne Skole, kada njome upravlja radikalni
Svicarski arhitekt Hannes Meyer. Studij arhitekture Bohutinsky potom zavrSava na
“Iblerovoj $koli” na Kraljevskoj umjetni¢koj akademiji u Zagrebu. O arhitektu
Bohutinskom ne zna se mnogo; o njemu dosad nije puno pisano, niti se poznavao
njegov opus i djelovanje. Ovaj rad posvecen je stoga konstruiranju biografske slike o
tom posebnom protagonistu hrvatske moderne arhitektonske scene, snaznog
kreativnog profila i neobi¢nog i intrigantnog Zivotnoga puta, ¢cime se postavlja temelj
za daljnja istrazivanja njegova djela.'”’

26.1
Gustav Bohutinsky, 1943.
Arhiva Gustava Bohutinskog

Obiteljski okvir i Skolovanje

Gustav Bohutinsky roden je 24. rujna 1906. godine u KriZzevcima, u dobrostoje¢oj i
uglednoj obitelji intelektualaca 1 znanstvenika. Otac, Gustav Bohutinsky stariji, bio je
istaknuti agronom 1 genetiar, doktor znanosti i profesor na Kraljevskom viSem
gospodarskom uciliStu u Krizeveima. Majka Margareta Bayer bila je iz zagrebacke
obitelji. Osim najstarijeg sina Gustava, Bohutinskijevi su 1907. godine dobili i sina
Emila, kasnijeg akademskog kipara, te 1912. godine sina Ota, budu¢eg agronoma i
znanstvenika, nasljednika ocfevog zvanja 1 profesora zagrebatkog Agronomskog
fakulteta.'™

Nakon oceve iznenadne smrti 1914. godine u vihoru posljedica ratnih dogadanja
Prvoga svjetskog rata, majka Margareta Bayer Bohutinsky seli se sa sinovima u
Zagreb, gdje djeca dobivaju Skolovanje. Gustav u Zagrebu zavrSava Cetiri razreda
Realne gimnazije te Graditeljski odjel Tehnicke srednje Skole. Odmah po zavrSetku
srednje Skole, u jesen 1926. godine, Bohutinsky upisuje netom osnovanu “Iblerovu
Skolu”, napredni studij arhitekture pod vodstvom arhitekta Drage Iblera na
zagrebaCkoj Akademiji likovnih umjetnosti, tada Kraljevskoj umjetnicko;j akademiji,
koju u svojstvu rektora vodi Ivan Mestrovic.'” Bohutinsky kroz studij prolazi
redovito i s odlicnim uspjehom. Nakon tri uzastupno pohadane 1 uspje$no apsolvirane
studijske godine, u akademskoj godini 1929/1930. Bohutinsky uzima pauzu u sklopu
koje zeli prosiriti svoja saznanja studijskim putovanjima te, krajnje znacajno i

77 prvi opsirniji podaci o Gustavu Bohutinskom iznose se u &lanku: Karin Serman, Dubravko Bagié,
“Gustav Bohutinsky”, Centropa: A journal of Central European Architecture and Related Arts, 1(3),
New York, 2003, str. 63—66. Ovaj se rad u najve¢oj mjeri oslanja na navedeni ¢lanak ali donosi i neke
nove uvide i detalje njegove biografije.

Y78 Hrvatski biografski leksikon, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, br. 2, Bj-C, Zagreb, 1989, str.
93-94.

179 Arhiv Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu.
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odsudno, studijskim boravkom na Bauhausu u Dessauu u ljetnom semestru 1930.
godine.

Bohutinsky i Bauhaus

Motivi odlaska Gustava Bohutinskog na Bauhaus, kao tada uistinu radikalno
eksperimentalne Skole, nisu u potpunosti poznati. Zasad nije pronaden niti jedan
direktni trag ili svjedoCanstvo koje bi upucivalo na razloge upravo takvog, u velikoj
mjeri specificnog izbora. No i bez takvih neposrednih, duboko individualnih 1
intimnih pokazatelja, za objasnjenje interesa koje je mladi Bohutinsky mogao razviti
za jedan tako inovativni pedagoSki okvir, rekonstruirati se mogu potencijalni jaki 1
direktni poticaji.

Ponajprije je u tom smislu vazno spomenuti da iz korespondencije mladog arhitekta
doznajemo o njegovoj snaznoj 1 vrlo rano izrazenoj zelji za medunarodnim
profesionalnim iskustvom, pa ¢ak i viSe — snu o nastavku zivotnoga puta i strucne
karijere u inozemstvu, po mogucnosti u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama.”®® Ve¢ u
razdoblju njegova zagrebackog studija, dakle u dobi od dvadesetak godina, ta se Zelja
snazno profilirala 1 dala naslutiti crte vrlo ¢vrstog i uvjerenog karaktera i1 znatizeljnog,
zivog 1 pokretackog duha.

Da je pak studijski put jedne takve poduzetne i rezolutne figure mogao voditi upravo
preko Bauhausa pokazuje se u tom trenutku dosta razumljivim. Vise je elemenata koji
upucuju upravo u tom smjeru: dosta je podsjetiti se podstreka koji Bohutinskom
pristizu ve¢ iz njegove mati¢ne sredine — kulturnog 1 umjetnickog miljea Zagreba u
meduratnom razdoblju, koji je itekako mogao senzibilizirati mladog arhitekta prema
tom rasadniku naprednog arhitektonskog istrazivanja. Ovdasnja kulturna klima 1920-
th 1 1930-ih, naime, naglaseno je otvorena medunarodnim umjetnickim utjecajima,
uklju¢ivo onima samog Bauhausa i zasigurno je bitno obiljezila formativne godine
Gustava Bohutinskog.

Utjecaj koji je Bauhaus ostavio na zagrebacku umjetnicku scenu u meduratnom
razdoblju ocitovao se u viSe vidova 1 modaliteta. Primjerice, u Zagrebu su u to doba
dvije knjizare drzale Bauhausove edicije. Vise tadasnjih jugoslavenskih umjetnic¢kih
Casopisa sustavno je izvjeStavalo o profilu, programima i radovima te avangardne
Skole. Tako su se mnogobrojni eseji vodecih Bauhausovih teoreticara — Waltera
Gropiusa, Vasilija Kandinskog, Hannesa Meyera 1 Laszla Moholy-Nagya — nasli
prevodeni i objavljivani na njihovim stranicama.'®' Zanimljivo, popularna kavana na
glavnom zagrebackom trgu ve¢ je u to doba bila opremljena slavnim Miesovim i
Breuerovim stolcima od savijenih metalnih cijevi, $to takoder govori o estetskim
predilekcijama onodobnog Zagreba.

189 Prema pismu iz privatne arhive Gustava Bohutinskog.

181 Na primjer, ¢asopis Zenit Ljubomira Micica, koji izlazi u Zagrebu od 1921. do 1923. i u Beogradu
od 1923. do 1926, u svoja 43 broja objavio je viSe Clanaka o Bauhausu, kao i tekstove Waltera
Gropiusa i Vasilija Kandinskog te radove Hannesa Meyera i Laszla Moholy-Nagya. Godine 1927.
Casopis Pregled objavljuje tekst Johannesa Ittena “Gledanje umjetni¢kih djela”, a casopis TANK u
Ljubljani, u svojem treCem broju, donosi tekst A. Niirnberga “An das Bauhaus Dessau”. Godinu dana
kasnije Casopis Nova literatura objavljuje tekst Heinza Luedeckea “Bauhaus u Dessauu”, a 1931. u
Casopisu Politika izlazi tekst Stanislava Vinavera “Dom gradnje u Bauhausu”. O tome viSe u tekstu
Zelimira Kog&evica, “Jugoslaveni na Bauhausu”, Arhitektura, 1-4/200-203, Zagreb, 1987, str. 58—64.
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No 1 viSe od kakvog jednosmjernog uvoza, Zagreb je s tom naprednom Skolom
njegovao 1 plodonosne kontakte. Zabiljezeni su tako posjeti Bauhausovih majstora i
studenata Zagrebu i Jadranskoj obali, medu kojima oni Kandinskog, Hilberseimera, te
Hinnerka i Lou Scheper.'"® Ludwig Hilberseimer sudjelovao je i na medunarodnom
urbanistiCkom natjecaju koji je Zagreb organizirao 1930. godine na temu bududeg
razvoja grada. Otprilike u to doba, 1927. godine, Zagreb takoder postaje 1 dom
iznimne zbirke Bauhausovih umjetni¢kih radova iz weimarskog perioda — zbirke
Marie-Luise Betlheim — koja je sadrzavala radove uglavnom madarskih
konstruktivista — Farkasa Molndra, Henrika Stefana, Sandora Bortnyika — ali takoder i
suvremenih njemackih autora bliskih toj legendarnoj Skoli — Paula Kleea, Karla Petera
Rohla, Kurta Schwerdtfegera, Lou Scheper i drugih.'® Na Bauhausu je, kona¢no —
privuceni aurom te eksperimentalne Skole — u to doba ve¢ boravilo 1 nekoliko
hrvatskih studenata, razliCitih umjetnickih podrucja, od umjetnosti tekstila do
fotografije: Otti Berger, Marija Baranyai te [vana Tomljenovic.

Osim ovakvih direktnih dodira i linija utjecaja, na odluku mladog Bohutinskog o
odlasku na Bauhaus mogla je utjecati ve¢ i sama bliskost arhitektonskih senzibiliteta
dviju kreativnih sredina. Naime, pregledom zagrebacke arhitektonske produkcije
kasnih 1920-ih i ranih 1930-ih primjecuje se markantna naprednost ovdaSnjeg
arhitektonskog misljenja 1 sklonost idejama funkcionalnosti, racionalnosti 1
konstruktivne logic¢nosti i objektivnosti, §to urada inovativnim oblikovnim ishodima
prepoznatljivim u fenomenu “Zagrebacke Skole arhitekture”, koji pak potvrduju
oblikovnu ali i idejnu bliskost s bauhausovskim nacelima. Komparacijom izvedenih
djela uvida se tako da su arhitektonski radovi tih dviju sredina gotovo sinkroni, 1 to
kako u samom vremenu nastupa tako i u konkretnim pojavnostima: u prepoznatljivim
oblicima, izrazima, materijalima, estetici i dojmu.

Sve to ukazuje na odredenu znakovitu podudarnost u arhitektonskim naziranjima i
senzibilitetima, odnosno na ve¢ formirani afinitet hrvatskih arhitekata prema
pristupima i prosedeima kakve je njegovao Bauhaus. I onda se ta unutarnja dispozicija
1 svojevrsna ve¢ izgradena i utemeljena sklonost prema apstrakciji 1 tradiciji
funkcionalnosti 1 objektivnosti istice kao moguci razlog koji hrvatsku sredinu, ve¢ 1
samu tako orijentiranu, upucuje da s povecanim interesom prati dogadanja i
produkciju na Bauhausu te poti¢e svoje studente da osobno iskuse atmosferu te
jedinstvene napredne Skole.

Uloga “Iblerove Skole”

Upravo na takvim zasadama formirani su i studenti “Iblerove skole”, i same u velikoj
mjeri eksperimentalne 1 progresivne, $to dodatno isti¢e podudarnosti s bauhausovskim
pedagoSkim okvirom. Pritom je zanimljivo uociti da Drago Ibler, ba§ kao i sam
Walter Gropius, prolazi prvo kroz svoju ranu ekspresionisticku fazu, kao ucenik
Hansa Poelziga u Dresdenu i Berlinu, da bi se kasnije, potkraj dvadesetih, priklonio
Cistom funkcionalistiCkom naziranju.'™ No kao takav, premda funkcionalisti¢ki

162 Zelimir Ko$Gevié, Zbirka Marie-Luise Betlheim, Bauhaus — Weimar, Galerije grada Zagreba, Studio
Galerije suvremene umjetnosti, Zagreb, 1984,

183 O zbirci vidi vise u knjizi Bauhaus osobno: zbirka Marie-Luise Betlheim, Weimar — Zagreb, UPI-
2M PLUS, Zagreb, 2011.

184 O Iblerovom $kolovanju i stvaraladkim fazama i preokupacijama vidi: Zeljka Corak, U funkciji
znaka: Drago Ibler i hrvatska arhitektura izmedu dva rata, Studije i monografije Instituta za povijest
umjetnosti, Zagreb, 1981.
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preusmjeren, bas poput samog Gropiusa, nije prestajao vjerovati u presudnost
umjetnicke reakcije 1 intervencije u arhitektonskom stvaralakom procesu. Nadalje,
sli¢no kao 1 kod Bauhausa, i Iblerova je §kola bila specifi¢no organizirana: nastava se
provodila neposredno, kolektivno 1 timski; Ibler 1 studenti radili su zajednic¢ki na
aktualnim, nerijetko i stvarnim arhitektonskim zadacima i ucili iz zajednickih,
otvorenih i gorljivih debata. Skola je bila mala, ekskluzivna i izuzetno selektivna, ali —
poput samog Bauhausa — otvorena i za studente stru¢nog obrazovanja, bez prethodnog
gimnazijskog Skolovanja. Kao i Bauhaus, primala je svoje polaznike na temelju zbirke
radova 1 njihove kvalitete, a njeni su polaznici nerijetko bili ve¢ formirani, strucno
iskusni mladi graditelji, sa svojim ve¢ oformljenim arhitektonskim praksama. Kao i
Bauhaus, i1 Iblerova je Skola pritom bila istrazivacka 1 otvorena, okrenuta
funkcionalisticki rukovodenim oblikovnim inovacijama, informiranim konstruktivnim
1 tehnoloskim moguénostima i1 logikom materijala.

Kao posebno pak uvjerljivi pokazatelj idejne i nacelne bliskosti dviju Skola valja
istaknuti da je Ibler 1 sam bio u potpunosti okrenut socijalnim pitanjima. Na tom
tragu, zajedno sa svojim istomisljenicima osniva 1929. godine grupu “Zemlja” —
grupu naprednih slikara, kipara, graficara, primijenjenith umjetnika 1 arhitekata,
mahom lijevo orijentiranih 1 posveéenih pitanjima kolektiva i1 socijalnim problemima,
koje pokuSavaju rjesavati upravo kroz usuglaSeno umjetnicko djelovanje. I upravo se
ta lijeva orijentacija grupe “Zemlja” i odlucnost rjeSavanja Sirih socijalnih pitanja
posredstvom umjetnickog 1 arhitektonskog angazmana ponovno indikativno poklopila
s raspoloZenjem koje na Bauhausu u to doba razvija njegov novi direktor, uvjereni
socijalist Hannes Meyer, nakon Gropiusova odlaska 1928. godine.

26.2
Pismo iz Bauhausa s Bohutinskijevim skicama, 1930.
Arhiva Gustava Bohutinskog

Bohutinsky na Bauhausu

Sve su to razlozi koji mladog Bohutinskog logi¢no privlace i dovode na Bauhaus,
ujedno ga odli¢no pripremajuc¢i za sve izazove u tom eksperimentalnom uciliStu.
Tocan datum njegova dolaska na Bauhaus nije evidentiran. Izvjesno je da nije doSao
na sam pocetak akademske godine 1929/1930, nego se priklju¢io negdje tijekom
zimskog semestra 1929. ili na samom pocetku 1930. godine. Kako je vidljivo iz
dostupnih dokumenata, na Bauhausu u Dessauu Bohutinsky provodi najmanje Sest
mjeseci, sigurno od sije¢nja do lipnja 1930. godine.'®

Tragovi studentskog opusa Bohutinskog na Bauhausu vrlo su oskudni, svedeni tek na
nekoliko sauvanih skica. Za sada u njegovoj zagrebackoj arhivi kao ni preliminarnim
pregledom Bauhausovih arhiva nisu pronadeni njegovi studentski radovi, niti su
zabiljeZeni njegovi dojmovi 1 sje¢anja. Zasad nije lociran niti njegov studentski dosje,
pa takoder ne mozemo sa sigurno$¢u znati o njegovim neposrednim uciteljima. 1z
nastavnicke konstelacije na Skoli u to doba, medutim, mozemo zakljuciti da je morao
biti izloZzen direktnim utjecajima karizmaticnog Hannesa Meyera, radikalnog
Svicarskog funkcionalista 1 tadasnjeg direktora Skole, te znamenitog njemackog
arhitekta 1 wurbanista Ludwiga Hilberseimera. I po zagovaranim trijeznim
funkcionalistickim principima, kao 1 po apostrofiranim idejama socijalnog angaZzmana
i zadace arhitekture, bauhausovsko je iskustvo Bohutinskog stoga moglo samo

182 Vidljivo iz njegove ¢lanske iskaznice iz 1930. godine. Privatna arhiva Gustava Bohutinskog.
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dodatno osnaziti u njegovim ve¢ formiranim arhitektonskim uvjerenjima, usvojenim u
sklopu zagrebackog Skolovanja.

Nakon Sestomjesecnog studijskog boravka na Bauhausu, Bohutinsky se vraca u
Zagreb, te u rujnu 1930. nastavlja zapoceti studij na “Iblerovoj skoli” u Zagrebu, gdje
zavrSava preostala dva semestra te u ljeto 1931. apsolvira studij od propisanih osam
semestara, s odlicnim uspjehom. ZavrSna svjedodzba Kraljevske umjetnicke
akademije u Zagrebu izdana mu je 6. travnja 1934. godine, s najvisim ocjenama i
Iblerovim potpisom.'*®

Bohutinskyjevo stru¢no djelovanje u meduratnom razdoblju

Svoje stru¢no arhitektonsko djelovanje Bohutinsky zapocinje vrlo rano, jo§ u
studentskim danima, kroz intenzivnu suradnju s nizom uglednih hrvatskih arhitekata
moderne orijentacije. Prema vlastitim zabiljeSkama, kao i1 sacuvanim potvrdama
izdanim od arhitektonskih ureda, ustanovljen je rad s Lavoslavom Kaldom, Stjepanom
Plani¢em, Stankom Kliskom, Stjepanom Gombosem i Mladenom Kauzlaricem.'’ Te
su se suradnje odvijale u razli¢itim intervalima kroz cCitav period od samog pocetka
njegova studija 1926. do kraja 1934. Nakon diplome, Bohutinsky nastavlja svoju
arhitektonsku praksu kroz suradnju s arhitektonskim tandemom Kauzlari¢ i Gombos,
kao i s arhitektom Stankom Kliskom, sve do 1939. godine. Od 1930. Bohutinsky
uyjedno pocinje djelovati i samostalno, pojavljuju¢i se na nekoliko arhitektonskih
natje¢aja — natjecaju za Zeljezni¢ku koloniju u Sarajevu (s M. Na¢i¢ i V. Kauzlari¢) te
Terazijsku terasu u Beogradu (s M. Hec¢imovi¢, 1932). Godine 1939. pokrece i
vlastitu arhitektonsku praksu u suradnji s kolegom iz “Iblerove $kole”, arhitektom
Veljkom Kauzlari¢em.

Bohutinsky 1 Veljko Kauzlari¢ po€inju razvijati zajedni¢ku poduzetnicku aktivnost
koja je obuhvacala kupnju atraktivnih parcela u tada pojacano Sire¢em gradu,
projektiranje stambenih zgrada na njima, financiranje njihove izgradnje te konacno
prodaju stanova. Iz tog perioda i takvog poduzetni¢kog modela proizasle su, tik pred
pocetak Drugoga svjetskog rata, njihove viSestambene ugradene zgrade u Grahorovoj,
Kraljevickoj i Ljubljanic¢koj ulici u Zagrebu, dakle u proSirenom zapadnom dijelu
zagrebaCkog Donjega grada te na TreSnjevci. Glavna obiljezja tih ugradenih
viSestambenih zgrada njihove su pomno promisljene funkcionalne dispozicije, logi¢na
prostorna organizacija i dobro projektirani stanovi, kao 1 volumenska jednostavnost i
jasnoc¢a. Osim njihove neosporne oblikovne suzdrzanosti i Cistoce, prepoznatljiva
bauhausovka estetika ovdje nije eksplicitno prisutna.

No, negdje oko 1939. Boutinsky zapocinje i1 rad na projektu obiteljske kuce 1 ateliera
za brata Emila, akademskog kipara. Kompleks kuce 1 ateliera smjeSten je u Jadranskoj
ulici, rezidencijalnoj zoni u zapadnom dijelu Zagreba, na njegovu sjevernom obrezju i
njegovanom zelenilu, fino ukomponiran na kosini brezuljkastog terena. Upravo Ce taj
atelier — sa svojom jednostavnom 1 Cistom kubicnom formom, ravnim krovom,
velikom staklenom stijenom, promisljenim zenitalnim osvjetljenjem, funkcionalnim
radnim prostorom te eksponiranim konstrukcijama 1 materijalima — opekom,
armiranim betonom i staklom — neosporno svjedociti o Zivoj prisutnosti bauhausovske
misli 1 estetike u njegovu opusu i zagrebackoj sredini. Sa svojim besprijekornim

185 Arhiv Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu.
187 Privatna arhiva Gustava Bohutinskog.
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funkcionalnim i rafiniranim konstruktivnim rjeSenjem kojima minimalnim sredstvima
postize maksimalni oblikovni efekt, Bohutinskijev atelier neprijeporni je konceptualni
izdanak inovativnog bauhausovskog pristupa.

Bohutinskyjevo djelovanje u poslijeratnom razdoblju

Nakon 1945. Bohutinsky ulazi u drzavnu sluzbu, kao arhitekt u DrZzavnom
elektricnom poduzecu Hrvatske. U turbulentnom poslijeratnom periodu, naime,
zemlja ulazi u intenzivnu fazu industrijalizacije 1 elektrifikacije, a prominentni
arhitekti bivaju pozvani sudjelovati u projektiranju industrijskih 1 tehnoloskih
objekata. Medu ostalima, za te je poslove bio angaziran i1 ugledni profesor
Arhitektonskog odjela zagrebackog TehniCkog fakulteta, arhitekt Juraj Denzler,
kojem su bile povjerene zadace projektiranja citavog niza termoelektrana i
transformatorskih stanica duz cijele Hrvatske. Za potrebe projektiranja tih objekata
Denzler je oformio mali i efikasni tro¢lani arhitektonski tim, u koji je, na veliku
Denzlerovu Zelju i insistiranje, bio uklju¢en i Gustav Bohutinsky.'®® U pocetku je
Denzler tu suradnju s Bohutinskim omogucio formalno ga namjestivsi kao arhitekta u
sluzbu Hrvatskog elektricnog poduzeca, a kasnije je, na Denzlerovo trazenje, odlukom
Ministarstva industrije FNRJ Bohutinsky dodijeljen u potpunosti Denzlerovom
Arhitektonsko-gradevnom birou. Bohutinsky je s Denzlerom radio na ¢itavom nizu
takvih projekata, kao §to su, medu ostalim, transformacijske stanice u Svetoj Klari
pokraj Zagreba (1945-1947) 1 Zaboku u Hrvatskom zagorju (1947), te elektrane
“Zagorje” (1947), “Zavrelje” (1947-1949), “Varazdin” (1947).'"%

Denzler i Bohutinski ovim su zadacima pristupili iznimno predano i temeljito,
razradujuéi pitanja projektiranja infrastrukturnih objekata do krajnjih slojeva i
najsitnijih detalja, kako na funkcionalnoj i tipoloSkoj razini, tako i u pogledu odnosa s
lokacijom 1 kontekstom. Posebna pozornost u projektantskom procesu bila je
posvecena egzaktnom odgovoru na pitanja svrhe, programa, tehnoloSkog procesa i
ekonomic¢nosti, no ne manje i pitanju samog oblikovanja, kao 1 ispravnog i §to manje
agresivnog smjeStanja tako velikih objekata u neposredni prirodni okoli§. U tim su
pristupima 1 istrazivanjima bili uo€ljivi tragovi 1 bauhausovskog i iblerovskog
projektantskog naslijeda: prvenstveno u rezolutnom razmatranju funkcijsko-
konstrukcijskih 1 tehnolosko-ekonomskih komponenata zadataka, u logi¢nosti i
fleksibilnosti prostornih shema i rjeSenja, ali takoder 1 u brizi za optimalnim
oblikovnim odnosima i ofuvanju zateCene poetike mjesta 1 regionalne graditeljske
tradicije."

Kao potvrda projektantskog talenta Gustava Bohutinskog i njegovog velikog iskustva
u problematici industrijskih zgrada, doslo je 1 njegovo imenovanje, 1948. godine, na
nastavni¢ku poziciju pri Kabinetu za industrijske zgrade na Arhitektonskom odjelu

12¢ Ostali ¢lanovi Denzlerovog projektnog tima bili su Sena Sekulié-Gvozdanovi¢ i Milica Steri¢. Vidi:
Sena Sekuli¢Gvozdanovi¢, Arhitekt Juraj Denzler, Acta et Studia Draconica, Zagreb, 2000, str. 30-37.
Takoder vidi rad: Natasa Jaksi¢, Karin Serman, “Transformatorske stanice Jurja Denzlera iz 1946.
godine”, Zbornik radova 1V. Medunarodne konferencije o industrijskoj bastini, urednici V. Pekié, N.
Palini¢, Pro Torpedo Rijeka, 2010, str. 601-620.

182 Ibid.

190 v/ise vidi u: Natasa Jaksié¢, Karin Serman, “Transformatorske stanice Jurja Denzlera iz 1946.

godine”, Zbornik radova 1IV. Medunarodne konferencije o industrijskoj bastini, urednici V. DPeki¢, N.
Palini¢, Pro Torpedo Rijeka, 2010, str. 601-620.
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zagrebackog Tehnickog fakulteta.””' No, na toj je poziciji djelovao relativno kratko,

jer ¢e ve¢ 1949. godine, nezadovoljan drustvenim 1 stvaralackim prilikama u zemlji, a
voden svojim Zivotnim snom, Bohutinsky napustiti Zagreb na putu za Sjedinjene
Americke Drzave. Njegovi dani putovanja i emigracije pokazat ¢e se neuobicajeno
dugi 1 iscrpljujuéi. Prema sjecanjima obitelji i1 prijatelja te poslanim razglednicama i
javljanjima, put ga je vodio preko Njemacke, Italije, Egipta, pa sve do Australije, gdje
je bio prisiljen boraviti ¢ak dvije godine, u ocekivanju da SAD otvori kvote za
emigrante.””” U Australiji se, kako doznajemo, snalazio zaraduju¢i za Zzivot i kao
fizi¢ki radnik, povremeno radeci i kao drvosjeca.

26.3 Atelier Bohutinsky, Zagreb, 1939-1945.
Fotografija: Karin Serman

Bohutinsky u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama

Na kraju toga viSegodi$njeg putovanja Bohutinsky konac¢no dolazi i do Amerike, ¢ime
zapocinje razdoblje njegova Zivota koje nam je zasad najmanje poznato. Ono §to se
pouzdano zna jest da je njegova prva adresa po ulasku u SAD bio Chicago, gdje je
nastavio svoje arhitektonsko djelovanje i projektirao nekoliko stambenih i poslovnih
zgrada. Nakon toga seli se u Honolulu, na Havaje, gdje nastavlja arhitektonsku
karijeru, takoder projektirajuci pretezno stambene i trgovacko-poslovne zgrade. Zasad
nam ostaje tajna u kojoj je mjeri njegova zivotna fiksacija i san o Zivotu u Americi bio
ispunjen, te u kojoj su mjeri njegove arhitektonske ideje i uvjerenja bili modificirani
zivotom u novoj drustveno-politickoj sredini. Gustav Bohutinsky ostao je do kraja
zivota na Havajima, uz sporadi¢na javljanja svojim hrvatskim prijateljima i kolegama.
Umro je 12. svibnja 1987. u 81. godini Zivota.

Karin Serman, “Gustav Bohutinsky, zagrebacki student arhitekture na
Bauhausu”, _*

Sanela Nikoli¢: Bauhaus i muzika'®

18Sveuciliste u Zagrebu Arhitektonski fakultet, 1919/1920 —1999/2000, monografija, Zagreb, 2000, str.
286.

192 Privatna arhiva Gustava Bohutinskog.

193 Ovaj tekst je nastao u okviru projekta Identiteti srpske muzike u svetskom kulturnom kontekstu

Katedre za muzikologiju Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu, koji podrzava Ministarstvo prosvete
i nauke Republike Srbije, pod ev. br. 177019.
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Celokupan koncept Bauhausa (Staatlisches Bauhaus Weimar, 1919-1933), jedne od
najznacajnijih Skola za arhitekturu i vizuelne umetnosti, bio je prilagoden razvoju
modernog, demokratskog, industrijskog druStva i rezultirao je realizacijom novog 1
jedinstvenog oblika umetnickog obrazovanja. Sinteza istraZivanja novih materijala,
jednostavnih formi i1 boja u radionicama Bauhausa, podrazumevala je, narocito nakon
ekspresionisticke faze rada Skole i 1923. godine, dizajn prototipa korisnih predmeta
namenjenih uvodenju u masovnu, industrijsku proizvodnju. Teznje ka stvaranju
vizuelno harmonizovanog i funkcionalnog prostornog okruZenja, kroz integraciju
zanatsko umetnickog rada i tehnoloskih aspekata, imale su za cilj unapredenje drustva
1 kvaliteta ljudskog Zivljenja. Sveobuhvatni, harmonizovani prostor u kome covek
postoji oblikovan je sa platforme modernog konstruktivizma — racionalno
konstruisanom ili dizajniranom ku¢om — »bau« (konstrukcija) »haus« (kuc¢a) — koja
sve elemente Covekovog okruZzenja objedinjuje u jedinstvo novog, funkcionalnog
sklada. Sagledavaju¢i rad Skole, Valter Gropius (Walter Gropius) je pocetkom
Sezdesetih godina proslog veka izjavio: »Bauhaus je obuhvatio Citav niz vizuelnih
umetnosti: arhitekturu, prostorno planiranje, skulpturu, industrijski dizajn 1 scenski
rad.«'** Insistiranje na dizajniranju kao specificnom vidu umetnickog rada u podruéju
vizuelnih umetnosti, rezultiralo je kljuénim produkcijskim tranzicijama u sferama
disciplinarnih 1 medijskih podela umetnosti. Dotadasnja paradigma umetnosti kao
autonomnog podruc¢ja medijem definisanog stvaranja idealizovanog estetskog objekta,
dozivela je, sa radom Bauhausa, tranziciju ka onome S§to se u razliitim
teoretizacijama danas identifikuje kao oblast dizajna, odnosno, vizuelnih umetnosti.
Ako je osnovna ideja ove Skole podrazumevala dizajniranje prostornih celina u
njihovoj sveukupnosti — a u cilju uspostavljanja harmoni¢nog odnosa izmedu coveka,
njegovog Zivljenja i1 okruzenja — provocira pitanje kakve su bile prakse produkcije,
distribucije 1 recepcije muzike unutar Bauhausa? Ili, na koji nain su se elementi
umetnicke 1 popularne muzike iskazivali u novoutvrdenom polju prostornog
dizajniranja i1 vizuelnih umetnosti, a nasuprot tradicionalnoj podeli umetnickih
disciplina 1 medija izrazavanja? Koja je bila uloga zvuka u Bauhaus teatru kao
apsolutnom vizuelnom teatru? 1, na kraju, kako su razli¢ite muzic¢ke prakse Bauhausa
korespondirale sa konstruktivistickom paradigmom ove Skole?

27.2,27.3,27.4,27.5,27.6

Nacrti za totalni teatar, 1927.

iz: Siegfried Giedion, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 151, 154, 155, 156, 157.

lako muzika nikada nije formalno usla u sastav kurikuluma »do koje mere je ona
imala legitimno mesto u radu Bauhausa, i da 1i je trebalo da bude neophodan element
u obrazovnom programu, problemi su koji su kontinuirano diskutovani u vezi sa
fundamentalnim principima rada Skole sve do njenog kona¢nog zatvaranja 1933.
godine.«'” Bauhaus dZez bend, koji je delovao od pocetka rada Skole, muzicka
deSavanja vezano za Bauhaus izloZbu 1923. godine, realizacije koncepta mehanicke
muzike kao 1 sinestezijska umetnicka dela — podrazumevali su negovanje muzickih
praksi sa jednako zastupljenim elementima 1 visoke i popularne kulture.

124Walter Gropius, “Introduction”, in: Walter Gropius and Artur S. Wensinger (eds.), The Theater of
the Bauhaus, Baltimore and London, The Johns Hopkins University Press, 1961, 7.

19> Hans M. Wingler, “Origin and History of the Bauhaus”, in: Hans M. Wingler, The Bauhaus.
Weimar, Dessau, Berlin, Chicago, Cambridge and London, The MIT Press, 1978, 6.
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27.1
Bauhaus dzez bend -
27.9
Bauhaus Dzez bend -

U periodu Vajmarske republike, ideja mehani¢ke muzike bila je razvijana i izvan
Bauhausa a vezano za aktivnosti Novembarske grupe (Novembergruppe) 1 struje Nove
objektivnosti (Neue Sachlichkeir),’” pri ¢emu je, nakon 1923. godine, i te kako
kontrapunktirala sa Sirim umetnickim idejama Bauhausa. Sinestezijska umetnicka
ostvarenja, realizovana u vidu takozvanih »Kompozicija reflektujuée svetlosti«
(Reflektorische Farbenlichtspiele) ¢inila su ono podrucje koje je izvorno nastalo kao
rezultat stvaralackog rada Bauhausa, pri tom ostvarujuéi znacajan iskorak od
umetnosti muzike ka umetnosti zvuka. Ove razli¢ite vrste muzic¢kih praksi mogle su
istovremeno da se nadu u kontekstu rada Bauhausa i1 zbog toga $to je ova institucija u
periodu osnivanja, nakon posleratnog kolapsa ekonomskih, politickih 1 kulturalnih
institucija, propagirala viziju rekonstrukcije druStva na izrazito egalitaristiCkim
osnovama uz razvijanje inovativne, a funkcionalne, umetnicke prakse. U manifestu
Bauhausa, Gropius je objavio da ¢e Skola dosti¢i ovu viziju slamanjem drustvenih
hijerhija, prevazilazenjem podela medu umetnostima i prelaZzenjem granica izmedu
popularnih i visokih, funkcionalnih i estetskih oblika kulturalne produkcije.'’

27.7

Valter Gropijus, Totalni teatar, skica, 1927.

iz: Siegfried Giedion, Walter Gropius. Mensch und Werk, Verlag Gerd Hatje
Stuttgart, 1954, str. 151.

CELA STRANA

Bauhaus dZez bend

Jedinstvena muzicka praksa Bauhausa, koja je na poseban nacin obelezila
promovisanje ove institucije u javnosti, nastala je formiranjem ad hoc studentskog
ansambla (Bauhauskapelle), u okviru izvan nastavnih aktivnosti, a za potrebe skolskih
plesnih zabava i festivala. Osnova muzike koju je Buhaus bend izvodio bili su
improvizacija i dzez, koji je na podru¢ju Nemacke izmedu dva rata podrazumevao
muziku za nove drustvene plesove, aktuelne nakon Prvog svetskog rata — fokstrot,
Carlston i tango.'”®

Prema vestini improvizacije Bauhaus bend se iskazao kao jedinstvena pojava toga
vremena. »To je najbolji dZez bend koji sam ikada ¢uo, muzikalan do poslednje note.
Nikada ‘Banana Shimmy’ nije bolje odsvirana; niti je ‘Java Girls’ bila drskija (...).«'”

196 Cf. Erica Jill Scheinberg, Music and the Technological Imagination in the Weimar Republic:
Media, Machines, and the New Objectivity, Los Angeles, University of California Press, 2007,
doctorial dissertation.

197 Cf. Walter Gropius, “Program for Staatliche Bauhaus in Weimar (April 1919)”, in: Hans M.
Wingler, op. cit., 31-33.

198 Cf. Susan C. Cook, ,,George Antheil's Transatlantic: An American in the Weimar Republic”, The
Journal of Musicology, Vol. 9, No. 4, Autumn, 1991, and Maja Vasiljevi¢, “Koncept ‘degeneracije
muzike’. Od pesimizma fin-de-siéclea do vladavine nacionalsocijalizma, Filozofija i drustvo, 2012, 23,
III, 237-252.

199 Kole Kokk, “The Bauhaus Dances...”, from the newspaper 8 Uhr Abendblatt, Berlin, February 18,
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Zato $to bend &ine studenti, njegov sastav nije konstantan. Cetvoricu koja su ga
osnovala u Vajmaru — Vajner (Weinnger), Hofman (Hoffman), Paris 1 Koh (Koch) —
su tokom godina u Desauu zamenili Luks Fajninger (Lux Feininger), Savinski
(Schawinsky), Klemens (Clemens), Igeler (Egeler), Strenger, Adler, Kolajn (Collein),
Tokajer (Tokayer) i drugi.”” Savinski je tada delovao kao voda orkestra. »Pisao je:
‘ansambl je bio ujedinjen prema pravilu umetnosti u fanati¢no ritmicnoj i prodornoj
buci. Stolice, pucnji, ru¢na zvona i ogromne zvucne viljuske, sirene i klaviri (...)
dopunjavali su instrumentalni sastav.” Orkestar je do 1928. godine ¢inila kombinacija
bendza, klavira, udaraljki, basa, trombona, klarineta, sopran i alt saksofona. Savinski
je svirao saksofon, a takode 1 fleksaton i lotus pitu (Sta god da je to bilo) (...). Svako
ko je bio u stanju da proizvede bilo $ta nalik muzi¢kom zvuku bio je dobrodosao.«*”"
Savinski je, takode, izjavio da se sviranje zasnivalo i na muzici zemalja iz kojih su
dolazili polaznici Bauhausa: Nemacke, Madarske, Cehoslovacke, Poljske, gvajcarske,
Rusije 1 Amerike. »U svom sastavu, bend je bio u stanju da satima proizvodi
zagarantovanu plesnu muziku iz razli¢itih folklornih izvora ili postojecih
kompozicija.«** Brojne vedernje zabave u organizaciji Bauhausa, sa muzikom,
plesom 1 maskama, koje su bile otvorene za javnost, izdvajale su se od ostalih zabava
toga vremena upravo zahvaljuju¢i uspehu Benda. Od sredine dvadesetih godina
proslog veka, orkestar je bio Cuven Sirom Nemacke.*”

Mehanicka muzika

Osim ranijih nastupa Bauhaus orkestra, Bauhaus izloZba, pra¢ena Bauhaus nedeljom
1923. godine, predstavljala je prvu javnu prezentaciju umetni¢kog rada Skole, »kraj
‘ekspresionistickog’ perioda Bauhausa i, istovremeno, odlucujucu ta¢ku preokreta u
njegovom programu i stilskoj istoriji.«**Prilikom otvaranja izlozbe, Gropius je
predstavio slogan ,,Umetnost i tehnologija — novo jedinstvo (“Art and Technology — A
New Unity”)** i u istoimenom predavanju izloZio programski zaokret od zanatske ka
tehnoloSkoj proizvodnji, isticu¢i funkcionalnost, konstruktivizam, te jedinstvo
umetnosti, komercijalnosti 1 industrijske proizvodnje kao ciljeve rada Bauhausa. Za
vreme Bauhaus nedelje organizovano je i nekoliko koncerata, medu kojima je, izmedu
ostalog, prezentovana ideja mehanicke muzike.

Pitanje na koji nacin razli¢ita tehnoloSka dostignuéa u oblasti muzike — gramofon,
mehanicki klavir, radio i elektronski instrumenti — mogu da transformiSu buducénost
komponovanja i izvodenja, inace je obeleZilo muzicku kulturu Vajmarske republike.
,Fascinirani tehnologijom nove urbane i industrijske ere, mnogi kompozitori poceli su
da inkorporiraju teze o medijima i maSinama, kao 1 razli¢ite mehanic¢ke procedure u
svoje kompozicije. (...) Muzika o maSinama odrazavala je impersonalne aspekte

1924, quoted in: Hans M. Wingler, op. cit., 84.

200 Hans M. Wininger, “Parties and Festivals”, in: Hans M. Wingler, op. cit., 485.

201 Clement Jewitt, “Music at the Bauhaus, 1919-1933”, Tempo, 200, 213, 6.

202 Eckhard Neumann (ed.),Bauhaus and Bauhaus People: Personal Opinions and Recollections of
Former Bauhaus Members and Their Contemporaries, New York, Van Nostrand Reinhold, 1970,
quoted in: Clement Jewitt, op. cit., 6.

203 »7a vreme Desau perioda Bauhaus bend je bio u tolikoj meri poznat svuda da je neprestano dobijao
pozive da nastupa u Berlinu i drugim vaznim gradovima. Jedan od najpoznatijih nastupa je bilo
gostovanje u Berlinu 1928. godine, kada je priredeno festivalsko vece pod nazivom ‘Beard, Nose, and
Heart Festival’.« Hans M. Wininger, “Parties and Festivals”, op. cit., 483.

201 Hans M. Wingler, “Origin and History of the Bauhaus”, op. cit., 6.

205 Cf. Bauhaus — online, http://bauhaus-online.de/en/atlas/jahre/1923, pristupljeno februara 2014.
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urbanog Zivota i bila u direktnoj opoziciji sa duboko subjektivnim, ekspresionistickim
kvalitetima muzike romantizma koju su mnogi mladi kompozitori nakon rata nastojali
da izbegnu.“** Zainteresovanost za uticaj tehnologije na umetni¢ku imaginaciju,
funkciju 1 recepciju umetnosti delili su, pocetkom dvadesetih godina prosSlog veka,
odredeni ¢lanovi Bauhausa ali i1 neki od najznacajnijih kompozitora i muzickih pisaca
toga vremena. Medu njima, Hans Hajnc Stuken$mit (Hans Heinz Stuckendshmidt) i
Pol Hindemit (Paul Hindemit), bili su oni koji su saradivali na umetni¢kim projektima
Bauhausa.

Stuken3mit je od 1925. godine objavio seriju eseja o mehani¢koj muzici i pokrenuo
znacajne strucne debate o ovoj temi. U nekoliko savremenih muzickih ¢asopisa on je
analizirao koriS¢enje i1 znacaj mehanic¢kih instrumenata, snimanja zvuka 1 Zivog,
neposrednovanog izvodenja na ovim instrumentima.*”’ Ne$to ranije, 1923. godine,
nakon poziva Lasla Moholji-Nada (Laszld Moholy-Nagy), Stukendmit je posetio
Bauhaus, gde je upoznao, izmedu ostalih, Kurta Smita (Kurt Schmidt), studenta
Oskara Slemera (Oskar Schlemmer). Zajedno sa jo§ dvojicom Slemerovih studenata —
Fridrihom Vilhelmom Boglerom (Friedrich Wilhelm Bogler) i DZordZom Telcerom
(George Teltscher) — pod nazivom Grupa B, Smit je nameravao da postavi sopstveno
scensko delo. Grupa je realizovala Mehanicki kabare (Das Mechanische Kabarett),
koji je premijeru imao u Gradskom teatru u Jeni i, kao deo ovog ostvarenja,
Mehanicki balet (Das Mechanische Balett) koji je postavljen za vreme Bauhaus
nedelje. Stukensmit je bio autor muzike za Mehanicki balet. On je opisao atmosferu
koja je pratila proces nastajanja dela. »Nakon prvog zajedni¢kog obroka u komuni,
Kurt Smit me je poveo u svoj studio. On je bio pun kartonskih, Zi¢anih, platnenih i
drvenih konstrucija, veli¢ine coveka, elementarnih oblika: krugovi, trouglovi,
kvadrati, pravougaonici, trapezi — svi, prirodno, u osnovnim bojama — Zuta, crvena i
plava. Smit je na sebe stavio crveni kvadrat, pri¢vrstio ga koznim kai$evima na takav
nacin da je nestao iza njega. Dvojica njegovih kolega su uradili isto sa krugom i
trouglom. Ove ¢udne geometrijske figure, njihovi nosioci u celini neprimetni iza njih,
zatim su zaplesali u krug. Uz zid je stajao jedan stari klavir. Bio je potpuno
raStimovan 1 zvucao Zzalosno. Improvizovao sam nekoliko akorada u agresivhom
ritmu. Drvene figure su odmah pocele da reaguju. Apstraktni ples kocke, kruga 1
triangla je bio izveden ad lib. Ja sam (...) svirao primitivnhu pratnju, potpuno
odgovarajucu osnovnim geometrijskim obicima... Od tada samo imali probe svaki
dan. (...) Nakon dve ili tri nedelje program za Mehanicki balet i Mehanicki kabare,
koji je bio njegov deo, bio je kreiran.«***Stuken$mit je celokupno ostvarenje opisao
kao odraz duha vremena. »Mehanicki balet omogucava da tehnickom duhu naSeg
vremena damo nove forme izraza kroz ples... princip masSine je (bio) prisutan i
preveden u formu plesa. Ujednacen, konstantni ritam, bez promene tempa, bio je
odabran u cilju podvladenja monotonije mehanickog.«*” Partitura Mehanickog baleta
nije satuvana ali, Stuken$mit je izjavio da je muzika bila improvizovana u stilu
njegovog prijatelja, americkog kompozitora DZzordZa Antiela (George Antheil).*"

208 Brica Jill Scheinberg, op. cit., 3, 11.

207 Erica Jill Scheinberg, op. cit., x. Stuken3mit je, takode, autor veoma znacajnog eseja Muzika u
Bauhausu, koji je prvi put objavljen 1976 godine, a koji nam nije bio dostupan u celini tokom ovog
istrazivanja. Cf. Hans Heinz Stuckenschmidt, Music am Bauhaus, Berlin, Bahaus Archiv, 1979.
28Magdalena Droste, “Theatre at the Weimar Bauhaus™, in: Magdalena Droste, Bauhaus. Bauhaus
Archiv, 1919—1933, Berlin Taschen, 2002, 102—103.

209 Stuckendshmidt about Mechanical Ballet, quoted at: Magdalena Droste, op. cit., 102.

210 Ayant-Garde Art\ Bauhaus Reviewed 1919-1933”,
http://www.ltmrecordings.com/bauhaus_reviewed ltmcd2472.html, pristupljeno februara 2014.
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Iako su lo$i materijalni uslovi onemogudili njeno objavljivanje, knjiga DZordza
Antiela pod naslovom Musico-mechanico bila je planirana za Stampanje 1927. godine
u okviru edicije Bauhaus knjige koju su uredivali Gropius i Moholji-Nad. Izdavanje
serije knjiga sa viSe od pedeset naslova imalo je za cilj da predstavi sve aspekte
intelektualno-stvaralatkog Zivota Bauhausa. »Da bi mogli da realizuju zadatak
ovakvog obima, urednici su planirali saradnju sa najpoznatijim stru¢njacima iz
razli¢itih zemalja koji su pokuSavali da integriSu svoj specijalizovani rad u totalitet
fenomena modernog sveta. (...) Prisustvo studije o mehanickoj muzici moze da
sugeriSe odluku da se tekstovi o modernoj umetnosti zvuka integriSu u izdavacki
program.«*!! Izbor DzordZza Antiela za referentnog autora studije o mehani¢koj
muzici, od strane rukovodioca Bauhausa, bila je oCekivana s obzirom na veliki uspeh
Antielove kompozicije Ballet mécanique. Ova kompozicija, »kamen temeljac u
literaturi za udaracke orkestre bila je prvi put javno izvedena u Parizu 1926. godine u
redukovanoj verziji za jednu pijanolu sa pojacalom, dva klavira, tri ksilofona,
elektricno zvono, mali drveni propeler, veliki drveni propeler, metalni propeler, tam-
tam, Cetiri bubnja i sirenu.«*'* Pre nego $to je posetio Pariz, Antiel je boravio u
Berlinu 1922, viSe puta nastupao Sirom Nemacke, ali se ne moze sa sigurnos¢u reci da
li je posetio Vajmar ili Bauhaus. »lpak, u tom periodu sretao se cCesto sa
Stuken$mitom, koji potvrduje da je Antielova muzika (4irplane Sonata, Death of the
Machines) bila poznata u Skoli 1 izvodena od strane avangardnog Bauhaus orkestra.
Sasvim je moguée da je kompozicija Shimmy iz 1923. bila jedno od izvodenih
dela.«*"

Kada je re¢ o konceptu mehanic¢ke muzike, Stuken$mit i Antiel su takode delovali i
kao licnosti ¢ijim su delovanjem uspostavljene veze izmedu muzickih aktivnosti
Bauhausa 1 umetni¢kog udruzenja Novembarska grupa. U periodu kada je saradivao
sa Smitom na ostvarenju Das Mehanische Balett, Stuken$mit je bio ¢lan
Novembarske grupe.”"* Muzi¢ki ogranak ove grupe organizovao je redovne koncerte
novih ostvarenja mladih nemackih, isto¢no evropskih, francuskih i americkih
kompozitora, o kojima je Stukendmit pisao kao muzi¢ki kriti¢ar. Za Stuken$mita je
Antielova Airplane Sonata iz 1922. godine predstavljala eksplicitan primer mehanicke
muzike, kao *muzi¢kog’ odraza nove objektivnosti u umetnosti.?'> »Od 1926. godine
Stuken$mit je organizovao programe koncerata saglasno konceptu mehanicke i
statiéne muzike, te je muzicki segment rada Novembarske grupe doZiveo radikalni

211 Hans M. Wingler, “Prospectus of Bauhaus Boooks by the Albert Langen Press, Munich”, in: Hans
M. Wingler, op. cit., 130, 131.

212 Linda Whitesitt, Charles Amirkhanian, Susan C. Cook, “Antheil, George”, Grove Music Online ,
2002.

213 Linda Whitesitt, Charles Amirkhanian, Susan C. Cook, op. cit.

1 Novembarska grupa je bila formirana u Berlinu kao wudruZenje vizuelnih umetnika
ekspresionisticke, kubisticke i futuristicke Skole, bez intencije da favorizuje bilo koji stil; radije,
nastojala je da obezbedi javni forum za modernu umetnost i ucini je bliskom ljudima u novoj
Republici. Godine 1922. prikljucili su joj se i muzi€ari; medu njima su bili Hajnc Tisen (Heinz
Tiessen), Maks Buting (Max Butting) (Sef muzicke sekcije, 1923—6), Filip Jarnah (Philipp Jarnach),
Kurt Veil (Kurt Weill), Vladimir Vogel (Wladimir Vogel), H. H. Stukendmit (3ef muzicke sekcije,
1926-7), Stefan Volpe (Stefan Wolpe), Feliks Peturek (Felix Petyrek), Hans Ajzler (Hanns Eisler),
Dzordz Antiel, JaSa Horenstajn (Jascha Horenstein) i Gustav Haveman (Gustav Havemann).« Nils
Grosch, “Novembergruppe”, in: Grove Music Online, 2002.

213, Umetnicka dela Nove objektivnosti (Neue Sachlichkeit) (...) slavila su moderni Zivot sa
emocionalnom distancom i nedostatkom osecanja, Sto je bilo u oStrom kontrastu prema uocenim
subjektivnim ekscesima predratnog ekspresionizma. Antielova Dzez sonata i Prva simfonija sa
poslednjim stavom u dzez stilu dalje su predstavljale kvalitete Nove objektivnosti oslanjanjem na
uobicajene, funkcionalne, kolokvijalne materijale koji se mogu naéi u svakodnevnom Zivotu.« Susan C.
Cook, “George Antheil’s Tranmsatlantic: An American in the Weimar Republic”, The Journal of
Musicology, Autumn 1991, Vol. 9, No. 4, 499-500.
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dadaisticki  zaokret, dovode¢i u pitanje tradicionalne forme izvodenja i
komponovanja.«*'®

Sa Stuken$mitom je u Novembarskoj grupi saradivao i kompozitor Stefan Volpe, na
¢iju su poetiku uticali kako susreti sa berlinskim dadaistima tako i boravak u
Bauhausu. Kako je verovao u drustvenu korisnost umetnosti i muzike, ovom
kompozitoru je bila bliska i Gropiusova ideja utopijskog socijalizma. lako nikada
formalno nije bio student Bauhausa, Volpe je pohadao predavanja i bavio se dizajnom
u okviru uvodnog kursa Johana Itena (Johanes Itten), ¢ije su ga inovativne pedagoske
metode impresionirale. Volpe je, takode, imao prilike da ¢uje i predavanja drugih
Bauhaus uéitelja — Gropiusa, Klea, Fajningera, Kandinskog i Slemera.?”’” U svom
tekstu “Predavanje o dadi“ (“Lecture on Dada”),?"® Volpe je opisao na koji nadin je
njegovo istrazivanje montaze tokom ranih dvadesetih godina proslog veka
participiralo u Sirem projektu obnove kulture nakon Prvog svetskog rata. Kompozitor
se u tekstu osvrnuo na svoje prve susrete sa tehnikom montaze kroz saradnju sa
berlinskim dadaistima 1 iskazao zahvalnost prema svojim uciteljima u Bauhausu, jer
su mu pokazali — naroCito Iten — vrednosti montaze kao sredstva da se naizgled
razli¢iti ‘zateCeni’ objekti tretiraju kao uporedni kompozicioni elementi. »Volpovo
rano iskustvo montaze, kako je sugerisao, odredilo je njegovu dozivotnu preokupaciju
da jukstapozicioniranje onoga S$to je nazivao ‘susedne suprotnosti’ bude osnova
stvaranja muzike.«*"

Saradnja sliéna onoj izmedu Stuken$mita i Smita bila je, u istom periodu,
uspostavljena 1 izmedu kompozitora Pola Hindemita i Bauhaus ucitelja Oskara
Slemera, a u okviru realizacije najzna¢ajnijeg Bauhaus teatarskog ostvarenja —
Triadisches Ballett. Slemer je u Bauhausu razvio koncept ‘apsolutnog vizuelnog
teatra’ koji je primarno podrazumevao organizaciju scene pomocu specificnih
mehanicko-koreografskih pokreta i rada sa formom 1 bojom. Dok su njegovi studenti,
sa Smitom na &elu, veéi zna¢aj davali mehanizaciji i automatizaciji, Slemerov
umetnicki cilj bio je drugaciji — da se u teatarskom delu osnovni elementi forme
dovedu u sklad sa covekom i prostorom. Kao srediSnji problem svog umetnicko
teorijskog rada, Slemer je istakao zakone kretanja ljudskog tela u prostoru. Njegova
poetika podrazumevala je antinarativnu i1 antimimeticku, ekstenzivnu upotrebu
plasti€nosti scenskih figura sa Zivom artikulacijom i1 demonstracijom prostora kao
primarnom intencijom. U skladu sa tim, muzika je u ostvarenju Triadisches Ballett
dozivela potpunu podredenost konceptu teatra kao izrazito vizuelno prostornog
dogadaja.

Istovremeno, u cilju dostizanja maksimalne kontrole u sinhronizaciji filmskih slika sa
muzikom, Hindemit je bio posve¢en promovisanju mehanicke muzike naspram ‘zive’
muzike kao pratnje filmovima.** Jedno od njegovih prvih pokusaja u polju mehanicke

21¢ Erica Jill Scheinberg, op. cit., 73.

217U svom eseju Music at the Bauhaus, Stuken$mit je pisao o boravku Volpea u Vajmaru: ‘Volpe je

obi¢no sedeo sam u uglu i pisao jo§ jedan od svojih ekstati¢nih klavirskih komada koje je posvetio
Fridu Dikeru (Friedl Dicker), veoma talentovanom studentu Bauhausa, koji je dosao iz Beca i bio
blizak Johanesu Itenu.’Frid Diker, koga je Volpe pratio iz Berlina u Vajmar, umro je u Ausvicu 1944.
Ostalim Volpovim delima Bauhaus perioda pripada i Charleston posveéen Laslu Moholji-Nadu.«
Austin Clarkson (ed.), On the Music of Stefan Wolpe: Essays and Recollections, New York, Pendragon
Press, 2003, 3.

218 Stefan Wolpe, “Lecture on Dada”, Musical Quarterly, 1986, Vol. 72, No. 2, 202-215.

29 cf, Brigid Cohen, Stefan Wolpe and the Avant-Garde Diaspora, Cambridge, Cambridge University

Press, 2012, 88.
220 Cf. Paul Hindemith, “Zu nserer Vorfithrung 'Film und Musik™, in: Program to Deutsche
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muzike bila je upravo muzika napisana za Triadisches Ballett. Ovo ostvarenje je,
prvobitno, prvi put u celini bilo izvedeno tokom Bauhaus nedelje 1923. godine,
praceno putpurijem Mocartove, Hajdnove i Debisijeve muzike. Originalnu muzicku
pratnju za mehani¢ke orgulje i1 Cetiri tamburine, Hindemit je napisao za skrac¢enu
verziju dela koja je izvedena na festivalu u Donauesingenu 1926.2'Slemer je
Hindemitovu muziku ocenio kao idealno reSenje za Traidishes Ballett: »Vrednost
ovog baleta lezi u muzikalnosti dizajna. (...) On je proizaSao iz Zelje za igrom sa
formama, bojama 1 materijalima. (...) Preciznost muzike dizajnirane kroz
mehanizaciju u skladu je sa formalno precizno stvorenim figurama, u skladu koji se
retko sreée.«** Figure, plasti¢nost, svetlo i zvuk su svi ¢inili elemente konstruisanog
procesa, te je stoga Slemer radije bio zainteresovan za formalnu preciznost ritma i
perkusionisticke aspekte zvuka nego za rad sa konceptom muzike kao nosiocem
izraza scenske radnje. Mehanic¢ka muzika je u okviru Bauhaus teatarskih ostvarenja
imala funkciju podrzavanja apstraktnog teatarskog dogadaja, intenziviraju¢i ritmicki,
vizuelno-kineti¢ki aspekat scenskog kretanja. I u sluéaju Smitovog i u slu¢aju
Slemerovog dela, zvuku je bilo pristupljeno sa fenomenoloske tacke gledista,
oslobadanjem od njegovih tradicionalnih asocijativnih i semantickih implikacija.

Sinestezijska dela

Osim dva teatarska ostvarenja sa muzikom — Slemerova i Smitova — tokom Bauhaus
nedelje 1923. godine realizovana su i1 dva koncerta ‘klasicne’ muzike savremenih
autora — Buzoni (Ferruccio Busoni,6 Klavierstiicke), Hindemit (Marienleben),
Stravinski (Igor Stravinsky, Die Geschichte vom Soldaten) 1 KSenek (Ernst Krenek,
Concerto grosso /6 Soloinstrumente und Streichorchester/).**»Herman Serhen
(Herman Scherchen) je dirigovao Stravinskijevo delo sa Karlom Ebertom (Carl Ebert)
kao naratorom. Feruco Buzoni je bio medu pocasnim gostima. Pol Hindemit se
dogovarao sa Oskarom Slemerom u vezi sa ostvarenjem Triadisches Ballett. Bio je to
entente cordiale umetnika buduénosti u kojem smo mi videli korak ka duhovnoj pan-
Evropi.«***

U vezi sa Bauhausom, u institucionalnom smislu, bio je i Arnold Senberg (Arnold
Schonberg). lako nikada nije predavao u Bauhausu, njegovo uticajno
ekspresionisticko delo Pierrot Lunaire bilo je, 1922, izvedeno u Vajmaru na koncertu
podrzanom od strane Bauhausa. On se, 1924, priklju¢io upravnom odboru udruZenja
"Krug prijatelja Bauhausa’.** Ovo udruZenje je pruzalo intelektualnu podrsku $koli i
znacajno dopinelo poboljSanju njene reputacije u akademskim krugovima. »Za vreme
Desau perioda, udruzenje je organizovalo predavanja 1 muziCke veceri kako bi
uspostavilo kontakt sa gradanima zainteresovanim za umetnost i ukazalo na vaznost
Bauhaus eksperimenta za kulturalni Zivot Vajmarske republike.«*** Senberg je, takode

Kammermusik Baden-Baden 1928, 13—15 July, quoted in: Alexandra Monchick, “Paul Hindemith and
the Cinematic Imagination”, The Musical Quarterly, January 2013, Vol. 94, No. 4, 528.

221 Hindemitova muzika je izvedena samo jednom i bila je napisana za posebne orgulje naruene iz
Belgije povodom festivala. Klavirski izvod je izgubljen. Cf. Clement Jewitt, op. cit., 9.

222 Oskar Schlemmer, “Ausblicke auf Bithnen und Tanz”, Melos, 1927, 6, 523.

223 Cf. Clement Jewitt, op. cit., 7.

224 Stuckenschmidt’s comments originally appeared in Die Neue Zeitung, 14 Jaunary 1950, quoted in:

Clement Jewitt, op. cit., 8.
225 James Hayward, “Bauhaus Reviewed 1919-1933”,

http://www.ltmrecordings.com/bauhaus_reviewed Itmcd2472.html, pristupljeno februara 2014.
22¢ Hans M. Wingler about “An Invitation to Join the ‘Circle of Friends’”, in: Hans M. Wingler, op.
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bio i blizak prijatelj sa Vasilijem Kandinskim.*” Zapravo, nekoliko znacajnih
muzicara tog perioda bilo je povezano sa predava¢ima Bauhausa na privatnoj osnovi.
Osim Senbergovog prijateljstva sa Kandinskim, Johan Iten je bio prijatelj sa Jozefom
Matiasom Hauerom (Joseph Matthias Hauer), »dok je Alma Maler u brak sa
Gropiusom donela i svoja prijateljstva iz sveta muzike. Alban Berg i njegova supruga
su, takode, bili deo istog kulturalnog kruga.«** Slikari kao $to su Kandinski, Pol Kle i
Lajonel Fajninger bili su medu onim uciteljima Bauhausa za koje je muzika bila od
centralnog znacaja. Fajninger je imao izuzetan talenat za muziku 1 komponovao je
fuge u slobodno vreme. Kle je odli¢no svirao violinu i poznato je da je u nekoliko
navrata nastupao sa Bauhas bendom.?” Ipak, posebno interesovanje za muziku u
poetickom smislu iskazao je Kandinski. Godine 1923. objavio je esej “O apstraktnoj
teatarskoj sintezi”. »To je naslov koji sadrzi klju¢ za Kandinskijevo razumevanje
umetnosti tokom njegovih Bauhaus godina — ‘sinteza’. U osnovi koncepta lezi vizija
Gesamtkunstwerk-a, sveukupnog umetnickog dela koje treba da bude kreirano
kombinacijom svih umetnosti — arhitekture, slikarstva, skulpture, muzike, igre i
poezije. Kandinski je Bauhaus video kao idealnu priliku da ostvari svoja nastojanja.
Medutim, bio je, prakticno, u prilici da kreira takvu sintezu samo jednom, 1928, kada
je organizovao prezentaciju kompozicije Slike sa izlozbe Musorgskog sa apstraktnim
dekorom.«*" Osim interesovanja Kandinskog za koncept Gesamtkunstwerk-a,
nekoliko Bauhaus ucitelja 1 studenata postavilo je kao osnovu svojih poetika odnos
izmedu boje i zvuka, vizuelnog i akustickog, iskazujuéi zanimanje za fenomen
sinestezije 1 prirodnu, fizioloSku osnovu ¢oveka kao uslov sinestezijskog iskustva.

Bauhaus sinestezijska umetnicka ostvarenja predstavljala su nastojanja da se zvuk
‘uklopi’ u koncept sveukupnog vizuelnog i1 prostornog dizajna i ‘ucestvuje’ u
uspostavljanju ravnoteze izmedu coveka i1 njegovog zivotnog prostora. Zastupnici
sinestezijskog estetskog dozivljaja iskazivali su zajednicki stav da je Culni dozivljaj
kao skup istovremenih, viSeCulnih senzacija prirodno svojstvo Coveka kao dela
prirode, te su u tom smislu kritikovali tradicionalnu umetni¢ku percepciju koja je
razdvajala cula specijaliziraju¢i ith za dozivljaj odredenog umetnickog medija.
Prevashodno je u pitanju bila kritika slikarstva kao umetnosti ¢iji je medij
tradicionalno bio razvijan u skladu sa slikom kao senzacijom namenjenom iskljucivo
oku, uz zanemarivanje drugih, opazajno ¢unih procesa koje dozivljaj boje moze da
izazove kod coveka.

Interesovanje za sinestezijsko umetnicko iskustvo sa najuticajnijim predava¢em ranog
Bauhausa, slikarem i teoretiCarem Johanesom Itenom, delio je i kompozitor i
teoretiCar Jozef Matias Hauer. Iten je zapoCeo umetnicko Skolovanje u Berlinu, da bi
se potom pridruzio Bauhausu, gde je upoznao, izmedu ostalih, Almu Maler i Jozefa
Hauera.”' Iten i Hauer su radili na teorijama sinestezije i praktiénim demonstracijama
odnosa izmedu tonova i boja (Klangfarben und Farbkldinge) — lopta boja koju je
dizajnirao Iten inkorporirala je nekoliko promenljivih svetlosnih faza 1 dvanaest

cit., 78.

227 James Hayward, “Bauhaus Reviewed 1919-1933”,
http://www.ltmrecordings.com/bauhaus_reviewed Itmcd2472.html, pristupljeno februara 2014.

228 yNe smemo da zaboravimo Violinski koncert Albana Berga posvecen *uspomeni na jednog andela’
— Manon Gropius, ¢erki Valtera Gropiusa i Alme Maler, koja je preminula u svojoj osamnaestoj godini
22. aprila 1935, u vreme kada je Berg planirao da napise koncert.« Clement Jewitt, op. cit., 10.

229 Hans M. Wingler, “Lyonel Feininger”; “Creative Work of the Master”, in: Hans M. Wingler, op.
cit., 245, 550.

230 Magdalena Droste, str. 104.

231 Hans Heinz Stuckenschmidt, Music am Bauhaus’, in: Vom klang der Bilder — Die Musiek in der
Kunst der 20 jahrhundert, 1985, quoted in: Clement Jewitt, op. cit., 10
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tonova. Takode, iako je nisu realizovali, delili su i ideju o osnivanju muzicke Skole u
Vajmaru koja bi upotpunila Bauhaus.”* Hauerovu dodekafonsku teoriju Iten je
koristio kao ekstenziju svojih teorija boje, tako da je teorija dodekafonije bila
predstavljena studentima u okviru Itenovog kursa.”” Iako je Iten napustio Bauhaus
rano, 1923. godine,”* njegova razmi$ljanja o Hauerovoj dvanaesttonskoj muzici i
razvijanju sinestezijskog Culnog iskustva nastavljena su u Bauhausu zahvaljujuci
specifi¢noj pedagoskoj delatnosti jedine nastavnice muzike u Bauhusu — Gertrud
Gruno (Gertrud Grunow).

Na Itenov predlog, Gertrud Gruno je bila primljena u vajmarski Bauhaus kao
honorarni nastavnik. Ideje o sinestezijskom doZivljaju fenomenalnosti sveta Cinile su
je intelektualno bliskom Itenu 1 bile su osnova razvijanja njenog teorijsko pedagoskog
rada u Bauhausu. Osnovna teza na kojoj je Gruno zasnivala svoje pedagoske metode
glasila je da je jednu osnovnu celinu, jednu fenomenalnost sveta, moguce percipirati
kao zvuk, boju i formu.” Njeni Casovi ‘Teorije harmonije’ bili su bazirani na
uverenju da je univerzalni ekvilibrijum boje, muzike 1 forme duboko usaden u svakoj
osobi i da ga je moguce razotkriti kroz fizicke i mentalne vezbe. Tekst pod naslovom
“Stvaranje zivih formi kroz boju, formu 1 zvuk” (“The Creation of Living Form
through Color, Form, and Sound”) u kome je Gruno detaljno eksplicirala ulogu boje,
zvuka 1 forme u kreiranju ‘zivih formi’ i njihov odnos sa covekom 1 spoljnim svetom
bio je objavljen 1923. godine.”® Neodvojivost boje i zvuka u njihovoj
senzacionalnosti autorka je tumacila kao posledicu korespondencije izmedu
fizioloskih zakonitosti ljudskog organizma, zakona prirode i njihove medusobne
ravnoteze. U svetu, koji treba pojmiti ne kao skup pojavnosti odredenih materijalnim,
ve¢ senzacionalnim svojstvima, zvuk je postavljen kao onaj oblik ispoljavanja koji u
hijerarhiji ostalih senzacija ima najviSe mesto zbog toga S§to je ekvilibrijum upravo
smesten u ljudskom uhu. »Pojavnosti su bile vrednovane i promisljane jedna nasuprot
druge; ali, pojavnost je senzacija. Ako se, umesto pokusaja da objasnimo pojavu
objektivno, pomocu hipoteze, vratimo senzacijama u njihovim pojavnostima,
preciznije, njihovoj prirodi 1 poreklu, koji, na kraju krajeva i1 ¢ine substanciju
pojavnosti, onda relacije mogu da budu otkrivene a red je prisutan u mnogo vecem
stepenu nego §to je to trazeno 1 ocekivano do sada. I, to je i1 struktura ¢itavog stvarnog
sveta kako se on razvija bioloSko-istorijski iz ljudskog organizma i ljudskog duha.
(...) Svaka — sa, uz, iznad, iza, pored, unutar — relacija u Zivoj razmeni sila je bazirana
na posebnom zakonu unutrasnjeg poretka i evocira i pojedinacnu senzaciju i
spoljaSnju pojavnost. Vrhovni zakon, prema kome je svaki red strukturiran, naziva se
ekvilibrijum. Priroda je, smeStaju¢i organ ekvilibrijuma u ljudsko uho, dala coveku
ulogu Cuvara 1 zaStitnika reda, te je uho, s toga, dizajnirano da bude neposredni 1
najveci sudija reda po ekvilibrijumu. Uho, tokom opterecenja organizma, oseca Zivi
red tog organizma u svojoj specifi¢noj, najvisoj formi senzacije — kao zvuk (bilo koje
vrste). Svaka Ziva sila, pa tako 1 boja, korespondira vrthovnom zakonitom redu, zvuku.

232 »Napisana 1919, Hauerova kompozicija Phantasie op. 17 bila je posvecena Itenovoj supruzi,

Hildegard.« “Avant-Garde Art \ Bauhaus Reviewed 1919-1933”,

http://www.Itmrecordings.com/bauhaus reviewed Itmcd2472.html, pristupljeno februara 2014.

233 »,Stuken$mit je, takode, pomenuo da je Skrjabinova delatnost bila u fokusu Bauhausovaca, §to je i
ocekivano s obzirom na, medu njima, prisutan interes za sinesteziju.« Clement Jewitt, op. cit., 10.

231 yInteresovanje za isto¢ni misticizam dovelo je Itena u sukob sa Gropiusom (...), §to je predstavljalo
trenutak koji je takode okoncao Hauerov kontakt sa skolom. Otprilike u istom periodu Hauerovo
tinjajuce rivalstvo sa Senbergom dobilo je na intenzitetu.« “Avant-Garde Art \ Bauhaus Reviewed
1919-1933”, op. cit.

235 Cf. Hans M. Wingler, “Gertrud Grunow — Lothar Schreyer”, in: Hans M. Wingler, op. cit., 269.
23¢ Gertrud Grunow, “The Creation of Living Form through Color, Form, and Sound”, in: Staatliches
Bauhaus 1919—1923, Weimar—Munich, Bauhaus Press, 1923, str. 2023, english translation in: Hans
M. Wingler, op. cit., 69-70.
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Medusobne veze mogu biti bliske ili daleke. Forme Zivota nastaju iz jedinstva zvuka 1
boje, podjednako kao senzacija i kao konkretan, razumljiv 1 opipljiv fenomen koji
najjednostavnije 1 najsnaznije manifestuje sebe u uspravnoj ljudskoj figuri i njenom
duhovnom 1 fizickom izrazu. (...) Ova uredenost boja jednaka je hromatskoj stukturi
tonova od ¢ do b. Ali skladnost boja ne rezultira iz intelektualne kalkulacije po kojoj
je tonska skala od ¢ do b bazirana na progresivnoj tenziji; naprotiv, svako pronalazi
sklad podsvesno i spontano usled postojanja gravitacije u Zivom i aktivnom telu. Ova
skladnost se pojavljuje kao kruzna i tvori jednu spolja orijentisanu tenziju sila ¢iji
trajanje 1 pravac odgovaraju silama (bojama) i koje rezultiraju iz struktura i
kompozicija ljudske forme. Unutra$nje relacije izmedu boja i zvuka, kao 1 upravo
pomenut kruzni red, zajedni¢ki su za sva ziva bic¢a.«*’

Poput Itena, Gruno je verovala da je unutra$nja harmonija esencijalni preduslov
ljudske kreatnivnosti. U skladu sa tim, od studenata je zahtevano da tokom
individualnih Casova harmonizacije izvode specificne ‘tonske’ vezbe gimnastike 1
koncentracije, a njeno najvaznije nastavno sredstvo bio je klavir. »Kada je Bauhaus
statut iz januara 1921. godine ponovo Stampan u junu 1922, jedna od najznacajnijih
njegovih dopuna ticala se ¢asova harmonizacije Gertrud Gruno. Tokom celokupnog
trajanja studija, prakti¢ni ¢asovi harmonizacije sa zajedni¢kom osnovom u zvuku, boji
1 formi bili su izvodeni sa ciljem stvaranja ravnoteZe izmedu fizickih 1 mentalnih
svojstava individue. U Bauhaus broSuri iz 1923. godine, nastavi harmonizacije
Gertrud Gruno dodeljen je centralni znacaj. Gropius je usvojio nekoliko njenih ideja u
svom uvodnom tekstu. U zakljucku je, ¢ak, metod harmonizacije istakao kao osnovu
za definisanje prirode novog Bauhausa. ‘Simetrija kompozicionih elemenata (...)
proizilazi kao logic¢ka posledica novog nastavnog metoda koji se tie ekvilibrijuma, a
koji transformiSe bezivotnu uniformnost medusobno skladnih delova u asimetri¢nu ali
ritmi¢nu ravnotezu.”«***

Odnosom izmedu boje i zvuka, u smislu razvijanja specifi¢nih poetickih resenja,
bavili su se, pocetkom dvadesetih godina proSlog veka, dva Bauhaus studenta —
Ludvig Hirsfeld-Mek (Ludwig Hirshfeld-Mack) i Kurt Svidfigers (Kurt
Schwedfegers). Oni su formirali dve izvodacke grupe 1 predstavljali svoje
eksperimente ne samo u Vajmaru, nego i tokom gostovanja u brojnim drugim
gradovima, kao Sto su Berlin 1 Be¢. Takozvane ‘kompozicije reflektujuce svetlosti’
nastale su iz eksperimentalnog traganja za odgovorom na pitanje da li je slikarstvo u
tradicionalnom smislu neophodno savremenom coveku ili bi trebalo da se razvije u
nekakav novi, sintetiziraju¢i koncept vizuelnog? U tekstu “Kompozicije reflektujuce
svetlosti. Priroda — ciljevi — kritika”, HirSfeld-Mek upravo isti¢e ovo pitanje kao
klju¢no za odnos izmedu ljudske zajednice i moderne umetnosti, umetnosti koja bi,
kao S§to je tumacila 1 Gertrud Gruno, trebalo da bude direktan izraz ljudske zajednice,
izraz baziran na prirodnim zakonima i ukorenjen u samoj ljudskosti. »Slikar danas, za
razliku od slikara gotickog perioda, stoji sa svojim delom skoro u potpunoj izolaciji
od ¢oveka. On viSe nije inspirisan svojim drustvom. (...) Pitanje koje se javlja tice se
toga da 11 je slikarstvo u celini 1 dalje neophodno kao esencijalni oblik izraza za sve
ljude? Da li je slikarstvo i dalje snazno sredstvo kohezije i ekspresije koje odgovara
svima ili je zamenjeno novim vidovima izraza slikarske reprezentacije—
kompozicijama reflektujuce svetlosti?«*>® Postupak za proizvodnju kompozicija
reflektujuce svetlosti podrazumevao je Sablone u razli¢itim bojama koji su smestani

237 Gertrud Grunow, op. cit., 69-70.

238 Magdalena Droste, op. cit., 32-33.

239 Ludwig Hirschfeld-Mack, “Reflected-Light Compositions. Nature — Aims — Criticism”, privately
printed, Weimar, 1925, in: Hans M. Wingler, op. cit., 82.
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ispred projektora i pomerani napred i nazad stvaraju¢i kineticku apstrakciju boja na
belom platnu. MeSanje, suprotstavljanje 1 razgradnja boja 1 oblika bilo je
kombinovano sa muzi¢kim elementima koji su iz boja proizilazili, jer je Hir$feld-
Mek, sli¢no Hindemitu, verovao da vremenska sekvenca pokreta moze potpunije da
bude dozivljena u akustiCkom nego u isklju¢ivo vizuelnom aranzmanu. »Efekat svega
toga bio je apstraktni film u boji. Ali, ‘kompozicije reflektujuce svetlosti’ razikovale
su se od filma u tom smislu da sekvence nisu bile mehanicki fiksirane ve¢ kreirane
iznova prilikom svakog novog izvodenja.«**® Hirsfeld-Mek je ‘kompozicije
reflektujuce svetlosti’ tumacio kao novi umetnicki Zanr, »koji je, sa svojim snaznim
fizickim 1 psiholoSkim efektima, bio u stanju da evocira temeljne tenzije iz dozivljaja
boje i muzike.«**' Tehnoloska dostignuca i zvuk, kao element muzicke umetnosti, su u
ovom slucaju posluzili kao sredstvo da disciplinarne 1 medijske granice slikarstva
doZive tranziciju ka sinestezijskoj, procesualnoj umetnickoj praksi.

Mozda najrazvijeniji interes za sinestezijska umetni¢ka reSenja iskazao je student
Buhausa Hajnrih Nojgeboren (Heinrich Neugeboren). On je, 1928. godine, u delu
Inter alia, realizovao vizuelno prostornu, arhitektonsku prezentaciju jednog segmenta
Bahove (Johann Sebastian Bach) fuge. Ovakvim reSenjem, Nojgeboren je izvrSio
potpuno prevodenje jednog umetnickog sistema u drugi. U osnovi zvu¢no Culno
iskustvo bilo je usloznjeno ne samo vizuelnom, nego cak 1 arhitektonskom
dimenzijom. Nojgeboren je zabelezio: »Nije me zanimala licna, emocionalna,
reinterpretacija, ve¢ radije naucna, egzaktna transformacija jednog sistema u drugi.
Dvodimenzionalna reprezentacija proizasla je ne samo iz zelje da ¢ujem progesiju
muzike u vremenu 1 prostoru, nego 1 da vidim, da vidim jasnije nego §to to uobicajeni
zapis muzike dozvoljava... (...) Trodimenzionalnost je predstavljena kroz tri susedne
zone: (1) horizontalnu, progresivnu konstrukciju, (2) vertikalnu, Sto je udaljenost
visine svakog tona od tonalnog centra, tonike i (3) od povrsine ka dubini — nastajuci
istovremeno kako duz osnovne linije tako 1 pod uglom od 45 stepeni — medusobnu
udaljenost glasova.«*** Ovim stvaralackim reSenjem Nojgeboren je nastojao da
jednodimenzionalnu muzic¢ku partituru re-dizajnira u trodimenzionalnu arhitektonsku
reprezentaciju i da na taj nacin demonstrira kako ¢ulni dozivljaj jednog umetnickog
sistema, u ovom slucaju muzike, moze u potpunosti da bude =zastupljen
arhitektonskom, racionalno konstruisanom formom. Nojgeborenova ideja je, ujedno,
korespondirala sa osnovnim konceptom Bauhausa o arhitektonskom objektu koji sve
elemente covekovog okruzenja objedinjuje u konstruisano jedinstvo novog sklada.

skeksk

Kao Skola za arhitekturu 1 vizuelne umetnosti, Bauhaus je u pogledu muzickih praksi
koje je zastupao korespondirao sa aktuelnim tendencijama u polju muzike u periodu
Vajmarske republike. Kulturu u ovom periodu obelezile su neprestane borbe pro et
contra modernizma izmedu levicarski 1 desnicarski orijentisanih politickih grupacija,
koje su se, izmedu ostalog, odrazile i na rad Bauhausa kao institucije. »U vreme
Vajmarske republike u sferi umetnosti se jasno ocrtavaju buduce politicke, odnosno,
drustvene podele na levicare i desnicare. (...) Bitka tradicije 1 eksperimenta u muzici
u epohi demokratije, dovela je tako do jasne podele na dva tabora. Radikalno politicki
1 muzi€ki usmereni leviCari, zagovornici novembarske revolucije, npr. kompozitor i
muzicki kriti¢ar Kurt Vajl kao osniva¢ ‘Novembarske grupe’, te Ernst Krenek, Rihard
Straus i Paul Hindemit, dominirali su u periodu Vajmarske republike (...). Medutim,

240 Hans M. Wingler, “Reflected-Light Compositions”, in: Hans M. Wingler, op. cit., 370.

241 Ludwig Hirschfeld-Mack, op. cit., 83.

242 Bauhaus Journal 1929, number 1, quoted in: Hans M. Wingler, “Sculpture (*Plastic’) Workshop”,
in: Hans M. Wingler, op. cit., 441.
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delatno$¢u brojnih 'narodnjackih’ pokreta izmedu dva svetska rata, iskristalisali su se
gotovo svi €inioci potiskivanja modernizma u umetnosti 1 muzici, koje ¢e nacisti
naslediti. Desni¢ari, zagovornici 1 kritiCari modernizacije okrenuti negovanju slavne
nemacke prosSlosti, tako, odnose konatnu pobedu po uspostavljanju
nacionalsocijalizma (...).«**

U kontekstu demokratske Vajmarske republike, Bauhaus muzicke prakse uklopile su
se u kontinuitet umetnickog modernizma kome je progresivno tezila levicarska struja
umetnika 1 politi¢ara. Za razliku od predstavnika desniCarski orijentisane kulturalne
politike, Bauhausovci su smatrali da industrijalizacija 1 modernizacija evropskih
drustava nije ostvarila loSe uticaje na drustvo, razvoj umetnosti, pa i muzike. Iz
njihove perspektive tehnoloski razvoj muzi¢kog instrumentarijuma, pojava masovnih
medija, novih kompozicionih tehnika, sluSanja i dozivljaja muzike mogla je da
rezultira samo inovativnim 1 naprednim umetni¢kim reSenjima. Radom Bauhaus
benda u okviru skole bio je prihvacen dzez kao najmodernija tendencija u polju
zabave 1 popularne kulture. Mehanicka muzika u potpunosti je odrazila zanimanje za
uticaj tehnologije na stvaranje i recepciju muzike i njen odnos sa masovnim medijima.
Sinestezijska ostvarenja kao rezultat traganja za novim reSenjima u polju vizuelnih
umetnosti nastajala su podjednako kako iz uticaja tehnoloskih dostignuca tako i iz
promis$ljanja polozaja ¢oveka 1 njegovog harmonizovanog odnosa sa svakodnevnim
zivotnim okruZenjem. Kao institucija, Bauhaus je zastupao i propagirao pozitivnu
recepcijumodernizacije 1 njenog uticaja na sve umetnosti, pa 1 na muziku. »Umetnicka
klima Bauhausa nije u stanju da podrzi bilo Sta drugo Sto nije najnovije, najmodernije,
tek nastalo, dadaizam, cirkuske varijetee, dZzez, uzurbani tempo, filmove, Ameriku,
avione, automobile. To su termini u kojima ljudi ovde razmisljaju.«***Raznovrsne
Bauhaus muzic¢ke 1 muzi¢ko vizuelne prakse kojima je pre svega problematizovan
odnos izmedu vizuelnog i zvucnog, visokog i popularnog, svakodnevnog i izuzetnog,
deluju kao tranzicijski fenomeni institucionalnog zasnivanja novih tehnoloSko-
muzi¢kih (mehani¢ka muzika) i scensko-vizuelno-muzickih oblika (‘kompozicije
reflektujuce svetlosti’, apstraktni vizeulni teatar) koje je bilo naglo prekinuto 1933.
godine sa zatvaranjem Bauhausa i1 sprovodenjem antimodernistiCke nacisticke
kulturalne politike. Proboji u osvajanja novih zvuénih 1 interdisciplinarnih kretanja
muzike u polju vizuelnih umetnosti bila su zatim, izvan institucionalno nastavljena, u
pojedina¢nim poetikama umetnika koji su se nakon zatvaranja Bauhasa nasli u
razliCitim geografskim sredinama, i Evrope i Amerike. Na taj nacin su sveukupna
umetnicka, pa 1 muzic¢ka reSenja Bauhausa zadrzala svoje internacionalne konotacije,
u daljem razvoju ostvarujuéi i kontinuirana i odstupajuca kretanja.

Sanela Nikoli¢, “Bauhaus i muzika”, 2014.

243 Maja Vasiljevi¢, Tretman degenerisane muzike u Trecem rajhu, Beograd, Filozofski fakultet, 2009,

master rad, 72.
241 Oskar Schlemmer, quoted in: John Willett, The New Sobriety 1917—1933: Art and Politic in the
Weimar Period, London, Themes and Hudson, 1978, 119.
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