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Prostor vreme, materijal — da li su jedno sa Svetlo§¢u?

Zavisni od Svetlosti, koja ti zivot daje?

Ideja od velike vaznosti, koja raste u tvojoj dusi, jadnom stvorenju, po-
kazuje ti put, i kao za ruku vodi te po prostranstvima potpuno stranim,
onima koji nisu spoznali Svetlost.

Odajnicki trazi — $ta je Svetlost u svojoj sustini?

Iz Eega se sastoji, koja joj je cena?

Ne mogu da utolim Zed, a ni da je ublazim.

Prostor, vreme i sistem — da li je to sustina ili samo haos?

L. Moholy-Nagy, 1917.

Dinamicko-konstruktivni sistem sila Alfreda Kemenya i Laszla Moholy-
Nagya. objavljen u decembarskom broju Der Sturma 1922, pored Gabovog i
Pevsnerovog Realist Manifesto, vazan je opStepoznati teoretski tekst posve-
¢en kinetiékoj umetnosti. Ovaj veoma koncizno formulisan tekst, nikada nije
dublje analiziran, mada je. po mom misljenju, jedan od kljuénih dokumenata
objavljenih 1921 -22. godine. u periodu koji je obilovao madarskam kon-
struktivistitkom teorijom. Ovaj tekst, u potpunosti napisan u duhu konstruk-
tivizma, shvatamo kao usvajanje specificnog stava autora prema razlicitim
trendovima u »konstruktivistiCkom pokretu« i kao usvajanje njihovog viasti-
tog stava, narogito u odnosu na rusku umetnost.

Autori ovog manifesta polaze od stava da je »vitalna konstrukcija otelov-
lienje zivota i princip celokupnog ljudskog i kosmi¢kog razvoja. Preneseno
na umetnost. to znadi aktiviranje prostora dinamitko-konstruktivnim siste-
mom sila, tj. njihovim medusobnim konstruisanjem u tenziji u fizickom pro-
storu, i njihovim obrazovanjem unutar prostora koji je takode aktivan kao
sila (tenzija). Kosmos se ovde javlja kao apsolut univerzuma, kao jedina kon-
stanta kojoj se obraca svako bice i svaki stvaralagki €in.

Tekst manifesta karakteride narodito usredsredivanje na sadrzaj i, u
isto vreme., nedostatak Sireg opisa datog predmeta. A. Kemenyev Clanak
Das Dynamische Prinzip. objavljen nekoliko meseci kasnije. mozZe se sma-
trati komentarom prethodnog ¢élanka. Kemeny je tamo napisao: »Svet je
konstruisan na silama koje stoje u medusobnoj suprotnosti — centrifugalne
i centripetalne sile. Tako, pravo jedinstvo sveta lezi u strogo organizovanim
odnosima u kretanju nebeskih tela. gde svaki deo funkcionise u skladu s
kretanjem sveta u celini. Mnogostrani dinamizam konstruktivnosti ujedinice
pojedinaéna tela u svetu u jednu dinami¢ku konstrukciju sveta. Za svaki mi-
krokozmigki deo makrokozme vaze ista konstruktivna pravila suprotnosti
kao i za samu makrokozmu.«

1z ovoga proizilazi da i ovek u ovom svetu funkcionise kao kompon-
enta makrokozme, pa se zato slaze sa svetom u celini. Paradigmu koju su
uveli ovi autori, tj. specifiénu strukturalizaciju univerzuma, odreduje jedna
posebna koncepcija umetnickog dela i daje joj konstruktivisticki smisao.
Upravo ovo je bio odlugujuéi faktor u skracenom postupku opisa strukture
modela. Hteli bismo da napomenemo da je, u poredenju sa Kemenyevim
tekstom. u Dinamiékom konstruktivnom sistemu sila veoma zanemaren zna-
¢aj materije, da bi se istakla energija. koja je definisana kao »sila« ili »ten-
zija«, u skladu sa situacijom u kojoj se javlja. Dalje autori navode da »mate-
rija sluzi samo da bi prenela sile«. Kemeny i Moholy-Nagy nisu jedini podrza-
vali ovu koncepciju. Ernest Kallai, u svom ¢&lgnku pod naslovom Konstrukti-
vizmus, napisao je: »Konstruktivisticki prostor je. po pravilu, savrseno
svesna konstrukcija odnosa medu silama-.

Kosmos, shvacen kao paradigma formalne i semanti¢ke strukture ne-
kog umetni¢kog dela, ima poseban karakter u carstvu madarskog konstruk-
tivistickog shvatanja, mada ga ceo konstruktivisti¢ki krug nije jednoglasno
prihvatio kao $to je bio slu¢aj s manifestom Kemenya i Moholy-Nagya. Sto
se tide porekla ove ideje. ne mozemo ograniciti nada zapazanja samo na for-
malnu strukturu umetnié¢kog dela, odvojenu od istorijskog konteksta. Treba
samo imati u vidu nemirna strujanja u umetnosti tokom ovih godina. pobu-
dene ambicije umetnika da izgrade stvarnost van sfere umetnosti. da bi
mogli da otkrijemo smisao njihovog opredeljenja u svojoj punoj raznoliko-
sti. Naslede aktivisticke ideologije ima ovde vaznu ulogu: $to znaci dopira-
nje do izvora aktivistitke teorije umetnosti kao i do arhetipskog »kozmogo-
niskog mita kao univerzalnog stvaralatkog i konstruktivnog modela«, gak i
kod umetnika koji veruju u savremenu civilizaciju. gdege kosmos izgubio
nnaj transcendentalni smisao. gde je lisen religioznosti. Cini se da su potvr-
dene Eliadine reéi: »Stvaranje sveta postaje arhetip svakog ljudskog stvara-
laékog ¢ina, bez obzira na $ta se odnosi-. Cinjenica je da ostaju samo opsti
principi mita lisenog religioznosti: kosmos stvara snaga kreativnog genija,
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koja tezi da elimini$e haos i zbrku, a mikrokozam, koji se zbog svoje struk-
ture slicne makrokozni ne samo ogleda u njemu, nego ga u isto vreme i re-
produkuje, postaje apsolut njemu ravan. Ovakav nacin razmisljanja, koji je
narogito eksplicitan kod Kassaka, bio je prisutan jod u manitestu Bildarchi-
tektur (Piktorijalna arhitektura): »Samo ostvaranje znaci zivot. (...) Umet-
nost je stvaranje, pa zato predstavlja najpotpuniji Zivot. To je kraj do kojega
vodi put. Umetnost nikada nije imala svoj pogetak, niti ¢e ikada imati svoj
kraj. Umetnost je oduvek bila ve¢no prisutna sila. (. ..) Umetnik je u dubini
svoje duSe primoran da izrazi svet, drugim re¢ima sebe, 5to je moguce pot-
punije. Kako se svet stalno menja, ovaj cilj se ne moze ostvariti, ali se umet-
nik ipak trudi da ga ostvari. Ovo je »tragedija« koja ga uzdize do boZanstva«,
Izraziti svet, po Kassaku, ne znaci »stvoriti sliku sveta«, nego »izraziti nje-
govu suitinu«. Na drugom mestu je napisao: »Svetu cemo pokazati nase
aktivne sile, nasu teznju za kosmi¢kom ravnotezoms.

Ove kategorije nisu nepoznate istoriji umetniéke misli — naprotiv — od
davnina su je pratile; ono $to je bitno za nas je da skrenemo paZnju na
stalno prisustvo izvesnih arhetipova i klasi¢nih kategorija u trenutku kada se
desavala najradikalnija promena u istoriji umetnosti, kada su, kao 5to se ver-
ovalo, uspe3no prekinute sve veze koje su jo$ uvek povezivale postseza-
novsku umetnost sa proslo$céu. Ovo se naroito odnosi na madarske umet-
nike koji su pokupili iskustva dade, ¢ak i ako prihvatimo stav da je »dadai-
stitka destrukcija metod analize«, kao 3to je dato u KURI manifestu. Kada
su u pitanju madarski eksperimenti 1920 - 21, ovakvo razumevanje dade
se moZe u potpunosti prihvatiti.

Romantiarska 2udnja za ponovnim sjedinjavanjem Zivota i umetnosti,
teznja ka jedinstvu sveta, umetnitko delo i umetnikov pogled na svet su se
javili u razli¢itim oblicima u teoriji avangarde, kao i madarske avangarde, i ne
samo tu. U élanku posveéenom Sezanu, mladi Karoly Tolnai je napisao:
»Razvijanjem formi postepeno se gubi »celina«, totalitet. Mikrokosmitko
organizovanje umetni¢ke slike (ono $to danas nazivamo »kompozicijom«)
stvorili su geniji $esnaestog veka, bez ikakvih apstraktivnih, aristokratskih
shvatanja da je forma nastala kao ekvivalent celine koja je jo§ uvek bila ma-
krokozam. Sile koje su je sacinjavale su kosmiCke sile koje su poznavali ge-
niji $esnaestog veka (Mikelandelo, Tintoreto, Brojgel). Geniji baroka su u
monadiénoj organizaciji slike nasli novi umetnic¢ki ekvivalent. To je samo
deo beskrajnog kosmosa koji se sada moze uviti u formu, ali je jos$ uvek pri-
sutan oseéaj celine. (...) Umetnost devetnaestog veka je zadrzala samo
jedan njen deli¢. Ali on je ipak saduvao smisao celine; u drugoj polovini de-
vetnaestog veka &ak se i to izgubilo — samo je ostao deli¢ koji nema vise
nikakvo znacenje«.

Jedinstvo sveta (i umetnickog dela) nosi u sebi glavni problem ma-
darske konstruktivisticke teorije; koji varira od iskaza do iskaza, zbog razlidi-
tih shvatanja sveta, zavisno od toga kojim elementima neke odredene teo-
rije je data prednost — strukturi umetni¢kog dela (Kemeny i Moholy-Nagy),
ili aktivisti¢ko-konstruktivistikoj ideologiji (Kallai, Kassak, Uitz). Dijalekti¢ka
koncepcija, koja je svuda naglasena, podsticala je traZenje modela €as u
kosmosu, &as u drustvenoj sferi. Eliminisan je dualizam forme i sadrZaja, i
upravo ovo se smatralo jednim od najvecih dostignuéa konstruktivizma.

Pomeranjem emfaze sa formalne strukture umetni¢kog dela na nje-
govu semioti¢ku strukturu. Kallai nije do$ao do novih metodoloskih post-
upaka koji bi bili razli¢iti od onih koje su koristili Kemeny i Moholy-Nagy. |
Kallai gradi model — ta¢no utvrdenu drustvenu strukturu, koju sa umet-
niéke strane predstavlja konstruktivisticko umetni¢ko delo. Ovaj model je
neverovatno sli¢an Kemenyevom modelu kosmosa, koji je veé objadnjen.
Kallai je napisao: »Konstruktivisticka misac sagledava svet u njegovim mi-
kroskopskim i makroskopskim pojavama, u njegovim drustvenim i individual-
nim kompleksima, psihofiziékim momentima. kao mrezu odnosa i funkcija.
Naravno, podrazumeva se da se odnosi i funkcije sti¢u u jednom, gde nji-
hova dijalektika zadrzava strukture nepromenljivog i utvrdenog karaktera.
Na primer, svaki covek je jedan takav spoj. |. suprotno uvrezenom shvatanju
Zivota srednjeg staleza, konstruktivisticka misao daje ovim spojevima samo
prenosno znagenje. Ne Zeli da univerzum ljudskog drustva nagomila visak u
jednoj tacki i da stvara manjak u drugoj tacki drustvenog organizma. Ova
kosmitka ravnoteza istovetnih elemenata mozZe se ostvariti samo u socijali-
stigkom drudtvu. To je socijalizam konstruktivisticke misli.«

Nije tesko primetiti da Kallai, mada svoj model ograni¢ava na univer-
zum ljudskog drustva, gradi identiénu dijalekti€ku strukturu zasnovanu na
suprotnostima unutar ove strukture koja spolja zadrzava ravnotezu.

| Uitz je poku$ao da napravi model koji nema mnogo veze s konstrukti-
visti€kim »duhom«. Svoju teoriju izvodi iz klasiéne renesansne kompozicije i
pokazuje dalju metamorfozu umetnikovog stvaranja u pravcu socijalistitkog
realizma. Svoju teoriju je objavio pod naslovom Eksprerimentisanje ka ideo-
loskoj formi, 1929.

Samo se Kassak uzdrZao od formulisanja sistema koji posebno odre-
duje principe odnosa izmedu sveta i umetnitkog dela i uveo je pojam »shva-
tanje sveta« umesto »sveta«, Ova izmena pojmovnog elementa donela je
nestabilnost sistema, jer je do3ao do izraZaja subjektivni, ponekad anarhi-
sti¢ki element, koji vuge korene iz ekpresionistitko-aktivistitke ideologije.
Kassak je dao prednost stvaralagkom &inu i umetnikovom predmetu, nagla-
Zavajudi pri tome njegov senzibilitet, koji mu omogucéava da nasluti pravi
pogled na svet, koji, s druge strane, odreduje umetnika i diktira njegov rad.
Posto je, po Kassakovom shvatanju, »Zivot materijalizacija ovog pogleda na
svet«, a umetnost »apsolutni Zivot«, onda je umetnikov pogled na svet odlu-
&ujudi faktor i jedino merilo njegove umetnosti.

Radajuéi se u sukobu raznih savremenih intelektualnih koncepcija, u
raznim trendovima »geometrijske-konstruktivistitke« umetnosti, madarski
konstruktivizam je usvojio mnoge njihove elemente i, na osnovama domace
ekspresionistitke-aktivistitke teorije, izgradio veoma sinkretizovanu viziju
nove umetnosti koja je oscilovala izmedu konstruktivizma i superematizma.
Bio je u tesnoj vezi sa Ei Lissitzkym i njegovim ~arhitektonizmoms« (zapadno-
evropska varijanta konstruktivistitke umetnosti koju je utemeljio Andrzej
Turowski).

Pokazalo se da su neke koncepcije sveta, koje su tada imale veliki uti-

" caj, narodito stimulisale takozvani konstruktivistitki pokret, a jedna od njih

je, bez sumnje, energetizam nemackog prirodnjaka, hemi&ara i mislioca Wil-
hejma Ostwalda.



Ostwald je tvrdio da je »materija samo tvorevina uma, a da je jedino
energija stvarna«. Razmisljaju¢i o smislu same materije (koju je jo§ 1887.
smatrao sekundarnom, pored energije koja je jedina stvarnost), napisao je:
»&ak i materiju samu po sebi odreduje energija koja i iz njeg izlazi; materija
predstavija samo sintezu, tj. grupe raznovrsnih energija koje, dok se pretva-
raju, dovode do stvaranja onih fenomena koje smatramo zavisnim od
svojstva materije«. Polaze¢i od svoje teorije, Ostwald je daleko otiSao, jer je
svojom koncepcijom energitizma obuhvatio i one oblasti koje se ne ti¢u pri-
rode: stvaranje kulturu, drustvo.

Energetizam je potetkom ovog veka stekad neluvenu popularnost i
priznanje u $irim intelektualnim krugovima. Tome je uveliko doprinela i No-
belova nagrada koja je Ostwaldu dodeljena 1909, kao i brojne popularne
publikacije koje su promovisale ideje energetizma van oblasti prirodnih
nauka. Teoriju energetizma prou&avao je krug De Stijl, a naisla je i na Sirok
odjek u Rusiji, gde je energetizam bitno uticao na formiranje Maljevitevog
suprematizma, i na teoriju ravnoteZe Bogdanova i Bukharina. Ostwaldova
teorija je od potetka veka bila prisutna i madarskim umetni&kim krugovima.
Pobudila je interesovanje i u Kassakovom aktivistitkom krugu, jo§ u vreme
objavijivanja njegovog prvog &asopisa »Delo«, a verovatno i kasnije — za
vreme nastajanja konstruktivistitke teorije umetnosti. Ocigledna je sli¢nost
izmedu Ostwaldove koncepcije i manifesta Komenya i Moholy-Nagya, a ima
i tragova originalnih istrazivanja, razli€itih od onih u ruskom konstruktivizmu.
- Manifest Moholy-Nagya, nastao na prelazu 1921-22, predstavlja rekapitula-
ciju poslednjih eksperimenata. Ovde moramo napomenuti da je kraj 1921.
bio prelomna tatka u njegovom radu. Napustilo ga je svako dotadadnje inte-
resovanje za materiju i svu svoju kreativnu energiju usmerio je na ispitivanje
svetlosti i prostora. Ovo se odnosi i na slikarstvo i na novo polje iskustva —
fotografiju. Njegova prvobitna razmisljanja u konstrukciji »Llchtteljulsit.«
predstavijaju po&etke problema koji je u vezi sa »umetno3éu svetlosti« i »sli-
kanjem svetlom«, §to potvrduje da je materija prenesena u drugi plan. Nije
potrebno naglasiti da ovo glediste nije u skladu sa stavovima ruskih kon-
struktivista toga vremena.

Kemenyevo u&este u formulisanju manifesta je jo3 zanimljivije, uzima-
juéi u obzir njegove stavove iz Inkhuka krajem 1921. Kemeny Je, analizirajuci
dela Jogansona, Medunetzkya i braée Stenberg, na jednom kongresu u Ink-
huku, ocenio njihov rad kao »najkarakteristi¢niji za konstruktivizame« i rekao
da su »njihove konstrukcije materijaine a u pravom smislu te re&i, jer proizi-
laze iz spoljadnje prirode materijala koji se koristi«. Mada se pohvalno izra-
zio o delima &lanova Obmokhova, u isto vreme je ve¢ osetio »ograni¢enost«
konstruktivistitke umetnosti. On je smatrao da je »konstruktivizam kao
ideja podetak, dok kao umetnitko delo vodi kraju«. Dalje je ukazao na opas-
nost skrivenu u konstrukcijama: »ponavljanje ve¢ postojecih tehnickih struk-
tura u donekle razliditoj perspektivi dizalica, mostova, itd.« Godinu dana kas-
nije, u jednom prikazu Prve ruske izloZbe fine umetnosti u Berlinu, drzeéi
se ranijeg negativnog stava prema tehnié¢kom naturalizmu ruskog konstrukti-
vizma, napomenuo je da su ruske »konstrukcije dovedene u prostor, um-
esto poku$aja da se ovaj prostor organizuje«. Jo§ je dodao da »madarski
konstruktivisti polaze od ruskih eksperimenata i prevazilaze ih«.
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Leszio Moholy-Nagy, Kompozicija sa toékom, 1921. tud/ekvarel vi. Nerodni muzej, Beograd

Pomeranje emfaze sa materijala na energiju, gde ostaje problem ostva-
rivanja umetnitkog dela liSenog materijala i prepustenog neodredenoj bu-
ducnosti, nesumnjivo je jedno redenje gore pomenute krize: spasti umet-
nost i dati joj novi smisao postojanja. Kameny je napustio, made samo na-
kratko, svoju viziju »umetnika kao agitatora«, objavijenu u Inkhuku, koja je
negirala ruski stav da umetnike treba poslati u industriju

Energetizam je dao racionalno obja3njenje mnogim pitanjima postavije-
nim umetnosti, kao i konstruktivistitkoj umetnosti, za nas posebno zanimlji-
voj. Ostwaldova koncepcija je stvorila takav sistem koji bi, izgraden na jed-

noj materiji, obuhvatio univerzum i organskog i neorganskog sveta, i koji bi
mogao da objasni procese misljenja, stvarala&ki rad, itd. Prema tome, »ener-
gija je tu najprisutnija, jer se nalazi u prostoru i vremenu i jer se razlikuje u
vremenu i prostoru. (...) Energija je tako najuniverzainiji pojam koji je
nauka ikad stvorila«.

Mada autori ovog manifesta ne koriste termin »energija« nego »sila«,
on je ipak izveden iz energije — »Aktivna sila«, tj. nesputana energija, koja
Ce ispuniti prvi uslov akcije, nasuprot ograni&enoj energiji, koja ne mo2e in-
icirati neki stvarala&ki &in.

Sta je konstrukcija? — Po demu se razlikuje od kompozicije umetnic-
kog dela? O ovom problemu su mnogo diskutovali ruski konstruktivisti, kao
i na kongresu u Inkhuku po&etkom 1921, koj je bio posveéen Analizi pojma
konstrukcife | kompozicije i momenta njihovog utvrdivanja. Diskusije nisu
donele kona&na reSenja, ali je bild dosta komentara bliskih prediozima koje
su dali Kemeny i Moholoy-Nagy. Jedan od njih je i stav da »mora da su po-
mes3ani pojmovi tehnitke konstrukcije i konstrukcije u umetnosti«, koji se,
po moéljenju autora, nije realizovao u konkretnim delima. Jagonson je sma-
trao gia »konstrukcije postoje samo u stvarnom prostoru«, i na ovo se nado-
vezuje njegov stav da »ne postoji konstrukcija u slikarstvu — samo kompo-
zicija«. | nit razmisljanja madarskih konstruktivista i$la je u tom pravcu,
mada nikada nisu prihvatili eliminisanje slikanja (rad na bojama) iz konstrukti-
visti¢kih eksperimenata.

»Ono najvaznije $to je donela energeti&na vizija sveta je — kako je napi-
sao Jankovi¢ - eliminisanje pojma materije iz prvog plana i davanje predno-
sti kompleksu razligitih energija organizovanih u prostoru«. Prema tome,
ako je ceo ovaj svet komplikovan sistem razli¢itih energija koje funkcionisu
u prostoru, onda je to, re€eno jezikom avangardne terminologije, konstruk-
cija sveta. Sli¢na konstrukcija bi se mogla preneti u »mikrokozam« umetnié-
kog dela, da bi se ostvarilo jedinstvo mikro i makrokozma, &iji je smisao da
se osmisli konstruktivistiCko shvatanje sveta formulisanog pomoéu Iistih
principa. Ovo je, u isto vreme, bilo u kontradikcije sa gledistem koje je obja-
vilo smrt umetnosti, i nikad nije naidlo na odobravanje madarskih konstrukti-
visti¢kih krugova.

Poslednji prediog manifesta je »kinetitka umetnost«. Kemeny i Mo-
holy-Nagy zakljuduju: »umesto statitnog principa klasiéne umetnosti, treba
da sledimo dinamitke principe Zivota. To prakti¢no znadi da se umesto sta-
ticke materijalne konstrukcije (odnosa materije i forme), mora ostvariti dina-
micka konstrukcija (vitalna konstruktivnost, odnos sila), gde materijal samo
prenosi sile«. Autori su smatrali da bi prvi koraci trebali biti samo eksperi-
mentalne prirode, a kasnije, sa sticanjem i koris¢enjem novih iskustava,
mogla bi se stvarati pokretna dela, bez primene mehanitkog pogona. U
manifestu nije posebno odredena vizija pokretnog dela. Samo eksperimenti
koje je Moholy-Nagy izveo u to vreme, ukazuju na to da je na ovom planu
narotito vaZnost pripisivao svetlosti. Ovaj svoj argument opravdao je obnav-
ljanjem ove teze u svojoj knjizi Von Material zu Architektur, gde je, poziva-
juéi se na manifest, raspravljao, izmedu ostalog, i © moguénostima kori§ée-
nia svetlosti u stvaranju stvarne mase.

Svetlost se na Ostwaldovoj listi javlja kao deseti tip energije, ali joj on
pridaje naroditi znadaj. Igra i vaznu ulogu kod slikara. Pored obrazovanja
prostora, »stvarne mase«, Ostwald funkciju svetlosti vidi i kao »energiju
koja, delujuéi na ogi, budi oseéaj za boju«. U Sirokom spektru Moholy-Nagy
evog interesovanja, slikarstvo je sauvalo vaZno mesto u njegovom umetni¢-
kom radu. Nekoliko godina kasnije, 1925, napisao je: »materija je u jednoj
slici sama boja«.

Cini se da je upravo u Ostwaldovoj teoriji energetizma Moholy-Nagy
na$ao odgovor na pitanja koja je sebi postavijao u mladosti o sustini pro-
stora, materijala, svetlosti i o njihovim medusobnim odnosima. Nije nase da
sugerisemo da je energetizam moZda bio jedini i direktni izvor inspiracije
pri obrazovanju koncepcije umetnitkog dela u konstruktivisti¢koj umetno-
sti, kao $to je prikazano u Dinamiéko-konstruktivhom sistem sila. Medutim,
izgleda da madarski konstruktivisti¢ki krugovi nisu mogli zanemariti Ostwal-
dovu teoriju i da je njen uticaj ostavio primetan trag u njihovim delima.

Prevod s engleskog: Vesna Dragojlov
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